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Gotyckie Swiaty wspotczesnej grozy
KSENIA OLKUSZ*

Swiaty przeszle i terazniejsze

W artykule The Contemporary Gothic: Why we Need it Steven Bruhm stawia bardzo
istotne pytanie zwigzane z potrzebg badania i uzasadnieniem dla sposobéw istnienia
konwengji grozy. Odpowiadajac nan, badacz wskazuje nie tylko aspekty estetyczne,
lecz podkredla implikacje pozaartystyczne, a wiec kontekst ekonomiczny, polityczny

czy obyczajowy, konstatujac:

Od czasu swojego poczatku w 1764 roku, od momentu wydania Zamkn w Otranto Horace’a Wal-
polea, gotycyzm zawsze rozgrywat historia, cofajac si¢ do momentéw wyobrazonej historii, w te-
sknocie za spoteczng stabilizacjg, ktéra wszak nigdy nie miala miejsca, wzdychajgc do tej rycersko-
§ci, ktéra nalezata raczej do sfery basni nizli rzeczywistosci. Wspdlczesny gotycyzm nie tamie tej
tradyqji: Cos Stephena Kinga (1987) czy narracje wampiryczne Anne Rice (rozpoczete jeszcze w la-
tach siedemdziesigtych [XX wieku — K.O.] splatajg odlegly przesztoéé z komentarzem na temat
wspodlezesnej amerykaniskiej kultury (BRUHM 2002: 259)'.

0srodek Badawczy Facta Ficta | kontakt: ksenia.olkusz@factaficta.org

! Przektad wiasny za: ,Since its inception in 1764, with Horace Walpole's The Castle of Otranto, the Gothic has
always played with chronology, looking back to moments in an imaginary history, pining for a social stability
that never existed, mourning a chivalry that belonged more to the fairy tale than to reality. And contemporary
Gothic does not break with this tradition: Stephen King's /T (1987) and Anne Rice's vampire narratives (begun
inthe 1970s) weave in and out of the distant past in order to comment on the state of contemporary American
culture”.


mailto:ksenia.olkusz@factaficta.org
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O grozie i jej zaleznosci od czynnikédw zewnetrznych wypowiada si¢ takze polska

badaczka, Bozena Plonka-Syroka, stwierdzajac, ze:

Groza wywolywana jest zwykle przez czynniki kulturowe, ktére nadajg okreslony rodzaj interpre-
taqji otaczajgcym nas zdarzeniom. Poza bowiem tymi, ktére dotykaja nas pod wzgledem ciele-
snym, wigzgc sie na przyklad z doswiadczanym w sposéb bezposredni znacznego stopnia bélem
lub tez strachem przed nim, wszystkie inne zjawiska i zdarzenia aby wywota¢ w nas emocje grozy
musza by¢ przez nas wezesniej w jakis spos6b rozpoznane, wyodrebnione z tla jako grozne i w ten
sam sposéb rozumiane. To nie samo zdarzenie lub zjawisko automatycznie wywotuje w nas po-
czucie grozy, ale jego kulturowa interpretacja, nadajalca ramy naszym spostrzezeniom (ProNkA-

SYROKA 2010: 7).

Wobec podobnych eksplikacji zastanowi¢ sic warto nad rozlegtoscig zewnetrz-
nych czynnikéw, ich wpltywem na twérczosé grozy oraz zrédtami podobnych predy-
lekji. Groza ma wszak w kulturze niezwykle bogatg tradydje, a historia jej przeobrazen
stanowi jednocze$nie kronike przemian cywilizacyjnych i kulturowych. Jak podkre-
$lajg autorzy monografii The Cambridge Companion to Gothic Fiction pewne motywy
Scisle faczg si¢ z subwersywnym charakterem tej estetyki, ona za$ ksztattowata sie w pa-
radygmacie spolecznego dyskursu jako rezultat powszechnych — a ukrytych - lekéw
i obaw zwiazanych z dana epoka. Zrédet wspodlczesnej grozy poszukiwad zatem nalezy

posréd kilku dyskurséw. Jak stwierdza Bruhm:

[...] pierwszy z tych lekéw, wskazany przez Stephena Kinga w Danse Macabre (1982), ma podtoze
polityczne i historyczne. Autor szeroko oméwit w tej ksiazce, do jakiego stopnia II wojna $wia-
towa, Zimna Wojna czy wyscig kosmiczny ugruntowaly istnienie szczegélnego rodzaju horroréw
powstajacych w latach czterdziestych i pigédziesigtych XX wicku Osig fabularng tychze stat si¢ Iek
przed obcg innocig i inwazjg monstréw. [...] Kolejna obawe, niezwigzang z tg pierwsza, stanowi
technologiczny boom w drugiej potowie XX wicku Zaawansowanie w zakresie zbrojen — tak
w sensie militarnym, jak i medycznym — sprawity, Ze nasza kultura staneta przed grozbg niemalze
totalnej zaglady. [...] Po trzecie, rozkwit feminizmu, wyzwolenie gejéw, nadanie praw obywatel-
skich Afroamerykanom w latach sze$¢dziesiatych byty atakiem wymierzonym w ideologiczng su-
premacje tradycyjnych wartosci, wedle ktérych heteroseksualny bialy mezczyzna z pozoru kon-
troluje sfer¢ publiczng. Przemianom tym towarzyszyt kolejny cios wymierzony w euroamerykan-
ska kulture, a mianowicie zmasowany atak na ideologie chrzescijariska i jej hierarchi¢ wartosci jako

tych, ktére w ,naturalny” sposéb powinny definiowad wartosci czy etyke (BRUHM 2002: 263)%.

Przektad wiasny za: ,One of these anxieties, taken up by Stephen King is his nonfictional Danse Macabre
(1982), is political and historical. He discusses at length the degree to which the Second World War, the Cold
War, and the space race gave rise to particular kinds of horror in the 1940s and 1950s. Central to this horror
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Jednoczesnie Bruhm wytycza problem polaczenia motywu spotecznych, ogdl-
nych lekéw czy — wprost — traum z narracjg dotyczaca jednostki w taki sposéb, by re-

lacja ta miata dla widza badZ czytelnika znaczenie.

Swiaty psychoanalizy

W konsekwengji za najbardziej istotny element uznaje wigc badacz kompulsywny po-
wrét pewnych fiksadji, obsesji czy psychologicznych blokad, przyznajac tym samym,
ze najskuteczniejszg metodg odczytania tekstéw grozy bytaby psychoanaliza jako me-
toda z jednej strony majaca zrédto (i uzasadnienie) w gotyckim imaginarium, a z dru-
giej bedaca powszechnym i popularnym sposobem analizowania grozy dawniej i obec-
nie. Jak wskazuje Bruhm, ,,psychoanaliza dostarcza nam jezyka potrzebnego do zrozu-
mienia skonfliktowanej psychiki pacjenta, ktérego zyciowa opowies¢ (albo historia)
charakteryzowana jest przez zaburzenia neurotyczne i poznawcze biale plamy”
(BRUHM 2002: 261)3. Nie chodzi tu jednak o to, jak mocno narracje te nasgczone sg
retoryka psychoanalitycznego dyskursu, lecz o to, w jak duzym stopniu twércy sg $wia-
domi jego obecnosdi, jaka jest skala intensyfikacji w deskrypcji owych tesknot czy le-
kéw. Badacz zauwaza dalej, ze wspdlczesna estetyka gotycka operuje nie tyle psychoa-
nalizag w sposéb przedmiotowy, ile raczej wyzyskuje ja w konstruktach narracyjnych.
Ogromne znaczenie ma przy tym fake, ze jednym z dystynktywnych tematéw gotyc-
kich byto zycie wewnetrzne, opisywane chociazby przez Williama Godwina w The
Adventures of Caleb Williams (1794) czy Jamesa Hogga w Private Memoirs and Con-
fessions of a Justified Sinner (1824), reprezentowane niekiedy przez samodiagnozujs-

cego si¢ narratora, jak ma to miejsce na przyktad w utworach Edgara Allana Poego*,

is the fear of foreign otherness and monstrous invasion. [... JAnother anxiety, not unrelated to the first, is the
technological explosion in the second half of the twentieth century. Advances in weaponry — both military
and medical — have rendered our culture vulnerable to almost total destruction [...]. Third, the rise of feminism,
gay liberation, and African-American civil rights in the 1960s has assaulted the ideological supremacy of tra-
ditional values where straight white males ostensibly control the public sphere. In the midst of this onslaught
comes a further blow to Euro-American culture: the heightened attack against Christian ideology and hierar-
chy as that which should “naturally” define values and ethics in culture”.

Przektad wiasny za: ,Psychoanalysis provides us with a language for understanding the conflicted psyche of
the patient whose life story (or ,history”) is characterized by neurotic disturbances and epistemological blank
spots”.

W utworach ktdrego pojawiajg sie narratorzy szczegdlni, bo obtgkani, ktérym ,nie przeszkadza [..] to bynajm-
niej moéwic o szalefstwie z punktu widzenia specjalisty” (PARyz 2002: 229).

17
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a pdZniejsze spopularyzowanie si¢ psychoanalizy w znaczacy sposéb wptyneto na pi-
sarskg optyke przektadajac si¢ szczegdlnie na specyficzne postrzeganie ,,zycia wewne-
trznego”. Oznacza to, Ze ,podmiot wspdlczesnego gotycyzmu jest przedmiotem psy-
choanalizy (i vice versa), a ona/on staje si¢ obszarem, na ktérym narodowe, rasowe czy
plciowe obawy skonfigurowane we freudowskie popedy s raz po raz odtwarzane i sym-
bolizowane” (BRUHM 2002: 262.)°.

Istotnym paradygmatem staje si¢ w podobnym ujeciu freudowska wyktadnia
swiadomosci i podswiadomosci, w literaturze o gotyckiej proweniencji sprowadzajaca

sic do prostej zaleznosci, na ktéra wskazuje Bruhm, piszac:

[...] nie mamy mozliwosci poza $wiadomoscig i samowiedzg. To raczej tak, ze kiedy nasze fantazje,
sny, marzenia, leki konkretyzujg sic w postaci koszmardw, jest to rezultatem pod$wiadomosci mé-
wiacej nam czego naprawdg chcemy. A tym, czego chcemy naprawdg sg te pragnienia i przed-

mioty, ktére zostaly nam zakazane (BRUHM 2002: 262)°.

Konsekwendja tej prawidlowosci jest oparcie konstrukgji utworu na schematach
znamiennych dla psychoanalitycznego ujecia, jak na przyktad podnoszacych kwestie
edypalnego konfliktu ujawniajacy si¢ w obszarze wielu gotyckich opowiesci (wéréd
tekstéw o takim nachyleniu wymieni¢ mozna Frankensteina Mary Shelley, Wywiad
z wampirem Anne Rice czy Lsnienie Stephena Kinga; wiccej na ten temat: BRUHM
2002). Zauwazy¢ przy tym trzeba, ze autorzy tekstéw wspdtczesnych relokujg 6w kon-
flikt, Swiadomie rozgrywajac psychoanalityczng wiedza, zonglujac problematyka wik-
tymizagji i transgresji w obszarze rodziny. Zgodnie z psychoanalityczng presumpcja
dziecko pragnie by¢ takie, jak rodzic, lecz w interpretacji tekstéw grozy dazenie owo
ulega multiplikacji, znamiennemu dla gotycyzmu odksztalceniu. Jak pisze Bruhm,
»groza, okaleczenie i utrata staly si¢ czyms wiccej anizeli tylko chwytem wywotujacym

szok; konstytuuja sfere estetyczng, ktdra ksztattuje psychike ludzkg w XX stuleciu, 13-

5 Przektad wiasny za: ,contemporary Gothic subject is the psychoanalytic subject (and vice versa), she/he be-
comes a/the field on which national, racial, and gender anxieties configured like Freudian drives get played out
and symbolized over and over again”.

Przektad wiasny za: ,we are not free agents operating out of conscious will and self-knowledge. Rather, when
our fantasies, dreams, and fears take on a nightmarish quality, it is because the unconscious is telling us what
we really want. And what we really want are those desires and objects that have been forbidden".
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czac Freudowska wizje umystu czlowieka z dynamika obrazowania gotyckiego w za-
kresie ukazywania ofiar i oprawcéw” (BRUHM 2002: 265)". Podazajac tropem fallocen-

trycznej teorii Freuda i koncepdji oddzielenia potomstwa (abiektyzacji) Julii Kristevej:

[...] to, co wstretne [...] konfrontuje nas z najdawniejszymi prébami odgraniczenia si¢ od matczy-
nej istoty, zanim nawet zaczniemy egzystowac poza nig dziqki autonomii jgzyka. Odgraniczenie
gwaltowne i niezreczne, nieustannie zagrozone przez ponowne popadniqcie w zalezno$é od mocy
zarazem dajgcej bezpieczenistwo i przytlaczajacej. [...] O ile dziecko moze by¢ dla matki wskazéwka
w jej whasnym dgzeniu do autentycznosci, o tyle nie ma zadnego powodu, by ona z kolei posred-
niczyla w jego autonomizadji i dazeniu do autentycznosci. Do tej konfrontadji ciata z cialem sym-
boliczne $wiatto moze wnie$¢ kto§ trzeci, najprawdopodobniej ojciec. Jednak stuzy ono przysz-
temu podmiotowi [...] do kontynuowania walki w obronie swojego ciata z tym, co pochodzac od
matki, stanie si¢ wstretne. Odpychajac, odrzucajac, odpychajac siebie, odrzucajac siebie. Wy-mio-
tujac [ab-jectant] (KRISTEVA 2007: 18).

— wskaza¢ mozna punkty styczne z estetyka grozy wszedzie tam, gdzie przywotana zo-
staje postaé matki-potwora, co niejednokrotnie wigze si¢ z kwestiami nie tylko spato-
logizowanych relagji na linii kobieta — dziecko, lecz nierzadko taczy si¢ z polemicznym
dystansem wobec feminizmu (na przyktad w filmie Egzorcysta z 1973 roku w rezyserii
Williama Friedkina).

Swiaty zmultiplikowanej grozy

Przywolywany juz wielokrotnie Bruhm zauwaza, ze wspétczesna groza bardzo czesto
stanowi odwolanie do doswiadczent dziecinistwa jako czasu warunkujacego jednost-
kowe motywacje, determinujacego okreslone modele zachowan. Negatywne do$wiad-
czenia dziecifistwa niejednokrotnie ksztattuja modele zachowan postaci konkretyzujac
sic w dziataniach ukierunkowanych na transgresje. Badacz wysuwa hipotezg, ze kreacje
wielu bohateréw gotyckich wskazuja na syndrom stresu pourazowego (PTSD), a jego
wystepowanie wigze si¢ z dos§wiadczeniami o charakterze numinotycznyms?, a wiec $ci-

$le zwiagzanym z estetyka grozy. Jak wskazuje badacz, ,gotyckim horrorem s3 w takich

7 Przektad wiasny za: ,Horror, mutilation, and loss thus become more than shock effect; they constitute the
very aesthetic that structures the human psyche in the twentieth century, connecting the Freudian vision of
the human mind generally to the dynamics of Gothic villainy and victimization".

8 Czyli tym, co Manuel Aguirre okresla jako znajdujace sie ,poza zdolnoscig ludzkiego pojmowania” (AGUIRRE
2002:17).
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20 Ksenia Olkusz

tekstach wykoslawienia, halucynacje i koszmary wydobywajace si¢ z takich [negatyw-
nych — K.O.] doswiadczen. Wspomnienia tych momentéw wyswietlaja si¢ przed
oczami gotyckich bohateréw tylko po to, by za chwile zniknaé” (BRUHM 2002: 268)°.
Utrata poczucia osobowosciowej czy psychicznej spdjnosci uobecniata si¢ jako leitmo-
tiv w wielu tekstach, multiplikujac sie w utworach z korica XX wieku. Z kwestig tg
pozostaje w korelacji takze tematyka obcosci, ktéra — zwlaszcza w obrebie relagji ro-

dzinnych - zdaje si¢ oscylowaé wokét konkretnego modelu, w ktérym :

[...] gotycka matka, ktéra musi zosta¢ poddana abiektyzacji, a takze autorytarny, tyranizujacy oj-
ciec, ktéry musi zosta¢ utrgcony, zgodnie z koncepcja psychoanalityczng stanowia taki element
jazni, ktérego nalezy sic obawia¢ z uwagi na fake, ze ja w réwnym stopniu definiuja, co i wydzierajg
na zewnatrz, do innej, by¢ moze jednej z wielu, wersji owego innego. Zmienny status tejze innosci

jest tym, co nawiedza gotycyzm od osiemnastego wicku poczawszy (BRUHM 2002: 2770)0.

Wspdlczesnie skutkuje to poszerzeniem kontekstualnosci ,,innego” — takze w wy-
ktadni ,,obcego™" — o problematyke ogdlnospoteczng. Twoércy grozy nie unikaja bo-
wiem tematéw nietatwych, takich jak dyskryminacja z uwagi na pteé czy orientacje sek-
sualng, a takze pedofilia czy wiktymizacja nieletnich. W tekstach tych bardzo czgsto
ujawnia si¢ réwniez predylekcja do dekonstruowania gloryfikowanego przez dzisiejsza
kulture dziecifistwa i pokazywania go przez pryzmat koszmaru czy makabry. Tenden-
cja ta zgodna jest z konstatacja Noéla Carrolla, ze ,,przewodnim motywem utworéw
grozy jest podwazanie obowigzujacych w naszej kulturze kategorii pojeciowych. Ist-

niejace normy klasyfikacyjne zostajg zaburzone, a kulturowe kryteria tego, co jest —

9 Przektad wiasny za: ,Gothic horrors in these texts are the distortions, hallucinations, and nightmarethat pro-
ceed from these experiences. Memories of that moment flash before the Gothic hero's eyes only to be inac-
cessible minutes later".

10 Przekiad whasny za: ,The Gothic mother who must be abjected and the authoritative tyrannical father who
must be overthrown are, according to psychoanalysis, parts of one's self that must be feared because they
define the self at the same time as they take one's self-definition outside, to another and perhaps to many
outside versions of that other. The volatile status of otherness, it is true, has come to haunt the Gothic mode
since the eighteenth century”.

" W takim rozumieniu, w jakim problem ten ujmuje Bernhard Waldenfels piszac, ze ,Obce nie jest po prostu
czyms innym (ETepov; aliud), ktdre — tak jak w Sofiscie Platona — powstaje poprzez odgraniczenie od tego, co
jest tym samym (rauTov, idem). [..] Obce nie znajduje sie po prostu gdzie indziej od tego, co w danym przy-
padku wiasne, oddziela je pewien prég — podobnie jak sen od czuwania, zdrowie od choroby, wiek dojrzaty od
mtodosci” (WALDENFELS 2002: 16-17).
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zakwestionowane” (CARROLL 2004: 349). Twércy bardzo czgsto postuguja sie mecha-
nizmami kontrarnosci, budujac wizje w oparciu o opozycje pomiedzy tym, co od-
biorcy uznajg za modelowe a tym, co spatologizowane, d3zac do wyeksponowania ta-
kich elementéw, ktdre ulegajg zaburzeniu, atrofii czy degradacji. W ten sposéb — po-
przez szczegdlne odwrécenie porzadku (co drobiazgowo dokumentuje Markus Lipo-
wicz w stanowigcym cze$¢ tego tomu rozdziale pod tytulem Niewinne oblicze zta -
o transgresyjnym wizerunku dzieci w wybranych filmach grozy z perspektywy pedago-
giczno-antropologicznej) — dokonuje sie proces budowania nastroju zagrozenia skore-
lowany z niezwykle istotnym komponentem lgkotwdrczym, jakim jest suspens'?.
Teksty grozy konfrontujg wigc odbiorcéw z wielopoziomowym zbiorem rozma-
itych probleméw nekajacych zbiorowosci ludzkie zaréwno obecnie (na przyktad mia-
sto-monstrum pochtaniajace mieszkancéw', blokowisko symbolizujgce przestrzenng
i egzystencjalna degradacje', korporacjonistyczne procesy dehumanizacyjne'® czy oba-
wy uosabiane przez zombie — o czym obszernie pisze Mikotaj Marcela w stanowigcym
cze$¢ tej monografii rozdziale zatytutowanym Kultura (jako Zrdto cierpieri) zombie'®),
jak i tych majacych Zrédto w przesztodci (na przyktad kwestia emancypacji obecna
w powiesci Brama Stokera Dracula [CRAFT 1984, GEMRA 2008, CAMERON 2010]),
w historii, ktdra niekiedy musi by¢ egzorcyzmowana lub opowiedziana na nowo (na
przyktad watki II wojny swiatowej i Holocaustu obecne w powiesci Iry Levinea Chfo-
pey z Brazylii, ewentualnie leki zimnowojenne wyraznie zaznaczajgce si¢ cho¢by w fil-
mie Village of the Damned w rezyserii Wolfa Rilla z 1960 roku). Osig fabularng narra-
cji grozy staje sic réwniez tematyka jednostkowych do$wiadczen traumatycznych, nie-

rzadko rozpoznanych w innych konwencjach (lecz z tego wzgledu inaczej interpreto-

Problematyce suspensu poswiecita wiele uwagi Anita Has-Tokarz w podrozdziale Mechanizmy ewokacji grozy
w horrorze pracy Horror w literaturze wspofczesnej i filmie (Has-Tokarz 2011:208-211).

Problematyke te przywotuje m.in. w artykutach: Wspdfczesna demonologia, czyli Tadeusza Oszubskiego opo-
wiadania grozy (OLkusz 2008); Przestrzeri zagrozenia. Miasto w opowiadaniach Tadeusza Oszubskiego (OLkusz
20098); Przestrzen strachu. O miescie we wspétczesnej polskiej fantastyce grozy (OLkusz 20104).

Tematyka ta stanowi trzon moich rozwazan w artykule Konglomerat niesamowitosci: ,Domofon” Zygmunta Mi-
foszewskiego jako gra z klasycznym modelem literatury weird fiction (Otkusz 20094).

Kwestie te poruszam w jednym z rozdziatéw ksiazki Wspdfczesnosé w zwierciadle horroru. O najnowszej pol-
skiej fantastyce grozy (OLkusz 20108).

Jak réwniez w poswieconym zombie rozdziale ksiazki Monstruarium nowoczesne (MARCELA 2015).
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wanych i opisywanych) — jak utrata potomstwa, ukochanej osoby, problemy adapta-
cyjne, doswiadczenia o charakterze przemocowym. Wpisane w estetyke grozy zjawiska
nadprzyrodzone s3 prefiguracja owych perturbacji (BRUHM 2002: 271).

Wielu badaczy zastanawia si¢ w zwigzku z tym nad sfunkcjonalizowaniem grozy,
czesto za Walterem Benjaminem konstatujac, ze tym, co wzbudza u odbiorcy pragnie-
nie obcowania z podobna estetyka, jest swoista ,,nadzieja na rozgrzanie jego drzacego
bytu $miercig, o ktérej czyta”"” (BENJAMIN 2007: 101) — a wicc do$wiadcza w posredni
sposob. Powtarzalnosé owych nadziei wigZe si¢ z pewnoscig bezpieczeristwa wlasnego
istnienia wobec fikcyjnosci makabrycznych zdarzen. Bruhm zauwaza z kolei, ze narra-
cje grozy uwodzg nie iluzjg bezpieczenstwa i budowanym w zwiazku z tym szczegdl-
nym dystansem, lecz — paradoksalnie — wi3zg si¢ z pragnieniem bycia blizej (BRUEM
2002: 272), do$wiadczenia jak najsilniejszej immersji'®. Jak stusznie zauwaza Katarzyna
Slany, to ,,dzicki lekowi ludzko$¢ w artystyczny sposéb wyrazata i nadal wyraza niepo-
koje, frustracje oraz tragizm losu cztowieka. Przyjaé zatem nalezy, ze ludzka potrzeba
przezywania grozy i niesamowitosci jest rzeczq naturalna, za§ makabra i potworno$¢

stanowig sposoby neutralizowania odwiecznych trwég” (SLANY 2016: 8).

Swiaty postgrozy

Doswiadczenie grozy zaistnie¢ moze nie tylko poprzez kontake z tekstem literackim,
filmowym czy serialowym, lecz réwniez w zetknigciu z grami wideo (co dokumentuje
w tomie rozdzial autorstwa Szymona Kukulaka, zatytulowany Piekfo na Marsie. Hor-
ror a tréjwymiarowa rewolucja w ,, Doom”). Modele lekotwéreze w obrebie tego me-
dium w bardzo szczegbtowy sposéb omawia Fred Botting, zwracajac uwage na kwesti¢
budowania nastroju za pomocg odpowiednio sprokurowanych bodzcéw wizualno-
audialno-narracyjnych. Badacz wskazuje ponadto na znamienne pokrewienistwo me-
chanizméw wzbudzania grozy w zakresie starych i nowych mediéw, definiujac jedno-
cze$nie wspdlczesne predylekcje do wpisywania w schematy grozy tych elementéw rze-

czywistosci, ktore kazdorazowo wiazg si¢ z cywilizacja. Konstatuje przy tym, ze:

Przektad wiasny za: ,is the hope of warming his shivering life with a death he reads about".

Krzysztof M. Maj podaje nastepujaca definicje immersji: ,dostownie oznaczajgca zanurzenie, zagtebienie czy
pograzenie, jednak metaforycznie opisujaca pewien szczegdlny akt odbioru, polegajacy na zatraceniu sie
w $wiecie narracji” (MAJ 2015: 372).
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Tozsamo$¢ cztowieka i spoteczenistwa, jak sie wydaje, jest ciagle poddawana przeksztatceniom i re-
definicjom z perspektywy [...] réznorodnych technologii. Produkcja maszyn, na przyklad, anga-
zuje si¢ w rozwdj 1 przemiany ksztattujace jednostki juz od XVIII wieku: ,mechaniczna lalka” jest
zarazem ,metaforg i kontrapunktem autonomicznej podmiotowosci”. Maszyny replikujg za-
réwno funkgje cielesne, jak i psychiczng tozsamo$¢ ludzi, stad tez ich odréznienie od tych ostat-
nich staje si¢ coraz trudniejsze. Podobnie dzieje sic w kinematografii, ktéra nie tylko materializuje
owe niepokojace sobowtéry, ale takze puszcza je w ruch na ekranie na podobieristwo samej kino-
wej maszynerii [...]. Postep w technologii komputerowej przescignat jednak ostatnimi czasy éw
magiczny, widmowy ruch kadréw filmu. Cyberrekawice i cyfrowe kombinezony ujawniajg ,,prze-
mystowg produkeje rozdwojonej jazni, btyskawicznego klonowania zywego cztowieka, technolo-
gicznego odtwarzania jednego ze starozytnych mitéw: mitu sobowtdra, elektro-ergonomicznego
sobowtdra, ktérego obecnosé jest widmowa”. Ruch wirtualnych obrazéw nie tylko wydziedzicza
ciato z jego widm, ale réwniez sprawia, ze tozsamos¢ staje si¢ niczym wiccej, niz wlasnie fantomo-
wym blyskiem elektryki. Tworzace tréjwymiarows grafike komputerows wielokaty réwniez
przyjmujg sobie wlasciwy duchowy zywot: ,teraz, gdy wielokaty staly sic animowane, zostaty do-
stownie obdarzone duchem. Duchem w maszynie”. Duch i ,,s0bo$¢” splatajg si¢ ze sobg na wid-
mowym ekranie, manifestujgc niesamowito$¢ i niepokdj, w ktérym zatraca si¢ przesztos¢, teraz-

niejszo$¢ i przysztosé (BOTTING 2002: 279)".

Motywika ta nie jest jednak przypisana wylacznie najnowszym produkcjom, lecz

jawi si¢ jako konsekwencja poszukiwania przez autoréw dawniejszych inspiracji w roz-

maitych obszarach aktywnosci ludzkiej. Jak zauwaza Botting, ,w efekcie na reprezen-

tacje ma wplyw kultura je wytwarzajgca: zto ulokowane jest w przesztosci lub przyszto-

§ci, czy beda to arystokratyczne zbytki osiemnastowiecznych burzujéw czy genetyczne

eksperymenty obecne w kulturze schytku dwudziestego wieku” (BOTTING 2002:

Przektad wtasny za: Human identity and society, it seems, are continually subject to transformation and re-
definition by representational and mechanical technologies. The manufacture of automata, for instance, par-
ticipates in the development and disturbances shaping individuals in the course of the eighteenth century:
“the mechanical doll" provides “a metaphor of, and counterpoint to, the autonomous subjectivity.” Machines
double human functions and identity so that it becomes difficult to tell them apart. Cinema, too, not only
materializes these disturbing doubles, it makes them move across a screen as figures for the cinematic ap-
paratus itself [..] The magical, ghostly movement of cinema images has recently been surpassed by new
computer technologies. Dataglove and digital bodysuit disclose the “industrial production of a personality
split, an instantaneous cloning of living man, the technological recreation of one of our most ancient myths:
the myth of the double, of an electro-ergonomic double whose presence is spectral.” The movement of virtual
images not only dispossesses the body of its shadows so that identity becomes no more than a phantasmic
electronic flickering. The polygons composing computer graphics also assume an almost spiritual life of their
own: “‘now the polygons have become animated, literally, given a soul. A machine soul.” Spirits and selves
entwine on the spectral screens to manifest uncanny disturbances in which past, present, and future col-
lapse”.
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280)%. Cywilizacja zatem - jako rezultat kreatywno$ci czlowieka — stanowi¢ moze zré-
dtoinoénik catego mndstwa obaw; te zas, jako artystyczna materia grozy, konkretyzuja
sic w postaci symbolicznych ich prefiguracji. Gotyckie imaginacje s3 wicc rezultatem
ogdlnokulturowych lekéw zwigzanych z tozsamoscig, stabilnoscia w wymiarze spo-
lecznym czy kulturowym oraz procesualnoscig tych przeobrazen.

Warto jednak podkresli¢, ze w postgrozie nie ulegly zmianie mechanizmy leko-
tworcze, a wspolczesnie tworey postugujy si¢ jedynie innymi rekwizytami czy sztafa-
zem. I tak na przyktad film Ukryty wymiar (oryg. Event Horizon) w rezyserii Paula
W.S. Andersona z 1997roku jest wariacja na temat nawiedzonego miejsca (Botting
2002: 297), z kolei miejsce zjaw z zaswiatéw w serialu Stranger Things Netflixa z 2016
roku zajmuja emanagje z innego wymiaru relokowane do naszego przez zadnych wie-
dzy naukowcéw reprezentujacych tajne rzadowe organizacje. Oznacza to, ze zredefi-
niowaniu nie ulegty niemal zadne reguty formalne determinujace funkcjonowanie
mechanizméw grozy. To z kolei daje asumpt do twierdzenia, ze kulturowy rezonans
tekstéw tego rodzaju nie ulegnie szczegélnemu ostabieniu z uwagi na mozliwos¢ na-
dania nowych senséw i rél nowym przedmiotom. Tendencje podobng egzemplifikuja
chociazby filmy z serii Nieodebrane polgczenie (wersje japoriskie — z 2003 i 2005—
i amerykanski remake 22008 roku) czy adaptacje powiesci Kojiego Suzukiego Ring (ja-
poriska z 1998 roku w rezyserii Hideo Nakaty i amerykariski remake z 2002 w rezyserii
Gore’a Verbinskiego oraz sequel z 2005 roku wyrezyserowany przez Hideo Nakate),
w ktérych przedmiot bedacy swoistg bramg do przestrzeni transgresyjnej przynalezny
jest catkowicie $wiatu ludzkiemu (jako jego wytwor) i petni identyczng role, jak znane
z wezedniejszych realizacji grozy tajemne ksiegi, sekretne dzienniki, przeklete dzieta
sztuki czy talizmany. Rozwijajaca si¢ cywilizacja stawia wprawdzie przed twércami
nowe wyzwania, pami¢ta jednak trzeba, ze wsréd gadzetéw czy technicznych udo-
godniert dostrzec mozna potencjat lekotwoérezy zwigzany z odwieczng obawa przed

utrata supremadji ludzkiej nad maszyng.

2 Pprzektad whasny za: ,As a result the representations are influenced by the cultures that produce them: evil is

located in the past or the future, whether it be aristocratic excess for an eighteenth-century bourgeoisie or
genetic experimentation for a late twentieth-century consumer culture”.
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Jednoczesnie takze wiele figur i postaci identyfikowanych z grozg staje si¢ czescig
transfikcjonalnego? procesu lokowania ich w nowych sytuacjach, projektowania no-
wych ich biografii. Reinterpretacje klasycznych narracji koncentrujg si¢ czgsto wpraw-
dzie na zaszczepianiu pozytywnego wizerunku niegdysiejszego ucielesnienia numino-
sum, lecz dajg tez po wielokro¢ w zamian wyktadni¢ bardziej aktualnych lekéw wpisu-
jacych si¢ w obecny krajobraz spoteczno-polityczno-ekonomiczny, jak (nie bardzo
udany fabularnie i aktorsko) serial Second Chance z 2016 roku, w ktérym nawigzania
do powiesci Mary Shelley Frankenstein sa raczej powierzchowne, a element lekotwor-
czy wiaze si¢ nie z pojedynczym eksperymentem, lecz korporacjonistyczna ekspansja
w zakresie genetycznych ingerencji.

Wspomniane dazenia do bonizacji uosobien zta zauwaza tez przywolywany juz
kilkakrotnie Botting, wskazujac, ze tendengje te pojawily sie pod koniec XX wicku
Wizerunki postaci dotychczas jednoznacznie transgresyjnych uleglty wéweczas zna-
miennemu ztagodzeniu (na co w jednym z rozdzialéw monografii, zatytutowanym
Potwir, ktory przestaje straszyc (?) Obraz wilkotaka we wspdtczesnej kulturze zwraca
uwage Krystyna Walc), staly sie nie tyle jednoznacznie pozytywne, co wieloznacznie

reinterpretowane. Jak konstatuje Botting:

Podczas gdy przywrécenie symbolicznych i normatywnych ograniczen swictowano w krwawych
kulminacyjnych momentach dawnych opowiesci grozy, potworne postaci s dzi§ o wiele rzadziej
przedmiotem odrazy, wygnanym ze zbiorowej wyobrazni w ramach powrotu do réwnowagi sym-

bolicznej i spolecznej. W zamian jednakze zachowuja one wcigz éw fascynujacy i pociagajacy wi-

21 Rozumianego zgodnie z definicjg Richarda Saint-Gelaisa zamieszczong w Routledge Encyclopaedia of Narra-
tive Theory. ,Dwa lub wiecej tekstéw (kultury) taczy relacja o charakterze transfikcjonalnym, gdy wspétdziela
one takie komponenty narracyjne, jak postaci, wyobrazone lokacje lub nawet fikcyjne $wiaty. Transfikcjonal-
no$¢ mozna uzna¢ za odmiane intertekstualnosci, lecz zazwyczaj maskuje ona intertekstualne odniesienie,
jako Ze ani nie cytuje, ani nie ujawnia Zrédet. W zamian, traktuje ona $wiat tekstu i jego mieszkaicéw w taki
sposob, jakby funkcjonowali oni od tego tekstu niezaleznie [Two (or more) texts exhibit a transfictional relation
when they share elements such as characters, imaginary locations, or fictional worlds. Transfictionality may
be considered as a branch of intertextuality, but it usually conceals this intertextual link because it neither
quotes nor acknowledges its sources. Instead, it uses the source text's setting and/or inhabitants as if they
existed independently]” (SAINT-GELAIS 2008: 612). Transfikcjonalno$¢ pojawia sie wiec wéwezas, gdy dochodzi
do interakgji albo interferencji dwéch $wiatéw narracji (storyworlds), a cislej ich encyklopedii. Na przyktad
pojawienie sie Alana Quatermaina z powie$ci Haggarda w komiksie i filmie Liga niezwykfych dzentelmendw
jest transfikcjonalnoscia, poniewaz cytat nie obejmuje imienia Quatermaina (bytaby to czysta intertekstualna
deiksa), ale samg jego postaé. Podobnie rzecz sie ma z ponownym pojawianiem sie catych lokacji, Swiatéw,
a nawet kodéw estetycznych.
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zerunek: potworni inni, niedrqczeni juz przez nienawisé czy strach, cieszg si¢ sympatig i zrozumie-
niem, skfaniajgc ku refleksji i autoidentyfikagji. Figury wykluczonych, reprezentowane onegdaj
przez ztowrogie, przerazajace i przeciwne naturze monstra, zyskujg cechy bardziej ludzkie, podczas
gdy systemy dyskursywne kiedys je wykluczajace — przeciwnie, budza Iek jako opresywne i niehu-
manitarne. Ten zwrot, wraz z tkwigca weri romantyczng tesknotg za wyrzutkami i buntownikami,
oraz pragnieniem wyzwolenia i jednostkowej swobody, czynig transgresje czyms$ pozytywnym,
rozpraszajacym zlowrogie widmo ojcowskiego zakazu. Transgresja zyskuje tym samym petne spo-

teczne przyzwolenie, jak kazda inna aktywnos¢ ludzka (BOTTING 2002: 286)%.

719

W toku przemian dotychczasowa ,,inno$¢” przestaje by¢ nieoswojong ,,obcoscia”,

staje sic normg lub elementem poddanym zabiegom parodystycznym.

Eksploracja $wiatéw grozy

Nic zatem niezwyklego, ze wielu badaczy stawia sobie za cel przyjrzenie si¢ wspotcze-
snym $wiatom grozy rozwazajac, w jaki sposéb kontestujg lub komplementuja one te
dawniejsze. Tom monograficzny Swiaty grozy stanowi zapowied? i obraz kolejnych
dyskusji nad tg problematyka, bedac pierwszym z kilku planowanych w ramach serii
»Perspektywy Ponowoczesnosci”. Wspdlnie z wieloma naukowcami zastanawiad si¢
bedziemy nad rozmaitymi aspektami grozy, jej realizacjami w réznych mediach, przez
réznorodnych twércéw. Istotng kwestig wydaje si¢ proba uwzglednienia jak najszer-
szej perspektywy ogladu, wskazanie mechanizméw konstruowania grozy i ich wzajem-
nych korelacji. Cel ten moze zostaé zrealizowany jedynie wéwczas, gdy nie ograniczy
si¢ introspekgji do treéci juz rozpoznanych naukowo czy postulowanych czesto w pol-
skiej mysli badawczej (zwlaszcza w zakresie filologii stowianskich) checi izolowania sig

od osiagnied i rezultatéw pracy autoréw zachodnich®. Badania nad groza sa bowiem

22 Pprzektad wiasny za: ,Where the restoration of symbolic, normative boundaries was celebrated in the violent

climaxes to older tales of terror, monstrous figures are now less often terrifying objects of animosity expelled
in the return to social and symbolic equilibrium. Instead, they retain a fascinating, attractive appeal: no longer
objects of hate or fear, monstrous others become sites of identification, sympathy, desire, and selfrecognition.
Excluded figures once represented as malevolent, disturbed, or deviant monsters are rendered more humane
while the systems that exclude them assume terrifying, persecutory, and inhuman shapes. The reversal, with
its residual Romantic identification with outcast and rebel, alongside its feeling for liberation and individual
freedom, makes transgression a positive act and diffuses the negative charge of spectral paternal prohibition.
Transgression becomes just another permitted social activity".

% Przyktad podobnego tendencyjneqo i ograniczajacego poznawczo stanowiska stanowi chociazby konstatacja

stanowigca komentarz do artykutu Bogdana Trochy zamieszczonego w tomie Literatura i kultura popularna.
Metody: propozycje i dyskusje, w ktérym Jakub Z. Licharski i Wojciech Kajtoch pisza o postugiwaniu sie zacho-
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dziedzing dynamicznie si¢ rozwijajaca, dlatego warto takze podejmowac si¢ analizowa-
nia dziet nowszych, nienalezacych do klasycznego kanonu, takze tych, ktére s3 wobec
niego polemiczne. Problematyka grozy proponowana przez autoréw rozdziatéw mo-
nografii Swiaty grozy stanowi probe wyjécia poza tradycyjne ujecia, dowodzac koniecz-
nosci Wieloparametrowego interpretowania i postrzegania omawianej konwendji. Eg-
zemplifikuja to zaréwno teksty teoretyczne, jak i te o nachyleniu filozoficznym, réw-
niez takie, ktdrych autorzy podjeli tematyke reinterpretadji figur grozy, czy tez te wpi-

sujace si¢ w dyskurs ekonomiczny i paradygmat neoliberalny.

dnimi Zrédfami w nastepujacych stowach: ,Ta choroba dotknefa w ostatnich latach nieomal catg polska hu-
manistyke. Do podstawowe;j literatury przedmiotu, w ogdle do stanu badar nie odwotujg sie jezykoznawcy,
kulturolodzy, historycy literatury itd. Wykazywanie sie solidng kwerendga bibliograficzng stato sie wrecz nie-
modne. Mdwiac otwarcie: jesli w spisie nazwisk nie widze autoréw podstawowych polskich opracowar da-
nego tematu (bo angielscy s prawie zawsze) - ksigzki nie kupuje. Norma staje sie wykazywanie tylko litera-
tury obcojezycznej, wyjatkiem — powotywanie sie na rodzimych poprzednikéw. To jaki$ «naukowy hunwejbi-
nizm. | nie przekonuje mnie argument, ze publikacji wychodzi tak wiele, ze nie da sie juz ich opanowa¢ i od-
notowaé. Mamy do czynienia, z jednej strony, z tylko pobieznymi lekturami recenzentdéw i promotordw, ktdrzy
zatracili czujnosé, a z drugiej — ze skutkami postmodernistycznej mody i koktajlem rozmaitych przyczyn: po-
czawszy od pogoni za punktami, a na ostabieniu autorytetu starszego pokolenia naukowcéw koriczac” (LI-
CHANSKI, KaJTacH, TRocHA 2015: 102). Warto$¢ badan nie zalezy wszelako od kraju pochodzenia autora, lecz od
nowatorskiego ich ujecia, zatem gloryfikowanie polskich Zrédet wydaje sie nie tylko nie na miejscu, ale wrecz
nieuzasadnione. Autorytet ,starszego pokolenia naukowcéw" ostabia tym samym raczej skostniaty sposéb
prowadzenia naukowych eksploracji poprzez postugiwanie sie przestarzatymi metodologiami, co uwikfane
jest niejednokrotnie w niemoznosé czy nieche¢ dotarcia do nowoczesnych i aktualnych Zrédet.
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Misterium $mierci a substancje psychoaktywne
BOGUStAW OLSZEWSKI*

Uwagi wstepne

Zaréwno Homo neanderthalensis (6oo-350 tys. BP"), jak i Homo sapiens (250-50 tys.
BP) urzadzal ceremonie pogrzebowe zmartym cztonkom swojej wspdlnoty?. W ra-
mach obecnie obowigzujacego paradygmatu naukowego oraz na podstawie akcepto-
wanych odkry¢idowodéw funkcjonujacych wjego obrebie przyjmuje sie, ze najstarsze
miejsca grzebalne pochodzg z okresu plejstocenskich zlodowacen, przy czym podnosi
sic wcigz, w kontekscie posiadania zdolnoséci do autorefleksji i $wiadomosci natury
$mierci, kontrowersyjng kwestic intencjonalnosci pochéwkéw neandertalczykéw
(RENDU 2014). Jednakze rysunki pokrywajace wnetrze jaskin (Altamira, Lascaux,
Chauvet-Pont-d’Arec, El Castillo), w tym i te datowane na okolo 36 tysiccy lat i przypi-
sywane kromanioniczykowi, naniesiono czgsto na wezesniejsze malowidta wykonane
jeszcze przez neandertalczykéw w ramach kultury mustierskiej (CLoTTES, LEW1s-

WILLIAMS 2009). Dowodem na artystyczng dziatalno$¢ tychze sa réwniez artefakey

Uniwersytet Wroctawski | kontakt: boguslaw.olszewski@uni.wroc.pl

! Before present, czyli przed 1950 rokiem.

2 Przyktadem pochowku neandertalczyka jest grob w jaskini Szanidar (Sommer 2009). Inng wersjg paleolitycz-
nego pochéwku jest grob w jaskini La Chapelle aux Saints we Francji, gdzie ciato zmartego ztozono w wygrze-
banej niecce. Szerzej na ten temat pisze réwniez Smirnov (2009).
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znalezione na stanowiskach archeologicznych w Hohle Fels w Niemczech czy przy-
brzeznym Monterey Canyon w USA; z kolei przedmioty pochodzace z Bilzingsleben
s3 wytworem Homo heidelbergensis (700-200 tys. BP), hominida poprzedzajacego ne-
andertalczyka. Wrazliwos¢ artystyczna mieszkanicéw jaskin okresu gérnego i $rodko-
wego paleolitu, dysponujacych — jak uwaza miedzy innymi Stephen J. Gould - takim
samym umystem, jak ludzie wspdtczesni dowodzi, ze ich swiadomo$¢ rzeczywistosci
byta wieloaspektowa, obejmujaca przekonania dotyczace rzeczy ostatecznych. Niekté-
rzy badacze idac jeszcze dalej w swoich koncepgjach twierdzg, ze rytualne chowanie
zmarlych mogto towarzyszy¢ gromadom Homo erectus (1,9 mln-143 tys. BP), a nawet
Homo habilis (2,4-1,4 mln BP), praprzodkom operujacym symbolami, posiadajacym
zdaniem niektdérych badaczy quasi-religijne przekonania (HARROD 2016). Majac na
uwadze doskonalenie metod precyzyjnego datowania znalezisk archeologicznych, pro-
ponowane ramy czasowe bedg zapewne w najblizszej przysztoéci ulegaé zmianom, po-
dobnie jak metodologicznie potwierdzony zbiér wlasciwosci i umiejetnosci przypisy-
wanych prehistorycznym przodkom.

Odkrycie malarstwa jaskiniowego w Europie Zachodniej, pochodzacego w duzej
mierze z okresu gérnego paleolitu (ok. 35-45 tys. BP), doprowadzito do sformutowania
hipotezy o psychedelicznych Zrédtach sztuki naskalnej. Okazato si¢ bowiem, ze wiele
rysunkéw przypomina tak zwane zjawiska entoptyczne (CLEVERSLEY 2012), czyli wi-
zualne formy geometryczne towarzyszace wstepnej fazie doswiadczenia generowanego
przez uktad nerwowy pod wplywem substancji psychoaktywnych, w tym przypadku
zapewne psylocybiny obecnej w grzybach porastajacych éwezesne §rodowisko czto-
wieka. Interpretacja ta nie jest jedyng kontrowersyjng teza wysunieta w odniesieniu do
wspomnianych symboli. Niektére z nich przypominajg bowiem archetypowe do-
$wiadczenia wiru-tunelu i $wiatla, towarzyszace wizjom umierajacych oséb i wystepu-
jace takze w relacjach z pogranicza Smierci pochodzacych z wiekéw $rednich i starozyt-
nosci®. Mozna zatem zaryzykowac tezg, ze substancje psychoaktywne mogly wptynac¢
nie tylko na rozwdj mowy (jak twierdzi amerykanski filozof Terence McKenna)
i sztuki — jako wyrazu refleksji nad $wiatem i sobg samym - ale i na zainteresowanie

problemem po$miertnego przetrwania $wiadomodci, zwlaszcza ze fenomen $wiatla

8 Przyktadem moze by¢ relacja zotnierza o imieniu Er zapisana ok. 360 roku p.n.e. (PLATON 2006), a takze historia

Cuninghama z Northumbrii spisana przez Bede Czcigodnego ok. 731 roku n.e. w dziele Historia ecclesiastica
gentis Anglorum (BEDA CzciGopNy 2016).
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i tunelu wystepuje w wizjach szamariskich jako stadium przejécia do $wiata duchéw.
Proces umierania pozostaje niecodiacznym elementem kosmologii szamanistycznej

(ELIADE 2011: 51-74) 1 jej pozniejszych ewolucyjnych form, jak tybetafiski Bon*.

Substancje psychedeliczne w procesie umierania

W potowie ubieglego wieku na obszarze psychologii podjeto na nowo prébe uchyle-
nia zastony niewiadomego i rozwiklania misterium $mierci, wykorzystujac ponadcza-
sowy i uniwersalny wymiar tego doswiadczenia. W tym czasie tryumfy $wiccit beha-
wioryzm, co paradoksalnie wptyneto stymulujaco na badania nad transcendentalng
naturg $wiadomosci. Przypadkowe odkrycie psychedelicznych wlasciwosci dietyloa-
midu kwasu lizergowego LSD-25, dokonane w 1943 roku przez Alberta Hofmanna
(HOFMANN 2009) w laboratorium szwajcarskiej firmy Sandoz, nadato tym poszuki-
waniom nowg jakos$¢ i zainicjowato kolejne programy badawcze. Wéréd pionieréw
stosujacych z powodzeniem psylocybing, meskaling i LSD-25 w leczeniu choréb psy-
chicznych znalezli si¢ tacy naukowcy jak: Humphry Osmond, Myron Stolaroff, Gary
Fisher, Timothy Leary, Ralph Metzner i Richard Alpert. Réwnolegle zauwazono
istotny wplyw tych zwigzkéw molekularnych na wystepowanie do§wiadczers mistycz-
nych, potwierdzony podczas tak zwanego eksperymentu wielkopiatkowego
(PAHNKE, RICHARDS 1966), a same psychedeliki okreslono mianem enteogendw (wy-
wotujacych doswiadczenie boskosci) i jako takie wykluczono ze zbioru substandji nar-
kotycznych. Projekt badawczy realizowany w latach sze$¢dziesiatych na Uniwersytecie
Harwardzkim z uzyciem psylocybiny, byt pionierskg préba naukowego wyjasnienia
zagadki $wiadomosci (w tym miedzy innymi do$wiadczenia $mierci) na gruncie psy-
chofarmakologii.

Inny z prekursoréw tego nurtu, czeski psychiatra Stanislav Grof, wykorzystywat
LSD w latach sze$¢dziesiatych w Instytucie Badan Psychiatrycznych w Pradze. Prze-
prowadzit kilkaset sesji z uzyciem tej substangji, by po wyjezdzie do USA w 1967 roku
kontynuowa¢ badania nad terapeutycznym zastosowaniem odmiennych stanéw $wia-
domosci w ramach programu realizowanego w Marylandzkim Osrodku Badan Psy-
chiatrycznych w latach 1969-1973, ukierunkowanego na prace z pacjentami umieraja-
cymi na nowotwory. Uzyskany material byl na tyle zwigzany z zagadnieniem $mierci

i umierania, ze Grof po$wiecit temu aspektowi dalszy etap swojej kariery zawodowej.

4 Mowa tu o tekscie Tybetariska Ksiega Umartych czy relacjach tak zwanych delogdw, oséb przekraczajacych

prog $mierci w stanie medytacyjnym (SIERADZAN 1997).
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W tym czasie opracowat z Abrahamem Maslowem podstawowe zalozenia dotyczace
psychologii transpersonalnej, traktowanej tu jako dyscyplina taczaca tanatologie i psy-
chologie w wielowymiarowym do$wiadczaniu rzeczywistosci, eksponujaca transcen-
dentalny aspekt ludzkiej egzystendji. Przedstawil teori¢ matryc perinatalnych (okoto-
porodowych) oraz wdrozyl metode uzyskiwania stanu podwyzszonej $wiadomosci
bez uzycia substangji psychoaktywnych, nazwang ,oddychaniem holotropowym”.
Udowodnit teze o transformujgcym wplywie srodkéw psychoaktywnych na stany le-
kowe zwigzane z nieuniknionym koricem zycia jednostki oraz przedstawit wyniki ba-
dan prowokujace kolejne pytania o nature tego procesu. Nadat nows jako$¢ do$wiad-
czeniu zatoby zwigzanemu z utratg bliskiej osoby, sytuujac ja w obrebie mistycznej
transformadji i przejscia Swiadomosci do innych form egzystencji pozamaterialne;.
Istotg koncepdji Grofa stalo si¢ zalozenie istnienia czterech matryc zwigzanych
z zyciem ptodowym danej osoby, oddzialujacych na jej postnatalng konstytucje psy-
chiczng. Ten nowy obszar badani wytonit si¢ w trakcie terapii z uzyciem psychedeli-
kéw, kiedy eksploracja przestrzeni wewnetrznej pacjentéw wykroczyla poza materiat
biograficzny opracowywany w ramach klasycznej psychoanalizy freudowskiej, sicgajac
do do$wiadczen zwigzanych z pamiecig narodzin, zycia ptodowego i dalej, do pokta-
déw nieswiadomosci zbiorowej, pamieci filogenetycznej czy numinotycznych obsza-
réw rzeczywistosci (GROF 1999). Matryce perinatalne, kodujace okreslone typy oso-
bowosci, majg w znaczacy sposéb wplywad na postrzeganie zagadnienia $mierci przez
jednostke. Ponadto, eksploracja obszaru pozaosobowego stata si¢ dla Grofa Zrédtem
przekonania o autonomicznej naturze swiadomosci, w zwigzku z czym konstatowat:
»[...] zalozenie metafizyczne powiadajace, ze swiadomos$¢ to epifenomen materii po-
zostaje jednym z gléwnych mitéw materialistycznej nauki Zachodu, ktéry w powaz-
nym stopniu wplywa na ksztatt naszego spoteczefistwa” (GROF 2010: 23). Jednocze-
$nie jednak badacz wyklucza pozytywna role zinstytucjonalizowanych religii, dowo-
dzac, ze: ,Duchowos¢ [...] jest sferg bardzo osobistg [...]. Kiedy dochodzi do formali-
zadji religii, zwykle traci ona zwiazek ze swoim duchowym zZrédlem” (GROF 2010: 245).
Tym samym Grof przyczynil si¢ do uksztattowania podwalin wspélczesnej tanatologii
korzystajac z poteznego narzedzia eksperymentalnego, jakim pozostaja substancje psy-
choaktywne. Efekty jego badan sa przez wielu psychologéw, w tym eksplorujacych do-
$wiadczenia z pogranicza $mierci, do dzi$ traktowane jako kontrowersyjne i nie pozwa-
lajg przej$¢ obojetnie obok pojawiajacych si¢ pytani. Olbrzymie znaczenie ma fake, ze
terapia psychedeliczna sprawdzita sic w procesie konfrontacji ze $émiercia, a pacjenci

»przestawali odczuwad strach i zaczynali traktowad proces umierania jako fascynujaca
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przygode, godng szacunku podréz w glab swojej swiadomosci” (GROF 2010: 328).
W kontekscie powyzszych doswiadczert wydaje sie zatem, ze $mier¢ jest kolejng, tym
razem najbardziej radykalng i nieodwracalng, zmiang percepdji, jednak wcigz pozosta-
jaca w pewnym continuum.

Timothy Leary, psycholog, twérca interpersonalnej teorii osobowosci (LEARY
1957), opisujac swoje pierwsze doswiadczenie z psylocybing z 1960 roku, stwierdzit:
»W ciggu czterech godzin nad basenem w Cuernavaca nauczytem sie wigcej o umysle,
moézgu i jego strukturach niz jako pilny psycholog podczas ostatnich pigtnastu lat
prakeyki” (LEARY 1989: 33). Umierajac w latach dziewigédziesigtych na raka prostaty
wierzyl, ze psychedeliki s3 motorem ewolucji gatunku ludzkiego, a przeznaczeniem
czlowieka jest poszukiwanie nisz ekologicznych umozliwiajacych dalszy rozwéj (LE-
ARY 2003), kierujacy ku nieuchronnej eksploradji i kolonizacji wszechswiata. W ksigzce
poswieconej w catosci zagadnieniu $mierci napisal, ze w jej momencie ,,podobnie jak
w doswiadczeniach ze $rodkami oddziatujacymi na neurotransmitery, gwattownie
przetaczasz si¢ na wyzsza czestotliwo$¢” (LEARY, SIRIUS 1997: 133). Badacz dostrzegal
bezposrednig analogie miedzy do§wiadczeniem psychedelicznym a procesem umiera-
nia, ktéry ,dla kazdego czlowieka otwiera nieuchronnie okno zrozumienia na ze-
wnetrzny $wiat chaosu” (LEARY, SIRIUS 1997: 132). Stwierdzil wprost, ze cztowiek jako
$wiadomos¢ nie ginie, ale zmienia predko$¢ swoich wibracji energetycznych, uzyskujac
jednoczesnie dostep do banku informadji zakodowanej w DNA; stad tez majg pocho-
dzi¢ wszelkie wspomnienia reinkarnacyjne. Jakkolwiek przekaz Leary'ego brzmi futu-
rystycznie w kontekscie obowigzujacego paradygmatu naukowego, a dla wielu z pew-
noscig zupetnie nieprawdopodobnie, trudno odméwié tej tezie pozytywnego wy-
dzwigku w obliczu tajemnicy $mierci. Zwlaszcza, ze teorie te byly inspirowane wie-
loma innymi dziedzinami nauki, chociazby biologig i fizyka kwantowa, definiujaca
czlowieka nie tylko jako materie, ale réwniez jako fale (szerzej w kontekscie sSwiadomo-
$ci: GOWAN 2011). M6éwigc ponownie o podobienistwach pomig¢dzy doswiadczeniem
psychedelicznym, NDE, mistycznymi wgladami a $miercia, Leary podkreslal, ze jedyna
réznica miedzy tymi stanami polega na tym, ze w przypadku ostatecznego do$wiad-
czenia podmiot nie musi juz powraca¢ do ,formy”, a subiektywne dotychczas do-

$wiadczanie wiecznodci staje si¢ jego obiektywna rzeczywistoscia.
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W gronie naukowym skupionym wokét Leary'ego na harwardzkiej uczelni dzia-
tal miedzy innymi Ralph Metzner, badajacy neurofarmakologiczny wymiar oddziaty-
wania grzybéw psylocybinowych i ayahuaski®, a takze John Cunningham Lilly, autor
kilkunastu pozycji ksigzkowych opisujacych doswiadczenia w komorze deprywacyj-
nej® i badania nad porozumiewaniem si¢ delfinéw, obydwaj stosujacy w swoich ekspe-
rymentach srodki psychedeliczne.

Ayabuasca w tradycji Indian potudniowoamerykanskich umozliwia dostep do
$wiata umartych (transpersonalnych sfer §wiadomosci, jak chciatby Grof), ci jednak:
»Nie uznajg tego doswiadczenia za co$ przyjemnego. Jest ono dla nich czyms strasz-
nym” (METZNER 2010: 85). W oparciu o badania i do§wiadczenie ayahuaskowe, Metz-
ner dotaczyt do grona badaczy $wiadomosci wyrazajacych opinie, ze substangje psy-
choaktywne konfrontuja cztowicka z faktem, Ze nie jest on swoim cialem, ani nawet
osobowoscig, przez co usuwajg zupelnie strach przed $miercig. Samemu dos$wiadcze-
niu, z uwagi na mozliwos¢ skorzystania z tych samych narze¢dzi badawczych, nadaje
status naukowego: ,,Jednak z perspektywy radykalnego empiryzmu Jamesa, fenome-
nologiczne opisy badaczy swiadomosci musza otrzyma¢ taki sam status realnosci, jak
obserwacja przez mikroskop, czy teleskop [...] podlegaja weryfikacji, poréwnaniu, te-
stom i replikacji” (METZNER 2010: 275).

John C. Lilly eksplorowat przestrzeri wewnetrzng w stanie deprywagji sensorycz-
nej, pozostajac niejednokrotnie pod dziataniem LSD-25. Mial tez za sobg epizod
$mierci klinicznej, kiedy podczas przyjmowania antybiotyku przez nieuwage uzyl igly
zanieczyszczonej detergentem (LILLY 1972: 25-27). Do osiagniecia odmiennych stanéw
swiadomo$ci uzywat komory izolacyjnej umieszczonej w dzwigckochtonnym pomiesz-
czeniu, gdzie przebywal zanurzony w wodzie morskiej o temperaturze 33,9°C, aby
ograniczy¢ grawitacje i doptyw bodZcéw czuciowych (LiLLy 1977, LILLY, GOLD 1995).
Podczas tych eksperymentéw wytyczyt punkty orientacyjne na stworzonej mapie po-
szerzonej $wiadomodci, jako ze juz podczas pierwszego odizolowania z uzyciem LSD-
25 zetknat sie z nietypowym materialem. Jak wspominat: ,,szybko stwierdzitem, ze bar-
dzo tatwo byto opuscié ciato i udaé si¢ w nowe przestrzenie” (LILLY 1972: 46). Pod

wplywem przezy¢, kedre staly sie jego udziatem, przeszedt wewnetrzng metamorfoze

5 Ayahuasca, ,pngcze duchdw”, halucynogenny wywar roslinny (Banisteriopsis caapi i Psychotria viridis) stoso-

wany przez szamandw Amazonii, jego czynnikiem aktywnym jest dimetylotryptamina, DMT.

6 Projekt badawczy stat sie inspiracja dla filmu Odmienne stany Swiadomosci w rezyserii Kena Russella (1980).
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i pozbyt si¢ strachu przed $miercig, stwierdzajac ostatecznie, ze: ,doswiadczenie wyz-
szych stanéw swiadomosci jest nieodzowne dla przezycia gatunku ludzkiego” (LiLLy
1972:3).

Lata 1990-1995 przyniosty nows jako$¢ w badaniach nad $miercia, prowadzonych
z wykorzystaniem substangji psychoaktywnych w warunkach laboratoryjnych. Rick
Strassman zrealizowal wéwczas projekt wykorzystujacy najsilniejszy ze znanych psy-
chedelikéw, wspomniana powyzej dimetylotryptaming (DMT) (STRASSMAN 2011)’.
Jest ona takze produkowana przez szyszynke, co stalo si¢ podstawg domniemywan
o kluczowej roli tego zwiagzku w wywolywaniu wizji towarzyszacych $mierci klinicznej
i sktonito Strassmana do weryfikagji tej tezy. Tymczasem, jak pisze badacz, elementy
typowe dla NDE ,,pojawily si¢ w calej okazatosci tylko w przypadku dwéch badanych
przez nas oséb” (STRASSMAN 2011: 230). Wystapily tu archetypowe wizje tunelu
i $wiatta, dzwicki muzyki czy przypominajace tybetariski stan posredni, opisywany na-
stepujaco przez jedng z uczestniczek eksperymentéw: ,,Wiedziatam, ze przechodze
przez pierwsze bardo $mierci, ze bytam juz tutaj wielokrotnie i nie mam si¢ czego oba-
wia¢” (STRASSMAN 2011: 231); inny uczestnik badania stwierdzil: ,,Mysle, ze ta sub-
stancja bytaby bardzo pomocna w przypadku oséb przebywajacych w hospicjach
i émiertelnie chorych” (STRASSMAN 2011: 232). Obok elementéw znanych z kontek-
stéw religijnych réznych kultur, doswiadczenie NDE pod wptywem DMT zawierato
wiele nieklasyfikowalnych doznan, za$ Strassman stwierdzit: ,DMT samo w sobie nie
wywoluje zadnych pozytecznych efektéw; réwnie duze znaczenie jak sama substancja
ma bowiem kontekst, w jakim si¢ ja przyjmuje” (STRASSMAN 2011: 15). Jest to kolejny
argument przemawiajacy za tym, ze dzialanie tego zwiazku uwypukla istnienie relacji
i sfer doswiadczania lezacych poza zwykla percepcja i mozliwoscia opisu.

W oparciu o powyzsze pionierskie do$wiadczenia wznawia si¢ obecnie, abstrahu-
jac od wymogu posiadania licencji rzagdowych, podobne badania w osrodkach na ca-
tym $wiecie, czego efektem jest na przyktad eksperymentalny program podawania en-
teogenéw pacjentom chorym na nowotwor w celu redukgji strachu przed $miercia® czy
terapia standw lekowych i uzaleznien, prowadzona przez Ricka Doblina i pozostatych

badaczy z Multidisciplinary Association for Psychedelic Studies (MAPS).

7 W latach piecdziesigtych XX wieku z DMT eksperymentowat tez wegierski psychiatra Stephen Széra.

8 Projekt prowadzony przez Charlesa Groba w Harbor-UCLA Medical Center (PSYCHEDELICSALON.cOM 2016).
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Perspektywy Smierci doswiadczalnej

Eksploracja obszaru zwigzanego z umieraniem oznaczata powrét do prehistorycznych,
szamanistycznych sposobéw komunikadji ze §wiatem pozamaterialnym. Zastosowa-
nie $rodkéw psychoaktywnych obecnych w obrzedach charakterystycznych dla spote-
czenistw pierwotnych, jak i nowych substangji uzyskanych w laboratoriach, ujawnito
istnienie uniwersalnej ptaszczyzny doswiadczania $mierci. Spotkania z przodkami
umozliwiane przez ayahuaske, mistyczne wglady psylocybinowe, futurystyczne zna-
miona do$wiadczenia LSD-2s, eksploracja paralelnych rzeczywistosci pod wplywem
DMT - wszystkie te tematy s3 w powyzszym kontekscie osnute wokét doswiadczenia
$mierci i umierania. Wyniki badan sugeruja, ze substancje psychoaktywne nie tyle ge-
neruja halucynacje stanéw posmiertnych, choé z pewnoscig na pewnym etapie wzmac-
niajg posiadane wyobrazenia na ich temat, co przyblizaja do faktycznego obszaru leza-
cego poza polem $wiadomosci skupionej na rzeczywistosci doswiadczanej w ramach
stosunkéw spolecznych i wymykajacego sie zawezonej percepdii, a ktéry staje si¢ fak-
tem w chwili $mierci. Posiada on znamiona obiektywnie istniejacego, jednak jego sta-
tus ontologiczny wcigz wymaga weryfikagji i ostatecznego potwierdzenia w obrebie
paradygmatu naukowego, aby wykluczy¢ jego ewentualna role ztozonego mechani-
zmu obronnego stosowanego przez umierajacy umyst/mozg.

Nalezy jednak podkresli¢ uwarunkowania, ktére nie pozwalaja na catkowitg apo-
teoze Srodkéw psychedelicznych. Przede wszystkim trzeba zauwazy¢, ze badania z po-
granicza $mierci wcigz pozostajg poza gtéwnym nurtem nauki. Pomimo akademickich
podstaw wspomnianych eksperymentéw, przeprowadzanych przez tanatologéw
w $rodowisku laboratoryjnym z zastosowaniem metodologii wlasciwej naukom przy-
rodniczym, skutkujg one ostatecznie wnioskami niemozliwymi do zaakceptowania
przez wigkszo$¢ wiata nauki. Wystapienie zjawisk psi, jak postrzeganie pozazmystowe,
wspomnienia reinkarnacyjne, OOBE?® czy doswiadczenia okreslanego mianem ,,szczy-
tu w Darien”® sprawia, ze doswiadczenia tego typu s3 lokowane na marginesie lub

poza naukg sensu stricto. Przyczyniaja si¢ do tego takze osoby odnajdujace si¢ w tym

Out-of-body experience, doswiadczenie wyjscia z ciata; wystepuje takze w kontekscie NDE 0s6b niewidomych
od urodzenia (RING 1999).

Zjawisko obserwowania zmartych osob przez umierajacych, o ktérych $mierci w danym momencie nie wiedza,
jest traktowane jako dowdd na obiektywne istnienie zycia po $mierci (GREvSoN 2010)
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nurcie tylko po to, by go skompromitowaé lub przyciagnaé uwage audytorium po-
przez produkowanie sugestywnych fantazji, co skutecznie podwaza dorobek badaw-
czy i powage samego NDE. Kolejnym ograniczeniem jest fakt, ze nie kazda odpowiedz
pacjenta na substancje psychoaktywne jest pozytywna, co w odniesieniu do oséb w fa-
zie terminalnej generuje niebezpieczenstwo zwigzane z ograniczeniami czasowymi
i zdrowotnymi w przypadkach wymagajacych ponownego przezycia do$wiadczenia
psychedelicznego. Jeszcze inng kwestig, jak sic wydaje podstawows, mozna zawrze¢
w pytaniu: jaka jest warto$¢ powyzszych badan, jezeli doswiadczenie indukowane
przez LSD, meskaling, psylocybine czy DMT nie posiada analogii na dalszych etapach
$mierci? Wéowczas, pomimo jak najlepszych checi terapeutdw, pacjenci wkraczajacy na
te terra incognita moga w ostatniej chwili zostaé skonfrontowani z zupetnie nows rze-
czywistoscig i odejs¢ w atmosferze obezwtadniajacego leku i paniki.

Postep naukowo-techniczny zdaje si¢ przyblizaé nieuchronnie moment, kiedy ba-
dania tanatologiczne wejda w kolejng faze, charakteryzujacy si¢ czgsciowym odmitolo-
gizowaniem $mierci, a by¢ moze glebszg eksploracja obszaru lezacego poza utrwalo-
nym konglomeratem mitologii i archetypéw. Nie oznacza to jednocze$nie, ze $mieré
zostanie pozbawiona wlas’ciwego jej majestatu i tajemnicy, jako ze rozciagaja si¢ one
daleko poza znane i skostniale schematy ttumaczace jej nature, w tym obecnie obowia-
zujace propozycje naukowe i religijne. Opracowanie metody pozwalajacej eksplorowaé
radykalne stany odmiennej swiadomosci w zgodzie z obecnym paradygmatem nauko-
wym, moze paradoksalnie sta¢ si¢ przyczyna odkry¢ obiektywnie rewolucjonizujacych
obowigzujacy model $wiata w stopniu dotychczas niespotykanym.

Jednym z nich moze okaza¢ si¢ metoda odwracalnej hipotermii przedtuzajaca stan
$mierci klinicznej, opracowana przez Petera Rhee. Ta technika ,awaryjnej ochrony
i resuscytacji” (EPR), polegajaca na zastgpieniu roztworem soli fizjologicznej krwi ran-
nej osoby z zatrzymang akcja serca i obnizeniu temperatury jej ciata do 10°C, pozwala
powstrzymacd proces nieodwracalnego obumierania komérek mézgowych na skutek
niedotlenienia. Pacjent moze obecnie przebywaé w stanie szasis do dwéch godzin, jed-
nak mozliwy margines czasu wynosi ich kilka, co jest wydarzeniem medycznym na
skale $wiatows. Wszystko to posiada niezwykle istotne implikacje dla badan nad zja-
wiskami z pogranicza §mierci. Przede wszystkim, jesli pojawig si¢ relacje z NDE pacjen-
téw przywracanych do zycia ze stanu dtugotrwatego braku aktywnoséci mézgu", zo-

stanie ostatecznie poddana rewizji teza forsowana w srodowiskach naukowych, jakoby

T Zob.S. Tisherman w wywiadzie dla Here&Now (HEREANDNOW 2014).
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przyczyng wizji posmiertnych byty zmiany fizykochemiczne zachodzace w umieraja-
cym organizmie i ,znieczulajagca”, halucynogenna aktywnosé mézgu, w tym réwniez
potencjalnie zwigzana z wielkoskalowym uwolnieniem DMT z szyszynki. Wystgpie-
nie po$miertnych wgladéw w przypadku kilkugodzinnej absengji fal mézgowych zo-
stanie najprawdopodobniej poddane kolejnym prébom podwazenia ze strony $rodo-
wisk kwestionujacych tego typu relacje, ma jednak szanse staé si¢c potwierdzeniem lub
zanegowaniem wielu wnioskéw wysnutych z psychedelicznych badan nad naturg
$mierci i klasycznych obserwacji dokonanych przez takich prekursoréw jak Phyllis
Atwater, Raymond Moody czy Karlis Osis.

Z wykorzystaniem psychedelikéw czy bez nich, w powyzszym $wietle dziatania
podejmowane przez kontynuatoréw moga zmierzaé w kierunku wytyczenia ram ,,re-
ligii doswiadczalnej” czy ,,mistyki stosowanej”. Pytanie o mozliwos¢ globalnego od-
dziatywania jej ewentualnych efektéw, a juz zupetnie o ich jakos¢ i doniostosé, pozo-
staje wcigz otwarte. Wszystkie wspomniane ujecia badawcze posiadajg znaczace konse-
kwengje, lokujac $mier¢ jako etap w kontinuum ewoludji ludzkiej $wiadomosci. Jesli
na obecnym etapie badan nad zjawiskiem $mierci moze to by¢ formg pocieszenia dla
os6b przezywajacych utrate swoich bliskich lub dla skonfrontowanych z nadchodzs-
cym koricem wlasnej egzystengji, to wysilek badaczy stosujacych srodki psychoak-
tywne nie poszedt na marne. Idea aktywnego uczestniczenia w procesie umierania
w miejsce poddania si¢ rozpaczy w ostatnich chwilach Zycia, niesie ze soba wazne prze-
stanie. W tym kontekscie warto przytoczy¢ stowa prekursora psychiatrii psychedelicz-
nej, Gary’ego Fishera, ktéry pisat: ,,Jestesmy martwi, kiedy jestesmy tym co uwazamy
za bycie martwym [...] $mier¢ jest zatem problemem zwigzanym z tozsamoscig, tak jak
jakakolwiek zyciowa zmiana jest problemem dla tozsamosci [...]. Smieré jest postrze-

gana jako punkt zmiany w ciggtym, empirycznym do$wiadczaniu” (FISHER 1969).
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English summary

The chapter Mystery of Death and Psychoactive Substances by Bogustaw Olszewski
raises the question of the use of psychoactive substances in contemporary thanatol-
ogy. The starting point is a theory suggesting the use of psychedelics in prehistoric
shamanistic rituals reaching the Upper Paleolithic period. The use of these com-
pounds in the field of psychotherapy has provided rich research material related to the
multi-faceted experience of death, involving many mystical elements known from tra-
ditional cultures. The paper presents a review of the pioneering studies using entheo-
gens: LSD, psilocybin, mescaline and DMT, and also determines possible directions
for future research. The material obtained during the experiments is highly controver-
sial and inconsistent with the current scientific paradigm. The exploration of near-
death experiences (NDEs) in the extended state of perception provides some interest-
ing data about the nature of mind and implies the possibility of its further function-
ing, in a postbiological form, in the objective reality. This context situates death in an
endless continuum of empirical experience of reality, and the dying process becomes

the ultimate transition into an altered state of consciousness.
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Szkic do powiesci okultystycznej
KRZYSZTOF BILINSKI*

Wprowadzenie

»Obznajomienie z naukami tajemnymi staje si¢ niezbedne do zrozumienia wielu utwo-
réw literackich naszego czasu. Magia zajmuje znaczne miejsce w wyobrazni naszych
poetdéw i powiesciopisarzy. Az do zawrotu glowy upaja ich to, co niewidzialne, sciga
ich obsesja tego, co nieznane [...]” (ELIADE 1992: 60) — pisal w jednym z artykutéw
opublikowanych na famach ,Revue Illustrée” w 1890 roku Anatol France, autor pod-
chodzacy do nauk ezoterycznych bardzo sceptycznie. Mimo to wyraznie dostrzegat in-
spiracje, ktérym poddawali sie wyjatkowo czgsto wspdlczesni mu artysci. Z perspek-
tywy czasu wplyw elementéw wiedzy tajemnej na sztuke przetomu XIX i XX wieku
staje sie jeszcze bardziej widoczny. Prawie niemozliwe jest znalezienie opracowan do-
tyczacych modernizmu czy okresu migdzywojennego, w ktérych nie pojawiajg si¢
w ogodle odniesienia do zainteresowan twércéw okultyzmem oraz czerpania przez nich
watkéw z réznych systemdéw ezoterycznych. Od jakiego$ czasu mozna powiedzied, ze
o okultyzmie w literaturze pisze si¢ wiccej, a nie tylko zwraca na niego uwage, co bar-
dzo znamienne, jesli chee sic uzupetni¢ obraz nie tylko epoki modernizmu, ale takze
i wspolczesnej. Wbrew pozorom okultyzm nie przestal bowiem inspirowaé artystéw

w chwili wybuchu wojennej zawieruchy (w ktdrej, notabene, zauwazalne s3 wpltywy
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okultyzmu przyktadowo na niemieckich nazistéw, czego przyktadem jest réwniez nie-
dawno odkryta biblioteka dziet okultystycznych zebranych przez Heinricha Himm-
lera; DAILYMAIL.CO.UK 2016), kiedy przemingta moda na ,,wirujace stoliki”. Takie fa-
scynacje mozna odnalez¢ takze obecnie i to czgsto w nawigzaniach do wspomnianego
okresu. Dobrym przyktadem mogg by¢ takie pozycje jak Koniec swiata w miescie Bre-
slan Marka Krajewskiego czy Bogini z labradoru Konrada T. Lewandowskiego. Roz-
poczete tutaj studium powiesci okultystycznej nie dotyczy wige tylko epoki moderni-
zmu, cho¢ do niej w najwickszej mierze si¢ odnosi. Wykracza ono poza konkretne uje-
cie chronologiczne, gdyz omawia sprawy nurtujace ludzko$¢ od zawsze. Jest to stu-

dium pewnego rodzaju wyobrazen, jakie ludzie wiaza z tym, co tajemnicze i nieznane.

Okultyzm

»Istnieje znacznie wigcej ludzi wyksztatconych i powazanych, ktérzy wierzg w istnienie
okultyzmu i magii [...], anizeli mégtby mysle¢ wspétczesny materialista” (BLAWAT-
SKA 1997: 27). Tymi stowami Helena Btawatska, potwierdzajac spostrzezenia Anatola
Francea, daje réwniez do zrozumienia, ze okultyzm nie jest dziedzing ludzi prymityw-
nych czy niewyksztalconych, ale sprawa bardziej skomplikowang niz moze to wygla-
dad na pierwszy rzut oka. Juz samo to, ze okresla si¢ go zastgpczo mianem ,,wiedzy ta-
jemnej”, ujawnia, iz pretenduje on do miana nauki, a wiec tym samym do spéjnego
i okreslonego systemu opartego na do$wiadczeniach zwigzanych z ludzka psychika
oraz tez wysuwanych na ich podstawie.

Jako ze w dziedzing okultyzmu swoje zainteresowania skierowali ludzie réznych
orientadji religijnych i filozoficznych, bardzo trudno ustali¢ definicj¢ owego terminu.
Dla potrzeb tej pracy uscislenie takie jest jednak niezbedne. Od okreslenia terminu
»okultyzm” moze przeciez by¢ dopiero zbudowana definicja ,powiesci okultystycz-
nej”. Jednak nikt do tej pory nie sformutowat jednoznacznie, czym jest okultyzm.

Autor hasta w Stowniku wyrazéw obcych PWN-u lakonicznie stwierdza, ze okul-
tyzm to ,pseudonaukowa teoria (czesto teozoficzna) o istnieniu nadprzyrodzonych sit
tajemnych, z ktérymi moga obcowa¢ tylko ludzie wybrani, wtajemniczeni; ogét prak-
tyk magicznych zwigzanych z tg teoria” (TOKARSKI, SZKILADZ 1980: 525). Wylacza
wiec ta definicja z kregu okultyzmu czgé¢ teozofii (tak popularnej i silnie zwigzanej
z okultyzmem w XIX wicku), a jednoczesnie w zaden sposéb nie uscisla, czym jest teo-
ria okultystyczna, pozostawiajac domystowi czytelnika, ze chodzi tu o jakies prakeyki

magiczne, w zaden sposdb niezwigzane z tradycyjng teorig naukowa. Sprowadza wiec
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okultyzm do tego, co mozna by nazwaé demonologia sredniowieczng i to tylko w po-
tocznym rozumieniu tej nazwy. Jest o wiele mniej kompetentny niz na przyktad stow-
nik oksfordzki, ktéry termin ,okultystyczny” z roku 1545 objasnia w znaczeniu ,to,
czego nie mozna uchwyci¢ umystem, niedostepne zwyklemu rozumieniu badz pozna-
niu”, czym bardziej zbliza si¢ do taciniskiego Zrédta stowa: occultus — ‘ukryty, zatajony’
(ELIADE 1992: 57). Bardzo blisko mu wtedy do tego, co okresla si¢ mianem ,,mistycy-
zmu”. W roku 1633 zakres znaczeniowy terminu powigksza si¢ i wchtania w siebie ,,rze-
kome starozytne i Sredniowieczne nauki, majace zawierad jaka$ wiedze lub umozliwiaé
postugiwanie sie sitami sekretnej i tajemniczej Natury (magia, alchemia, astrologia).
Juz w XVII wieku definicja ta bardziej odpowiadata rozumieniu terminu ,,okultyzm”
w XIX stuleciu niz okreslenie go obecnie jako ,teorii o istnieniu sit nadprzyrodzo-
nych”. Wezesniejsza epoka renesansu rozumiata bowiem, ze okultyzm oznacza bada-
nie nieznanych sit natury, a nie sit nadprzyrodzonych. Przypuszczano w tamtym cza-
sie, ze niektére zjawiska mogg okazywad sie bardzo rzadkie, ale nie moga by¢ przez to
uznawane za nadnaturalne. Wskazujg na to same dzieta tamtego okresu, jak chocby
najbardziej znana De occulta philosophia Heinricha Corneliusa Agrippy von Netteshe-
ima z 1510 roku. Jednak prawdg jest z drugiej strony, Ze w tamtym okresie panowato
inne rozumienie natury (czyli $wiata przyrody). Nie byta to bowiem jeszcze epoka ra-
cjonalizmu, przez co zjawiska przyrodnicze byly z pewnoscia interpretowane troche
inaczej niz w czasach poos$wieceniowych'.

O wspdlczesnym rozumieniu okultyzmu mozna tak naprawde méwié dopiero od
wieku Oswiecenia, gdyz wtedy zaczeta krystalizowacd si¢ jednoznacznie wizja przyrody,
a tym samym nauk powotanych do jej badania. Duza cz¢é¢ zjawisk psychologicznych
zostata usuni¢ta na bok, jakby w sfery ukryte. Tym zajat si¢, na przekdr panujacym
trendom filozoficzno-naukowym, na nowo odkrywany okultyzm, ktdry znalazt ostoje
w preznie rozwijajacych sie zakonach rézokrzyzowych i wolnomularskich. Oswiecenie
na tyle przyczynito si¢ do rozwoju okultyzmu, ze poddato mu nowoczesne, naukowe
metody i mozliwosci badania zjawisk, ktére w oficjalnej nauce uchodzily za ,fanta-
styczne” czy ,cudowne”, a wiec nienaturalne i nierealne. Od XVIII wieku stat si¢ réw-
niez okultyzm dziedzing dazacg do ,,unaukowienia” przedmiotu swoich badan oraz

yurealnienia” zjawisk, ktérymi si¢ zajmowat. Stuzyly temu wszystkie eksperymenty

Zwrd¢my bowiem uwage, Ze nauki magiczne byty wyktadane na uniwersytetach europejskich, w tym na Uni-
wersytecie Jagielloskim, o czym pisze obszernie Roman Bugaj w ksigzce Nauki tajemne w dawnej Polsce -
Mistrz Twardowski (BucaJ 1986).
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Franza Antona Mesmera, Williama Crookesa, Williama Jamesa, Juliana Ochorowicza,
Aleksandra Nikotajewicza Aksakowa — zeby wymieni¢ tylko kilku najstynniejszych.
Okultyzm taczyl w sobie takze rézne rodzaje myslenia filozoficznego oraz idei arty-
stycznych. Nie tu jednak miejsce na ich wnikliwe roztrzasanie, ale wazne jest zarysowa-
nie nowego horyzontu, w jakim objawia si¢ okultyzm, a co istotne jest dla okreslenia
spowiesci okultystyczne;j”.

Zauwazalna jest réznica w podejsciu do okultyzmu teozofii oraz, ksztattujacej sie
pod koniec XIX wicku, parapsychologii. Przytoczy¢ tu nalezy dwa rozumienia ter-
minu okultyzm. Wezesniejsze nalezy do Blawatskiej, ktéra przez okultyzm rozumie
przeciwiefistwo magii naturalnej, czyli magie boska, prawdziwa teozofig, ktéra nie za-
licza do siebie hipnotyzmu, mesmeryzmu, za§ magie ceremonialna, kabalistyczng czy
tantryczng uwaza tylko za odtamy prawdziwego okultyzmu, ktéry jest po prostu ,wie-
dza duszy” oczyszczajacg wszystkie inne rodzaje swoich praktyk z narosli egoizmu pro-
wadzacego do czarnej magii (BLAWATSKA 1997: 28-35). Rozumienie to sprowadza
okultyzm do nauki blizszej metafizyce oraz aksjologii. Z kolei Alojzy Krzysztof Gleic

w wydanym w latach trzydziestych Glossariuszu okultyzmu definiuje to pojecie jako:

[...] ezoteryzm, parapsychologia, wiedza tajemna, hermetyczna. Pod mianem okultyzmu nalezy
rozumie¢ 0gét nauk, kedrych zadaniem jest prowadzenie badan tajemnych sit przyrody i czto-
wieka. Okultyzm nie przeczy istnieniu $wiata duchéw, jednak szuka zrédet zjawisk przede wszyst-

kim w ukrytych w czlowieku sitach psychicznych (GLEIC 1992: 62).

Jest to definicja po cze¢dci wymijajaca, gdyz utrzymuje mozliwos¢ realnego istnie-
nia sit ,nadprzyrodzonych” (za takie uwazanych przez nauke), ale jednoczesnie wigk-
szy nacisk kladzie na role w tym czlowieka i jego psychiki. Podobne zdania wczesniej
wyrazali mi¢dzy innymi Ludwik Szczepanski czy Gustaw Meyrinck w ksiazce Na pro-
gu zaswiatow. Takg definicje przyjatby zapewne Wiadystaw Stanistaw Reymont w od-
niesieniu do swojego Wampira. Pisat on bowiem weczesniej w notatkach Ze swiata no-
wych prawd w 1894 roku, ze: ,Mediumisci i okultysci, ludzie powaznie glebiej sie za-
stanawiajacy i majacy précz wiedzy i umilowanie prawdy, odsuwaja sie od spi(ryty-
stéw)... (kartka urwana w zapiskach)” (MIKULSKI 1947: 30).

Stawiat wiec okultyzm na miejscu nauki powaznej i realnej, cho¢ dopiero poszu-
kujacej, odrzucat za§ dogmaty spirytystéw, czemu wyraz dat whasnie w Wampirze.

Ta definicja okultyzmu objeta jednak dziedziny, ktdre teozofia Btawatskiej odrzu-
cata (cho¢ w gruncie rzeczy nie zawsze konsekwentnie). Wazne jest zaznaczenie, Ze za-

kres terminu zamiast si¢ zawezad i uscisla¢ znaczenie, rozszerzat si¢. Definicje Gleica
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dostownie przejal takze inny polski parapsycholog Leszek Szuman w ksigzce Zycie po
Smierci (SZUMAN 1991: 206).
Dopetnieniem definigji Gleica albo jej punktem wyjécia — moze by¢ takze ujecie

Lexikonu Meyera z 1899 roku, gdzie okultyzm zostat okreslony jako:

nauka tajemna o dotychczas tylko cze$ciowo jeszcze zrozumiatych przejawach zycia duszy, takich
jak hipnoza, telepatia, jasnowidzenie itp. — dla ktérych wyjasnienia niektérzy uwazajg za wystar-

czajgce znane sity natury, podczas gdy inni odwotujg si¢ do sit tajemnych (KLEMP 1994: 12).

Przytaczajac t¢ definicj¢ Edward Klemp zwraca uwage na okredlenie okultyzmu
jako nauki takiej, jak chociazby psychologia, odnoszacej sic do duszy ludzkiej, ktdra nie
ma nic wspdlnego z wiarg, gdyz wiar¢ rozumie on jako mistyczne obcowanie czlowieka
z Bogiem, a wicc fakt niemozliwy do naukowego zweryfikowania. Wyraza tym samym
przekonanie, ze wickszo$¢ zagadnien okultystycznych mozna udowodni¢ w sposéb
naukowy i takie badania s3 prowadzone. Jednoczesnie réznicuje okultyzm od misty-
cyzmu — nauke od religii (KLEMP 1994: 13).

Troche inng, z ukierunkowaniem na wigksza precyzje, definicje okultyzmu przy-
tacza Mircea Eliade za Edwardem A. Tiryakianem, starajac sic jednoczesnie uwspotcze-

$nié znaczenie terminu. Za okultyzm uwaza on wiec:

ukierunkowane celowo praktyki, techniki lub sposoby: a) czerpiace z ukrytych badz tajemnych
mocy Natury lub Kosmosu, jakich nie mozna zmierzy¢ ani uchwyci¢ narzedziami nowoczesnej
nauki; b) ktére ostatecznie dajg rezultaty empiryczne, [...] takie jak uzyskanie [...] wiedzy odno-
szacej sic do zwyklego biegu rzeczy, juz to wladzy modyfikowania ich w kierunku, ktérego inaczej
nie moglyby przyjaé [...]. Ponadto [...] czlowiek parajacy sie okultyzmem to nie pierwszy lepszy
osobnik; [...] praktyki, jakim sie oddaje, wymagaja specjalistycznej wiedzy i umiejetnosci, oraz ze
umiejetnosci te s3 nabywane i przekazywane w sposéb [...] zorganizowany [...] i zrytualizowany
- [...] mozemy powiedzie¢ o tych praktykach, ze stanowig sztuke albo nauke okultystyczng
(TIRYAKIAN 1972: 498).

Niepotrzebnie jednak wyodrebnia on z okultyzmu termin ,ezoteryzm” piszac

0 nim, ze s3 to:

systemy wierzen filozoficzno-religijne, u keérych podstawy lezg techniki i praktyki okultystyczne.
Innymi stowy, ezoteryzm proponuje bogatsza metodyke poznawania Natury i Kosmosu oraz re-
fleksje epistemologiczna i ontologiczng nad ostateczng rzeczywistoscig. Metodyka ta daje zas6b

wiedzy stanowiacej fundament dla prakeyki okultystycznej (TIRYAKIAN 1972: 498).
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Tiryakian budujac to rozréznienie sam nie jest konsekwentny, uznajac najpierw
okultyzm za podrzedny wzgledem ezoteryki (praktyka, z ktérej wyrasta wiedza teore-
tyczna, usystematyzowana), zas pézniej okreslajac go jako zaséb wiedzy bedacy funda-
mentem (czym$ podrzednym) dla prakeyk okultystycznych (praktyke wyrastajaca
zteorii). To niejasne rozrdznienie potwierdza jedynie nierozerwalnos¢ okultyzmu
i ezoteryzmu. Okultyzm z kolei mozna uzna¢ za pojecie nadrzedne z tego powodu, Ze
kazdy, kto w powazny sposéb zajmuje si¢ praktykami okultystycznymi, musi posiadaé
duzy zakres wiedzy ezoterycznej, ktéra jest nieodtgcznym elementem okultyzmu.

Prawda jest, ze Tiryakian mial zapewne na mysli rozréznienie teorii i prakeyki,
przez co za okultyzm sklonny byt uznaé bardziej praktyki magiczne bliskie definicji,
jaka Aleister Crowley odniést do terminu Magija: ,Magija to Nauka i Sztuka powodo-
wania zmian w rzeczywistosci zgodnie ze swoja Wola” (CROWLEY 1998: 14). Rozréz-
nienie to jednak nalezy uznaé za zbyt sztuczne i nieodpowiadajace faktycznemu obra-
zowi okultyzmu.

Tiryakian dodaje jednak wazny termin odnoszacy si¢ do okultyzmu jako sztuki,
co jest bardzo istotne w dopetnieniu jego znaczenia. Postuguje sic bowiem okultyzm
w swoich niektdrych dziedzinach bogata metaforyka, symbolika, za$ pisma z tej dzie-
dziny majg czesto znamiona dziet literackich, za§ w praktyce okultystycznej duza role
odgrywa retoryka. Nie tylko jest wiec on naukg w rozumieniu przyrodniczym, ale
takze sztuka wykorzystujaca dziedziny humanistyczne — literature czy filozofie.

Eliade w pracy Okultyzm a swiat wspotczesny wyraza réwniez przekonanie, w ktd-
rym staje po stronie powaznego i naukowego podejécia do okultyzmu jako systemu
opartego na swoich indywidualnych zasadach. Wspomina przy tym swoje badania nad
szamanizmem, ktére doprowadzity do zrozumienia jego istoty i przyczynily do rozwo-
ju wiedzy na jego temat (ELIADE 1992: 65-66).

Bardziej precyzyjnie okre$la okultyzm Jerzy Prokopiuk w szkicu Okultyzm a pa-
rapsychologia, cho¢ z drugiej strony osadza go silnie w tradycji mysli gnostycznej czy
kabalistycznej, piszac o triadycznym podziale $wiatéw na duchowy, kosmiczny i we-

wnatrz ludzki oraz na makro i mikrokosmos.

Okultyzm - albo raczej ,wiedza tajemna” - jest wiedza o ukrytych dla zewngtrznych zmystéw
i intelektu podmiotu ludzkiego potencjalnosciach, sitach i rzeczach znajdujacych si¢ w $wiecie du-
chowym, w kosmosie i w cztowieku; wiedza dostepna nielicznym wybranym potendjalnie — z ragji
stopnia rozwoju ich $wiadomosci i moralnosci, lub aktualnie — z ragji ich szczegélnych zdolnosci.

Okultyzm jest wiedzg teoretyczng — dotyczacg $wiata i cztowicka pojetych triadycznie (makroko-
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smos: $wiat duchowy, astralny i fizyczny; mikrokosmos: duch, dusza, ciato). Jako taki jest $wiato-
pogladem formutowanym w jezyku whasnym, religijnym lub filozoficznym (ostatnio takze nau-
kowym). Jest réwniez wiedzg praktyczng — dotyczaca metod myslowych, uczuciowych, wolicjo-
nalnych i fizjologicznych, rozwijajacych i wykorzystujacych utajone, tj. pozazmystowe i pozainte-
lektualne sity oraz zdolnosci cztowieka i innych ,krélestw natury”, zdolnosci ,,stare”, ongis wyste-
pujace powszechnie, dzi§ niemal wygaste wskutek rozwoju zdolnosci zmystowo-intelekeualnych,
a zarazem ,nowe”, tzn. nowe dla nauki [...]. Instrumentem poznawczym okultyzmu jako wiedzy

jest przede wszystkim sam podmiot ludzki (PROKOPIUK 2001: 41-42.).

Prokopiuk jednakze na tym nie poprzestaje i przedstawia okultyzm jako rozbu-
dowang formacje $wiatopogladows, rozwijajaca sie na planie zaréwno scjentystycz-
nym, epistemologicznym, jak i aksjologicznym. Jak ujmuje to w dalszej czesci swojej

drobiazgowej wyktadni:

Okultyzm [...] ma na celu: po pierwsze eliminacje lub przeksztalcenie sfery biologicznej, spotecz-
nej i kulturowej zycia czlowieka [...] czyli dezintegrade [...], a takze przemiane sfery sensu i war-
tosdi [...]; po drugie reintegracje na nowym i wyzszym poziomie rozwoju, polaczong z indywidu-
alng antycypacjg przyszlego poziomu kolektywnego, tzn. zmiane ontycznego statusu czlowieka
(deifikacja, upodobnienie do béstwa, unadcztowieczenie) [...], rozszerzenie i pogtebienie mozli-
wosci poznawczych, aksjotycznych i kulturotwérezych. Okultyzm jako wizjg $wiata cechuja: spi-
rytualizm, realizm, koncepcja wielopoziomowosci bytu (poziomy rézniace si¢ jakosciowo), kon-
cepcja hierarchii istot, przekonanie o nieskoriczonych mozliwosciach rozwojowych kosmosu
i czlowieka [...], holizm, zasada empirii wewnetrznej, transracjonalizm i uznawanie cztowieka za
gléwny instrument poznawczy [...]. W relagji okultyzm - filozofia okultystycznemu poznaniu
(gnozie), przezyciu (mistyce) i dziataniu (magii) odpowiada w filozofii spekulacja intelektualno-
racjonalna, niekiedy wspierajaca si¢ na okultyzmie, religii lub nauce. Z drugiej strony okultyzm —
zwlaszcza gnoza i mistyka, rzadko magia — formutowat rezultaty swojego poznania, przezycia czy
dzialania w pojeciach i jezyku filozofii. W relacji okultyzm — nauka systematycznej obserwacji,
eksperymentowi, transracjonalnemu ich przetworzeniu, polaczonemu ze sformutowaniem mo-
delu wyjasniajacego, w okultyzmie (przede wszystkim w gnozie, czg$ciowo w magii, cho¢ nie w mi-
styce) odpowiada systematyczna obserwacja, eksperyment i racjonalne ich przetworzenie, pota-

czone ze sformutowaniem modelu wyjasniajacego” (PROKOPIUK 2001: 42-43).

W s$wietle przytoczonych definicji mozna wicc termin okultyzm uznaé za nad-
rz¢dny w stosunku do ezoteryki, spirytyzmu, a nawet kabaly czy gnozy. Stanie si¢ on
tym samym wyrazem eklektyzmu, ale w pozytywnym znaczeniu tego stowa. O ile pa-
rapsychologia zajmuje sie klasyfikacja zjawisk, o tyle okultyzm pragnie dotrze¢ do ich
istoty oraz wykorzystac je do celéw pragmatycznych. Mozna to poréwna¢ do réznic
miedzy naukami przyrodniczymi (ktdre klasyfikuja), a filozofia, ktdra rozpatruje zja-

wiska przyrody i ttumaczy je w swoim jezyku. Okultyzm wigc, podobnie jak filozofia,
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zawieraé bedzie w sobie poszczeglne dziedziny. W obszar filozofii wchodzg aksjolo-
gia, ontologia, epistemologia itd., z kolei w okultyzmie miesci¢ si¢ beda spirytyzm, ma-
gia, teozofia itd.

Podobnie rozwigzanie sugeruje Wiadystaw Kopaliniski w Stowniku wyrazow ob-
cych i gwrotow obcojezycznych, piszac, ze okultyzm to: ,wiedza tajemna o rzekomych
sitach nadprzyrodzonych, nadzmystowych, wywotujacych zjawiska jasnowidzenia, te-
lepatii itp., obejmujaca w pojeciu szerszym takze spirytyzm, magie, teozofi¢ itp.” (Ko-
PALINSKI 2007: 408). Odréznia go tym samym od parapsychologii, ktéra jest ,bada-
niem takich zdolnosci psychicznych cztowieka (tzw. nadzmystowych), jak telepatia, ja-
snowidztwo, rézdzkarstwo itp., prawdziwych czy mniemanych, ktérych nie wyjasnia
zadna z powszechnie przyjetych hipotez” (KOPALINSKI 2007: 425). W obliczu innych
przytoczonych definigji jest to rozréznienie mato przekonujace, cho¢ praca Proko-

piuka uscidla t¢ subtelng réznice, konstatujac, ze:

parapsychologia powstata pod koniec XIX wieku, rozwingta si¢ z okultyzmu (najogélniej biorac
- z naukowych badar nad gnozg, mistyks i magia), tak jak astronomia rozwinela sie z astrologii,
chemia z alchemii, a technika z magii. Parapsychologia jest dyscypling z pogranicza biologii i psy-

chologii (PROKOPIUK, 2001: 44).

W literaturze wspdtczesnej mozna wskazaé interesujacy przyktad obrazujacy to
rozréznienie, jakim s3 dwie powiesci Olgi Tokarczuk: E. E. oraz Podrdz Iudzi Ksiggi,
z czego E. E. bylaby blizsza swojg wymowa parapsychologii (interpretacja zjawisk
mediumicznych, jako majacych swoje zrédto w nieznanych nauce sitach psychicznych
cztowieka), z kolei Podrdz ludzi Ksiggi miataby wiccej z powiesci okultystycznej, gdyz
oparta zostata na hermetycznej symbolice kart Tarota.

Traktuje wigc okultyzm jako termin nadrzedny w tym sensie, w jakim mozna go
odczytaé na przyktad w tytule Glossariusz okultyzmu, gdzie ,okultyzm” zdaje si¢ za-
wieraé w sobie wszystkie znajdujace sic wewnatrz hasta?, ktére sa uscisleniem réznych
podrzednych dziedzin wchodzacych wjego sktad. Irena Fijatkowska-Janiak cytuje réw-
niez za Maciejem B. Stgpniem w artykule Wipdlczesna powiesc okultystyczna, ze ,okul-
tyzm [...] »oznacza wszystkie i kazda z tradydji ezoterycznych, ktdére naktaniajg do zdo-
bywania i praktycznego stosowania wiedzy tajemnej«” (FIJALKOWSKA-JANIAK 2012:
10). Monika Rzeczycka w swojej ksiazce Witajemniczenie. Ezoteryczna proza rosyjska

korica XIX - poczgthkn XX wiekn nadmienia, ze wspomniany juz Prokopiuk sugeruje,

2 Dlaczego bowiem nie mdgtby to by¢ Glossariusz nauk ezoterycznych?
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iz terminy ,ezoteryzm” i ,okultyzm” mozna traktowa¢ jako pojecia synonimiczne,
cho¢ w Rosji tamtych czaséw to raczej ,okultyzm” byt pojeciem o pozytywnym wy-
dzwicku, za$ ,ezoteryzm” czgéciej odnosit sie do podejrzanych praktyk magicznych
(RzEczycka 2010: 7) (co prawda obecnie ulega to pewnym zmianom, gdyz powsta-
jace katedry i stowarzyszenia uniwersyteckie przyjmuja w swoich nazwach wiasnie ter-
min ,ezoteryczny”, jak chocby Polskie Stowarzyszenie Badan nad Zachodnim Ezote-
ryzmem przy Uniwersytecie Jagiellofiskim). Pozwala to z jednej strony traktowaé na-
zwe okultyzm w rozumieniu dziewigtnastowiecznym, jako obejmujacg sobg wszystkie
zagadnienia z zakresu ,,wiedzy tajemnej” (GLEIC, 1935: 62). Z drugiej strony powazne
zaangazowanie wielu os6b w okultyzm stanowi o tym, ze jest on traktowany jako dzie-
dzina nadrzedna, zajmujaca si¢ zjawiskami realnymi, nie za$ iluzorycznymi, szarlatani-
skimi i z gruntu rzeczy falszywymi i blednymi. Tylko o takie rozumienie okultyzmu
tutaj chodzi. Nie mam bowiem na myfdli faktycznych przejawéw modnej w danym
czasie pozy czy szarlatanerii, ktére wykorzystujg otoczke okultystyczng w celach zarob-
kowych, sekciarskich itp. Czynie tak tez przede wszystkim dlatego, ze ,wiedza ta-
jemna” jest traktowana zupelnie serio przez twércéw powiesci okultystycznych, a pro-

blem realizmu i fantastyki w tego typu powiesciach nalezy zbadad i opisad.

Powie$¢ okultystyczna

»Powies¢ i nie powieéé: prawda dla umiejacych rozumied, dla wszystkich innych dzi-
waczenie” (BULWER-LYTTON 1906: 17). Takimi stowami Edward George Earle Bul-
wer-Lytton okreslit swoja powies¢ Zanoni w przedmowie. Wozyt je w usta pewnego
dzentlemana, ktéry rzekomo mial by¢ wtajemniczony w sekrety rézokrzyzowcéw i po
$mierci pozostawil do przettumaczenia z symbolicznego, kodowanego pisma ows ,,po-
wies¢ z czaséw Rewolugji Francuskiej”. Czlowieka tego miat Bulwer-Lytton spotkad
w pewnym antykwariacie, ktérego wlasciciel byt wrecz fanatycznym kolekcjonerem
dziet okultystycznych. Juz na wstepie napotykamy wiec zabieg mistyfikadji literackiej,
ktéry od chwili wydania Piesni Osjana, byt coraz czgéciej wykorzystywany i réznorako
modyfikowany w celu uwierzytelnienia i podniesienia wartosci danego dzieta. Ilu pi-
sarzy odnajdywato jakie$ zaginione rekopisy albo ktos im je powierzat do publikacji?
Co interesujgce, atrakcyjnosé tego zabiegu silnie ugruntowala sie w tradycji okul-
tystycznej. Juz przeciez Gody alchemiczne Christiana Rosenkreutza nosity znamig fal-

szerstwa (EDIGHOFFER 1998), po to jednak, aby nie tyle przekazywaé nieprawde, co
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podnies¢ swoja wartos¢ filozoficzno-literacka i podbudowa¢ tajemniczosé. Czgstotli-
wos¢ wykorzystywania tego chwytu nie malala w wiekach pézniejszych. Jaskrawymi
przyktadami mogg by¢ tutaj cho¢by tajemna ksiega Necronomicon, ktéra ,,odkryt”
przed $wiatem Howard Phillips Lovecraft — pisarz horroréw silnie nacechowanych
okultyzmem — albo tez Ksigga Prawa rzekomo podyktowana Aleisterowi Crowleyowi
przez ducha Aiwassa.

Juz na poczatku tych rozwazan widaé pewien problem, dotyczacy sformutowania
terminu ,powies¢ okultystyczna”. Czesto bywa on uzywany tak, jak gdyby byt po-
wszechnie rozumiany, co jest duzym niedopatrzeniem. Za co wigc uwazaé powies$¢
okultystyczna? Moze jest ona podgatunkiem w nurcie literatury fantastycznej, co mo-
glaby sugerowa¢ wzmianka Marka Wydmucha w informagji biograficznej o Bulwer-
Lyttonie: ,,Z jego utworéw fantastycznych najstynniejsze jest opowiadanie Duchy i [u-
dzie [...] - jeden z niewielu prawdziwie niesmiertelnych utworéw na terenie opowiesci
grozy — oraz powies¢ okultystyczna Zanoni” (WYDMUCH 1995: 176). A moze symbo-

liczno-paraboliczng opowiescia, o ktdrej Maria Komornicka pisze:

Pod czarodziejska ostong cudownosci, Zanoni jest szeroks filozoficzng syntezg najgtebszych za-
gadnien ludzkosci w jej podwdjnej i biegunowo skrajnej walce o niebo i ziemie, o wiedzg zaswia-
towg (raczej wszech§wiatows) i o panowanie materyi [...]. Poza trwalg filozoficzng i artystyczna
wartoscig dziela, zajecie nasze poteguje osobliwa jego aktualnosé, charakter powrotnej czy podob-
ngj fali... Jest to romans okultystyczny z czaséw wielkiej rewolucji i Mesmera, wrzent ludowych

i objawient magnetyzmu [...] (KOMORNICKA 1906: 6-7).

W tym miejscu sprawa sie komplikuje. Zdefiniowanie terminu ,,powies¢ okulty-
styczna” przypomina ukltadanke — trzeba dochodzi¢ do tego stopniowo, po pewnych
tropach, rozrzuconych lakonicznie przez réznych autoréw w rozmaitych tekstach.

Wydaje si¢ jasne, ze wigkszo$¢ odbiorcéw traktowad bedzie powies¢ okultystyczng
jako fantastyke. Oczywiscie termin ,fantastyka” odnosze w tym wypadku bardziej do
literatury weird fiction, czyli fantastyki grozy lub opowiesci niesamowitej niz do
science fiction. To rozréznienie jest czyms bardzo istotnym szczegdlnie w rozumieniu
strukturalistycznym. Pod terminem ,fantastyka” uznaje si¢ bowiem ,przetamanie
ustalonych wezesniej w tekscie praw swiata przedstawionego” (ZGORZELSKI 1980: 21),
jak pisze Andrzej Zgorzelski: ,Fantastyka bowiem jest zabiegiem w zakresie fikcji
i stwierdzenie, ze polega ona na braku podobienistwa do rzeczywistosci realnej, ozna-

cza po prostu postawienie znaku réwnosci pomiedzy pojeciami fikgji i fantastyki”
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(ZGORZELSKI 1980: 20). Dodaje przy tym, ze: ,[...] ksztatt $wiata w dziele fikdji arty-
stycznej nie jest tozsamy ze Swiatem obiektywnie istniejacym, niezaleznie od tego czy
jest on budowany »realistycznie« czy »fantastycznie«” (ZGORZELSKI 1980: 18).
Z fantastykg mamy wicc do czynienia dopiero wtedy, gdy wewnatrz tekstu jakie§ wy-
darzenia s traktowane jako ,cudowne” i niezgodne z wyrazong w nim implicite rze-
czywistoscig Swiata przedstawionego. ,Natomiast SF jako podstarzata, zhomogenizo-
wana, posiadajaca jednolite reguty swojej rzeczywistosci i nie wywotujaca poczucia fan-
tastycznosci u czytelnika literatura, fantastyka sensu stricro nie jest” (KajToCH 1993:
204).

Zbudowanie wrazenia fantastycznosci najtatwiej osiagnaé poprzez skonstruowa-
nie $wiata literackiego w sposéb mimetycznie odwzorowujacy rzeczywisto$¢ pozatek-
stowq (realizm), aby pdzniej ztamad te zasady w chwili wystgpienia w nim zjawisk zu-
pelnie réznych, niemieszczacych sic w granicach rzeczywistoéci wyrazanej w tekscie.
Takim wtasnie chwytem postuguja sic pisarze literatury niesamowitej. W SF bowiem,
$wiat przedstawiony jest dla postaci w nim opisanych §wiatem realnym i nie wzbudza
w nich zdziwienia czy niepokoju®. Jest wewnetrznie spéjny, nie ma w nim peknied.
Wrazenie fantastycznosci moze mie¢ miejsce jedynie w poréwnaniu §wiata literackiego
z rzeczywistym (KAJTOCH 1993: 204).

Jednak juz na gruncie fantastyki utwory o tematyce okultystycznej wydaja sie by¢
gatunkowo ,,podejrzane”. Powolujac sic na Witolda Ostrowskiego, Zgorzelski konsta-
tuje, ze: ,|[...] pisarze zajmujacy si¢ okultyzmem i Sredniowieczni autorzy zywotdw
swietych piszac o niezwyktych cudach wierzyli, ze ich opowiesci s3 odbiciem rzeczywi-
stosci obiektywnej. Innymi stowy, przekonani byli, ze tworzg »fikcje realistyczng«”

(ZGORZELSKI 1980: 16). Mysl takg wyrazit juz wezesniej Roger Caillois:

Inny znéw rodzaj tajemniczych opowiesci bedzie wykorzystywat do woli kategorie nauk psychicz-
nych: telepatie, spirytyzm, lewitagje, ektoplazmy, sny wrézebne itd. Wydawatoby sie, ze bedac
bezposrednig manifestacjg zaswiatéw fenomeny tego rodzaju przynaleza pelnoprawnie do fanta-
styki sensu stricto. I bytoby tak istotnie, gdyby autorzy nie brali tak strasznie na serio opisywanych
przez siebie wydarzeri. Ale jednak pedanteria w ich przedstawianiu, wypowiadane co krok prze-
konanie, ze zjawiska te podlegaja prawom naukowym, tyle ze jeszcze nie zbadanym, kaza nam wy-
dzieli¢ te utwory i nie mieszad ich z takimi, ktérych oczywistym i jedynym celem jest zapewnienie

czytelnikowi rozrywki przez napedzenie strachu (CAILLOIS 1967: 39).

Wtasnie dopiero wzbudzenie uczu¢ leku i niepewnosci oznacza wystapienie fantastyki.
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Podjat ja wspomniany wezesniej Wydmuch, uzupetniajac o wlasne spostrzezenia:

Oto bowiem wyobrazmy sobie, ze spirytysta lub inny adept ,tajemnej” nauki opisze w zbeletry-
zowanej formie ktdres ze swoich doswiadczen. [...] dla pewnej grupy ludzi [...] nie bedzie [takie
— K.B.] opowiadanie utworem fantastycznym. Dla tych z kolei, ktérzy w spirytyzm nie wierza,
stanie si¢ czystg fantastyka. W pierwszym przypadku czytelnik potraktuje przedstawiony porza-
dek $wiata jako jednolity — w drugim bedzie on dwoisty, przetamany. Pojecie fantastyki jest wiec,
jak si¢ okazuje, wzgledne, zalezy bowiem nie tylko od istoty opisywanych fenomenédw, ale i od

pogladéw jej odbiorcy (WypMUCH 1975: 35).

Zatem okreslenie tekstu literackiego, ktéry zawiera w sobie elementy okultystycz-
ne, jako fantastycznego nie jest wcale jednoznaczne.

Jeszcze inaczej uscisla si¢ pojecie powiesci okultystycznej w konfrontacji z reali-
zmem. Literacka fikcja realistyczna opiera si¢ gtéwnie na zasadzie mimesis ,rozumianej
jako dazenie do odtworzenia rzeczywisto$ci w jej cechach zewngtrznych, zmystowych
[...] badz istotnych, gatunkowych (czyli typowych)” (KrzyzaNOWSsKI 1985). Feno-
meny fantastyczne, takie jak inteligentne potwory z kosmosu czy tez bogowie interwe-
niujacy w $wiat ludzki nie maja miejsca w rzeczywistosci realnej. W literaturze z kolei
fake ich istnienia, ktéry nie wywotuje wrazenia ,fantastycznosci”, ze strukeuralistycz-
nego punktu widzenia moze mie¢ miejsce jedynie w basniach lub w fantasy, dla kté-
rych nie stanowig one rozbicia wewngtrznej spdjnosci Swiata przedstawionego.

Okultyzm jednak i zwigzane z nim stowarzyszenia istnieja naprawde i podtrzy-
mujg prawdziwos¢ swoich teorii, ktére poddawane sg takze scistym badaniom nauko-
wym od korica XVIII wicku do dzis*. Nalezy on wicc bezspornie do $wiata rzeczywi-
stego. Réwniez literatura stricte okultystyczna nie jest traktowana jako fantastyczna,
a raczej, w najgorszym wypadku, jako przekaz hermetyczny jakiejs wiedzy realnej, choé
ukrytej przed profanami. Zyskuje w ten sposéb charakter elitarny.

Takze do literatury postugujacej si¢ fikcja realistyczng przenoszone sg watki ezo-
teryczne. Przyktadem mogg by¢ fragmenty z Emancypantek Bolestawa Prusa, odno-
szace si¢ do spirytyzmu poprzez postaé profesora Debickiego®. Poza tym Prus w pracy

Przyktadem dokumentacji teqo jest $wietna ksigzka Ryszarda Bugaja, Eksterioryzacja — istnienie poza ciatem
(BucaJ 1993).

Sam Bolestaw Prus interesowat sie wiedzg tajemna, co zblizyto go bardzo do badacza zjawisk parapsycholo-
gicznych Juliana Ochorowicza. O ich wspélnych eksperymentach pisze Ksenia Olkusz w ksigzce Materializm
kontra ezoteryka (OLkusz 2007: 41-54).
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nad Faraonem korzystal réwniez z pomocy Juliana Ochorowicza, gdzie opisat ele-
menty wiedzy tajemnej Egiptu (S,WI};CH 1992: 6). Od czasu pozytywizmu zjawiska
okultystyczne staly si¢ wigc obiektem zainteresowan nauki, pragnacej wyciagna¢ je
z ciemnosci zabobonu i racjonalnie wyjasni¢. Badaniem tych zjawisk zajmowata si¢ m.
in. Maria Sktodowska-Curie, ktéra potwierdzita autentycznos¢ niektdrych fenome-
néw (BuGajy 1993: 15).

Nalezy si¢ wicc zastanowi¢ nad rolg okultyzmu w fikcji narracyjnej. Gtéwnym
problemem jest tutaj ujecie go w kategoriach prawdy, czyli realnosci opisywanych wy-
darzeni i prawdopodobienistwa ich wystgpienia w rzeczywistoéci. Aby powies¢ okulty-
styczna zostata uznana za fikcje realistyczna, musi nastapi¢ pewien rodzaj relacji miedzy

nadawca a odbiorcg. Michat Glowinski pisze o tym nastepujaco:

Prawda jest bowiem elementem struktury dzieta literackiego i — jednocze$nie — podstawowym
czynnikiem w jej stosunku do czytelnika, jego $wiadomosci, przekonan, wiary. Tak wiec jej bada-
nie znajduje si¢ w obrebie kompetendji zaréwno poetyki, jak socjologii literatury. Gdy ujmuje sie
problem prawdy dziela literackiego w tych kategoriach, najistotniejsza kwestig staje si¢ wlasnie
stosunek pomiedzy owym dzietem a jego odbiorcami, to bowiem, co moze by¢ za prawde uznane,
wynika z napie¢, jakie istniejg pomigdzy tymi dwiema stronami w procesie komunikowania. [...]
[dzielo] musi przynajmniej w jakiej$ mierze odwotywad si¢ do takich czy innych zywionych przez
[czytelnikéw] wyobrazeni. Wyobrazeni dotyczacych samej literatury, jej statusu i wasciwosci, jak

i tego, o czym literatura méwi, o $wiecie, ktérego wizje kreuje (GLOWINSKI 1997: 23).

W duzej mierze aby cos zostato uznane za prawde w powiesci, musi spetniaé kon-
wencje epoki, w ktérej powstaje. Musi miesci¢ sie w ramach tego, co jest za prawde
uwazane. W jednej epoce pewna forma narracyjna bedzie mogta by¢ uwazana za
prawde, podczas gdy dla nastgpnej bedzie tylko sztucznym wytworem, epigoriskim re-
liktem.

W przypadku powiesci okultystycznej rzecz komplikuje si¢ bardziej. Utwory takie
pojawiajg si¢ na przestrzeni wielu wiekéw, a dla czytelnikéw zaznajomionych z okul-
tyzmem ich zawarto$¢ bedzie ciagle aktualna, bo ponadczasowa, zas przez sceptykéw
nie bedzie nigdy uwazana za prawde jako taka. W ten sposéb powies¢ okultystyczna
nie moze by¢ rozpatrywana na gruncie fantastyki czy realizmu, ale na swoim wtasnym
polu badan, doswiadczen, wiedzy i symboliki.

Wspélczesnie nalezy wzigé pod uwage jeszcze jeden termin: ,,powies¢ paraokulty-
styczna”. Pojawil sic on we wspomnianej pracy Fijatkowskiej-Janiak (Fijazkowska-
JANIAK 2012: 15-16) i odnosit si¢ do powiesci, w ktdrych watki ezoteryczne stuza czesto

chocby przedstawieniu spiskowej teorii dziejéw, czy tez zbudowaniu odpowiedniego
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tta dla gléwnej fabuly, ktéra tak naprawdg nie jest w petni poswiecona zagadnieniom
okultystycznym, ale wykorzystuje je jako rekwizyty i motywy. Staja si¢ one atrakcyj-
nym elementem gry z odbiorcs, ktdrego fascynuje ich zagadkowo$¢ i prawdopodo-
biefistwo mozliwosci zaistnienia opisywanych wydarzert w $wiecie rzeczywistym. Nie
jest to jednak powies¢ okultystyczna sensu stricro, gdyz nie przedstawia wydarzen
w oparciu o dyskurs ezoteryczny, a jedynie wykorzystuje entourage gatunkowy dla

wspomnianej juz gry z czytelnikiem.

Odmiany powiesci okultystycznej

Na podstawie wyzej wymienionych przyktadéw dostrzec mozna, ze kolejnym etapem
wyodrebnienia powiesci okultystycznej jako gatunku literackiego jest wskazanie pod-
gatunkéw, mieszczacych sie w zakresie owego terminu. Nie mozna bowiem stawia¢
w jednym rzedzie wszystkich powiesci inspirowanych wiedzg tajemng. Stworzenie ter-
minu ,powie$¢ okultystyczna” miato na celu sprecyzowanie relacji, ktére zachodza
w funkcjach komunikacyjnych tego gatunku pomiedzy nadawcg a odbiorcg. Powies¢
okultystyczna jest bardzo urozmaicona. Autorzy w rézny sposéb odnosza sie do ele-
mentéw ezoterycznych, ktdre wykorzystuja w swoich utworach, przyjmujs inne tech-
niki obrazowania estetycznego, a takze wykorzystuja odmienne typy fikqji narracyj-
nych. Jedyne, co je faczy, to powaine traktowanie okultyzmu, ktérego znajomosé
i uzycie w odniesieniu do danego utworu jest najwazniejszym warunkiem poprawno-
§ci interpretacyjnej. Co bowiem poza tym taczy ze sobg przyktadowego Wampira Rey-
monta, Zanoniego Bulwer-Lyttona i Mirande Antoniego Langego? Kazda z tych po-
wiesci osadzona jest w tradydji okultystycznej i czerpie z niej symbole, watki czy termi-
nologie. Kazda jednak postuguje si¢ zupetnie inng technikg narracyjng oraz buduje
inny $wiat przedstawiony®.

Mozna wigc pokusi¢ si¢ o wyrdznienie trzech najwazniejszych odmian powiesci
okultystycznej. Beda to: realizm okultystyczny, powie$¢ hermetyczna (w tym tez ini-

cjacyjna) oraz utopia okultystyczna. Do tej ostatniej zaliczy¢ mozna takie utwory, jak

Fikcja narracyjna jest tu uzyta w rozumieniu, jakie nadat jej Gtowinski w pracy Cztery typy fikcji narracyjnej
(GrowiNski 1998: 207-218).
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Miranda Antoniego Langego lub Atlantyda. Zaginiony kontynent Aleistera Crow-
leya, ktére nie réznia sie zasadniczo od klasycznej powiesci utopijnej’. Wyrdznikiem
jest tutaj jednak dziedzina okultyzmu, ktéra wedtug autoréw odzwierciedla doskonaty
wizje swiata. W XIX wieku takg utopia, ktéra wydawala sie istnie¢ realnie, byly Indie
wraz z calym systemem tak zwanego ,wschodniego okultyzmu”. Do popularyzagji tej
utopii miejsca i rasy doskonatej (Hinduséw) w duzej mierze przyczynily sie ruchy teo-
zoficzne z Towarzystwem Teozoficznym Blawatskiej na czele. Do tego tez nawigzywal
czesciowo Lange, natomiast utopia Crowleya odnosita si¢ z kolei do platoniskiej wizji
panistwa doskonatego, jednak jezyk opisowy zostal w niej zastapiony (co charaktery-
styczne dla angielskiego okultysty) jezykiem hermetycznym, za$ narracja przyjeta miej-
scami forme groteski i paraboli.

Czgéciowo do tego podgatunku powiesci okultystycznej moze naleze¢ réwniez
Wyspa Itongo Stefana Grabinskiego. Jej druga czes¢ poswiccona jest tytutowej wyspie,
na ktdrej zyje nieznane reszcie $wiata plemie, postugujace sie ,nadnaturalnymi” zdol-
no$ciami. Bohater powiesci jest réwniez medium, co dodatkowo pozwala autorowi na
wprowadzenie do powiesci dyskursu ezoterycznego. Sam Grabinski znany byt ze swo-
ich fascynacji szeroko rozumiang wiedzg tajemna, jak i naukowym podejéciem do zja-
wisk spirytystycznych, co pozwalatlo mu wyrazaé w utworach wtasne sady na te tematy
i szuka¢ indywidualnych koncepdji zrozumienia i zasady dziatania tych zjawisk. Z po-
dobnego elementu utopii korzysta réwniez Wiadystaw Uminski w powiesci Zaziem-
skie swiaty, kedra z kolei przenosi akcje powiesci na planet¢ Wenusi faczy w ten sposéb
fantastyke naukowsg i powies¢ okultystyczna.

Gléwnym wyznacznikiem utopii okultystycznej pozostaje wiec jej cecha tema-
tyczna, ktdrg jest opis odmiennej kultury i cywilizacji. Jednocze$nie nalezy wzia¢ pod
uwage, ze wszystkie zakony i towarzystwa okultystyczne starajg si¢ zawsze zrealizowad
w pewien sposéb jakies zatozenia utopijne, jak przyktadowo zjednoczenie catej ludz-
kosci (teozofowie, masoneria) lub stworzenie pewnego elitarnego azylu dla wybitnych
jednostek (Zakon Ztotego Brzasku Mathersa, Argentum Astrum Crowleya, niektdre
zakony rézokrzyzowcéw). Préba takiej realizacji utopii zostala przez Jerzego Szackiego
nazwana ,utopig zakonu” i uznana za utopig¢ heroiczng, czyli realizujacg swoje zatoze-
nia tu i teraz, w przeciwieristwie do utopii eskapistycznych, poszukujacych doskona-

lego miejsca w nieokreslonej czasoprzestrzeni (SzZACKI 1980: 116-117).

7 Charakterystyke klasycznej powiesci utopijnej przedstawia wyczerpujgco w ujeciu historycznym Artur Blaim

w ksiazce Gazing in Useless Wonder. English Utopian Fictions 1516-1800 (BLaM 2013).
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Powies¢ hermetyczna, do ktdrej zaliczy¢ mozna powiesé inicjacyjng, swéj pierwo-
wzér moze mie¢ w Godach Alchemicznych Christiana Rosenkreutza. Jej przyktady to
whasnie Zanoni Bulwer-Lyttona, Sgdziwoj Jézefa Bohdana Dziekonskiego, Xigdz
Fausti Nietota Tadeusza Miciniskiego, Golem Gustawa Meyrincka czy nawet Heinrich
von Ofterdingen Novalisa. W literaturze wspélczesnej znakomitym przyktadem po-
wiesci hermetycznej jest Hipnotyzer Lecha Majewskiego. Jest ona oparta w duzej mie-
rze na mitycznej fabule dostepowania wtajemniczen przez wyjatkowego cztowieka.
Dazy przy tym do pewnego rodzaju syntezy Swiata i ukazania jego wielopoziomowo-
$ci. Wykorzystuje jezyk hermetyczny, wiec moze by¢ zrozumiana tylko poprzez jego
znajomos¢. Wyraza tez w sobie pewne tresci ukryte, ktére nalezy rozszyfrowad tak, jak
na przyktad ma to miejsce w traktatach alchemicznych z XVI wieku. Postuguje si¢ przy
tym narracjg w funkcji mitycznej, parabolicznej i czgéciowo groteskowe;j.

Bardzo szeroko pisze o powieéci inicjacyjnej wspomniana juz Rzeczycka, ktéra po-
$wiccila jej caly rozdziat ksiazki Wrajemniczenia. Odnoszac sic w nim do literatury ro-
syjskiej przetomu XIX i XX wicku nakredlita jednak cato$ciowy obraz tego podga-
tunku powieéci okultystycznej w oparciu o przyktady literatury romantycznej. Poza
ksigzka Rzeczyckiej w Polsce ukazata si¢ réwniez monografia Z problemdw prozy. Po-
wiest inicjacyjna pod redakcja Wojciecha Gutowskiego i Ewy Owczarz, ktdra zawiera
w sobie bardzo szerokie podejécie do tytutowego tematu z uwzglednieniem réznego
typu inicjagji (nie tylko okultystycznych). Wprowadzajac termin powiesci hermetycz-
nej, uwazam, ze moze byc’ on stosowany zamiennie z terminem powies¢ inicjacyjna,
jednak chce zwrécié uwage, ze jego zakres znaczeniowy wydaje si¢ bardziej precyzyjny.
Powie$¢ inicjacyjna, o czym wspomniatem, nie musi dotyczy¢ tylko powiesci okulty-
stycznej. Proces inicjacji moze odbywad si¢ na wielu ptaszczyznach ludzkiego zyciai do-
$wiadczenia. Powies¢ hermetyczna z kolei, ze wzgledu na przynaleznos¢ do tradygji al-
chemicznej, jest terminem uscislajacym, zwigzanym nieodmiennie z wiedza tajemng i
posiadajacym konotacje ezoteryczne. Poza tym powies¢ hermetyczna nie musi by¢ po-
wieécig inicjacyjna, choé w przewazajacej czesci tak jest i, jak wspomnialem, istnieje
mozliwo$¢ zamiennego stosowania tych nazw. Cechg charakterystyczng powiesci her-
metycznej jest rtéwniez uzywany w niej jezyk, terminologia i symbole, ktére bez specja-
listycznej wiedzy okultystycznej nie bedg mogly by¢ prawidtowo odczytane przez od-
biorce, z kolei autor koduje za ich pomocg tresci ezoteryczne.

Przejawem realizmu okultystycznego sa takie utwory jak Wampir Reymonta,

Duchy i ludzie Bulwer-Lyttona, Cieri Bafometa Grabiniskiego, a wspéiczesnie na przy-
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ktad Klub Dumasa Artura Péreza-Revertego, epigoniska powies¢ niesamowita Prze-
ragliwy chitod Jerzego Siewierskiego, Wahadto Foucanlta Umberto Eco czy Oko w Pi-
ramidzie Roberta Antona Wilsona i Roberta Shea’a (cho¢ w powiesci tej spora doza
groteski moze nie do korica pozwalaé umiejscowic ja wéréd pozostatych pozycji). Po-
wiesci tego typu postugusja sie, tak jak powiesci realistyczne, fikcja mimetyczna, zas zja-
wiska okultystyczne w nich przedstawione majg status realny, cho¢ jeszcze dla czto-
wieka niezrozumiaty. W ten sposéb éw rodzaj powiesci okultystycznej polemizuje
z klasyczng powiescig realistyczng. Narracja w takich utworach nie zaktada fantastycz-
nosci, jak ma to miejsce w opowieéciach grozy, bowiem jej bohaterowie sg $wiadomi
istnienia zjawisk, ktérych nie mozna wyttumaczy¢ w sposéb dostgpny wspétczesnej
nauce. Dodatkowo stara si¢ stworzy¢ wlasne hipotezy ich wyjasnienia.

Jedyne, co poza okultyzmem tgczy jeszcze ten rodzaj powiesci, to jej forma, zbli-
zona czesto do eseju. W kazdym wypadku autorzy tych utworéw wdajg sic w pole-
mike, czy to z powszechng opinia, czy tez z jakimis teoriami okultystycznymi, filozo-
ficznymi, a nawet naukowymi. Aby odczytaé wszystkie sensy tych dziet, nalezy pozna¢
wymienione w nich pozycje ksigzkowe lub teorie naukowo-filozoficzne. Zatozenia
eseju umieszczajg z kolei powiesé¢ okultystyczng blizej realizmu, to znaczy wprowadzajg

ja w problematyke nurtujacg nie tylko ludzkos¢ danej epoki, ale wszystkich czaséw.
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English summary

Krzyszrof Biliniski’s chapter Outlining the Occult Novel on the occult novel aims to
describe and examine the features of the genre as well as its reception and interpreta-
tion. The starting point, crucial for this analysis, is defining the term “occultism”. Al-
though the examined genre is also interchangeably referred to as “esoteric” or “initia-
tion” novel, the term “occult novel” has been chosen as the one encompassing all oth-
ers. Constructing the term “occultism”, the author has referred to various definitions
appearing throughout the ages up to the present day. This had let Biliriski to hypoth-
esize that the notion might include, and in different periods to a certain extent in-
cluded, other terms, e.g. “esoterism” or “spiritism”, and functioned as a general con-
cept in social consciousness. The second part of this chapter aims to describe the key
features of the occult novel, which, according to both authors and researches, occupies
the niche between speculative and realistic fiction. For some readers, such literature
will be purely unreal, while for those familiar with the occultism, its elements will re-
flect the rules of the esoteric world, available only to the insiders. Moreover, the novels
may frequently be interpreted by means of occult terminology, which reveals their
true meaning. It is also obvious that the occult novel is not a unified genre and some
of its constitutive features may be found in various works. Therefore, the author pro-
poses to differentiate between three sub-genres: occultist utopia, hermetic (initiation)
novel, and occultist realism. Each of them is characterized by a set of unique features
that can serve as a frame for the majority of occult novels. The suggested approach
may provide a point of departure for further research on the occult novel and its in-

fluence on human consciousness and worldview.
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Bycie-w-prawdzie jako bycie-wobec-nicosci w prozie
Howarda Phillipsa Lovecrafta i Thomasa Ligottiego
TOMASZ NIEZGODA*

Heidegger i prawda

Rozdziat ten jest probg zastosowania wypracowanej przez Martina Heideggera w By-
cin i czasie analityki Dasein do opisu i interpretacji ujawnienia si¢ prawdy w literaturze
grozy — w opowiadaniach Howarda Phillipsa Lovecrafta oraz Thomasa Ligottiego.
Tematem przewodnim analiz jest przede wszystkim oryginalna, sformutowana przez
Heideggera koncepcja prawdy jako bycia-w-prawdzie. Poczatkowo wybér takiej op-
tyki moze budzi¢ zdziwienie i sprawiaé wrazenie nieco dowolnego, szczegdlnie jesli ze-
stawi¢ problematyke prawdy z tak efektownymi i na pierwszy rzut oka lepiej pasuja-
cymi do literatury grozy koncepcjami jak trwoga, bycie-ku-$mierci czy nicestwigca ni-
co$¢ (HEIDEGGER 2008: 235-244, 298-337; HEIDEGGER 1999: 95-112). Jednakze ten po-
czatkowo dowolny wybér znajduje glebokie uzasadnienie w samym fenomenie hor-
roru, czego dowioda prezentowane analizy.

Kiedy méwimy o prawdzie, najczesciej mamy na mysli sytuacje, w ktdrej nasz sad
zgodny jest z rzeczywistoscia, z realnym bytem i realnymi stanami rzeczy. Wezmy taki

oto przyktad: ,,ta butelka jest wykonana z plastiku”. Sad ten jest prawdziwy o tyle, o ile

*
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tworzywem butelki jest rzeczywiscie plastik. Wedtug takich koncepcji prawdg sie po-
znaje, prawda jest prawdg o czyms$ (ewentualnie czegos$), a istotg relacji pomiedzy s3-
dem a jego przedmiotem jest zgodno$¢. Czym zas jest prawda dla Heideggera? Zaczaé

nalezy od tego, czym dla Heideggera jest prawdziwy sad (prawdziwa wypowiedz):

To, ze wypowiedZ jest prawdziwa, znaczy: odkrywa ona byt sam w sobie. Wypowiada ona, wska-
zuje, ,pozwala widzie¢” byt w jego odkrytoci. Bycie prawdziwg (prawde) wypowiedzi trzeba ro-
zumie¢ jako bycie-odkrywcza. Prawda nie ma wicc weale struktury zgodnoséci migdzy poznawa-
niem a przedmiotem w sensie jakiego$ dopasowania si¢ jednego bytu (podmiotu) do innego

(obiektu) (HEIDEGGER 2008: 277).

Heidegger méwi tu, Ze prawda nie jest tylko zgodnoscig wypowiedzi z rzeczywisty
rzecza lub rzeczywistym stanem rzeczy Prawda wypowiedzi polega na tym, Ze jest ona
odkrywcza —jesli prawda odkrywa przed nami byt w jego byciu. Pozwala ona widzie¢,
do$wiadczaé bytu w jego byciu, fenomenu tak, jak si¢ ukazuje. Czy taka charaktery-

styka wyczerpuje opis prawdy?

Definicja prawdy jako odkrytosci i bycia-odkrywezym nie jest takze samym tylko objasnieniem
stowa, lecz powstaje z analizy tych zachowan jestestwa, ktére w pierwszej kolejnosci nazywamy
»prawdziwymi”. Bycie prawdziwym jako bycie-odkrywczym to pewien sposdb bycia jestestwa.
To, co samo owo odkrywanie umozliwia, musimy z konieczno$ci nazwad ,prawdziwym” w sensie
jeszcze bardziej pierwotnym. Dopiero egzystencjalno-ontologiczne fundamenty samego odkry-

wania ukazujg najbardziej pierwotny fenomen prawdy (HEIDEGGER 2008: 279).

Pierwotnie i Zrédtowo to nie wypowiedz — twierdzenie ,butelka jest wykonana
z plastiku” — jest prawdziwa. Odkrytos¢ rozumiana jako ukazywanie si¢ bytu w jego
byciu, jego tozsamosci jest wtdrna. Wobec czego? Dasein — jestestwo — tylko dlatego
moze odkrywaé byty w ich odkrytosci, ze samo jest we wlasciwy sposéb prawdziwe.
To Dasein odkrywa byty w ich odkrytosci. Te sg odkryte tylko dlatego, ze bycie-od-
krywczym jest ontologicznym i apriorycznym ukonstytuowaniem Dasein. Innymi
stowy Dasein bytuje na sposéb odkrywania bytéw w ich byciu'.

Bycie odkrywajacym Dasein posiada jednak warunek swojej mozliwosci:

Nie jest jednak tak, ze Heideggerowskie Dasein po prostu odkrywa fenomeny w ich jawieniu sie. Raczej jest
tak, ze Dasein zawsze i kazdorazowo juz jakos$ co$ rozumie. Jak pisze Krzysztof Michalski: ,Aprioryczne zain-
teresowanie — twierdzi Heidegger — jest warunkiem zainteresowania czegos. A skoro tak, to odkrywanie do-
konuje sie zawsze ze wzgledu na cos, co nas interesuje, w aspekcie naszego zainteresowania. Odkrywanie
ma wiec zawsze strukture celowg — struktura ta wiasnie jest warunkiem mozliwosci”. W tym sensie owo od-
krywanie nie dokonuije sie jakby w prézni, lecz zawsze w horyzoncie $wiata (MiCHALSKI 1978:217).
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Strukeura troski jako antycypujace si¢ — bycie juz w $wiecie — jako bycie przy bycie wewnatrzswia-
towym kryje w sobie otwarto$¢ jestestwa. Wraz z nig i przez nig jest odkrytosé, a zatem dopiero
wraz z otwartoscig jestestwa zostaje osiagniety najbardziej pierwotny fenomen prawdy. [...] Skoro
jestestwo z istoty jest swg otwartoscia, jako otwarte otwiera i odkrywa, to jest zistoty ,prawdziwe”.
Jestestwo jest ,,w prawdzie”. Wypowiedz’ ta ma sens ontologiczny. Nie znaczy ona, ze jestestwo
ontycznie jest zawsze, lub chocby tylko aktualnie, wprowadzone ,we wszelkg prawde”, lecz, ze
jego egzystengcjalne ukonstytuowanie charakteryzuje otwarto$¢ jego najbardziej wlasnego bycia

(HEIDEGGER 2008: 280).

Istnieje wicc pewien warunek mozliwoséci bycia-odkrywajacym — jest nim pier-
wotna otwarto$¢ jestestwa. Dasein jest na spos6b bycia-w-$wiecie, a owo bycie-w, jako
,tu-oto”, jest otwartoscig jestestwa. Co wlasciwie to znaczy? W duiym uproszczeniu
Heideggerowi chodzi o to, ze Dasein nie jest jakim$ zamknigtym w immanengji $wia-
domosci podmiotem, ktéry dopiero wtérnie wehodzi w relacje z tym, co w stosunku
do niego zewnetrzne. Wrecz przeciwnie: istotowo, apriorycznie Dasein jest otwarto-
$cig — a wiec znajduje si¢ w Swiecie?. Nie ma Dasein bez §wiata — a wiec takze tego, co
go wypelnia. Jestestwo dzicki réznorakim egzystencjatom — podstawowym sposobom
bycia — zawsze jest juz w jakiej$ relacji, cho¢by tylko mozliwej do tego, co wewngatrz-
$wiatowe. Jednakze w powszednim, przecietnym byciu Dasein jest w nieprawdzie. Co
to znaczy? Zrazu, jakby to powiedzial Heidegger ,,ontycznie”, jestestwo jest na sposéb
upadania (HEIDEGGER 2008: 224); jest zanurzone i rozumie si¢ i podejmuje swoje
mozliwosci bycia wedle wyktadni publicznej: a wigc tego jak Sie mysli, jak Si¢ czuje, jak
Si¢ dziata itp. Egzystujac podtug tej publicznej wyktadni, Dasein znajduje si¢ w nie-
prawdzie. Przy czym nie jest tak, ze owa nieprawda oznacza $lepote, niemoznos¢ od-
krywania jakich$ bytéw czy senséw, ale wlasnie spostrzeganie pozorne, zafatszowane,
ktére zastania istote i sens rzeczy. Bycie-w-nieprawdzie oznacza wicc odkrywanie, ale
tylko i wylgcznie powierzchowne — odkrywanie jedynie powierzchni ludzi, zjawisk,
proceséw itp. Innymi stowy bycie w nieprawdzie pozwala odkrywa¢ pozdr, a zastania
istote rzeczy. Przy czym nalezy pamietad, ze bycie-w-nieprawdzie jest tylko modusem

prawdy — Dasein tylko wtedy moze widzie¢ pozér, jesli apriorycznie ukonstytuowane

2 Bycie-w jako napotykanie (czegokolwiek) jest transcendentalng wiasciwoscig Dasein. A bycie-w zawsze jest
w-$wiecie, czyli w uktadzie catosci odniesien, uktadzie sensow. Swiat nie jest jakim$ bytem, ale fenomenem
catosci odniesieri jego elementéw (ich senséw), catoscia, ktdra przynalezy Dasein. Swiat bowiem jako taka
catos¢ odniesien jest takim tylko wobec tego, kto potrafi go uja¢, byé wobec niego. Stad Heideggerowskie
rozumienie nie jest refleksyjnym ujmowaniem jakiego$ przedmiotu, jego tematyzacjg, a podejmowaniem by-
tow i siebie samego jako mozliwosci, projektéw swojego bycia w horyzoncie $wiata — cato$ci odniesien.
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jest jako odkrywajace. Odkrywanie bytéw w ich pozornym byciu nie przestaje by¢ od-

krywaniem. C6z wigc ma poczad jestestwo?

Dlatego tez jestestwo musi z istoty wyraznie przyswoic sobie to, co juz odkryte, wbrew pozorowi
i zamaskowaniu oraz ciagle upewniad si¢ co do odkrytosci. Wszelkie nowe odkrycia dokonuja si¢
nie na bazie skrytosci, lecz wychodzac od odkryto$ci w modus pozoru. Byt wyglada tak jak..., tzn.

jest on juz w pewien spos6b odkryty, a przeciez jeszcze zamaskowany (HEIDEGGER 2008: 282).

Zadaniem jestestwa jest wigc prawdziwe odkrywanie: wydobywanie z pozoru do
pelni jasnosci. W pewnym sensie cigglym zadaniem Dasein jest przyswajanie tego, co
odkryte — az do ukazania si¢ bytu w jego tozsamosci, w jego byciu. Prawda jest wiec
pierwotnie nie tylko odkrywajacym sposobem bycia Dasein, co takze zadaniem stoja-
cym przed nim.

Wydaje mi si¢, ze nalezy jeszcze zwrdcié uwage na jedng konsekwencje tak ujmo-

wanej prawdy:

Skoro jednak uznag, jak to zrobit Heidegger, ze prawda to tyle, co odkrywanie (lub odkrytos¢),
bedziemy uwazad za prawdziwe wszystkie zachowania odkrywajace. A jak juz wiemy z dotychcza-
sowych analiz, zachowania takie nie ograniczaja si¢ do wiedzy w postaci sagdu. Czynnosci takiej jak
na przyklad pisanie piérem — méwiac w jezyku Heideggera: czynnosci o strukturze zatroskania —
takze co$ odkrywajg [...]. Takze nastroje — jak pamigtamy — s3 w swoisty sposéb odkrywajace. Gdy
wicc méwimy o ,wiedzy prawdziwej” zgodnie z Heideggerowskim rozumieniem prawdy, pojmu-
jemy stowo ,wiedza” w tym szerokim znaczeniu, ktére pozwala mi powiedzied, ze ,wiem” za-

réwno wtedy, gdy co$ poznaje, jak i wtedy, gdy co$ robi¢ lub czuje (MICHALSKI 1978: 216).

Nie tylko sad/wypowiedz, nie tylko poznanie maja status prawdy. Prawdg jest
kazde zachowanie — albo kazdy sposéb bycia — ktéry co§ Dasein odkrywa. Takze emo-
cje, nastroje, uczucia odkrywajg nam swiat i nasze wlasne potozenie, wigci one sg praw-

dziwe.

Lovecraft i Wielcy Przedwieczni

Chciatbym wigc zadaé pytanie: czym jest bycie-w-prawdzie u Lovecrafta i Ligottiego?
Co jest dla nich wspdlnie, a co ich rézni? Uwazam, ze w przypadku obydwu pisarzy
bycie-w-prawdzie jest otwartoscig na to, co ukryte i szepczace w ciemnosciach. W przy-
padku obu pisarzy bycie w prawdzie miatoby wiec by¢ otwartoscia na to, co gleboko
skryte, zapomniane, a co pomimo tego ukazuje, ujawnia si¢. Jesli zas czlowiek nie zlek-
cewazy, nie zracjonalizuje tego ukazywania si¢, owo co przejawia si¢ w pelni swej gro-

zy, innosci, transcendencji wobec tego, co znane.
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Zacznijmy od Lovecrafta. Kiedy lub za pomoca czego ujawnia si¢ to, co skryte
w prozie Lovecrafta? Z jednej strony te same dziedziny czy tez wymiary Zycia moga
ukazaé czytelnikowi groze i tajemnice, z drugiej za$ strony w codziennym funkcjono-
waniu cztowieka skrywajg one nieznane, lub kategoryzuja si¢ jako znane. Pierwszym

przypadkiem, w ktérym to, co skryte, ujawnia sig, jest nauka:

Nauki ciagna w rozbiezne strony i na razie nie wyrzadzity nam wielkiej szkody; wszelako przyjdzie
dzieni, gdy scalimy nasza rozproszong wiedze, a wtedy zaréwno rzeczywistosé, jak i nasze miejsce
ukazg sic z tak zatrwazajace perspektywy, ze przyjdzie nam albo oszale¢, albo uciec przed $miercio-
no$nym $wiatlem tego objawienia w kojace i bezpieczne mroki nowego $redniowiecza (LOVE-

CRAFT 2012: 90).

Nalezy przy tym pamietad, ze Lovecraft pojmowat nauke bardzo szeroko: konsty-
tuujg ja nie tylko nauki przyrodnicze (astronomia, fizyka, biologia, geologia itp.) i hu-
manistyczno-spoteczne (historia, archeologia, antropologia kulturowa), ale i ezote-
ryczne oraz te dotyczace zjawisk paranormalnych. Po drugie owa odkrywajaca funkcje
spetniajg te wymiary ludzkiej konstytudji, ktére sa marginalizowane, uznawane za nie-
wiele, jesli nic, nie znaczace: sny, podswiadomo$¢, sfera osobliwych skojarzen. W opo-
wiadaniu Zew Cthulbu narrator przez dtuzszy czas postgpuje racjonalnie, prébujac wy-
tlumaczy¢ wszystkie dziwne zjawiska jako efekt dzialania pod$wiadomosci, zbiorowe;j
sugestii, przypadku lub celowej imitacji. W naukowym, sceptycznym i racjonalnym
$wiatopogladzie nie ma bowiem prawdziwej otwartosci na to, co inne, co si¢ jawi

i skrywa zarazem:

Moim postgpowaniem weciaz jeszcze kierowal niezachwiany materializm, poniewaz weigz chcia-
tem, by mng kierowat — i z niewyttumaczalng przewrotnoscia lekcewazytem zbieznos¢ miedzy za-
piskami sennych marzeni a prasowymi wycinkami zebranymi przez profesora Angella (Love-

CRAFT 20I12: 113).

Zachodnioeuropejska cywilizacja szukajaca wszedzie dowodéw, przyczyn, racjo-
nalnych wyjasnien pozostaje zamknieta na skrywajace si¢ — chce bowiem za wszelkg
ceng wyjasniaé. Te same dziedziny nauki czy sfery ludzkiej egzystencji, w ktérych uchy-
lajace si¢ moze si¢ ujawnié, zwykle dostarczaja jedynie powierzchownych wyjasnien.
Ujmujac to w jezyku Heideggera —bycie-w-prawdzie jest zrazu byciem-w-nieprawdzie;
jest byciem na sposéb publicznej wyktadni — gdzie to, co inne, thumaczy Si¢ przez to,
co takie-samo. Otwarto$¢, bycie-w-prawdzie domaga si¢ transcendowania potocznego

racjonalizmu i scjentyzmu, myslenia sprowadzajacego wszystko do schematu dowodu

73



74 Tomasz Niezgoda

i przyczyny — ku temu, co jawi sic w snach, ludowych podaniach, makabrycznych re-
lacjach z podrézy po egzotycznych krainach. Transcendowanie ku temu, co si¢ skrywa
i daje znaki, ujawnia prawde ludzkiego bycia — to wobec czego cztowick jest, co samo
jest, ale zupetnie inaczej.

Przyjrzyjmy si¢ dokladniej, jak wyglada owo przejscie z nieprawdy do bycia-w-
prawdzie. Przywotaé w tym celu mozna mikropowies¢ W gorach szaleristwa opisujaca
losy naukowej wyprawy na Antarktyde. Narratorem jest profesor William Dyer, geo-
log z uniwersytetu Miskatonic. Opisuje on, jak w trakcie wyprawy inny z badaczy, pro-
tesor Lake, odtaczyt sic wraz z czgscig grupy od trzonu ekspedycji. Krétko potem Lake
skontaktowat sic z gtéwnymi sitami ekspedydji, przekazujac im informacje o dotarciu
do podnéza gér wickszych od Himalajéw w glebi zamarznietego kontynentu. Na tym
jednak nie koriczg si¢ jego rewelacje — odnalazt on bowiem pozostatosci 14 zamarznie-
tych organizméw, wygladajacych jak hybrydy roslin i zwierzat. Wkrétce kontake
z Lake’em urywa sie, a Dyer wyrusza acroplanem sprawdzié, co sie z stato z nim i jego
towarzyszami. Narrator przybywajac do obozowiska Lake’a u podnézy gér, zastaje
tylko pogorzelisko, wiekszos¢ uczestnikéw wyprawy iich pséw jest zabita, brakuje jed-
nego podréznika i psa. Po doktadniejszych ogledzinach cztonkowie grupy ratunkowe;j
Dyer’a odnajduja dziwne §lady w ksztalcie sze$cioramiennej gwiazdy; co gorsza okazuje
si¢, ze brakuje zwlok niektdérych organizméw, a na zwtokach jednego ze znalezionych
mezczyzn i psa ktos przeprowadzit sekgje.

»Ukoronowaniem potwornego odkrycia byl oczywiscie stan, w jakim znajdo-
waly sie ciata — zaréwno ludzi, jak i pséw. Wygladaty tak, jakby padty ofiarg straszliwe;
napasci, byly porozszarpywane i pokiereszowane w upiorny i zgota niewytlumaczalny
spos6b” (LOVECRAFT 2012: 489). Ta niewyttumaczalno$é, pozaracjonalno$¢ zostaje
wytlumaczona — narrator stwierdza, ze wing za okaleczenia ponoszg psy i wicher nio-
sacy obted lub smréd pradawnych skamielin. Na krétko pytanie kto i dlaczego tak po-
stapil, zostaje zaspokojone. Za moment narrator méwi o doktadnosci, z jaka niszczono
ciata. Jednak po tym odkryciu narrator ostroznie stwierdza: ,, W przyttaczajacym cieniu
gor szaleistwa stanowczo nalezy powsciagaé wyobrazni¢” (LOVECRAFT 2012: 490).
Chociaz dziwaczno$¢ zniszczent w obozie nie wskazuje na dzieto cztowieka, to narrator
uwaza, ze pod wpltywem odkrytych szczatkéw, samotnosci i niegoécinnosci krajobrazu
ludzi ogarneto szaleristwo mordu — i taka wersje uzgodnili miedzy soba cztonkowie
wyprawy ratunkowej. Naturalnie u niektérych — w tym u narratora, profesora Dyera
- pojawily sic watpliwosci, ale te nazwane s3 ,nazbyt obtagkanymi” (LOVECRAFT 2012:

492). Jednak narrator juz znalazl si¢ na Sciezce bycia-w-pelni-prawdy. Profesor Dyer
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wraz ze studentem nazwiskiem Danforth zdecydowali si¢ powziag¢ poszukiwania aero-
planem zaginionego cztonka ekipy, kierujac sic bezposrednio na masyw gérski. Zna-
kiem owego przejécia ku byciu-w-petni-prawdy byto doswiadczenie niemozliwej do
wystowienia aury zla i prastarych tajemnic podczas przelotu nad masywem: ,,[...] byt
to zlepek mglistej psychologicznej symboliki i skojarzen estetycznych — doprawiany
jeszcze reminiscencjami z egzotycznej poezji i malarstwa tudziez archaicznych mi-
téw...” (LOVECRAFT 2012: 497). Kulminacja owego procesu odkrywania tego, co
inne, byt widok ptaskowyzu: ,,[...] rozciagalo si¢ po niemal najdalszy widnokrag zbio-
rowisko gtazéw — tak uporzagdkowanych, ze umyst ludzki tylko w rozpaczliwym
obronnym odruchu mégtby je uzna¢ za dzieto slepych sit Natury” (LOVECRAFT 2012:
498). Szybko badacze zdaja sobie sprawe, ze geometryczna réznorodno$é potaczona
z precyzja, labirynt tuneli i wej$¢ wskazuja, ze owo blokowisko byto w istocie pradaw-
nym miastem. Profesor Dyer wraz z Danforthem decyduja si¢c wyladowad i wejs¢ do
Opuszczonego miasta. Dwéjce naukowcéw jawi sie ono jako nieopisywalne, poniewaz
z jednej strony jego geometryczna konstrukeja jest zupetnie rézna od tego, co kiedy-
kolwiek stworzyli ludzie, z drugiej strony budowle wydaja si¢ wyglada¢ inaczej pod
kazdym nowym katem. Jak opisuje Dyer: ,,Po dzi§ dzien nie umieliby$my wyjasnic,
jakich uzyto tam zasad sztuki inzynieryjnej, by dopasowaé do siebie i utrzyma¢ w anor-
malnej wrecz réwnowadze tak olbrzymie masy kamienia” (LOVECRAFT 2012: §12).
W trakcie wedréwki bohaterowie wchodzg do wnetrza jednego z budynkéw, wznie-
sionego na planie pigcioramiennej gwiazdy, gdzie napotykaja réznego rodzaju reliefy
i ptaskorzezby opowiadajace nieznang histori¢ Ziemi. Dla nas jednakze bardzo wazna
jestjedna wlasciwo$¢ ogladu tych plaskorzezb: petna swiadomos$¢é narratoréw, ze ludz-
kie zmysly i ludzki umyst nie sa w stanie w petni dostrzec i pojaé¢ wszystkich ksztattéw
i senséw relieféw. W doswiadczeniu reliefy dane sg wraz ze Swiadomoscig ich odnosze-
nia si¢ do czego$ wigcej, dla cztowieka z istoty niepojetego.

Uprzedzajac analize, chcialbym stwierdzié, ze proces dochodzenia do bycia-w-
petni-prawdy — do bycia-w-petni-odkrywajacym — kulminuje w odkrytosci tego, co
skryte. Innymi stowy bycie-w-prawdzie w pelni realizuje si¢c w odkrytosci skrywajacego
sic. Coz wige badz tez jest odkrywane? Powréémy do pierwszego ze wzmiankowanych
opowiadan — Zewn Cthulbu. Protagonisty i zarazem narratorem opowiadania jest
Francis Wayland Thurston, ktéry odnalazt wsréd rzeczy po swoim zmartym krew-
niaku — profesorze George’u Angellu — niepokojace pudetko. Znajduje on w skrzy-

neczce niepokojacy plaskorzezbe:
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Byl to jakby potwér, czy tez symbol przedstawiajacy potwora, o ksztattach, ktére mogly zrodzié
sic tylko w schorzalej fantazji. Nie uchybie chyba duchowi tego monstrum, jesli powiem, ze w mej
cokolwiek nieumiarkowanej wyobrazni skojarzyt mi si¢ jednoczesnie z o§miornica, smokiem i ka-
rykaturg czlowieka. Mial groteskowe, tuskowate cielsko zaopatrzone w szczatkowe skrzydia
i zwiericzone migsistym, mackowatym tbem; najbardziej zatrwazajacy wszakze wydal mi sie jego

og6lny zarys (LOVECRAFT 2012: 92).

Autorem rzezby byl mlody i nadwrazliwy Wilcox, ktéry utrwalit w niej to, co wi-
dzial w swoich snach. Profesor Angell bowiem od pewnego czasu gromadzit notatki
na temat dziwacznych snéw, ktére w owym czasie $nito wielu ludzi. Sny nawiedzaly
najczesciej poetdw, ludzi interesujacych sie okultyzmem i wszelkiej masci artystéw.
Wilcox i inni $nili o pradawnym, cyklopowym miescie oraz o poteznej istocie zamiesz-
kujacej owo miasto. W $nie daly sie takze stysze¢ niezrozumiate dzwicki, z kt6rych Wil-
coxowi udalo si¢ wyrdznic¢ i zapamigtaé dwa: Cthulhu thragn i R’leyh. Wkrétce po
tych zdarzeniach Wilcox zachorowat — dostat gorgezki i wpadt w letarg. W konicu oz-
drowial, lecz tym samym stracit kontakt z owg ukazywang w snach rzeczywistoscia.
Natomiast sam sen charakteryzowal przenikajacy go na wskro§ nastréj trwogi: ,,Nie-
ktérzy wyznali, ze doswiadczyli dojmujacej trwogi przed jaka$ nieopisang gigantyczng
istotg ukazujacy si¢ ich oczom dopiero pod koniec snu” (LOVECRAFT 2012: 97).

Kim jest owa budzaca trwoge istota? W trakcie dalszych poszukiwan Francis
Thurston dotart do relacji na temat zatrzymania cztonkéw niebezpiecznego kultu, od-

prawiajacych osobliwe ceremonie na bagnach Luizjany:

Ci Wielcy Przedwieczni — ciagnat Castro — nie do konica s3 zbudowani z krwi i kosci. Owszem,
majg cielesna powloke — czyz nie dowiodta tego podobizna Cthulhu wyrzezbiona wéréd gwiazd?
— lecz nie jest ona materialna. Kiedy gwiazdy osiagaja wlasciwg pozycje, Przedwieczni ruszajg po-
przez niebo, zagarniajac $wiat za $wiatem; lecz gdy pozycja gwiazd im nie sprzyja, zy¢ nie moga.

Wszelako chod teraz juz nie zyja, tak naprawde nie umrg nigdy (LOVECRAFT 2012: 108).

Ztapany kultysta jest cztonkiem wyznania dazacego do wskrzeszenia owej istoty

— Cthulhu - a nastepnie, za sprawg swojego boga, do zapanowania nad $wiatem:

Nikt tej chwili nie przeoczy, poniewaz ludzie stang si¢ wéwczas tacy jak Wielcy Przedwieczni,
wolni i dzicy, poza dobrem i ztem; odrzucg precz moralno$é i prawo, i bedg krzyczeé, zabijaé i uzy-

wad z rozkosza, i calg ziemig rozzagwi catopalny ogient wolnosci i ekstazy (LOVECRAFT 2012: 109).

A wiec owe pradawne istoty, Wielcy Przedwieczni, sg istotami pochodzacym z ko-

smosu, ktére chociaz posiadajg ksztalt, to nie do korica s3 materialni. Sg oni zwigzani
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z rytmami kosmosu. Ale nie s3 to juz rytmy kosmosu znane nam z codziennej egzy-
stencji: dnia i nocy, pér roku itp.; ani z wielu agrarnych religii znane z wielu agrarnych
religii. Rytmy kosmosu wyznaczane ruchem gwiazd sg przerazajacym, budzacym groze
cyklem snu i jawy bogédw pochodzacych z otchtani. Na boskg i transcendentng nature
Wielkich Przedwiecznych wskazuje takze dwuwiersz znajdujacy sic w nie-$wictej ksie-
dze Necronomicon: ,nie umarlo, co wiecznie moze trwac uspione, Z biegiem dziw-
nych eonéw i $émier¢ moze skona” (LOVECRAFT 2012: 110). Jesli bowiem $mier¢ jest
czescig porzadku natury i tym samym jest wpisana w egzystencje kazdej istoty zywej,
to Przedwieczni, kt6rzy nie moga umrzeé, wytamujg sic z tego porzadku, transcendujg
go. Przedwieczni nie podlegaja émierci, nie podlegaja prawom natury.

W konicu narrator opowiadania natrafia na relacje z rejsu jednego ze statkéw ply-
wajacych po Pacyfiku, ktéry w wyniku splotu dziwnych okolicznosci doptynat do
owego widzianego przez wielu w snach miasta R’leyh, miejsca snu Cthulhu. Maryna-
rzy na widok miasta ogarneta trwoga. Owa trwoga spowijajaca miasto kulminuje si¢
w momencie ujrzenia dostrzezenia samego przebudzonego Cthulhu: ,, To, co ujrzeli,
wymyka si¢ wszelkim prébom opisu — zaden jezyk nie pomiesci takiej otchtani wrza-
skliwego, niepamietnego szalefistwa, upiornie zadajacego ktam wszelkim prawom ma-
terii, sity i kosmicznego porzagdku” (LOVECRAFT 2012: 124). Wobec absolutnej innosci
pozostaje tylko krzyk i wrzask, wyrazajace bezsensowno$¢ catej dotychczasowej ludz-
kiej egzystencji. Owo odkrycie powoduje u marynarzy albo $mier¢, albo szalefstwo.
Ostatecznie narrator wypowiada prawde ludzkiego bycia w kosmosie ,[...] potworno-
Sci czyhaja bez ustanku za zastong Zycia w czasie i przestrzeni; jakie bluzniercze pluga-
stwa z dawnych gwiazd $nig w odmetach oceanu, znane i czczone przez koszmarng
sekte [...]” (LOVECRAFT 2012: 120). W prozie Lovecrafta bycie-w-prawdzie jako bycie-
odkrywajacym kulminuje si¢ w odkrytosci boskiej innosci i transcendencji. Owa bo-
sko$¢ daje si¢ odczud poprzez uczucie trwogi — prowadzacej do Smierci lub szalefistwa.
To, co bowiem odkryte, wykracza poza ludzki porzadek i ludzkie zdolnosci pojmowa-
nia. To, co odkryte, unicestwia jakikolwiek ludzki zamysl, sens i porzadek. Unicestwia-
jac caly ludzki horyzont §wiata — a dla Heideggera swiat byt catoksztaltem wzajemnych
odniesien — pozostawia Dasein wobec tego, co ostatecznie niepojmowalne, wstretne,
przerazajace i absolutnie inne. Ludzkie bycie zamienia si¢c w bycie-ku-bezsensowi-i-ni-
cosci. U Lovecrafta bycie-w-prawdzie przybiera forme bycia-ku-nico$ci majace u swo-
ich podstaw negacje réznicujaca (STROZEWSKI 2004: 167). Tak rozumiana nico$¢ jest
tak naprawde niebytem — czyms, co wedtug Wladystawa Strézewskiego w trakcie pro-

cesu negowania uleglo unicestwieniu, a na jego miejscu pojawilo si¢ co$ innego, co nie
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jest tamtym. W tym jednak wypadku owo co$ — Wielcy Przedwieczni — nie s3 po pro-
stu czyms innym, jakims innym bytem egzystujacym wraz z innymi bytami, a czyms,
co unicestwia caly dotychczasowy horyzont $wiata i sensu. Dasein pozostaje tylko sza-
lestwo — czyli niebycie-normalnym, lub $§mier¢ — niebycie Dasein®. Bosko$¢ Wielkich
Przedwiecznych ukazuje si¢ jako nicos¢ ludzkiego bycia.
Ligotti i Nic
Jesli literacki projekt Lovecrafta ujmowaé w terminach zaproponowanych przez Hei-
deggera jako bycie-w-prawdzie, a wi¢c bycie-odkrywajacym, to owo bytujace w praw-
dzie Dasein jest bytujace-wobec-nicosci. Mozna zadad takze pytanie, czy w literaturze
grozy nie doszto przypadkiem do radykalizacji pomystéw Lovecrafta: czy zaréwno eks-
pozydja fenomenu nicosci nie przybrata na sile, jak i jej rozumienie nie zostato ujete
jeszcze bardziej Zrédtowo?* Wydaje mi sig, Ze te kryteria spetnia proza Thomasa Ligot-
tiego — urodzonego w 1953 roku w Detroit amerykanskiego pisarza weird fiction, kté-
rego tworczo$¢ pozostawata pod wpltywem zaréwno spuscizny literackiej Lovecrafta,
Poego czy Kafki, jak i filozoficznego pesymizmu Schopenhauera czy nihilizmu Cio-
rana.

Tematem jednego z opowiadan Ligottiego z serii 1 obcym miescie, na obcej zie-
mi, pod tytutem Cieri jego weniesie si¢ do wyzszego domu, jest gréb jednego z dziwacz-

nych mieszkaicéw ,miasteczka pod pétnoca granicy” (L1GOTTI 2014: 138). Ow gréb

Do takich samym wnioskdw dochodzi sie, analizujac zakoriczenie wczesniej opisywanego opowiadania W go-
rach szaleristwa. W trakcie ucieczki samolotem z przekletego miasta Danforth, towarzysz narratora, ujrzat co$
na horyzoncie miasta. Co? Explicite Lovecraft tego nie nazywa, opisuje jedynie nieludzki krzyk, jaki wydat Dan-
forth, i stowa, ktére potem mamrotat, jednym z nich byto,Yog-Sothot”. Jest on jednym z Zewnetrznych Bogéw,
istotg spoza czasu i przestrzeni, czyms, co wykracza poza rozum i pojecie, materie i ducha. Jego ujrzenie
skutkuje szalefistwem, poniewaz wobec ludzkiego postrzegania jest on transcendencja, negacja wszystkiego,
co cztowiek zna i moze rozumiec. Yog-Sothot jest otchtanig kosmosu, albo wtasciwie tym, co poza naszym
wymiarem, jest grozba, mozliwoscig zniszczenia, unicestwienia catosci kosmosu i ludzkiej cywilizacji. Trans-
cendencja, nico$¢ Yog-Sothota ukazuja, odkrywaja cztowiekowi prawde jego bycia wobec nicosci: w efekcie
cztowiek moze by¢ tylko szalericem lub w ogdle nie-byé.

Przynajmniej w perspektywie Strézewskiego. Dla polskiego fenomenologa i ontologa prezentowana przy oka-
Zji Lovecrafta koncepcja negacji réznicujacej jest wtérna wobec tak zwanej negacji przekreslajacej: ,Negacja
przekreslajaca jest nie tylko bardziej radykalna, ale i pierwotna w stosunku do réznicujacej, ktéra ja w gruncie
rzeczy zaktada: aby dwie rzeczy mogty réznic sie miedzy soba, konieczne jest wykluczenie (a wiec przekresle-
nie) ich identycznosci” (STROZEWSKI, 2004: 168).
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pewnej nocy zniknat z cmentarza. Jeden z mieszkaicéw — dr Klatt: ,[...] okredlit ostat-
nig anomali¢ nie jako zaginiony, ani tez nawet nieobecny, lecz jako gréb odistniaty”
(LIGOTTI 2014: 126). Kiedy méwimy o czyms jako o zaginionym, mamy na mygli, ze
pobyt tego czego$ jest nam nieznany. Z fenomenologicznej perspektywy to, co nieo-
becne lub nieuobecnione, jest tym, co nie jest dane w przezyciu bezposrednio, czego
nie ma w naocznosci (bezposrednim ogladzie, na przyktad w spostrzezeniu czegos obe-
cnego lub w bezposrednim ogladzie czego$ uobecnionego we wspomnieniu czy fanta-
zji). Nalezy jednak pamigtaé, ze obecnos¢ i nieobecno$¢ sg korelatami $wiadomosci.
To, co dlajednej swiadomosci nieobecne, moze by¢ dla innej obecne®. Zupetnie inaczej
jest jednak w przypadku ,odistnienia”. To bowiem nie tyle nawet sugeruje przejécie
z bycia do niebycia, co zmian¢ polegajaca na tym, ze cos, co kiedys byto, a juz nie jest,
nigdy nie bylo. Takie postawienie kwestii odkrywa przed cztowiekiem — Dasein — fe-
nomeny, wobec ktérych jezyk wydaje sic by¢ bezradny. Ludzki jezyk ma bowiem cha-
rakter przedmiotowy, a bycie i niebycie nie sa zwyktymi przedmiotami, jak komputer
czy dtugopis, mozliwymi do opisania w kategoriach substangji, przypadtosci, czedci
i catodci itp. Bycie-w-prawdzie, o jakie chodzi Ligottiemu, odkrywa przed cztowickiem
sfere transcendentng wobec jezyka, wiklajaca sie w paradoksy.

Ow gréb byt (czy tez raczej nie-byt) miejscem spoczynku tajemniczego osobnika
imieniem Ascrobius, a mieszkaﬁcy miasteczka uznawali, ze opowiesci szerzone przez
dr. Klatta to: ,[...] wydobywanie na §wiatto dzienne skrytej uprzednio egzystengji As-

crobiusa” (LIGOTTI 2014: 126). Tak za$ opowiadat dr Klatt o Ascrobiusie:

Dysponowat niestychana mocg — powiedzial doktor. — Kto wie, moze nawet bytby zdolny sam
sic wyleczy( ze swej fizycznej choroby? Jednak cata moc, jakg czerpat ze swej refleksji, nieustajaca
medytadja, jaka utrzymywal w swym wysokim domu na zautku, nakierowane byty na zupetnie

inny cel (LIGOTTI 2014: 126-127).

Z relagji tej wynika, ze Ascrobius byt asceta, ktéry poswiecit swa egzystencje me-
dytacji niebedacej tylko czynnoscia myslows, lecz dajacej jakas moc. By¢ moze, wedtug
dr. Klatta, owa moc mogtaby uleczy¢ z jego fizycznych dolegliwosci, lecz nie to byto

celem refleksji. Nad czym rozmyslat, do jakiego celu miata stuzy¢ owa sita?

Moga tu decydowad inne koordynaty czasoprzestrzenne, nastawienie i wiedza podmiotu, spetnione badZ nie-
zrealizowane redukcje fenomenologiczne, a wreszcie ontologiczna struktura podmiotu - istoty inne niz ludzie
moga, szczegdlnie w szeroko rozumianej literaturze fantastycznej, dysponowac¢ poszerzonym polem spo-
strzegania tego, co obecne.
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To, czego szukat bylo absolutnym anulowaniem — nie tylko choroby, ale calej jego egzystendji.
W rzadkich chwilach opowiadat mi nawet — kontynuowat doktor — o dazeniu do odistnienia ca-

tego swojego zycia (LIGOTTI 2014: 127).

Tym samym doktor potwierdza wczesniejsze sugestie analityczne: celem refleksji
Ascrobiusa byla nicos¢. Nie przejscie z bycia do niebycia, a wigc unicestwienie siebie
czy nawet wszelkich sladéw swojego zycia, lecz uczynienie siebie niebylym: negacja by-
cia w ogéle. Ujawnienie tajemnic Ascrobiusa doprowadzito do niesprecyzowanych,
aczkolwiek powaznych, reperkusji w miasteczku, ktérych potwierdzeniem byly wsze-
chobecne wrzaski®. Aby uratowaé miasteczko od konsekwengji dr Klatt odprawit ry-
tual, keéry wigzal si¢ ze $Smiercig drugiego, nieznanego czytelnikowi, wykonawcy rytu-
atu i ulozeniem czesci jego ciata na wzdér nagrobka w miejscu ,,odistnialego” grobu
Ascrobiusa. W istocie rzeczy mamy tu do czynienia z rytualem wykorzystujacym ar-
chaiczne myslenie na wzér magii sympatycznej: $mierc (niebycie) asystenta dr. Klatta
i znikniecie jego samego s3 aktem negacji majacym na celu odczynienie aktu wtracania
sie. Ow rytual opierajacy sie na negacji mana celu Wywolanie ponownego skrycia tego,
co odkryto. Wyzwolona w rytuale moc $mierci i zniknigcia (akt podwdjnej negacji) ma
na celu ponowne skrycie tego, co odkryte, i tym samym cofniecie reperkusji’. Sens
tego, o czym pisze Ligotti, wydaje si¢ polegaé na tym, ze odkrywanie ukrytego — a co
jest zwigzane z odistnieniem i negacja — wystawia cztowiek na jego zwrotne dziatanie.
Innymi stowy, bycie-w-prawdzie nie pozostaje bez konsekwencji dla cztowieka.

Czy jednak podobnie jak u Lovecrafta, tak i u Ligottiego bycie odkrywajacym
funkcjonuje w obrebie nastroju trwogi? W opowiadaniu Diwick dzwonkdw bedzie
niest sig bez korica Ligotti opisuje wedrujacego przedstawiciela handlowego, ktéry pe-
wnej nocy zawitat do miasteczka, poszukujac noclegu. Znalazt pokéj na poddaszu pen-
sjonatu prowadzonego przez starsza kobiete z protezg jednej r¢ki. Oto, co przekazuje
czytelnikowi narrator: ,W miare jak narastata w nim ekscytacja strychem i jego tajem-

nicami, budzily sie takze uczucia i impulsy, ktérych istnienia nawet nie podejrzewat”

,P0sréd nocy dato sie styszeé niesione echem wrzaski, dobiegajace w niereguralnych odstepach z kazdej cze-
$ci miasta, szczegdlnie za$ z zautkéw — znacznie gtosniejsze niz zwyczajne nocne hatasy. W ciagu kilku na-
stepnych, pochmurnych dni, ulice catkowicie opustoszaty. Jakiekolwiek rozmowy o szczegdtach koszmaru,
jaki w nocy ogarniat miasto, staty sie rzadkie, albo w ogdle ustaty — rzektbym, ze ulegty odistnieniu, jak sam
Asbrobius — przynajmniej na jakis czas” (LicoTT 2014:127).

Finatem catej historii jest powrdt Ascrobiusa z odistnienia do swojego wysokiego domu. Ascrobiusa odmie-
nionego pobytem w niebycie, jeszcze bardziej groteskowego. By¢ moze — jak sugeruje narrator — Asbrobius
wciaz planuje kolejne, jeszcze potezniejsze akty odistnienia.
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(LicoTTI 2014: 133). Bycie-w-prawdzie jest takze byciem w nastroju fascynagji, pod-
ekscytowania tym, co tajemnicze. Bycie-odkrywajacym-tego-co-skryte samo budzi
skryte emocje — fascynagdje, przyciaganie nieznanego do tej pory. Tajemniczos¢ i dzi-
wacznos¢ tego, co odkrywa sie w miasteczku — a w tym konkretnym przypadku na
strychu pensjonatu —ekscytuje, fascynuje i pobudza do dalszego poszukiwania: ,,Ota-
czal go $wiat dziwacznych strojéw, ktdre wysypywaty si¢ z glebin uchylonych, wielkich
kufréw oraz wisialy w ciemnosciach wysokich, otwartych szat” (L1GOTTI 2014: 133).
Bohater opowiadania w koricu odnajduje to, co w sposéb wyjatkowy go przyciagato:
wielokolorowy stréj klauna z czapka zakoriczong dzwoneczkami, pokrywajacymi takze
calos¢ kostiumu. Zaczat taficzy¢ przed lustrem, potrzasajac dzwoneczkami, taficzy¢ az
do utraty wszystkich sit ,wycieficzony zadowoleniem” (LIGOTTI 2014: 134). Potem
ujrzat swojg twarz w lustrze jako twarz kukietki w stroju btazna trzymanej w drewnia-
nej protezie kobiety prowadzacej pensjonatem. Nastepnego dnia przedstawiciel han-
dlowy wyjechat z miasta, a kiedy powrdcit do niego okazato sie, ze pensjonat sptonat,
aw jego zgliszczach odnaleziono liczne zwloki przebrane w dziwaczne stroje. Ten swo-
isty danse macabre to pochlaniajacy bez reszty, uwodzacy taniec utraty tozsamosci
i w konicu zycia. Upajajacy do nieprzytomnosci plas i cudaczne, jarmarczne stroje s3
niczym innym, jak dziataniem nicoéci w $wiecie. Ukazuje si¢ ona poprzez wielos¢ ko-
lorowych form, fascynujacych i uwodzacych. Ligotti korzysta w swojej twérczosci
z tego, co filozof religii Bernhard Welte okredlit jako: ,,[...] pozytywnos¢ doswiadcze-
nia nie-istnienia czy tez nicosci [...]” (WELTE 1996: 59). Owa nicos¢ daje sic doswiad-
czyé w wieloéci form istnienia, budzac uczucia zaabsorbowania, przyciggania do siebie.
Innymi stowy w wizji $wiata Ligottiego cztowiek odkrywa nico$¢ na drodze istnienia,
bowiem to, co skryte, odczuwane jest w nastrojach tajemniczosci, dziwacznosci do-
strzeganej poprzez wielo$¢ form. Nicos¢ przenika istnienie, a ten, kto znajdzie si¢ na
drodze prawdy, odkryje ja jako przenikajacg to, co istnieje.

Wiszystkie omawiane watki zbiegaja si¢ w procesji przemierzajacej ulice miaste-
czka. Na czele pochodu idzie dziwaczna, jajogtowa istota wygladajaca jak klaun. Za nig
zmierzajg nedzarze, ciagnac za sobg na linach pojazd na drewnianych kotach z wielkimi

palami wbitymi pionowo w platforme niczym kraty celi.

O kraty klatki obijat si¢, pobrzekujac, szereg przedmiotéw zwisajacych z ich szezytu, przypadkowo
uwigzanych wszelkiego rodzaju szmatami, sznurkami i drutem. Widziatem maski i buty, przybory
domowe i nagie lalki, duze wyblakte kosci i szkielety matych zwierzat, butelki z barwionego szkta,

glowe psa owinietg kilkukrotnie zardzewiatym taricuchem wokét szyi, rozmaite strzepy, odpadki
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oraz inne rzeczy, ktérych nie bytem w stanie nazwaé, a wszystko to obijalo si¢ o siebie w szalonym

tomocie (LIGOTTI 2014: 140).

Wydaje mi si¢, ze 6w pochdd i klatka sg symbolami nicosci, chaosu i irracjonalno-
Sci niebytu. Pochéd otwiera klaun — uosobienie Zartu, jakim jest ludzka egzystencja.
Grupa nedzarzy ciggnaca platforme jest nieodrézniona, to znaczy zadna z tych postaci
niczym si¢ nie odznacza; ich jedynymi godnymi zapamictania cechami s3: wielo$¢ i ne-
dza. Wydaje sie, ze s3 oni symbolem marnosci nieistotnosci kazdego ludzkiego istnie-
nia, albo méwiac inaczej — istotowej identycznoéci w znikomosci i beznadziejnosci
ludzkiej egzystencji, ktéra przebiera si¢ w szaty réznorodnosci. Klatka oznacza albo
ludzkg egzystengje, albo $wiat — zamknigto$¢ ludzkiego bycia, wigzienie jego egzysten-
qji. Kiedy przypomnimy sobie, ze wedle Heideggera $wiat jest skorelowany z egzysten-
¢ja, ze $wiat jako uktad odniesient senséw wewnatrzéwiatowych bytéw jest tylko dla
Dasein,dostrzezemy, ze pewnym w stopniu mozna oba te pojecia traktowaé wymien-
nie. Wielos¢, pstrokatos¢ i nachalno$é przedmiotéw przyczepionych do pali wydaje sie
by¢ wieloécig i réznorodnoscig Zycia i $mierci uczepionych, zwigzanych z ludzkim by-
ciem. Klatka nie zawiera zwiericzenia, nie ma zadnego dachu, géry. Co to znaczy? By¢
moze chodzi o to, ze wedtug Ligottiego nie ma Boga. Nie ma zadnej istoty nad $wia-
tem, zadnego ostatecznego celu ludzkiej egzystendji, ani najwyzszego dobra. Klatka we-
wnatrz jest pusta — nie ma w niej nic, albo inaczej: wypetnia jg nic. Trescig ludzkiego
istnienia jest absolutna negacja, catkowity brak oparcia, sensu czy wartosci — nico$¢
wypelnia cztowieka. Jesli traktowaé wyzej przytoczony opis pochodu faktycznie jako
symbol, to przypomnijmy, ze dla Paula Ricoeura: ,[...] symbol stanowi sam ruch
sensu pierwotnego pozwalajacy nam uczestniczy¢ w sensie ukrytym, a tym samym
przyswoic sobie rzecz symbolizowang, tak iz nie musimy juz ogarnia¢ podobienstwa
rozumem” (RICOEUR 1975: 12). Dla Ricoeura symbol jest znakiem o podwdjnej inten-
cjonalnosci, podwoéjnej intencji znaczeniowej, w ktdrej sens pierwotny, dostowny po-
zwala nam odnies¢ sig, uczestniczy¢ w sensie drugiego stopnia. W tym wypadku sen-
sem pierwszego stopnia jest opisany wyzej pochdd, a sensem drugiego stopnia przed-
stawiona wyktadnia. Kluczowg kwestig dotyczaca symbolu jest to, ze pozwala on nie
tylko refleksyjnie ujaé znaczenie drugiego stopnia, ale i doswiadczy¢ go. Jesli jest tak,
jak chce Ricoeur, to pochéd jest niczym innym jak samoobjawieniem nicosci, ukazy-
waniem si¢ w absurdalnych, bezsensownych formach nieistotnosci ludzkiej egzysten-
cji. Nicos¢ przenika $wiat, ale jest réznica mig¢dzy przenikaniem a ukazywaniem. Uka-

zujaca sic w pochodzie nico$¢ nie tylko budzi groze czy wstret, lecz takze fascynacje
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i podniecenie. Nico$¢ zaprasza do siebie widza. Ligotti pisze w innym opowiadaniu:
»Miasteczko, rzecz jasna, zawsze przejawialo pewne osobliwe i czgsto gleboko zaska-
kujace whasciwosci i cechy. Predzej czy pdzniej kazdy zjego stalych mieszkancéw stawat
w obliczu czegos niemal nieznosnie dziwacznego i zwyrodnialego” (LIGOTTI 2014:
148). Miasteczko spod pétnocnej granicy jest whasnie takim miejscem swoistej epifanii,
manifestacji nicoéci i szalefistwa, to przestrzenl, w ktérej paradoksalnie nico$¢ ujawnia
sw3 moc, wypaczajac, deformujac istnienie. Owa réznorodno$¢ manifestacji nicosci
przyciaga do miasteczka, uwodzi i przetrzymuje czlowieka.

W prozie Lovecafta bycie-w-prawdzie jest byciem-wobec-nicosci, ale tym, co wa-
runkuje bycie-wobec-nicosci, jest ujrzenie, doswiadczenie Wielkich Przedwiecznych.
Nicos¢, o ktérg chodzi Ligottiemu, Strézewski nazywa nicoscig sezsu stricto, opartg na

tak zwanej negacji przekreslajacej:

Negadja przekreslajaca sprowadza to, co przekresla, do niczego: przekredlenie ni3 mogloby si¢ do-
kona¢, gdyby czynno$ci tej nie uzasadniato nic. Szczegélng absolutyzacjg niczego jest nic, pojecie
— jak wykazal Bergson — niestychanie trudne do pojecia, ale niezbedne do u$wiadomienia sobie
sytuacji, w ktérej unicestwieniu (przekresleniu) ulegtoby absolutnie wszystko (STROZEWSKI

2004: 168).

O ile dla Lovecrafta nico$¢ jest ze wzgledu na bogéw, o tyle dla Ligottiego nicos¢
jest absolutna. Dla wspdlczesnego pisarza grozy ludzkie bycie-w-§wiecie jest bezsen-
sowne, absurdalne i nietrwate. Traktowanie istnienia jako czegos$ stalego i majacego
warto$¢ wobec absolutnej nicosci jest niemozliwe. To szalenistwo i groze ludzkiego by-
cia-w-nicoéci ustanawia fake, ze nico$¢ dla Ligottiego nie jest pustym pojeciem, lecz
do$wiadczeniem. Nico$¢ u tego pisarza wcigz przenika istnienie, ukazuje swe monstru-
alne cechy poprzez wielo$¢ form istnienia. Co wiecej, nie tylko ukazuje si¢ cztowie-
kowi, lecz ukazuje sic w nastroju tajemnicy i fascynagji. Jak juz wezesniej wspomina-
lem, nicos¢ Ligottiego uwodzi i przyciaga. Bycie-w-prawdzie jest byciem wobec uka-
zujacej sie, przyciagajacej nicosci. O ile dla Lovecrafta konkluzjg bycia-w-prawdzie byto
szalefistwo lub $mier¢, o tyle dla Ligottiego nie maja one tego ostatecznego charakteru
— jego bohaterowie nikng wraz z korficem opowiadania, a ich los pozostaje niedo-

mkniety. Nico$¢ unicestwia jasne i jednoznaczne zakoriczenie.
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English summary

The chapter Being-in-Truth as Being-toward-Nothingness in the Works of Howard
Phillips Lovecraft and Thomas Ligotii by Tomasz Niezgoda is based upon Martin
Heidegger’s conception of being-in-truth as being-uncovering, which is employed as
an interpretative perspective for horror fiction by Howard Phillips Lovecraft and
Thomas Ligotii. It turns out that in the works of both authors being-in-truth is being-
toward-nothingness. For Lovecraft nothingness is correlated with the revelation of
otherworldly gods - their existence indicates nothingness of the human world and
existence. Ligotti radicalizes Lovecraft’s approach — there are no gods any more, only

nothingness, which permeates all being and fascinates human kind.
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A jesli to wszystko jest prawdziwe...
Zrodta wstretu i odrazy w monstrualnych kreacjach
w tworczosci Howarda Phillipsa Lovecrafta

KAROLINA KWASNA*

Who could help staring? I, at least,

Had never set eyes on so strange a beast—
Such a monstrous birth of the teeming East,
Such an awkward ugly breed:

She had large red ears and a bright blue snout,
And her hairy limbs were firm and stout:

Yet still as I look’d I began to doubt

If she were an ape indeed [...]

Arthur Munby, Pastrana (1909)

Wprowadzenie

Powyzszy cytat wszelako opisuje kobiete, ktdrej losy byly podobne do setek innych
o0s6b urodzonych przed rozwojem nowoczesnych gatezi medycyny. Od czaséw antycz-
nych ludzko$¢ prébowata znalezé wyttumaczenie oraz miejsce dla hybryd, ,,dziwnych,
brzydkich bestii z przerosnietymi czerwonymi uszami oraz jasnym niebieskawym py-

skiem” (MUNBY 1909) oraz ,potworkowatych dzieci” (WIECZORKIEWICZ 2009: 12)

*
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— nadajac im cechy zwierzece, postrzegajac je jako ,brakujace ogniwo” ewolucji lub
przedmiot badan, lecz gdy odnalezienie jakiegokolwick wytlumaczenia nie byto moz-
liwe niejednokrotnie spotykat ich ostracyzm spoteczny. Ciato zdeformowane wzbu-
dzato czgsto ciekawo$¢, jednak wiecej bylo emocji negatywnych — do XIX wieku ciata
osobliwe traktowano podobnie jak ciata 0séb chorych badz tez skazanych; przeprowa-
dzano na nich wszelkiego rodzaju eksperymenty. Wykluczenie spoteczne powodo-
walo, Ze owe wynaturzenia stawaly si¢ elementami legend i basni. Wiek XIX, a wlasci-
wie jego druga potowa, nie byl okresem taskawszym dla owych monstrualnych cial.
Takie osobliwosci zdobywaly stawe dzicki wykonywanym z nich udzialem badaniom
medycznym, wystgpom w cyrkach i obecnosci w muzeach, jednak na gruncie spotecz-
nym funkcjonowaty jako jednostki skolonizowane — podkreslano ich dziko$¢, odreb-
no$¢ oraz nizszy poziom rozwoju (WIECZORKIEWICZ 2009: I75-235). Pomimo poczat-
kowego braku spotecznej wyrozumiatosci, osobliwe ciata znalazly azyl, stajac si¢ czescig
widowisk organizowanych pod szyldem cyrkéw osobliwosci, ktdre utrwality sie jako
Freak Shows, a pewne cechy aktoréw tam wystepujacych byly na tyle potencjalnie no-
$nymi sktadnikami twérczosci literackiej, ze, podobnie jak kilkaset lat wezesniej, wyzy-
skano je, aby na ich podstawie budowaé wizerunek monstréw, keérych nie mozna jed-
noznacznie zakwalifikowa¢ do zadnych zyjacych istot, a ich przeznaczeniem jest budze-

nie wstretu, ktdry — potegujac uczucie zagrozenia — ma wzbudzad paralizujacy strach.

Wstret i art-groza

Winfried Menninghaus w obszernym dziele skupiajacym si¢ na teorii i historii wstretu
przytacza wiele definiqji ,,wstretu”, ktéry byl w centrum zainteresowania od antyku az
po wspdlczesnoéé. Definiuje on ,wstret” jako ,jeden z najbardziej gwattownych afek-
téw” (MENNINGHAUS 2009: 7) oraz podkresla role reakdji fizjologicznych, ktére
wzbudzajac uczucie wstretu, informujg nas o potencjalnym zagrozeniu, o innosci, kté-
rej nie potrafimy zasymilowaé (MENNINGHAUS 2009: 7). Podobnie wspomniany
afekt definiuje Julia Kristeva, lecz jest on dla niej raczej mroczniejszym rodzajem bun-
tu, ktdry sprzeciwia si¢ temu, co jest niedopuszczalne, nietolerowane, badz niemozliwe
do opisania — dlatego tworzy nowy termin, abject, aby okresli¢ te silng emogje, ktérej
»splot afektéw i mysli, [...] wlasciwie nie ma okreslonego przedmiotu” (KRISTEVA
2007: 7).

Jako element odpychajacy, wzbudzajacy strach oraz odraze wstret znalazl swoje

miejsce w klasyfikacji réznorodnych tekstéw grozy stworzonej przez Noéla Carrolla.
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Art-groza, zaproponowana przez niego, jest jednak czyms wigcej niz kolejnym odgate-
zieniem gatunku powiesci grozy — jest to emocja, stan pobudzenia, ktéry powstaje
w momencie spotkania z fikcyjng istota. Wywoluje ona tak specyficzne reakcje, jak
drzenie czy krzyk. Rodzg si¢ one, gdyz istnieje mozliwos¢, ze owa istota jest prawdziwa
i moze stanowi¢ realne zagrozenie. Bohater konstytuuje w sobie powyzsze przekona-
nie poprzez analizowanie wygladu owego stwora — zazwyczaj jest to istota plugawa,
z ktéra bohater unika wszelkiego kontaktu (CARROLL 1990: 27). Nudnosci, obrzydze-
nie oraz wstret powstaja, gdyz uwazamy cos za nieczyste lub niezdrowe — stad tez tego
rodzaju kreatury utozsamia si¢ w powszechnym mniemaniu z zainfekowang tkanka,
epidemiami, ktére podobnie jak ich roznosiciele — szczury czy pchly — takze napawajag
obrzydzeniem.

Obecnie wiadomo bardzo duzo na temat choréb lub przede wszystkim tego, jak
si¢ przed nimi ustrzec, w zwigzku z tym moze wszelkie monstra nie s3 juz takie straszne,
a powie$¢ grozy musiata péj$é w zupetnie innym kierunku, aby nadal wzbudzaé strach
wiéréd czytelnikéw. Sytuacja wygladata jednak zupetnie inaczej pod koniec XIX wie-
ku, gdy Howard Phillips Lovecraft zaczat tworzy¢ historie petne nieopisanej grozy.
Genezy twoérczoéci samotnika z Providence nalezatoby szukaé we wezesnym okresie
dzieciistwa, gdy mtody Lovecraft byt $wiadkiem tragedii, jaka dotkneta jego ojca,
aktéra w konsekwencji mogta odcisnaé pietno na catej jego pdiniejszej twérczosci.
Winfield Scott Lovecraft zmart w 1898 roku w Butler Hospital w Providence, gdzie
spedzit ostatnie piec¢ lat swego zycia. Bogata dokumentacja medyczna pozwala na zre-

konstruowanie zachowania ojca Lovecrafta podczas jego pobytu w szpitalu:

Przez ubiegly rok wykazywatl delikatne objawy choroby umystowej — czasem dziwnie si¢ zacho-
wujac i méwige dziwaczne rzeczy; ponadto zbladt i schudt [...]. Przez dwa dni byt nadzwyczaj ha-
tagliwy i brutalny, lecz w koncu dat si¢ uspokoié, dobrowolnie zazywajac bromek [...]. Nie jeste-

$my w stanie skompletowac historii zadnej konkretnej choroby (JosHi 2010: 33)
Niecodzienne zachowanie ojca nie pozostato niezauwazone przez malego Love-

crafta, kedry podzielit sie swymi spostrzezeniami w jednym z pdzniejszych listéw do

Kleinera, swego przyjaciela:

W kwietniu 1893 roku dotkngt mego ojca catkowity paraliz spowodowany nadmiernym obcigze-

niem umystu naukg oraz interesami. Przezyl jeszcze kolejne pigé lat w szpitalu, jednak nie byt

89



90 Karolina Kwasna

w stanie poruszy¢ ani rekg, ani stopa, czy tez wydoby¢ z siebie jakiegokolwiek dzwicku (LovE-

CRAFT 1916)".

Opisane zdarzenia, $mier¢ ojca oraz babki, a takze lektura podrecznikéw medycz-
nych (HOUELLEBECQ 2007: 62) wypelnionych rycinami przedstawiajacymi jednostki
chorobowe, zaowocowaly pojawieniem si¢ ,,nocnych zmor”, bytéw czarnych i gumia-
stych, ktére mialy odstoniete, kolczaste ogony i skrzydta na ksztatt nietoperzy (Josur
2010: 45-46) — byly one pierwowzorem pézniejszych potworéw Lovecrafta. Przedsta-
wione przezycia pisarza znajdujg odwzorowanie w kreadji istot, ktére maja w nas wzbu-
dzad strach, jednak weird fiction, gatunek przez niego stworzony, to nie tylko strach,
lecz réwniez wstret czy tez odraza, ktére s3 jedna z podstawowych sktadowych arr-
grozy zaproponowanej przez Carrolla. Kreujac wrazenie zagrozenia w swoich opowia-
daniach, Lovecraft dokonywat wizualizacji strachu ludzi Zyjacych u progu epoki zna-
nej jako fin de siécle oraz tych wkraczajacych w nieznane nowe stulecie. Jako ze nie
mozna jednoznacznie u niego zdefiniowad, jak by$my to dzi§ okreslili, abiektu, do-
strzec mozna u Lovecrafta préby wyodrebniania i podkreslania elementéw, keére dla
mieszkancéw wschodniego wybrzeza Stanéw Zjednoczonych wydawaé mogly sie

wstretne i odrazajace, a tym samym zagrazajace im i budzace lek.

W pracowni artysty, czyli budujgc monstrum

Jednym ze sposobéw tworzenia monstrum jest taczenie réznych, nie zawsze ludzkich,
elementéw. Taki obraz pojawia si¢ w jednym z najpopularniejszych opowiadani autora

- w tekscie Zgroza w Dunwich:

Powyzej pasa istota ta byla na poly cztekoksztattna — acz klatke piersiowa, na ktérej pies weigz
czujnie trzymat tapy, pokrywata powloka skérzasta siateczkowata jak u krokodyla czy
aligatora. Eaciaty czarno-z41ty grzbiet kojarzyl si¢ niejasno z niektérymi gatunkami wezy.
Najgorszy widok przedstawiata jednak czg$¢ dolna: tu konczyty si¢ wszelkie podobien-
stwa z czlowiekiem, a zaczynata czysta fantazja. Skére porastala szorstka czarna sier$é,
azbrzucha za$ zwisato bezwladne mrowie zielonkawoszarych macek zakonczonych czerwo-
nymi ssawkami [...]. Na biodrach, w gtebokich okolach rézowawych, urzesionych orbit tkwita

para szczatkowych oczu; w miejscu ogona wyrastato co$ na ksztatt czutka czy traby rzezbio-

Przektad witasny za: “In April 1893 my father was stricken with a complete paralysis resulting from a brain
overtaxed with study & business cares. He lived for five years at a hospital, but was never again able to move
hand or foot, or to utter a sound”.
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nej w purpurowe pierscienie i wedle wszelkich oznak bedacej nierozwinieta geba czy gar-
dtem [...]. Nie bylo widaé §ladu krwi — tylko smrodliwa zielonkawozétta posoka, ktéra
wyciekata waska strézka z katuzy lepkiej mazi (LOVECRAFT 2012: 326-327, wszystkie
podkreslenia - K.X.)

Lovecraft stosuje tutaj jedna z technik postaciowania monstrum, ktéra wg Car-
rolla budzi wstret — jest to kontaminacja elementéw nawet pojedynczo postrzeganych
jako odrazajace (borrific meronymy) (CARROLL 1990: 27). Owe sktadniki zostaty wy-
réznione w powyzszym cytacie i bardzo tatwo mozna odnalezé ich ekwiwalenty
w $wiecie, ktdry otaczal autora — jest to zaréwno jego prywatny $wiat zainteresowar,
wspomnienia wyniesione z najmtodszych lat (naznaczone tragicznymi wydarzeniami),
jak i lata mlodzienicze, kiedy do jego twérczosci wdziera sig $wiat przelomu XIX 1 XX
wieku. W przytoczonym powyzej opisie shoggota, elementem, ktéry wysuwa si¢ na
pierwszy plan podczas analizy jego wygladu, jest powloka skérna. Od czaséw antycz-
nych skéra byta postrzegana jako element ,idealnie wydetej bryly ciata” (MENNIN-
GHAUS 2009: 72). Wszelkiego rodzaju nieréwnosci, zmarszczki czy tez brodawki byly
oznakg nie tylko zlej kondycji skéry, ale takze mozliwej choroby. Wspomniany wcze-
$niej $wiat antyczny, a nawet prehistoryczny, stanowit dla Lovecrafta jedno ze Zrédet

jego tworczosci. W lidcie z 1920 roku tak opisuje swoje zainteresowania:

[...] me zainteresowania dzielg si¢ bowiem na trzy réwnorzedne, lecz roztaczne grupy: (a) uwiel-
bienie tego, co tajemnicze i fantastyczne, (b) uwielbienie prawdy abstrakcyjnej i logiki naukowej,
() uwielbienie tego, co starozytne i niezmienne. Rozmaite kombinagje tych trzech nurtéw praw-
dopodobnie odpowiadajg za wszelkie moje niezwykte upodobania i dziwactwa. (Lovecraft (1920)

cyt. za Joshi 2010: 41)

Wspomniane ,dziwactwa” po czesci zakorzenione byly w dzietach autoréw an-
tycznych. Lovecraft czytat klasykéw, wychwalat Horacego i Owidiusza, a nawet zaczat
sam pisaé proste wiersze i ballady, skupiajac si¢ wtasnie na tematach klasycznych - jego
pierwszy utwor Ulisses dla miodych powstal, gdy pisarz miat okoto siedmiu lat. Biorgc
pod uwage powyzsze zainteresowania, wydaje sie niemozliwe, aby Lovecraft nie znat
historii obdzieranego ze skéry Marsjasza opisanego w Metamorfozach Owidiusza, czy
tez nie skorzystat z pomystu potaczenia krwi i ropy, ktére wyciekajg ze ,,wstretnych”
ran Filokleta, o czym przeczytaé mozna u Sofoklesa. Warto wspomnie¢, ze Lovecraft
w wieku dziewieciu lat poznat gtéwne muzea kultury antycznej w Providence i Bosto-

nie, a takze zaczat kolekcjonowaé odlewy greckich rzezb. Jak zaznacza Menninghaus,
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ideat ludzkiego ciata mozna obserwowaé wlasnie w greckich rzezbach. ,,Skéra” grec-
kich posagéw jest idealnie naciagnicta, nigdy nie jest przerwana dotkiem, faldks czy tez
»ohydna” dziura po ospie (MENNINGHAUS 2009: 68-69). Dlatego Lovecraft, budujac
obraz pickna na podstawie sztuki greckiej, uczyt sie postrzegad ciato w oparciu o system
binarny w duchu klasycznej estetyki, gdzie w opozycji do gtadkosci i catosci stata nie-
réwno$¢ oraz 0dldg, a to wlasnie one mialy wplyw na ksztatty, keérymi Lovecraft ob-
darzyt swoje monstra.

Obok fascynadji kultura antyczng Lovecraft byt zainteresowany rozwojem nauki,
zaréwno matematyki, astronomii, biologii, jak i medycyny. Wiemy, ze nieobce mu
byly teoria ewolugji Darwina oraz dzieta klasykéw antyku — Arystotelesa i Galena.
Obydwaj starozytni autorzy powstawania monstréw lub cech monstrualnych, szukali
w kontekscie wiedzy o naturze i medycynie. Arystoteles definiowal monstra jako oso-
bliwosci, ktére mozna zaliczy¢ do kategorii potomstwa, jednak nie s3 one podobne do
rodzicéw. Zrédet zas dopatrywat sie w przyczynach naturalnych, takich jak nadmiar
nasienia lub tez jego podzial (WIECZORKIEWICZ 2009: 20-21). Wéwczas mogly naro-
dzi¢ si¢ dzieci z réznymi deformacjami. To jednak, ze kto$ urodzit si¢ zdrowy, nie ozna-
czalo, ze takim pozostanie. Nieprawidtowosci mogly naznaczy¢ ciato cztowieka w kaz-
dym momencie jego zycia jako nastgpstwo choroby, a bardzo czgsto uwidacznialy sie
jedynie w wygladzie twarzy chorego. Hipokrates w dziele Aforyzmy i rokowania tak

opisuje symptomy chorobowe, ktére mozna wyczytal z twarzy chorego:

[...] przede wszystkim twarz chorego, jesli-li ona podobna do zdrowej, szczegélnie za$ do twarzy
jego wiasnej? Taka bowiem bedzie najlepsza; ktéra znowu najbardziej oddalona od podobnej, to
taka najgroZniejsza. A bedzie nig taka: [...] oczy wpadte, uszy zimne, skurczone i odwinicte, skéra
twarda, napicta i sucha, barwa calej twarzy zielonobladawa, albo takze czarna [...] (BRZEZINSKI

1995: 70)

Hipokrates nie mylil si¢, widzac cos niepokojacego w owych twarzach — aktualnie
w medycynie istnieje pojecie rwargy Hipokratesa, a wiemy, ze powyzsze objawy sa ty-
powe dla takich chordb, jak cholera, ostre zapalenie otrzewnej oraz stanowi¢ moga
wskazdwke, ze zbliza si¢ zgon chorego.

Galen potaczyl pomysty obu klasykéw — twierdzil, ze Zrédtem deformacji moga
by¢ zaréwno cechy przekazywane genetycznie, jak i nabyte chorobowo, w rozwaza-
niach poruszyt takze temat deformacji nabytych w sztuczny sposéb. Za przyktad po-
stuzyty mu osoby majace wydtuzong czaszke (mikrocefalia); zmiang t¢ traktowat jako

ceche nabyta pojawiajacy si¢ jako rezultat ,,zwyczaju”. O mikrocefalach oraz innych
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dziwnie uformowanych ludach pisali takze Pliniusz i Strabon. Zazwyczaj umiejsca-
wiali je w odlegtych ziemiach Afryki oraz Azji. Owe ludy charakteryzowano poprzez
zdeformowany wyglad bedacy skutkiem zatracenia ludzkich obyczajéw, mieszkania
w jaskiniach, a takze pozywiania si¢ wezami (sic!) — od czego mieli syczec zamiast mo-
wi¢ (WIECZORKIEWICZ 2009: 20-21).

Wiszystkie te cechy zostaly wykorzystane przez Lovecrafta w tworzeniu jego wia-
snych monstréw — niejednokrotnie s3 to hybrydy uformowane z cech opisywanych
w zrédtach antycznych, charakteryzujace si¢ zniszczong powtoky skérng naznaczong
licznymi wypryskami, z ktérych uwalniajg si¢ réznego rodzaju ptyny. W innych opo-
wiadaniach mozemy spotka¢ niedorozwinicte, zdeformowane ludzkie istoty, ktére nie
potrafig sic komunikowaé w zadnym jezyku (wykorzystuja w tym celu dzikie krzyki)
i zamieszkujg wydrazone w glab ziemi tunele w rejonach gér Catskill.

Jak juz wspomniano, ojciec Lovecrafta zmart w 1898 roku. W akcie zgonu jako
przyczyng $mierci wpisano ,,ogdlny niedowtad”. Nie wiedziano wéweczas, ze s to ob-
jawy powiazane z kita, a konkretnie trzecim stadium kity uktadu nerwowego (JosHi
2010: 34). Oprécz ,utraty intelektu” kita zaznacza swojg obecnos$é w bardzo nieprzy-
jemny sposéb — na ciele chorej osoby pojawiaja si¢ miedzy innymi réznego rodzaju
stany zapalne, pecherze ropne czy otwarte rany (POWER & MURPHY 1910: 117-123, I59-
161).Victoria Nelson sugeruje, ze mtody Lovecraft, nie wiedzac, co dzieje sie z jego oj-
cem, a jednocze$nie obserwujgc pogarszajacy sie stan jego zdrowia, mégt takze natknad
sic w podrecznikach medycznych na tablice przedstawiajace zainfekowang ludzks
tkanke. Mogty to by¢ tablice przedstawiajace kite lub inng z choréb wenerycznych —
woéwczas wyjasniatoby to poréwnanie faktury skéry do weza lub krokodyla (MRACEK
& BANG 1898). Kolejnym elementem towarzyszacym chorobie sg ptyny ropne, ktére,
analogicznie jak u 0s6b zarazonych, znajduja ujécie z prezentowanego w opowiadaniu
monstrum. Wzbudzajg one odraze z dwdch powodéw, po pierwsze kanon ciata este-
tycznego nie dopuszcza Zadnych otwordw czy tez nacigé; po drugie, studiowanie czy
tez prezentowanie tego, co znajduije si¢ pod skéra, wydzielin lub narzagdéw wewnetrz-
nych jest niebezpieczne, wzbudza odraze oraz wstret (MENNINGHAUS 2009: 72-74).

Anna Wieczorkiewicz podkresla, ze XIX wiek to okres poszukiwania nowych od-
stepstw. Monstra kryja sie tuz za rogiem, u porzadnych sasiadéw, ktérych znamy.
Wstret i odraza istnieja wsréd mezczyzn, objawiajac si¢ poprzez neurastenig, delirium
i wlasnie syfilis, ktérym moga zosta¢ naznaczone kolejne pokolenia (WIECZORKIE-

WICZ 2009: 230-231). Z jednej strony nastepuje medykalizacja i pewne symptomy —
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chociazby na skérze — traktowane sg jako ostrzezenie przed zagrozeniem, z drugiej bu-
dzg najsilniejszg ludzka emodje, jaka jest strach.

Odraza jest naturalnym towarzyszem choréb oraz réznego rodzaju infekeji, mo-
globy si¢ wydawa, ze takie cechy ,potwora” s3 wystarczajace. Lovecraftjednak na tym
nie poprzestaje i wykorzystuje drugi ze schematéw budowania monstrum, ktéry péz-
niej analizowany byl takze przez Carrolla — potaczenie dwéch sprzecznych cech (fus-
sion), w tym wypadku ludzkich i zwierzgcych. Nie jest to jednak fantazja, gdyz ,,szorst-

ka czarna sier§¢” pojawiajaca si¢ w opisie shoggotdw, byta wielokrotnie ogladana przez

Amerykanéw podczas stynnych Freak Shows?.

Spacerujac wsrod ludzkich ,osobliwosci”

Do potowy XIX wicku ciata niezwykle byly patologizowane oraz (o czym juz byta
mowa) stanowily powdd ostracyzmu spolecznego. Fin de siécle zaproponowal ,,opa-
nowanie” owych odmiennosci migdzy innymi przez ukazanie ich na scenie — z kartéw,
olbrzyméw, zjadaczy zab czy tez ludzi-malp zrobiono wspélczesnych celebrytéw.
Nadmierne owlosienie na twarzy oraz ciele (trichoza lub tez hirsutyzm w przypadku
kobiet) byto cechs, dzigki ktérej mozna bylo zaistnie¢ w jednym z takich pokazéw.
Przyktadem moze by¢ Stefan Bibrowski, ktérego ,cialo niemowlecia, nie wytaczajac
twarzy, pokryte byto mickkim wlosem” (WIECZORKIEWICZ 2009: 248). Najpierw za-
goscit on w berliiskim panoptykonie, aby w wieku dziesigciu lat trafi¢ do stynnego
amerykariskiego cyrku Barnuma i Baileya. Okrzykniety czowiekiem-lwem bardzo cze-
sto pojawiat sic na plakatach, wystepowat w réznych parkach rozrywki i cieszyt si¢ nie-
zwyklg popularnoscia.

Niespotykang atrakcja byly takze kobiety obdarzone brodg lub nadmiernym ow-
tosieniem, wéréd kedrych niewatpliwg stawg mogty poszczycié sic Annie Jones oraz
Julia Pastrana. Obie kobiety zostaly inaczej potraktowane przez ,,machine sceniczng”,
ktéra zaktadata dwie $ciezki budowania scenicznej postaci: uwznioslenie oraz egzoty-

zacja (WIECZORKIEWICZ 2009: 241). Julia, Meksykanka urodzona w 1834 roku, znana

2 Rodzaj publicznych pokazdw, ktdre z czasem staty sie rozpoznawalne pod nazwg Freak Shows. Pokazy ludz-
kich ,osobliwosci” byly szczegdinie popularne w drugiej potowie XIX wieku, az do potowy XX wieku zaréwno
w Europie, jak i na wschodnim wybrzezu Stanéw Zjednoczonych, gdzie zbieraty publiczno$¢ zaréwno w wiek-
szych miastach, jak i prowincjonalnych miasteczkach. Gwiazdami tych pokazéw byty osoby odmiennego po-
chodzenia (charakteryzujace sie odstepstwami od urody badZ wygladu wiekszosci mieszkaricéw) lub cier-
pigce na schorzenie, ktérego efektem byty réznego rodzaju deformacje oraz anormalny wyglad (hirsutyzm,
gigantyzm itd.).
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jako ,dama orangutan”, ,matpia-twarz”, ,psia-twarz” lub owlosiona kobieta, byta sie-
rotg. Przez pierwsze dwadziescia lat pracowata jako stuzaca, aby w koricu stad si¢ atrak-
cja cyrkéw oraz wedrownych ,,pokazéw dziwolagdéw” (MILES 1974: 160-164). Wspo-
mniana wczesniej machina sceniczna nie podkreslata w szczegélny sposéb jej egzotycz-
nego pochodzenia, ale tez nie zastosowano w jej wypadku catkowitej strategii uwznio-
Slenia — zjednej strony udalo si¢ zaakcentowac jej oddalenie fizyczne i kulturowe,
wprowadzajac dodatkowo motyw pierwotnosci; z drugiej, znajomos¢ trzech jezykéw,
strojny ubiér, bizuteria, fryzura oraz odpowiednia poza zdecydowanie podnosity jej
status spoleczny. Wydaje sie, ze tego typu kreacja pozwalata znie$¢ odmiennosé, ktdra
byta zwigzana z faktycznym wygladem Julii, a takze dziko$¢, ktéra miat ewokowad eg-
zotyczny wyglad kobiety. Owe dwie sprzeczne natury nie mogly nie zwréci¢ uwagi
lekarzy oraz biologéw — w osobliwych ciatach doszukiwano si¢ tedy ,zaginionego og-
niwa” ewoludji. Pewnej ciggltosci dopatrywano si¢ przede wszystkich w cechach, ktére
przyblizaly wyglad danej osoby do naczelnych. Na jednym z plakatéw ogtaszajacych

kolejne przedstawienie w cyrku Barnuma przeczytaé mozna:

Czy to zwierzg? Czy to czlowiek?... A moze jest to dtugo poszukiwane ogniwo taczace cztowieka
z orangutanem, o ktérego istnieniu przyrodnicy wiedzieli juz od dawna jednak dotychczas pozo-
stawato nieodkryte?... Rysy, dlonie i gérna czgs¢ ciata przypominajg ludzkie ciato, jednak kon-
czyny tylne, posladki i dolne partie sa zwierzece. Wylaczajac twarz i dlonie, ciato jest w catosci

pokryte dtugimi, gtadkimi wiosami o réznym odcieniu (MILES 1974)°.

Dodajac do powyzszego opisu wypchnietg do przodu szczeke, plaski nos, niski
wzrost oraz cienkie usta, otrzymamy opis Julii Pastrany — p6t-ludzkiego, pot-zwierze-
cego kuriozum, zatrzymanego w rozwoju pomigdzy orangutanem a czlowiekiem. Jed-
nak pojawienie si¢ kobiety-matpy bylo tym bardziej intrygujace, ze w 1859 roku Dar-
win opublikowat dzieto O powstawanin gatunkow drogg doboru naturalnego, czyli
0 przegywaniu ras w walce o byt. Sam Darwin nigdy nie przyznal, aby Julia faktycznie
byta zaginionym ogniwem. Traktowal ja jako kobiete o pewnych szczegdlnych ce-

chach - (posiadata ona na przyktad podwdjna liczbe z¢béw w jednym rzedzie w gérne;j

Przekfad wiasny za: ,Is it an animal? Is it human? ... Or is it the long sought for link between man and the
Ourangoutang, which naturalists have for years decided does exist, but which has hitherto been undiscov-
ered? .. Its features, hands, and the upper portion of its body are to all appearances human, the lower part of
its body, the hind legs, and haunches are decidedly animal. It is entirely covered, except the face and hands,
with long flowing hair of various shades".
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i dolnej szczece (WIECZORKIEWICZ 2006). Niektérzy, oskarzajac ja o oszustwo, do-
szukiwali si¢ w niej nawet cech Afroamerykanéw i w ten sposéb prébowali wyjasnié
jej charakterystyczne cechy. Aby odrzuci¢ owe podejrzenia zdecydowano si¢ nawet na
przeprowadzenie badar, co byto do$¢ niecodzienne w tym okresie. W Cleveland, nie-
jaki doktor Brainerd na podstawie wtosa Julii przeprowadzit badania pod mikrosko-
pem, jednoznacznie stwierdzajac, ze brak jakichkolwick ladéw ,murzynskiej krwi”,
przez co mozna byto j3 uznaé za odlegte ogniwo (BONDESON 1997: 219-220) ludzkiego
gatunku. Ponadto dr Alexander B. Mott jednoznacznie stwierdzil, ze ,kobieta-nie-
dzwiedz”, nazywana tak podczas wystepéw na Broadwayu, to hybryda — polaczenie
cztowieka i orangutana. Wyniki te dawaty podstawy do tego, by uznaé jg za niezwykly
element konstruktu spotecznego, ktéry pozwalal jednoczesnie traktowad wszystkie jej
cechy fizyczne oraz wyjatkowe umiejetnosci jako osobliwo$¢, z jednej strony fascynu-
jaca, z drugiej przerazajac, ale mimo wszystko miata ona dzigki temu jasno okreslone
miejsce w $wiecie. Niestety okazato si¢, ze machina raz wprowadzona w ruch byta nie
do zatrzymania — w 1860 roku Julia po urodzeniu chtopca zmarta w ciagu pieciu dni,
a po $mierci znaczenie miala tylko jej ,egzotyczno$¢”, dzika i nie-ludzka natura — Julia
i jej takze zmarte dziecko zostali potraktowani niezwykle przedmiotowo — ich ciata wy-
pchano i nadal byty eksponowane podczas pokazéw. Lent, maz Julii, podrézowal z nig
przez dtugi czas, w kazdym miejscu wzbudzajac niegasnacg sensacj¢ i podziw.

Postrzeganie ,dziwolagéw” ulegato powoli zmianie, strach zaczal przegrywad
z cickawoscig ze strony widzéw oraz chciwoscia ze strony ,,eksponatéw”. Odmiennosé
stala sic wrecz czyms pozadanym, droga do stawy. Matka wspomnianej juz Annie Jo-
nes nie powtdrzyta btedu matki Pastrany. Pie¢lat po $mierci Julii rodzi si¢ dziewczynka
z podobnym problemem - zarost na twarzy i nadmierne owlosienie. Ambitni rodzice
Annie nie porzucili cérki, lecz pokazali $wiatu w jednym z cyrkéw — gdy Annie miata
zaledwie pétrora roku zarobita swoje pierwsze pienigdze i przez kolejne lata nie opusz-
czata cyrkowej sceny. Ona, bracia syjamscy Chang i Eng, ,Bezreki Cud”, czyli Ann
E. Leak Thompson, czy tez Krao Farini na scenach prezentowali nie tylko swoje utom-
nosci i monstrualne cechy, ale takze budowano wokét ich postaci niesamowite narra-
cje oraz widowiska.

Dodatkowo ogromne zastugi w rozstawieniu bohateréw spektaklu miata fotogra-
fia. Poczatkowo fotografia byta wykorzystywana gléwnie w medycynie i kryminali-
styce w celu dokumentowania dewiadji, czego przyktadem moga by¢ chociazby tablice

synoptyczne Alphonse’a Bertillona wykonane miedzy 1901 a 1916 rokiem. Koricéwka
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XIX wieku zaproponowala jednak inne podejscie do ludzkich osobliwosci — ich foto-
grafie zaczely pojawiaé sic w prywatnych domach, tuz obok portretéw rodzinnych.
Tworzono ogromne albumy ze zdjeciami, ktére spoczywaly w widocznym miejscu
ibyly systematycznie uzupelniane. Ludzkie osobliwosci zostaly zaakceptowane,
a dzigki cartes de visite rozpoznawane z imienia i nazwiska (WIECZORKIEWICZ 2009:
244-248). Cze$¢ z nich miata nawet swoich wlasnych fotogratéw, ktérzy organizowali
dla nich sesje zdjeciowe. Wéwczas dbano o podkreslenie anormalnych cech - karly ze-
stawiano z wigkszymi przedmiotami, a osobom nadmiernie owtosionym doczepiano
whosy. Ich utomnos¢ stawata si¢ dla nich najlepszg reklama.

Mogloby si¢ wydawa¢, ze nie ma tu miejsca dla odrazy i monstrualnosci. Jest to
jednak jedynie wymdwka, préba okietznania niebezpieczenistwa, zakucia go w wido-
czne kajdany. Mary Douglas uwaza, ze ciato fizyczne jest definiowane przez jego funk-
cje spoteczng (WIECZORKIEWICZ 2009: 270). Jezeli ten stosunek nie jest zdefinio-
wany, spoteczefistwo musi zmierzy¢ si¢ z czyms§ nieznanym — wedtug Lovecrafta nic
nie budzi wigkszego strachu niz lek przed tym, co nieznane i nienazwane — dlatego
mozna przypuszczal, ze owe Freak Shows pozwalaly stworzy¢ miejsce wpisujace sie
w schemat funkcjonowania danej grupy, ktéra wéwezas czuta si¢ bezpieczniej. Dalej
Douglas zaznacza, ze spoteczefistwo pragnie oddzieli¢ jednostki, ktére zaburzajg po-
rzadek kulturowy, od wlasnego Ja, a owa aranzacja sceniczna tworzy wiasnie takg gra-
nicg. Ponadto, na podstawie glosnej powiesci — Gos¢ weselny autorstwa Carsona
McCullersa — Rachel Adams zauwaza, ze dziwolag stanowi czes¢ kazdej osoby normal-
nej, ktdra tak jak bohaterka powiesci McCullersa podczas spotkania z odmiericami jest
w stanie odkry¢ swoje leki (WIECZORKIEWICZ 2009: 275) — dziwolag z jednej strony
przyciaga, a z drugiej wzbudza odraze i odpycha nas od przybrania chociazby zblizonej

do niego formy.

Podsumowanie

Monstrualne istoty prezentowane przez Lovecrafta nigdy nie zostaly przez niego na-
zwane. Jego $wiat sktada si¢ z niesamowitych stworéw, ktére maja swe korzenie wéréd
zagrozen i osobliwosci otaczajacych Lovecrafta od najmtodszych lat, a takze w wygla-
dzie niesamowitych osobliwosci, ktére mogli ogladaé mieszkaricy wschodniego wy-
brzeza Ameryki pod koniec XIX wieku. Nie s3 to jednak historie, w ktérych bohater
musi uciekaé przed zamaskowanym mezczyzng z nozem, lecz narracje w niepokojacy

spos6b eksplorujace dobrze znany nam $wiat, w ktdrym to, co budzi odraze i wstret,
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informuje nas o potencjalnym niebezpieczeristwie. Czasami jednak, jak podkresla Got-
thold Ephraim Lessing, wstret staje si¢ sktadowa makabrycznosci, a niejednokrotnie
moze stanowi¢ zrédto rozkoszy estetycznej (MENNINGHAUS 2009: 61) — jak to ponie-
kad stato si¢ podczas pokazéw dziwolagdw. To, co wydawaloby si¢ niemozliwe pod-
czas lektury opowiadan Lovecrafta, istnieje naprawde i jest znane ludzkosci od czaséw
antycznych — choroby i ludzko-zwierzece hybrydy tacza sie w jeden konglomerat, by
spotegowac odrazg i wstret, a tym samym uczucie strachu. Podczas lektury jego opo-
wiadan wprawne oko atwo zauwazy, ze jest to pewnego rodzaju album, jednak za-
miast fotografii otrzymujemy opisy moze nie tyle ludzkich osobliwosci, lecz ich okre-
Slonych cech zebranych w jednym miejscu oraz w jednym czasie, gdyz niektére poko-
naly prawie dwa tysiace lat, by ponownie przerazal. Sg to réznego rodzaju deformacje
ciala czy tez nierozwinicte organy, ktére momentami przywodza na mysl bohateréw
Freak Shows, a takze choroby wystepujace w starozytnosci, jak i w XIX wieku, z kt6-
rymi éwezesna medycyna nie byta w stanie sobie poradzi¢. Moze dlatego monstra
stworzone przez Lovecrafta charakteryzujg sic cechami, ktére mozna odnalez¢ takze

w opisie Julii Pastrany.
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English summary

Karolina Kwasna’s chapter Supposing All This Is Real... The Origins of Disgust and
Revulsion in Monstruous Creations in Howard Phillips Lovecraft’s Literary Works
aims at presenting Lovecraft’s short stories as full of eerie beings, which could be de-
scribed as conglomerates of danger and curiosity; however, they always remain un-
named and undefined. Analysing descriptions of antagonists, the chapter attempts to
find the origins of their construction in medical conditions and deformities character-
istic for the members of the Freak Shows. In accordance with Noél Carroll’s theory of
art-horror, Winfried Menninghaus’s theory of disgust and Julia Kriteva’s definition
of the abject, the pivotal role of disease symptoms and deformations is defined as one
of the crucial elements in creating the atmosphere of horror in Lovecraft’s short sto-

ries.
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Zrodta grozy w filmach o hiszpanskiej wojnie domowej
(1936-1939) na przyktadzie Kregostupa diabta

i Labiryntu fauna Guillermo del Toro oraz

Hiszpariskiego cyrku Alexa de la Iglesii

MARTA KAPRZYK*

Wprowadzenie

Przedmiotem niniejszego rozdziatu bedg strategie prezentowania grozy wojny w wy-
branych filmach hiszpanskich. W tym wypadku zdecydowano si¢ na zawezenie pojecia
»wojna” wylacznie do hiszpanskiej wojny domowej z lat 1936-1939, gdyz jest to konf-
like, ktéry najbardziej wptynal na obecny ksztatt i kondycje spoteczno-polityczng Hisz-
panii. Pod pojeciem grozy bedzie rozumiane uczucie ewokujace lek, trwoge i przeraze-
nie, znacznie wykraczajace jednak poza ,zwykly przestrach, obawe czy silng nawet nie-
pewnos¢”. Jak pisze Bozena Plonka-Syroka, ,,Groza wywolywana jest zwykle przez
czynniki kulturowe, ktére nadaja okreslony rodzaj interpretacji otaczajagcym nam zna-
czeniom” (PLONKA-SYROKA 2010: 7). Okre$lone zjawiska i znaczenia, ,,aby wywota¢
w nas emocj¢ grozy muszg by¢ przez nas wezesniej w jaki$ sposéb rozpoznane, wyod-
rebnione z tha jako grozne i w ten sam sposéb rozumiane” (tymi zjawiskami beds tu

wydarzenia wojenne). Plonka-Syroka podkresla réwniez, ze ,,[...] ewokowanie przez
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zdarzenia lub zjawiska okreslonych emocji wymaga rozumienia jezyka, w ktérym do-
ciera do nas przekaz na ich temat oraz akceptowania wizji $wiata, ktéry jest przez ten
jezyk opisywany” (PLONKA-SYROKA 2010: 7). W tym wypadku za ,jezyk” uznawane
s3 kody filmowego horroru, odcyfrowywane przez widza podczas seansu.

Analizie zostang poddane trzy filmy: Kregostup diabta (El Espinazo del diablo,
2001) i Labirynt Fauna (El Laberinto del Fauno, 2006) w rezyserii meksykanskiego
rezysera Guillermo del Toro oraz Hisgpariski cyrk (Balada triste de trompeta, 2010)
pochodzacego z Kraju Baskéw Alexa de la Iglesii. Wybér tych akurat produkcji zdeter-
minowato kilka czynnikéw, pomijajac najbardziej oczywisty wyznacznik, jakim jest ich
przynaleznos$¢ do kinematografii hiszpanskiej. Po pierwsze, wojna domowa w kazdym
z tych filméw prezentowana jest z perspektywy dziecka (chociaz perspektywa doro-
stych, bardziej $wiadomych uczestnikéw owych wydarzen réwniez nie jest obca wi-
dzowi). Po drugie, we wszystkich trzech filmach mozna odnalezé podobne cechy ga-
tunkowe — chociaz bledem byloby przypisanie kazdemu z trzech tytutéw tej samej ety-
kiety gatunkowej — a takze interesujace, symboliczne rozwiazania, ktdére poteguja to-

warzyszace widzom uczucie grozy.

Hiszparska wojna domowa

Na poczatku lat trzydziestych XX wieku Hiszpani¢ ogarnat kryzys polityczny (Tu-
NON DE LARA, VALDEON BARUQUE, DOMINGUEZ ORTIZ 2007). Owczesny krél Al-
fonso XIII niezdolny do stworzenia stabilnego rzadu po upadku dyktatury Miguela
Primo de Rivery (ktdra, wspierana przez kréla, miata swéj poczatek w zamachu stanu)
zostal wygnany z kraju. W Madrycie powstat Rzad Tymczasowy ztozony z przedsta-
wicieli wielu ugrupowari republikariskich. Musial poradzi¢ on sobie przede wszystkim
z kryzysem rolnictwa: jego zacofaniem, dysproporcjami wlasnoséci czy nadmiarem rak
do pracy — wszystko to hamowalo modernizacje. Ponadto, aparat paristwowy byl nie-
wydolny i archaiczny, czego przyktadem moga by¢ chociazby Zle wyposazona i prze-
cigzona kadra oficerskg armia czy uprzywilejowana pozycja Kosciota. Nowo powstaty
rzad Drugiej Republiki wydawat si¢ radzi¢ sobie z dotychczasowymi problemami, jed-
nak sitom politycznym brakowato jednomyslnosci i spdjnosci. W 1933 roku doszto do
dwéch powstan zbrojnych zorganizowanych przez anarchistéw, natomiast dojscie Hi-
tlera do wladzy spowodowato uaktywnienie si¢ ekstremistéw. W tym samym roku

pojawila si¢ na scenie politycznej Hiszpanska Falanga (dowodzona wtedy przez José
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Antonia Primo de Riverg, syna bylego dyktatora), ktéra odegra znaczac role w wyda-
rzeniach nadchodzacej wojny. Hiszpania zmieniata si¢ powoli w kraj strajkéw i krwa-
wych ich ttumien (byty to zaréwno strajki chlopskie, jak i brutalnie dtawione rozruchy
w aglomeracjach przemystowych), a takze miejsce nieustannego konfliktu najsilniej-
szych partii: centroprawicowej i socjalistyczne;.

Na poczatku 1936 roku rozpoczeta sie w Hiszpanii reforma rolna, ktéra napawata
ludzi nadziejg na lepszg przysztosé (wielu z nich zyto wizjg socjalistycznej utopii), osta-
tecznie jednak wiodta wiekszg czes¢ hiszpariskiej wsi ku chaosowi, podczas gdy w rz3-
dzie grupy sympatyzujace z faszystami przygotowywaty sie do antydemokratycznej re-
belii. W maju 1936 roku premier Santiago Casares Quiroga ogtosit, ze rzad hiszpariski
wstgpil na $ciezke wojenng przeciwko faszyzmowi. Deklaracja ta nie tylko wzbudzata
niepokéj w kregach umiarkowanych, ale takze nie miata pokrycia w rzeczywistosci —
rzad bowiem ani nie chcial, ani nie mial dosy¢ sily, by stanaé¢ do walki. Tymczasem
jednak sity solidaryzujace si¢ z faszystami i nazistami formowaly swoje szeregi nieco na
na peryferiach, a zatem poza Madrytem, ktéry pozostawal politycznym centrum: ge-
neral Mola formowat szyki w Maroku, natomiast generat Franco czekat ze swoimi woj-
skami na Wyspach Kanaryjskich.

18 lipca 1936 roku wojsko objeto kontrolg cale terytorium hiszpanskiego Protek-
toratu w Maroku, a rebelianci oddali si¢ pod komende generata Franco, ktéry zapro-
wadzit stan wojenny na Wyspach Kanaryjskich i wyglosil odezwe do narodu, stwier-
dzajac, ze u podloza buntulezy pragnienie wydobycia kraju z ,anarchii” i ,bezprawia”.
W catym kraju rozpoczely si¢ rebelie. Organizacje polityczne i zwigzkowe zajely sie
przede wszystkim administracjg paristwa, tak by zapobiec catkowitej zapasci Hiszpa-
nii, a takze skupily si¢ na tworzeniu oddziatéw, ktére stawiatyby skuteczny opér rebe-
liantom. Dodatkowo zalazkiem regularnej armii Republiki staly si¢ milicje robotnicze.
Nie bylo to jednak wystarczajace, gdyz wkrétce okazalo sie, ze rzady Mussoliniego
i Hitlera zgodzily si¢ na udzielenie pomocy zbrojnej Falandze, o ktérg generat Franco
zabiegal w Berlinie i w Rzymie'. Dodatkowymi sitami w tej wojnie byty bojéwki anar-
chistyczne zwigzane przede wszystkim z obszarami wiejskimi. Szacuje sie, ze w hiszpan-
skiej wojnie domowej zgingto sto pigédziesigt tysigcy ludzi (historycy uznajg jednak te

liczbe za ,,ostrozna”), nie wliczajac w to trzydziestu tysi¢cy rozstrzelanych podczas tak

! Najbardziej znanym efektem tej wspdtpracy zbrojnej byto zbombardowanie miasta Guernica w 1937 roku na

rozkaz generata Moli, ktére zainspirowato Pabla Picasso do namalowania stynnego obrazu Guernica, znajdu-
jacego sie obecnie w Muzeum Krélowej Zofii w Madrycie.
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zwanego ,msciwego pokoju”, czyli juz po 1 kwietnia 1939 roku, ktéry wyznaczyl nows

ere w historii Hiszpanii — poczatek dyktatury generata Francisco Franco.

0 gatunku

Jeden z najwazniejszych badaczy gatunkéw filmowych, Rick Altman, pisal, ze:

Proces, kt6ry nastapit w trzecim éwieréwieczu XX stulecia — ponowne odrodzenie badan genolo-
gicznych skoncentrowanych [...] na kategorii mitu — sprawil, ze bardzo trudne stato si¢ myslenie
o gatunkach w jakikolwiek inny sposéb niz jako o trwalych przejawach fundamentalnych i nie-

zmiennych ludzkich trosk (ALTMAN 2012: 136).

Korzystajac z nomenklatury Altmana, mozna powiedzied, ze rozpoznanie w fil-
mach znanych ,ludzkich trosk”, ktére utozsami¢ mozemy z tematem, umozliwia wi-
dzom okredlenie gatunku, co z kolei znacznie utatwia przyjecie perspektywy oraz ocze-
kiwan wzgledem ogladanego obrazu. Tematyka wybranych tu filméw przywodzi na
mysl kategorie kina wojennego, natomiast ich sktonno$¢ do wywolywania odczucia
grozy taczylaby je z horrorem. Warto wigc zwrdci¢ uwage na to, o czym pisze Anita

Has-Tokarz w ksigzce na temat horroru w literaturze wspétczesnej i filmie::

Odrebng orientacjg artystyczna whasciwg dla horroru postnowoczesnego jest sktonno$é twércéw
do hybrydyzacji, ktéra stanowi szczegdlna postaé synkretyzmu gatunkowego. Z hybrydyzacja
mamy do czynienia wéwczas, kiedy w danym tekscie dochodzi nie do fuzji odmiennych konwen-
¢ji gatunkowych, lecz do ich zmieszania. Efekt skrzyzowania dotyczy gatunkéw odlegtych, ktére
nie byly dotad integrowane badz taczono je rzadko. Chodzi tu nie o proste, harmonijne zespole-
nie, lecz taki rodzaj fuzji, ktéra wywotuje u odbiorcy odczucie kuriozalnej nieprzystawalnosci po-

taczonych elementéw (Has-TOKARZ 2010: 121).

W przypadku horroru ta ,kuriozalna nieprzystawalno$¢” moze potggowaé od-
czucie grozy. Bez watpienia kazdemu z analizowanych na potrzeby tego rozdziatu fil-
méw mozna nadaé odpowiadajaca mu (hybrydyczng) etykiete gatunkowa. Kregostu-
powi diabla najblizej do horroru, Labirynt fauna jest dramatem fantasy, natomiast
Hiszpariski cyrk to melodramat z elementami grozy i groteski. Wymienione tytuly
mozna réwniez polaczy¢ zgodnie z kluczem Altmana, ktéry uwaza, ze ,aby gatunek
dato si¢ rozpozna¢, sktadajgce si¢ na niego filmy muszg wspétdzieli¢ zaréwno temat,
jak i strukture” (ALTMAN 2012: 77). Jako zmiennych charakteryzujacych ten sam ga-
tunek Altman uzywa tu réwniez terminéw ,,semantyka” i ,,sktadnia”. Jak zaznaczono

na poczatku, wybrane filmy taczy gtéwnie tematyka: kazdy z nich oscyluje wokét hisz-
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panskiej wojny domowej, chociaz przedmiotem zainteresowania tworcdw byty jej zu-
pelnie odmienne etapy (akcja Kregostupa diabla rozgrywa sic podczas wojny, Labirynt
Fauna - kilka lat po jej zakonczeniu, skupiajac si¢ nie na jej przebiegu, a na konsekwen-
cjach, natomiast na Hiszgpariski cyrk sktadaja si¢ trzy rézne plany czasowe, z ktérych
tylko pierwszy rozgrywa si¢ podczas wojny). Czy wlasciwe jednak byloby nazwanie
kazdego z tych obrazéw ,filmem wojennym”? Poniekad tak, gdyz, cytujac Altmana:

Perspektywa semantyczno-syntaktyczna [...] opiera si¢ na zalozeniu, zgodnie z ktérym etykietami
gatunkowymi opatruje si¢ kategorie wywodzace si¢ z dwdch réznych zZrédet. Czasem odwotujemy
sie do terminologii gatunkowej, poniewaz wiele filméw podziela te same podstawowe czedci skta-
dowe (do takich elementéw semantycznych mogg naleze¢ wspdlne tematy, watki, kluczowe sceny,
typy postaci, rekwizyty czy charakterystyczne ujecia i dzwieki). W innych wypadkach dostrzegamy
zwigzki gatunkowe, poniewaz w pewnej grupie tekstéw wymienione wyzej czesci sktadowe orga-
nizowane s3 w podobny sposéb (taczg je wowezas takie wasciwosci syntaktyczne, jak strukeura
fabuly, typ zwigzkéw miedzy postaciami, albo technika montazu obrazu i dZwicku) (ALTMAN

2012: 214-2I5).

Etykieta ,film wojenny” nadana trzem wybranym przykladom zawiera w sobie
zatem przede wszystkim wspdlny temat (wojna domowa i jej wplyw na mieszkaricéw
kraju), podobne watki i typy postaci czy elementy strukeury fabuly (w kazdym z fil-
méw najwazniejsza jest postaé dziecka i to jego perspektywa determinuje opowiesé).
Wszystkie te filmy unikaja réwniez realistycznej estetyki ukazywania konfliktu, przed-
ktadajac nad nig elementy fabularne, a ich twércy unikaja réwniez realistycznego spo-
sobu ukazywania konfliktu, w zamian wybierajac konwencje basniowosci, rozbudo-

wang metaforyke czy estetyke karnawatu.

Semantyczno-syntaktyczne elementy wspdlne

Warto wiec przedledzi¢ elementy wspélne trzech wybranych filméw, czyli Kregostupa
diabla, Labiryntu fauna i Hisgpariskiego cyrku i raz jeszcze podkreslié, ze podstawo-
wym dla nich elementem wspdlnym jest refleksja na temat wojny domowej. Wydarze-
nia w Kregostupie diabta Guillermo del Toro rozgrywaja si¢ podczas wojny, natomiast
akcja Labiryntu fauna rozpoczyna si¢ w 1944 roku w Hiszpanii. Obraz kraju, w kté-
rym ,wojska frankistowskie wyniszczaly resztki partyzanckich oddziatéw, walczacych
w imie obalonej Republiki — taczy sie tutaj z basnig o zagubionej ksigzniczce” (ALEK-
SANDROWICZ 2012: 165). Zycie dziewczynki zostalo zdeterminowane przez obecnos¢

w nim ojczyma, bezwzglednego kapitana Falangi, a przezywane przez nig przygody
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w magicznym, réwnolegltym $wiecie mozna interpretowad jako metafore grozy, jaka
panowata w spoleczenstwie Hiszpanii zaréwno w trakcie wojny, jak i po jej zakoncze-
niu. Z kolei dla gléwnego bohatera Hiszpasiskiego cyrku Alexa de la Iglesii wojna do-
mowa jest traumg (stracil wtedy ojca, bedacego dla niego najwigkszym autorytetem),
ktéra naznaczy jego postgpowanie w dorostym zyciu. Kazdy z tych filméw mozna na-
zwal réwniez swego rodzaju historig inicjacyjna, gdyz Swiat przedstawiony widziany

jest w nich z perspektywy dzieci, ktére zmuszone byly przedwezesnie dojrzel.

Kregostup diabta

Gléwnym miejscem akgji filmu del Toro jest sierociniec prowadzony przez pare, jak
sic pdzniej okaze, sympatyzujacych z sitami republiki opiekunéw. Protagonisci filmu
to grupka chtopcéw, antagonistg za$ jest tu bezwzgledny, brutalny Jacinto — mezczy-
zna okoto trzydziestki, bedacy dawnym wychowankiem tego samego osrodka, ktéry
marzy o wykradnieciu nalezacego do opiekunéw ztota, by w ten sposéb wzbogaci¢ sie
i wyjechad na potudnie Hiszpanii. Po pewnym czasie okazuje si¢, ze ma on na sumieniu
zbrodnig, a duch jednego z wychowankéw, ktdrego zabit, bigka si¢ po catym osrodku,
czekajac na odpowiedni moment do zemsty.

Wojna w tym filmie potraktowana jest w kategoriach opozycji, ktérej elementy
mozna nazwaé mikrohistorig i makrohistorig. Mikrohistoria to wydarzenia zwigzane
z mieszkaricami sierocinica — ich zycie codzienne, problemy, dziecieca nieswiadomosé
wobec grozy wydarzen rozgrywajacych si¢ w kraju oraz koniecznos¢ stawienia czota
bezwzglednemu Jacinto. Makrohistoria to wojna domowa, ktéra w pewnym momen-
cie wdziera si¢ réwniez za mury osrodka pod postacig pocisku wbijajacego sie w ziemig
podworka i staje sie dla wychowankéw rodzajem magicznego totemu. Uczestnikami
wojny na poziomie makrohistorii s3 republikanie, falangisci i anarchisci, natomiast na
poziomie mikrohistorii swoja wojne prowadzg mtodzi chtopcy i opgtany mysla o ukry-
tym zlocie Jacinto, a w kontekscie filmowego obrazu del Toro to ten konflikt wydaje
sic mie¢ wieksze znaczenie. Co wigcej, w pewnym momencie miedzy wychowankami
a Jacinto wywigzuje si¢ bitwa, ktéra przywodzi na my¢l jedna z najstynniejszych scen
Czasu Apokalipsy Francisa Forda Coppoli (bedacego jednoczesnie jednym z najwaz-
niejszych filméw wojennych w historii kina). Ot6z Jacinto najpierw podpala sieroci-
niec — wskutek czego ging opickunowie i kilku chlopcéw — a nastgpnie ucieka, by wré-
ci¢ do tego miejsca ponownie w towarzystwie dwéch ositkéw. Gdy chlopey spostrze-

gaja przez okno na horyzoncie samochéd swojego oprawcy, by zaznaczy¢ gotowosé do
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walki o swoje terytorium, wiaczaja glosng muzyke. W tym wypadku nie jest to co
prawda, jak w Czasie Apokalipsy, Walkiria Wagnera, ktéra amerykanscy zotnierze
straszyli Wietnamezykdw, a utwor Recordar w wykonaniu éwezesnej wielkiej gwiazdy
muzyki — Imperio Argentiny. Rezyser uzyskuje tu jednak podobny efekt, a muzyka
spelnia — korzystam z terminologii Michela Chiona - funkcj¢ anempatyczna: charak-
ter muzyki pozornie nieprzystajacy do ukazywanych scen pozwala spojrze¢ na nie
z nieco innej perspektywy (CHION 1994: 8) — mikrohistoria ze swoja wojna ukazana
zostaje tu w sposob, ktdry utwierdza w przekonaniu, Ze s3 one réwnie podnioste i wa-
zne jak wojna domowa rozgrywajaca si¢ poza granicami osrodka. Guillermo del Toro
buduje w ten sposéb réwniez atmosfere grozy.

Antonio Lizaro Reboll uwaza natomiast, ze mikrokosmos sierocirica jest bezpo-
$rednig alegorig dla hiszpanskiej wojny domowej, podczas gdy opickunowie, Carmen
i Casares, moga by¢ interpretowani jako symbole upadajacego $wiata i przegranej
sprawy z powodu swoich fizycznych utomnosci (amputowanej nogi u kobiety oraz
impotencji w przypadku mezczyzny), podczas gdy Jacinto uosabia site i sktonnosci do
przemocy rodzacej si¢ faszystowskiej Hiszpanii (LAZARO REBOLL 2012: 259).

W Kregostupie diabta mozna wyodrebnié trzy podstawowe Zrédta grozy: pierw-
szym z nich jest brutalny opiekun, drugim — pojawiajacy si¢ duch zabitego przez niego
chtopca, natomiast trzecim — wspomniany powyzej pocisk, stanowigcy tu obrazows
metafor¢ wojny. Tej samej nocy, gdy Jacinto zabija jednego z wychowankdéw, na po-
dworko sierocifica spada pocisk przypadkowo zrzucony z jednego z przelatujacych ni-
sko samolotéw. Pocisk nie eksploduje, ale nie zostaje tez usuniety — przez wiele dni jest
namacalnym $wiadectwem wydarzeni wojennych dziejacych sie wtedy poza murami
sierocinica i wielu chtopcéw uwaza, ze pewnego dnia na pewno wybuchnie. Tym, co
spowodowalo zaglade miejsca, nie okazal si¢ ostatecznie pocisk, a jednak jego obecnosé
napawata groza mlodszych mieszkanicéw sierocirica, a starszym przypominata o tym,
ze nawet za zamknietymi murami, ze swoimi politycznymi inklinacjami, nie moga czu¢
sic bezpieczni. Przestrzen tego osobliwego domu dziecka wydaje si¢ by¢ jednoczesnie
modelowa‘ przestrzeni horroru postmodernistycznego, zgodnie Z tym, CO W SWOjej

ksiazce na temat kina i literatury grozy napisata Anita Has-Tokarz:

Za sprawg twércoéw dekady lat siedemdziesiatych i okresu nastgpnego horror przetransportowany
zostal do familiarnego mikro$wiata. Groza nie jest juz generowana w scenerii spowitych mgta
zamkdw, ale wewnatrz rzeczywisto$ci na pozér spokojnej, ktdra kryje w sobie obtedne i perwer-

syjne tajemnice (Has-ToOKARZ 2010: 115).
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Labirynt fauna

Wydarzenia przedstawione w filmie rozgrywaja si¢ juz po hiszpanskiej wojnie domo-
wej, a ich gtéwnymi bohaterkami sg dziewczynka i jej matka, keéra wkrétce urodzi¢
ma dziecko kapitanowi Falangi. Zakoniczony kilka lat wczesniej konflikt zbrojny ma
jednak swoje poklosie w postaci zmiany ustroju na dyktature, a takze trwajacych walk
partyzantéw z wojskami frankistowskimi. Co wiecej, pami¢é o nim jest wcigz zywa
i bolesna. Pewnego dnia mata Ofelia zostaje zwabiona do kryjéwki tytutowego fauna,
ktéry wyjawia jej prawdziwa tozsamo$¢é: tak naprawde jest ksiezniczka Moanng i moze
wroécié do swojego krélestwa. Wezesniej jednak faun ma dla niej kilka niebezpiecznych
zadan, ktérym musi sprostaé zanim rozpocznie si¢ petnia ksiezyca.

W tym filmie Guillerma del Toro ponownie wyrdézni¢ mozna trzy podstawowe
zrédta grozy. Pierwszym z nich jest atmosfera partyzanckiej wojny i strach, jaki odczu-
waja wszystkie osoby powigzane z walkami. Drugim jest postaé kapitana — bezwzgled-
nego i cynicznego, ktéry z podobng brutalnoscig traktuje swoich politycznych prze-
ciwnikéw, jak i rodzing. Trzecie Zrédlo grozy to bestie zamieszkujace réwnolegly, fan-
tastyczny $wiat, w ktérym Ofelia ma do wykonania misj¢ powierzong jej przez fauna.
Joanna Aleksandrowicz umieszcza jedng z tych postaci w silnie tradycyjnym kontek-
$cie, przyréwnujac ja do wizerunku Saturna z obrazu Francisca Goi. Twérczo$¢ mala-
rza od lat jest w Hiszpanii niemal synonimem grozy, gdyz jest on autorem cykli rycin,
takich jak Okropnosci wojny, czy serii gratik Sny, potepiajacej ludzkie dziwactwa, eks-

trawagangcje i wady. Saturn wedtug Aleksandrowicz to:

[...] czarna przepas¢ otwartych ust, zaci$nicte kurczowo, zakrwawione dlonie, wytrzeszczone, dzi-
kie oczy, twarz, ktéra zatraca swoje cztowieczeristwo w niepohamowanej destrukcji, w zwierzecej
zartocznosci, nadludzkiej sile. Zanim namalowat go Goya, byt prastarym italskim bogiem, iden-
tyfikowanym przez Rzymian z Kronosem — najmlodszym z greckich Tytanéw. Uwazano, ze
w bardzo dawnych czasach przybyt do Italii z Gredji, gdy Zeus zrzucit go z tronu i wygnat z Olim-
pu. Osiedlit si¢ wtedy na Kapitolu. Méwiono, ze panowat nad calym zachodnim basenem Morza

Srédziemnego i ze bylo to panowanie szczgdliwe (ALEKSANDROWICZ 2012: 162.).

Badaczka zauwaza jednoczes’nie, ze Saturn Goi ,,stanowi raczej przerazajgca arty-
styczng wizje niz precyzyjng ilustracje mitu” (ALEKSANDROWICZ 2012: 162), gdyZ ina-
czej niz w znanym podaniu, dziecko pozerane przez ojca jest juz doroste. U del Toro
pojawia si¢ natomiast przedziwna kreatura pozerajaca latajgce dobre duchy, ktérej

oczodoty umieszczone s3 na wewnetrznej stronie dtoni, a ktérg do zycia obudzi Ofelia,
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lekcewazac przykazania fauna. Skojarzenie z malarstwem Goi moze by¢ bez watpienia
uznane za czynnik potegujacy poczucie grozy.

Antonio Lizaro Reboll w swojej ksiazce o hiszpaniskim horrorze zgadza si¢ z teo-
riami Adama Lowensteina i pozwala wybrzmie¢ narodowym traumom w wyjatkowo
wymowny sposéb. Konwengja filméw umozliwia bowiem podkreslenie grozy wyda-
rzen historycznych za pomocy srodkéw formalnych, jak konwencja czy estetyka
(LAzaRrO REBOLL 2012: 262). Historia Ofelii, ktérg sam del Toro okredlit jako ,mro-
czng bajke o wyborze”, to opowiesé, w ktdrej to bohaterka stanaé musi przed wyborem
miedzy pozostaniem w realnym $wiecie lub poddaniem si¢ magii tego réwnolegtego,
fantastycznego. Lazaro Reboll dodaje jednak, ze w tym filmie mamy do czynienia réw-
niez z przepetniajacym groza ,instytucjonalnym brakiem wyboru, jakim jest faszyzm”

(LAzarO REBOLL 2012: 262).

Hiszparniski cyrk

Akdja tego filmu rozgrywa sie w 1973 roku, ale, jak zostato wspomniane na poczatku,
wojna domowa naznaczyla traumg gtéwnego bohatera — to w czasie wojny dzieje sie
réwniez prolog historii. Film zaczyna si¢ bowiem od sceny wystepéw cyrkowych. Sie-
dzace na widowni dzieci styszg odglosy samolotéw, a numer wesotego klauna zostaje
brutalnie przerwany wtargnigciem do cyrku Zotnierzy republikanskich. Klaun (kté-
rego maly synek oglada przedstawienie) zostaje wcielony do wojska i niemal z marszu
dostaje rozkaz walki przeciwko wojskom frankistowskim, a na swoje niesmiate zapyta-
nie, czy mégtby sie najpierw przebraé, dostaje wymowng odpowiedz: ,,Pajac z maczetg
— wystraszysz na $mier¢ tych bydlakéw”.

Punket ciezkosci tej historii przeniesiony zostaje na syna klauna. Po latach, ktére
jego ojciec spedzit w wiezieniu, obaj maja szans¢ na ponowne spotkanie. Podczas krét-
kiego dialogu okazuje sie, ze zawdd klauna byt w ich rodzinie przekazywany z pokole-
nia na pokolenia i syn, Javier, tez chce w przysztosci rozsmiesza¢ dzieci. Jednak, pozba-
wiony ojca, jest chlopcem wyjatkowo wrazliwym, dlatego tez jego ojciec przykazuje
mu, by nie byl klaunem $miesznym czy gtupim, a smutnym, bo i tak juz nigdy nie
bedzie mégt zaznaé prawdziwego szczescia, ani tym bardziej przekazywaé go innym,
a jedyne, co go Wyzwoli, to zemsta. Tym, co w tej sekwencji wojennej jest szczeg(')lnie
interesujace, jest fakt, ze nie ma w filmie demonizowania tylko jednej strony konfliktu

(jak sie czesto dzieje w hiszpaniskich filmowych obrazach wojny domowej, stygmaty-
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zujacych wojska Falangi). Klauna do swoich szeregéw, w sposéb dosy¢ brutalny i nie-
znoszacy sprzeciwu, wciela wojsko republikanskie, réwnie ,stanowcze”, co pokazy-
wane zazwyczaj w zdecydowanie gorszym $wietle wojska Falangi. Groza wojny wedtug
Alexa de la Iglesii jest zatem niestopniowalna i niezalezna od frakji.

Wojna jest tu naturalnie nie tylko trauma dla syna, ale réwniez i dla ojca, wywo-
dzacego si¢ ze srodowiska cyrkowego, ktére do pewnego stopnia przypomina Bachti-
nowski karnawal, okreslany przez badacza mianem ,$wiata na opak” codziennosci —
Scisle wyodrebnionym czasem, kiedy zycie toczy sie zgota odmiennym od codziennego
trybem, a nawet przybiera formy mu przeciwstawne (SKUBACZEWSKA-PNIEWSKA
2011: 18). Anna Skubaczewska-Pniewska zajmujaca si¢ zjawiskiem karnawalizacji zau-
waza jednak, ze karnawalowy ,$wiatopoglad” stawi wzglednosé wszelkiej wtadzy i hie-
rarchii (SKUBACZEWSKA-PNIEWSKA 2o011: 18). Takg postawe wobec wtadzy uosabia
w filmie partner wesolego klauna — on nie chce zostaé zabrany przez zolnierzy, uwaza,
ze powinni mu oni pozwolic’ Wykonywac’ SWOj3 prace, poniewaz to ,ta pieprzona
wojna jest zartem, ale ja nie widze w niej nic $miesznego”. Wszyscy inni pracownicy
cyrku poddajg si¢ jednak przybylemu putkownikowi. Z kolei trauma, jaka nosi w sobie
cale zycie smutny klaun, pcha go do psychopatycznych zachowar i zbrodni, co mozna,
poniekqd za Bachtinem, uznad za przejaw mrocznego, wrecz tragicznego aspektu sza-
lefistwa w grotesce. Bachtin wskazuje na groteske modernistyczng i romantyczna, na-
tomiast w postmodernistycznym kinie de la Iglesii ta teza sprawdza si¢ réwnie dobrze.
Rosyjski teoretyk pisze réwniez o maskach, ktére zwigzane z radoscig zmian i zapew-
niajace bezkarnos¢, pézniej ukrywaja tajemnice lub straszliwg pustke, doktadnie tak,

jak walczacy w przebraniu klaun Alexadela Iglesii.

Podsumowanie

Reasumujac, zaréwno Guillermo del Toro, jak i Alex de la Iglesia w analizowanych
w niniejszym rozdziale filmach za punkt wyjscia biorg najwazniejszy konflikt zbrojny
dla wspétczesnej Hiszpanii: wojng domowa z lat 1936-1939. W kazdym z nich wojna
widziana jest z perspektywy dziecka, staje si¢ réwniez jednym z gtéwnych Zrédet grozy
lub czynnikiem najsilniej ja determinujacym. Jednoczesnie oryginalne podejécie do te-
matu — powigzanie wojny z basniowg narracja, konwencja grozy, czy nadanie jej cech
karnawatu — sprawia, ze wszystkie trzy obrazy s3 bardzo nietypowym przyktadem fil-

mu wojennego.
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English summary

The chapter Sources of Terror in Spanish Movies abour the Civil War (1936-1939) on
the Example of “The Devil’s Backbone” and “Pan’s Labyrinth” by Guillermo del Toro
and “The Last Circus” by Alex de la Iglesia, written by Marta Kaprzyk, aims at
defining the sources of terror in the chosen movies about the Spanish Civil War (1936-
1939). The analysis centres on three films that present the issue in an unconventional
manner, distant from the popular aesthetics of realism, and treat the war as a pretext
for complex narrations: The Devil’s Backbone and Pan’s Labyrinth by Guillermo del
Toro and The Last Circus by Alexdela Iglesia. What connects these movies is the fact
that the Civil War in Spain and the times of Francisco Franco’s dictatorship are pre-
sented in each of them from the pespective of a child (however, the spectator is also
familarized with the perspective of adults). Moreover, all three movies share similar
genre characteristics — of horror fiction or war film — which allows one to treat them
as coherent research material. Nonetheless, the sources of terror can be found here in
the themes (war, fear, agression), the manner of depiction (childlike sensibility, asso-
ciation of war with Bakhtin’s carnival, convention of a fairy tale, the use of music),

and also in visual solutions (scenery, composition of settings).
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Piekto na Marsie. Horror a trojwymiarowa rewolucja w Doom
SZYMON PIOTR KUKULAK*

Over the centuries, mankind has tried many ways of combating the
forces of evil... prayer, fasting, good works and so on. Up until Doom,
no one seemed to have thought about the double-barrel shotgun.

Terry Pratchett

Wprowadzenie

Zwiazki miedzy grami FPS (first person shooter) a horrorem niewgtpliwie istniejg. Fun-
dacyjny dla ,strzelanek” tytut — Doom (1D SOFTWARE 1993A) - nie tylko wywodzit si¢
od gier, gdzie gracza si¢ straszyto (wrogéw nalezato unikad, nie zabija¢), ale takze sam
taczyt konfrontacj¢ z przeciwnikami ze starannie budowang atmosfera alienagji i grozy,
miedzy innymi zmieniajac balans miedzy iloscia potworéw a iloscig dostepnych premii
na niekorzy$¢ gracza tak, jak pdzniej czynily to gry survival horror. Choé gra stala sie
eponimiczna dla gatunku', z perspektywy dwdch dekad wspominana jest w literaturze
przedmiotu przede wszystkim jako przyktad oszalamiajacego sukcesu matej grupy nie-
znanych wezesniej twércéw (ktdrzy z dnia na dzien zostali milionerami) oraz jako ka-
miert milowy na drodze do uczynienia komputeréw osobistych konkurencyjng plat-
formg w stosunku do dominujacych wéwczas konsol (MAYRA 2008: 95).W obrebie
gatunku gtéwne dziedzictwo Doom stanowily z kolei czysto techniczne nowosci, ktére
* Uniwersytet Jagielloski | kontakt: skukulak@gmail.com

Do korica lat dziewie¢dziesigtych FPS-y okreslano (choéby w prasie branzowej) mianem ,klonéw Dooma".



118 Szymon Piotr Kukulak

wprowadzit ten tytul, miedzy innymi po raz pierwszy w historii gier komputerowych
umozliwiajac rozgrywke wieloosobowa — w trybie kooperacji lub deathmatch - czy tez
swobodne tworzenie modéw (MAYRA 2008: 112). Nieco rzadziej zwraca si¢ natomiast
uwage na specyficzne dla Doom elementy konwendji gatunkowe;j.

Cho¢ techniczna strona gry szybko stata si¢ standardem w grach FPS, imitagji nie
ulegta formuta fabularna Doom, bedaca odrebng i unikatows wéwcezas czedcig skta-
dowg jego sukcesu — horror, rzadko wspominany w kontekscie gry, czesciej laczonej
z szersza ykulturg grozy” (KRUSZELNICKI 2010: 65). Siggniccie do tej formuty (przy-
najmniej w tak wielostronny sposéb) nie bytoby mozliwe, gdyby nie postep technolo-
gii 3D, jaki Doom wyznaczat (a whasciwie: 2.5D, bo tak przyjeto sie okreslaé FPS-y, ofe-
rujgce $wiaty tréjwymiarowe jedynie cz¢$ciowo?). Mozna zapytaé: dlaczego dopiero
Doom otworzyt takie mozliwosci?

Aby podda¢ gre analizie z punktu widzenia cech horroru, jakich mu przydano,
nalezy rozpatrzy¢ osobno szereg odrebnych zagadnien. Najpierw oméwione zostang
ramy gry, odziedziczone po poprzednich produkcjach, a w dalszej kolejnosci - jej fa-
buta. Nastepnie analizie zostang poddane te cechy, ktére Doom rozwijat w stosunku
do swoich poprzednikéw w sensie ilo§ciowym — cho¢ same w sobie nie wprowadzaty
one nowej jakosci (jak wyglad tekstur). Wreszcie opisane zostang cechy, ktére w mo-
mencie premiery Doom byty dla tej gry zupetnie unikatowe, jak sposéb o$wietlenia

plansz czy ich rewolucyjna architektura.

Genealogia Doom. FPS-y wobec horroru

Ramy rozgrywki, czyli zasady gry i sposéb prezentacji wirtualnego $wiata (w tym takze
elementy, ktére pézniej pozwolity siegnaé po poetyke horroru), odziedziczyt Doom po
poprzednich produkcjach zespotu id Software®. Szczegélnie istotne sg tu trzy tytuly,

bez zrozumienia specyfiki ktdrych nie sposéb méwic o innowacyjnosci Doom.

Generacja FPS-6w dwu-i-pétwymiarowych oferowata tréjwymiarowe srodowisko gry (czyli pomieszczenia czy
korytarze), lecz znajdujgce sie w nim obiekty (przeciwnicy czy elementy dekoracyjne, jak krzesta, donice, stoty)
posiadaty forme ptaskich, animowanych odpowiednio bitmap (sprite'éw), jak to zostaje péZniej wyjasnione.

W rozdziale mowa jest przede wszystkim o trzech postaciach — Johnie Romero, Tomie Hallu i Johnie Car-
macku — pracujacych wczesniej dla Softdisk pod wasnym szyldem jako Gamer's Edge.



Piekto na Marsie. Horror a tréjwymiarowa rewolucja w Doom 119

Doom wobec Hovertank 3D. Czotgiem przez labirynt

Niezbedne w survival bhorrorze tempo akdji (oraz zasadnicza formute rozgrywki) odzie-
dziczyt Doom po Hovertank 3D (ID SOFTWARE 1991A), stworzonym w oparciu o tréj-
wymiarowy silnik graficzny Johna Carmacka. Gra posiadata juz szereg cech horroru
(jak wiele innych, starszych produkdji, czgsto poza tym od horroru raczej dalekich —
jak chocby platforméwki z serii Mario), z punktu widzenia kedrych sposéb prezentacji
srodowiska gry byl bez znaczenia: dwupodziat §wiata (AGUIRRE 2002: 16) na sfer¢ bez-
pieczng i niebezpieczng (czyli $wiat zewngtrzny i odwiedzane przez gracza obszary);
labiryntowos¢ eksplorowanej przez awatara przestrzeni, charakterystyczng dla gotycy-
zmu (IZDEBSKA 2002: 35), i zdominowanie tej ostatniej przez rozmaite monstra. Hov-
ertank 3D nie byl tez pierwsza gra typu FPP (first person-perspective), bo tytuly uzy-
wajace tego trybu wizualizacji $wiata wirtualnego istnialy juz od ponad dekady - jak
stynny Battlezone (ATARI1980) — za$ 6wezesnie wiele z nich — jak chocby Wing Com-
mander (ORIGIN SYSTEMS 1990) — znacznie przewyzszato Hovertank 3D pod wzgle-
dem graficznym; przewaga ta okupiona jednak byla zbytnig powolnoscia rozgrywki
na przecietnym PC (niszczaca niezbedna dla horroru immersyjnosé) w skutek koniecz-
nosci renderowania wielu tréjwymiarowych bryt (KUSHNER 2003: 67).

Carmack w Hovetank 3D zaradzit temu problemowi poprzez radykalne uprosz-
czenie §rodowiska gry, ktéra ,udawala” tylko, ze ukazuje tréjwymiarowy $wiat — po-
zwalajac graczowi eksplorowad (za pomocy czolgu) idealnie plaskie, ,szczurze” labi-
rynty. Kazdego przeciwnika czy wyznaczonego do ewakuadji cywila reprezentowata
ptaska, animowana bitmapa (sprite), przez co jedynymi tréjwymiarowymi brytami na
ekranie pozostawaty jednokolorowe $ciany (sufity i podtogi nie stanowily realnych
plaszczyzn, bedac tylko plamami koloru), spotykajace sie zawsze pod katami prostymi.
Drzigki takiej symplifikacji Srodowiska gry, uzyta w Hovertank 3D technika rendero-
wania (tak zwany ray casting*) zapewnita grze szybka pracg na domowych kompute-
rach, przydajac jej dynamiki niespotykanej wezesniej na tej platformie — i pézniej ce-

chujacej takze Doom (MAYRA 2008: 101).

W opisywanej metodzie (ray casting) szukana jest pierwsza przeszkoda, ktorg wzrok gracza winien napotykac
pod danym katem; kazdej kolumnie pikseli na monitorze przypisany zostaje ,pasek” tekstury na danej $cianie
labiryntu (przeskalowany wedle dystansu). Pozwala to pomingé przy rysowaniu kolejnych kadréw gry wszyst-
kie elementy otoczenia aktualnie niewidoczne dla gracza, wielokrotnie skracajac czas trwania renderingu.
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Doom wobec Catacomb 3D. Magiem przez labirynt

W tym samym roku, w ktérym powstat Hovertank 3D, John Carmack i John Romero
stworzyli takze Catacomb 3-D: The Descent (ID SOFTWARE 1991B), tym razem siegajac
po sztafaz fantasy i zastgpujac postnuklearne labirynty Hovertanka mrocznymi lo-
chami®. Pojawily sic jednak dwie wazne nowosci: pierwszg byty teksturowane (zwykle:
ceglane) mury podziemi, jakie zastapily — pod wplywem pionierskiej gry cRPG Ul-
tima Underworld (BLUE SKY 1992) — jednobarwne i estetycznie ,,neutralne” ciany ko-
rytarzy z Hovertanka; drugg stanowila widoczna w dolnej czesci ekranu dton awatara
— maga, miotajacego zaklecia. Obie te cechy mial przeja¢ Doom: pierwsza pozwolita
wprowadzi¢ ponure dekoracje, wazne przy kreacji gotyckich przestrzeni (OLKUSZ
2010: 15), druga zwickszata immersyjnos¢ gry (KUSHNER 2003: 75) i unaoczniata bez-
bronnos¢ awatara, potegujac wrazenie osamotnienia we wrogim §wiecie — typowe dla
horroru (OLKUSZ 2010: 59) — poprzez usuniecie ,ostony”, jaka we wezesniejszych
grach FPP stanowil zwykle kokpit wehikutu (gry tego typu byly zwykle symulato-
rami), jak choby w pierwszej grze z legendarnej serii MechW arrior (DYNAMIX 1989).
Popularno$¢ Catacomb 3-D (o ktdrej Swiadczyt popyt, odpowiedzig na kedry staty sie
trzy kolejne gry w serii, wydane w ciggu nastepnych dwéch lat®) byta tez waznym czyn-
nikiem z punktu widzenia rozwoju silnika gry, bedacego praprzodkiem silnika Doom
- bezposrednie ogniwo w taricuchu pokrewienstwa miedzy tymi dwiema grami sta-

nowita jednak inna gra, zrealizowana w zupetnie w innej poetyce.

Doom wobec Wolfenstein 3D. Komandosem przez labirynt

Najmltodszym i najstynniejszym? z poprzednikéw Doom byt Wolfenstein 3D (1p So-
FTWARE 1992A), zastepujacy sztafaz fantastyczny Catacomb 3-D - realistycznym (co

utrzyma jego nastepca, przynajmniej w ramach mimetycznych prakeyk military sci-fi).

Gra stanowita formalnie kontynuacje wczesniejszych produkeji dwuwymiarowych tych samych twdrcdw, ale
sprzed utworzenia id Software — gier Catacomb (GAMER'S EDGE 1989) i The Catacomb (GAMER'S EDGE 1991).

Serie Catacomb 3-D kontynuowata trylogia: The Catacomb Abyss (GAMER'S EDGE 1992), Curse of the Catacombs
(SorFTDISK 19934) i Terror of the Catacombs (SoFTpisk19938). Wszystkie trzy gry powstaty juz bez udziatu ze-
spotu id, oparte o silnik pierwowzoru — nie odegraty zatem zadnego wptywu na stworzenie Dooma.

Sukces Doom lezat m.in. w pionierskiej formule dystrybucji (shareware) forsowanej przez Scotta Millera.
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Jak w poprzednich grach serii®, gracz wcielat sic w amerykanskiego jeica, pragnacego
uciec z wieziennej twierdzy nazistéw, lecz ulepszony silnik Carmacka pozwolit prze-
nies¢ te fabule w trzy wymiary i przesungé akcenty z ucieczki na otwarta konfrontacje.

Plaskie labirynty z teksturowanymi $cianami reprezentowaly teraz nie lochy, lecz
kolejne pietra szeregu hitlerowskich fortec (kazdy epizod gry wigzat si¢ z przedstawie-
niem innego zamku). O ile jednak pierwsza, tytulowa z nazistowskich twierdz w grze
— wlaénie ta, z ktdrej protagonista mial uciec — nawiazywata do okupowanych chirean
z amerykanskiego kina wojennego, nie wychodzac poza konwengje realistyczna, for-
tece z dalszych epizodéw gry (poczawszy od zamku Hollehammer) stanowily juz loci
horridi za sprawg nazistowskich zombie, sama obecnoscig lokujacych gre w poetyce
horroru (Has-ToKARz 2011: 310). Na tym samym kolazu stylistyk ufundowane péz-
niej zostaly nie tylko kolejne czesci serii?, ale takze — po dodaniu do powyzszej mie-
szanki elementéw militarnej SF — wtasnie Doom.

Nie bez wptywu na Doom pozostato takze zerwanie przez Wolfenstein 3D z umo-
wnym obrazowaniem przemocy, preferowanym przez Toma Halla i wyraZznym we
wezedniejszych grach twércéw z id, jak cukierkowy wrecz Commander Keen (10 So-
FTWARE 1990), bedacy ich pierwszym komercyjnym sukcesem (jako pierwsza udana
platforméwka na PC; KUSHNER 2003: §8) i przez to naturalnym punktem odniesienia
dla Wolfenstein 3D. Prezentowanie zakrwawionych zwlok przeciwnikéw na ekranie —
ludzkich i zwierzecych — nie byto wcigz standardem w grach i przysporzyto twércom
wielu klopotéw (w wersji na Nintendo musieli oni zastapic¢ agresywne owczarki wiel-
kimi szczurami; KUSHNER 2002: 99), ale tez podnosito poziom realizmu gry. Natura-
listyczne obrazowanie przemocy miat odziedziczy¢é Doom, jeszcze drastyczniejszy i zry-
wajacy przez to jeszcze bardziej radykalnie z odrealniong estetyka poprzedzajacych go
gier konsolowych, ktérej §lady Wolfenstein 3D wciaz nosit.

Wolfenstein 3D stanowit trzecig czes$¢ serii, po prototypowej skradance Castle Wolfenstein (Muse 1981) i jej
kontynuacji Beyond Castle Wolfenstein (Muse 1983). Plajta tworcow obu gier sprawita, Ze na poczatku lat dzie-
wieédziesiatych nikt nie roscit sobie praw do serii — id Software mogto jg wskrzesi¢ bez ich wykupywania.

Kontynuacjg Wolfenstein 3D byta Spear of Destiny (i SOFTWARE 19928) na tym samym silniku, wprowadzajaca
wiecej elementéw nadprzyrodzonych: celem byto odebranie nazistom Widczni Przeznaczenia, po czym awa-
tar teleportowany byt do Piekta, aby tam zmierzy¢ sie z poteznym demonem (czyli podobnie, jak péZniej
w Doom). Dekade péZniej, okultystyczne watki wyeksponowano tez we wskrzeszajacym serie tytule Return to
Castle Wolfenstein (GRey MATTER 2001), gdzie antagonistg jest wskrzeszony przez nazistéw Henryk Ptasznik.
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Przestrzen i fabuta w Doom. Do piekta i z powrotem

Fabuta gry Doom jest nieco bardziej skomplikowana, niz w przypadku Wolfenstein
3D, co wynika migdzy innymi z przyjecia odmiennego modelu topografii $wiata gry:
danemu epizodowi (sekwencji etapédw) w Doom nie odpowiada juz pojedyncza for-
teca, ktdrej pictra moglyby odzwierciedla¢ kolejne poziomy; tutaj plansze odzwiercie-
dlajg juz cate budynki (lub ich kompleksy), zgrupowane w trzech réznych ,.krainach”
(odpowiadajacych trzem kolejnym epizodom). Dzicki temu uwypuklona zostaje dwu-
poziomowa struktura samej przestrzeni: w szerszym planie awatar eksploruje »ZEW-
netrzng” (wobec odwiedzanych etapéw) kraing, niczym w niektdérych z dwezesnych
gier RPG (tak zwany overworld) — podczas rozgrywki odkrywa natomiast, co kryja po-
jedyncze gmachy (poziomy). Przyjecie takiej architektury wirtualnego $wiata (tech-
nicznie tozsamej, lecz fabularnie jaskrawo odmiennej od ,,zamkowego” modelu z W ol-
fenstein 3D) miato donioste konsekwencje dla recepqji $wiata gry, czemu warto sie

przyjrzeé, rozpatrujac jej poziomy, epizody i punkty styku tych ostatnich.

Poziomy w Doom. Topografia horroru

Topograficzne zgrupowanie etapéw w obrebie pojedynczego epizodu jest w Doom
szczegOlnie istotnie, poniewaz plany pozioméw — widoczne juz podczas eksploracji —
wcigz stanowig uktady czysto abstrakcyjne (nad utratg tej wlasnie cechy przez wspét-
czesne FPS-y John Romero wcigz ubolewa; IGN 2013: 1:18:50-1:19:00). Sprawia to, ze
niezwykle trudno zidentyfikowa¢ je funkcjonalnie, na przyktad: jako elektrownie
(problem w Woflenstein 3D nieobecny, bo poziomy okreslat tam sam tylko numer
pietra). Taka identyfikacj¢ w Doom umozliwia jednak mapa krainy, widoczna w grze
pomiedzy etapami — nie tylko pozwalajaca graczowi §ledzi¢ postepy awatara, ale sta-
nowiaca zrédto wiedzy o odwiedzanych miejscach.

Dzigki mapie krainy (epizodu), kazdy ulokowany w niej gmach (poziom) zyskuje
unikatowe cechy, niewidoczne juz podczas eksploracji bezposredniej: widoczny z lotu
ptaka zewnetrzny obrys i nazwe — w pierwszym epizodzie: zawsze deskryptywna, jak
rafineria (E1443"), centrum dowodzenia (EzA4y) czy stacja komputerowa (E1M7).

W efekcie gracz postrzega kazdy poziom jako miejsce wyraznie wyodrebnione ze

10 Poniewaz Doom analizowany jest w tekscie bardzo szczeg6towo, zamiast zwyczajowej cytacji podawany jest
kazdorazowo poziom gry, do ktérego dany passus tekstu sie odnosi. Uzyto zapisu skréconego (numer epizodu
i numer etapu, np. E7TM1 oznacza plansze ETM1 Hangar), nazwy opisowe rezerwujac dla tekstu gtdwnego.
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$wiata gry i odrézniajace si¢ od pozostatych — niczym budynki w typowym horrorze
miejskim, podobnie wyizolowane z zewngtrznej przestrzeni i pozbawione wzajem-
nych powigzan (Has-TOKARZ 2011: 206). Takie rozwigzanie pézniejsze FPS-y przy-
jety jako co$ naturalnego, sprowadzajac je tez na poziom nizszy, czyli architektury sa-
mych map, zyskujacych rys realistyczny — jak czes¢ pozioméw w kolejnym po Doom
wiodgcym produkcie w gatunku, Duke Nukem 3D (3D REALMS 1996), gdzie kazdy
etap odzwierciedlal juz realistycznie hotel, kosmodrom czy oczyszczalnig $ciekéw (Ho-
tel Hell, Launch Facility, Toxic Dump"). Fak, ze praktyki mimetyczne w Doom ogra-
niczaly si¢ do nomenklatury etapéw, zblizal jednak te ostatnia gre do poetyki horroru
znacznie bardziej, poniewaz ubéstwo informacyjne wzmagato wrazenie zagubienia.
Standardem stala si¢ takze idea topograficznego grupowania etapéw przynalez-
nych do jednego epizodu, jaka wprowadzit Doom; niektére pdzniejsze FPS-y umozli-
wily wrecz swobodne przemieszczanie sic miedzy nimi (pionierski byt tu zwlaszcza
Hexen ze swym systemem hubéw'?). Doom nie pozwalal jeszcze graczowi na wybér
kierunku podrézy miedzy etapami, narzucajac mu $cisle liniowy porzadek eksploragji.
Ten ostatni okazal si¢ jednak wyjatkowo zbiezny ze standardami horroru: po pierwsze,
chaotyczna wedréwka przez dang kraine (bo nic nie ttumaczy sekwencji, w jakiej awa-
tar odwiedza kolejne budynki) lepiej odzwierciedla typowe dla numinotycznych prze-
strzeni bladzenie (HAs-TOKARZ 2011: 200); po drugie, celem kazdego epizodu jest nie
tylko ucieczka, ale i catkowite uwolnienie danej krainy od monstréw (co bytoby nie-
mozliwe, gdyby niektére budowle dato si¢ zwyczajnie pomina¢), bez czego konfronta-

cja ze ztem — obligatoryjna w gatunku — nie bytaby (w sensie ilosciowym) zupetna.

Epizody w Doom. Kosmiczna katabaza

Trzy krainy ukazane w trzech kolejnych epizodach Doom zasadniczo réznia sie migdzy
soba pod wzgledem charakteru, co pozostaje w Scistym zwiazku z fabut gry, czerpiaca

Z coraz to innych poetyk W miare postepow gracza. W pierwszym epizodzie, Knee-

W przypadku czesci przywotywanych FPS-6w zdecydowano sie — z uwagi na nieodzowne czesto przytaczanie
szczegdtéw — na podobne uszczegdtowienie cytacji, jak w przypadku Doom. Zastosowano analogiczng for-
mute (nazwa poziomu kursywa; mowa zawsze o poziomach tej gry, ktérej tytut pada w zdaniu).

Poziom-wezet (ang. hub) stanowi rodzaj ,przedpokoju” dla szeregu innych etapéw, umozliwiajac awatarowi
przemieszczanie sie pomiedzy nimi (w opozycji do liniowego modelu rozgrywki). Zwykle hub to przestrzen
,neutralna” w stosunku do etapéw wiasciwych (jako przestrzeni grozy), lecz istnieja wyjatki. W Hexen (RAVEN
SorFTwARE 19958) modelowy hub to Siedem Portali, skad gracz musi wielokrotnie przej$¢ na trzy inne poziomy,
aby odblokowa¢ sobie droge w innym miejscu, zdobywajac przedmioty i odnajdujac dZzwignie (Seven Portals).
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Deep in the Dead, awatar — kosmiczny zotnierz, czyli klasyczna figura dla military
science fiction (prozy Roberta Heinleina czy Orsona Scotta Carda, lub tez prawdopo-
dobnie blizszego twércom z id uniwersum Warbammer 40,000) — otrzymuje przy-
dzial do kolonii na marsjariskim ksi¢zycu Fobosie, gdzie odwiedza jej kolejne moduly
(mapa widoczna po odnalezieniu wyjscia z kazdego z nich ukazuje krater, wewnatrz
ktérego rozlokowano poszczegélne gmachy). Instrukcja do gry informuje, Ze jest to
przydziat karny: postaé gracza zawinita odmowg ostrzelania cywili (ID SOFTWARE
1993B: 1), co sugeruje, ze — jak w klasycznym horrorze — ingerencje czynnika nadprzy-
rodzonego niejako poprzedzajg czysto ludzkie zbrodnie, w pewnym sensie domagajace
si¢ kary (KRUSZELNICKI 2010: 107).

W przedakdji, we wspomnianej kolonii prowadzone s3 badania, majace na celu
spiecie jej z blizniacza kolonig — na drugim ksi¢zycu Marsa, Deimosie — dzigki ekspe-
rymentalnej bramie miedzywymiarowej. Gdy jednak bohater dociera na Fobosa, wszy-
scy kolonisci s3 albo martwi, albo ,,odmienieni”, a wokét petno jest obeych stwordw,
ktére najpewniej wydostaly sie ze wspomnianego portalu (o stworach tych — szerzej
w nastepnym podrozdziale). Los blizniaczej kolonii jest nieznany, bo Deimos tajem-
niczo znika z marsjariskiego nieba, zanim bohater laduje. Ekspozydje te streszczono in
extenso, aby wykazad, ze do tego miejsca fabula gry nagladuje jedynie ,kosmiczny” hor-
ror (Has-TOKARZ 2011: 37) w rodzaju filmu 4lien w rezyserii Jamesa Camerona, kté-
rym tworcy gry si¢ inspirowali (KUSHNER 2003: 100). Wszystkie wydarzenia w Swiecie
gry mieszczg si¢ do tego momentu w porzadku racjonalnym, a ingerencji czynnika nad-
przyrodzonego mozna si¢ jedynie domyslaé — co zmieni si¢ pdzniej, wraz z poetyka gry.

W finale pierwszego epizodu protagonista przechodzi przez brame miedzywy-
miarows i trafia do siostrzanej kolonii na Deimosie — ja wasnie eksploruje w drugim
epizodzie gry, The Shores of Hell, napotykajac tam jednoznaczne oznaki, ze obca in-
wazja miata ,piekielny” charakter. W finale epizodu odkrywa, ze marsjanski ksiezyc
nie znajduje si¢ juz w ,ludzkim” kosmosie (co uniemozliwia mu powrét do domu),
lecz w macierzystym wymiarze demondéw. Tenze wymiar, zredukowany w grze do roz-
miaréw sporej réwniny, stanowi areng trzeciego epizodu gry, Inferno — dopiero w fi-
nale awatar powraca na Ziemie. Rozgraniczenie miedzy ,,ziemskimi” i ,,piekielnymi”
przestrzeniami jest o tyle istotne, ze wspélgra ze sposobem, w jaki stylizowane sg —

w ramach epizodéw — poszczegdlne etapy.
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O ile nomenklatura i wyglad pozioméw na Deimosie (poza dwoma przypad-
kami®™) realizuje schemat znany juz z Fobosa (czyli futurystyczne budynki, nazwane
funkcjonalnie), o tyle przestrzeis w trzecim epizodzie konstruowana jest wedtug in-
nych wzorcéw: sigga po estetyke juz nie ,kosmicznego”, lecz ,diabelskiego” horroru.
Toponimy w Inferno — inaczej niz w obu marsjaniskich koloniach — nie s3 juz nazwami
nowoczesnych budynkéw, ale tworza dwie ,demoniczne” podgrupy. Wyglad i no-
menklatura wickszosci lokacji piekielnych odsyta do ,klasycznych” wizji infernalnych:
starozytnej (Ereb [ £3446]), Dantejskiej (Limbo [ £3447], Dis [ E3A48]) czy Miltonow-
skiej (Pandemonium [E3443]); pewne detale $wiadczg przy tym, ze korzystano z tych
wzorcéw w wersjach juz zaposredniczonych w popkulturze: tekstéw Howarda Phi-
lipsa Lovecrafta™ i ,,pickielnych” kampanii z gry fabularnej Dungeons £§ Dragons'™,
inspiracji ktérg twércy Doom nie ukrywali (KUSHNER 2003: 101). Druga podgrupa
nazw na mapie Piekiet odsyta z kolei do emoqji negatywnych — bélu (E3444) czy roz-
paczy (E3M2) - sugerujac, ze wskazane lokacje s3 nimi niejako przesigknigte, w typo-
wy zresztg dla horroru sposéb; ponura niesamowito$¢ wynika tutaj z narzucenia gra-
czowi tezy, ze mozliwe jest ,zapisanie si¢” w danym miejscu ,dawnych zdarzen, uczyn-
kéw, mysdli, cierpien, emodji, takze zbrodni” (OLKUSZ 2010: 30). Buduje to wrazenie
grozy na nowy sposob — i to zanim jeszcze gracz dotrze do danego etapu rozgrywki.

Zarysowane wyzej zréznicowanie topograficzne epizodéw podkresla, do jakiego
stopnia fabuta gry wpisuje si¢ w typowa dla horroru konwencjg narracyjng. Klasyczna

formuta dwuprzestrzeni, jakiej chcial uzy¢ scenarzysta Tom Hall w pierwotnej wersji

18 Wyjatek od tej requty stanowig poziomy Fortress of Mystery i Tower of Babel — lecz etapy te nie reprezentuja
budynkéw, dla ktérych kolonia stanowitaby przestrzer macierzysta. Forteca Tajemnic jest tajnym etapem,
wytaczonym z normalnego porzadku eksploracii; Wieza Babel jest powoli wznoszona przez demony — w miare,
jak gracz podrézuje przez weze$niejsze struktury (postepy w jej budowie sg widoczne na mapie krateru).

4 Pefna nazwa poziomu — Mt. Erebus — odsyfa nie do greckiego pierwowzoru (oczywiscie niebedacego géra),
ale do antarktycznego wulkanu, odkrytego w 1841 roku przez Jamesa Rossa. Szczyt swa ponurg nazwe za-
wdzieczat po prostu statkowi Rossa (HMS Erebus), za$ jako "samodzielne” zte miejsce pojawit sie dopiero
w 1936 roku w klasycznej noweli Lovecrafta W gdrach szaleristwa, gdzie przygnebia swym widokiem fikcyj-
nych polarnikéw, majacych wkrétce odkryé Ptaskowyz Leng, dawng siedzibe Starszych Istot (LovECRAFT 1999
183).

15 pPandemonium i Limbo wystepujg jako tak zwane Plany Zewnetrzne w (wczesnie obowiazujacej) kosmogonii
systemu Advanced Dungeons & Dragons. Pandemonium w AD&D wystepuije jako nieskoriczony labirynt jaskir,
co lepiej odpowiada zawartosci poziomu w Doom, niz stolica Lucyfera w Raju utraconym; brak réwniez w grze
jakichkolwiek sladéw ,ucztowieczenia” Szatana, jak u Miltona (tuszczyNiska 2003: 73).
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historii kosmicznego komandosa'®, zostala ostatecznie zastagpiona modelem tréjdziel-
nym: Fobos reprezentuje ,bezpieczny” swiat, do ktérego wdziera si¢ Zto; Pieklo jest
przestrzenig nadnaturalna, ktérg Zto juz wtada; Deimos jest modelows realizacjy
Progu, taczac cechy ich obydwu (AGUIRRE 2002: 20) — ,uprowadzona” kolonia po-
zostaje ludzkim tworem, przynalezy jednak jednoczesnie do przestrzeni Piekta. Z tréj-
podziatem $wiata wspolgra écisle tréjpodzial fabuly, rozpadajacej si¢ na trzy wyraznie
odrebne calostki, wedtug epizodéw: awatar wpierw odkrywa obecnos¢ zta (Fobos),
pdiniej weryfikuje jego nadprzyrodzong nature (Deimos), aby wreszcie skonfronto-

wac sie z nim (Inferno) — czyli wedle modelu klasycznego dla horroréw.

Zworniki. Zwyciestwo bez nagrody

Doom znajduje pewne punkty wspélne z klasycznym horrorem takze poprzez zwroty
akcji, do jakich dochodzi na styku epizodéw, kiedy to przetomowe momenty fabuly
sg relacjonowane graczowi za pomocg plansz tekstowych (co wéwczas weigz byto stan-
dardem). Wiazg sic one $cidle z fragmentacja historii, jakg przedstawia Doom.

Niezaleznie od linii fabularnej gry jako catosci, jej poszczegdlne catostki, kiedy
przyjrzeé im si¢ z osobna, odtwarzajg trzykrotnie klasyczny model Campbella — awatar
w toku kazdego epizodu od nowa schodzi do kolejnej Najglebszej Groty (VOGLER
2010: 14), ktdrej odpowiada pojedynek z finalowym przeciwnikiem danej krainy, po
ktérym mozna bedzie j3 opuscié. Pojawia sie tutaj jednak charakterystyczna dla hor-
roru modyfikacja schematu Campbella, wedle ktérej wiktoria nie przynosi weale wy-
zwolenia (AGUIRRE 2002: 21), co W grze oznacza niemozno$¢ powrotu na Ziemie (be-
daca kazdorazowo nagrodg wyczekiwang przez protagoniste); zamiast tego zwyciestwo
pozwala jedynie awatarowi udad sic w miejsce jeszcze straszniejsze od wlasnie odwie-
dzonego — co mozna uzna¢ za realizacje schematu fabularnego nieudanej préby ucie-
czki (AGUIRRE 2002: 24).

W tym $wietle znaczacy jest ironiczny charakter finatu epizodu pierwszego: kiedy
awatar wkracza w portal na Fobosie, gra nie koriczy si¢ od razu, lecz postaé gracza zo-

staje teleportowana do ciemnej komnaty pelnej wrogéw, gdzie ginie (Ez448). Nie

W pierwotnej wersji fabuty, badania nad teleportacja prowadzone sq nie na marsjaniskich ksiezycach, a dwéch
potkulach fikcyjnej planety Tei Tenga (gdzie ,anomalie” sg naturalnym fenomenem, powigzanym — w typowy
dla SF betkotliwy sposdb - z biegunami magnetycznymi globu). Szkic ten blizszy jest modelowi Campbella,
bo awatar penetrowac miat jedna z baz, potem - Piekto po drugiej stronie Bramy, wreszcie — druga baze (HALL
1992: 31).
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tylko wyraznie koresponduje to z ,,symboliczng” §mierciag w modelu Campbella (Vo-
GLER 20I0: I5), ale przede wszystkim stwarza wrazenie, ze wydarzenia po drugiej stro-
nie portalu rozgrywaja si¢ nie tyle w innym wymiarze, co po prostu w zaswiatach (co
znajduje swoje ,,fizykalne” potwierdzenie na ptaszczyznie fabularnej dopiero pod ko-
niec epizodu drugiego).

Réwnie ironiczny wydZwick ma zakonczenie calej gry, ktérej ostatnie kadry uka-
zuja ziemskie wiezowce, ogladane po powrocie z Piekiel — ptongce w ogniu inwazji
demonéw. Globalny charakter tej napasci sprawia, ze zagarniecie marsjariskich kolonii
naraz wydaje si¢ tylko skromng ,,wprawka” przed inwazja ,wtasciwa”. Na pozér roz-
wigzanie to wydaje si¢ kolejnym ,,podbiciem stawki” w grze zwasnionych §wiatéw —
stwarzajgc zarazem wygodny punkt wyjécia dla sequela', co sugeruje tu motywacje
czysto marketingows — ale poetyka samej sceny jasno sugeruje, ze chodzi tu o kolejng
manifestacje charakterystycznej dla klasycznego horroru bezradnosci protagonisty,

ktérego zwyciestwo nie moze by¢ ostateczne.

Estetyka w Doom. Z gwiazd na pustkowia Baator

Wrazenie zageszczajacej sie wraz z postgpami gracza atmosfery grozy — powiazane scisle
zfabuly — wspéttworzone jest podczas rozgrywki poprzez wizualng odmiennosé grup
etapéw, przynaleznych do réznych epizodéw Doom. Réwnolegta ewolucja estetyki
plansz w miare rozwoju fabuly — od futurystycznej ku gotyckiej, jako tradycyjnie nu-
minotycznej (KUCZYNSKA 2003: 20) — daje si¢ przesledzi¢ na trzech plaszczyznach:
wystroju, spektrum wystepujacych lokalnie potworéw i przedmiotéw, jakie mozna
znalez¢ w danym miejscu. Tym aspektom gry warto przyjrzeé sie oddzielnie pod tym

katem.

Zakonczenie Doom stanowi punkt wyjscia dla sequela, Doom 2: Hell on Earth (ip SOFTWARE 1994), gdzie postac
gracza musi obroni¢ planete przed inwazjg demondéw (ponownie podrézujac do Piekta). Dopiero po dekadzie
ukazat sie kolejny w serii Doom 3 (Ip SoFTwARE 2004), stanowigcy remake oryginalnego tytutu w konwengji
survival horror. Po kolejnej dekadzie ukazat sie sequel, czwarta gra w serii (1Ip SOFTWARE 2016).
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Wystr6j. Gwiazda Smierci, Nostromo i gotyk

Tekstury — pokrywajace w Doom nie tylko $ciany pomieszczen, ale tez podlogi i sufity
(co w 1993 roku stanowito, jak juz wspomniano, istotng z punktu widzenia immersyj-
nosci gry nowos¢ w stosunku do wezesniejszych FPS-6w'®) — s3 waznym elementem
budowania w grze atmosfery. Znacznie szersza paleta nasciennych deseni, niz w W ol-
fenstein 3D, nie tylko zwigksza realizm samej gry, ale réwniez odbiera formule prezen-
taqji jej srodowiska resztke umownosci (IGN 2013: 4:10-4:15), przy okazji uniformizu-
jac estetyke plansz, nalezacych do jednego epizodu™. Tekstury w Doom nie petnig jed-
nak roli wylacznie informacyjnej — ich dyskretna ewolucja w miar¢ rozwoju fabuly
uczestniczy w budowaniu atmosfery grozy.

Pomieszczenia etapéw z pierwszego epizodu gry z reguly pokryte sa teksturami
z raczej neutralnego wachlarza industrialnego — wedtug Doom Bible, inspirowanego
estetyka Imperium z oryginalnej trylogii Gwiezdnych wojen i wnetrzami statkéw ko-
smicznych serii Obcy (HALL 1992: 14). Z czterech palet, pierwotnie planowanych dla
pierwszego epizodu, wykreslono ostateczne te o stylizacji ,demonicznej” (HALL 1992:
14), dzigki czemu — na poczatkowym etapie historii — cata przestrzen, jaka odkrywa
gracz, pozbawiona jest wcigz ewidentnych oznak piekielnej ingerencji. Gtéwne ele-
menty dekoracyjne stanowig na Fobosie rozmaite urzadzenia — jak wielkie monitory,
zwisajace z sufitu drugiej komnaty hangaru (Ez4r). Kreujg one atmosfere grozy wy-
tacznie w oparciu o podobny mechanizm, jak cze$¢ literackich horroréw, czyli poprzez
epatowanie gracza faktem, ze to wlasnie oswojona technologicznie przez czlowieka
przestrzen zostata — w sposéb (jeszcze) niezrozumiaty — niespodziewanie wyjeta spod
ludzkiej kontroli, jakiej wezedniej podlegata (OLkUSZ 2010: 31).

W czedciowo zasymilowanej przez demony kolonii na Deimosie, opisana wyzej
estetyka industrialna zostaje juz celowo przetamana z pomoca inkluzji piekielnej archi-
tektury — powyzsza metoda budowy atmosfery grozy jest wigc stosowana réwnolegle
zinng, opartg o symbolike satanistyczna i estetyke jawnie juz infernalng. Na Deimosie

wnetrza ziemskich baz o futurystycznym wystroju — symbolicznie zawtaszczone przez

Nie oznacza to, ze silnik Wolfenstein 3D na to nie pozwalat - po pewnych modyfikacjach, teksturowane pod-
togi i sufity pojawity sie w stworzonym wtasnie na nim FPS-ie Blake Stone (JAM PRobuCTIONS 1992).

Pozniejsze gry FPS stosowaty analogiczng zasade dywersyfikacji tekstur, jak Hexen I (RAVEN SOFTWARE 1997)
ze stylizowanymi paletami na potrzeby czterech ladéw i epizodéw zarazem (gotycka dla Blackmarsh, mezoa-
merykariska dla Mazaery, egipska dla Thysis, rzymska dla Septimus).
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Piekto za posrednictwem wszechobecnych pentagraméw (wedtug Toma Halla, kre-
Slonych krwig zabitych Zolnierzy; HALL 1992: 10) — sasiaduja z rozlegtymi sekcjami
przestrzeni nieziemskiej: gotyckich lochéw (dobudowanych przez demony; Harr
1992: 14) ze $cianami z zielonkawego kamienia lub czerwonawej cegly, ztotymi kande-
labrami w miejscu elektrycznych lamp czy ozdobnymi symbolami okultystycznymi
(w Doom Bible mowa wrecz o ,demonicznych hieroglifach” HALL 1992: 20, 21). Taka
dialektyka rzadzi estetyka wszystkich etapéw Deimosa, za$ jej nieuzgadnialnosé wywo-
tuje u gracza wrazenie dysonansu — analogicznie do stylistycznego eklektyzmu literac-
kich przestrzeni numinotycznych jako jednego z aspektéw labiryntowosci, bioragcego
si¢ ,,z ingerendji wielu generacji artystéw” i ,natozenia si¢ kilku styléw i trendéw”
(Has-TokARz 2011: 198). Gra korzysta z tej idei — tyle, ze style s3 z réznych Swiatéw.

Estetyka plansz w epizodzie trzecim (Inferno) wolna jest juz od powyzszej dwoi-
stosci — znikajg bowiem ,ziemskie” elementy, w caloéci ustepujac miejsca infernalnej
stylistyce. Ta ostatnia zyskuje zaréwno na réznorodnosci, egzemplifikowanej przez
wielobarwne pawilony Géry Ereb (E3446), jak i drastycznosci — oczywiscie réwnie dla
horroru typowej (Has-ToKARZ 2011: 227). Interesujace sa tu dwa jej przejawy; pierw-
szy to czesto eksponowane, okaleczone zwloki — zaréwno schwytanych i torturowa-
nych ludzi, bedace przewodnim tematem estetycznym jednej z plansz (£3444), jak i de-
mondw, ewidentnie ,ukaranych” za przewinienia (E244y), co sugerowaé ma imma-
nentne okrucienstwo piekielnego $wiata, jako kontrastujace ze zdrowszg proporcjo-
nalnoscig winy i kary w swiecie ludzkim. W efekcie, Inferno wydaje si¢ graczowi ,,gor-
sza dzielnicg” Kosmosu, analogicznego tutaj do przestrzeni miejskich, réznicowanych
w taki sposéb w niektérych horrorach (OLKUSZ 2010: 29). Druga interesujaca cecha
infernalnej estetyki to elementy ,,organiczne” (pickielne windy Inferna przypominajg
rozciggliwe ludzkie kregostupy, zas aktywujace ja przyciski — oczy; Tom Hall planowat
tez umieszczenie w grze ,,Zzywych narzadéw na scianach”; HALL 1992: 14), nawiazujace
do typowej dla horroru wizji ciata jako ,,masy plastycznej”, ktérg mozna dowolnie mo-
dyfikowaé (Has-TOKARZ 2011: 227).

Tekstury w Doom nie oddziatuja jednak na gracza tylko na plaszczyznie estetycz-
nej. Fragment podtogi czy éciany o nietypowej barwie czesto okazujg si¢ czynnie zagra-
za¢ awatarowi jako element putapki — zaraz po wyjsciu z portalu na Deimosie wyzszy
poziom trudnosci nowego epizodu sygnalizuje si¢ graczowi wlasnie w ten sposéb,
zmuszajgc postaé gracza do przejécia przez wyciety w ksztalt odwréconego krzyza

otw6r w szkartatnym murze (tekstura wezesniej na Fobosie nieobecna); niepokojaco
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jaskrawe $ciany okazuja si¢ zadawaé mu rany (E2A41). Jest to oczywiscie przejaw kla-
sycznej w horrorach animizagji przestrzeni (Has-ToKARZ 2011: 196), uczacy gracza po-
dejrzliwosci wobec wszelkich anomalii wokét — wpajajac mu w ten sposéb przekona-

nie, Ze przemierzany §wiat jest wobec niego wrogi.

Przeciwnicy. Opetani, demony, cyborgi

Wachlarz przeciwnikéw, jakich gracz napotyka w Doom, jest znacznie szerszy, niz
w przypadku Wolfenstein 3D. Juz tamten holdowal zasadzie, aby potezniejszych anta-
gonistéw ukazywad graczowi dopiero w dalszych etapach rozgrywki, jednakze znacz-
nie mniejsza réznorodnos$¢ wrogdw sprawiala, ze to dopiero Doom wprowadzit wy-
razne réznice w tym zakresie pomiedzy epizodami®. O rozmieszczeniu monstréw
w Doom decydowala jednak bardziej ztozona koncepcja — powigzana raczej z poetyka
gry, niz z topografia jej $wiata.

Baz¢ na Fobosie zapelniaja w wickszo$ci dwa rodzaje przeciwnikéw: chochliki
i wrodzy graczowi Ziemianie, zwani ,bytymi ludZmi [former bumans]” (10 SOFTWA-
RE 1993B: 13) lub ,,0d-ludZmi [de-humans]” (HALL 1992: 30). O ile tych pierwszych
gracz moze uznacé zrazu za ,zwyklych” kosmitéw (fatwos¢ utozsamienia odtwarza ek-
ranizacja gry; BARTKOWIAK 2005) i nie oni wprowadzaja explicite niesamowitosci,
w przypadku tych drugich narzuca si¢ skojarzenie z zywymi trupami (tym bardziej, ze
przed metamorfozg byli Zolnierzami, co — jak wynika z wyjatkowosci skruputéw pro-
tagonisty — implikuje amoralng brutalno$é; pasuje to do zombifikagji jako do procesu,
ktéry ,ujawnia zwierzgc nature cztowieka”; Has-TOKARZ 2011: 310). Charakeer tej
metamorfozy instrukcja (ID SOFTWARE 1993B: 1) i Doom Bible (HALL 1992: 10) precy-
zuja jako opetanie, réwniez typowe dla horroru. Niemniej ten wlasnie dobdr wrogéw
na Fobosie wzbudza w graczu podejrzenie (bo jeszcze nie pewnos¢) nadprzyrodzonej
natury wydarzen na obu ksiezycach, wspéttworzac ,diagnostyczny” segment fabuty.

Pierwsza bezdyskusyjna manifestacjg sit nadnaturalnych w grze jest konfrontacja
awatara z parg ,piekielnych baronédw”?, strzegacych migdzywymiarowego przejscia na

Deimosa (E1A48). W odréznieniu od Fobosa, druga kolonia okazuje si¢ wypetniona

0 Tendencja ta rozwineta sie u spadkobiercéw gatunku, czesto wyznaczajacych korelacje pomiedzy konkret-

nym epizodem gry a ekspozycjg nowego rodzaju przeciwnikéw, wezesniej nieobecnych — jak w Hexen: Beyond
Heretic, gdzie na przyktad stalkery zyty gtéwnie na bagnach Shadow Wood (RAVEN SoFTWARE 19958).

2 Dwojka demondw w szkicu gry nosi miano Bruiser Brothers (HALL 1992: 11, 22), co stanowi aluzje do pary

z6twi Hammer Brothers — emblematycznych przeciwnikéw braci-hydraulikéw w stawnej Super Mario Bros.
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pospotu (bytymi) ludZzmi i demonami — lecz, co wymowne, wciaz niekoniecznie o ty-
powo diabelskiej aparycji (jak w przypadku kakodemondw, ktdrych oczywistym pier-
wowzorem byly beholdery z Advanced Dungeons &5 Dragons). Taka atrybucja wro-
géw stanowi krok komplementarny w stosunku do tego, jaki podjeto w sferze tekstur
dla etapéw drugiego epizodu — podkresla ona hybrydowy charakter tej przestrzeni
(w potowie ludzki, w polowie pickielny). Eksplorowane w trzecim epizodzie Inferno
jest juz oczywiscie pieklem ,w stanie czystym”, zdominowanym zdecydowanie przez
demony — i przez to miejscem w catosci juz obcym i wrogim.

Kolejng istotng modyfikacja, oddalajaca Doom od Wolfenstein 3D, jest mozliwosé
zmuszenia monstréw do walki ze sobg (jesli jeden z nich przypadkiem zrani drugiego),
co ma podkreslaé etyczny kontrast mi¢dzy $wiatami demonéw i ludzi, o jakim byta juz
mowa. Inng wymowe ma stylizacja finalowych wrogéw w poszczegélnych epizodach:
oile para ,,piekielnych baronéw” sprzed portalu na Fobosie (£2448 ) zbrojna jest w ma-
gie, o tyle cyberdemon z Wiezy Babel (E2448) i pajakowaty strateg Piekta z Dis (E348)
zbrojni s3 w ziemskg bron — pierwszy w rakietnice, drugi w szybkostrzelny karabin;
w obu przypadkach bron stanowi tez rodzaj implantu. Cho¢ cyborgizacja jest tu naj-
pewniej $ladem zarzuconego pomystu (w dalszych epizodach awatar miat powréci¢ do
Piekta, aby odzyska¢ skradziong przez demony bron ludzkiego projektu; HALL 1992:
39), zarazem obraz ten nie tylko korzysta z typowej dla horroru wizji ciata jako podat-
nego na modyfikacje (HAs-TOKARzZ 2011: 227), ale takze sugeruje ,,zle pochodzenie”
techniki jako takiej (KRUSZELNICKI 2010: 92) — nawigzujac tym samym do poetyki

zupetnie innego podgatunku, niz horror infernalny.

Przedmioty. Artefakty ludzkie i nieludzkie

Postep Doom w stosunku do Wolfenstein 3D widaé réwniez w rozszerzeniu wachlarza
przedmiotéw ukrytych w marsjaniskich i piekielnych gmachach: broni, kluczy i pre-
mii?. ‘W ramach kazdej z tych trzech kategorii, Doom oferuje nie tylko wiecej typdw

dostepnych przedmiotéw, niz poprzednik, ale takze w przemyslny sposéb ogranicza

22 Pozatymi trzema kategoriami przedmiotéw, poczatkowo w Doom mialy znalezé sie takze demoniczne skarby

(Doom Bible wylicza tu cate satanistyczne instrumentarium: demoniczne sztylety, rytualne naczynia na krew,
Nieswiete Biblie" itp.; HALL 1992: 56) — ekwiwalent skarbow, jakie w Wolfenstein 3D gracz zbierat, krazac po
zamczysku nazistowskim, ,kupujac” za nie dodatkowe zycia (w Doom nieobecne). Skarby ostatecznie z gry
wycieto, gdyz John Romero uznat, ze godza w realizm rozgrywki (IGN 2013: 51:20-51:30).
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ich dostepnosé¢ w poszczegdlnych epizodach. O ile ograniczenie to bylo standardem
jeszcze przed Doom — zwlaszcza w przypadku broni, ktérej potezniejsze rodzaje ruty-
nowo rezerwowano na pdzne etapy? — gra czyni zeni unikalny uzytek, wprzegajac je
we wspoltworzenie atmosfery grozy.

Specyficzng cechy przedmiotéw w Doom — tak broni, jak i kluczy — jest to, ze im
dalej w grze s3 odnajdywane (czyli: w miare zagtebiania sie w przestrzen piekielng), tym
bardziej demoniczny posiadajg charakter. W zakresie uzbrojenia na Fobosie awatar
dysponuje jedynie zwyczajnym, ,ludzkim” arsenatem, zblizonym do znanego z IWol-
fenstein 3D: kastetem, pistoletem, strzelbg czy karabinem maszynowym; jedyne nowo-
$ci w stosunku do poprzedniej gry id — rakietnica i pita fancuchowa (wprowadzajaca
elementy estetyki gore i zapozyczona jawnie [KUSHNER 2003: 110] z filmu Evil Dead
II w rezyserii Sama Raimiego) — pozostaja zgodne ze stricte realistyczng stylizacja epi-
zodu. Dopiero po wkroczeniu awatara do Piekta, w grze pojawia si¢ broi prawdziwie
futurystyczna — karabinek plazmowy i emblematyczny dla gry BFG 9ooo — konwe-
niujgca z projektem demonicznych cyborgéw, napotykanych w finalowych partiach
drugiego i trzeciego epizodus; a Ze nie jest to kierunek przypadkowy, swiadcza bronie
usuniete z ostatecznej wersji gry, majace juz czerpaé wprost ze strefy okultystycznej
(HALL 1992: 55).

Analogiczna wymiana estetyk dokonuje si¢ w toku gry w zakresie kluczy, ktére
w Doom cechuje nieobecna w Wolfenstein 3D wielo$¢ form — jako jedyna pozostatos¢
pomystu wprowadzenia do gry ,,questowych” przedmiotéw?, odblokowujacych ko-
lejne lokacje (co pézniej stato sie standardem w FPS-ach, zblizajac je do przygodé-

wek?®). Znane z Wolfenstein 3D tréjkolorowe klucze, zdobywane przez awatara na kaz-

B Przyktadem interesujacym jest bezposredni nastepca Dooma, oparty o ten sam silnik Hexen (RAVEN SOFTWARE

19958), gdzie awatar kompletuje wtasng ,bron ostateczng” (zalezng od klasy postaci) w toku gry, zbierajac jej
trzy kolejne fragmenty na réznych etapach. Rozwigzanie to powtérzono w Hexen // (RAVEN SOFTWARE 1997).

2 Przedmioty tego rodzaju miaty znajdowaé sie w Doom, na przyktad droge do laboratorium pierwotnie miata

otwiera¢ awatarowi odcieta reka lokalnego naukowca, pomocna w oszukaniu czytnika linii papilarnych (HALL
1992: 10, 20). Scene te odtworzono pézniej w ekranizacji gry (BARTkowiAk 2005).

%5 Ewolucje widaé w pokrewnej Doomowi serii Hexen, kiedy poréwnag pierwsze epizody obu gier w cyklu, opubli-

kowanych z ledwie dwuletnim interwatem. Uzycie przedmiotéw questowych w pierwszym epizodzie Hexen
(RAVEN SOFTWARE 19958) ogranicza sie do zdobycia ognistej maski w Strazniku Ognia (Guardian of Fire), aby za
jej pomocg odblokowaé ukryte przejscie w Siedmiu Portalach (Seven Portals). Analogiczny epizod Hexen |/
pierwszym celem gracza czyni dostanie sie do Czarnego Zamku, co angazuje nieporéwnywalnie wieksza ilo§¢
przedmiotéw: z grobowca Lorica na Czarnych Bagnach (Blackmarsh) nalezy wydoby¢ kosci tego ostatniego,
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dej planszy i otwierajace droge do jej niedostepnych poczatkowo fragmentdéw, znaj-
duja w Doom dwie alternatywne realizacje: w postaci magnetycznych kart dostepu na
»ludzkich” etapach i $wiecacych czaszek na etapach ,piekielnych” - ta ,wymiana”
symbolizuje postepujaca obcosé eksplorowanych przestrzeni.

Podobna dwoistos¢ cechuje premie, chociaz czgéciowo zostata zagubiona w toku
prac nad Doomem: wsréd pancerzy, obok dwdéch typéw ,ludzkich” kamizelek kulo-
odpornych, jakie ostatecznie znalazly si¢ w grze, kewlarowej i tytanowej (1D SOFTWA-
RE 1993B: 20), obecna miata by¢ takze zbroja ,demoniczna” (HALL 1992: 20) — w oczy-
wisty sposdb wykraczajgca poza ramy sztafazu realistycznego i zarezerwowana na ,,pie-
kielne” poziomy. Pokazuje to, ze takze w zakresie przedmiotéw dokonuje si¢c — w miare
rozwoju fabuly — dyskretne przejscie od estetyki futurystycznej do gotyckiej, jako bar-

dziej odpowiedniej dla horroru infernalnego.

Oswietlenie w Doom. Widoczne i niewidoczne

Atmosfera grozy jest w Doom budowana réwniez poprzez operowanie $§wiattem, be-
dacym w grze swego rodzaju naktadka na opisane wczeéniej elementy estetyczne (oto-
czenie, istoty, przedmioty) — pionierska i nieobecng we wezesniejszych FPS-ach. Gra
operuje nim na trzy odmienne sposoby: przez kontrastowanie zamknigtych wnetrz
z otwartymi przestrzeniami, jasniejszych wnetrz z ciemniejszymi, a takze poprzez dy-
namiczng zmiang o$wietlenia w reakcji na dziatania gracza. Wszystkie te sposoby warte

sq przyblizenia.

Otwarte przestrzenie. Dzikie pustkowia, obce niebo

Obecnos¢ otwartych przestrzeni w Doom jest jedna z najbardziej uderzajacych réznic
w stosunku do Wolfenstein 3D, z ktérego lochéw nigdy nie widaé nieba — czesto wi-
docznego ponad dachami marsjaniskich kolonii. Nie tylko czyni to poziomy bardziej
realistycznymi, ale takze stanowi graficzne spoiwo dla etapéw przynaleznych do jed-

nego epizodu (podobnie jak opisane wczesniej tekstury), przypominajc nieustannie

zmieli¢ je we miynie na proch (The Mill) i wrzucié tenze do mikstury transmutacji w pracowni czarodzieja, aby
dokoriczy¢ jg i uzyé do przeobrazenia w miekkie drewno mitrylowej bariery, zastaniajacej podwodna nisze
z upragnionym kluczem w zamkowej fosie (Barbican). Taka ztozono$¢ stata sie péZniej standardem.
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graczowi, gdzie aktualnie znajduje si¢ awatar. Rozwiazanie techniczne, ktére umozli-
wilo wprowadzenie nieba do gry?, jak réwniez i powyzszg zasadg ukazywania odmien-
nego krajobrazu dla kazdego z epizodéw, skopiowato wiele gier epoki 2,sD%. Réznice
miedzy poszczegblnymi plenerami w Doom sprawiaja, ze niebo wykracza z roli spoiwa
— jego celem jest potegowac alienacje (IGN 2013: 8:00-8:10).

Tak jak poprzednio istotny jest sposéb, w jaki pejzaze te ewoluujg w toku gry.
Nieboskton Fobosa przypomina plener typu ziemskiego, co jest celowym pogwatce-
niem realizmu (przy Srednicy rzgdu kilkudziesieciu kilometréw, rzeczywisty Fobos nie
moze mie¢ atmosfery) — widnokrag tworzg gory®, otaczajace krawedz krateru, we-
wnatrz ktérego znajduje si¢ kolonia. Ten krajobraz pustkowi — sam w sobie klasyczny
dla horroru (OLKUSZ 2010: 40), a ponadto, typowo dla gatunku, zalesiony (OLkUSZ
2010: 41) i typowo mglisty (OLKUSZ 2010: 43) — ma wspottworzy¢ atmosfere alienadji.
Nie oddziatuje jednak tak przygnebiajaco, jak w przypadku pézniejszych lokaciji.

Krawedz krateru na Deimosie reprezentuje znacznie surowszy krajobraz: szczyty
gor, skaliste i o$niezone, pod ciemnymi obtokami - istotng role w fabule odgrywa ich
nienaturalny szkarlat, przypominajacy o zagadkowym losie ksiezyca. Po zstgpieniu
awatara do Piekiet, obloki zachowuja t¢ sama dziwaczng barwe (wéwczas staje sie ja-
sne, ze whasnie dla Inferno jest ona charakterystyczna — dociera do gracza hybrydowy
charakter poprzedniego pleneru, podkreslajacy retroaktywnie role Deimosa jako Pro-
gu), ale spod obcego nieba znika ostatni relikt swojskosci, bo pierscien ,,ziemskich” gér
zastgpuja czerwone szczyty o nienaturalnych ksztattach — jeszcze ciemniejsze i bardziej
monumentalne, a wicc straszliwsze (Has-TOXARzZ 2011: 215). W ten sposéb zréznico-
wanie pejzazy w poszczegdlnych epizodach nie tyle przypomina o ramach fabularnych
rozgrywki, co stuzy zageszczaniu atmosfery w toku gry.

Nieprzypadkowy jest takze sposéb wykorzystania otwartych przestrzeni na sa-

mych mapach. Niebo zostaje celowo wyeksponowane przez rozmyslne (IGN 2013:

% Ppejzaz pozostaje nieruchomy, gdy gracz sie porusza, a wzgledny ruch zabudowan na tle horyzontu tworzy

wrazenie, ze ten znajduje sie o wiele dalej, niz budynki. Trik ten wykorzystuje niemozno$¢ spogladania w gére
i w dét, wynikajacg z metody renderingu — odlegty krajobraz nie jest wcale pétsfera, lecz prostokatng bitmapa.

2 Przyktadem moze by¢ Heretic (RAVEN SOFTWARE 19954), rezerwujacy odrebng barwe nieba dla etapéw kazdego

z epizoddéw (hubdw) — i to w sekwencji koloréw identycznej, jak w Doom (pod szarym niebem gracz przemierza
Miasto Potepionych, stanowigce odpowiednik Fobosa; etapy drugiego epizodu ukazujg czerwone obtoki, co
przypomina niebosktony Deimosa i Inferna; dopiero niebo ponad Koputa D'Sparila ma inng, btekitng barwe).

B Plener widoczny na Fobosie to znieksztatcone zdjecie realnych chiriskich wzgérz w okolicach Yangshuoa.
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2:05-2:15) umieszczenie wielkich okien na pierwszym poziomie pierwszego i drugiego
epizodu (EzM1, E2M1) niedaleko punktéw startowych, gdzie korytarze roja si¢ od
wrogdw — gracz, wrzucony w nieznang sobie przestrzen, natychmiast zaczyna szukaé
wyjécia na zewnatrz, aby umozliwi¢ awatarowi ucieczke, ale nie moze go znalezé, bo
(z wyjatkiem tajnych przej$¢) opuszczenie wnetrz jest uniemozliwione celowo (IGN
2013: 10:35-10:45). Taki stan rzeczy utrzymuje si¢ przez caly epizod pierwszy? i wicksza
cze$¢ drugiego, za wyjatkiem finatowych etapéw. Sugestia, utozsamiajaca $wiat na ze-
wnatrz z bezpieczenistwem, jest zabiegiem celowym (IGN 2012: 9:20-9:30), majacym
przeksztatci¢ wirtualne gmachy w ,,domy zlte” — miejsca budzace groze w relacji do oto-
czenia na mocy charakterystycznej dla horroru inwersji (OLKUSZ 2010: 130).
Powyzsza atrybucja ulega czasem odwrdceniu, przyktadowo: gdy awatar pierwszy
raz w grze wydostaje sie na otwartg przestrzent — po opadnieciu kurtyn, otaczajacych
aren¢ walk z dwdjka demonéw, wladajacych bazg na Fobosie (czego teatralna powol-
no$¢ podkresla wage momentu). Aby wkroczy¢ do portalu i ukoniczy¢ epizod, postaé
gracza musi pokonad rozlegly réwnine — gdzie przed przyttaczajgcym widokiem nic go
nie ostania — i to wlasnie odstoniccie (przez kontrast z wezesniejsza, oszczedng ekspo-
zycja nieba) wywotuje silne wrazenie grozy. Otwarte niebo Deimosa przytlacza gracza
w analogiczny sposéb podczas finatowej walki na szczycie Wiezy Babel (E2448). Wre-
szcie, plenery piekielne dokonujg tego samego na samym poczatku epizodu trzeciego,
gdzie pickielna winda niespodziewanie wynosi awatara do rozlegtego ogrodu o mu-
rach tak odlegtych i niskich, aby nic nie mogto mu przystoni¢ monumentalnego pej-
zazu Piekiet (E3A41). Ograniczajac akcje do samych tylko korytarzy, silnik Wolfenstein
nie pozwalal generowad poczucia alienacji w taki sposéb®; Doom jednak wykorzystal

mozliwosci, jakie otwieral przed nim postep techniczny w zakresie silnika.

Zroznicowanie o$wietlenie. Wrogowie w mroku, odwracanie uwagi

Wazna estetyczng innowacjg w Doom byta mozliwos¢ tworzenia przez projektantéw
gry jasnych i ciemnych pomieszczen. W pézniejszych grach FPS podobne zabiegi po-
zwolity catej gatezi tych gier na powrét do korzeni — czyli do ,,skradanek”, do jakich

2 Wyjatek stanowi tajny etap Military Base (ktérego gracz nie oglada, przechodzac gre ,standardowo”).

80 Byo to technicznie mozliwie, przy niewielkich modyfikacjach, jak pokazata stworzona na zmodernizowanym

silniku Wolenfenstein 3D gra Rise of the Triad (APOGEE SOFTWARE 1994). Ta ukazata sie jednak w rok po Doom.
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zaliczal si¢ dwuwymiarowy Castle Woflenstein®'. Silnik Wolfenstein 3D nie stwarzal
takiej mozliwosci, lecz silnik Doom — id Tech 13 — pozwalat juz zmieniac jasno$¢ na-
Sciennych tekstur (tak zwany lightmapping), umozliwiajac nie tylko dywersyfikacje
o$wietlenia réznych komnat, ale takze — poprzez skontrastowanie jasnosci sgsiadujg-
cych ze sobg ptaszczyzn pokrytych tym samym deseniem — stworzenie prymitywne;j
iluzji $wiattocienia. Najczgéciej wykorzystuje si¢ ja do budowy realizmu, co byto czeste
w grach epoki®: cz¢é¢ korytarza w elektrowni jadrowej na Fobosie wydaje sie zatem
o$wietlona przez lampy na $cianach (E£142), a do ciemnej komnaty startowej na in-
nym etapie wydaje sic wsaczac blask z rozéwietlonego tunelu (E2447). Budowa reali-
zmu to jednak nie jedyny cel istnienia stref mroku w grze. W trzecim epizodzie ciem-
no$¢ staje si¢ — w klasyczny dla horroru sposéb (Has-TOKARZ 2o11: 217) — jednym
z filaréw atmosfery grozy. Przykladem moze by¢ Limbo, gdzie przemyslnie dobrane
réznice jasnosci tekstur na $cianach i suficie stwarzajg wrazenie emisji po$wiaty przez
wszechobecne baseny szkartatnej toksyny, przez co wyspa w ksztalcie piccioramiennej
gwiazdy wydaje si¢ rzucad cient — odtwarzajacy, choé gwalcac fizyke, na sklepieniu taki
sam rysunek (£3447).

Podobnie wykorzystywane s3 miejsca o podwyzszonej jasnosci, sterujacej — jak
w typowym horrorze (Has-TOKARZ 2011: 217) — uwagg gracza. Dzigki temu mozna
byto ukry¢ w mroku cof istotnego, umieszczajac tuz obok bardzo jasny obiekt — aby
stworzy¢ wrazenie ,,ztosliwosci” przestrzeni, kiedy gracz juz t¢ celowos¢ odkryje: os-
wietlona dekoracja na murze, zamykajacym dtugi korytarz, moze odwraca¢ uwage od
drzwi ponizej, zlewajacych sic w mroku w jedno ze $ciang i fatwych do przeoczenia
(E3My). Zréznicowane o$wietlenie moze réwniez wymusi¢ na graczu, aby zwrécil

uwage na przygnebiajace dekoracje — czego przyktadem ciemny korytarz w Domu

81 Oswietlenie stanowito juz integralng czescig mechaniki gry Thief The Dark Project (LOOKING GLASS STUDIOS

1998), cho¢ uwzgledniato je wezesniej wiele gier spoza gatunku FPS, jak chocby Diablo (BLizzARD NoRTH 1995).

82 Silnik Doom ochrzczono tak retroaktywnie — mimo ze wczesniej byt licencjonowany pod inng nazwa na uzytek
gier Hexen i Heretic (RAVEN SOFTWARE 19954, 19958) — w momencie, kiedy id Software stworzyta juz nowocze-
$niejszy silnik, id Tech 2, na potrzeby Quake (1o SoFTWARE 1996) | pdZniej Quake 2 (1p SOFTWARE 1997).

3

Przede wszystkim FPS-y oparte o silnik Build, najbardziej znany dzieki Duke Nukem 3D (3D Realms 1996),
gdzie ten sam efekt uzywany jest wielokrotnie do budowy dramaturgii, tak jak w chwili odnalezienia przez
awatara monolitu z Odysei kosmicznej Stanleya Kubricka, rzucajgcego ostry cief na podfoge ksiezycowej gro-
ty (Dark Side). Z rozwigzan tych korzystaty réwniez siostrzane gry tego tytutu, oparte o ten sam silnik: Shadow
Warrior (3D REALMS 1997) i Blood (MoNOLITH PropucTIoNS 1997). Podobne mozliwosci oferowat dwezesnie silnik
Jedi ze Star Wars: Dark Forces (LucASARTS 1995) i silnik Descent (PARALLAX SOFTWARE 1994), oparty o odmienng
metodologie redukcji czasu renderingu (niewymagajaca rezygnacji z tréjwymiarowych wrogéw).
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Bélu, ztaczony ze znacznie jasniejsza komnatg rzedem okien; bijacy z nich blask ma
sktoni¢ gracza, aby zajrzal do srodka — i odkryt makabryczng galeri¢ okaleczonych
zwlok, niespetniajaca poza tym zadnej innej funkgji (E3444).

Jak weczesniej tekstury, tak $wiatlo moze w Doom nie tylko tworzy¢ atmosfere
grozy, ale i stwarza¢ dla awatara realne zagrozenie: posrednie lub bezposrednie. Pierw-
sze odpowiada sytuacjom, gdy mrok uniemozliwia zlokalizowanie pobliskich wrogéw
— jak w Salach Potepionych, gdzie dopiero znalezienie noktowizora daje szanse prze-
zycia w wyciemnionym labiryncie (E2446) — co bardzo typowe dla horroru. Zagroze-
nie bezposrednie stwarza¢ z kolei moze §wiatto ostre, sygnalizujace istnienie putapek;
jak opisane wczesniej fragmenty $cian i podiég o dziwnej barwie, tak i ich fragmenty
nietypowo o$wietlone moga okaza¢ si¢ grozne (przyktadowo: szkartatne swietléwki
na suficie, wydajace si¢ o$wietlaé podtoge ponizej, okazujg sie ranié posta¢, gdy ta pré-
buje pod nimi przej$é), co jeszcze poteguje podejrzliwosé gracza wobec wszelkich ano-
malii w otoczeniu. Gdyby silnik Doom nie wnidst mozliwosci dywersyfikacji oswietle-

nia w labiryntach, wszystkie wyliczone praktyki nie bytyby mozliwe.

Dynamiczne zmiany o$wietlenia. Pola sitowe, wywotywanie paniki

Oswietlenie réznych partii danego poziomu w Doom nie tylko nie jest rtéwnomierne,
ale tez nie zawsze pozostaje niezmienne. O ile kontrole nad oswietleniem odwiedza-
nych pomieszczes w pézniejszych grach czgsto oddawano graczowi*, o tyle w Doom
sytuacja jest odwrotna — to o$wietlenie ma zdominowac gracza, przypominajac mu
nagtymi zmianami, ze nie ma zadnej kontroli nad przestrzenia, ktérg przemierza.

Naprzemienne wyciemnianie i rozjasnianie tekstur pozwala w Doom stworzy¢
iluzje migajacego lub pulsujacego $wiatla, co poczatkowo petni tylko funkdje estetycz-
ne, podnoszac realizm plansz; mrugajace sekwencyjnie lampy korytarzowe tworzg we-
drujacy pierécien blasku, wydajacy sic wskazywaé awatarowi droge (£2447), za$ chao-
tycznie migoczace Swietldwki na scianie sprawiaja wrazenie zepsutych (E2444).W mia-
re postepow gracza efekt ten zostaje jednak wprzegniety w budowanie atmosfery grozy
— analogicznie do $wiatta o statym natgzeniu, kierujac na przyktad uwage gracza ku
drastycznym szczegétom wystroju, jak wspomniane juz zwtoki ,,ukaranych” demo-
néw w Fortecy Tajemnic (E24y).

3 Dobrym przyktadem jest Doom Nukem 3D (3D ReaLMs 1996), ktdry juz na pierwszym poziomie wrecz epatuje

gracza mozliwoscig zapalania i gaszenia $wiatta we wszystkich pomieszczeniach odwiedzanych budynkdéw
przy Hollywood Boulevard, w tym: moznos$cig wyciemnienia sali kinowej (Hollywood Holocaust).
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Pulsujace powoli swiatto moze réwniez stwarzaé zagrozenie: albo posrednie,
kiedy awatar akurat toczy walke — jak na Fobosie w elektrowni jadrowej czy laborato-
rium (E1Mz, E1Ms) — albo bezposrednie, gdy w gre wchodzg pulapki — czego szcze-
gblnie interesujacym przyktadem s3 emitery niewidzialnego pola sitowego, zadajace
postaci rany, gdy ta przetnie jego plaszczyzne w niewlasciwym momencie (E244z).
Najsilniej oddziatujg na gracza jednak sytuagje, kiedy nagta zmiana jasnosci nastepuje
wskutek wykonania jakiej§ czynnosci przez niego samego — oczywiscie jej celem jest
wowczas wywoltaé panike. Najczesciej polega to na naglym wyciemnieniu otoczenia —
po podniesieniu niebieskiej karty w oczyszczalni toksyn na Fobosie, $wiatto w po-
mieszczeniu nagle gasnie, zas z ukrytej niszy za plecami postaci gracza niepostrzezenie
wychodzg demony (E1A43), czego przerazajacym efektem szczycit si¢ John Romero
(IGN 2012 22:25-35). Mozliwy jest réwniez scenariusz odwrotny — zalanie pokoju jas-
nym $wiattem w celu zdezorientowania gracza, jak dzieje si¢ w strefie magazynowej po
wzicciu jednej z kart dostepu, czemu towarzyszy analogiczny do wspomnianego wyzej
atak zagubionych dusz - od strony, ku ktérej awatar akurat zwrécony jest plecami
(E2MM2). Sytuadje te — typowe zwlaszcza dla horroru filmowego — nie mogtyby zostaé
wyrezyserowane w FPS-ach bez uzycia dynamicznego o$wietlenia; dopiero id Tech 1

otworzyt te furtke.

Architektura plansz w Doom. Geometria strachu

Najbardziej widoczng réznica migdzy Doom i Wolfenstein3D wydaje si¢ ksztatt map
poszczeglnych etapédw, niebedacych diuzej ptaskimi labiryntami o prostopadlych
$cianach, obojetnymi na poczynania gracza. Nowe mozliwoscdi, ktére w tym zakresie
wprowadzit id Tech 1, zostaly wykorzystane — tak, jak estetyczna przewaga nad po-
przednig gra id Software, opisana w rozdziale trzecim, i jak zmienne o$wietlenie, opi-
sane w rozdziale poprzednim - nie tylko do zwickszenia realizmu (a przez to immer-
syjnosci) gry, ale takze do budowania atmosfery grozy. Przejawia si¢ to inaczej, gdy
przeanalizowaé: swobodg ksztattowania otoczenia w Doom w poziomie i w pionie oraz
nowe mozliwosci reagowania §rodowiska (a wicc przemieszczania sie pewnych jego

elementéw) na postepowanie gracza.

Plan horyzontalny. Labirynty i areny

Poréwnujac etapy Doom z tymi z Wolfenstein3 D, jedng z najbardziej oczywistych réz-

nic jest nieobligatoryjnos¢ katéw prostych migdzy scianami komnat w tej pierwszej —
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cecha, ktdrg przejety szybko inne FPS-y epoki 2,5D, epatujace niejednokrotnie pozio-
mami o najbardziej wyszukanych ksztattach®. Takze i tej swobody w modelowaniu
map uzyto w Doom do budowy atmosfery grozy — co widaé, poréwnujac etapy z réz-
nych epizodéw.

Prezentacja ,ludzkich” wnetrz (kolonie na Fobosie i Deimosie) nie wymaga jesz-
cze ostentacyjnego korzystania z wymienionej swobody: czeste s sale prostopadto-
Scienne, spigte tylko ukosnymi korytarzami. Nawet skomplikowane uktady scian,
wiréd kedrych gracz ma si¢ zgubié, wykorzystujg na Fobosie weigz katy proste — obe-
cny jest tu tak klasyczny ,szczurzy” labirynt (E1A44), jak i labirynt nietypowy, bo zto-
zony z blizniaczych, wcigz kwadratowych dziedzincéw (E1446). W miare eksploracji
Deimosa i pdzniej Piekta geometria pozioméw staje si¢ jednak coraz bardziej nieintui-
cyjna, abstrakcyjna — az do granic klasycznej dla gotyckich przestrzeni amorficznosci
(Has-TokARz 2011: 200). Poziomy coraz silniej opieraja sic prébom zrozumienia
uktadu przez gracza, starajac si¢ nie tylko, aby pobtadziil, ale takze, aby odebraé¢ mu
nadzieje, ze zasada konstrukcyjna w ogéle posiada racjonalny charakeer. Przyktadem
jest plan jednego z piekielnych labiryntéw — uktadu formacji skalnych, miedzy kté-
rymi nie sposéb sie nie zgubié bez uzycia automapy — ktéry okazuje si¢ na koniec ukta-
da¢ w ksztate ludzkiej dtoni, wywotujac silnie schizofreniczne wrazenie (£344z). Od-
bija to szaleficzy lub irracjonalny rys ,,ztych” przestrzeni w klasycznych horrorach (Or-
KUSZ 2010: 29), co wspolgra bardzo Scidle z brakiem deskryptywnych nazw dla piekiel-
nych gmachéw — wspomnianym juz w rozdziale drugim — przez co, ogladane z bliska,
zdradzajg one charakter réwnie irracjonalny, jak sugerujg to przypisane im toponimy.

Uzycie ostrych katéw umozliwia takze projektowanie poziomdéw w sposéb nie
tyle dla gracza konfundujacy, co wobec niego otwarcie ,,ztosliwy” — jak pokazuja to
areny finalowych pojedynkéw na Fobosie i w Piekle, stworzone na planie gwiazdy,
odpowiednio: piecio- i czteroramiennej (EzA48, E3A48). Taki uktad nie tylko nie za-
pewnia awatarowi ostony przed o wiele potezniejszym odeni przeciwnikiem, ale per-
fidnie zacheca do ucieczki przed nim ku ktéremus z wierzchotkéw areny. Aby jednak
stamtad mdc nastepnie przedostad si¢ do sasiedniego ramienia gwiazdy (na przyktad
celem zebrania lezacej tam amunicji, gdy jej zabraknie), postaé gracza nieuchronnie

musi skréci¢ dystans do przeciwnika (czgsto juz zagradzajacego jej droge) i wystawic sie

% Przyktadem moze by¢ jeden z pozioméw ,kosmicznego” epizodu Duke Nukem 3D (3D ReaLMs 1996), ktérego
plan okazuje sie uktada¢ w ksztatt statku Enterprise (MENDOZA 1997:127) w toku eksploracji (Warp Factor).
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na coraz ci¢zsze rany (strzal oddany z bliska zadaje w Doom wicksze obrazenia), co pro-
wadzi do $mierci. Plan poziomu moze staé si¢ zatem ekwiwalentem putapki - tego

rodzaju, o jakim jeszcze w Wolfenstein 3D nie mogtoby by¢ mowy.

Plan wertykalny. Tunele i katedry, okna

Wolfenstein 3D, jak przed nim Catacomb 3-D i Hovertank 3D, oferowal tylko labirynty
plaskie — Doom byl pierwszym FPS-em, dajacym projektantom moznos¢ obnizenia
lub podwyzszenia sufitéw i podtég, owocujac ogromng liczbg klasycznych dzi$ uroz-
maicen.

Zaczynajac od podldg — wypietrzenie ich fragmentéw pozwalato umiedcié w grze
schody i tarasy, stanowigce urozmaicenie typowe dla gotyckich przestrzeni w horrorze
(Has-TokARz 2011: 199). John Romero przyznaje, ze w Doom celowo epatuje sie gra-
cza tego typu ozdobnikami juz na starcie — w pokoju przylegtym do komnaty wejscio-
wej hangaru w bazie na Fobosie (E2441). Mechanizm ten pozwalal tez tworzy¢ iluzje
wielopietrowosci niektérych map — szereg korytarzy w centrum dowodzenia na Fobo-
sie wychodzi na centralny plac na réznych wysokosciach, jak gdyby caly gmach byt
wielokondygnacyjng konstrukcja (E2444). Podobne triki wyznaczyly kierunek roz-
woju zaréwno kolejnym grom opartym o id Tech 1%, jak pierwszym realnie tréjwy-
miarowym FPS-om, epatujacych czgsto gracza wlasnie (realng juz) kondygnacyjnoscia
plansz, jako istotng nowoscia®. Petnily jednak dodatkows funkdje.

Swoboda w wertykalnym ksztattowaniu przestrzeni stuzy w Doom takze budo-
waniu atmosfery. Przyktadowo poprzez wypietrzenie waskiego pasa podtogi uzyskano
parawany, ukrywajace wrogéw lub tatwe do przeoczenia premie (w tym drugim przy-
padku czasem w dodatkowo zniechgcajacej do eksploracji okolicy — jak premia ukryta
tak w sadzawce lawy [ E2A44]). Nieznaczne podniesienie matego fragmentu posadzki
pozwolito wprowadzi¢ do gry postumenty, na ktére awatar moze wejéé; nie mozna

jednak by¢ pewnym, jaki bedzie skutek, gdyz postaé moze zostaé teleportowana w inne

% Przyktadem moze byé Hexen (Raven Sortware 19958), gdzie wydostanie sie z pierwszego poziomu wymaga

wejscia na dzwonnice, ktdrej wielopietrowoscé jest symulowana w taki sposdb, jak w Doom (Winnowing Hall).

8 Przyktadami moga by¢: jeden z poziomdw Duke Nukem 3D (3D Reams 1996), symulujacy wystylizowane od-

miennie pietra tego samego gmachu (Tier Drop), a takze przedsionek finalnego starcia drugiego epizodu
Hexen Il (RAVEN SOFTWARE 1997) w formie ogromnej studni z koncentrycznymi pomostami, na ktdrych gracz
musi umiesci¢ symbole Zywiotéw, rozrzucone po sasiednich etapach, jeden ponad drugim (Bridge of Stars).
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miejsce (EzMs), ale moze takze odnies¢ rany (E2MM1), co wywotuje niepokdj za kaz-
dym razem, gdy gracz widzi nieznany sobie postument. Chaotyczny uktad wyzszych
i nizszych podiég w czesci labiryntéw, jak choéby w centrum dowodzenia (Er4y),
jest wreszcie obliczony na zupelnie zwyczajne skonfundowanie gracza poprzez swg
bezcelowos¢ (IGN 2013: 45:50-45:60), podkreslajgc wspomniang juz wezesniej irracjo-
nalno$¢ jako ceche charakterystyczng dla przestrzeni numinotycznych.

Niedostepne tarasy mogg tez stwarzad zagrozenie namacalne, shuzac za stanowiska
strzelnicze dla monstréw z bronig dystansowa — co wida¢ na samym poczatku gry,
w jednym z pierwszych pomieszczent hangaru (EzAr). Wprowadza to jaskrawy kon-
trast w stosunku do Wolfenstein 3D, gdzie awatar kazdego widocznego wroga moégt
zrani¢ zawsze, w razie braku amunicji — z pomocg noza; odpowiadajacy mu w Doom
kastet jest bezuzyteczny wobec wyzej ulokowanych wrogéw — w takich starciach awa-
tar staje si¢ bezbronny z chwilg wyczerpania amunidji, a jej zuzycie podnosi jeszcze
sama réznica wysokosci, utrudniajaca trafienie®.

Obnizone podtogi, jak i podwyzszone, najczeéciej stuza w Doom podniesieniu re-
alizmu plansz, symulujac ich wielopi¢trowos¢ (jak podziemny tunel w hangarze, wy-
dajacy si¢ biec pod dziedziicem na zewnatrz, cho¢ w rzeczywistosci biegnie obok niego
[ErMM1]). Takze one uczestniczg jednak w budowaniu atmosfery — umieszczenie na
drodze awatara wysokiego progu, z ktérego musi zeskoczy¢ ,,na $lepo” nie widzac, co
czeka na dole, w oczywisty sposéb stuzy wywotaniu niepokoju (£3446). Obnizone
fragmenty podlogi moga tez by¢ w Doom ,ranigcymi” strefami — zwykle jako po-
wierzchnie toksycznych cieczy lub lawy®, ponad ktérymi biegng pomosty, z ktérych
nie wolno spasé. Pierwszy z nich pojawia si¢ juz w hangarze na Fobosie, lecz stosun-
kowo niewielka réznica wysokoéci pozwala tatwo cofngé si¢ nain w razie upadku
(ErMi); dwa etapy dalej, do komnaty wejsciowej przylega juz zbiornik glebszy, z kté-
rego nie da si¢ wyjs¢, jezeli gracz okaze sie nieostrozny (E1A43). Czgsto tez awatar musi
dobrowolnie brodzi¢ w toksycznych cieczach — trujgce baseny zajmuja wiekszg czesé

Limbo (E3MM7) — zabezpieczajac si¢ dzieki jednorazowym skafandrom ochronnym

38 W Doom awatar nie moze podniesé ani glowy, ani celownika, zatem gra prébuje ,zgadnaé”, w co gracz probuje

trafi¢ — aby wystrzelona rakieta poszybowata pod katem, a nie réwnolegle do podtogi, w odpowiedniej ptasz-
czyZnie musi znajdowac sie przeciwnik. Uniemozliwia to strzelanie ,na oslep” w tlum wrogéw, gdy znajduja
sie oni na wysokosci innej, niz awatar — podczas gdy w ptaskim terenie czesto jest to skuteczne.

389 7Zbiorniki wodne, w ktérych awatar moze brodzi¢ lub nurkowad, staty sie standardem w FPS-ach dopiero dzieki

Duke Nukem 3D (3D ReaLMs 1996) i Quake (10 SOFTWARE 1996), stad prowizoryczne wcigz rozwigzania w Doom.
Moznos¢ brodzenia w cieczy (bez nurkowania) wprowadzit do gatunku Hexen (RAVEN SOFTWARE 19958).
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o ograniczonym czasie dziatania, co wymusza na graczu pospiech i wywiera na niego
dodatkows presje, bo nie wolno mu pomyli¢ drogi (przedwczesne zuzycie wszystkich
skafandréw dostgpnych na danej planszy moze uniemozliwic jej ukoniczenie).

Sufity, jak podtogi, w Doom mozna bylo umiesci¢ na dowolnej wysokosci, co bar-
dzo wzbogacalo gre. Obnizone, pozwolity stworzy¢ rozmyslnie ciasne wnetrza: jaski-
nie (E2MMz) lub labirynty (E1A4y), celowo — wedlug Romero — klaustrofobiczne
(IGN 2013: 45:50-46:00), niczym klasyczne labirynty gotyckie (OLKUSZ 2010: 305
Has-ToxARz 2011: 200). Obnizone sufity mogly réwniez stwarzaé zagrozenie dla
awatara, zastaniajgc stwory, czekajace powyzej wylotu ciasnego tunelu. Podobnie byto
z sufitami umieszczonymi nienaturalnie wysoko; o ile przestronne hale przemystowe
nie mogg budzi¢ grozy, o tyle wysokie sklepienia budowli demonicznych przydajg tym
ostatnim aury ponurego monumentalizmu, tak charakterystycznej dla gotyckiej archi-
tektury w horrorach (Has-ToKARzZ 2011: 194) i majacej zdominowad gracza — jak czyni
to cho¢by demoniczna $wigtynia w samym sercu Nieswictej Katedry (£3445). Sufity,
jak i podtogi, mogly w grze takze zagraza¢ awatarowi, pozwalajac na ruch pod samym
sklepieniem latajacym wrogom (przyktadowo kakodemonom) — trudnym do zestrze-
lenia, dopdki nie sptyng w dét, co widaéjuz w starciu z pierwszym z nich (czajacym sie
na wysokim tarasie, skad rusza w strone awatara, poczatkowo lecac pod sufitem, gdzie
trudno go trafi¢ [ E2M1]).

Trzecim interesujacym elementem omawianego wertykalnego uksztaltowania
przestrzeni w grze s3 okna — niemozliwe do przekroczenia przez awatara, ale pozwala-
jace na wymiane ognia. O ile okna zewnetrzne stuza w Doom zwykle eksponowaniu
otwartych przestrzeni, o tyle wewnetrzne spetniajg przede wszystkim role informa-
cyjna, ukazujac skutki jego poczynan (dzwignia w jednym pokoju moze podnies¢ po-
most w sasiedniej sali, co awatar dostrzega od razu, gdy sa w ten sposéb potaczone) lub
uzmystawiajac mu fakt istnienia pokoi, dokad wciaz nie odnalazt przejécia (temu stuzy
ciemna komnata z premig na kolumnie w elektrowni jadrowej [ E2442]), eksponujac
tym samym labiryntowo$¢ przemierzanych przestrzeni.

W podobny sposéb (czyli kombinujac poziome i pionowe nisze) trafity do gry
swoiste plaskorzezby, eksponowane dodatkowo za pomocg kontrastujacych tekstur,
jak na przyktad ogniste glify na zielonych murach Nie$wietej Katedry (£3445), sprzy-
jajace budowaniu atmosfery grozy. Celowo waskie okna mogg takze stanowi¢ w grze
realne zagrozenie, stuzac jako otwory strzelnicze i umozliwiajgce potworom bezkarne

nekanie awatara, co ma miejsce choéby w ,bunkrach” na Gérze Ereb (£3446). Po-



Piekto na Marsie. Horror a tréjwymiarowa rewolucja w Doom 143

dobng funkcje petnig okna w niedostepnych niszach z przeciwnikami, ktérych nie spo-
s6b unieszkodliwi¢ z bliska (przyktadem czerwone komory z kakodemonami w Domu
Bélu [E3M44]). Tego rodzaju przeszkody, podkreslajace wrogi charakter odkrywanej

przez awatara przestrzeni, jeszcze w Wolfenstein 3D po prostu nie moglyby zaistniel.

Ruch podtdg i sufitéw. Windy i putapki

Chociaz plan kazdego etapu w Doom jest staly i niezmienny, ptaszczyzny poziome —
podtogi i sufity — moga w grze unosic si¢ i opada¢ pod wplywem okreslonych wyda-
rzeni (odwrotnie niz w Wolfenstein 3D, gdzie ,faltszywe” Sciany mogly przemieszczaé
si¢ jedynie horyzontalnie). Dzi¢ki temu do gry trafily chocby windy, automatycznie
przenoszace awatara miedzy sekcjami etapu, potozonymi na réznych wysokosciach
(wyeksponowane w otwarciu epizodu trzeciego [ £341]). Inne pomosty podnoszg si¢
dopiero po naciénieciu przycisku, ktéry nalezy odnalezé — czesto wystepujace przed
komnatami wyjéciowymi, aby ukazaé graczowi jego cel (na Fobosie: w centrum dowo-
dzenia [ E1M4] i przed portalem [ E1A48]).

Ruchome elementy otoczenia nie stuzg tylko wydtuzeniu czasu gry, ale mogg
tworzy¢ aure obcosci. Przyktadem moze by¢ podtoga jednej z sekgji rafinerii na Dei-
mosie, zlozona z bezladnie unoszacych sie i opadajacych tlokéw, pokrytych ,orga-
niczng” teksturg (E2443) — gracz ma odnie$¢ wrazenie, ze awatar stgpa po zywej masie,
co odsyta do wspomnianej juz wizji ciata jako masy plastycznej (AN1TA HAS-TOKARZ
2011: 227). Ruchome posadzki moga tez stwarzal rzeczywiste zagrozenie dla postaci.
W przypadku podtég podnoszonych sa nim choéby ruchome filary, dzicki ktérym
w laboratorium na Fobosie awatar moze dostaé si¢ do nisz ukrytych pod wysokim
sklepieniem - tyle, ze wydaje si¢ grozi¢ mu wtedy zmiazdzenie o sufit; jezeli jednak
gracz zrezygnuje z podejmowania ryzyka, jedyng alternatywg pozostaje zeskok do ba-
senu z toksyna, gdzie posta¢ musi odnie$¢ rany (EzMs). To za$ nie tylko animizuje
przestrzen gry, ale czyni jg zarazem otwarcie nieprzyjazng wobec awatara (obok wielu
opisanych wczesniej metod).

W przypadku podtég opuszczanych analogiczne zagrozenie stwarzajg ruchome
tarasy z wrogami; ukryte w centrum dowodzenia rusztowanie w ksztalcie krzyza®

opuszcza sie, gdy tylko awatar wejdzie do pomieszczenia, wypetniajacje przeciwnikami

40 Pierwotnie swastyki, co stanowito jedna z ukrytych referencji do Wolfenstein 3D (IGN 2013: 43:00-43:10).
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(E1My4). Podobnie dziata falszywa podloga w rzekomej komnacie wyjsciowej Sal Po-
tepionych, bedacej de facro putapka — zamiast ukonczy¢ etap awatar niespodziewanie
zostaje opuszczony do wigkszej komnaty, wypetnionej monstrami (£2446). Do tej sa-
mej kategorii putapek przynalezg takze ,zdradliwe” pomosty ponad powierzchnig
lawy lub toksyny, znikajace nagle pod stopami awatara (E2M1, E3AMr). Rozwigzania
tego rodzaju — juz przez samg tylko naglosé zagrozenia odsytajace do horroru — okazaty
si¢ tak efektowne, ze chetnie powielaly je pézniejsze FPS-y*!

Podobnie zdradliwie, jak podlogi, moga by¢ w Doom sufity. Na bazie waskich
paséw unoszonego sklepienia zostaly w grze zrealizowane prawie wszystkie drzwi —
W tym te ukryte, czesto otwierajace si¢ niepostrzezenie za plecami awatara w najmniej
spodziewanych momentach (gdy akurat zmierza po karte dostepu [Ez446] lub wy-
siada z windy [ E1444]), aby wypusci¢ z ukrytych nisz nowe monstra, natychmiast ru-
szajace do ataku. Sufity opuszczane mogg z kolei awatara zmiazdzy¢. Gracz wie o tym
zawczasu, napotykajac gigantyczne prasy, pod ktérymi posta¢ musi przebiec (E2/42)
lub nawet wcisna¢ przetacznik (E£3445), ale bywa, ze sufit opuszcza si¢ na glowe awa-
tara zupetnie niespodziewanie — jak dzieje si¢, jezeli wskoczy on do jednego z okraglych
dotéw z premiami w Domu Bélu (E3444), wkroczy pod niewinnie wygladajacy bal-
dachim w laboratorium na Deimosie (£2444), albo tez pod pokryte bluszczem skle-
pienie jednej z komnat w Salach Potgpionych (£2446). Tego typu putapki — obecne
oczywiscie znacznie wezesniej choéby w platforméwkach, ale nie w FPS-ach — tez byly
chetnie powielane przez inne gry w gatunku*. Takze one animizowaly przestrzen gry,
wydajacg si¢ — w sojuszu z zapelniajacymi ja monstrami — dazy¢ do u$miercenia in-

truza.

Zakonczenie

Jak starano sie pokazaé, Doom nie tylko oferowal graczom bez poréwnania bardziej
realistyczne Srodowisko, niz poprzedzajace go gry FPS, ale takze — co staje si¢ przy bliz-

szej analizie ewidentne — wykorzystywat niemal kazdg mozliwos$¢ oddziatywania na

41 Przyktadem moze byé Hexen (RAVEN SoFTwARE 19958), gdzie — w toku pierwszego epizodu — podniesienie sta-

lowego klucza z postumentu w mroznej kawernie sprawia, ze lodowa tafla pod stopami awatara kruszy sie
nagle, pozostawiajac tylko waski pomost nad otchtania i czesto usmiercajac postac (Guardian of Ice).

42 Jak Duke Nukem 3D (3D ReALMS 1996), gdzie na jednym z pozioméw gracz mégt odkryé jaskinie-putapke ze

zwtokami Indiany Jonesa (Menpoza 1997: 237), w ktdrej nagty obwat mogt zmiazdzyé awatara (Hotel Hell).
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gracza, jaka tylko otworzyt przed twércami rewolucyjny silnik gry®, do przemysla-
nego, konsekwentnego i kompleksowego konstruowania atmosfery grozy, narastajacej
W miarg postepow gracza.

Rezultat, jaki udato si¢ osiggnaé twércom gry, nie byt z perspektywy badan nad
wirtualnym horrorem tak przelomowy, jak choéby w przypadku nieco wezesniejszej
gry Alone in the Dark (INFOGRAMES 1992) — nieporéwnanie czesciej przywolywanej
przez badaczy (Has-TOKARZ 2011: 399) i charakteryzujacej sie zupelnie inng specyfika
rozgrywki (a w planie technicznym: lepiej wygladajacym, lecz prerenderowanym
i przez to statycznym otoczeniem). Nie zalicza si¢ réwniez Doom do gatunku survival
horror — ten bowiem powstal nieco pézniej (Has-TOKARZ 2011: 399) na fali popular-
nosci gry Resident Evil (CAPcOM 1996). Nie ulega jednak watpliwosci, ze Doom odci-
sngt swoje pietno takze na tym gatunku, pod wzgledem budowania atmosfery bedac
dwezesnie — na tle konkurencyjnych FPS-6w epoki, znacznie mniej subtelnie operuja-
cych przestrzenig — ewenementem.

Doom pozostaje wreszcie wcigz modelowym przyktadem niedocenianej czgsto
roli stricte technicznej strony konstruowania i §wiata gry — w jego przypadku wlasnie
techniczne aspekty projektu otworzyly przed twércami z id Software pola ekspresji
wezeéniej w gatunku niedostepne, umozliwiajac im osadzenie w grze wideo narradji,

jaka wezesniej wydawata sie w realiach tego medium nierealizowalna.

43 Nowatorstwo cechowato réwniez kolejne silniki id. Wspomniany juz id Tech 2 licencjonowano, zaréwno w wer-

sji z Quake, obstugujacej juz akceleratory graficzne - tej wersji uzywaty Hexen I (RAVEN SOFTWARE 1997) i Half-
Life (VALVE 1998) — jak i w te] z Quake /I, dodajacej m.in. kolorowe $wiatto — na niej stworzono Heretic I/ (RAVEN
SorFTWARE 1998), Sin (RITUAL ENTERTEINMENT 1998) i Darkatane (lon STorm 2000). Popularnoscig cieszyly sie tez
kolejne silniki z rodziny, jak id Tech 3 z Quake /Il Arena (ID SoFTwARE 1999) — uzyty w Return to Castle Wolfen-
stein (GRAY MATTER INTERACTIVE 2001) i Wolfenstein: Enemy Territory (SPLASH DaMAGE 2003). Stworzony dla Doom
3 (I0 SoFTwaARE 2004) silnik id Tech 4 zostat wykorzystany takze w Quake 4 (RAvEN SoFTwARE 2005), Quake Wars
(SPLAsH DAMAGE 2007) i Wolfenstein (1D SoFTwARE 2009). Te ostatnig serie kontynuowano juz na id Tech 5, uzy-
tym w Wolfenstein: The New Order i Wolfenstein: The Old Blood (MACHINE GAMES 2014, 2015), za$ pierwotnie —
w Rage (Ip SoFTwaRE 2011). Najnowszy w chwili powstawania tego tekstu nastepca Doom - o tym samym
tytule (1o SoFTwARE 2016) — oparty jest o id Tech 6, aktualnie bedgcy najmtodszym silnikiem w rodzinie.
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English summary

Doom is usually regarded to be a founding title in the FPS genre, so the uniqueness of
its formula is rarely analyzed, being as close to a typical action game as to survival hor-
ror. Szymon Kukulak’s chapter Hell on Mars. Horror and 3D Revolution in “Doom”
elaborates on how various technical novelties in the FPS, provided by the ground-
breaking Doom engine (‘id Tech r’) in 1993, opened new ways of affecting the player—
used in Doom to create an overwhelming feeling of alienation on unprecedented scale,
as well as the impression of the very environment of the game being hostile to the
player’s character. The chapter describes the tools used in order to achieve that goal,
both those belonging to the field of esthetics alone—i.e. textures used in the game—
and those more technical in nature: diverse lightning levels and outdoors (not present
in the genre before Doom), as well as the game’s innovative level design, e.g. claustro-
phobically low tunnels, monumental structures of inhuman origin and various traps,
designed to intimidate players, who are forced to fight his way through the world mo-

re complex and unpredictable than anything available in similar games of that time.
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Spéjrz w twarz wampira. True Blood
jako horror zaangazowany w perspektywie teorii innosci

MATEUSZ MYSLICKI*

Wprowadzenie

Zyjemy w czasach rosngcego wplywu seriali telewizyjnych na dyskursy spoteczne. Od
momentu powstania Internet stale zwigkszat szybko$¢ przeptywu informacji i tatwos¢
dostepu do réznego rodzaju tresci w spoleczenistwach, w ktdrych byt obecny. Rozsze-
rzenie tego dostepu zmienito sytuacje mediéw informacyjnych, ktére traca stopniowo
swéj monopol na przekazywanie wiadomosci na rzecz blogeréw i mediéw spoleczno-
Sciowych, a ponadto pod presja koniecznosci statego dostarczania rozrywki i utrzymy-
wania uwagi czytelnikéw w kazdej minucie, dwadziescia cztery godziny na dobe, ta-
bloidyzuja si¢ i traca swoja powszechng opiniotwérczg role. Media znalazly sposéb, by
t¢ zmiang przetrwaé — docieraja do mniejszego grona czytelnikéw, tworzac wysokiej
jakosci content i czgsto pobierajac optate za dostep do niego w Internecie. Kryzys tra-
dycyjnych mediéw elektronicznych jest jednak widoczny i jest kontynuacja wezesniej-

szego trendu spadkowego naktadéw najwickszych gazet, jak i ich czytelnictwa.

*

Uniwersytet Wroctawski | kontakt: mateusz.myslicki@gmail.com



152 Mateusz Myslicki

Serial telewizyjny znajduje sic w innej sytuadji niz dostawcy informagji. Periodycz-
nos¢ ukazywania sie kolejnych odcinkéw, czy tez od razu calych serii', jest wpisana
w jego strukture i nazwe. Widz nie ma prawa oczekiwad, ze nowy odcinek bedzie miat
premiere czesciej niz raz na tydzien, ze go zabawi juz: tu i teraz. Za to tatwo$¢ dostepu
powoduje, ze w dobie Internetu zdecydowanie poszerza si¢ grono odbiorcéw tej
formy rozrywki w stosunku do czaséw dominadji telewizji. Za sprawg legalnych kana-
téw, jak Netflix, czy nielegalnie poprzez sieci peer-to-peer, badz przez witryny interne-
towe udostepniajace seriale bez zgody producenta widzowie masowo §ledza losy swo-
ich ulubionych bohateréw. Znaczaco wzrasta tez iloé¢ potencjalnych odbiorcéw.

W zwiazku z rozwojem Internetu nastapita jeszcze jedna zmiana. Weze$niej dys-
kursom dotyczacym sztuk audiowizualnych ton narzucali badZ dziennikarze w prasie,
badZz naukowcy w opracowaniach popularnonaukowych. To specjalisci ksztattowali
tematy, o ktérych méwito sie w tym kontekscie. Serie telewizyjne byly czesto w takich
dyskursach traktowane z niewielkg atencja i dos¢ pobieznie. Jeszcze pod koniec po-
przedniego wieku w ksigzce Telewizja jako kultura Wiestaw Godzic pisat: ,Zmienno$¢
telewizji bazuje na powtarzalnych formatach, na formach seryjnych i serialach dlatego,
zeby utrzymad ich swojskos¢ dla widzéw” (Gopzic 1999: 48) Widziat wicc serial tele-
wizyjny jako element silnie sformatowany, powtarzalny, utwierdzajacy widza w po-
czuciu bezpieczer’lstwa i potwierdzaja‘cy status quo.

Nawet jesli seriale nie byly deprecjonowane w oficjalnym dyskursie, to, ze wzgle-
du na aktywny dostep do mediéw, decydujacy role w ksztattowaniu dyskurséw spo-
lecznych mieli dziennikarze, naukowcy badz profesjonalni krytycy. Jak wspomniatem,
Internet otworzyt przed odbiorcami seriali zupetnie nowe mozliwosci. Nie tylko ula-
twit dostep do nich, ale doprowadzit tez do egalitaryzacji dyskurséw toczacych si¢ wo-
kot nich. Wszelkiego rodzaju fora internetowe oraz media spoteczno$ciowe, jak Face-
book i Twitter, i tworzone w ich ramach grupy zainteresowan, umozliwity widzom
kreowanie wtasnych dyskurséw na temat ulubionych serii.

To zkolei, wraz z kryzysem tradycyjnych mediéw elektronicznych, w szczegélno-
Sci telewizji, jak i kryzysem prasy, doprowadzito do sytuacji, w ktérej twércy seriali

moga komunikowa¢ si¢ z odbiorcami bezposrednio. Zniknat medialny posrednik.

! Jak ma to miejsce w przypadku niektdrych serii produkowanych prymarnie na uzytek Internetu, gdzie wygod-

niej jest da¢ widzowi dostep od razu do wszystkich odcinkéw serii. Jedng z bardziej znanych bedzie tu seria
House of Cards produkowana dla internetowej sieci Netflix.
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Tworcy uzyskali moc ksztaltowania dyskurséw spotecznych, przejeli, przynajmniej
w czeéci, tradycyjnie przypisywang mediom role garekeeperduw?.

Na potrzeby tego rozdziatu dos¢ skonstatowal, ze gatekeeper to osoba badZ insty-
tuqja, ktéra decyduje, jakie tresci trafig do spotecznego obiegu, i ktéra ma przewodnig
role w ksztaltowaniu dyskurséw spotecznych. Czesto to od niego (od gatekeepera) be-
dzie zalezalo rozpoczecie dyskusji na tematy tabuizowane lub drazliwe. Tworcy seriali
amerykanskich zauwazyli to juz na poczatku tego wieku i regularnie zaczeli czynic te-
matem swoich dziet wykluczenie, spoteczng stygmatyzacje czy innosé. Wystarczy wy-
mienic tu takie powstate kilkanascie lat temu serie jak Queer as Folk®, gdzie bohaterami
s3 gtéwnie homoseksualisci, The Wire, poruszajacy tematyke gettyzacji i wykluczenia
czarnych spotecznosci, czy gwiazdorsko obsadzony miniserial Angels in America,
opowiadajacy o spotecznosciach homoseksualnych i problemach zycia oséb zarazo-
nych AIDS. Seriali koncentrujacych si¢ na tematyce mniejszosci powstawato w tym
czasie szczegblnie wiele, jako Ze byl to wyjatkowo intensywny czas walki o uznanie
pelni praw tych grup w USA.

Poczesne miejsce zajmuje w tej grupie Six Feet Under Alana Balla, ktéry zajmuje
sic wieloma tabu. Tematem przewodnim serialu jest jedno z gtéwnych tabu kultury
Zachodu - tabu $mierci i umierania. Sledzimy losy rodziny prowadzacej dom pogrze-
bowy. Gtéwnymi bohaterami s dwaj bracia Fisherowie. Akcja zaczyna sic w momen-
cie, w ktérym senior rodu umiera w wypadku samochodowym i okazuje sie, ze prze-
pisal wspomniany interes braciom i swojej zonie, czynigc ich dwéch i ich matke réw-
norzednymi partnerami. Pierwszy z braci, Nate, jest przystojny, przebojowy, nicodpo-
wiedzialny. Z rodzinnego miasta wyjechal juz dawno w wielki $wiat i jest zaskoczony,
i troche poirytowany, ze ojciec, z ktérym nie miat dobrych relacji, postanowit uczynié
go swoim spadkobiercg. Poczatkowo chce jak najszybciej sprzeda¢ zaktad i wréci¢ do

poprzedniego zycia. Drugi zas, David, wzrastal w cieniu ojca, byt jego pomocnikiem

Szerzej opisaniem tego zjawiska zajatem sie w artykule pod tytutem Gatekeeperzy dyskurséw spofecznych -
tematy kontrowersyjne i tabu w serialach, ktdry ukazat sie w tomie Seriale z réznych stron, pod redakcja Jacka
Grebowca i Arkadiusza Lewickiego we Wroctawiu w 2015 roku. Tam zainteresowany czytelnik znajdzie de-
konstrukcje modelu gatekeepingu medialnego i jego rekonstrukcje do modelu mozliwego do zastosowania
w serialach, jak réwniez szersze rozwazania nad kontekstem spotecznym i okoliczno$ciami zmiany, o ktérej
pisatem: zmniejszania sie roli tradycyjnych mediow elektronicznych i prasy, a zwiekszania roli twércéw seriali
telewizyjnych w ksztattowaniu dyskurséw spotecznych.

Tytuty seriali bede podawat w jezyku angielskim ze wzgledu na to, ze ich polskie odpowiedniki mogtyby by¢
mniej rozpoznawalne
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w prowadzeniu zakladu i wiernym uczniem. Jest zakompleksiony, skryty, sprawia wra-
zenie spictego i niepewnego siebie. Do ojca ma zal, Ze ten nie przepisal zaktadu tylko
jemu, a Nate go irytuje. David jest gejem. Stad bierze si¢ jego czesciowa spoteczna alie-
nacja i skryty charakter. Postad ta, grana przez Micheala C. Halla, jest jedng z bardziej
wyrazistych i interesujacych postaci homoseksualistéw ostatnich lat. Fragmenty jego
wypowiedzi oraz serialowe sceny, w ktdrych gra, do dzisiaj cieszg si¢ duza popularno-
$cig na YouTube i zbierajg liczne komentarze.

Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze twérca Six Feet Under— osiagnat swéj cel
jako zadeklarowany dziatacz i aktywista gejowski. Swoja produkeja skierowat uwage
widzéw, a w zwiazku z tym takze sporej czedci spoleczefistwa amerykariskiego, na pro-
blemy homoseksualistéw: ,wyjscie z szafy”, autookreslenie, stosunek do wiary chrze-
Scijaniskiej i konieczno$¢ radzenia sobie z nietolerancja. Widz, ktéry co tydzien styka sie
zlosami i problemami swojego ulubionego bohatera, duzo chetniej podda sie refleks;ji
nad potrzebg zmiany spotecznej, niz gdyby miat by¢ bombardowany obrazami z parad
réwnosci badz dyskusjami politykéw lub aktywistéw w studiu telewizyjnym. Amery-
kariski dyskurs autotematyczny tworzony przez homoseksualistéw stat si¢ za sprawg

serialu duzo popularniejszy i chetniej przyjmowany w spoleczenistwie.

Nieprawdziwa krew dla prawdziwych wampiréw

Six Feet Under to serial z 2001 roku — okresu, w ktérym Ameryka negocjowata spo-
teczne podejscie do kwestii akceptacji mniejszosci homoseksualnych i ustalenia zakresu
ich praw i wolnosci. Jako temat tych negocjacji grupa ta byta w pewien sposéb uprzed-
miotowiona. Taki tez jest David Fisher, mezczyzna zaplatany we wlasne kompleksy,
przezywajacy wewnetrzny konflike migdzy gorliwa wiarg i wlasng seksualnoscia. Jest
bardzo zalezny od otaczajacego go Swiata, w ktdrym czuje sie zle; kedry go uwiera, a na-
wet mu zagraza. David musi bowiem stawi¢ czola przejawom dyskryminacji, a te znaj-
duja swéj wyraz takze w agresji fizycznej, réwniez tej najbrutalniejszej*.

W 2008 roku sytuacja w Ameryce jest juz inna, wymaga od gatekeepera innego
przekazu. Ball tworzy, bazujac na serii ksigzek Charlaine Harris, serial True Blood.
Tym razem widz oglada Ameryke ze $wiata petnego wydarzen niesamowitych i fanta-

stycznych. Cata rzeczywisto$¢ zostata odmieniona przez wynalazek tytutowej True

W jednym z odcinkéw Fisherowie zajmujg sie przygotowaniem pogrzebu nastoletniego homoseksualisty,
ktory zostat bestialsko zamordowany z powodu swojej orientacji seksualnej.
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Blood - syntetycznej krwi uzyskiwanej przez jeden z japonskich koncernéw. To po-
zwolito na wyjscie z szaty o wiele dono$niejsze niz homoseksualistéw. Z szaf, a whasci-
wie z trumien, wyszly wampiry. Okazalo sie¢, ze zyty wérdd ludzi od zarania dziejéw,
ukrywajac sie w cieniu, knujac, manipulujac, a w réznych okresach takze wprost kie-
rujac ludzkg rasa przez podporzadkowanie instytucjami wiadzy formalnej i symbolicz-
nej (na przyktad w okresie inkwizycji wampiry zdominowaly Swiete Oficjum). Teraz,
gdy wymyslono syntetyczng krew, zasadniczy powdd wrogosci wampirdw i ludzi zni-
ka — nieumarli nie muszg juz zywi¢ si¢ kosztem $miertelnikéw, tym samym wiec nie
stanowig zagrozenia. Czy raczej nie musza go per se stanowi¢. Zaczyna si¢ proces wla-
czania wampiréw do spoteczefistwa. Zostaja one obywatelami USA, uzyskujac wszel-
kie prawa spoleczne, w tym wyborcze. D3z3 do emancypadji — zalozona zostaje Ame-
rykanska Liga Wampiréw, ktérej przewodniczaca, Nan Flanagan, jak rasowy polityk,
w telewizji toczy debaty z przeciwnikami (najczesciej religijnymi) nieumartych.

Wydarzenia przedstawione w serialu maja w wickszosci miejsce w Bon Temps,
matym miasteczku w Luizjanie, potozonym posréd bagien — o wydarzeniach z ,,wiel-
kiego $wiata” widz dowiaduje si¢ wraz z bohaterami z telewizji, Internetu i od przyby-
sz6w. Najwazniejsze postaci (przynajmniej w pierwszej serii) to gléwnie mieszkaricy
miasteczka lub przybysze, jak wampir Bill, ktérego pojawienie si¢ prowadzi do zawia-
zania akcji. Zakochuje si¢ on z wzajemnoscig w kelnerce Sookie Stackhouse. Losy tej
dwojki stanowig o fabularng wszystkich serii.

Nalezy zacza¢ od samej figury wampira, jego symboliki i miejsca w kulturze. Funk-
cjonuje w niej przynajmniej kilkanadcie archetypéw poteznego nieumartego, rozwaza-
nia nad serig nalezaloby rozpocza¢ od wyjasnienia, kim wampir u Balla jest. Tak, wia-
$nie kim, a nie czym, bowiem twérca T7ue Blood bardzo podkresla pochodzenie wam-
piréw od ludzi - to z pewnoscia s3 myslace, czujace jednostki, nawet jesli niezywe. Jed-
nocze$nie dekonstrukcja archetypu wampira dokonana jest przez rezysera zupetnie do-
wolnie, a czesto z przymruzeniem oka. Pojawiajg sic w niej tez elementy metateksto-
wosci, gdyz wampiry zyja z ludZmi od zarania dziejéw i doskonale orientujg si¢ w mi-
tach na swoéj temat. Wiedze t¢ chetnie wykorzystuja, o czym Bill opowiada Sookie
w siédmym odcinku pierwszej serii. Zatem, tak naprawde, wampiry odbijaja sic w lu-
strach, woda $wiccona nie ma na nie zadnego wplywu, ,krzyze to tylko geometria”,
jak stwierdza Bill, komentujac tez, ze czosnek jest by¢ moze lekko draznigcy, ale nie

niebezpieczny. Czes¢ z tych przesadéw, jak przekonuje wampir, nawet one same wy-
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myslity, poniewaz tatwiej udowodnié, Ze nie jest si¢ nieumartym, jesli posiada sie od-
bicie w lustrze, nie wspominajac o powazniejszych nieprzyjemnosciach, zwiazanych
chociazby z zegnaniem si¢ §wiecong woda.

Z drugiej strony niektére mity s3 jak najbardziej prawdziwe. Wampiry zyja wigc
wiecznie, trudno je zabi¢ albo zrani¢, regeneruja sie z niesamowitg szybkoscia. Jedynym
pewnym sposobem ich usmiercenia jest przebicie serca drewnianym kotkiem, po kté-
rym wampir dostownie eksploduje i nie zostaje z niego nic oprécz chmury krwi i bez-
ksztaltnego zlogu lepkiej skéry. Ich mozliwosci fizyczne sa nadludzkie: sa niezwykle
szybkie (tak, ze ich ruchu, jesli zechca, nie jest w stanie $ledzi¢ ludzkie oko), sa niewy-
obrazalnie silne, nie oddychaja i nie jedza, a wicc mogg wytrzymywac w trudnych wa-
runkach, a jedynym pokarmem, jakiego potrzebuja, jest ludzka krew. Moga tez, bez
wickszego wysitku, zaczarowa¢ cztowieka samym spojrzeniem i glosem tak, zeby wy-
konywat wszystkie polecenia. Im sg starsze, tym sg silniejsze, a ich moce ulegaja rozwi-
nieciu. Jest kilka sposobéw, zeby zabié wampira. Swiatto stoneczne usmierca je w kil-
kadziesiat sekund. W dzielt zwykle $pia, a jesli nie mogg, bo musza funkcjonowad, sg
duzo stabsze, nawet jesli ukrywaja sie przed storicem. Srebro je ostabia, a w konsekwen-
cji takze zabija. Umierajq tez, jedli przebije sie ich serce drewnianym kotkiem. Wszystkie
te whasciwos$ci wampiréw widz poznaje w scenach z pierwszej serii 77ue Blood, o wick-
szo$ci mitéw na ich temat, jak wspominatem weczesniej, Bill opowiada Sookie w siéd-
mym odcinku pierwszej serii.

Wampir w serialu to postaé z jednej strony bardzo ludzka, z drugiej absurdalnie
potezna i budzacg groze, zupetnie dla cztowieka obca. Mozna zatozy¢, zeBall, jako ga-
tekeeper cheacy wplynad na dyskursy spoteczne, wykreowat wlasnie takg figure wam-

pira z dwéch powodéw.

Swiat na opak

Pierwsza przestanka jest wspomniana wezesniej kreacja serialowego uniwersum jako
obszaru komentarza spolecznego. Swiat Balla jest zupetnie odmienny od naszego. Po-
jawienie si¢ w nim rozumnej istoty potezniejszej od cztowieka musi wplynaé na kazda
warstwe zycia. Akcja True Blood rozgrywa sic w warunkach, ktére mozemy nazwac erg
postwampirza, ujawnienie si¢ nie§miertelnych wplyneto na wickszo$¢ aspektéw zycia.

Ball koncentruje si¢ na okreslonych aspektach zycia. Pierwszy to seksualnosé:
wampiry sg bezptodne, ale jednoczesnie zachowuja wieczna mtodosé. Maja tez niespo-

zyta energie i ogromng sile, takze niezrozumiate dla cztowieka moce. To w naturalny
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spos6b wytwarza woko? nich aure napiccia seksualnego, ktdra zresztg tradycyjnie to-
warzyszy wampirowi w wielu jego obrazowaniach.

Ball zadaje tu jednak oczywiste pytanie, ktére dotychczas nie byto zadawane, po-
niewaz wampiry w dawniejszych tekstach kultury zyly w ukryciu - jak spotecznie per-
cypowana seksualnos¢ wampiréw wplynie na spoleczne postrzeganie seksualnosci
w ogodle i dotychczasows stereotypizacj¢ mniejszosci seksualnych czy niestandardo-
wych zachowan seksualnych w ogéle? Odpowiedz okazuje si¢ oczywista. W swiecie,
w ktérym granica staje si¢ seks z nieumarlymi, ludzie zwracaja mniejsza uwage na ,,tra-
dycyjne” innosci seksualne — najbardziej szokuje to, co najodleglejsze od tradycyjnego
modelu. W ten sposéb Ball odnosi si¢ do niektdrych teorii spolecznych gloszacych, ze
wyjatkowo ostry tradycyjnie sprzeciw wobec emancypacji homoseksualizmu spowo-
dowany jest tym, ze odmienno$¢ seksualng jest zrozumieé najtrudniej, bo to innosé
ostateczna’. Jesli przesunaé wiec granice innosci, to dotychczasowe mniejszosci seksu-
alne nie beda juz tak stygmatyzowane.

Na dowdd tego w postwampirzym USA z najwicksza agresja i niechecig spotykaja
sic wampire bangersS, a jedna z gtéwnych postaci drugoplanowych, otwarcie homo-
seksualny, czarnoskéry Lafayette, kucharz w lokalnym barze, jest w petni akceptowany
przez ludzi z malego miasteczka, gdzie z agresja spotyka si¢ sporadycznie. Jedna z nie-
wielu takich sytuacji ma miejsce podczas wizyty aroganckich mtodych mezczyzn spoza
Bon Temps. Lafayette slyszy, ze goscie nie zjedza hamburgera przygotowanego przez
geja, bo wedtug nich migso jest zarazone AIDS. Kucharz — przeciwieristwo zakom-
pleksionego Davida Fishera z Six Feer Under — niczym homoseksualny msciciel, pod-
chodzi do stolika, przy ktérym siedzi agresywna tréjka i rozsmarowuje jednemu z nich
hamburgera na twarzy, a potem kfadzie kilkoma ciosami catg grupke (mtodych silnych
mezezyzn), tak ze w strachu uciekajg przed nim z baru. Nie ma tu watpliwosci — ho-
moseksualizm w USA jest réwnouprawniony, a takie relikty przesztosci, jak ta tréjka,

nalezg do $wiata przeszlosci.

Takie poglady przedstawia np. w Narodzinach klasy kreatywnej Richard Florida (2010), proponujac gay index
jako uniwersalny miernik tolerancji. Udowadnia on, ze inno$¢ seksualna jest najtrudniejszg do zaakceptowa-
nia dlatego, ze seksualno$¢ i rozmnazanie jest najwazniejszym aspektem biologii cztowieka. Jesli spoteczen-
stwo gotowe jest zaakceptowac inno$¢ seksualng, nie bedzie miato problemu z akceptowaniem jakichkolwiek
innosci.

To nie do korica przettumaczalny, obrazliwy zwrot, uzywany wobec kobiety i mezczyzn uprawiajacych seks
Z wampirami.
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W wielu momentach serialu ujawnia si¢ tez stosunek Balla do religii. Przyktadem
moga by¢ wspomniane przeze mnie wezesniej mity dotyczace wampiréw — woda $wie-
cona, podobnie jak krzyz, nie ma wobec nieumarlych Zadnej mocy. To dos¢ znamien-
ne, poniewaz swiat, ktéry Ball widzowi proponuje, jest Swiatem magii i niesamowito-
Sci, jest miejscem zamieszkanym przez wiedzmy, wrézki, wilkotaki, zmiennoksztatt-
nych i wampiry. Jedynym zjawiskiem nadprzyrodzonym, ktére wydaje si¢ by¢ zupet-
nie zmyslone (bo niedzialajace), jest religia. Jej rytualy, w przeciwienistwie do wielu in-
nych — magicznych czy szamanskich, nie nios3 ze soba Zadnej mocy, a jej kaptani sg
tylko ztotoustymi hochsztaplerami, jak wielebny Newlin, ktéry prowadzi sekte anty-
wampirza, ale gdy sam zostaje wampirem, z réwng werwg rozpoczyna propagowanie
racji drugiej strony i staje sic medialng twarza ruchu wampiréw w Stanach. Obraz reli-
gii i religijnosci malowany w serialu o wampirach jest duzo bardziej negatywny i cy-
niczny niz w Six Feet Under. Tam, owszem, wierni z kosciota Davida Fishera, po co-
ming out bohatera, okazali si¢ nietolerancyjni i dwulicowi, ale inny kosciét byt przyja-
zny gejom. Sam David byt za$ cztowiekiem, mimo ze wewnetrznie skonfliktowanym,
gorliwie wierzacym.

Postwampirzy $wiat rézni si¢ pod kazdym wzgledem od naszego. Na amerykanski
rynek rozrywki wchodza wampirze bary, cieszace sie wielka popularnoscig. W sferze
publicznej kazdy polityk musi zajaé stanowisko wobec wampiréw. Przemyst zwigzany
ze sprzedazg True Blood ma duzy wplyw na gospodarke.

Wyjscie z trumien zmienia niemal wszystko. Gtéwne watki, ktére Ball chciat za-
akcentowa( i, korzystajac z pozycji gatekeepera, wprowadzi¢ do dyskurséw spotecz-

nych, s3 jednak zwigzane z seksualnoscig oraz religijnoécia cztowieka.

Wampir, absolutny Inny

Drugim obszarem, w ktérym Ball wydaje si¢ nawigzywaé do stworzonej przez siebie
figury wampira, jest wampir jako Inny. Zarysowalem juz ten problem przy omawianiu
problemu innosci seksualnej, ale jest on duzo szerszy. Inno$¢ wampira jest pod wie-
loma wzgledami ostateczna. Tzvetan Todorov ksiazke Podbdj Ameryki. Problem In-

nego zaczyna takim stowami:

Inni jednak sg takze mng; podmiotami podobnymi do mnie, ktére tak naprawde oddziela i od-
réznia ode mnie jedynie méj whasny punkt widzenia, zgodnie z ktérym wszyscy sq ram, a tylko ja
jestem tutaj. Moge postrzegaé tych innych jako abstrakdje, jako pewien element konfiguracji psy-

chicznej whasciwej dla kazdej jednostki, jako Innego, innego czy tez drugiego dla mnie; albo tez
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jako konkretng grupe spoteczna, do ktérej my nie nalezymy. Ta grupa z kolei moze stanowi¢ czesé
spoteczeristwa: kobiety wobec mezczyzn, bogaci wobec biednych, szalericy wobec ,normalnych”.
Albo tez pozostawaé poza nim, a wiec tworzy¢ inng spolecznosé, blizszg lub dalsza, zaleznie od
przypadku. Moga to by¢ istoty bardzo nam bliskie pod wzgledem kulturowym, moralnym czy
historycznym albo tez istoty nieznane, obce, ktérych jezyka ani zwyczajéw nie rozumiem; na tyle
obce, ze w koricu mam watpliwosci, czy uznad nasza wspélng przynaleznosé do tego samego ga-
tunku. (TODOROV 1996: 9).

A co by bylo, gdyby ostatnie zdanie powyzszego wywodu potraktowaé dostow-
nie? — wydaje si¢ zapytywac Ball, stawiajac przed widzem swojego wampira. Co, gdyby
istniato stworzenie pochodzace od czlowieka, wygladajace doktadnie jak wy, postugu-
jace si¢ t3 sama mowg i na tyle inteligentne, ze nawet zdolne do wtopienia si¢ w wasza
kulture, ale naprawde, autentycznie inne, obce: niesmiertelne, potezne, grozne, a jed-
nocze$nie funkcjonujace tylko nocy, podczas gdy wy zyjecie w dzieri? Innos¢ t¢ Ball
w pewnym sensie odwraca w stosunku do takiej, jakiej dotychczas do$wiadczat czto-
wiek: Inny w spoleczeistwie zazwyczaj jest stabszy 1 wykluczony. Inni to mniejszosci
seksualne, imigranci, Indianie podbijani przez Europejczykéw. Wszystkie te grupy
mogly tylko prosi¢ i domagad si¢ uznania oraz petnych praw, wampir moze zabi¢ czto-
wieka w utamku sekundy albo zamieni¢ w bezwolnego stuge. Jest innym paradoksal-
nym, innym silniejszym, podczas gdy inni zazwyczaj bywaja stabsi.

I takie wampiry ujawniajg si¢ i méwig: zabijalismy was, bo nie mieli$my wyboru,
ale teraz chcemy koegzystowal, chcemy tworzy¢ spoltecznoéé. Czy ludzie w ogéle sg
w stanie to zaakceptowad, zdaje si¢ pytaé Ball. Levinas méwi, ze ,,by¢ w bezposrednim
zwiqzku Z drugim, nie oznacza tematyzagji drugiego, czy tez rozpatrywania go w spo-
s6b, w jaki rozpatruje si¢ poznany przedmiot, ani komunikowania mu pewnej wie-
dzy”. (LEVINAS 1982: 36). Kiedy, tak jak w przypadku wampiréw, stereotypy (tematy-
zacja, jak chciatby Levinas) o innym nie siegaja kilkudziesieciu lub stu kilkudziesieciu
lat, ale tysigcleci, kiedy wbudowane s3 w jestestwo cztowieka, czy mozliwe w ogodle jest
poznanie drugiego, spotkanie z nim twarzg w twarz?

Zeby utrudni¢ widzowi zadanie, Ball stosuje szereg zabiegéw narracyjnych uczto-
wieczajaccych wampiry: maja one czasem zwyczajne, banalne wrecz imiona, takie jak
Bill czy Eddie. Bywaja bardziej ludzkie od spotykanych ludzi, ktérzy potrafia podpalié

wampirzy dom (co przypomina jako zywo dziatania dziewigtnastowiecznych Amery-
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kanéw podburzanych przez Ku Klux Klan) albo sku¢ napadnictego wampira srebr-
nym laficuchem, zeby spusci¢ z niego krew bedacg drogocennym narkotykiem’. Inni
ludzie (dwéjka narkomandéw) potrafig wampira (wspomnianego Eddiego) uwiezi¢ dla
jego krwi na dtuzszy czas, a w koricu zabié. Inny morderca, nemezis bohateréw z pierw-
szej serii, posta¢ do gruntu zta, ma obsesje na punkcie zabijania ludzi, ktérzy w jakikol-
wiek sposdb zwiazali sic z wampirami.

Zwieniczeniem tej narardji jest fake, ze gléwny bohater, wspomniany wampir Bill,
a whasciwie William Compton, wydaje sie? czarujacym, jakby rodem przeniesionym
z czaséw wojny secesyjnej, dzentelmenem, ktéry dba o tradycje i wierzy w Ameryke.
A wigc wampir, ta potezna nocna istota, ktéra moze zabié cztowieka w mgnieniu oka
bez zadnego wysitku, wydaje si¢ tak bardzo ludzka - to czlowiek kulturalny, a do tego
patriota, ktdry udziela si¢ na spotkaniu kombatantéw i opowiada o wojnie secesyjnej,
w ktdrej bronit honoru i ojczyzny. Nietatwo jg znienawidzi¢ jako ohydnego potwora.

Ball nie odpowiada wiec na pytanie, ktdre zdaje si¢ stawiaé: Widzu, popatrz, oto
wampir, zrédto prawdziwej innosci, czy umiesz ja dostrzec poza stereotypami? Czy
bylbys sktonny - pyta — zaakceptowad ja, skoro nie jestes czgsto w stanie zaakceptowad
Innego - cztowieka obok siebie? ,,Najlepszy sposéb poznania drugiego to taki, w kt6-
rym nie zauwazymy nawet koloru jego oczu! Gdy obserwujemy kolor oczu, nie jeste-
$my w relagji spotecznej z drugim. To, co jest w sposéb specyficzny twarzg, nie spro-
wadza si¢ do percepcji” (LEVINAS 1982: 49). Czy potrafisz dostrzec wampira w wam-
pirze i go przyjaé, pyta przewrotnie Ball? Moze sobie pozwoli¢ na taka prowokacje
w Ameryce w 2008 roku, w ktdrej emancypacja mniejszosci seksualnych w duzej mie-
rze dokonata sie, i zamiast pragmatycznie o nig walczy¢, przedstawiajac codzienne pro-

blemy Davida Fishera, mozna si¢ pokusi¢ o glebsza i lekko prowokacyjng refleksje®.

Oczywiscie, jak napisatem wyzej, wampir to nie bezbronna ofiara, a wiec zaatakowany przez zadnych jego
krwi dileréw, a nastepnie wyswobodzony, msci sie na nich okrutnie. To jednak nie zmienia w niczym oceny
karygodnego zachowania ludzi. Co najwyzej jg podkresla przez przestroge przed konsekwencjami.

W p6Zniejszych seriach ujawnia sie jako sprawny manipulator.

Wiekszo$¢ z zawartych tu rozwazan dotyczy pierwszej serii True Blood. PéZniejsze, jak czasem przydarza sie
w serialach telewizyjnych, banalizujg juz temat Innosci, stawiajac na coraz mocniejsze doznania estetyczne
i coraz bardziej szokujgce sceny w sferze obrazu, a w sferze fabuty koncentrujg sie na coraz potezniejszych
wampirach, walczacych z coraz potezniejszymi i mniej zrozumiatymi dla odbiorcy sitami nadprzyrodzonymi.
Tam przekaz Balla gubi sie, aby w koficu zupetnie zniknac.
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Horror zaangazowany?

Czym wicc tak naprawde jest 77ue Blood? To dzieto , ktdre z serii na seri¢ coraz bar-
dziej epatuje przemocy i seksem oraz operuje makabrg, czgsto w niemal teledyskowy
sposob'®. Poprzez realizowanie coraz mniej prawdopodobnych rozwigzan fabular-
nych gubi tez klarowny przekaz.

Powiedziawszy to, nalezy jednak zauwazy¢, ze pierwsza seria, ktora zawsze jest naj-
blizsza zamystowi twércy, niesie ze sobg kilka interesujacych pytan i diagnoz. Najwaz-
niejszy dla Balla jako gatekeepera — homoseksualisty i dziatacza LGBT, jest przekaz, ze
emancypacja homoseksualistéw w USA stata si¢ faktem, a kazdego, kto zechce opieraé
sic na dawnych stereotypach i uprzedzeniach, czeka, uzywajac eufemizmu, trudny
czas. Symbolem tego jest Lafayette Reynolds.

Réwnie ostra, a by¢ moze nawet bardziej wielowatkowa, jest krytyka Koéciota ka-
tolickiego (i, w mniejszym wymiarze, Ko$ciotéw protestanckich), pokazanego jako cy-
niczna instytucja stuzaca do wplywania na masy, ktérej cztonkowie w przesztoéci nie
stronili od przemocy i manipulagji, za$ S’WiQte Ofigjum w dawnych czasach byto opa-
nowane przez wampiry, ktére uzywaly go, zeby pozbywac sic wiedzm — czyli kobiet
wiedzacych, posiadajacych madros¢ ludowa i §wiadomych prawdziwego zagrozenia,
zdolnych rozpoznawad nieumartych .

Jest to jednak bardzo ciekawa préba postawienia odbiorcy kultury popularnej
przed prawdziwg Innoscig. Préba skonfrontowania jego aparatu etycznego z pyta-
niami, ktérych w $wiecie poprawnosci politycznej, méwiacej mu, co wskazane, a co

zakazane, nigdy by¢ moze by sobie nie zadat.

0 W tym fragmencie zainspirowatem sie refleksjami Katarzyny Bieniasz z artykutu Placz i zgrzytanie zebow —
wspdtczesne kino grozy. Zmiana, charakterystyka, zagrozenia wydanego w tomie Groza. Spofeczno- kulturowe
mechanizmy kreowania emocji (PLONKA-SYROKA, Szymczak 2010). Autorka porusza kwestie zmiany w funkcjo-
nowaniu estetyki gore w kinie grozy od lat siedemdziesiatych XX wieku do dzi$. Zauwaza porzucenie przez
ten typ kina ambicji przemycania jakichkolwiek wartosci na rzecz ,handlowania” obrazami ekstremalnej prze-
mocy. W przypadku True Blood nie mozna méwi¢ jednoznacznie o estetyce gore, ale wzrost liczby krwawych
scen i ich intensywnos$ci w miare powstawania kolejnych serii jest fatwo zauwazalny. Jednocze$nie przekaz
zawarty w scenariuszu staje sie z serii na serie coraz mniej klarowny. Wydaje sie, ze scenarzysci poswiecili
go dla wiekszej widowiskowosci, osigganej takze przez wprowadzanie coraz ,potezniejszych” wampiréw.
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English summary

Mateusz Myslicki’s chapter Look into the Face of the Vampire. “I'rue Blood” in the
Perspective of the Otherness Theories begins with an observation that modern TV se-
ries producers have become discourse gatekeepers—the people who decide which top-
ics will be important for the society and which ones will be tabooed. Then, the author
tries to determine which ideas are to be incorporated into broadly understood social
discourses by means of Allan Ball’s TV show about vampires, T7ue Blood. The chapter
describes how Ball’s vampire characters are construed and how the fact that they have
decided to reveal their existence to humanity impacts on the society. Next, it is exam-
ined how the vampire figure is confronted with American society in order to analyze
their approach to otherness. Using Levinas’s and Todorov’s theories of otherness,
Myslicki concludes that the main problem presented by Ball to his viewers is whether
humans, when confronted with vampires, i.e. creatures that were once human but are
now much more powerful and in many ways alien to humanity, are able to accept
their otherness. The vampires, on the other hand, are presented as friendly and capable
of coexistence. The main thesis of the chapter is that one of the aims of True Blood is
to confront the viewers with questions posed by means of the pop culture text: “Is
man capable of looking into the face of the vampire without prejudice? Is he able to
actually meet the vampire despite centuries of mutual hostility? And if not, is man
able to meet with another man face to face at all, which is, as Levinas claims, necessary

to communicate with each other”.
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Groza systemowej niewiedzy. O dystopijnej rzeczywistosci
Przegladu Korica Swiata Miry Grant

KRZYSZTOF M. MAJ*

Wprowadzenie

Rozpoczynajac analize postapokaliptycznej trylogii Przeglgd Korica Swiata, nie sposéb
powstrzymac si¢ od narzucajgcego sie ztosliwego spostrzezenia, ze polska humanistyka
zostata w réwnej mierze zaskoczona rosnaca popularnoscia narracji dystopijnych, co
spoleczenistwo fikcyjnego $wiata Miry Grant (whasciwie Seanan McGuire) apokalipsg
zombie. W czasie bowiem, gdy przewazajaca wickszo$¢ polskich badaczy brneta w no-
menklaturows scholastyke, rozwazajac réznice dzielace utopi¢ negatywng od antyuto-

pii, kontrutopii, utopii satyrycznej czy wreszcie dystopii', na $wiecie i w Polsce zaczely

Uniwersytet Jagielloiski i 0$rodek Badawczy Facta Ficta | kontakt: krzysztof. m.maj@factaficta.org

0 ile byto to jeszcze do zrozumienia w latach osiemdziesiatych i dziewieédziesigtych XX wieku, kiedy jedynym
dostepnym w Polsce Zrédtem do badar nad utopiami byty Utopie i Spotkania z utopig Jerzego Szackiego wraz
z efemerycznie pojawiajgcymi sie definicjami w stownikach, gtéwnie Stowniku literatury fantastycznonaukowej
Antoniego Smuszkiewicza i Andrzeja Niewiadowskiego czy w publikowanych na tamach ,Zagadnier Rodza-
jow Literackich” hastach stownikowych Witolda Ostrowskiego, o tyle w ciggu ostatnich kilkunastu lat po-
wstato, wydawatoby sie, dos¢ artykutéw w jezyku polskim i angielskim, ktdre rozwijaja rudymentarne watpli-
wosci terminologiczne. Wielu polskich badaczy jednakze nie powstrzymuje to przed podejmowaniem préb
wynajdywania na nowo kota, czego widomym dowodem jest promowana przez Adama Mazurkiewicza kate-
goria kontrutopii (utopii negatywnej), identyfikowanej przezen z ,wizjg spoteczenstwa zniewolonego przez
system wiadzy, dazacy do podporzadkowania intereséw jednostki celom pafistwa” i mylnie postrzegana jako
zwalniajgca ,o0d zobowigzar do rozréznieri miedzy antyutopig a dystopig” (MAzurkiewicz 2006: 399; termin
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$wieci¢ tryumfy narracje zwane ,,dystopiami dla mlodziezy” — young adult dystopias,
zachowujace wszystkie cechy satyrycznosci, antytetycznosci i krytycznosci wzgledem
projektéw utopijnych, jednak z jakich§ wzgledéw nieprowokujace juz do podwazania
terminologicznej zasadnosci rdzennego dla nich pojecia dystopii. Wbrew pozorom
jednakowoz przedwczesne bytoby obwieszczenie w Polsce zwycigstwa progresywnego
skrzydta utopian studies, opowiadajacego sie¢ za dekonstrukcjonistyczng wyktadnia dy-
stopii i utopii jako dwéch réznych interpretadji czy wizji tej samej rzeczywistosci, z ktd-
rych zadna nie roéci sobie prawa do ostatecznosci lub jednoznacznosci, a juz na pewno
nie do gatunkotwodrczej prawomocnosci. Choé¢ bowiem na polskim gruncie wcigz nie
padta propozycja, by — per analogiam do dotychczasowych rozstrzygnie¢ genologicz-
nych — wyrdzni¢ termin ,utopii dla mlodziezy”, poznawcza luka, jaka funkcjonuje
w Polsce miedzy Spotkaniami z utopig Jerzego Szackiego a Starym wspaniatym swia-
tem Andrzeja Juszezyka sprawia, ze przy analizowaniu narracji utopijnych i dystopij-
nych wciaz konieczne jest powracanie do podstawowych tematéw zachodnich dysku-
sji teoretycznych w tym obszarze badawczym. W kontekscie Przeglgdu korica swiata

Grant najwazniejszym problemem interpretacyjnym pozostaje kwestia uwiktania owej

uzywany jest tez w artykule powstatym piec i osiem lat pdzniej, por. MazurRkiEwicz 2017, 2014). Po pierwsze,
to wiasnie dystopie definiuje sie jako projektujacg owg wizje spoteczenistwa zniewolonego przez system i to
ona — od 1994 roku, czyli od czasu sformutowania przez Lymana Towera Sargenta jego stynnego podziatu
narracji utopijnych, rewidujgcego ten zaproponowany w 1967 roku — okreslana bywa jako ,utopia negatywna"
(SARGENT 1994). Po drugie, antyutopia rzadko kiedy byta przez badaczy utopii postrzegana jako gatunek lite-
racki, czesciej za to jako swego rodzaju funkcja, ktéra moze przyjmowac dystopia eksponujaca radykalny
krytycyzm wobec konkretnej wizji utopijnej i odrzucajgca utopie jako idee (MovLAN 2000: 139, BLAM2013: 243).
Po trzecie wreszcie, sam termin utopii jako taki moze by¢ z dekonstrukcjonistycznej perspektywy interpreto-
wany jako zawierajgcy w sobie moment ironiczny uniewazniajgcy wyznaczanie jakiejkolwiek alternatywy —
chyba Ze kogos przekonuja pod wzgledem logicznym konstrukcje typu ,kontr-nie-migjsce” czy ,anty-nie-miej-
sce". W tym kontekscie w sposob szczegdlny zaskakuje, ze badacz forsujgcy nowa, wspaniatg kategorie ,kon-
trutopii” réwnoczesnie powotuje sie na pisma Jacquesa Derridy (MAzurkiewicz 2014: 60), o ktérym mozna po-
wiedzie¢ absolutnie wszystko (i prawdopodobnie w Polsce juz powiedziano, kierujac sie bardziej naukowg
moda, niz wnikliwg lekturg tekstéw filozoficznych i ponowoczesng wrazliwoscia), ale na pewno nie to, ze dat
swoimi przemysleniami asumpt do konstruowania na ich podstawie jakichkolwiek nowych opozycji binar-
nych. W spos6b szczegdlny dotyczy to przywotanej przez Mazurkiewicza za tekstami Mariusza M. Lesia i mo-
imi (LES 2008: 20; MaJ 2014: 163-168, obydwoma niestety niezacytowanymi w przypisie) Derridianskiej figury
ojca logosu, tego wiec, ktéry podejrzewa i nadzoruje pismo, jednak w zaden sposéb nie tworzy — jak chce
Mazurkiewicz — pary z blizej niezidentyfikowang kategorig ,logosu demonicznego” — poniewaz w Aptece Pla-
tona Derrida méwi o logosie, za Sokratesem zreszta, jako o zrozpaczonej sierocie, ktéra ,potrzebuije nie tylko
opieki obecnosci, ale takze niesienia mu opieki i przyjscia z pomocg” i ktéra ,bez obecnosci, bez obecnej opieki
wtasnego ojca, odebrataby sobie zycie” (DErRrIDA 1988:306). O ile wiec Mazurkiewicz nie ma w swoich tekstach
na mysli dziecka Rosemary czy ksenomorfa kietkujacego w tonie Ellen Ripley - logos ojca logosu nigdy nie
bedzie logosem demonicznym, a tym bardziej nigdy nie bedzie Zrédtem zadnych antynomii czy binarnych
opozycji, od utopii i kontrutopii" poczynajac, a na aniotach i demonach koriczac.
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»mtodziezowej” dystopii w narracj¢ postapokaliptyczng, a z nia i w dtugg tradycje lite-
ratury grozy — ktéra paradoksalnie niejeden raz skrzyzowata swoje Sciezki z projektami
utopijnymi i ich dystopijnymi subwersjami, by wymieni¢ chociazby Wladce much
Williama Goldinga, Wyspe doktora Morean Herberta George’a Wellsa czy tez wpisu-
jace sie w te tradycje wspdlczesne realizacje w rodzaju Ksigdza w rezyserii Scotta Ste-

warta (2011).

Wolnos¢ i niewiedza

Polski rzeczownik ,niewiedza” jest stowem tylez prozaicznym, co interesujaco nieo-
becnym w innych jezykach w tak neutralnym, jak rodzimy, kontekscie. By nie szukaé
daleko, juz w angielszczyZnie za najblizsze ekwiwalenty uznaje si¢ okreslenia warto$ciu-
jace, jak chocby dgnorance czy illiteracy, gdy tymczasem chodzi przeciez o wyrazenie
rzeczy najprostszej: braku wiedzy, nie za$ jakiejkolwiek oceny tego faktu. W filozofii
europejskiej czy, Scislej, w zachodniej tradycji metafizycznej niewiedza jest jednak wia-
$nie warto$ciowana z pozycji paradygmatycznej, w ktérej wiedza i wladza tworza nie-
rozerwalng pare pojeciows. Michel Foucault w stynnych dialogach Power/Knowledge
stwierdzil, Ze w obszarze tym zawsze funkcjonowaty dwa podstawowe wymiary wta-
dzy: ,wtadza wiedzy o prawdzie [the power of knowledge of the truth]” i ,wtadza
rozprzestrzeniania wiedzy o prawdzie [power to disseminate this knowledge]”
(FoucAUuLT 1980: 34). Na poziomie aksjologicznym réznica migdzy politycznie ideal-
nym $wiatem, tu dla uproszczenia utozsamionym z eutopis, a politycznie nieidealnym
$wiatem, tu z rtéwnym uproszczeniem identyfikowanym z dystopia?, sprowadza si¢ za-
tem do tego, czy sytuacji zatozycielskiej patronuje prawda czy tez klamstwo — ponie-
Waz z Wewngatrz samego systemu rozstrzygniecie o prawdziwos’ci czy falszywos’ci poli—
tycznych intengji jest juz niemozliwe. Dopiero bowiem sytuacja zatozycielska — i po-
znanie jej okolicznosci — umozliwia czgéciowe bodaj ogarniecie owego ,,mniej lub bar-

dziej zorganizowanego, hierarchicznego i skoordynowanego skupiska reladji [ more-or-

Podkreslam przymiotnik ,politycznie” dla zaakcentowania mozliwych rozbiezno$ci w interpretaciji doskonato-
$ci danego zatozenia $wiatotwdrczego pomiedzy ojcami zatozycielami utopii a mieszkaricami tego fikcyjnego
$wiata czy tez czytelnikami utopijnej narracji. Zainteresowanych bardziej rozbudowang analizg pokrewnych
zjawisk odsytam do artykutéw: Utopie i dystopie w perspektywie filozoficzno-literackiej (MaJ 20144), Utopia, czyli
tam i z powrotem. O zatozeniach swiatotwdrezych narracji eu- i dystopijnych (MAJ 20148).
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less organised, hierarchical, co-ordinated cluster of relations]”, zktérym Foucault utoz-
samia system wladzy (skadinad w dialogu o tytule wymownym w kontekscie analizo-

wanej trylogii tytule, brzmigcym bowiem Confession of the Flesh):

Jesli kto$ prébuje stworzy( teorie wladzy, zawsze bedzie zmuszony do postrzegania jej jako wynu-
rzajacej si¢ z okreslonej przestrzeni i czasu, wskutek czego, by méc skutecznie jg analizowaé, musi
zrekonstruowad jej geneze [podkr. — KIM.M.]. Lecz jesli wladza jest w rzeczywistosci ot-
wartym, mniej lub bardziej zarzagdzanym (w praktyce niewatpliwie niewlasciwie zarzadzanym)
skupiskiem relacji, wtedy jedynym problem jest zapewnienie sobie siatki poznawczej umozliwia-

jacej analityczny oglad relacji wladzy (FoucauLT 1980: 199)%.

Owa rekonstrukcja genezy jest zarzewiem intrygi zarwno w narracji dystopijnej,
jak i postapokaliptycznej, w ktérych jednym z kluczowych celéw fabularnych pozo-
staje odkrycie prawdy o sytuagji zatozycielskiej. W pierwszym przypadku sprowadza
sic to zwykle do ujawnienia kuliséw instauracji opresywnego systemu wladzy, w dru-
gim za$ — do przyblizenia okolicznosci apokaliptycznej zagtady swiata, skadinad réw-
niez sprzyjajacej absolutyzacji wtadzy z uwagi na konieczno$¢ skutecznej redystrybucji
débr pozostatych po upadku cywilizacji. Wedtug Kseni Olkusz ksztattujace si¢ w rze-
czywisto$ci postapokaliptycznej mechanizmy totalitarnej kontroli sprzyjaja wrecz po-
wstawaniu swego rodzaju ,mikrodystopii” — ufortyfikowanych azyli, w ktérych
»ograniczenie terytorialne sprzyja wprowadzeniu oraz sprawowaniu kontroli za po-
mocg rozmaitych mechanizméw nacisku — od systemu nagréd po system kar, od
uprzywilejowania do ponizenia, od subtelnej manipulacji do terroru, od zastraszania
po tortury” (OLKUSZ 2016A: 261)*. Rozwigzanie to w znakomity sposéb eliminuje ko-
nieczno$¢ roztrzgsania genologicznych réznic migdzy narracjami dystopijnymi a po-
stapokaliptycznymi, kierujgc uwage raczej na okolicznoéci powstawania fikcyjnych
$wiatéw, a takze ich topograficzne oraz polityczne zréznicowanie. Odgradzajacy dys-

topijne solitudo mur, majacy swe zrédta jeszcze w gescie odcigcia wyspy (pierwotnie

8 Przektad wtasny za: ,If one tries to erect a theory of power one will always be obliged to view it as emerging

at a given place and time and hence to deduce it, to reconstruct its genesis. But if power is in reality an open
, more-or-less coordinated (in the event, no doubt , ill-coordinated) cluster of relations, then the only problem
is to provide oneself with a grid of analysis which makes possible an analytic of relations of power"

Wiecej 0 mikrodystopiach pisze Olkusz w teoretycznym rozdziale Microdystopias as Sociopolitical Constructs
in Post-apocalyptic Narratives w majacej sie wkrétce ukazac ksigzce More After More. Essays Commemorating
the Five Hundredth Anniversary of Thomas More's ,Utopia” (OLkusz 2016c).
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potwyspu!) Utopii od kontynentu przez legendarnego wladce Utopusa’, otwiera
mozliwo$¢ transgresji pomiedzy intramuros a extramuros, w istotny sposéb wplywajac
na budowanie relacji tak z bohaterem, jak i z otaczajacym go swiatem — bardzo podob-
nie jak w omawianej przez Farah Mendlesohn retoryce portal quest fantasy (MENDLE-
SOHN 2013). Réwnoczesnie ta swoidcie rozumiana dialektyka wnetrza i zewnetrza uta-
twia manipulowanie perspektywa narracyjna, rozszerzajaca si¢ do makroskalowego
ogladu $wiata w scenariuszu wychodzenia poza granice dystopii ku §wiatu zewnetrz-
nemu (jak dzieje si¢ na przyktad w Dawcy pamieci Lois Lowry czy w kolejnych cze-
$ciach Niezgodnej Veroniki Roth), lub kurczaca si¢ do mikroskali w sytuadji ucieczki
do azylu przed zagrozeniem zewnetrznym, jak ma to miejsce w analizowanych przez
Olkusz ,,narracjach zombie-centrycznych” (OLKUSZ 2016B).

Owa dwutorowo$¢ narracyjna wiedzie na powrdt ku Foucaultowskiej genezie
wiadzy, nierozerwanie zwiazanej, jak przypomina Michat Podniesiniski w ksigzce Pra-
wda i wladza. Mysl Michela Foucaulta w latach 1956-1977, z dwoma wspétzaleznymi
ciggami: (1) ujarzmienia, dyscypliny i wladzy oraz (2) prawdy, prawa i historii (Pop-
NIESINSKI 2012: 231), ktére dostarczajg przekonujacej motywadji filozoficznej dla po-
zornie repetytywnych schematéw fabularnych narragji dystopijnych i postapokalip-
tycznych. Przewazajaca wickszo$¢ fabut dystopii literackich, i to tak réznorodnych jak
My Evgenija Zamiatina czy Paradyzja Janusza A. Zajdla, Equilibrium w rezyserii Kur-
ta Wimmera lub Bioshock: Infinite produkdji Irrational Games, w konieczny sposéb
zawiera w sobie weztowe momenty w postaci odkrycia prawdy o systemie, opisania
jego praw ipoznania historii zalozenia, nie stronigc przy tym od obrazowego uka-
zywania mechanizméw ujarzmiania obywateli, dyscyplinowania buntowni-
czego elementu i legitymizacji absolutystycznej wtadzy. Jak zauwaza Mariusz M. Les
— skadinad réwniez odwolujac sie do my¢li Foucaulta — w najwazniejszej polskiej mo-

nografii fantastyki socjologicznej:

Wiedza daje wolno$¢. Protagonisci fantastyki socjologicznej nie dazg do obalenia systemu czy do
ucieczki, ale do rozpoznania mechanizméw funkcjonowania wiadzy, skupieni na tropieniu szcze-
lin w pozornie monolitycznej konstrukeji. Tylko taka ,agresywna” wolno$¢ moze zapewnic suk-

ces na miare trudnej sytuadji (LES 2008: 322).

Szczegbtowej analizie symboliki tego gestu z perspektywy dekonstrukcji i feminizmu poswiecam cato$é roz-
dziatu Deconstructing utopia w przywotywanej juz ksigzce upamietniajgcej jubileusz piecsetlecia pierwszego
wydania Utopii Thomasa More'a (MaJ 2016).
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Inicjum fabularne dystopii z koniecznosci wiaze si¢ zatem z sytuacjg niewiedzy —
a to z kolei, jak odnotowuje wezesniej Les, sprawia, ze ,,[...] narracja musi si¢ [...] za-
gniezdzi¢ przez cz¢sciowa destrukcje lub zdominowa¢ system z zewnatrz” (Le$ 2008:
317), co ma swojg konsekwencje chociazby w postaci tak charakterystycznej dla ga-
tunku przewagi fokalizatoréw nad wszechwiedzgcymi narratorami klasycznych po-
wieéci utopijnych czy niemniej wszechwiedzgcymi interlokutorami przedklasycznych
dialogéw filozoficznych o utopiach. Odkrycie prawdy o dystopijnym systemie wie-
dzy/wladzy koegzystuje w ten sposéb z intrygg majaca na celu obnazenie ,ktamstwa
zalozycielskiego”, ,spelniajacego [...] oprécz swej funkcji nominalnej jeszcze te, ze
majacg da¢ — paradoksalnie — poczatek nowej prawdzie [podkr. — K.M.M.] i spel-
niaé role wyjasniajaca wobec §wiata i miejsca w nim jednostki” (CWIKEA 2006: 143).
To za$ z kolei otwiera tak rozumiane narracje dystopijne na modele fabularne charak-
terystyczne dla utworéw kryminalnych Agathy Christie czy Erle’a Stanleya Gardnera,
ktérych punkt kulminacyjny jest réwnoczesnie momentem anagnoryzmu, przypada-
jacym zwykle na mowe koricowa — w réwnej mierze demaskujacg postad i motywy zto-
czyficdw, jak i poszczegdlne etapy pracy hermeneutycznej detektywa®. W obu narra-
cjach zatem, chod tak, wydawatoby sie, odmiennych pod wzgledem tematyki, mozliwe
staje si¢ postawienie i utrzymanie czytelnika w sytuacji niewiedzy, zblizajacej go wsku-
tek tego do bohatera czy protagonisty obierajacego sobie za cel zdobycie wiedzy o pra-

wdzie.

Przeglad Korica Swiata

W zombie-centrycznej trylogii Miry Grant pod oryginalnym tytutem Newsflesh (skta-
dajg si¢ na nig tomy o réwnie znaczacych tytutach Feed, Deadline oraz Blackout) wraz

z petniacy funkcje prequeln mikropowiescia Countdown’ w sposdb szczegdlny ujaw-

Dla fortunnosci analogii postuguije sie tutaj modelem uproszczonym i najlepiej znanym, takze dzieki struktu-
ralistycznym pracom nad schematami fabularnymi narracji kryminalnych — przy réwnoczesnej jednak $wia-
domosci, ze wraz ze zwrotem postmodernistycznym schematy te ulegaty kolejnym przewarto$ciowaniom,
subwersjom i renarracjom.

Na Zachodzie ukazato sie réwniez dotad sze$¢ innych mikropowiesci i opowiadar osadzonych w $wiecie Prze-
gladu Korica Swiata: Apocalypse Scenario #683: The Box (2011), San Diego 2074 The Last Stand of the California
Browncoats (2012), Fed (2012), How Green This Land, How Blue This Sea (2013), The Day the Dead Came to
Show and Tell (2014), Please Do Not Taunt the Octopus (2015) — a takze powies¢ Feedback (2016), przedsta-
wiajgca wydarzenia znane z powiesci Feed z perspektywy reporteréw wspierajgcych demokratycznego kan-
dydata na prezydenta.
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niaja si¢ prawie wszystkie problemy teoretyczne, z ktérymi mierzg si¢ najnowsze bada-
nia nad narracjami dystopijnymi. Po pierwsze, zgubne bylyby wszelkie proby uzgod-
nienia modelu gatunkowego Preeglgdn Korica Swiata z Klasycznymi powiesciami dys-
topijnymi czy fantastyka socjologiczng — pod wzgledem genologicznym cyklowi naj-
blizej jest bowiem do thrillera politycznego lub ekologicznego z przesuwajacymi sie
wyraznie na dalszy plan elementami horroru, petnigcymi w zasadzie role scenografii
pozbawionej funkgji lekotwdrczych (OLxUSZ 2015: 77). Po drugie, Grant fokalizuje
narracje na mtodych bohaterach, wpierw Georgii, a pdzniej takze Shaunie Masonie,
ktérych tozsamosé narracyjna zbliza si¢ tym samym do doswiadczen czytelnikéw fan-
tastyki mlodziezowej, w tym i young adulr dystopias. Zabieg tokalizacji towarzyszy jed-
nakze réwniez szeregowi elementéw multimodalnych, a wigc wykorzystujacych ,,catg
mnogo$¢ trybéw semiotycznych, jak chociazby zréznicowang typografie, ilustragje,
grafiki czy kolory w celach znaczeniotwérczych [a multitude of contemporary literary
texts that make use of a variety of semiotic modes such as typography, graphics, color,
layout, and visual images for their meaning-making]” (NGRGAARD 2010: 115). Jak uj-
muje rzecz cytowana juz Ksenia Olkusz w pierwszym w Polsce artykule opracowuja-

cym tworczo$¢ Miry Grant z perspektywy badan nad dystopiami:

[w] trylogii Przeglgd Kovica Swiata narracja prowadzona jest kazdorazowo z punktu widzenia jed-
nego z bohateréw, takze w formie postéw, nieudostepnionych publicznie materiatléw (bedacych
opisem stanu ducha, kondydji psychicznej czy po prostu opisem sytuacji) oraz wpiséw pochodzg-
cych z blogéw kilku réznych bohateréw, w tym réwniez tych drugo- i trzecioplanowych. Taki za-
bieg sprawia, ze uwiarygodnieniu podlegaja fabularne zawito$ci [podkr. — K.M.M.]
a protagonisci wydaja si¢ niezwykle misternie zbudowanymi konstruktami osobowosciowymi

(OrkUsz 2015: 86).

Multimodalno$¢ narracji u Grant jest wicc istotna z trzech wzgledéw. Po pierw-
sze, sprzyja, jak podkreslono, uwiarygodnieniu fantastycznej narradji, dzieki zwro-
towi ku dziennikarskiej sprawozdawczosci zapoczatkowanej powieécig guasi-reporta-
zowa® Maxa Brooksa World War Z. Swiatowa wojna zombie w relacjach uczestnikow.
Po drugie, nawigzuje do kilkusetletnich tradycji gatunkowych literackiej utopii, juz

w De optimo reipublicae Thomasa More’a zdradzajacej potencjal multimodalnych

8 Odwotuje sie tu do kategorii ,powiesci reportazowej’, opracowanej juz w pismach krytycznoliterackich dwu-

dziestolecia miedzywojennego, a wspétczesnie kojarzonych z postmodernistycznymi hybrydami narracji fak-
tograficznej oraz beletrystycznej (Abamczewska 2015: 275-278).
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chwytéw narracyjnych w stworzeniu $wiata narracji wykraczajacego poza swe diege-
tyczne przedstawienie (SCHOECK 1978, MAJ 2014: 155-156). Po trzecie wreszcie, pola-
czenie multimodalnosci z fokalizacja petni w narracji Grant takze istotng funkcje poli-
tyczng. Dysseminacja perspektyw narracyjnych cztonkéw redakgji tytutowego Przeg-
lgdn Korica Swiata uprawdopodobnia bowiem sytuacje, w ktérej monologujgcemu
glosowi totalitarnej propagandy moga przeciwstawi¢ si¢ glosy zdemokratyzowane
i wchodzgce ze sobg w nieustanny dialog, rewidujacy stanowiska i oddalajacy zagroze-
nie dyskursywnej fundamentalizadji.

Od strony fabularnej, rozbudowanej i wielowatkowej zgodnie ze specytika dysto-
pii mtodziezowych o nachyleniu postapokaliptycznym?®, Przeglgd Korica Swiata roz-
poczyna si¢ — znanym takze z narracji kontrfaktycznych — punktem dywergencji w po-
staci ogdlnoswiatowej katastrofy — pandemii wirusa Kellis-Amberlee, zmutowanego
Z silnego retrowirusa, stanowigcego podstan szczepionki przeciwko przezinieniu
oraz leku na raka. Co istotne — 0 czym mozna dowiedzie¢ si¢ zaréwno z retrospektyw-
nych notek z bloga Georgii Mason, jak i z petnigcej funkcje prequela mikropowiesci
Countdown (pol. ‘odliczanie do’) — za emisjg wirusa nie staly bynajmniej machinacje
ztowrogich korporagji czy autorytarne zakusy oblgkanego tyrana, lecz szereg niefor-
tunnych zbiegédw okolicznosci. Perwersja catego dystopijnego zatozenia $wiatotwor-
czego uswiadamiana jest z tym wicksza sila, ze z owymi nieszczgdliwymi wypadkami
najczedciej wigzaly sie szlachetne pobudki aktywistéw spotecznych, a to cheacych wal-
czy¢ z chciwymi korporacjami i wltamujacych sie do laboratorium przechowujacego
»lek” na przeziebienie, a to rozpylajacych go z samolotéw do atmosfery pro publico bo-
no. U podstaw rzeczywistosci Przeglgdu Kotica Swiata legt zatem w scistym sensie Blo-
chowski impuls utopijny (u#ropian impulse), bedacy rdzenng czedcig krytycznej dysto-
pii (¢ritical dystopia) Toma Moylana — czyli takiego swiata dystopijnego, ktéry mimo
nieszczgécia totalitarnej opresji i grozy cywilizacyjnej apokalipsy, zawiera w sobie prze-
strzen realizacji dazen utopijnych (MOYLAN 2000: 195), tu oczywiscie raczej w znacze-
niu symbolu, anizeli konkretnej utopijnej enklawy. Poczatkéw dystopijnej polityki na-
lezaloby zatem szukaé u Grant nieco pdzniej — a mianowicie wtedy, gdy, metaforycz-

nie rzecz ujmujac, walczacemu z pandemia Centrum Zapobiegania i Kontroli Choréb

Charakterystyczng cecha dystopii literackich sprzed przetfomu postmodernistycznego — czyli w przypadku
fantastyki mniej wiecej do przetomu lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych - byta jedno-, dwuwatkowosé
oraz pewna lapidarno$¢ narracyjna, ktdra zblizata ten gatunek (zaréwno pod wzgledem koncepcyjnym, jak
i objetosciowym) bardziej do powiastki filozoficznej, anizeli rozbudowanej fantastycznej sagi powiesciowe;.
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zaczelo zalezed bardziej na kontroli wirusa, anizeli zapobieganiu jego ekspansji. W isto-
cie bowiem $wiat ten zdotat si¢ na réznych poziomach uodporni¢ na skutki katastro-
falnej poczatkowo epidemii — do tego stopnia, ze inicjum narracyjne otwierajacej cykl
powiesci Feed przypada na opis ryzykownej eskapady mtodych bohateréw na teren
kwarantanny. Podobnie jest w przypadku opisu najrézniejszych sposobéw codzienne;j
kontroli zdrowia, wyspecjalizowanych mechanizméw obronnych budynkéw, domo-
wych oddziatéw ratunkowych, skomputeryzowanych kabin natryskowych w tazien-
kach, miejskich systeméw monitoringu i ochrony, opancerzonych samochodéw czy
nawet klamek u drzwi z mikrostrzykawkami pobierajacymi prébke krwi przed zwol-
nieniem blokady zamka. Wspélng cechg wszystkich tych aspektéw zycia codziennego
po apokalipsie zombie, opisywanych przez Grant z budzacg podziw naukows szczegé-
lowoscig, jest integracja pozyskiwanych na kazdym kroku danych biometrycznych
obywateli z serwerami Centrum Zapobiegania i Kontroli Choréb — zapewniajaca bez-
precedensowy wglad agendji rzadowej w zycie obywateli i niemal stuprocentows kon-
trole nad ich poczynaniami, przy catkowitym braku sprzeciwu ze strony obawiajacych
si¢ zarazenia ludzi. Ow lek przed zarazeniem jest bardzo tu istotnym tropem, i to nie-
zaleznie od waloryzagji aksjologicznej utopii (to jest albo pozytywnie postrzeganej eu-
topii, albo negatywnie postrzeganej dystopii). Jak pisal bowiem Fredric Jameson
w rozdziale Archeologii przysztosci pod wymownym tytutem Podriz w glgh lgku:

(Zrédet utopijnego leku] nalezy szukad [...] w formalnych whasciwosciach gatunku, zwlaszcza
w podkreslanym tu czgsto zamknig¢ciu - zamknieciu przestrzennym, zamknigciu
czasowym, zamkniqciu utopijnej spolecznos’ci i jego miejsca poza histori%
[podkr. K.M.M.], a przynajmniej poza Marksowskg ,,prehistorig” taka, jakg znamy. To bowiem
pelne zamkniecie sprawia, ze nowy system wydaje si¢ obcy i egzystencjalnie ztowrogi, i zanim jesz-
cze zdgzymy sie zawaha¢, zatrzymac i cofnad, juz nadaje Nowemu rys wzniostej grozy (JAMESON

2011: 240-241).

Zamknigcie jest zreszta prototypem kazdej enklawy. Lacinskie inclavere (in, ‘w’” +
clavis, ‘klucz’) oznacza dostownie ,,trzymacd pod kluczem” i stad tez zamknigcie nie jest
pojmaniem czy uwiczieniem tylko tak dtugo, jak istnieje motywujace je zagrozenie ze-
wnetrzne. To dlatego w dystopiach zwykle zagrozenie zewnetrzne jest permanentng
tikcja, podtrzymywang przez wladze — gdyz trudniej o lepsza legitymizacje trzymania
obywateli pod kluczem, inclavere. U Veroniki Roth w powiesci Wierna zrujnowane,
postapokaliptyczne Chicago otacza nie tylko mur, bedacy widoma oznaka zamknicecia,

wyttumaczalng z uwagi na rozciagajace si¢ poza jego granicami radioaktywne pustko-
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wie — lecz takze mur luster, zwielokratniajacy ad infinitum ,pustynie realnego” i pro-
kurujacy potrzebe zwrécenia sie na powrdt ku alternatywnej ,wyspie utopii” (Bau-
DRILLARD 2005: 6, 150)'°. Podobnie u Miry Grant prézno szukad informacji na temat
$wiata poza postapokaliptycznymi Stanami Zjednoczonymi (jesli wytaczy¢ skape wia-
domosci dostarczane przez przebywajacych w innych rejonach $wiata fokalizatoréw)
— w zamian, w samych Stanach ujawniajg si¢ podziaty wewnetrzne, nie tylko na pozio-
mie stanowym, ale i miejskim. Ludzie mieszkaja w samowystarczalnych fortecach, kté-
rych obronne systemy gotowe s3 po wlaczeniu alarmu otworzy¢ w korytarzach §luzy
z kwasem i zawory z trujacymi gazami — beznamietnie i bez wahania, nawet jesli znaj-
duja si¢ w nich takze niezainfekowani. Domy stajg si¢ wigzieniami, a ludzie — wigz-
niami wlasnego leku (,ktamstwa to wigzienie, ktére sami sobie budujemy”, GRANT
2014: 103), chetnie zatrzaskujacymi wiezace ich kraty i oddajacymi klucze bezdusznym
systemom komputerowym, nieujawniajacym, ze polecenia domownikéw nie majg by-
najmniej najwyzszego priorytetu w ich taficuchach decyzyjnych. Jak przestrzegat Fou-
cault, w dystopiach ,,nie potrzeba broni, przemocy fizycznej czy srodkéw przymusu;
wystarczy tylko spojrzenie. Sledzace spojrzenie [an inspecting gaze], spojrzenie, pod
ktérego ci¢zarem [...] kazda jednostka staje si¢ swoim wtasnym nadzorcy
[podkr. — K.M.M.]” (FoucAULT 1980: 155). I podobnie w §wiecie Grant, jak mozna
dowiedzie¢ si¢ z wieiczacej Przeglgd (i zarazem jakze typowej dla narracji dystopijnej)
rozmowy buntownikéw z wtadcami systemu, ,, W koricu nikt nie zauwazyt, kiedy och-
rona zmienita sic w wiezienie albo kiedy »dla dobra ludzi« zostato zastgpione przez
»dla dobra wladzy «” (GRANT 2012: 468).

»Chca, zebysmy si¢ bali. Chcg, by$my dali si¢ kontrolowaé. Chca, bysmy byli cho-
rzy” (GRANT 2012: 442) — brzmi jedno z przestait Georgii Mason, diagnozujace nie
tylko inherentne dla dystopii rzady leku i kontroli, rzady wiedzy/wtadzy i rzady pa-
noptyzmu, ale takze wprowadzajace ,,trzeciego regulatywnego”: ich. To oni chcg, by
ludzie sie bali, to oni chcg kontrolowaé i to oni chca nie zapobiegal, lecz sterowad
postepem infekcji. W ten sposéb do zamknigcia pod kluczem, inclavere, dotgcza zamk-
nigcie psychologiczne — I¢k przed opresywnym innym, przed innym u wtadzy, odci-

najacym si¢ od probleméw ludzi i widzagcym w zainfekowaniu kolejnego miasta szanse

W lustrzanym murze Roth widac takze znakomicie charakterystyczng dla nowoczesnosci zmiane funkcji lu-
stra, ktdre jest wykorzystywane w mniejszym stopniu do odbicia wasciwosci okreslonego obiektu, a w wiek-
szymdo ,proby wytworzeniailuzji przestrzeni [attempt to create an illusion of space]” (Schivel-
busch 1995: 145-146) - co czyni je w réwnej mierze ukazujacymi (reflective), co zwodzacymi (deceptive),
w tym takZe z kursu obranego przez odzwierciedlajaca pragnienie doskonatosci utopie (CLARKE 2011:952).
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na zwickszenie dotacji budzetowej na badania nad klonowaniem. Innym biesiaduja-
cym na przyjeciach w stylu starego $wiata, sprzed apokalipsy, pod czujnym okiem uz-
brojonych w brofi maszynowg ochroniarzy. Innym zatajajacym postepy w badaniach
zespotu rezerwuarowego, okazujacego si¢ by¢ wypracowang przez system immunolo-
giczny odpowiedzig na wirus zombizmu. Innym zachowujacym sobie prawo do decy-

dowania o rozpowszechnianiu wiedzy o prawdzie.

Strach przed niewiedza

Centralnym pojeciem calej narracji Miry Grant jest niewatpliwie prawda — to do niej,
szczerze i idealistycznie (kolejny przejaw symbolicznej enklawy utopijnej w dystopii
krytycznej), odwotuja sie w swych wypowiedziach bohaterowie i to ona ostatecznie
przynosi nieznany klasycznym dystopiom final w postaci nie tylko demaskacji ktam-
stwa zalozycielskiego, ale i ktamstwa propagandy, ukazywanego w postaci jedynej, ob-
jawionej prawdy. Par excellence dystopijny konflikt prawdy zewngtrzsystemowej z we-
wnatrzsystemow3'! rozwigzany jest tu pozytywnie i niesie ze sobg konsoladje, jakiej
prézno szukaé w cynicznym zakoniczeniu Roku 1984 Orwella, w ktdrym szczere i praw-
dziwe antysystemowe poglady Winstona Smitha zostaja poddane ostatecznej weryfi-
kacji'”? w ponurym gmachu Ministerstwa Prawdy. I cho¢ Przeglgd Korica Swiata po-
zornie nie koriczy si¢ pozytywnie, bowiem sterowana pandemia zombizmu zbiera
wiéréd bohateréw krwawe zniwo jeszcze w ostatnich scenach powiesdi, to jednak —
identycznie jak w przypadku analizowanego przez Olkusz cyklu ksigzkowego z uni-
wersum The Walking Dead — mimo ze ,zagrozenie zewnetrzne wciaz istnieje,

to autarchia zostaje obalona [podkr. — K.IM.M.] a tyran ostatecznie ponosi

Nie chodzi tutaj o strukturalistyczng opozycje binarng wnetrza i zewnetrza, lecz o Deleuziariskq architekture
realnego i wirtualnego. Wedle Deleuze'a, jak referuje Elizabeth Grosz w ksigzce Architecture from the Outside.
Essays on Real and Virtual Space, ,Nie jest tak, ze zewnetrze, czy to, co sytuuje sie poza czyms, musi pozosta¢
wieczng przeciwwagq wnetrza, ktére w sobie zawiera. Zewnetrzne jest raczej przeksztatceniem wewnetrza.
Prawdopodobnie z tego wiasnie wzgledu Deleuze potaczyt to, co zewnetrze, nie z tym, co wewnetrzne, lecz
z realnym. Nie ma to oczywiscie w Zadnym razie na celu skojarzenia wewnetrza z nierealnym, mozliwym lub
wyobrazonym; chodzi tu raczej o postrzeganie zewnetrza jako wirtualnej mozliwosci wewnetrza, jako czego$
réwnie, co ono, realnego, tak jak czas jest wirtualnoscia przestrzeni. To, co wirtualne, jest nieodzowng czescig
realnego [So it is not as if the outside or the exterior must remain eternally counterposed to an interiority that
it contains: rather, the outside is the transmutability of the inside.Presumably for this reason Deleuze wants
to link the outside not with the inside but with the real. This is in no way to align the inside with the unreal, the
possible, or the imaginary; it is to see that the outside is a virtual condition of the inside, as equally real, as
time is the virtual of space. The virtual is immanent in the real]" (Grosz 2001: 66).

Nie zapominajmy, Ze Zrédtostowem tego czasownika jest facifska veritas.

175



176 Krzysztof M. Maj

$mier¢” (OLKUSZ 2015: 80). Najwyrazniej zatem minorowy ton wickszo$ci narracji po-
stapokaliptycznych sprawia, ze akcenty w politycznej walce rozlozone s3 inaczej niz
w klasycznych dystopiach, w ktérych owo zagrozenie zewnetrzne najczeéciej okazuje
sie czescia sktadowa ktamstwa zatozycielskiego, produktem wyrafinowanej socjotech-
niki, ktdrej celem jest trzymad potencjalnych buntownikéw w ryzach pod pretekstem
koniecznosci ochrony spoleczefistwa przez niebezpieczeristwami spoza muru. W lite-
raturze polskiej najSwietniejsza realizacja modelu wladzy sterujacego lekiem przed ex-
tramuros jest Paradyzja Zajdla, w ktérej wladze legitymizuja rzady silnej reki koniecz-
noscig chronienia tytutowej stacji orbitalnej przed peknieciem poszycia i zassaniem
obywateli w prézni¢ — jednak ukrywaja fake, ze stacja nigdy nie zostata ukorniczona,
a kolonisci zyja w pierécieniu potaczonych ze sobg barakéw na powierzchni obcej pla-
nety. Lek w tej 1 innych dystopiach jest zatem najczedciej wywoltywany przez ,fikcje
wyjasniajgca”, niemajaca nic wspdlnego z realnie istniejacym zagrozeniem.

W $wiecie narracji Grant fikcja wyjasniajaca ma o wiele bardziej ztozone motywa-
cje — wirus Kellis-Amberlee byl bowiem faktycznym zagrozeniem, produktem ubocz-
nym kilku tragicznych zbiegéw okolicznosci i zaskoczeniem zaréwno dla klasy rzadza-
cej, wirusologéw z Centrum Zapobiegania i Kontroli Choréb, jak i samego spoteczen-
stwa, z oczywistych wzgledéw najsrozej doswiadczonego przez epidemie. Co wigcej,
cynizm fikcyjnego rzadu Stanéw Zjednoczonych oraz wysokobudzetowych mediéw
sprawil, ze w poczatkowych stadiach rozwoju pandemii nie ostrzezono w pore spote-
czefistwa i nie zastosowano na masows skale podstawowych $rodkéw bezpieczenistwa,
co doprowadzito do pézniejszej kompromitadji zaréwno mediéw, jak i politykédw. To
whasnie w wyniku tego — uzyjmy raz jeszcze okreslenn Foucaulta — ,wladza wiedzy
o prawdzie” przeszta w rece Centrum Zapobiegania i Kontroli Choréb oraz epidemio-
logicznych stuzb wywiadowczych, za$ ,,wladza rozprzestrzeniania wiedzy o prawdzie”
zostata rozproszona miedzy niezaleznych blogeréw, tracac w zasadzie swoja paradyg-
matyczng funkcje. Tym samym znaczacej reorientacji ulegta opozycja binarna prawdy
i ktamstwa — u Grant nie ma watpliwosci, Ze prawde glosza narazajacy swe zycie pro
publico bono blogerzy i niezalezni dziennikarze, bowiem sfery rzadzace sq na tyle skom-
promitowane i podejrzewane o najgorsze motywagje, ze catkowicie traca charaktery-
styczny dla tak wielu dystopijnych systeméw monopol na dystrybucje wiedzy/wtadzy.

»Prawdy nie da si¢ zabi¢” — ten oto wpis z bloga Georgii Mason otwiera calos¢
cyklu, znamionujac spluralizowane podejscie do kategorii prawdy, opozycyjnej wzgle-
dem dystrybuowanej z paradygmatycznego namaszczenia wtadcy logosu ,,prawdy sys-

temowej”, ktérej jedyna funkeja jest podtrzymywanie wyjasniajacej fikcji. Czytana
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postkolonialnie przednowozytna opozycja centrum i peryferii bytaby wicc w petni
przekladalna na podejscie do zagadnienia prawdziwosci relacji o $wiecie w Przeglgdzie
Korica Swiata — im blizej paradygmatycznego centrum, monopolizujgcego prawde
o rzeczywistosci, tym blizej do ktamstwa propagandy; im blizej jednak kontrparadyg-
matycznych peryferii, tym blizej nie tyle do odktamania propagandy (to wydaje si¢ bo-
wiem niemozliwe), ile do prawdy o ktamstwie zatozycielskim. Owo uporczywe
dazenie do ujawnienia reglamentowanej przez opresywny system wiedzy o rzeczywi-
stosci przez udostepnianie wielu zZrédet prawdy i sprawozdawanie o $wiecie z roz-
nych perspektyw, znakomicie ilustruje jeden z dtuzszych i w zasadzie narracyjnie auto-

tematycznych wpiséw Georgii Mason:

Wezesniej ludzie uwazali blogowanie za domene znudzonych nastolatk6w rozprawiajacych o swo-
jej depresji. NiektSrzy pisali o polityce i newsach, ale byli postrzegani gtéwnie jako wariaci wie-
rzacy w teorie spiskowe i ludzie, ktérych opinie sg zbyt przepetnione jadem, by je rozpowszech-
niaé. Blogosfera w zaden sposdb nie zagrazata pozydji tradycyjnych mediéw, nawet wtedy, gdy
zyskata prawdziwy wplyw na arenie migdzynarodowej. Dla nich bylismy ,,osobliwoscia”. Wtedy
jednak nadeszty zombie i wszystko si¢ zmienito. ,Prawdziwe” media podlegaly réznym prawom
i regulacjom, podczas gdy blogeréw ograniczata tylko predkosé, z jakg pisali na klawiaturze. Jako
pierwsi poinformowali$my o tym, ze domniemani zmarli wstajg i zabijaja swoich bliskich. To my
wyszliSmy przed szereg i oglosiliémy: , Tak, zombie istniejg, i tak, zabijajg ludzi”, podczas gdy
reszta §wiata dalej mamrotata co$ o niewiarygodnych ekoterrorystach, ktérzy wypuscili do atmos-
fery nie do korica przetestowany ,lek na przezigbienie”. My pokazywali$my ludziom, jak si¢ bro-
ni¢, kiedy pozostali powoli zaczynali zauwazad, ze faktycznie moze istnieé pewien problem [...].
To byta oddolna rewolucja, ktéra dokonata si¢ dzicki dwém prostym zasadom - zréb, co
mozesz, zeby przetrwad, a potem napisz, czego si¢ nauczytes, bo moze w ten sposéb uratujesz ko-
mus zycie. M6wi sie, ze w przedszkolu uczysz si¢ wszystkiego, czego bedziesz potrzebowad w przy-
sztym zyciu. Tamtego lata nauczyliémy sie jednej rzeczy - jak si¢ ,,dzieli¢”. Kiedy juz opadt kurz,
okazalo sig, ze wiele si¢ zmienito. Niekt6rzy by¢ moze stwierdza, ze jesteémy matostkowi, méwiac:
»zwhaszcza w kwestii newséw”. Moim zdaniem wtasnie tutaj dokonata si¢ prawdziwa rewolugja.
Ludzie nie wierzg juz w kontrolowane media. Byli zdezorientowani i przerazeni, wigc
zaczeli wehodzid na blogi, ktére nawet jesli sg petne $mieci, to przynajmniej ich autorzy sg szybcy,
plodni i zapewniajg wiele Zrédet prawdy [wszystkie podkr. — K.M.M.] (GRANT 2012: 47-
49).

W tym kontekscie ujawnia si¢ jeszcze jedna funkcja multimodalnych elementéw
narracji Grant. Oto dzigki ujawieniu wielu zrédet prawdy takze na poziomie narracyj-
nym, dzieki wicc dopuszczeniu do glosu samych bohateréw, nie tylko fokalizujacych
tikcyjng narracje Przeglgdn Korica Swiata, ale sprawozdajacych fakty o $wiecie narragji

na famach swych blogéw, Grant realizuje $cisle to, co bohaterowie jej ksiazek — nie
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przedstawia objawionej prawdy o postapokaliptycznej rzeczywistosci Przeglgdu, lecz
dopuszcza narracyjny wieloglos. Tym samym cykl powiesciowy Grant unika btedu
wickszosci utopii (i czgéci dystopii), w ktdrych prawdzie systemu przeciwstawia sie
prawde antysystemowcow — a zatem w miejsce krytycznej dekonstrukeji proponuije si¢
bezkrytyczng instauracje nowego paradygmatu poznawczego.

Groza narracji postapokaliptycznej i dystopii ujawnia si¢ zatem nie na plaszczyz-
nie ontologicznej — w ktérej czytelnik méglby krzycze ze strachu na widok opiséw
kolejnych wylaniajacych si¢ zza wegla przeciwnych naturze monstréw (w tym przy-
padku moglyby by¢ to zombie, ktére nie s3 tu eksponowane explicite, brak réwniez
charakterystycznych dla przewazajacej wickszosci fabut o zombie elementéw makabry
i estetyki gore) — lecz na plaszczyznie epistemologicznej i aksjologicznej, w leku wicc
przed klamstwem, ktdrego si¢ nie da zdemaskowacl. Tak tez w Przeglgdzie Korica Swia-
ta ujawniataby si¢ metafora zombie jako ,aktoréw drugiego planu”, ktérg wykorzy-
stuje w pracach o narracjach zombie-centrycznych Ksenia Olkusz. Rozszerzajac zakres
znaczeniowy tej metafory, rzec byloby mozna, ze w przypadku narracji $wiatocen-
trycznych — do ktérych niewatpliwie nalezg i utopie, i dystopie — na drugim planie
znajdowatyby sie w zasadzie wszystkie te elementy narracji, ktére odciagaja czytelniczg
uwage od meritum, jakim jest aprecjacja badz deprecjacja danego systemu politycznego
wraz z krytyczng refleksja na temat aktualnej rzeczywistosci. Sitg rzeczy zatem leko-
twérczo$¢ narracji postapokaliptycznych, o ktérg mozna bytoby je posadza¢ przez po-
winowactwa z literaturg grozy'®, réwniez musiataby podlega¢ specyficznym przesunie-
ciom akcentowym, u Miry Grant gtéwnie w strong podszytego niepokojem dyskursu
antyliberalnego, w tym zwlaszcza antykorporacjonistycznego i antyoligarchicznego.
W Przeglgdzie Kotica Swiata najbardziej przerazajgcy moment przypada tedy na finat
trylogii, konfrontacje protagonistéw-blogeréw z przedstawicielem Centrum Zapobie-
gania i Kontroli Choréb, niewahajacym sie dla ochrony prawdy o ktamstwie zatozy-
cielskim nawet przed sterroryzowaniem prezydenta Stanéw Zjednoczonych amputks

ze skondensowana dawka Kellis-Amberlee — jest to bowiem chwila, w ktérej groza za-

Amerykanska filmoznawczyni, Kirsten Moana Thompson, pisata, ze ,horror obudowany wokét obaw zaréwno
0 przysztosé, jak i terazniejszo$¢ zaczat sie popularyzowac w okresie okotomilenijnym. Narracje prezentujgce
globalna katastrofe czesto prefigurujg te apokaliptyczne leki w postaci monstréw, w tym takze zombie” (Vos-
SEN 2014: 88, przektad za Okusz 2016p). Oznacza to, ze — jak komentuje to Olkusz - narracja postapokalip-
tyczna rozgrywa lek przed nieuchronnym koricem, po ktérym nie nastepuje Zaden poczatek lub pojawia sie
nikte jego prawdopodobiefistwo. Tym samym znany z konwencji horroru lek przed nieznanym przeksztatca
sie tu w lek przed nieznang przysztoscig (OLkusz 2016D).
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infekowania staje si¢ przedmiotem gry politycznej, tak jakby istnienie wspdlnego wro-
ga, wirusa, nigdy nie zakonczylo konfliktéw targajacych ludzkoscig. Watek ten pod-
niosta takze Olkusz, dostrzegajac w rewolucyjnej walce o ujawnienie prawdy na temat
ktamstwa zaréwno kluczowe elementy narracji dystopijnej, jak i opisane wyzej mecha-

nizmy kontroli i wiadzy:

Jednym z wazniejszych elementéw strategii dystopijnej jest tu dazenie do wyzwolenia spod wiadzy
czynnikéw rzadowych, ktdre terroryzuja spoleczeristwo, by méc skutecznie je kontrolowad. Dys-
ponujac lekarstwem zwalczajacym wirus Kellis-Amberlee, wiadze umyslnie nie udostepniajg leku,
a w sytuacjach dla siebie niewygodnych wywotuja miniepidemie zombie, opanowywane tak dra-
stycznymi $rodkami, jak ostrzat rakietowy terytorium, na keérym pojawita si¢ infekcja. Przeglgd
Kotica Swiata podejmuje wiec problem (w zasadzie o uniwersalnym charakterze) zniewolenia
i nadmiernego kontrolowania obywateli przez wladze, kt6re za wszelka cen¢ dazg do zatuszowa-

nia swoich dziatar (OLKUSZ 2015: 81).

Dla Centrum Zapobiegania i Kontroli Chordb $wiat stat si¢ zatem ,,eksperymen-
talnym laboratorium, w ktérym testuje si¢ samg utopie” (JAMESON 2011: 220), a walka
z wirusem zombiezmu — kapitalistycznym ,,substytutem wolnosci od konfliktéw, tak
ekscytujacych dla ambitnych i aktywnych osobowosci”, niczym gry wojenne u Callen-
bacha (JAMESON 2011: 221). Shaun i Georgia Masonowie, trafnie rozpoznani przez Ol-
kusz jako archetypiczna para dystopijnych rewolucjonistéw (OLKUSZ 2015: 81), mu-
sieli w efekcie pokona¢ tu nie tylko lek przed przeciwstawieniem si¢ wszechmocne;j
wiadzy, ale i przed chtodng kalkulacja, legitymizujacg nieludzka polityke faktycznych

wihadcédw systemu:

— Udalo nam si¢ osiagnaé wyjatkowo dobre rezultaty. Nasze remedium zastopowato infekcje
Kellis-Amberlee w dziewieciu na dziesi¢¢ przypadkéw.

Wszyscy popatrzyliSmy na niego z szeroko otwartymi oczami [...]. Alaric jako pierwszy odzyskat
réwnowage i zapytal powoli:

— W takim razie dlaczego go nie udostepniliscie?

— Wirus Kellis -Amberlee tak silnie potaczyl si¢ z naszym systemem immunologicznym, ze zabicie
pierwszego oznacza §mier¢ drugiego. Bez prawidtowo funkcjonujacego uktadu odpornosciowego
uzdrowieni pagjenci stawali si¢ ofiarami kazdej przypadkowej infekdji. Nike nie pozyt zbyt dtugo
[...]. Méwigc prosciej: zabijajac wirusa, zabijesz ludzko$¢ (GRANT 2014: 450).
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Zakonczenie

Michel Foucault w Nadzorowac i karac pisal, ze ,moze istnie¢ pewna »wiedza o cie-
le«, ktéra w istocie nie jest wiedza o jego funkcjonowaniu, oraz pewne panowanie nad
jego sitami, bedace czyms$ wiccej niz umiejetnoscig utrzymywania ich na wodzy” —
podporzadkowujac te dwa aspekty czemus, co nazwat technologia polityczng
ciata (FoucauLT 1993: 27). Wydaje sie, ze pojecie to najprecyzyjniej ujmuje zrédta
opresywnej wladzy w dystopijnym postapokaliptycznym $wiecie powiesci Grant —
ostatecznie bowiem wszystkie prawdy, i te skrywane przez wladze, i te dystrybuowane
przez jej zaktadnikéw, i te ujawniane przez niezaleznych dziennikarzy zalezne s3 od po-
zyskania wiedzy o prawdzie, ktéra przeciez réwniez moze powstaé na fatszywych
fundamentach. Nie ma bowiem gwarancji, ze diagnozy lekarzy badajacych zespot re-
zerwuarowy naprawde umozliwilyby catkowite zwalczenie Kellis-Amberlee — tak sa-
mo jak nie bylo gwarangji, ze rozpylenie samolotem Alpha-RCoo7, znanego jako re-
medium na przezi¢bienie doktora Kellisa, nie byto w istocie aktem terroru, lecz dzia-
taniem dla dobra ludzkosci, kt6ry zmienit sic w plage dopiero przez nieprzewidziang
mutacje zlekiem na raka Marburg-Amberlee. Dlatego tez, cho¢ Przeglgd Kovica Swiata
koriczy sie, jak przystato na mtodziezowe narracje dystopijne, konsolacyjnie, diagnoza,
jaka stawia Grant nowoczesnemu systemowi wiladzy, opartemu na wzbudzaniu fal-
szywego zaufania milionéw do kompetendji wielokrotnie mniejszej liczby ich przed-
stawicieli, jest daleko mniej pozytywna — i kaze zastanowic si¢ nad tym, jakie konse-
kwencje moga wynikna¢ z mutacji wiedzy i wladzy w cywilizacji, ktéra przezyta apo-
kalipse. Tak jak bowiem remedium doktora Kellisa i lek Marburg-Amberlee osobno
i w pojedynczych dawkach byty nieszkodliwe i przynosily ulge w cierpieniu, a zmuto-
wane — wywotlaly zombifikujacg pandemie, tak tez wzajemne uzaleznienie od siebie

wiedzy i wladzy zawsze bedzie prokurowad scenariusze par excellence dystopijne.
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English summary

In the chapter Horror of the Systemic Unawareness. On A Dystopian Reality of Mira
Grant’s “Newslfesh” Krzysztof M. Maj invites a Foucauldian reading of the epony-
mous fear of being unaware of the truth about the “founding lie” of dystopian socio-
stasis. While doing so, he proceeds with an analysis of the basic components of dysto-
pian narrative, pondering on the subtle relationships between the so-called young
adult dystopias, postapocalyptic lore, and “political technology of the body”—with
the latter being an ultimate tool of authoritatian control observed in Newsflesh trilogy.
Simultaneously, the chapter serves as a concise introduction to contemporary world-
centered dystopian narratives, greatly inspired by a deconstructive approach to uto-
pian and dystopian studies, with a particular emphasis on the subversion of metaphys-
ical paradigms and binary oppositions, critique of logocentrism and panopticism, or
dissemination of power/knowledge. Finally, Maj argues that the state of unawareness
may be both a curse and a blessing in a dystopian reality—a curse, as it strikes fear into
the hearts of subdued citizens who learn thereby to be afraid of any rebellious activi-
ties, and a blessing, as it may inspire a strong individual to overcome their fear and

challenge the reign of oppressive authorities.
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Pod gérami, pod lasami, czyli co kryje niesamowity swiat
Biatego Ludu Arthura Machena

PIOTR F. PIEKUTOWSKI*

Wprowadzenie

»Mniej stawna, mniej wielowatkowa, za to znacznie doskonalszg pod wzgledem atmo-
sfery i ogélnej wartosci artystycznej [od Wielkiego Boga Pana — P.F.P.] jest osobliwa
i niepokojaca kronika zatytutowana The White People” (LOVECRAFT 2000: 71) — tak
pochlebnie o rzeczonym utworze wyraza si¢ jeden z najwazniejszych pisarzy w historii
literatury niesamowitej, Howard Phillips Lovecraft. Autorem opowiadania, ktérego
walory docenit Lovecraft, jest nieco zapomniany w dzisiejszych czasach Arthur Ma-
chen. Jego teksty, tak jak analizowany tutaj Bialy Lud, przesigkniete s3 niesamowito-
Scig tkwigca w prastarych wierzeniach, nadprzyrodzonych istotach i tajemnicach skry-
wanych przed wspétczesnym cztowiekiem.

To wtasnie ,,niesamowito$¢” jest podstawowym elementem budowy Machenow-
skich opowiadan. Préba wyjasnienia tego pojecia w kilku zdaniach jest niezwykle pro-
blematyczna. Mozemy je rozumied jako zachwianie podstawami rzeczywistego $wiata.
Przy czym, ta nieznana sita, ktéra burzy nasz racjonalny tad, nie pochodzi z zewnatrz

(tak jak w horrorze ,,gléwnego nurtu”), a z wewnatrz. Dokonuje si¢ to przez inicjacje
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w tajemnice, kiedy ,,dochodzi do rozmycia granicy pomiedzy fantazjg a rzeczywisto-
Scia, gdy catkiem realnie przystepuje do nas cos , co dotad uwazalismy za fantastyczne”
(FREUD 1997: 255). W przywolywanym eseju Sigmund Freud wyjasnia etymologiczne
pochodzenie ,niesamowitego”, ktdre niegdys bylo tozsame z jego dzisiejszym przeci-
wieistwem — ,samowitym”, rozumianym jako ,znajome”, ,nalezace do domu”, ale

i ,trzymane w ukryciu, tak aby inni si¢ o tym nie dowiedzieli” (FREUD 1997: 237-239).

To, 0 czym zapomniano

Akcja Biatego Ludu dzicje si¢ w dwéch plaszczyznach temporalnych, cho¢ doktadny
czas oraz miejsce, w jakim odbywaja si¢ wydarzenia, nie s3 podane. Oczywiscie mozna
z tatwoscig domysli¢ sie, ze to mniej wiecej okres, w ktdrym tworzyl pisarz — czyli ko-
niec XIX wieku — a miejscem akcji s3 Wyspy Brytyjskie. W prologu bezimienny mez-
czyzna zapoznaje swojego przyjaciela Cotgrave’a ze znajomym, Amborosem — miesz-
kajgcym w zniszczonym domu, unikajacym ludzi ekscentrykiem. Migdzy nowopozna-
nymi mezczyznami nawigzuje sic rozmowa dotyczaca prawdziwego znaczenia ,,zta”
i ,grzechu”. W tym momencie dochodzi do konfliktu odmiennych definicji. Ambo-
rose, w przeciwienstwie do nowego znajomego, twierdzi, ze powszechne pojmowanie
»grzechu” jest mylne. Przecietny grzesznik to tylko dzikie zwierze, ktére nie spetnia
norm spotecznych. A ,,Grzech przez duze G” (MACHEN 2007: 104) jest czyms§ zupel-
nie innym oraz niezwykle rzadkim: ,,Udanym szturmem do bram nieba [...]. Wedtug
mnie, jest to po prostu préba przedarcia sie ku innym, wyzszym sferom z uzyciem nie-
dozwolonych metod” (MACHEN 2007: 106). Rozmowa przypomina wyktad Ambo-
rose’a, ktéry z oblgkarica przemienia sic w swego rodzaju medrea. Jego wywdd jest
préba skierowania stuchaczy na rozwigzanie przedstawianego problemu, bez narzuca-
nia swojej interpretacji. Mezczyzni calg wiedze moga znalezd jedynie w lekturze tajem-
niczego pamictnika. Zostaja postawieni w sytuacji czytelnika, ktéry sam prébuje zro-
zumied teorie ekscentrycznego przyjaciela i powiazad je z dziwnymi przezyciami zapi-
sanymi w kronice. Nadnaturalne wydarzenia, opisane w dalszej czesci opowiadania,
nie 53 jednoznacznie wyjasnione przez samego autora. Historia zostala spisana w pa-
mietniku — Zielonej ksigzeczce — przez nastoletnig cérke przyjaciela Amborose’a. Uzy-
cie pierwszoosobowej narragji jest czestym zabiegiem nie tylko w innych dzietach Ma-
chena, ale i w calym gatunku. Subiektywizm przedstawienia niesamowitych zdarzen

zdaje si¢ konieczny. Jak zauwaza Krzysztof Grudnik: ,brak wiedzy i pelnego zrozumie-
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nia jest dla literatury niesamowitej elementem konstytutywnym. Brak 6w stanowi bo-
wiem Zrédlo grozy i nie moze zostaé rozwiazany bez jednoznacznej utraty efektu nie-
samowitosci, gdyz okietznanie elementu irracjonalnego bedzie jego ponownym udo-
mowieniem — usamowiceniem” (GRUDNIK 2014: 10-11).

Machen opowiada o niebezpiecznych prawdach, starozytnych istotach, mocach
i obrzedach odkrywanych przez dziewczyne. Lovecraft stusznie zwraca uwage na prze-
razajacy dysonans: ,niewinne thumaczenia malemu dziecku niebezpiecznych tajemnic,
kontrastujg z wszechobecng groza, dajac niesamowity efekt.” (LOVECRAFT 2000: 71).
Bohaterka opowiada poznane historie w typowy dla swojego wieku sposéb. Jej dzien-
nik jest chaotyczny, zawiera w sobie wiele réznych opowiesci. W Biatym Ludzie kazde
nowe wspomnienie, historia nie s3 przedstawione w pelni. Od narratorki otrzymu-
jemy jedynie strzgpki informagji i to czytelnik musi sam dopowiedzie¢ sobie, co kryja

stworzone luki. Dziewczynka juz na poczatku swojej kroniki pisze:

Teraz jest petna tajemnic. [...] tu zatem zapisze sporo tych starych sekretéw i nieco nowych, ale s3
tez takie, ktérych nigdy nie przeleje na papier. Nie wolno mi zanotowaé prawdziwych nazw dni
i miesiecy, ktére poznatam rok temu, ani jak kregli¢ litery Aklo, nic o jezyku Chian ani o wielkich
a cudnych Kolach, ani o Grach Mao, ani tez zadnej z gléwnych pieéni. Na kazdy z tych tematéw
moge co nieco napisaé, ale nie jak si¢ to wszystko robi, z bardzo szczegétowych powodéw. [...]

Wszystko to sg najtajniejsze z tajemnic (MACHEN 2007: 106).

Nieswiadoma bohaterka prowadzi nas do inicjacji, w ktdrej ma dokonaé si¢ prze-
miana ,,niesamowitosci” w ,samowito$¢”. Fragmenty zapiskoéw z Zielone;j ksigzeczki
wpisujg si¢ w przytaczang wczeéniej ,rodzimos¢” czy wreez ,rodzinno$¢” ukrywanej
i zapomnianej tajemnicy. Prastare wierzenia, rytualy i jezyki nie s3 obce, a jedynie wy-
parte przez ludzi, w tym przypadku potomkéw ludéw celtyckich - ,,Jak méwita, juz
wszyscy poza jej prababka zapomnieli o tych sprawach” (MACHEN 2007: 125). Machen
do opisu nadnaturalnych zdarzeri uzywa zaréwno terminu niesamowitosdi, jak i wy-
parcia z pamieci bohateréw. Dziewczyna juz od najmtodszych lat byta zapoznawana
przez swoja piastunke z tajemnicami. Bohaterka opowiada, ze jako kilkulatka méwita
w jezyku, ktérego nikt nie rozumiat, nie pamietat, za§ w nocy odwiedzaty ja ,,biate twa-
rzyczki”. Jednym z najwazniejszych wspomnien byt dla niej ,,Biaty Dzien”, kiedy pia-
stunka i nieznany, wysoki mezczyzna zaprowadzili j3 nad staw i tam zostawili. P6zniej
dwoje ,biatych ludzi”, kobieta z wody i mezczyzna, ktéry wyszedt z lasu, odprawiali
obcy rytual. Juz wtedy bohaterka przypuszczata, ze ,biala pania” byta jej opiekunka.
Z kazdym nastgpnym wydarzeniem dziewczyna coraz glebiej wechodzi w odkrywany

pod powierzchnia rzeczywistosci niebezpieczny swiat. Przywotywane historie, czasem
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wyjatkowo fantastyczne, pojawiaja si¢ jako nagle przywrécone wspomnienia, ktére
stale zwalczane sg przez bronigcg sie racjonalnos¢ i wspétezesng kulture. Mechanizm
wyparcia dziata na dziewczyng permanentnie: ,czasem [bytam — P.F.P.] zupetnie
pewna tych czy innych rzeczy, ze wszystkim poukltadanym w glowie, ale potem znéw
mi si¢ odmienilo i bytam pewna, ze nic podobnego nie mogto si¢ zdarzy¢, i tak
wszystko zaczynalo si¢ od nowa” (MACHEN 2007: 136).

Starajac si¢ zrozumie¢ opisywane nadnaturalne wydarzenia oraz przyczyny cia-
glego zapomnienia, nalezy spojrze¢ na §wiat Machena z réznych perspektyw. Nie spo-
s6b ograniczy¢ si¢ do jednego dyskursu. ,,Co wiccej, wszystkie te odczytania, lub tylko
cze$¢ z nich, mogg wystepowad réwnolegle, i na tej nierozstrzygalnej wieloznacznosci
budowany jest whasnie efekt niesamowito$ci” (GRUDNIK 2014: 14). Prébujac odszukad
owa wieloznacznos$¢ elementéw w Biatym Ludzie, dostrzezemy, ze jest on pozszywany
miedzy innymi z folkloru, mitologii celtyckiej, problemu plciowosci w XIX wieku
oraz ezoteryzmu, a doktadniej nurtu negatywnej epistemologii.

Wierzenia przodkéw Machena sa tlem w calej jego twérczosci. Pisarz nie trzyma
si¢ ich Scisle, nie przepisuje mitologii, a raczej wybiera i miesza réznych bogéw (za-
réwno celtyckich, jak i rzymskich), postacie i miejsca, stwarzajac niejako nows, niepo-
kojacy religic. ,Pan Machen, $wiadom celtyckiego dziedzictwa, zwigzanego ze wspo-
mnieniami z lat modosci, ktérg spedzit wiréd dzikich, koputowatych pagérkéw, pra-
starych laséw, tajemniczych rzymskich ruin [...] wchionat starodawne tajemnice
mrocznych kultéw i odwiecznych zwyczajéw” (LOVECRAFT 2000: 69). Starozytne re-
ligie pomagajg w uporzadkowaniu i zrozumieniu historii. Stopniowa inicjacja boha-
terki mozliwa jest po catkowitym porzuceniu wiary w racjonalny $wiat. Dotarcie do
nadnaturalnej krainy nastgpuje po zboczeniu z gtéwnej, wydeptanej drogi, a nawet
zgubieniu sie. Dziewczyna dobrowolnie ,,wybiera inng $ciezke, niz do tej pory” (Ma-
CHEN 2007: 114). Zapuszcza si¢ coraz dalej przez gestwiny. Po dtugiej wedréwee zau-
waza, ze $wiat nie jest taki jak przedtem, nawet nie poznaje miejsca, w ktdrym sie zna-
lazta. Nie doswiadcza uplywu czasu (ANDERS 2009: 34). Miejscem, do ktdrego trafita,

zreszt3 nie po raz pierwszy, s3 zaswiaty.

Byta zima, i na wzgérzach dokota sterczaty okropne lasy czarnych, nagich drzew: [...] a do tego
jeszcze nigdy przedtem nie widziatam drzew o takich ksztaltach. Batam sie. Dalej za lasami, byly
kolejne wzgdrza, utozone w wielki okrag, i ich réwniez nigdy wczesniej nie widziatam... [...] Po-
sztam wigc dalej, migdzy te okropne skaly. Byty ich setki, tysiace. Niektére wygladaty jak okropnie
wyszczerzeni ludzie — widziatam ich twarze, jak gdyby rwali sic do mnie z kamienia, zeby mnie

ztapad i weiggnad ze sobg do $rodka skaly, zebym zostata tam juz na zawsze (MACHEN 2007: 115).
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Nowy $wiat zdaje si¢ jej obcy, nieznany — wrecz idealnie ,,niesamowity”. Wtasnie
to budzi w bohaterce najwickszy niepokdj. Jest to o tyle zastanawiajace, Ze jej cala rela-
cja z piastunkg krazyta wokét dotarcia do tej krainy. To wiasnie uwielbiana opiekunka
opowiadata podopiecznej o rytuatach swej prababki. Ona pobudzata mtody umyst
dziewczyny do wydobywania wiedzy z odmetéw pamieci. Dzigki niej powracaly mie-
dzy innymi pie$ni w zapomnianych jezykach, obrzedy, jak na przyktad formowanie
glinianych bozkéw — to piastunka naprowadzata na dziwne sposoby ,,okazywania im
szacunku”, po ktérych ociekata potem (MACHEN 2007: 128-129). Dziewczyna niejako
powtdrnie wyparta przypomniane nauki mentorki. Zaswiaty znowu s dla niej inne,
tak jak dla pozostatych ludzi. W jezyku angielskim kraina ukryta pod wzgérzami opi-
sywana jest jako otherworld, czyli nie tyle, co w naszym rozumieniu §wiat zmarlych, ile
magiczna przestrzen, realna i wspolistniejaca zludzka (ANDERS 2009: 31). Zamieszkuje
ja tytutowy bialy lud, ktérego jedna z przywotywanych celtyckich nazw to Aes sidbe.
W wierzeniach byt to ,lud elféw” — niejako zbiorczy termin na okreslenie pogariskich
bogéw. Granica migdzy dwoma $wiatami jest dla nich ptynna. W mitologii nadprzy-
rodzone istoty wielokrotnie sprowadzajg $miertelnikéw do podziemnego $wiata. Badz
tez same przechodza do ,naszego” (ANDERS 2009: 32-34).

Kamienie utozone w kregi, przypominajace potwornych ludzi, a nawet zwtoki,
chcg ja weiagnad do otherworld — innego $wiata, aby dokonad przerazajacego oswiece-
nia dziewczyny. W kulturze celtyckiej kregi miaty w sobie niezwykts, magiczng site.
Utworzone byly z cromlechow, cz¢sto stawianych na grobowcach. Posrodku znajdo-
wal si¢ menbir, petniacy role ottarza oraz pomnika. W centrum takze mozna bylto zna-
lez¢ kamienny posag béstwa. Kregi, takze ten, w ktérym znalazta si¢ dziewczyna, miaty
stuzy¢ jako miejsce sktadania ofiar (GIEREK 2013: 276-279). Doktadne granice $wiatéw
wyznaczone przez wspdlczesny porzadek zostaly zniesione. Przerazona bohaterka
z czasem zaczela akceptowad rzeczywistosé, w kedrej sie znalazta, Wrecz poczuta sig
wolna, szczesliwa. Strach przed nieznanymi istotami oraz pézniejszymi ewentualnymi

konsekwencjami w domu rodzinnym zniknat:

[...] w sercu ttuklo mi sie mndstwo paskudnych piesni, ktére plynely z glazéw do mnie, az chcia-
tam robi¢ miny i wygina¢ sie, jak one, ale sztam dalej i dalej, az jednak polubitam te kamienie i juz
sic ich nie batam. Spiewalam te piesni, ktére przychodzity mi do gtowy, ze stowami, ktérych nie

wolno wymawiac ani zapisywa¢ (MACHEN 2007: 115).
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Bohaterka dotarla na szczyt najwyzszego wzgérza i zasiadta na znajdujacym sie
tam pojedynczym, sterczagcym menhirze. Miejsce to moglo by¢ postrzegane jako cel-
tycki Nemeton, ,w ktdrym $wiat boski taczy sie ze swiatem ludzkim” (GIEREK 2013:
260). W tym momencie pielgrzymki mlodej bohaterki dobrze widaé tradycje herme-
tyczng — miedzy innymi prawo wibragji: ,Nic nie spoczywa; wszystko jest w ruchu;
wszystko wibruje”, czy prawo powigzania: ,, Tak, jak na gérze, tak i na dole; tak, jak na

dole, tak i na gérze” (P1STIS.PL 2003: 8), a szczegdlnie druidyzm hermetyczny:

jak gdybym poptyneta daleko, az za ocean, i po latach znalazta tam caly inny $wiat, o ktérym nikt
wezeéniej nawet nie styszat ani go nie widzial, czy tez jak gdyby udalo mi si¢ jako$ polecie¢ w niebo
i wyladowa¢ na ktérej$ z tych gwiazd, o ktérych czytatam, ze wszystko tam jest martwe, zimne,
szare i nie ma powietrza, wicc nawet nie wieje wiatr. [...] wydawato mi sig, ze [gtazy — P.F.P.]
uktadajg si¢ we wzory, ksztalty, sylwetki. [...] widziatam tylko kregi, mniejsze ukryte w wickszych,
i piramidy, i kopuly, i wieze [...], az poczutam, ze one wszystkie si¢ poruszaja, kreca sic jak wielkie

koto, ija tez si¢ krecitam posrodku tego kota (MACHEN 2007: 116).

Istota ludzka wobec poznania

Kazda z licznych wypraw na pogranicza otherworld otwierata mtoda dziewczyne na
niepojmowalne sekrety, ktére kultura ukryta na tyle gleboko, ze staly sie obce. ,Lite-
ratura niesamowita aktualizuje hermetyczng relacje mikro- i makrokosmosu w postaci
relacji umystu i $wiata [...] schematem szalonym, jest kapitulacja umystu, schemat
prawdziwy to za$ kapitulacja $wiata rozumiana jako zawalenie si¢ porzadku rzeczy”
(GRUDNIK 2014: 9). Ostateczne o$wiecenie, poznanie istoty wypartego, okazuje si¢ dla
bohaterki tragicznie. Podczas zakoriczenia swojej wedréwki dziewczyna przybyta nad
staw. To w nim niegdy$ widziata parg ,,biatych ludzi”. W tej chwili sama chciata za-
smakowa¢ tej wody, ktéra mogla wyjasnié jej najglebsze tajemnice. Staw to by¢ moze
mityczna ,,studnia madrosci”, do ktdrej nikt, a w szczegdlnosci kobiety, nie mial przy-
stepu (BARTNIK 2013: 116). Wladczyniami wéd w wierzeniach celtyckich byty boginie
zeniskie, matki odpowiedzialne za ptodno$¢, uzdrawianie, ale — paradoksalnie — takze
$mier¢. Bohaterka dotkneta ukrytego swiata. W Bialym Ludzie pojawia si¢ teza, ze
tylko nieliczne istoty ludzkie s3 w stanie to osiagnaé. Oznacza to, ze tak rozumiany
przez Amborose’a grzech, bo wedtug niego tego whasnie dopuscila si¢ autorka Zielonej
ksigzeczki, ,to proba osiagniecia ekstazy i wiedzy, jakie s3 dane wylacznie aniotom,
wiec cztowiek podejmujacy si¢ tego wysitku sam przeobraza si¢ w demona” (MACHEN
2007: 106). Co wiecej, nimfa, bdg, ,samowity” $wiat, po odkryciu okazuje si¢ $mier-

dzacym trupem ukrytym w piwnicy. Ceng cztowicka za poznanie prawdy jest Smier¢.
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Tu wlasnie jawi sic wspominana negatywna epistemologia przekazywana w literaturze
Machena:

niewatpliwie spotykamy sie tu z modelem, ktéry wydaje si¢ przeciwieistwem pozytywnej episte-
mologii [...], dominujacej w zachodnim ezoteryzmie. O ile w jego kontekscie odnajdujemy pozy-
tywng wiarg zaréwno w zdolno$¢ cztowicka do poznania innej rzeczywistosci, jak i w stopieri po-
zadania tej wiedzy, to tutaj nie mamy do czynienia z zadnym z owych czynnikéw. Istoty ludzkie
w zwyklych warunkach nie s zdolne do poznania innej rzeczywistosci; a nawet, jesliby byty, po-

winny raczej tego uniknad¢ (PAs1 2007: 74)'.

Na niesamowite opowiadanie Machena nalezy spojrze¢ takze przez pryzmat (lub
kontekscie) plciowosci. Znaczacym faktem nakreslajacym konflikt kulturowy jest to,
ze z wyborem innej drogi, w podrézy do skrywanych prawd, do otherworld, wigze si¢
podarcie sukienki (MACHEN 2007: 114). Dziewczyna porzuca, a nawet niszczy krepu-
jacy ja dziewigtnastowieczny strdj, zostawia za sobg rygorystyczne, wiktorianiskie
normy i wkracza do niesamowitego $wiata. Przez Celtéw owo miejsce nazywane bylo
miedzy innymi Wyspami Szczgécia, Réwning Rozkoszy, jak réwniez Kraing Kobiet.
Ta ostatnia nazwa jest szczegdlnie interesujaca pod katem Biatego Ludu, bowiem za-
$wiaty te zamieszkiwaly wylacznie kobiety-kaptanki, a mezczyzni nie mieli do nich do-
stepu (GIEREK 2013: 238). Bohaterka poznaje, przypomina sobie dziedzictwo przod-
kéw. Kobiety w kulturze celtyckiej staly praktycznie na réwni z mezczyznami, ich za-
kres praw byl nieporéwnywanie wiekszy niz w innych starozytnych cywilizacjach, nie
wspominajac o czasach, w ktérych znalazla sie nastoletnia bohaterka Biatego Ludn.
W celtyckim spoteczenistwie ,,Kobiety nie tylko rzadzity jako monarchinie, mogty by¢
takze wojowniczkami oraz petni¢ znaczace funkcje” (BARTNIK 2013: 196). Bohaterki
historii, przytaczanych przez piastunke, nie godza sie na narzucone dziewigtnasto-
wieczne normy, wchodza w kontakty z istotami nadprzyrodzonymi (,,mezczyznami
w czerni”) i znikaja bez $ladu. Tak samo czyni mtodzieniec jednej z opowiesci. Zostat
zwabiony przez krélowa Ludu Elféw do jej ukrytego $wiata. Po powrocie z niesamo-
witych krain, dokonanej inicjadji ,zyt dtugo i szczesliwie, ale nigdy juz nie pocatowat

zadnej kobiety, gdyz znal pocatunki krélowej Ludu Elfé6w” (MACHEN 2007: 125).

! Przektad wiasny za: ,we are clearly faced here with a model that seems to be the reverse of the positive
epistemology [..] as predominant in Western esotericism. If in that context we find a positive confidence both
in the human capacity of knowing the other reality and in the desirability of such knowledge, here we have
neither of the two. Human beings are not able, under normal conditions, to know the other reality; and even if
they were, they should better avoid it".
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Prawdziwie o$wiecona istota ludzka traci mozliwos¢ wiasciwego funkcjonowania
w spoleczenstwie, nie potrafi odnalezé sie w zaktamanej rzeczywistosci.

Nie bez powodu ojciec dziewczynki po poznaniu jednej z historii opowiadanych
przez piastunke ,,Bardzo rozeZlil si¢” (MACHEN 2007: 134). Jego wladza i kreowana
przezen rzeczywistos¢ zostaly zachwiane. Cérka, nalezaca wylacznie do niego (matka
zmarta kilka lat weze$niej), poznata drzemigca w niej seksualnosé. Dziewczynka miata
zakaz zdradzania poznanych tajemnic pod grozbg smiertelnego ukaszenia przez czar-
nego weza mieszkajacego w le$nym stawie. Ostatecznie taki los istotnie spotkat nasto-
letnig bohaterke — jej ciato zostato odnalezione przed starozytnym posagiem béstwa.
Woda, z ktdrej wyszta ciemna nimfa, tuz przez o$wieceniem i $miercig bohaterki prze-
mienita si¢ w staw ognia. Dokonalo si¢ zespolenie pierwiastka zeniskiego — wody, i me-
skiego — ognia. Przekroczyta kulturows granice w momencie spotkania z nimfg, czy
tez wezem, oznaczajacym ptodnosé i odrodzenie. Zwierze to utozsamiane byto z oboj-
giem plci, byto ,réwnoczesnie symbolem bogini matki i boga stwércy. Waz, symboli-
zujac przeciwienistwa, byt zarazem taczacy je osia, wokdt ktdrej toczyt sie cykl zycia”
(BARTNIK 2013: 257). Staw ognia przeobrazil istniejacy porzadek, podobnie jak jeden
z pradawnych rytualéw piastunki, odwracajacy dom do géry nogami (MACHEN 2007:
135-136). Inicjacja umozliwita dotknigcie swojej natury, niettumionej przez sztywne
spoleczne, patriarchalne normy i sztucznie stworzone granice. Wigzato sie to w konse-
kwencji z poteznym wstrzasem dla $wiata i czlowieka. Oswiecenie cztowieka i odkrycie

otherworld byty zaréwno fascynujace, co $miertelnie przerazajace.

W przypadku tradycyjnego chrzescijariskiego punktu widzenia, takiego jak u Cassiana, wizja »du-
chéw« moze by¢ réwnie straszna, jednak moze by wyraznie zcéwnowazona przez btogostawiona
wizje Boga. To wlasnie jego nieobecnos¢ sprawia, ze w twérczosci Machena punkt cigzkosci skta-

nia si¢ ku catkowicie negatywnej epistemologii (PAs12007: 74)2

Zakonczenie

Pisarz ukazuje, ze poznanie otchlani wszech§wiata prowadzi do poznania siebie. Na

przyktadzie gtéwnej bohaterki widzimy, Ze istnieje mozliwos¢ transcendencji, ujawnie-

Przekfad wiasny za: ,In the case of a traditional Christian view such as Cassian's, the vision of the »spirits«
might be just as horrific, but would nevertheless be potentially and powerful balanced out by the beatific vision
of God. It is the absence of God that makes the pendulum swing towards a fully negative epistemology in
Machen's case’".
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nia pradawnych tajemnic, obcowania i zespolenia z kosmosem. Osiggalne jest dostrze-
zenie sidet spoleczenistwa i kultury, zerwanie ich. Wszystko to, jak pisze Freud, ,,nalezy
do domu”. Nie bez przyczyny nimfy odprawiajace seksualny rytuat nazywane s3 Ada-
mem i Ewg (MACHEN 2007: 138). Umyst, dusza bohaterki od najstarszych czaséw skry-
waly te tajemnicg. Trud inicjacji polegal na zdaniu sobie sprawy z ,,samowitosci” weze-
$niej obcego swiata. Nastepstwem wejscia do otherworld jest nie tylko przerazenie od-
krytymi sekretami, ale takze najgorsze konsekwencje dla ograniczonego ludzkiego
umystu. Czlowiek teoretycznie moze dokonaé o§wiecenia, jednak jest na tyle skrepo-
wany i tkwi tak gleboko w wytworzonym nierealnym-realnym $wiecie, ze przekracza-
jac granice i zdobywajac wiedze, zgodnie z wyznawang przez Machena negatywng epi-

stemologia, odtwarza ,Upadek czlowieka” (MACHEN 2007: 107).
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English summary

The aim of Piotr F. Piekutowski’s chapter entitled Under Hills, Under Forests, or
What is Concealed by the Uncanny World of Arthur Machen’s “The White People”
is to demonstrate a great significance of a Freudian term ‘uncanny’ in a short story
written by Arthur Machen. The author analyses hidden elements of the storyworld:
celtic beliefs, fantastic creatures, rites. Together with a profound analysis, Piekutowski
draws a negative epistemology of esoterism, in which getting to know the uncanny
otherworld has a destructive influence on human being. Initiation, erasing limits be-
tween the real world and the magical one, and discovering different realities involve
terrifying consecuences. A possibility to read these uncanny elements in many ways

makes them overwhelm us with fear even more.
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Przerazajgco krwawe $wiaty... Groza Smierci w polskiej
literaturze fantasy na przyktadzie twérczosci Jacka Piekary
oraz Andrzeja Ziemianskiego

JOANNA PLOSZAJ*

Na pograniczach fantasy i literatury grozy

Granica migdzy literaturg grozy a fantasy jest trudna do jednoznacznego wytyczenia,
co nadal przysparza wielu probleméw — mimo Ze korzenie pierwszego z wymienio-
nych gatunkéw literatury popularnej' siegajg XVIII-wiecznych romanséw gotyckich,
drugi natomiast ukonstytuowat si¢ w latach trzydziestych XX wieku. Dos¢ wspo-
mniec chocby o rozbieznosciach w ujeciu tej kwestii na gruncie literaturoznawstwa
polskiego i anglosaskiego. Przez rodzimych badaczy fantasy i horror traktowane s jako
dwie osobne odmiany literatury fantastycznej, a rozréznienia miedzy nimi dokonuje
sic na podstawie réznicy w sposobie konstruowania §wiata przedstawionego, a kon-

kretnie — ze wzgledu na to, jaki status w kreowanej rzeczywisto$ci posiada obecno$é

Uniwersytet Wroctawski | kontakt: joanna.ploszaj@tricksterzy.pl

! Termin ,gatunek” stosowany bedzie tu nie w rozumieniu poetyki normatywnej, lecz w znaczeniu, jakie — w od-
niesieniu do literatury popularnej - zostato zaproponowane na wzor literaturoznawstwa anglosaskiego przez
Anne Gemre (1998), Tadeusza Zabskiego (2005: 201-217) czy Jakuba Zbigniewa Lichanskiego (2000), czyli
jako ,struktury wyrézniane na podstawie kryteriéw tematycznych, uporzadkowania estetycznego, rozwigzan
fabularnych, jezyka i stylu narracji” (GEmRA 1998: 72).
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zjawisk nadprzyrodzonych. W takiej perspektywie literature grozy charakteryzuje to,
ze wprowadzenie elementéw fantastycznych, niemozliwych do wyttlumaczenia bez
odwolywania si¢ do czynnikéw irracjonalnych, rozbija spéjny obraz $wiata przedsta-
wionego i powoduje rozdarcie uporzgdkowanej dotad rzeczywistosci, wzbudzajac tym
samym niepewnos¢ i groze nieznanego (NIEWIADOWSKI, SMUSZKIEWICZ 1990: 278-
279)% W fantasy natomiast obecnos¢ zjawisk nadprzyrodzonych jest — mozna by rzec
— naturalna w tym sensie, ze s3 one integralna‘ czgécig prezentowanej rzeczywistosci® —
nie rozrywajg jej spdjnej struktury, lecz sa w nig wpisane z definicji i stanowig o jej sta-
tusie ontologicznym.

W literaturoznawstwie anglosaskim z kolei powyzszego rozréznienia zwykle si¢
nie dokonuje w taki sposéb, a teksty, ktdre na polskim gruncie uznaje si¢ za literature
grozy, czesto wlaczone sa w obreb fantasy. To z kolei pocigga za sobg inne trudnosci
zwigzane z wewnetrznym gatunkowym zréznicowaniem fantasy i dokonywanymi na
tym polu typologiami*.

Problemy z wytyczeniem wyraznej granicy miedzy fantasy a grozg w znacznej mie-
rze wynikaja z licznych punktéw stycznych miedzy tymi gatunkami, bedacych konse-
kwendja tego, ze Zrédet fantasy szukaé mozna migdzy innymi w powiesci gotyckiej —
bezposredniej prekursorce literatury grozy. Najbardziej oczywiste inklinacje to przede
wszystkim sceneria, w jakiej osadzona jest akcja, a wiec quasi-historyczne tlo wydarzen
(zaréwno w romansie gotyckim, jak i w fantasy rekwizyty budujace przestrze maja
nie tyle wiernie odzwierciedla¢ realia epoki, co raczej stwarza¢ pewne ogdlnie pojete
wrazenie dawnosci, bedace czesto konglomeratem elementéw odsytajacych do réz-
nych epok historycznych) oraz wspomniana juz wezesniej obecnos$é¢ zjawisk nadprzy-
rodzonych, ktére — jak zostato to zaznaczone — w fantasy funkcjonuja inaczej niz w po-
wiesci grozy. Fantasy z romansu gotyckiego transponuje w pewnej mierze réwniez cha-

rakterystyczne typy bohateréw, czyli gotyckiego totra oraz niewinno$¢ ucisniong (rea-

Andrzej Niewiadowski i Antoni Smuszkiewicz zwracajg réwniez uwage, ze rzeczywistosé przedstawiona
w tekstach grozy do momentu wprowadzenia elementdéw fantastycznych kreowana jest na wzor rzeczywisto-
Sci empirycznej. Wtargniecie zjawisk nadprzyrodzonych powoduje za$ trwate odksztatcenie w prezentowa-
nym $wiecie — nic nie jest w stanie przywréci¢ dawnego tadu (NIEwiADOWSKI, SMuszkiEwicz 1990: 279).

Pisza o tym m.in. Grzegorz Trebicki (2007: 20) i Marek Pustowaruk (2009: 75-76), zwracajac uwage, ze teksty
fantasy nie sg referencyjne — prezentujg model rzeczywistosci, ktéra nie ma charakteru mimetycznego i nie
jest konfrontowana z rzeczywisto$cig empiryczna.

Problemy genologiczne fantasy anglosaskiej zostaly szerzej przedstawione m.in. przez Diane Waggoner (0zIE-
wicz 2000: 37-48) i Farah Mendlesohn (2008).
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lizowane czasami w formie odwréconej — jako femme fatale i podleglego jej niewol-
nika), przy czym warto zauwazy¢, ze nawigzania tego typu pojawiaja sie przede wszyst-
kim w dark fantasy.

Rozréznienie dokonywane na podstawie sposobu konstruowania swiata przed-
stawionego nie zawsze pozwala na jednoznaczne klasyfikowanie tekstéw, czego przy-
ktadem w literaturze polskiej moze by¢ chociazby cykl Zjednoczone Krilestwa Feliksa
W. Kresa. Elementy literatury fantasy bedace punktami stycznymi z powiescia go-
tycka, wprowadzaja groze, ktéra mozna by okresli¢ jako nastrojows — bedacg wlasnie
efektem wykorzystania w kreacji scenerii $wiata przedstawionego motywéw zaczerp-
nietych z gotyckiego imaginarium.

We wspétczesnej literaturze fantasy jednak odnalezé mozna réwniez groze innego
typu — wynikajacg nie z pewnej tajemniczej nastrojowosci, a z dostownosci i obrazo-
wosci w sposobie ukazywania przemocy i krwawych, obfitujacych w detale opiséw
$mierci nawigzujacych do estetyki szoku i makabry, ktéra zostata zainaugurowana
przez romantyczng frenezjes. Na gruncie rodzimej fantasy, zwlaszcza w ostatnim dzie-
siccioleciu, zaobserwowa¢ mozna wyrazng brutalizacje kreowanych rzeczywistosci
oraz ekspansje grozy wynikajacej z upodlenia ciata, odwotujacej sie do estetyki gore (P1-
TRUS 1992: 20-21). O ekspansywno$ci i atrakcyjnosci tego rodzaju poetyki zaswiadczaé
moze tworczo$¢ dwdch sposréd najbardziej poczytnych wspétezesnie polskich auto-

réw fantasy: Jacka Piekary i Andrzeja Ziemianskiego.

Fantasy a groza smierci

U swoich poczatkéw literatura fantasy odnosita si¢ przede wszystkim do dwéch pod-
stawowych wzorcéw fabularnych, ktére uksztaltowaly sie w latach trzydziestych XX
wieku. Pierwszym z nich jest fantasy przygodowa (okre$lana réwniez jako sword and

sorcery®) zainicjowana opowiadaniami Roberta E. Howarda o Conanie Barbarzycy,

Jak zauwaza Anita Has-Tokarz: ,»Szkota frenetyczna« inaugurowata nowy rodzaj estetyki — estetyke szoku.
Innowacja, ktérg zaproponowali frenetycy, byto osiggniecie efektu silnego przerazenia poprzez odwotywanie
sie do $rodkéw ekstremalnie brutalnych i nienaturalnych, co — w sposéb wiadomy - taczyto sie z przekracza-
niem tabu nie tylko w zakresie literatury, ale i obyczaju” (HAs-TokARz 2011: 67). Autorka podkresla rowniez, ze
romantyczne teksty odwotujace sie do tej estetyki, m.in. Mnich Matthew Gregory'ego Lewisa, drastycznoscig
i dostownoscig makabrycznych opiséw nie ustepujg tekstom wspétczesnym (Has-Tokarz 2011:221).

Termin wprowadzony w 1960 roku przez zafascynowanegqo dzietem Howarda Fritza Libera — jednego z naj-
popularnigjszych autorow tekstéw osadzonych w tej konwencji (GEMRA, RuboLF 2005: 157).
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drugim natomiast jest fantasy epicka’, wyrosta na gruncie filologicznych fascynacji
oksfordzkiego profesora Johna Ronalda Reuela Tolkiena. Byly one motywowane od-
miennymi aspiracjami literackimi, co nie pozostato bez wptywu na widoczne réznice
miedzy przyjetymi w nich postawami wzgledem $mierci i jej obrazowania.

W fantasy epickiej uwage zwraca przede wszystkim to, ze liczba opiséw $mierci
jest stosunkowo niewielka. Pokazuje to cho¢by przyktad obszernego dzieta Tolkiena,
jakim jest Wladca Pierscieni. Nietrudno zauwazy¢, ze poza opisami batalistycznymi
$mier¢ zostaje tu zaakcentowana jedynie kilkukrotnie - co istotne — zawsze w przypad-
kach, kiedy obcigzona jest dodatkowym znaczeniem. Warto nadmienié, iz u Tolkiena
wyeksponowany zostaje sposéb umierania jedynie tych postaci, ktére w fabule utworu
odgrywaly jedng z kluczowych rél — najczesciej ulegty mocy Pierscienia, a to, w jaki
sposéb dokonujg zywota, odpowiada temu, czy udato im si¢ t¢ pokuse przezwyciezy¢,
czy tez poddaly sie jej catkowicie. W zaleznosci zatem od moralnej kondydji umieraja-
cego bohatera, w dziele Tolkiena odnaleZ¢é mozna sceny $mierci heroicznej, odpowia-
dajacej znanej ze Sredniowiecznych romanséw rycerskich ars moriendi, albo $mierci
plugawej, podkreslajacej upadek jednostki®. Opisy nie skupiajg si¢ wiec na aspektach
fizjologicznych, gdyz efektownosé obrazowania mogtaby przyémié wymowe tekstu.

W fantasy przygodowej natomiast $mier¢ traktowana jest w sposéb instrumen-
talny i stuzy najczeéciej jedynie rozwijaniu i dynamizowaniu akgji, stanowiac element
awanturniczego schematu fabularnego, w ktérym usuwanie przez bohatera przeszkéd
pod postacig niespodziewanych napastnikéw stanowi naturalng kolej rzeczy. Smier¢
nie jest eksponowana w fabule — zostaje po prostu wpisana w tto dziatan protagonisty.
Czysto rozrywkowy charakter fantasy przygodowej, w przeciwienstwie do wysokoar-
tystycznych aspiragji fantasy epickiej, pozwalat na zdjecie cigzaru moralnego, jakim
obarczony powinien by¢ akt odebrania zycia. Takie ujecie kwestii ostatecznych w fan-
tasy przygodowej zawazylo na tym, ze to wlasnie na gruncie tej odmiany $mier¢ na-

brata rozrywkowego charakteru — jako ubarwienie akdji z jednej strony, z drugiej za$

Termin, ktérym postuguije sie m.in. Grzegorz Trebicki, wskazujac na inspiracje ptynace z eposéw bohaterskich
(TReBICKI 2007: 24). Odmiana ta ze wzgledu na nawigzania do poetyki mitu okreslana jest réwniez jako fantasy
mitopoetycka (TRocHA 2009).

Przyktadem takiego opisu jest choéby $mier¢ Boromira, ktéry — mimo Ze ulegt mocy Pierscienia — zrehabili-
towat sie, bronigc Zycia stabszych towarzyszy. Polegt w walce, a zatem zginat godng $miercig wojownika
(ToLKIEN 20044: 12). Plugawa $miercig ginie natomiast Saruman, zabity przez swego ostatniego sojusznika
ciosem zadanym zza plecéw (ToLkIEN 20048: 373-374).



Przerazajaco krwawe $wiaty... Groza $mierci w polskiej literaturze fantasy... 201

jako element atrakcyjny sam w sobie ze wzgledu na coraz wicksza dostowno$¢ i obra-
zowos¢ opisu. A warto zauwazyé, ze juz w tworczosci Howarda — prekursora tej od-
miany fantasy — nie brak krwawych unaoczniert $mierci, dla ktdrych brak miejsca

w fantasy epickiej:

Widzial, jak potworna reka wepchneta ptongca pochodnie w gardlo nieszczednika, szarpiacego sie
daremnie w przytrzymujacych go ramionach. Ujrzal mezczyzne rozdartego na dwoje jak kurczaka,

ajego krwawe szczatki ci$nigte w rézne strony jaskini (HOWARD 1990: 34).

Siggajaca po elementy makabry poetyka opiséw, jaka postuzyt sic Howard, byta
chetnie wykorzystywana przez jego nasladowcéw, przez co whasnie na gruncie fantasy
przygodowej zaobserwowaé mozna ekspansje grozy wynikajacej z okruciefistwa wzgle-
dem ciala.

Na obecno$¢ przemocy w polskiej literaturze fantasy bez watpienia ogromny
wplyw miata twérczo$¢ Andrzeja Sapkowskiego. Wielka popularnosé¢ utworéw 16dz-
kiego autora wyprzedzita w Polsce przektady (poza nielicznymi wyjatkami®) dziet na-
lezacych do kanonu fantasy anglosaskiej, do ktérego Sapkowski odnosit si¢ juz we wia-
sny, tworczy sposob. Wykreowana w cyklu o wiedZminie rzeczywistos¢ (bezwzgledna
i brutalna, nieoferujaca fatwych wyboréw), posta¢ gléwnego bohatera, a takze do-
stownos¢ i odwaga w opisach $mierci zyskaly uznanie czytelnikéw'. Ukazany w ten
sposdb obraz §wiata przedstawionego oraz dzialajacego w nim protagonisty byty dia-
metralnie rézne od tych, jakie znane byly polskiemu odbiorcy z nielicznych wéweczas
przekladéw fantasy anglosaskiej. Rodzima fantasy od debiutu Sapkowskiego rozwijata
sic w zawrotnym tempie i nie byta anachroniczna w stosunku do zachodniej. Mozna
uznad, ze dla wielu polskich autoréw debiutujacych na przetomie lat osiemdziesigtych
i dziewie¢dziesigtych XX wieku to wlasnie twérczosé Sapkowskiego w pierwszej kolej-
nosci stala sie punktem odniesienia w kreowaniu przedstawionej rzeczywistosci, do-

piero pézniej kanon anglosaski.

W chwili publikacji opowiadania WiedZmin w 1986 roku szerszemu kregowi czytelnikéw znane mogty by¢
utwory Tolkiena czy Howarda, na jezyk polski w 1982 roku przetozono réwniez Czarnoksiezknika z Archipelagu
Ursuli K. Le Guin, a w 1983 roku w formie broszurowej na tamach miesiecznika ,Fantastyka" ukazat sie Swiat
czarownic Andre Norton.

0 atrakcyjnosci wykreowanego w ten sposéb $wiata pisze m.in. Gemra (2002).
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Na poczatku XXI w. ogromng (i niestabnaca do dzis) popularno$é zdobyli Jacek
Piekara i Andrzej Ziemiariski'. Wtedy bowiem ukazaty si¢ utwory, ktére uzna¢ mozna
za ysztandarowe” dla tych autoréw: pierwsze czesci cyklu inkwizytorskiego oraz trzy-
tomow3 powie$¢ Achaja, ktdrej kontynuacig jest publikowany od 2011 roku Pomnik
cesarzowej Achai. Publikacje te wzbudzity liczne kontrowersje ze wzgledu na wyjat-
kowg brutalnos¢ kreowanej rzeczywistosci, dyskusyjng hierarchie warto$ci u gtéwnych
bohateréw, wulgarny jezyk oraz odwazng erotyke i instrumentalne przedstawianie ko-
biet (ToMczAaK 2009). Wraz z ich publikacjg rozpoczat si¢ prawdziwy ,,spektakl krwi”

w polskiej fantasy, ktéry niezmiennie szokuje i fascynuje czytelnikéw.

Potworni protagonisci

Istotny wplyw na sposéb przedstawiania przemocy w utworach Piekary i Ziemian-
skiego ma kreacja gléwnych bohateréw. Zaréwno Mordimer Madderdin, protagoni-
sta cyklu inkwizytorskiego, jak i Achaja, tytutowa bohaterka powiesci Ziemiariskiego,
sq postaciami, ktére doznaly krzywd na skutek dziatan innych ludzi, a cierpienie zde-
terminowato ich zyciowa postawe. Oboje zostaja w pewien sposéb napictnowani. In-
kwizytor w dzieciistwie zostal poddany czarnomagicznemu rytuatowi — w jego ciele
ukryta zostata jedna z ksiag zawierajacych najpotezniejsza w wykreowanym przez Pie-
kare uniwersum wiedze tajemna. Wycisnelo to pigtno na calym pdzniejszym zyciu
Mordimera, zmieniajac go wistotg o bardzo indywidualnym pojmowaniu moralnosci.
Achaja natomiast padta ofiarg knowan swojej macochy, w konsekwengji czego byta
torturowana, a nastgpnie trafita do obozu niewolnikéw, co zmusito ja do zredefinio-
wania wlasnego pojmowania cztowieczefistwa. Bohaterka Ziemiariskiego zostaje jed-
nak napigtnowana réwniez w sensie jak najbardziej dostownym — poprzez wypalenie
na skérze niewolniczego znaku, a nastepnie réwniez poprzez wykonanie na jej twarzy

tatuazu prostytutki.

Ziemianski debiutowat pod koniec lat siedemdziesiatych, Piekara natomiast na poczatku lat osiemdziesigtych
XX wieku — wczesniej niz Sapkowski. Ich 6wczesna tworczosé byta jednak rézna od tego, co przynidst pocza-
tek XXI wieku Piekara (pod pseudonimem Jack de Craft) prébowat sit jako kontynuator opowiesci o Conanie,
tworzyt réwniez humorystyczny cykl o Arivaldzie z Wybrzeza. Ziemiaiski z kolei znany byt raczej jako autor
science fiction czy powiesci kryminalnych.
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W brutalnej rzeczywistosci Swiatéw wykreowanych przez Piekare i Ziemianskiego
bohaterowie — paradoksalnie — aby zachowa¢ przynajmniej czesciowo swoje cztowie-
czenistwo, zmuszeni byli odrzuci¢ altruizm i empatig, czyli cechy, ktére — zdawatoby

sic — s3 nieodtaczng czescig ludzkiej natury. Doskonale obrazuje to fragment Achai:

My jeste$my ,ludzie”, pamietaj, Zebys nigdy nie dotknela zadnego ,,niecztowieka”, chyba, zeby go
zattuc. To wolno. Nizej s3 ,psy”, to ci oberwaricy, juz ich widziatas. Jeszcze nizej ,nawéz” czy
»gnéj” — to i co lez, co im odebrali wole. Sg niczym. Kazdy moze z nimi zrobi¢, co chee. [...]

Ani stowa do nich, bo sama staniesz si¢ ,gnojem” (ZIEMIANSKI 2011: 304-305).

Udzielona ksiezniczce Achai w obozie niewolnikéw lekcja zycia pokazuje, ze wa-
runkiem zachowania cztowieczefistwa nie s3 tu odruchy humanitarne, lecz umiejet-
no$¢ zajecia i utrzymania wlasciwego miejsca w hierarchii, a takze zachowanie wolnej
woli i cho¢ czgéciowej mozliwosci decydowania o swoim losie. To jednak wymaga od-
rzucenia wspolczucia, jako oznaki stabosci, ktéra mogtaby prowadzi¢ do naruszenia
ustalonych granic.

Protagonista cyklu inkwizytorskiego réwniez do$wiadczyt okrucieristwa i zetknat
si¢ z bestialstwem, jednak najwickszy wptyw na jego postawe zyciowa wywarl czarno-
magiczny rytual, ktéremu w dziecinstwie zostat poddany. Wplyw rzuconego na niego
zaklecia doprowadzit do zdefiniowania wlasnej hierarchii wartosci, w ktérej czotowe
miejsca zajmujg realizacja ambicji oraz petny profesjonalizm w wykonywanym zawo-
dzie. Jako inkwizytor Mordimer nie moze pozwoli¢ sobie na wspdtczucie wzgledem
cierpienia, gdyz sam czgsto bdl zadaje, jesli uwaza to za konieczne lub jesli moze to pro-
wadzi¢ do osiggniecia konkretnych korzysci. Jego przedmiotowe spojrzenie na ludzkie
cialo podkresla dodatkowo to, Ze w akcie zadawania tortur nie porusza go cierpienie,
lecz brak profesjonalizmu u kata: ,,Przypatrywatem si¢ pracy kanonika z obrzydze-
niem. Czlowiek taki, jak on, hanbit wiare i hanbil profesje sedziego Sledczego” (P1E-
KARA 2015: 297). Obnaza to obojetno$é bohatera i kieruje uwage na jeszcze jeden czyn-
nik potegujacy groze opiséw $mierci w cyklu inkwizytorskim, czyli ironiczny dystans
widoczny w postawie protagonisty komentujacego stabos¢ i rozpad ludzkiego ciata.
Uwypuklone jest to poprzez pierwszoosobowg narracje obnazajacg bezemocjonalng

postawe bohatera wzgledem spraw ostatecznych i losu innych:

Zabijanie rzeczywiscie nie zgadzato sie z filozofig tongéw. Gdyz filozofig tg byt zysk, a z trupa
cigzko wycisnaé gotéwke. Chyba, rzecz jasna, ze kto§ odpowiednio bogaty tego trupa sobie weze-

$niej zamowil (PIEKARA 2013: 245).
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W powiesciach Ziemiariskiego réwniez zaobserwowaé mozna ironiczny dystans
wzgledem cierpienia i §mierci, jednak nie od razu w postawie protagonistki. Czytelnik
moze Sledzi¢ proces jej stopniowego adaptowania si¢ do nowej rzeczywistosci, w ktdrej
— aby unikna¢ losu ofiary — trzeba zabija¢ bez wahania, jesli zajdzie taka koniecznos¢.
Lekcji dotyczacych marnosci ludzkiego Zycia ponownie udziela jej jeden ze wspétto-

warzyszy w niewoli:

[...] nawet najmniejszy niewolnik nie moze uciec, bo to cios dla systemu niewolnictwa w ogdle.
Dlatego nawet dla ciebie $ciagng tu mistrza umierania. [...] nawlecze ci¢ na bardzo waski pal, po-
woli, powolutku... A ty ciagle zywa. W twoim brzuchu nie bedzie juz miejsca, bo zajmie je drewno,
wicc [...] twoje wnetrznodci opuszczg ciato. A ty ciagle Zywa. Mistrz obetnie ci dtonie, wypalajac
rany tak, Ze si¢ nie wykrwawisz. Obetnie stopy, obetnie piersi, nos, wargi, uszy... A ty bedziesz na
to patrzed. A potem, jesli bedzie naprawde dobry, obedrze Cie ze skéry. Powolutku. A ty bedziesz
patrze¢ na coraz to nowe czesci twojego ciala pojawiajace sie w specjalnej misie, tuz przed tobq...

(ZIEMIANSKI 2011: 450)

Przytoczony fragment ukazuje cyniczng postawe bohatera pogodzonego z zyciem
niewolnika niewidzacego juz przed sobg innej drogi, jak tylko walka o przetrwanie, ale
bez préby sprzeciwienia si¢ rzeczywistosci, w jakiej sie znalazl, i taka tez postawe pré-
buje zakorzeni¢ w umysle mlodej dziewczyny. Szokujaca obojetnoéé, z jaka opisuje
proces u$miercania poprzez wbicie na pal, ma przede wszystkim przerazi¢ Achaje
i zniecheci¢ ja do podejmowania préb ucieczki — ztamaé w niej wole walki o wolnos¢
na rzecz walki o przetrwanie, mozliwej tylko wtedy, kiedy odrzuci si¢ wszelkie reakcje
uczuciowe wzgledem losu innych. Powtarzajacy si¢ paralelizm skladniowy: ,,a ty ciagle
zywa”, »a ty bedziesz na to patrze¢” po kazdej partii opisu rozcztonkowania ciata pod-
kresla obojetno$¢, brak przywigzania, ale réwniez odsuniecie od siebie odpowiedzial-
nosci za los drugiej osoby. Achaja nigdy nie pogodzita si¢ w petni z takg postawa i pod-
jeta prébe ucieczki (udang), jednak udzielone jej w obozie niewolnikéw lekcje nie po-
zostaty bez wptywu na podejmowane przez nia pdzniej decyzje.

W cyklach Piekary i Ziemianskiego kreacja gléwnych bohateréw i przyjeta przez
nich postawa zyciowa w znaczacy sposéb konstytuuja‘ status przemocy w $wiecie
przedstawionym utworéw oraz wplywajg na obecnos$¢ w nich elementéw grozy. Mo-
ralno$¢ Achai i Mordimera jest dyskusyjna, bohaterowie sg bezwzgledni, uniewrazli-
wili sic na krzywdy i cierpienia innych, przez co zmienia si¢ réwniez ich optyka w spo-
sobie patrzenia na ludzkie cialo, bedace tu jedynie obiektem. Doswiadczenia zmusity

ich do wypracowania obojetnej postawy wzgledem $mierci, co przy ich — podkresla-
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nych w trakcie narracji — wyjatkowych zdolnosciach intelektualnych, umiejetnosci ra-
cjonalnej oceny sytuacji w kazdych warunkach i ponadprzecietnej sile fizycznej (Achaja
jest tak zwanym szermierzem natchnionym, ktéry w szale zabijania jest nie do po-
wstrzymania, Mordimer natomiast przeszedt szkolenie w Inkwizytorium) czyni ich
niemal wladcami zycia i $mierci. Sq kreowani na odrealnione istoty wykraczajace poza
granice czlowieczenstwa. Ponadto warto zauwazy¢, iz analiza tych postaci pokazuje, ze
poprzez pewne cechy, w jakie zostaly wyposazone, zblizaja si¢ one do kategorii po-
twora, ktérg postuguje si¢ Noél Carroll w monografii Filozofia horroru albo paradoksy
uczuc: s3 przerazajacy, niosg ze soba‘ zagrozenie, mozna rowniez zauwazy<, ze maja ze-
spolong natur¢ (CARROLL 2004: 78-79) — Mordimer przez rytual zamykajacy w nim
czarnomagiczng ksiege (PIEKARA 2008: 60-61), Achaja przez wskrzeszenie jako czlo-
wiek-kot (ZIEMIANSKI 2003: 398-402). Sprawia to, ze s3 jednostkami nieprzystajacymi
do kulturowych schematéw $wiatéw, w kedrych funkcjonuja.

Kreowanie protagonistéw jako postaci budzacych Iek, posiadajacych zdolnosé
niemal nieograniczonego dysponowania ludzkim zyciem wedle wlasnego uznania
i potrzeb oraz ironiczny dystans wzgledem brutalnych opiséw tworzg dysonans ma-
jacy zaszokowad odbiorce. Podkreslanie przedmiotowego traktowania ludzkiego zycia
oraz $mierci poteguje groze, jaka moga wywotywac obrazowe przedstawienia zmasa-

krowanych, rozcztonkowanych ciat.

Estetyka szoku w fantasy

Przyjety przez Piekare i Ziemiariskiego sposéb kreowania $wiata przedstawionego oraz
porzadkowania hierarchii wartosci aksjologicznych ukazuje rzeczywisto$¢ wyjatkowo
brutalna i bezpardonows. Opisy aktéw przemocy, Smierci czy martwych cial charak-
teryzuje tu przede wszystkim estetyka szoku i obrzydliwosci, wynikajaca w gtéwnej
mierze ze skoncentrowania uwagi przede wszystkim na czysto fizjologicznych aspek-
tach agonii. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze obrzydliwos¢ wlasnie — jak zauwaza
Anita Has-Tokarz — jest jedng z plaszczyzn, na ktérych wspiera si¢ porzadek estetyczny
horroru (Has-ToKARzZ 2011: 220), a zatem daleko idgcy naturalizm i drobiazgowo$¢
opisu ciala w stanie biologicznego rozktadu beda kolejnymi elementami zblizajacymi
utwory czotowych twércédw polskiej fantasy do literatury grozy.

Ziemianski przyjeta w Achai poetyke obrazowania przemocy wykorzystuje réw-
niez w rozpoczetej w 2011 roku kontynuacji swojej niezwykle popularnej powiesci —

Pomniku cesarzowej Achai:
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Tuz przy szerokim pniu lezato nagie cialo kobiety. Kto$ wezesniej rozprut jej brzuch, wyjat kawa-
tek jelita i przybit do drzewa. Potem pochodnig zmuszono ofiare, zeby biegata wokét pnia, nawi-

jajac na niego wlasne flaki (ZIEMIANSKI 2012: 485).

Zaprezentowany opis ukazuje ofiare star¢ wojennych pomiedzy ludzmi a zyjacy
w Wielkich Lasach rasg ludzi-kotéw. Groze wzbudzaé moze tu przede wszystkim bez-
graniczne, zdawaloby sie, okrucienstwo oprawcéw, skazujacych ofiare na niewyobra-
zalne cierpienie. Rodzaj zastosowanych tortur wywotuje z kolei niesmak ze wzgledu
na demonstracyjne wyeksponowanie wnetrznosci, przywodza‘ce na mys’l skojarzenia
z fekaliami i nieczysto$ciami. Obrazowo$¢ opisu wzbudza wstret, gdyz ukazuje mar-
twe, wypatroszone cialo, materi¢ podlegta biologicznemu rozktadowi. W kolejnym

fragmencie Ziemiariski kontynuuje eksploracje wnetrza ludzkiego ciata:

Na pniu, z ktérego wyrastaly wszystkie odnogi, siedziala naga kobieta. A pnacza wrastaly w nia,
przerastaly jej ciato, wnikaly gdzie$ nisko, by pojawi¢ si¢, dziurawiac skére gdzies wyzej. [...] zran
prawie nie wyciekata krew. Moze troche, pomieszanej z jakims gestym, §luzowatym sokiem (Z1E-

MIANSKI 2012: 485).

Warto nadmienid, ze kobieta, o ktérej mowa w powyzszym opisie, mimo ze pod-
dana zostala wymyslnym torturom, nadal zyje. Intensyfikuje to uczucie wstretu, jakie
towarzyszy zwykle reprezentacjom ciata w zaawansowanym stadium biologicznego

rozktadu. Georges Bataille zauwaza, Ze:

Zgroza, jaka $mier¢ w nas budzi, jest najsilniejsza ludzka reakcjg nie tylko dlatego, ze $mier¢ czlo-
wieka unicestwia, ale tez dlatego, ze wigze si¢ ze zgnilizna, wydaniem martwego ciata na pastwe

fermentacji (BATAILLE 2007: 61).

W $wietle tej mysli przedstawiony przez Ziemiariskiego opis wydaje si¢ tym bar-
dziej przerazajacy, poniewaz dezintegradji i rozktadowi ulega ciato, ktére weiaz zyje,
choéjest porozrywane przez przenikajaca je rosling. Ukazanemu tu aktowi konania to-
warzyszy brud (rzecz dzieje si¢ pod ziemig), przedarta skéra ponownie otwiera droge
do wnetrznodci, intensyfikujac site oddziatywania opisu. Sluzowaty sok sgczacy sie
zran przywodzi natomiast na mysl odpychajace wydzieliny ludzkiego ciata. Przyto-
czony fragment prezentuje zatem czlowieka w stanie agonii, ale uczucie grozy zwigzane
jest nie tyle z przerazeniem, jakie budzi¢ moze obcowanie ze §miercia, ile raczej z obra-
zowym ukazaniem ciata ulegajacego procesom gnilnym jeszcze za zycia.

Zmasakrowane zwloki zostajg jeszcze dosadniej wyeksponowane w utworach
wchodzacych w skfad cyklu inkwizytorskiego, czego przyktadem moze by¢ ponizszy

fragment:
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Krew byta wsze¢dzie. Na $cianach, na podtodze, nawet na suficie. Mozna by pomysleé, ze
w tym pokoju pracowat szalony lub pijany malarz, ktéry upodobat sobie technike polegajacy na
rozbryzgiwaniu przeréznych odcieni czerwonej farby, od niemal rézowego po wpadajacy w braz.
Mozna by tak pomysleé, gdyby nie smréd. Smréd zastarzatej, zaschnigtej krwi i roz-
prutych wnetrznosci. Kto tego rodzaju smréd poczut chociaz raz w zyciu, ten nigdy nie po-
mylit go z niczym innym. [...] Cialo zamordowanej lezato pod $ciang. Gtowa wygicta byta
pod nienaturalnym katem i dopiero po chwili zorientowatem si¢, ze oprawca
niemal oderznal t¢ glowe od tutowia. [...] Morderca zdart z niej niemal catg skére, pozo-
stawiajac jedynie zakrwawiong maske, nieprzypominajacg juz nawet ludzkiego oblicza [wszystkie
podkr. — J.P.).

Bujne wlosy pokryte byty zaskorupialg czerwienia i zwinigte w grubo spleciony ktab. W pierw-
szym momencie pomyslatem, ze podobnie musiala wyglada¢ gtowa Gorgony Meduzy, kiedy ja

odcigt od szyi miecz Perseusza (PIEKARA 2013: 5-6).

Widoczne jest tu skupienie uwagi na drobiazgowym, odwotujacym sie do percep-
qji réznych zmystéw opisie (wzrok — widok krwi i zwtok, wech — smréd wnetrznosci,
obnazonej fizjologii czlowieka). Tego typu obrazowa reprezentacja bez watpienia bu-
dzi¢ moze obrzydzenie, najbardziej jednak uderza tutaj to, czego nie mozna byto zaob-
serwowaé we fragmentach zaczerpnigtych z tworczoéci Ziemianskiego. Obdarta ze
skory twarz nie przypomina juz ludzkiego oblicza, zwloki ulegty daleko idacej dezinte-
gragji, co sprawia, ze cialo traci swéj antropomorficzny ksztatt i jest traktowane w spo-
s6b czysto materialny, jako rozpadajace si¢ migso. Swego rodzaju uczucie grozy wzbu-
dzaé moze tu dysonans, jaki powstaje migdzy wyjatkowo brutalnym, drobiazgowym
i odpychajacym opisem, a chlodna, ironicznie zdystansowang narracja prowadzong
z perspektywy pierwszoosobowej. Podkresla ona uprzedmiotowienie upodlonego cia-
ta, potraktowanie go w sposdb czysto organiczny, oraz wskazuje na pozbawione emo-
cji spojrzenie narratora (i zarazem protagonisty opowiesci) na zmasakrowane zwtoki.
Chlodne, w pewien sposéb dowcipne komentarze i obrazowe poréwnania, jakimi po-
stuguje si¢ w opisie, a takze odwolania do elementéw kulturowych, wskazuja na to,
o czym juz byta mowa wezesniej — groze wywoltywana watpliwosciami dotyczacymi
moralnej postawy gtéwnego bohatera.

Najsilniejsza ewokacja grozy okruciefistwa w cyklu inkwizytorskim nastepuje we
fragmentach, ktdre nie tylko wiazg si¢ z naruszeniem tabu $mierci, ale réwniez doty-
kaja innych kulturowych zakazéw. Piekara w swojej tworczosci nie stroni od opiséw
zbrodni zwiazanych z wszelkiego rodzaju dewiacjami, takimi jak: nekrofilia, kaniba-
lizm, autodestrukcja ciata czy przemoc seksualna. Jednym z opowiadan, w ktérych za-

obserwowa¢ mozna najwicksza multiplikacje budzacych groze obrazéw okruciefistwa,
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jest Plomieri i krzyz ze zbioru o tym samym tytule. Przedstawiona w nim chlopska
rebelia przeciwko szlachcie ukazuje obraz budzacego obrzydzenie zezwierzgcenia, be-

dacego odwetem za lata poddaristwa:

Obserwowal, jak zdobyto zamek barona Wittlebena, a jego samego upieczono zywcem nad ogni-
skiem. Z jeszcze trzepoczacego sic w plomieniach okrwawionego i osmolonego kadtuba wykra-
wano kawatki migsa, ktérymi potem karmiono jego zong i cérki. [...] Starsza z cérek [barona —
J.P.] buntownicy, kiedy nasycili juz pozadanie, zgwalcili gruba, rozpalong do biatosci gatezia. Sre-
dnia miala tyle szczgscia, iz ktdry$ z nieuwaznych chlopéw ztamal jej kark, gdy na niej lezat. Innym
nie przeszkodzito to zreszta w zabawianiu si¢ stygnagcym, martwym juz cialem (PIEKARA 2008:

106-107).

Mozna uznaé, ze obcowanie ze $miercig w zaprezentowanych powyzej fragmen-
tach ma charakter poniekad transgresywny. Z jednej strony ukazane w nich okrucien-
stwo buntownikéw wzgledem szlachty — bez wzgledu na wiek i pte¢ pojmanych — jest
odstreczajace i budzi zgroze, z drugiej jednoczes$nie moze budzi¢ pewnego rodzaju fa-
scynacje, daje bowiem iluzoryczng szans¢ balansowania na granicy najwigkszych kul-
turowych zakazéw, jakimi objete s3 sfera Smierci, kanibalizm, gwatt i nekrofilia. Warto
zauwazy¢, Ze wspomniana transgresja ma tu poniekad dwojaki charakter. Po pierwsze
wewnatrztekstowy, zakaz bowiem zostaje pogwalcony przez ulegajacych w czasie re-
belii atawistycznym instynktom bohateréw opowiadania, dla ktdrych ostentacyjne fa-
manie kulturowych tabu ma charakter niemal rytualny. Po drugie zas, transgresja do-
konuje si¢ réwniez na linii tekst—czytelnik, odbiorca bowiem poprzez hipernaturali-
styczng konwencje epatujacego okruciedstwem opisu ma — wspomniang juz — iluzo-

ryczng mozliwos$¢ do$wiadczenia uczué zwigzanych z tamaniem tabu.

Podsumowanie

Przedstawiona analiza ukazuje, w jaki sposéb twérczosé dwéch sposréd najpoczytniej-
szych polskich autoréw fantasy epatuje petnymi przemocy, drobiazgowymi przedsta-
wieniami cial, ktére doswiadczyly okrucienistwa. W opisach tych pisarze postugujq sie
elementami charakterystycznymi dla estetyki gore, takimi jak multiplikacja obrazo-
wych reprezentacji rozczlonkowanych lub znajdujacych si¢ w zaawansowanym sta-
dium rozktadu cial, wyeksponowanie zakrwawionych wnetrznosci, skupienie uwagi
na biologicznych aspektach $mierci oraz powracajgca ostentacyjnie fizjologia. Mozna

powiedziec’, Ze W zaprezentowanej czesci twdrczosci Piekary i Ziemiar’lskiego cialo
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ludzkie zostaje uprzedmiotowione, staje si¢ obiektem profanadji i — niejednokrotnie —
traci swoj antropomorficzny ksztatt.

Uczucie grozy wynika tu przede wszystkim z epatowania okrucieistwem, ukaza-
nia bestialstwa, uwolnienia atawistycznych instynktéw. Jest to groza bedaca konse-
kwencja poczucia mozliwosci naruszenia kulturowego zakazu, jakim objeta jest sfera
$mierci, ale groza ta zawsze bedzie powigzana z pewnego rodzaju fascynacja. Bataille
zauwaza: ,zakaz, ktéry budzi Iek, nie tylko kaze nam si¢ przestrzegal. Jest tez i druga
strona medalu. Pociaga nas obalanie barier samo w sobie” (BATAILLE 2007: 52). Og-
romne (i od wielu lat niestabnace) zainteresowanie twérczoscig obu autoréw wskazuje
na to, ze obcowanie z tekstem przemocy moze pociaga¢ ze wzgledu na iluzoryczng
mozliwo$¢ dosiggniecia tego, co niedostepne empirycznie, a przez to tym bardziej in-
teresujgce; mozliwos¢ przekroczenia poprzez tekst kulturowych zakazéw, obcowania
z grozg okrucieristwa, ktére jednak zawsze dokonuje sic w komfortowych warunkach
odbioru, co pozwala czytelnikowi na czerpanie przyjemnosci z lektury tekstu prze-

mocy.
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English summary

The tendency to brutalize the created reality, especially the elements of the created
world, is a particularly interesting change among the transformations fantasy litera-
ture has undergone since its beginnings. This delight in creating terrifying worlds by
filling them with aggression and cruelty (both mental and physical) can also be noticed
in Polish fantasy, influenced by one of its pioneers, Andrzej Sapkowski. In the uni-
verse of the Witcher's story, from the very beginning he depicted an unusually ruthless
reality with no clear-cut division between good and evil, which makes the story more
interesting. However, the real “bloody show” in Polish fantasy began in the 21*t cen-
tury with the increasing popularity of Jacek Piekara’s cycle about the inquisitor and
Andrzej Ziemianski’s Achaja. Despite (or perhaps thanks to) criticism of their crude,
or even vulgar, language and depiction of hyperbolized brutality in their novels, both
writers have established a strong position in the Polish fantasy market. Accordingly,
Joanna Ploszaj in the chapter Terrifying Bloody Worlds... The Terror of Death in Po-
lish Fantasy on the Examples of the Works of Jacek Piekara and Andrzej Ziemiatiski
analyzes the mechanisms of introducing the elements of horror in Piekara’s and Zie-
mianski’s writing, focusing on shock aesthetics and the elements of gore poetics like

blood, tortured bodies and detailed descriptions of agony.
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Lubelszczyzna polska stolicg horroru? O roli wojewddztwa
lubelskiego we wspotczesnej polskiej literaturze grozy na
przyktadzie twérczosci Stefana Dardy i antologii

Horror na Roztoczu

SZYMON CIESLINSK*

Wprowadzenie

Horror jako konwencja tekstéw kultury stuzgca ewokagji grozy u odbiorcy ma si¢ na
polskim gruncie bardzo dobrze. I mowa tu zaréwno o grozie zagranicznej, jak i tej ro-
dzimej, powstatej nad Wista. Jak zauwaza Krystyna Walc w poswieconym temu gatun-
kowi hasle w Stowniku literatury popularnej: ,W ostatnich latach, w odréznieniu od
wezedniejszego okresu, kiedy wydawano gtéwnie produkeje zachodnig, mozna zauwa-
zy¢ zwickszone zainteresowanie horrorem ze strony polskich twércéw” (WALC 2006:
226). Stwierdzenie to mozna by rozbudowaé, dodajac, ze cieszy si¢ on takze rosnaca
popularnoscig wsréd czytelnikéw. Fakt ten zdaje sic potwierdzaé nie tylko ilo$¢ réz-

nego rodzaju powieéci grozy i antologii opowiadan z dreszczykiem wprowadzanych
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na rynek, co wynika ze wzrastajacego popytu na tego typu publikacje, ale tez coraz bar-
dziej rozbudowana spoleczno$¢ czytelnikéw i podejmowane przez nig — czgsto we
wspOlpracy z samymi twércami — inicjatywy'.

We wspomnianym hasle Walc zauwaza réwniez, ze: ,,Sposréd czynnikéw wywo-
tujacych ciag przerazajacych wydarzen najczgéciej we wspodtczesnym horrorze wyste-
puja: postaé, przedmiot i miejsce” (WALC 2006: 222). Niniejszy rozdziat skupi sic na
trzeciej z tych kategorii i konkretnej jej reprezentacji, a mianowicie miejscu akdji, ktére
w ostatnich latach cieszyto si¢ szczegdlnie duzym zainteresowaniem polskich autoréw
horroréw — na wojewddztwie lubelskim. To wtasnie ono stato si¢ ttem dla wydarzen
picciu powiesci Stefana Dardy, czyli Domu na Wyrebach oraz tetralogii Czarny Wy-

gon, i siedemnastu opowiadal'l z antologii Horror na Roztoczu.

Wspéiczesna Lubelszczyzna?

Dzisiejsze wojewddztwo lubelskie® powstato po wprowadzeniu w Polsce tréjstopnio-
wego podziatu administracyjnego w 1999 roku na obszarze 6wczesnych wojewddzew
bialskopodlaskiego, chetmskiego, lubelskiego i zamojskiego, powiekszonym o kilka
gmin z okolic Lukowa i Janowa Lubelskiego (PRZESMYCKA 2008: 36). Obszar ten lezy
w miedzyrzeczu Wisly i Bugu, obejmuje dorzecze rzek Wieprza i Ty$mienicy (PRzE-
SMYCKA 2008: 17). Jest to najbardziej wysuniety na wschdd region Polski i Unii Euro-
pejskiej (PRZESMYCKA 2008: 331). Tworcy literatury grozy szczegdlnie upodobali so-

bie srodkowy i potudniowy obszar tego regionu: mniej wigcej od Lublina i Eecznej na

! Polska spotecznos¢ czytelnikdw i fandw literackiego horroru organizuje sie w fandom i bierze aktywny udziat
w promowaniu ulubionego gatunku. Prowadzi m.in. serwisy tematyczne poswiecone grozie, np.: Carpe Noc-
tem (carpenoctem.pl), Polska groza (polskagroza.pl), Horrory na Facebooku (facebook.com/Horrory), Okiem
na Horror (okiem-na-horror.blogspot.com), Nawiedzony Podcast (nekropolitan.blogspot.com) czy forum
Gotham Cafe (gothamcafe.pl). Dodatkowo organizowane s po$wiecone tej tematyce imprezy tematyczne,
takie jak £6dzki Festiwal Fantastyki Kapitularz (kapitularz.pl), Dolnoslaski Festiwal Grozy Horror Day (face-
book.com/festiwalgrozy) oraz Krakowski Festiwal Amatoréw Strachu, Obrzydzenia i Niepokoju KFASON (fa-
cebook.com/kfasonfestival). Ponadto od 2014 roku Polskie Stowarzyszenie Mito$nikéw Literatury Grozy or-
ganizuje corocznie plebiscyt Nagrody Polskiej Literatury Grozy im. Stefana Grabifiskiego, w ramach ktérego
opublikowanym w wersji papierowej na terenie Rzeczypospolitej Polskiej utworom polskich autoréw wre-
czane sg nagrody w czterech kategoriach: Nagroda Kapituty w kategorii Opowiadanie, Nagroda Czytelnikéw
w kategorii Opowiadanie, Nagroda Kapituty w kategorii Ksigzka oraz Nagroda Czytelnikéw w kategorii Ksigzka.

2 Termin ten stosowany jest w tekscie rozdziatu w odniesieniu do wojewd6dztwa lubelskiego w jego ksztatcie po
1999 roku.

8 0 historii Lubelszczyzny od X wieku do czaséw wspétczesnych, a takze o osadnictwie, budownictwie i archi-
tekturze regionu pisze Elzbieta Przesmycka (2008).
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péinocy az po Bilgoraj, Krasnobréd i Tomaszéw Lubelski na potudniu, a w tej prze-
strzeni przede wszystkim Roztocze.

Ta urodzajna kraina faczaca Wyzyne Lubelska z Podolem rozciaga si¢ w kierunku
potudniowo-wschodnim od okolic Krasnika az do Lwowa, obejmuje wiec swym za-
siegiem wojewddztwo lubelskie, podkarpackie i terytorium Ukrainy (BURACZYNSKI
1999: 11). W opracowaniu poswigconym osobliwosciom turystycznym Roztocza czy-

tamy:

Do szczegblnych cech Roztocza nalezy zaliczyé bogata szatg roslinng z bardzo charakterystyczna
ro$linnoscig torfowisk oraz wrzosowisk, jak tez wysoka lesisto$¢ regionu, kt6ra wynosi 57 procent
i jest dwukrotnie wyzsza od $redniej krajowej, co sprawia, ze spacery wérdéd malowniczego drze-
wostanu mieszanego majg osobliwy charakter, o ktéry trudno w innych regionach kraju (Kosi-

N1aK-Kamysz, WOZNY 2010: 14).

To whasnie ta kraina geograficzna o duzych walorach przyrodniczych stata si¢
miejscem akcji omawianych w tym rozdziale utworéw. W jego dalszej czedci znajdg sie
odpowiedzi na pytanie o to, jak Lubelszczyzna i Roztocze zostaty przedstawione w po-
wiesciach i opowiadaniach grozy, oraz refleksja nad tym, dlaczego akurat ta przestrzen
stala sic miejscem akgji tych utworédw oraz jaki wptyw na wizerunek regionu moze

mied jego reprezentacja w literaturze fantastyczne;.

Lubelszczyzna piéra Dardy

Stefan Darda zadebiutowal w 2008 roku powiescia Dom na Wyrebach, a dwa lata
péZniej na rynku ukazat si¢ jego cykl powiesciowy Czarny Wygon, ktéry z poczatkowej
dylogii — Stoneczna Dolina i Stargyzna — rozrést si¢ w latach 2012-2014 o kolejne dwa
tomy — Bisy i Bisy I1.

Dom na Wyrebach przedstawia losy Marka Le$niewskiego, mezczyzny w sile
wieku, ktéry w wyniku pewnych wydarzen zyciowych decyduje si¢ opusci¢ wielkie
miasto i zamieszka¢ w malej, odludnej wiosce — w przysiétku Wyreby potozonym
w centrum Lubelszczyzny na Pojezierzu Eeczyfisko-Wlodawskim. Tam tez poznaje
swojego jedynego sasiada Antoniego Jaszczuka, ktéry zmaga si¢ z zawistng strzyga. Po
$mierci Antoniego wplatany w nadnaturalne wydarzenia Marek zostaje zmuszony do
tego, by osobiscie stawi¢ czota kobiecemu wampirowi.

Bohaterem cyklu Czarny Wygon jest natomiast Witold Uchmann, dziennikarz

w stolecznej gazecie odpowiedzialny za kolumng dotyczacy zjawisk paranormalnych.
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Megzczyzna wyjezdza na Roztocze, gdzie zbadaé ma histori¢ Starzyzny, rzekomo prze-
kletej wioski zapomnianej przez Boga i ludzi, zawieszonej poza czasem i przestrzenia.
Na kartach kolejnych toméw cyklu czytelnik $ledzi walke dobra ze ztem i odwiedza
wraz z bohaterami rozrzucone po LubelszczyZnie miejscowosci.

W literackim debiucie Dardy czytelnikowi dane jest odwiedzi¢ Kostrzew, Lublin,
Przysietniki i Wyreby, za istotniejsze miejscowosci pojawiajace sie w tetralogii to w ko-
lejnosci alfabetycznej: Bisy, Blizéw, Guciéw, Krasnobréd, Lublin, Eeczna, Starzyzna,
Zamos¢ i Zwierzyniec. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze jedynie cze$¢ z tych miejsco-
wodci istnieje realnie, o czym przeczytaé mozna juz w autorskim wstepie do Domu na

Wyrebach:

Akdja ksigzki rozgrywa si¢ w gtéwnej mierze w przysiétku Wyreby na Pojezierzu Egczynsko-Wto-
dawskim. Tak naprawde nie ma takiego miejsca. Nie ma tez pobliskiego Kostrzewa, a wszystkie
osoby pojawiajace si¢ w powiesci sg fikcyjne. Czy jednak opisywane zdarzenia nie mogty sie zda-

rzy¢ naprawde? Tego juz nie jestem do korica pewien (DARDA 2008: 8).
Bohater Domu na Wyrgbach tak relacjonuje swoja wizyte w Lublinie:

Na Krakowskim Przedmiesciu czué byt delikatny powiew wielkiego $wiata. Przyspieszytem
kroku; nie mogtem si¢ doczekaé chwili, kiedy znéw zobacze staréwke. W Lublinie bywatem dos¢
czesto, jednak przed kazdym wejsciem na Stare Miasto czulem lekki dreszezyk ekscytagji. [...]
Ukryty za gotyckimi murami obronnymi, ruszytem obrzezami staréwki. Waskimi, zaniedbanymi
uliczkami wykonatem obowigzkows rundg §ladem moich studenckich czaséw. Tu, jak chyba na
zadnej innej polskiej stardwee, weiaz odczuwato si¢ atmosfere sredniowiecznego miasta. Przyszed!
mi na mysl Wroctaw, ktéry wygladat zupetnie inaczej, bardziej po europejsku. A tu weigz w jed-
nym z podwérek mozna byto znalez¢ tak zwang Furte Gnojna, przez ktdrg wieki temu wylewano
nieczystosci poza mury miasta. Moze to dziwne, ale ten klimat bardzo mi odpowiadat (DARDA

2008: 19-20).

Stolica wojewddztwa lubelskiego budzi w mezczyZnie gtéwnie pozytywne asocja-
cje. To specyficzna przestrzen, z ktérg zwigzany byt w czasach swojej mtodosci, a do
ktérej wraca po latach, by po burzliwym rozwodzie i utracie pracy na nowo ulozy¢
sobie zycie. Wprawdzie na miejsce zamieszkania Lesniewski wybiera Wyreby, ale to
Lublin staje si¢ jego miejscem pracy. Tam tez mieszka jego najlepszy przyjaciel i bodajze
najbardziej pozytywny bohater utworu — Hubert Kosmala“, w ktérego domu Marek

niejednokrotnie bedzie szukat otuchy i pomocy.

4 Duza popularno$¢ tej postaci literackiej wsréd czytelnikéw przyczynita sie do rozpoczecia przez Stefana

Darde prac nad kontynuacjg powiesci, ktéra ma opowiadaé dalsze losy tegoz bohatera.
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Zgota odmiennie prezentujg si¢ tytulowe Wyreby. Przysidtek ten to w wyobraze-
niu Lesniewskiego locus amoenus. Bohater traktuje go jako bezpieczng przystan, ktdra
pozwoli mu oderwa¢ si¢ od dotychczasowego zycia, odpoczaé¢ od wielkomiejskich
przestrzeni i spetniaé swoje marzenia, a zatem afirmowad nature i realizowac dtugo za-
niedbywane pasje ornitologiczne: ,Moja me¢ska intuicja méwita mi, ze teraz [...] wszy-
stko si¢ odmieni, ze wlasnie zaczynam zy¢ naprawde — dorosty facet bez zobowiazan,
ze sporg iloscia gotéwki na koncie, w matym drewnianym domku na konicu §wiata”
(DARDA 2008: 138).

Zaraz po przeprowadzce okazuje si¢ jednak, ze Wyreby to tak naprawde miejsce
przerazajace. Tytulowy dom to stare, wymagajace licznych napraw domostwo poto-
zone w glebi lasu. Nie prowadzi do niego zadna asfaltowa droga, a w poblizu — oprécz
domu jedynego s3siada, Antoniego Jaszczuka, ktéry wydaje si¢ jednostkg aspoteczna,
a do tego przed laty byt oskarzony o zamordowanie mtodej kobiety — znajdujg sic wy-
tacznie ruiny dawnych zabudowar i poniemiecki cmentarz, ktéry wywotuje lek u miej-
scowej ludnosci®. Ponadto wyizolowana przestrzert domu-ruiny otoczona jest przez
przyrode, ktdra potrafi by¢ niebezpieczna®: bohatera co noc nawiedza strzyga pod po-
stacig puszczyka, a wycieczka na grzybobranie koriczy si¢ utrata orientacji w terenie

i niemozno$cig samodzielnego odnalezienia drogi do domu:

Musialem w ktéryms momencie pomyli¢ strony $wiata i péjs¢ w niewtasciwym kierunku. Kiedy
zorientowatem sie, ze cof jest nie tak, zaczalem uwaznie przygladad si¢ drzewom, aby przekonaé
sie, z ktdrej strony s3 porosnicte mchem. Ten stary, harcerski sposéb na odnalezienie kierunku
péinocnego catkowicie si¢ nie sprawdzal w miejscu, w ktérym si¢ znajdowatem. Las byt bardzo
gesty; wygladato na to, ze storice rzadko tu dociera, wiec nie udalo mi sie zaobserwowad zadnej
reguly. Od czasu do czasu znajdywalem kilka drzew rosngcych obok siebie, a poro$nigtych mchem

po przeciwleglych stronach (DARDA 2008: 120).

Przestrzen ta w petni odpowiada spostrzezeniom Walc zawartym we wspomnianym wczesniej hasle: ,Wsrod
miejsc bedacych areng (czesto Zrodtem) tragedii najwiecej uwagi niewatpliwie nalezy sie domom. [..] Do ulu-
bionych miejsc horroru naleza takze: ruiny i stare obiekty, [..] wreszcie cmentarze i miejsca dawnych kultdw
poganskich. Tragiczne wydarzenia rozgrywaja sie czesto na terenie w jaki$ sposéb odcietym od $wiata”
(WALC 2006: 224). Wyreby odpowiadaja takze charakterystyce ,miejsca ztego” zaproponowanej przez Hanne
Kubicka (2010: 71-79).

Nalezy jednak zauwazy¢, Zze przyroda w powiesci ma nature dwoista, a wiec potrafi by¢ takze piekna, harmo-
nijna, bezpieczna (PIECHOTA 2012: 192-193).



218 Szymon Cieslinski

Las otaczajacy dom Lesniewskiego zmienia swoje wlasciwosci, staje si¢ anizotro-
powy (KUBICKA 2010: 83), przypomina swojg strukturg labirynt’. Takie nienaturalne
zageszczenie terenu to typowy element ztego miejsca (KuBicka 2010: 82-87).

Kolejng przestrzenia grozy sa Przysietniki, gdzie doszlo do nadnaturalnej, nagtej
$mierci i tym samym przemiany mlodej kobiety w istot¢ wampiryczna. To na przysiet-
nickim cmentarzu spoczywaja prochy zmarlej, ktére nalezy rytualnie zniszczy¢, by
uwolni¢ si¢ od klatwy i unicestwic strzyge.

Swiat przedstawiony w powiesci to uniwersum dwuprzestrzenne?®. Jak stusznie
zauwaza Dariusz Piechota: ,W konstruowaniu $wiata przedstawionego Stefan Darda
postuguje si¢ popularng opozycja: Wyreby — Lublin, $wiat obcy — $wiat znany, miejsce
tajemnicze, skazone ztem — » reszta §wiata«” (PIECHOTA 2012: 192-193). W kontekicie
omawianej problematyki pozwolg sobie dopisa¢ jeszcze jedna opozycje: Swiat fikcyjny
— $wiat realny. Jest to o tyle znaczace, ze ,zte” Wyreby — w przeciwienstwie do ,,do-
brego” Lublina® — nie sa przestrzenig realnie istniejaca. Réwniez Przysietniki, z kt6-
rych wywodzi sic demoniczna istota, s3 wytworem wyobrazni pisarza. To samo doty-
czy Kostrzewa — chod nie jest to miejsce jednoznacznie zle, znajduje sie¢ w bezposred-
nim sgsiedztwie Wyrebéw i mogloby umozliwié lokalizacje ztowrogiego przysiétka.

Podsumowujac powyzsze rozwazania, zasadne wydaje si¢ stwierdzenie, ze pisarz
bardzo $wiadomie wybiera miejsce akgji poszczegblnych wydarzen. Z jednej strony
umieszcza je na realnie istniejacym terytorium wojewddztwa lubelskiego, z drugiej
W przestrzen t¢ wpisuje miejsca fikcyjne i to one wlasnie poddawane sg dziataniu réz-
nego rodzaju emanacji zfa. Teza ta znajduje potwierdzenie takze w analizie cyklu Czar-
ny Wygon, w ktorym przestrzeni odgrywa bardzo istotna role. Réwniez w tym przy-
padku mamy do czynienia z dychotomiczng kreacj $wiata przedstawionego. Wraz
z Uchmannem i innymi bohaterami serii czytelnik odwiedzi miedzy innymi Blizéw,

Guciéw, Krasnobrdd, Lublin, Leczng, Zamos¢ i Zwierzyniec, a wicc miejsca realnie

Temat przestrzeni labiryntowej poruszali w swych publikacjach miedzy innymi Agnieszka Izdebska (2002) czy
Manuel Aguirre (2002).

0 dwuprzestrzennosci uniwersum grozy oraz o pojeciu progu/granicy w kontekscie powiesci gotyckiej pisat
wspomniany wyzej Aquirre (2002), a w kontekscie wspétczesnego horroru — Halina Kubicka (2010 78-81).

Gdy gtéwny bohater powiesci uswiadamia sobie, ze ponidst porazke w walce z upiorem, pisze list pozegnalny
do swojego przyjaciela. Czytamy w nim m.in., ze Kosmala i jego rodzina bedg bezpieczni, jezeli ten dokoriczy
rozpoczety przez Lesniewskiego rytuat spalenia zwtok. (DARDA 2008: 327). Fragment ten $wiadczy o tym, ze
istniato ryzyko uaktywnienia sie strzygi takze w Lublinie, jednak ostatecznie nie dochodzi do niego. Lublin
pozostaje przestrzenig bezpieczna.
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istniejace, dajace si¢ odnalezé na mapach, ale trafi takze do zawieszonej poza czasem
i przestrzenia, przekletej Starzyzny oraz do przysidtka Bisy, gdzie najprawdopodobniej
objawit si¢ sam diabet.

Dariusz Trzesniowski pisze w kontekscie pierwszych dwéch toméw cyklu, ze dy-
logia ta ,wyrasta z przezycia miejsca. Akcja rozgrywa sie w magicznym tréjka‘cie: Kra-
snobréd-Guciéw-Zwierzyniec (analogie z tréjkatem bermudzkim s3 tu jak najbar-
dziej zasadne)” (TRZESNIOWSKI 2012: 173). Tam, w ,rzeczywistoéci alternatywnej”,
acz opisywanej w sposéb analogiczny jak $wiat rzeczywisty (TRZESNIOWSKI 2012:
174), znajduje si¢ Starzyzna, ktéra cho¢ zupetnie rézna od Wyrebdw, jest typowym
ztym miejscem. Wies ta ,,z grupka niewielkich chatup i z powietrzem, ktérym prawie
nie da si¢ oddycha¢” (DARDA 20104A: 64), zostata ukarana za grzechy mieszkaicéw.
Przed laty dopuscili oni do rytualnego zamordowania mlodej dziewczyny na ottarzu
miejscowego kosciota™. To przestrzent w pelni odizolowana od $wiata zewnetrznego,
ktéra rzadzi sic wlasnymi prawami — trafi¢ do niej mozna wytacznie, skrecajac w Gu-
ciowie w kierunku Stonecznej Doliny w Wielki Piatek o pétnocy, gdy — wbrew trady-
cji koscielnej — odzywajg si¢ starzyzniane dzwony. Powietrze jest tam nienaturalnie

rzadkie, a storice - pomimo zachowania rytmu dnia i nocy — nigdy sie nie pokazuje.

Po zakonczeniu wojny do miejscowej parafii zostat przydzielony mtody ksigdz Wincenty Dobrowolski, ktdry
bardzo szybko zyskat sobie przychylno$¢ wspélnoty wiernych. W 1950 roku zaproponowano mu zatrudnienie
gospodyni, ktéra mogtaby opiekowad sie plebania. Posade te otrzymata zaledwie osiemnastoletnia wéwczas
Paulina Podolak, ktdra utracita catg rodzine w czasie wojny i jako sierota pozostawata zdana na faske innych.
Poczatkowo dziewczyna dobrze odnajdywata sie w swojej roli, a i duchowny wydawat sie zadowolony z jej
pomocy. Jesienig i zimg 1951 sytuacja zaczeta sie zmieniaé. Mtoda gosposia przestata pokazywaé sie pu-
blicznie, a Dobrowolski stat sig apatyczny i zaniedbywat swoje obowigzki. W czasie Swieta Trzech Krdli ogtosit
uroczyscie, ze doznat objawienia, w ktérym Bog wyjawit mu, Ze to wtagnie w StarzyZnie odrodzi sie Antychryst.
W kolejnych tygodniach kontynuowat gfoszenie nadejscia szatana, sugerujac m.in. ze zacmienie Storica, do
ktérego doszto 25 lutego, to boskie ostrzezenie. W koricu w Wielki Pigtek, 11 kwietnia 1952 roku, wbrew ob-
rzadkowi koscielnemu odprawit msze $wieta, w ktdrej uczestniczyli wszyscy dorosli mieszkancy Starzyzny.
W czasie nabozenstwa na ottarzu znajdowata sie ciezarna Paulina Podolak. Podczas liturgii ksigdz ogtosit, ze
dziecko gosposi bedzie antychrystem, a nastepnie publicznie zasztyletowat dziewczyne. Po mszy ciato dziew-
czyny zostato potajemnie zakopane w nieposwieconej ziemi. Wynikajaca zapewne z ptynacej przez kilka mie-
siecy z ambony propagandy bierno$¢ mieszkaricéw (jedynie dwie osoby prébowaty powstrzymac ksiedza)
sprowadzita na wie$ klagtwe, w wyniku ktérej w realnym Swiecie rozptyneta sie ona w powietrzu i istnieje od
tego momentu jedynie w alternatywnej rzeczywistosci, poza czasem i przestrzenig. To, czy ksigdz popadt
w szalefistwo, czy tez zostat opetany przez sity zta, pozostaje kwestig otwartg. W artykule poswieconym pier-
wszym dwém tomom cyklu Trzesniowski zwraca uwage na podobiefistwa pomiedzy Czarnym Wygonem,
a Doling Issy Czestawa Mitosza (TRzesNIowski 2012:176).
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Niektére przedmioty magicznie odnawiaja sie po uplywie dwudziestu czterech go-
dzin, ludzkie ciata takze regenerujg si¢ co dobe, a budynki zdajg si¢ trwad tak dtugo, jak
ich wlasciciele i mieszkancy; dopiero, gdy kto$ zdecyduje si¢ na jedyny skuteczny w tej
przestrzeni rodzaj $mierci, a wiec na samobéjstwo, przemienia si¢ w upiora, a jego dom
blyskawicznie popada w ruine.

Jak wspomina Uchmann, w tej alternatywnej rzeczywistosci byt ,jeszcze jeden
$wiat. Mroczny i posepny swiat Czarnego Wygonu” (DARDA 2010B: 190). To wycinek
przestrzeni, w kedrym odradzajg si¢ zmarli. Tam tez przebywaja widma oséb, ktére
zdecydowaly sie na samobdjcza Smieré. Nieumarli" o $lepych, pozbawionych Zrenic
oczach sg postuszni upiorowi ksiedza, ktéry sprowadzit na nich klgtwe. Ten, z gtows
skrytg pod kapturem i z powrozem w dloni, pragnie powickszy¢ swoja $wite, nakta-
niajac, czesto podstepem, kolejne osoby do odebrania sobie Zycia.

Asymetria miedzy $wiatem znanym a obcym, dobrym a ztym zostaje dodatkowo
wzmocniona poprzez podkreslenie wyobcowania i nieprzystosowania postaci trafiaja-
cych do Starzyzny: Rafat Gielmuda, Witold Uchmann i Adam Nawrot musza zmagaé
si¢ nie tylko z nadprzyrodzonym zlem, ale takze z trudami zycia w przekletej wiosce.
Pozbawieni débr doczesnych, do ktérych przyzwyczait ich XXT wiek, trafiaja do miej-
sca, gdzie samo oddychanie stanowi problem. Do tego nie s3 przygotowani do cigzkiej
pracy fizycznej, ktéra jest tam codziennoscig i — w przeciwienistwie do mieszkaricéw
wioski — nie doznaja co noc magicznego uzdrowienia, a ich rany goja sic powoli.

Darda wpisuje to przerazajace miejsce w przestrzen realna, znang takze bohaterom

utworu. Gdy Gielmuda po raz pierwszy trafia do wioski, czytamy:

Doskonale znat to miejsce. Stoneczna Dolina stanowita jeden z ulubionych celéw wycieczek ro-
werowych, ktére odbywatl wspélnie z przyjaciétmi w czasach liceum. Przyjezdzal tu, aby spedzaé
cale dnie na rozleglej przestrzeni otoczonej lasem i wzgérzami porosnigtymi dzika, wysoka traws.

Nikt nigdy ich tu nie niepokoit (DARDA 20104: 57).

Podobnie jak Lublin u Lesniewskiego, tak i Stoneczna Dolina u Gielmudy budzi
pozytywne wspomnienia. To kraina mtodosci, w ktérg wpisana zostaje obca i zta prze-

strzen fikcyjna:

Najblizsze zabudowania nalezaty do Guciowa i znajdywaly sic prawie dwa kilometry stad, za wy-
niostym, do§¢ stromym grzbietem, ktérego pokonanie wymagato nie lada wysitku. [Gielmuda —

S.C.] Niczego nie byl tak pewien, jak faktu, ze na tym spokojnym, rozlegtym terenie nigdy nie

M Trzesniowski pisze w tym kontekscie o wampirach/upiorach/zywych trupach (TRzesNiowski 2012: 178).



Lubelszczyzna polska stolicg horroru? 221

widziat zadnego domu. A jednak mial przed sobg wies liczaca kilkanascie zabudowari (DARDA

20104: 58).

O ile akcja poczatkowej dylogii rozgrywa sie w duzej mierze w samej Starzyznie
oraz w bliskiej okolicy Guciowa, o tyle trzeci i czwarty tom cyklu, czyli Bisy i Bisy 11,
pozwalaja bohaterom przemierzaé wigksze obszary Lubelszczyzny oraz wprowadzaja
kolejne miejsce zte, a mianowicie tytutowe Bisy, czyli fikcyjny przysiétek miejscowosci
Blizéw, ktéry nawiedza Czarny bedacy uosobieniem samego Szatana.

W obu powiesciach zamykajacych cykl zlo ze Starzyzny zaczyna oddziatywaé na
$wiatzewnetrzny. Czarny potrafi swobodnie otwiera¢ i zamyka¢ przejécie do przekletej
wioski, widmo ksiedza Dobrowolskiego nawiedza Uchmanna w Blizowie, tam tez sity
zta naklaniajg kilkoro bohateréw do popetnienia samobéjstwa, a ludzie-upiory zaczy-
najg pojawiac sie takze w innych miejscach regionu. Pomimo wzrastajacego zagrozenia
zamieszkujacy powiesciowsg Lubelszczyzne ludzie wykazuja gotowos¢ do podjecia
walki. Sktonni do po$wigcent przeciwstawiajg si¢ sitom zla i ostatecznie pokonujs je,
przetamujac klatwe, niweczac plany Czarnego i tym samym ratujac Roztocze, Polske,

a by¢ moze takze caly $wiat.

Lubelszczyzna z koszmaréw sennych

Réwniez w projekcie Lukasza Kietbasy Horror na Roztoczniw wydanej w jego ramach
pod tym samym tytutem antologii siedemnastu opowiadan spotykamy si¢ z bogata
reprezentacjg wojewddztwa lubelskiego. Ksiazka ta powstata — jak okresla to inicjator
projektu — ,na podstawie koszmaréw sennych” (KIELBASA 2014: 7), a wiec w oparciu
o sny Kietbasy, ktére to — jak relacjonuje — sumiennie spisywat w notatniku. Zimg 2013
roku narodzit si¢ pomyst na przetworzenie notatek w opowiadania grozy, a w roku
kolejnym, przy wspdtpracy z jedenastoma autorami' i trzynastoma ilustratorami'® po-
wstal gotowy zbiér, ktéry nastgpnie miedzy innymi dzigki wsparciu uzyskanemu w

ramach zbiérki w serwisie PolakPotrafi.pl™ ukazat si¢ drukiem w czerwcu 2014 roku.

Piotr Pawet Strugata, Karolina Skrzek, Kalina Smigielska, Inga Gumieniak, Gracjan Marlikowski, Magdalena
Godlewska, Marek Zychla, Renata Kiszczak, Marcin Wnuk i Ernest Kietbasa.

Sebastian Bezeg, Anna Pigtek, Kamil Jelinek, Piotr Fydryszek, Marta Fic, Angelika Niemiec, Piotr Gietzak, Beata
Bloch, Karolina Kwiatkowska, Pawet Mrdz, Arkadiusz Twardowski, Karolina Kosciuk, Tomasz Pietraszek.

Tworcy projektu postulowali o wsparcie w kwaocie 750 ztotych. Ostatecznie udato sie uzbiera¢ 2706 ztotych
(PolakPotrafi.pl 2015a).
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Za miejsca akdji poszczegdlnych tekstéw w antologii obrane zostaly:

1) Jacnia, Szur, Krasnobréd, Trzepieciny (Koscid?);

2)  Werbkowice, Radecznica (Szambo);

3) Ruda Rézaniecka, Krzak obok Nielisza (Wichura i powddz);

4) Hrubieszéw, Bitgoraj (Szklany dom);

s)  blizej nieokreslona miejscowo$¢ na Roztoczu (Pajgk);

6) Krasnik (Z pamigtnika kamerzysty);

7)  Aleksandréw obok Jézefowa (Muzyczny wagon);

8) Tomaszéw Lubelski, Bilgoraj (Dom we mgle);

9) Zamos¢ (Bestie);

10) Szczebrzeszyn (Chmura);

) Zwierzyniec, Kajetandwka (Choroba z bagien);

12) Susiec (Milczgce miasteczko);

13) Horyniec Zdréj (Polowanie);

14) Zamos(, Bitgoraj (Brutalna zabawa);

15) Janéw Lubelski, Dzwola (Willa zapomnienia);

16) ukrainiska cze$¢ Roztocza (Ukraina);

17) Rezerwat Roztocze (Swiadomosd).

Decyzja o umieszczeniu wydarzent wszystkich utworéw na Roztoczu zostata pod-
jeta w pelni §wiadomie juz na etapie planowania zbioru. We wstepie do antologii po-
mystodawca wyjasnia: ,,Akcja kilku z moich snéw miata miejsce na Roztoczu i w oko-
licach. Postanowilismy przenies¢ te lokalizacje takze do reszty historii, umieszczajac ich
fabuty w tym picknym regionie” (KIELBASA 2014: 8).

Roztocze ,,ze snéw” rézni si¢ od swojego odpowiednika z prozy Dardy. W Hor-
rorze na Roztoczu miejsca istniejace realnie egzystuja w sgsiedztwie fikcyjnych miejsc
przekletych lub same stajg takimi miejscami. Obraz regionu i jego mieszkaricéw wyla-
niajacy sie z poszczegdlnych tekstéw jest mocno zdywersyfikowany. Samo Roztocze
to pickna, zielona kraina, co wielokrotnie podkreslane jest w narracjach, jednak po-
szczegllne jego zakatki bywajg zdradliwe i niebezpiecznie. Bohaterowie opowiadan
czesto pochodzg zinnych rejonéw Polski. Na skutek réznych wydarzen przybywaja na
Lubelszczyzne, gdzie spotykaja ich traumatyczne przezycia. Na Roztoczu:

1) dochodzi do katastrof: zar6wno naturalnych, jak pow6dZz w Rudzie Réza-

nieckiej (Wichura i powddz), jak i spowodowanych przez cztowieka, czego
przyktadem moze by¢ skazenie Hrubieszowa po wybuchu reaktora w Czar-

nobylu (Szklany dom);



Lubelszczyzna polska stolicg horroru? 223

2) dochodzi do wypadkéw i awarii: chlopiec zedlizguje si¢ do rury odptywowej
i nie mogac si¢ z niej wydostaé, zyje w niej przez siedem lat (Szambo), a w cza-
sie transferu $wiadomosci trzymiesi¢cznej dziewczynki dochodzi do bledu,
keéry doprowadza do $mierci dziecka (Swiadomosd);

3) egzystujg potwory: bestie w Zamosciu (Bestie), bagienni ludzie w Kajeta-
néwce (Bagienni ludzie), méwiace pajaki (Pajgk);

4) znajdujg si¢ przejécia do innego $wiata: muzyczny wagon w Aleksandrowie
(Muzyczny wagon), chmura w Szczebrzeszynie (Chmura), milczace miaste-
czko w Su$cu (Milczgee miasteczko);

s)  znajduja si¢ miejsca przeklete: zamek w Krasniku (Z pamietnika kamerzysty),
kosciét w Surze (Koscidf), dom we mgle w Bitgoraju (Dom we mgle), willa
zapomnienia w Dzwoli (Willa zapomnienia);

6) ludzie s zadni krwi i sktonni do nieuzasadnionej przemocy: mieszkaricy
Rudy Rézanieckiej (Wichura i powddz), Horyfica Zdréj (Polowanie), Zamo-
$cia (Brutalna zabawa) oraz ukrainskiej cze$ci Roztocza rzadzonej przez
Kréla Doliny (Ukraina).

Autorzy opowiadan czgsto zacierajg granice pomiedzy miejscem ztym/obcym

a dobrym/znanym. Zto nie musi pochodzi¢ z zewnatrz, moze czaié si¢ ,tu i teraz”. Co
wiecej, samo Roztocze na pierwszy rzut oka przyciaga, intryguje i zachczca do odwie-
dzin, a dopiero po pewnym czasie odstania swoje drugie, niebezpieczne oblicze.

Egzemplifikuje te prawidlowos¢ los bohatera opowiadania Z pamigtnika kame-

rzysty. Mezczyzna otrzymal propozycje pracy w charakterze operatora kamery w czasie
wesela odbywajacego sie w krasnickim zamku. Zona mezczyzny zareagowata na te wia-
domos¢ tymi stowami: ,,Zazdroszcze. [...] chodzi [mi — Sz.C.] o te pickne okolice,
rozlegte pola, $wieze powietrze i normalne tempo zycia. Nie jak tutaj [w Warszawie —
— §2.C.]” (GUMIENIAK, KIELBASA 2014: 112). Mezczyzna pozostawal jednak scep-

tyczny az do przybycia na Roztocze, gdzie:

Kra$nickie regiony zaskoczyly go mnéstwem przepicknej zieleni, jezior, rzek oraz zabytkowych
domostw. A moze lepiej powiedzie¢ po prostu starych? Bywal tu rzadko. Moze dlatego prawie
zapomnial, jak bardzo [Roztocze — Sz.C.] rézni si¢ od reszty kraju. Inne. Zielone. Spokojne.

Petne regionalnych dziwactw. I nieprzewidywalne (GUMIENIAK, KIELBASA 2014: 114).

Oczarowany picknem natury mezczyzna przybyt do zamku, ktéry miat by¢ miej-

scem jego pracy:
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Budynek potozony byt na pétnoc od rynku i oddzielony dos¢ gtebokim wawozem. [...] Wielkie
i ponure zamczysko gérowato nad calym miastem niczym posepne béstwo. Wszechwidzace
i wszechwiedzace, lecz milczace jak glaz, cierpliwie czekajgc na swoje nieswiadome zblizajacego sie

korica ofiary (GUMIENIAK, KIELBASA 2014: 114).

Zamek jako miejsce zte wzbudza w bohaterze negatywne emogje. Kolejne akapity
przywodza na myf$l skojarzenia z opisami domostw w klasycznych historiach grozy po-
kroju Zagtady Domu Usheréw Edgara Allana Poego czy tez Pustego domu Algernona
Blackwooda (WYDMUCH 1975: 96-103):

W kazdym centymetrze starej cegly [Hubert — Sz.C.] wyczuwal poktady czego$ ztowrogiego,
niepokojacego i mrocznego. Wielkie okiennice zerkaty niczym $lepia, przeszywajac na wskros ob-
serwatora, rozchylone jak paszcza bestii wrota czekaly na niego, a porastajace mury winorosle,
przypominajace macki gigantycznej o§miornicy ukrytej w morskich gtebinach, falowaty po murze

i uktadaly si¢ w niewyobrazalne ksztatty (WypMUCH 1975: 115).

Wizyta w tej przestrzeni, ktéra okazalta si¢ pdzniej miejscem przekletym, widmo-
wym zamkiem-ruing zamieszkalym przez szalone upiory, niemalze doprowadzita do
$mierci bohatera. Z opowiadania wynika, ze do tragicznych wydarzeri doszto na tere-
nie pozostatosci po krasnickim Zamczysku's, a wicc w przestrzeni realnie istniejacej,
ktérg moze odwiedzié kazdy.

Innym interesujacym przyktadem miejsca ztego jest dom w Rudzie R ézanieckiej
z opowiadania Wichura i powddé. Zrédlem grozy nie jest w tym przypadku ani tytu-
tlowa katastrofa naturalna, ani sama przestrzeni. Sg nim ludzie.

Bohater tekstu, Mariusz, wyjezdza z Krakowa do Rudy, by zaja¢ si¢ szesciopigtro-
wym domem, ktéry odziedziczyt niedawno po swoim zmartym ojcu. Gdy przybywa
na miejsce, rozpetuje sic wichura, a intensywny deszcz zalewa calg okolice. Stojacy na
wzgbrzu dom staje si¢ jedynym bezpiecznym miejscem, totez okoliczni mieszkaricy na-
chodzg Mariusza, proszac o udzielenie im schronienia i ratunek przed utonieciem. Bo-
hater przyjmuje pod swéj dach kolejne osoby, ktére nie tylko nie okazujg mu wdziecz-
nosci, ale wrecz prezentuja postawe roszczeniows, szybko stajg sie agresywni, a w kon-

cu postanawiajg zabi¢ swojego wybawce'.

Mowa o ruinach zamku Teczynskich, Radziwittow i Zamoyskich powstatego na przetomie XIV i XV wieku, ktdre
mieszczg sie na pétnoc od rynku miasta.

Wprawdzie w finale opowiadania okazuje sie, Ze wszystkie wydarzenia byty tylko snem Mariusza, gdyz ten
zamiast utona¢, budzi sie caty i zdréw w domu ojca, jednak zapetlenie akcji i ponowne przezywanie przez
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Mieszkaricom Rudy, ale tez innych miejscowosci przedstawionych na kartach an-
tologii Horror na Roztoczu, blizej wiec do widm ze Starzyzny, niz do postaci zamiesz-

kujacych Roztocze, opisanych w cyklu Czarny Wygon.

Dwa oblicza Roztocza

Darda tworzy obraz regionu pigknego i bezpiecznego. Miejsca zamieszkiwanego przez
przyjaznych, pomocnych i skorych do po$wiecen ludzi, przestrzeni, w ktérej wpraw-
dzie czasem pojawia si¢ zagrozenie, jednak mozna je spotkad jedynie w miejscach zmy-
Slonych, nieobecnych na mapach. Réwnoczesnie roztacza on przed czytelnikiem bo-
gata w detale panorame, bedaca odzwierciedleniem prawdziwych miejsc. Trzesniow-
ski stwierdza, ze ,,Wyobraznia autora zaprojektowana zostala przez doswiadczenie
przestrzeni. Mozna odnie$é wrazenie, ze Darda nie pisze o niczym, czego wczesniej nie
zobaczyl, osobiscie nie poznal, nie dotkngt” (TRZESNIOWSKI 2012: 173).

Nie sposéb sie z tym nie zgodzié, zwlaszcza ze pisarz sam niejednokrotnie podkre-
slat — czy to we wstepach do kolejnych publikadji, czy tez na spotkaniach autorskich
i w innych wystapieniach publicznych - iz opisujac Lubelszczyzne, zawsze opiera si¢
na wlasnych wspomnieniach i bogatej dokumentacji fotograficznej, ktdra osobiscie
sporzadza, odwiedzajac opisywane przez siebie miejsca. Stad tez w jego powiesciach
znajdziemy szczegétowe opisy wielko- i matomiejskich lokacji, na przyktad Lublina,
Eecznej czy Guciowa, ale takze petnych zycia terenéw zielonych, czego najlepszym
przyktadem jest rozbudowany opis sejmiku zurawi w Domu na Wyrebach (DARDA
2008: 138-140).

Antologia Horror na Rogtoczu stara si¢ natomiast podkresli¢ innos¢ i pigkno re-
gionu. Bogate opisy przyrody czy zabytkowych budowli mieszajg si¢ tu ze scenami
mrozgcymi krew w zytach. Przedstawione tu Roztocze jest fascynujace, acz niebez-
pieczne. Skrywa wiele mrocznych sekretéw, a zto czai sie tu na kazdym kroku. Lubelsz-
czyzna z opowiadan kusi tajemniczoscia, stanowi przy tym jednak zagrozenie zaréwno
dla ludzi z zewnatrz, jak i dla miejscowych. Co wiccej mieszaricéw Roztocza réwniez
cechuje dwoista natura, przez co czgsto nie tylko nie sg skorzy do niesienia pomocy,

lecz wrecz chetnie krzywdzg innych.

bohatera scen ze snu — przybycia pierwszych mieszkaricéw szukajacych schronienia przed burzg — $wiadcza
o tym, Ze byt to sen proroczy, ktry za chwile sie spetni.



226 Szymon Cieslinski

Przyczyny i skutki

Przed wyciggnieciem ostatecznych wnioskéw nalezatoby zastanowi¢ sie jeszcze nad
mozliwymi przyczynami popularnosci Roztocza i Lubelszczyzny w polskiej literaturze
grozy. Okazuje si¢ mianowicie, ze Darda jest blisko zwigzany z tym regionem. Urodzit
sic w Tomaszowie Lubelskim, studiowal na Uniwersytecie Marii Curie-Sklodowskiej,
za$ jego rodzinny dom znajduje si¢ w Lubyczy Krélewskiej. Autor zna miejsca, o kté-
rych pisze, czgsto je odwiedza, darzy cieptymi uczuciami, sentymentem. W podzieko-

waniach w Stonecznej Dolinie czytamy:

Nie wiem, czy byle§ ze mng [Czytelniku — Sz.C.] w Wyrebach, czy tez moze bedzie to nasza
pierwsza wspdlna podréz, ale jestem Ci wdzieczny za to, ze zdecydowales sie wybraé ze mna na
bardziej lub mniej znane Ci Roztocze. Jedli juz byle§ w okolicach Zwierzyrica, to z pewnoscig nie
musze Cig zachecaé do ponownej wizyty. A jesli nie? Pora pakowaé walizy. By¢ moze kiedys sie

tam spotkamy (DARDA 20104: 9).

We wstepie autor wspomina wspdlne wyprawy z siostrg i jej me¢zem w okolice,
w ktdrych rozgrywa sie cykl Czarny Wygon: , Tak si¢ sklada (a przynajmniej ja to tak
pamigtam), ze wszystko zaczeto si¢ w okolicach Guciowa. To byta pierwsza taka nasza
[Dardy oraz przyszlego meza jego siostry, ktéremu autor dedykuje powies¢ — Sz.C.]
wyprawa. Bytem wtedy kilkunastoletnim chtopcem” (DARDA 20104: 7). We wstepie
do Biséw podkresla zas, ze wydarzenia powiesci rozgrywaja sie kilkadziesigt kilometréw
od jego rodzinnego domu.

Pukasz Kietbasa, pomystodawca i wspétetwdrca antologii Horror na Roztoczu,
réwniez zwigzany jest z Lubelszczyzng. We wstepie do antologii czytamy o tym, ze de-
cyzja o umieszczeniu akcji opowiadari na Roztoczu zostata podjeta w petni swiadomie.
Kietbasa pisze mi¢dzy innymi: ,Milo, gdy realizujac marzenie o ksigzce, mozna takze
zrobi¢ co$ pozytywnego dla regionu i (miejmy nadzieje) zaprosic¢ kilku turystéw do
odwiedzenia Roztocza” (KIEEBASA 2014: 8).

Biorac pod uwage powyzsze rozwazania, mozna zalozy¢, ze Roztocze stalo sie
miejscem akcji (i bohaterem) literatury grozy miedzy innymi za sprawg faktu, ze jest
ono — dostownie i metaforycznie — bliskie twércom wspomnianych tekstéw kuleury.
Wykazuja oni postawe, ktéra mozna by okresli¢ mianem lokalnego patriotyzmu: pre-

zentujg znang sobie przestrzen i starajg si¢ j3 promowac. W przypadku Horroru na
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Roztoczu istotny byt zapewne takze efekt marketingowy w postaci zainteresowania pu-
blikacjg lokalnych mediéw oraz wspétpracy zlokalnymi instytucjami', czego zapewne
nie udaloby si¢ osiaggnadé, gdyby nie osadzenie miejsca akcji w konkretnym regionie.

Interesujacg kwestig wydaje si¢ takze mozliwy wplyw umiejscowienia akji opo-
wiesci grozy na Roztoczu na jego ogdlny wizerunek. O ile w prozie Dardy literacki
obraz regionu mozna by okresli¢ jako jednoznacznie pozytywny, o tyle w przypadku
Horroru na Rogtoczu mozna odnie$¢ zgota odmienne wrazenie. Pomimo tego okazuje
si¢, ze recepcja antologii réwniez wsréd mieszkaicéw Lubelszczyzny byta bardzo po-
zytywna. Swiadczyc’ o tym moze chociazby udany przebieg akcji crowdfundingowe;
dotyczqcej finansowania drugiego tomu antologii pt.: Horror na Rozgtoczu 2: Insomnia
i powigzanej z nim kampanii promocyjnej w serwisie Facebook, w ramach ktérej kazdy
mogl zagtosowad na jedna miejscowosé, ktdra jego zdaniem powinna sta si¢ miejscem
akcji opowiadania grozy. Glosowanie cieszyto si¢ duza popularnoscig i ostatecznie
wzicto w nim udziat czterysta siedemdziesigt szes¢ oséb.

Okazuje si¢ wicc, ze przeniesienie akcji opowiesci grozy do realnie istniejacej miej-
scowosci moze by¢ atrakeyjne. Potwierdzaja to zaréwno wsparcie planowanego dru-
giego tomu antologii, jak i fakt, ze podczas spotkan ze Stefanem Dardg w czasie ogdl-
nopolskich festiwali fantastyki, takich jak Kapitularz czy Pyrkon, coraz cz¢iciej padaja
sugestie dotyczace organizowania turystyki literackiej §ladami bohateréw Domu na
Wyrebach i cyklu Czarny Wygon. Wprawdzie dzi§ mozna odby¢ taka wycieczke jedy-
nie na wlasng reke, jak sugeruje Trzesniowski, ,,z ksiazka jak z przewodnikiem w dtoni”
(TRZESNIOWSKI 2012: 174), ale kto wie, czy za kilka lat, cho¢by na wzér wojstawickich
Dni Jakuba Wedrowycza, w Guciowie nie zjawi si¢ zorganizowana grupa fanéw twor-
czosci Dardy, ktéra wraz z gosémi z calego kraju odtworzy wedréwke literackich bo-

hateréw kierunku Stonecznej Doliny i Czarnego Wygonu.

Patronami antologii byty miedzy innymi portale eZamosc.pl i ZycieZamoscia.pl, Tomaszowski Portal Informa-
cyjny, ,Lubelski Kurier" i ,Gazeta Akademicka Skafander”. Informacje na temat premiery zbioru oraz wywiady
Z jeqgo autorami ukazywaty sie takze w lokalnej prasie drukowanej. W toku innych aktywnosci zwigzanych
z projektem do grona patronéw dotgczyty portale Zwierzynec24.pl, roztocze.net, LubieHrubie.pl oraz ,Gazeta
Zamojska" i TVP Lublin.

Tym razem postulowano kwote 3739 PLN, a udato sie zebra¢ 3894 PLN (PoLAKPOTRAFI.PL 20158).
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English summary

In recent years in Poland, both writers and readers have shown an increased interest
in the horror genre. The places that enjoy great popularity in Polish horror literature
really exist in the Lublin Voivodeship and include Roztocze in particular. In the chap-
ter Lublin Province as the Capital of Polish Horror? On the Role of the Lublin Voi-
vodeship in Contemporary Polish Horror Literature in the Works of Stefan Darda
and the Anthology Horror na Roztoczu, Szymon Cielinski analyzes the representation
of this space in five novels by Stefan Darda and in the anthology of short stories Hor-
ror na Roztoczu. The author describes how the existing places have been depicted in
literary works, pointing to similarities and differences in the creation of each locus ter-
ribilis. An attempt is also made at investigating the reasons for the popularity of
Roztocze in horror literature and the influence of the fact that horror stories were set

there on the image of the real places themselves.
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Niewinne oblicze zta — o transgresyjnym wizerunku dzieci
w wybranych filmach grozy z perspektywy
pedagogiczno-antropologicznej

MARKUS LIPOWICZ*

Groza, transgresja a wychowanie — o odwroconej pedagogice horroru

W artykule Thinking/Feeling: Emotion, Spectatorship, and the Pedagogy of Horror Al-
lison Whitney zwraca uwage na pewien podstawowy problem badawczy zwigzany
zkulturg grozy — zwlaszcza w odniesieniu do problematyki wychowawczo-edukacyj-
nej — otz w Srodowisku akademickim wydaje si¢ wcigz dominowad poglad, ze sub-
kultura grozy ukierunkowana jest wytacznie na sukces komercyjny, a obrazy sadyzmu,
makabry, eksploatadji cielesnej i absurdéw w niej obecnych stuza jedynie rozrywce po-
zbawionej wartoéci intelektualnej (WHITNEY 2014: 38). Wciaz aktualna wydaje sie
konstatacja Andrzeja Kotodyniskiego, iz gatunek ten wigze si¢ z wieloma uprzedze-
niami i stereotypowymi uproszczeniami. Owe uprzedzenia iuproszczenia nie bior% sie
jednak znikad, albowiem ,film grozy czesciej bywa rozrywka posledniego typu, niz
dzietem o cechach artystycznych” (KoroDpYNsk11970: 5). Nic wigc dziwnego, ze wick-
szo$¢ publikacji poswieconych kulturze grozy oraz jej réznym przejawom w literaturze,

kinie czy grach komputerowych najczesciej koncentruje si¢ na problematyce zawartych
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w niej obrazéw przemocy i ich potencjalnie szkodliwemu wptywowi na (zwlaszcza ma-
toletniego) odbiorce'.

W niniejszym rozdziale zajme si¢ problematyka postaci dziecka w filmie grozy.
Celem badawczym nie jest jednak analiza tej twérczoéci pod katem ewentualnego
wplywu na odbiorce, lecz przedstawienie oraz interpretacja pedagogiczno-antropolo-
gicznych implikagji tych obrazéw. Moimi gléwnymi pytaniami badawczymi s3, po
pierwsze, czy mozna wyodrebnié pewien wzér, w jakim filmy grozy przedstawiajg sy-
tuacje wychowawcza oraz ogdlna relacj¢ miedzy dzie¢mi a dorostymi, oraz, po drugie,
w jaki sposéb przekaz tych filméw odzwierciedla realne problemy i wyzwania dla sy-
tuagji Wychowawczej we Wspélczesnej kulturze.

Pytania powyzej postawione, zwlaszcza to drugie, majg charakter fundamentalny,
to znaczy dotyczg samych podstaw pedagogiki ogélnej oraz pedagogiki kultury. Dla-
tego warto zaznaczy¢, iz niniejszy rozdzial nie rosci sobie pretensji do wylacznosci —
stanowi raczej nie$miatg prébe naszkicowania partykularnego podejscia do omawia-
nego zagadnienia, ktére mogloby ewentualnie w przysztosci owocowad dalszymi ba-
daniami nad subkulturg horroru i jej wychowawczo-edukacyjnymi implikacjami.
Stuszna wydaje sic uwaga Lidii Urbariczyk, iz zjawisko popularnosci grozy wsréd
»mtodych odbiorcéw kultury [...] wymaga glebszego zbadania i opisania”, albowiem
zostato ono ,,podobnie jak wiele innych zjawisk zwiazanych z horrorem” zaniedbane
w dotychczasowych badaniach naukowych (URBANCZYK 2014: 205). Znikoma ilo$¢
publikacji badan akademickich w zakresie kina grozy z udzialem dzieci w rolach gtéw-
nych badz kluczowych wydaje si¢ potwierdzaé t¢ konstatacje. Niemniej, nawigzujac do
wezesniejszych rozwazan, chcialbym zaznaczy¢, iz kino grozy skierowane ku odbior-
com dorostym takze zawiera istotne implikacje pedagogiczno-antropologiczne. Trans-
gresyjny charakter tych obrazéw wigze si¢ bowiem z zakwestionowaniem podstawo-
wych celéw, wartoéci, senséw i znaczen sytuacji wychowawczo-edukacyjnej. Sens hor-
roru z udzialem dzieci w roli gtéwnej (badz kluczowej z perspektywy narracyjnej) od-
wraca klasyczng sytuacje i relacje pedagogiczng miedzy wychowawcami a ich wycho-
wankami w ten sposdb, ze to wlasnie ,,straszne dzieci” przyjmujg role zaréwno opraw-

cow, jak i nauczycieli wobec zazwyczaj zupetnie bezradnych dorostych.

Cho¢ wiekszos¢ badaczy wciaz podkresla negatywne konsekwencje przemocy wirtualnej, rosng wspétczesnie
w site takze te gtosy, ktére - jak mysle - w sposéb nieco bardziej wywazony staraja sie obok destrukcyjnych
i nihilistycznych aspektéw kultury grozy dostrzec takze twoércze i konstruktywne tresci horroru (OLIVER I IN.
2015:1-16).
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Hipoteza moja brzmi nastepujaco: w filmach grozy z udzialem dzieci w gtéwnych
badz kluczowych rolach w sposéb dosadny wyraza sie specyficzny dla ponowoczesno-
Sci kryzys sytuacji wychowawczo-edukacyjnej. Chciatbym zaznaczy¢, iz pojecie ,kry-
zysu” niekoniecznie musi tutaj by¢ rozumiane jako okreslenie pejoratywne; wyraza
ono raczej stan ogdlnospolecznej niepewnosci i zagubienia w zakresie podstawowych
wartoéci dotyczacych kluczowej dla integracji kulturowej idei czlowieczenistwa. Ma to
istotne konsekwencje dla pedagogiki, albowiem nie sposéb pojaé problematyki wy-
chowania i edukacji bez odwotania si¢ do kulturowo produkowanych i reprodukowa-
nych obrazéw cztowieka i cztowieczenistwa — i odwrotnie: nie sposéb zrozumied czto-
wieka abstrahujac od problematyki pedagogicznej (WULF, ZIRFAS 2014: 9-11). W pier-
wszej czeéci rozdziatu sprébuje rozwingé problematyke transgresyjnosci kina grozy
w odniesieniu do pedagogicznej problematyki roli dziecka w horrorze. Natomiast
w drugiej czedci postaram sie na podstawie kilku wybranych filméw grozy przedstawi¢
sposéb, w jaki ponowoczesne kino grozy? odnosi si¢ do opisanej w pierwszym roz-
dziale problematyki pedagogiczno-antropologicznej, ktéra — co warto podkresli¢ —
przestata we wspétczesnej kulturze stanowié jedynie przedmiot refleksji akademickiej,
ale stata si¢ z powodu postepujacej dekonstrukeji tozsamosci cztowieka i czlowieczen-

stwa faktem spolecznym.

Transgresyjna rola dzieci w filmach grozy

Na samym poczatku warto, gwoli $cistosci, ustali¢ na poziomie konceptualnym, czym
film grozy wlasciwie jest, albowiem zaden inny gatunek filmowy badz literacki nie wy-
woluje tylu kontrowersji oraz nie polaryzuje opinii publicznej. Otz film grozy to ob-
raz, w ktérym ,,emocjonalng dominantg [...] jest lek, $cidlej — lek wywotany przez zja-
wiska niewyttumaczalne, wymykajace si¢ rozumowej interpretacji” (KOLoDYNSKI
1970: 5). Cho¢ przez znaczng cz¢$¢ dwudziestego wieku nihilistyczne filmy grozy nie

wpisywaly sie w szeroko pojety mainstream artystyczny, to najpdzniej od lat szes¢dzie-

Piszac o ,ponowoczesnym” kinie grozy nie mam na mysli specyficznego (pod)gatunku filmowego, czyli tak
zwanego kina postmodernistycznego. Chce w ten sposéb jedynie zaznaczyé, iz czas powstania oméwionych
przeze mnie dziet filmowych przypada na wspdtczesny okres historyczny, ktory od lat siedemdziesiagtych na-
zywany bywa ponowoczesnoscig badZ péZzng nowoczesnoscig. Postaram sie w dalszej czesci tekstu zwréci¢
uwage na to, iz istotnym rysem ponowoczesnego horroru z udziatem dzieci (w rolach gtéwnych badz kluczo-
wych) wyraza sie w krytycznym stosunku do kluczowych motywdw wspétczesnej kondycji spotecznej: upadek
autorytetow, kryzys rodziny, transgresja tradycyjnych i religijnych znaczen kulturowych itd.
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sigtych horror przestal by¢ kulturg niszows, albowiem - jak zauwaza Anita Has-To-
karz — ,horror jest niezwykle atrakcyjnym tekstem/towarem, patrzac nawet z perspek-
tywy najmlodszego odbiorcy/konsumenta” (HAs-TOKARZ 2008: 333). Dlatego warto
z pedagogicznej perspektywy podkreslié, ze nieprzypadkowo to zaréwno obrazy, jak
i teksty (literatura) grozy budzg szczegdlnie silng fascynacje wérdd dzieci i mlodziezy
i to wlasnie oni dominujg ,,wéréd odbiorcéw literatury i filméw grozy” (Has-To-
KARZ 2008: 333).

Zjawisko to thumaczy¢ mozna tym, iz dzieci, jak zauwaza Urbanczyk, ,,w horrorze
odnajdujg [...] wlasne doswiadczenie” zwigzane nierzadko z poczuciem lgku i niepew-
nosci (URBANCZYK 2014: 197). Irracjonalnos¢, absurdalnos¢ oraz groteskowos$¢ obra-
z6w i tekstéw grozy wydaja sie korespondowad z egzystencjalng kondycja dziecka jako
osoby dojrzewajacej i dorastajacej (URBANCZYK 2014: 197). Takze fascynacja doro-
stych wirtualng groza ttumaczy¢ mozna ,,dziecinnym” pragnieniem powtérnego prze-
zywania tych lekéw i niepewnosci, ktére w procesie socjalizacji zostaly nie tyle prze-
ZWyciezone, ile raczej zagluszone oraz wyparte przez racjonalne struktury systemu
o$wiatowego i — w dalszej kolejnosci — spotecznego porzadku $wiata pracy. Majac wiec
na uwadze kondycje egzystencjalng dziecka oraz osobliwe pragnienie dorostych, aby
przynajmniej na poziomie wyobrazni wréci¢ do stanu niedojrzatosci zaréwno emogjo-
nalnej, jak i intelektualnej, trzeba si¢ zgodzi¢ ze zwolennikami hipotezy, ze horror
»moze petni¢ funkcje kompensacyjna” i tym samym ,,stanowi¢ zrédto przyjemnosci”
(URBANCZYK 2014: 197)%. Zdaniem Kolodyniskiego katartyczne oddziatywanie hor-
roru polega na tym, ze pozwala on odbiorcy ,,uswiadomic sobie ukryte leki” i ,,przezy¢
je w »bezpiecznej« formie” (KOLODYNSKI 1970: 6). Jest to niewgtpliwie nawigzanie
do mysli Arystotelesa, ktéry twierdzil, iz nasladowcze przedstawienie ludzkiej tragedii
w sztuce sprawia, ze odbiorca nadaje swoim amorficznym lekom konkretng postaé,
aby je ostatecznie méc roztadowad i — przynajmniej tymczasowo — przezwycigzy¢.

Cho¢ jak dotad nie udalo si¢ w sposéb jednoznaczny potwierdzi¢ hipotezy ka-
tharsis na poziomie badan empirycznych, poszczegdlne wyniki badawcze sugeruja, ze
przynajmniej czg$¢ odbiorcéw horroru doznaje czego§ w rodzaju ,,oczyszczenia psy-
chicznego” polegajacego na uwolnieniu si¢ od nieprzyjemnych uczué stresu, napiecia,
a takze nudy wynikajacej z codziennej ,szarej rzeczywistoéci” (HAs-TOKARZ 2008:

340). Warto jednak podkresli¢, iz doswiadczenie katharsis wiaze si¢, zdaniem samego

8 Warto zaznaczyé, iz przyjemnos$¢ ta jest uwarunkowana moznoscig odbiorcy — zaréwno dziecka, jak i doro-

stego — do panowania nad stanem lekowym wywotanym przez obraz bad? tekst grozy.
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Arystotelesa, przede wszystkim z narracyjnym wymiarem tragedii — a nie z obrazem
przemocy badz wirtualnym okruciefistwem per se (ARYSTOTELES 2009: 324). Z tego
powodu nalezatoby, jak sadze, te rzekomo ,oczyszczajace” oddzialywanie horroru na
odbiorcg uznad raczej za efekt uboczny, wtérny — albowiem znaczna czgé¢ tekstéw
i obrazéw grozy zawiera wyjatkowo silng dramaturgie, ktére nie tylko dopetniaja, ale
same w sposOb zwrotny zostaja spotegowane przez kluczowe elementy leku i obrazy
przemocy. Krétko méwigc: nawet, jesli w wybranych przypadkach horror powoduje
rodzaj roztadowania ,,ztych emocji”, to nie w tej funkgji tkwi istotny sens zaréwno
produkdii, jak i konsumpgji obrazéw/tekstéw grozy. Horror bynajmniej nie ma na
celu przezwyciczenia czy roztadowania lekéw, lecz wprost przeciwnie: stara sie wzbu-
dzad i zwigkszaé poziom stresu po stronie odbiorcy. Na czym wiec polega whasciwy
sens grozy i w jaki sposéb wigze si¢ on z sytuacja wychowawczo-edukacyjna?

Otéz wiele wskazuje na to, iz sens, niczym filozofia borrorn, ma charakeer po-
znawczy i transgresyjny (CARROLL 2004). Horror nie tylko zaprasza odbiorce, aby
uczestniczyt w tamaniu i przekraczaniu kulturowych tabu, ale ponadto sugeruje na
poziomie epistemologicznym zupetnie odmienne anizeli przez spoteczenstwo usank-
cjonowane pojmowanie rzeczywistosci i wartosci zycia. Niewa‘tpliwie czerpanie przy-
jemnosci z ogladania obrazéw przedstawiajacych irracjonalng przemoc, zto i okrucien-
stwo wynika — zaréwno po stronie dziecka, jak i po stronie dorostego — z satysfakeiji
plynacej z doswiadczenia przekraczania moralno-etycznych zakazéw. Aby na pozio-
mie fenomenologicznym lepiej méc opisaé to osobliwe zadowolenie wynikajace
z transgresji, Paul Duncum — w oparciu o mysl Rolanda Barthesa — rozréznia dwa ro-
dzaje przyjemnosci: plaisir i jouissance. Pierwsze pojecie, plaisir, odnosi si¢ do przyjem-
nosci wynikajacej z poczucia bezpieczeristwa bedace derywatem zycia w zgodzie z szer-
szym porzadkiem spotecznym, czyli konformizmu. Natomiast pojecie jouissance wigze
si¢ z poczuciem intensywnej, rozkosznej, wrecz orgiastycznej ekstazy bedacej derywa-
tem przekraczania normatywnie uprawomocnionego porzadku spotecznego (DUN-
CUM 2009: 234). Jak zauwaza Duncum, zwlaszcza wspdtczesng cywilizacjg cechuje wy-
jatkowo silne napiecie mi¢dzy wciaz obowigzujacymi zasadami racjonalnosci i zmusza-
jacego do konformizmu systemu wychowawczo-edukacyjnego a irracjonalnym, trans-
gresyjnym charakterem kultury popularnej (DUNCUM 2009: 232). Innymi stowy o ile
w nowoczesnosci jouissance stanowito pozainstytucjonalny dodatek, niczym ,wentyl

bezpieczenistwa”, dla spolecznie legitymizowanego plaisir, o tyle od lat sze$¢dziesigtych
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XX wieku, czyli wraz z nadejsciem ponowoczesnosci, rados¢ z nieustannego przekra-
czania granic instytucjonalnych sama w sobie stata si¢ instytucjg i masows rozrywka*.

Mimo rozmaitych préb integragji tresci popkulturowych w system zaje¢ i lekdji
szkolnych, system o$wiaty wydaje si¢ — ze wzgledu na swoje instytucjonalne ugrunto-
wania w nowoczesnym procesie racjonalizacji — bezradny wobec narastajacego impetu
transgresyjnych, czyli poza- oraz irracjonalnych przekazéw medialnych, ktére w spo-
s6b fundamentalny kwestionujg oraz kontestuja podstawowe parametry edukagji
opartej na ideatach o$wieceniowych (DUNCUM 2009: 231). Ta instytucjonalna bezrad-
no$¢ nie objawia si¢ jedynie w fachowej praktyce pedagogicznej nauczycieli badZ rodzi-
cow, lecz — co dla nas w tym miejscu jest bardziej istotne — posiada istotne podtoze
teoretyczne. Warto bowiem zauwazy¢, iz najpdzniej od lat osiemdziesigtych dyskurs
pedagogiczny zrezygnowat z silnego, scentralizowanego, normatywnego obrazu czlo-
wieczenstwa jako naczelnej idei regulujacej oraz legitymizujacej okreslone prakeyki pe-
dagogiczne®.

Jak zauwazajg Christoph Wulf i Jorg Zirfas, zgodnie z najnowszymi podejéciami
pedagogicznej antropologii cztowiek przedstawia sie jako homo absconditus — nieroz-
strzygalny problem, zagadka (WULF, ZIRFAS 2014: 13). Dawne préby okreslenia istoty
cztowieczenistwa wspétczesny dyskurs (post)humanistyczny zamienit na krytyczng re-
fleksje nad réznorodnoscia, historycznosci, autorefleksja, wolnoscia, plastycznoscia
i autonomia indywidualnych form samorealizacji (WULF, ZIRFAS 2014: 13). Tym sa-

mym pojecie homo absconditus wyraza takg kondycje kulturows, w ktérej zadne me-

Wydaje sie, Ze efekty rewolucji wyrazajg sie wspdtczesnie tym, ze w miejsce dawnych wartosci spotecznych
wspétczesna kultura popularna wprowadza oraz legitymizuje coraz dalej idaca dekonstrukeje tradycyjnego
porzadku instytucjonalnego. Kluczowg jednostka w tej ,rewolucji” jest niewatpliwie instytucja rodziny i tym
samym — proces wychowawczo-edukacyjny.

Mysle, Ze nalezy ten odwrét od klasycznych przestanek humanizmu wigzac z rozwojem strukturalistycznych,
post-strukturalistycznych oraz krytycznych koncepgji filozoficznych, socjologicznych i pedagogicznych, ktdre
na fali szeroko pojetej ,rewolucji kulturowej" z lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych zakwestionowaty pod-
stawowe parametry tradycyjnego porzadku aksjologiczno-normatywnego. To nieprzypadkowo wiasnie w la-
tach szesédziesigtych i siedemdziesiatych ogtoszono, w nawigzaniu do mysli Fryderyka Nietzschego, ,$mieré
cztowieka" jako centralnej idei regulujgcej oraz legitymizujacej dotychczasowy porzadek instytucjonalny —
zwtaszcza na poziomie systemu edukacji oraz rodziny. Watek ten wymagatby jednak odrebnej publikacji -
chciatem w tym miejscu jedynie zaznaczyé, ze poszczegdlne procesy rozwoju w zakresie systemu oswiaty,
instytucji wychowawczych, popkultury, filozofii oraz nauk spotecznych nie s procesami réwnolegtymi, lecz
tworzg sie¢ wzajemnej zaleznosci. W dalszej czesci postaram sie wskazaé, ze film grozy wydaje sie z tego
punktu widzenia stanowi¢ jeden z wielu obszardw kulturowych, ktéry w sposéb twérczy odnosi sie do funda-
mentalnych przemian spotecznych dokonanych w drugiej potowie dwudziestego wieku.
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tafizyczne okreslenie cztowieczeristwa nie moze na poziomie powinnosci narzucié jed-
nostce aksjologicznych ram zycia. Cho¢ niewatpliwie taki stan spoteczny chroni osobe
przed rozmaitymi naduzyciami w zakresie normatywnym i gwarantuje jej wzgledna
swobode w suwerennej autokreacji swojej tozsamosci, to nie sposéb jednoczesnie nie
zauwazy¢, iz wobec tej kulturowej pustki epistemologiczno-aksjologicznej sama idea
procesu wychowawczo-edukacyjnego wydaje si¢ sta¢ pod znakiem zapytania. Ttuma-
czy¢ ten stan mozna tym, iz we wspélczesnych spoleczenstwach zachodnich pojecie
czlowieczenstwa ulegto kulturowo-historycznej relatywizacji. W kulturze transgresyj-
nej nie ma bowiem miejsca na metafizycznie ugruntowany porzadek humanistyczny,
gdyz sama transgresja — jak zauwaza francuski mysliciel i zarazem gtéwny teoretyk tego
zagadnienia, Georges Bataille — jest podrézg ,,do kresu mozliwosci cztowieka” (BATA-
ILLE 1984: 269). Zbieznos¢ ta bynajmniej nie jest przypadkowa, albowiem to wtasnie
w ponowoczesnej kulturze zachodniej — owtadni¢tej motywami subwersywnymi, ni-
hilistycznymi, zmystowymi — rozmywa si¢ jednolity obraz cztowiecka. Ogtoszony
w drugiej potowie XX wieku w nawigzaniu do nietzscheaniskiej koncepgji ,,Smierci
Boga” kres czlowieka wyraza mig¢dzy innymi kryzys humanistycznie zorientowanej
praktyki pedagogicznej, ktdra stracita swoja filozoficzng legitymizacje.

Nawigzujac do problematyki horroru warto podkresli¢é, iz jednym z gtéwnych ob-
szaréw kulturowych, w ktérym transgresja przemawia w sposéb bezposredni, wydaje
sic by¢ wlasnie kultura grozy. Bataille definiuje transgresje jako swiadome przekrocze-
nie fundamentalnych zakazéw kulturowych (BATAILLE 1999: 69). Jednak nie w sa-
mym buncie przeciwko obowigzujgcym standardom spolecznym lezy najglebszy sens
transgresji, lecz w do$wiadczeniu pierwotnej ciagtosci bytu oraz archaicznego chaosu,
ktéry zkolei jest prymarny wobec wtdrnie natozonych granic spoteczno-kulturowych.
Proces wychowawczy jest anty-transgresyjny, poniewaz wyrywa on cztowieka z pier-
wotnej, sakralnej, boskiej kondycji bezuzytecznej, irracjonalnej i marnotrawnej egzy-
stencji na rzecz produktywnego i racjonalnego porzadku jestestwa. Dlatego Bataille
wychwalat archaiczne kultury i stawial je ponad pézniejszy rozwéj cywilizacyjny, byty
one bowiem zdolne réwnowazy¢ funkcjonalnosé porzadku spotecznego z ceremonial-
nymi i rytualnymi ekscesami religijnymi i erotycznymi, ktére tymczasowo zawieszaty
codzienne reguty zycia spolecznego. Ten wyjatkowy status oraz rola transgresji ulegly
aksjologicznej marginalizacji w dalszym procesie cywilizacji — zwlaszcza w kontekscie
wartoéci chrzedcijaiskich. Chrzescijaristwo, jak konstatowal Bataille, wypaczyto pier-
wotny sens transgresji poprzez demonizacje chaosu oraz wyswiccenie idei porzadku,

Logosu (BATAILLE 1999: 91). W ten sposéb transgresja nie tylko stracita swéj sakralny
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charakerer, ale stata si¢ ponadto synonimem grzechu i bezboznosci, czyli dziedzing oraz

pokusa samego diabta:

Diabet zostal pozbawiony boskiego przywileju, ktéry otrzymat tylko po to, by go straci¢. Nie stat
sie, $cidle rzecz biorgc, $wiecki: ze $wietego Swiata, skad si¢ wywodzit, zachowat charakter nadprzy-
rodzony. Ale zrobiono wszystko, zeby pozbawié¢ go konsekwendji jego religijnego charakteru.
Kult, jakim nie przestano go otaczaé, pozostatos¢ kultu béstw nieczystych, zostat wygnany ze
$wiata. Tego, kto nie chciat uleciz grzechu czerpat whadze i poczucie sacrum, czekata §mieré w pto-

mieniach (BATAILLE 1999: 119).

Diabet zostat pozbawiony boskiego przywileju, ktéry otrzymat tylko po to, by go
stracié. Nie stal si¢, Scisle rzecz biorac, Swiecki: ze $wigtego Swiata, skad si¢ wywodzil,
zachowal charakter nadprzyrodzony. Ale zrobiono wszystko, zeby pozbawi¢ go kon-
sekwendji jego religijnego charakteru. Kult, jakim nie przestano go otaczaé, pozostatosé
kultu béstw nieczystych, zostal wygnany ze swiata. Tego, kto nie chciat uleciz grzechu
czerpal wladze i poczucie sacrum, czekata $mieré w ptomieniach (BATAILLE 1999: 119).

Wspdlczesnie jednak — takze pod wptywem takich myfdlicieli jak Bataille, markiz
de Sade czy Fryderyk Nietzsche — ,,diabel” powrdcit do task na poziomie kulturowym.
Wspélcezesne spoleczenstwo wydaje si¢ by¢, zwlaszcza na poziomie estetycznym, prze-
sigknigte transgresyjnymi motywami oraz inspiracjami. Przejawiaja sie nie tylko w kre-
atywnej badz biernej konsumpgji kultury masowej, ale takze oddolnymi, zdecentrali-
zowanymi inicjatywami ,,zwyktych” ludzi, kt6rzy poprzez nieograniczony dostep do
najnowszych technologii audiowizualnych stali si¢ wspétewdrcami popkultury. Kon-
dydja ta objawia si¢ tym, iz w rozmaitych tresciach i przekazach kulturowych funda-
mentalne wartosci etyczno-moralne i obyczaje bywaja przedstawiane jedynie po to,
aby je w sposdb spektakularny famad i przekraczaé. I to wiasnie te buntownicze i sub-
wersywne motywy popkultury stanowia kluczowy przedmiot fascynacji zwlaszcza
w przypadku dzieci i mlodziezy (DUNCUM 2009: 233). Tym samym wspéiczesna po-
pkultura, jak twierdzi Duncum, przypomina co§ w rodzaju karnawatowej celebracji
hedonistycznej irracjonalno$ci (DUNCUM 2009: 234). Cechuje si¢ ona szeroko pojeta
eksploracjg alternatywnych form seksualnosci, groteskowosci, obscenicznosci oraz —
przynajmniej z punktu widzenia spotecznych wymogdéw racjonalnosci, uzytecznosci
i produktywnosci — catkowitej bezsensownosci (DUNCUM 2009: 234). Jednak wlasnie
w owej bezsensowno$ci oraz — przynajmniej pozornej — irracjonalnosci tkwi najglebszy
sens aspolecznego do$wiadczenia transgresji: otwiera ono bowiem cztowieka na ten

wymiar egzystencji, ktory wykracza poza normatywnie okreslone strukturalne ramy
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codziennosci. Jedna z kluczowych przestrzeni kulturowych przedstawiajacych, a nawet
promujacych motywy transgresyjne, jest wlasnie subkultura horroru. Warto podkre-
$li¢, iz zwigzek mig¢dzy horrorem a fascynacja ,,ztem” — czyli wszystkim tym, co zaprze-
cza przekazanemu w procesie wychowawczo-edukacyjnym porzadkowi normatyw-
nemu — wcale nie jest przypadkowy: to wlasnie dzieci i mtodziez odczuwaja zazwyczaj
szczegblng wiez z tym, co jeszcze nie uleglo procesowi socjalizacji, normalizacji, utyli-
taryzagji i racjonalizacji. Innymi stowy $wiat dziecka jest Swiatem z definicji transgre-
syjnym, albowiem bedac rzeczywistoécia nieustannej zabawy, gry i marnotrawstwa,
w ktérym zakaz istnieje jedynie ,,po to, zeby go gwalci¢” (BATAILLE 1999: 69), stanowi
on alternatywe wobec normatywnie uporzgdkowanego $wiata dorostych. Wtasnie to
zderzenie dziecieco-mlodziezowego $wiata transgresji z usankcjonowanym przez do-
rostych §wiatem zasad, rozumu, prawa i porzadku jest jednym z kluczowych motywéw
horroru. Z perspektywy dorostego widza 6w $wiat dzieciecy i mlodziezowy posiada
cechy ,monstrualnosci” (BOHLMANN, MORELAND 2015: 11)®, ktére konkretyzuja sie
w dwojaki sposéb. Po pierwsze: irracjonalny motyw transgresji okazuje sie dominowac
nad porzadkiem i rozumnoscig dorostych — a zatem normy i wartosci rozumu okazuja
si¢ bezsilne wobec wkraczajacego w $wiat sity zametu i chaosu. Po drugie: to wiasnie
czesto postaé dziecka stanowi kluczowe medium dla ,diabelskich” mocy transgresyj-
nych, bedac bramg, przez ktéra wykleta przez dorostych nikczemno$¢ wkracza i nisz-
czy ich kruche poczucie bezpieczenistwa. Krétko méwiace: w filmach grozy z udziatem
dzieci sytuacja pedagogiczna ulega przewartosciowaniu, a nawet odwréceniu. Wszyst-
kie wartosci przekazane w procesie wychowawczym okazuja sic bowiem bezwarto-
Sciowe wobec archaicznych, nieopanowanych ,prawd”, ktérych glosem s3 wlasnie
dzieci.

Warto zaznaczy¢, ze pomimo wielkiej fascynagji nieletnich $wiatem grozy, to
filmy grozy nie sa (przynajmniej oficjalnie) adresowane do odbiorcéw niedorostych

(BOoHLMANN, MORELAND 2015: 14). Bytoby jednak naiwnoscia twierdzié, iz w ten

6 Przyktadéw tego osobliwego zwigzku miedzy monstrualnoscig a niewinnoscia postaci dziecka jest w $wiecie
kina wiele: w filmie Duch (Poltergeist, rez. Tobe Hooper, 1982) mata dziewczynka oznajmia, ze ,oni (czyli duchy
zmartych — M. L) tu sg" (,They're here"); w serii Koszmar z ulicy Wigzéw (A Nightmare on Elm Street, rez. Wes
Craven, 1984) to wtasnie $piew dziewczynek ostrzega ofiary przed Freddym Krugerem: (,0ne, two, Freddy's
coming for you. Three, four, better lock your door.."); w Szdstym Zmysle (The Sixth Sense, rez. M. Night Shya-
malan, 1999) gtéwny bohater, kilkuletni chtopiec, oznajmia, ze widzi duchy zmartych ludzi (,| see dead peo-
ple”). Za kazdym razem dzieci okazujg sie mie¢ nie tylko racje, ale ponadto zmuszaja starszych, dorostych,
aby przewartosciowali swoje dotychczasowe sposoby pojmowania rzeczywistosci.
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sposdb ta tematyka przestaje stanowi¢ problematyke pedagogiczna; wprost przeciw-
nie: poprzez konsumpcje filméw przez ludzi dorostych, w ktdrych dzieci kontestuja
zasady ich codziennego zycia, motyw transgresji ulega dodatkowemu spotegowaniu.
Dorodli odbiorcy $3 zmuszeni zmierzyc si¢ z sytuacjg, w ktérej postac dziecka sprawia,
ze irracjonalny motyw transgresji kwestionuje niemal wszystkie podstawowe zasady
pojmowania rzeczywisto$ci oraz najbardziej fundamentalne zasady zycia spotecznego.
Dziecko okazuje si¢ by¢ ta postacia, ktéra uswiadamia dorostych, ze ich rzekome
»prawdy” przekazywane i narzucane nieletnim, stanowig jedynie marng prébe radze-
nia sobie z irracjonalna, magiczng, mistyczna, chaotyczng — stowem: diabelskg istotg
$wiata.

W ten sposéb przyblizamy sie znaczaco do pedagogicznego zrozumienia kluczo-
wej roli postaci dziecka w $wiecie grozy. Dlaczego wlasnie osoba nieletnia stanowi
szczegblnie istotne medium wkraczajacego motywu transgresji w $wiat dorostych?
Dlaczego wiasnie ten obraz poteguje efekt grozy i leku? Wydaje sie, ze to wlasnie
w horrorze dochodzi do redefinigji sytuacji pedagogicznej poprzez odwrdcenie rél wy-
chowawczo-edukacyjnych. Aby poja¢ sens tego gruntownego przewartosciowania
trzeba koniecznie rozwazy¢ t¢ problematyke z perspektywy pedagogiczno-antropolo-
gicznej, aby p6zniej odnies¢ si¢ bezposrednio do poruszonych powyzej kwestii. Jak za-
uwaza Krystyna Ablewicz: ,,Sam proces wychowania oraz wiedza o wychowaniu stuzg
ochronie istoty i sensu tego, co odstania i umozliwia zaistnienie w czlowieku » Czlo-
wieczefistwa«” (ABLEWICZ 2003: 21-22). Cho¢ samo pojecie czlowieczeristwa jest ter-
minem niezwykle ztozonym i niejednoznacznym, to warto za Ablewicz podkresli¢, ze
czlowiek dorastajacy w sposéb istotny cechuje sie tym, iz jest istotg bedaca w ,,drodze
poszukiwan oraz formowania sensu zycia” (ABLEWICZ 2003: 22). Jakkolwiek same
tresci poszczegdlnych konceptualizacji cztowieczenistwa mogg si¢ rézni¢ w zaleznosci
od czasowo-przestrzennego kontekstu kulturowego, to samo dazenie czlowieka do
transcendentnego uzasadnienia swojego bytu w istnieniu wydaje si¢ by¢ jednym z naj-
bardziej powszechnych parametréw egzystengji ludzkiej (ZacHARIASZ 2011: 27). To
whasnie te préby transcendentnego uzasadnienia decyduja o poszczegdlnych formach
cztowieczenistwa jako najwyzszej powinnosci poszczegdlnego cztowieka w drodze udo-
skonalenia siebie samego wedtug obowigzujacych wzorcéw kulturowych. Wtasnie na
tym polega zdaniem Andrzeja L. Zachariasza esencjalny zwigzek miedzy pedagogika
a humanizmem - w powinnosci udoskonalenia jestestwa ludzkiego w procesie eduka-

cyjnym (ZACHARIASZ 2003: 170).
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Reasumujac: monstrualno$é ,,strasznych dzieci” w horrorze wyraza sie tym, ze ich
postacie kwestionujg spolecznie uprawomocnione wartosci czlowieczenstwa i egzy-
stencjalnego sensu zycia ludzkiego. Innymi stowy: kino grozy w sposéb twérczy zwra-
ca uwage na kondydje kulturows, w ktérej niegdys$ przekazywane z pokolenia na po-
kolenie wartoéci ulegty deformacji badz zupelnej anihilagji. T¢ problematyczng kon-
dycje spoteczno-kulturows kino grozy wyraza poprzez przedstawienie odwrdconej sy-
tuacji wychowawczej, w ktérej to wiasnie dziecko, czyli istota bedaca w drodze do od-
krywania ,sensu” zycia, staje si¢ medium, poprzez ktére dorosli doswiadczaja swojej

whasnej bezradno$di, leku egzystencjalnego oraz poczucia bezcelowosci istnienia.

Monstrualne dzieci i bezradni dorosli - film grozy jako reprezentacja
i komentarz do ponowoczesnego kryzysu sytuacji wychowawczej

Pelne badanie filmu zawiera¢ powinno: po pierwsze — analize, czyli systematyczne
opracowanie poszczegdlnych aspektéw oraz odniesienie ich do calosciowego kontek-
stu przekazu filmowego; po drugie — opis, czyli jezykowe ujecie tego, co widoczne na
ekranie; po trzecie wreszcie — interpretagje, czyli uchwycenie wynikéw analizy oraz
opisu w kontekst zaréwno teoretyczny, jak i historyczny (M1xos 2008: 78). W roz-
dziale tym nie ma niestety miejsca na przeprowadzenie tak drobiazgowych badan nad
kulturowym zjawiskiem filméw grozy z udzialem dzieci w rolach gtéwnych lub klu-
czowych. Niemniej, istniejg takze takie techniki, dzigki ktérym badacz moze celowo
wybrad jeden aspekt przekazu filmowego i poddac go interpretacji naukowej (Mixos
2008: 79). W niniejszej, bardzo krétkiej analizie skupie si¢ na watkach pedagogicznych:
postaram si¢ pokaza¢, w jaki sposéb filmy grozy z udzialem dzieci przedstawiaja szeroki
horyzont kulturowy sytuacji wychowawczej. W jaki sposéb horror z udziatem dzieci
w rolach gléwnych badz kluczowych reprezentuje oraz wyjasnia ponowoczesny kryzys
pedagogiczny?

W celu odpowiedzi na powyzsze nalezatoby za Lotharem Mikosem doda¢, ze —
zwlaszcza w przypadku analizy tekstéw medialnych popularnych wsréd dzieci i mio-
dziezy z perspektywy metodologicznej —istotne jest wydobycie oraz opracowanie ,,mo-
tywéw kierujacych narracja” (bandlungsleitende Themen), albowiem odnoszg si¢ one
do cato$ciowej kondydji zyciowej cztowieka jako osoby — czyli do jej potrzeb, zasobéw
oraz sytuacyjnych przeciwnosci w danym okresie zyciowym (MIKOS 2008: 141). Nie-
przypadkowo to przeciez wlasnie w okresie dojrzewania mtody czlowick zmaga sie

z wieloma fundamentalnymi problemami egzystencjalnymi, jak chocby kreowaniem



246 Markus Lipowicz

tozsamosci indywidualnej, pewnosci siebie, odegraniem wzorcéw plciowych, odlacze-
niem si¢ od opieki rodzicielskiej czy tez przezywaniem pierwszej mitosci (MI1K0S 2008:
141). Wszystkie te intensywne do$wiadczenia powodujs, ze kondydja dziecka skupia
w sobie te aspekty leku egzystencjalnego, ktére w wieku dojrzalym ulegaja przynajm-
niej czesciowej oraz powierzchownej racjonalizacji’.

Jako popularne przyktady stuzy¢é moga przytoczone przez Mikosa filmy Termi-
nator z2: dgient sgdu (Terminator 2: Judgment Day, rez. James Cameron, 1991) oraz
Milczenie owiec (The Silence of the Lambs, rez. Jonathan Demme, 1991). Cho¢ oba
obrazy wydaja sic by¢ z powodu duzej ilosci przemocy oraz okrucieristwa adresowane
do ludzi petnoletnich, ich watki sterujace narracja filmowsa odnoszg si¢ wprost do kon-
dydji zyciowej dzieci i mtodziezy. W filmie Jamesa Camerona zaréwno tytutowy robot,
jak i znana z pierwszej odstony serii Sarah Connor odgrywaja role drugorzedna wobec
dziesiecioletniego syna bohaterki, Johna Connora — postaci, wokét ktérej skupia si¢
cata narracja filmu (MI1KOS 2008: 312-313). Znamienna jest tutaj w szczegdlnosci nie-
zwykla relacja miedzy nieletnim bohaterem a ochraniajacym go tytutowym Termina-
torem. Cho¢ maszyna wydaje si¢ na pierwszy rzut oka przyjmowac role ojcowska, jed-
nak nieletni John okazuje si¢ petni¢ funkcje wychowawcza wobec robota — to wlasnie
John przedstawia i ttumaczy aspotecznej maszynie najbardziej ,,ludzkie” sposoby my-
$lenia i odczuwania ($miech, placz, dylematy moralneitd.). Jeszcze bardziej osobliwym
przyktadem odwréconej sytuacji pedagogicznej, ktdrej filmowe przedstawienie wydaje
sic w tej samej mierze adresowane do ludzi dorostych, jak i nieletnich, ma miejsce
w Milczenin owiec. Choé gtéwna bohaterka, agentka FBI Clarice Starling, jest juz do-
rostg kobiets, to widz postrzega ja jako osobg uczacy sie i emocjonalnie niepewna. Jej
»pedagogiem” okazuje si¢ psychopatyczny morderca Hannibal ,Kanibal” Lecter,
ktéry nieprzypadkowo stat si¢ postacig kultowa, zwtaszcza w kulturze mtodziezowej.
Takze tutaj osoba emocjonalnie niedojrzala, nie ,,w petni” dorosta, okazuje si¢ jedyng
osobg wystarczajaco wrazliwg, aby zrozumieé specyficzne potaczenie zimnej racjonal-
nosci z irracjonalng diabolicznoscig zta spersonifikowanego w filmie w postaci granej

przez Anthony’ego Hopkinsa.

7 Wobec tego chciatbym zaznaczyé, Ze pytanie o to, czy dany obraz filmowy jest w sposdb zamierzony badZ
oficjalny skierowany do odbiorcy mato- badZ petnoletniego, wydaje sie na tle problematyki struktury narracyj-
nej zupetnie wtérnym problemem.
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Ze wzgledu na wielowymiarowos¢ i wyjatkows zlozono$¢ warstwy symbolicznej
omawianych filméw wyczerpujacy opis poszczegdlnych narracji wydaje si¢ rzeczg nie-
mozliwg, dlatego ogranicze sic do watkéw pedagogicznych. Pierwszym filmem, kté-
remu chcialbym sie przyjrzed, jest Egzorcysta (The Exorcist, 1973) w rezyserii Williama
Friedkina — niekwestionowany klasyk gatunku grozy. Twércy filmu podjeli stosun-
kowo popularng w amerykanskim horrorze tematyke diabta i opetania — jednak dla
niniejszej analizy bardziej kluczowy wydaje si¢ fake, ze whasnie motyw diaboliczny wy-
raza dwa kluczowe motywy horroru z dzieémi w rolach gtéwnych®: kryzys sytuacji wy-
chowawczej i transgresje. O ile powie$¢ Williama Petera Blatty’ego, na ktérej oparto
scenariusz, koncentruje si¢ na ontologii zta, o tyle dzieto Friedkina otwiera nawet szer-
sze pole hermeneutyczne. Poza bowiem tematem opgtania matoletniej Regan, granej
przez Lindg Blair, oraz tytutowym egzorcyzmenm, film z roku 1973 stanowi doskonalg
metafore przemiany kultury zachodniej, poczawszy od lat szes¢dziesiatych i siedem-
dziesigtych ubiegtego stulecia. Nieprzypadkowo centralnym motywem wydaje si¢ by¢
pedagogiczno-socjologiczna problematyka glebokiego kryzysu komunikacji pokole-
niowej. Emancypacja mlodziezy od celowo-racjonalnych, utylitarnych oraz konserwa-
tywnych struktur burzuazyjnego systemu wychowawczo-edukacyjnego na rzecz wy-
zwolonego, transgresyjnego modelu zycia, spowodowata, iz pokolenie wychowawcéw
(w filmie rodzicéw i duszpasterzy) zmuszone zostalo do zmierzenia si¢ z nowymi wy-
zwaniami. Rewolucja obyczajowa (kulturowa, seksualna) ukazata, ze — jak zauwazat
édwezesny ,,prorok” rewolty miodziezy, Herbert Marcuse — ,,dusza jest czarna, gwal-
towna, orgiastyczna, nie jest juz w muzyce Beethovena i Schuberta, ale w bluesie, jazzie
irock and rollu i »duchowej strawie«, soul food” (MARCUSE 1990: 187). Przebudzenie
»czarnej duszy” mlodych wywotalo powszechne zaklopotanie starszego pokolenia,
ktérych reprezentantami w filmie s3 samotna i bezradna matka opgtanej Regan oraz
mtody ksigdz-psychiatra, ktéry z powodu wlasnego kryzysu wiary oraz trudnej relacji

z wlasna matka nie jest w stanie udzieli¢ odpowiedniej pomocy duszpasterskiej®. Film

Pod pojeciem kluczowych rél rozumiem takie, ktdre sg istotne dla gtéwnych watkéw tematycznych kierujg-
cych narracjg i akcja filmowa.

Wymowne sg tu dwie sceny w filmie: gdy mfody ksigdz rozmawia ze swoim przetozonym, stwierdza, iz powie-
rzeni mu ludzie nie potrzebujg pomocy psychiatry, albowiem ,ich problemy dotyczg wiary, powotania, sensu
zycia". Kiedy za$ odwiedza chorg matke w szpitalu psychiatrycznym, natychmiast pozostate apatyczne
klientki szpitala otaczaja ksiedza w gescie btagajgcym, wyrazajac tym samym $wiadomos¢, czego im wiasci-
wie w zyciu brakuje. To wtasnie poprzez takie motywy narracyjne Friedkin jasno w swoim dziele podkresla, ze
u podstaw kryzysu spotecznego drugiej potowy XX wieku lezy problematyka duchowa, etyczna. Wyemancy-
powana ,czarna dusza” przekracza bowiem ciasne horyzonty racjonalnosci i naukowej uczonosci.
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Friedkina jasno wskazuje, ze zto przyjmuje jako medium ciato dziewczynki bedacej
ofiarg kryzysu zaréwno instytucji rodziny, jak i chrzescijaristwa, ktére od lat siedem-
dziesigtych sukcesywnie traci swoja wiadze duchows i przestaje by¢ fundamentem
spolecznego porzadku wartosci.

Zalamana relacja miedzy wychowankiem a wychowawca, dzieckiem a rodzicem,
jest takze tematem drugiego wielkiego klasyka amerykanskiego horroru satanistycz-
nego — Omen (The Omen, rez. Richard Donner, 1976). Tym razem jednak kryzys wy-
chowawczy nie dotyczy w pierwszej linii relacji migdzy matkg a corka, lecz miedzy oj-
cem a synem. Gregory Peck wcielit sie w role zaktopotanego ojca i zamoznego dyplo-
maty amerykanskiego, Roberta Thorna, ktéry po $mierci nowonarodzonego syna
obawia si¢, iz wiadomos¢ o stracie dziecka mogtaby ,,zabi¢” zong, Katherine, grang
przez Lee Remick. Robert decyduje sie za namowa ksiedza, ktéry — jak sie p6zniej do-
wiadujemy - sprzeniewierzyt si¢ Bogu, adoptowaé w Rzymie niemowle, ktdrego
matka tego samego dnia zmarta przy porodzie. ,Zona o tym nie musi wiedzie¢ - to
byloby zbawienne dla niej i dla malefistwa”, przekonuje zdezorientowanego mezczy-
zng¢ duszpasterz, zapewniajac jednoczesnie, iz tej nocy to sam Bég dat paristwu Thorn
syna. Jednak juz pi¢¢ lat péZniej rodzice muszg stwierdzi¢, iz dziecko dorastajace w sa-
mym centrum polityki wiatowej, nie jest darem Boga, lecz potomkiem diabta — An-
tychrystem.

O ile w Egzorcyscie watki teologiczno-religijne stanowily rame dla wszystkich in-
nych motywéw narracyjnych filmu, o tyle w przypadku filmu Omen powiedzied
mozna, iz warstwa metafizyczna jest wylacznie them dla rozgrywajacego sic dramatu na
poziomie politycznym, spolecznym, etycznym, a nawet — bioragc pod uwage kluczows
role zwierzat w filmie — przyrodniczym. Tym razem nie za sprawa opgtania, ale za po-
srednictwem swojego syna diabet sieje chaos i spustoszenie, a jego pierwszg ofiarg jest
instytucja rodziny. Udaje mu si¢ bowiem nie tylko doprowadzi¢ do regresu alienacji
stosunkéw miedzy rodzicami a (nie)swoim dzieckiem, ale takze do zupetnego upadku
pragnienia macierzynistwa po stronie kobiety oraz zupelnej bezradnosci ojca. Gdy
w konicu mezezyzna u§wiadamia sobie koniecznos¢ zgtadzenia diabelskiego potom-
stwa, doprowadza on paradoksalnie do sfinalizowania si¢ szatariskiego planu przejecia
wiadzy nad $wiatem. Mgzczyzna zostaje bowiem zastrzelony przez funkcjonariusza
policji podczas préby zabdjstwa dziecka, natomiast chtopca jako osieroconego syna
amerykariskiego dyplomaty z Wielkiej Brytanii — adoptuje prezydent Stanéw Zjedno-

czonych. Z perspektywy catego filmu, a zwtaszcza koricowej sceny, czyli pogrzebu mat-
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zenistwa Thorn, to wlasnie destrukcja rodziny okazuje si¢ by¢ czyms w rodzaju prelu-
dium dla rozwijajacej si¢ wladzy szatana nad $wiatem — zniszczenie rodziny to ,omen”,
czyli znak rozpoznawczy dla poczatku panowania diabta.

Z zupetnie innego punktu widzenia Stanley Kubrick przedstawit kryzys sytuacji
wychowawczej, rodziny i matzefistwa w stynnym filmie Lsnienie (The Shining) z roku
1980. Rodzina Torrance’éw przeprowadza si¢ do potozonego z dala od miasta hotelu
Overlooka, w ktérym Jack — byly nauczyciel — przejmuje rol¢ dozorcy zimowego. Zywi
on nadzieje, iz praca w okresie pozasezonowym w pustym hotelu gérskim zapewni mu
odpowiedni spokdj dla skupienia si¢ na twérczoéci pisarskiej. Jednak samotnos¢ oraz
trudne relacje z zong i synem powodujs, ze Jack pada ofiarg demonicznych sit zamiesz-
kujacych hotel. Te ztowrogie moce w koficu doprowadzajg Jacka do stanu zupetnego
obtedu skutkujacego szalong préba zamordowania swoich bliskich. Jednak w odréz-
nieniu od wydarze poprzedniej zimy, w ktérym dozorca zabit swojg rodzing oraz na
koricu samego siebie, zonie i synowi Jacka udaje si¢ przezy¢ atak ojca i wydostaé z prze-
kletego miejsca. Decydujacym czynnikiem ratujacym zycie matki i dziecka okazuje sie
wyjatkowa zdolnos¢ chtopca, a mianowicie tytutowe ,l$nienie”. Danny posiada umie-
jetnos¢ telepatycznej komunikagji, dzicki ktdrej od samego poczatku dostrzega ukryte
zto hotelu. To wiasnie ten talent wyczucia ztowrogiego wymiaru miejsca zamieszkania
oraz intencji ojca sprawia, ze to Danny, jako jedyny w filmie, pojmuje zto otaczajace
jego rodzine.

Cho¢ film Kubricka powstal na podstawie powiesci Stephena Kinga, nie sposéb
interpretowac przekazu filmowego przez pryzmat ksigzki. Zwlaszcza na poziomie on-
tologicznym wiele wskazuje na to, ze Kubrick znacznie ograniczyl metafizyczny wy-
miar problematyki zta, aby tym bardziej mdc si¢ skupié na psychospotecznym aspekcie
ludzkiej destrukcyjnosci. Niemniej trudno mi zgodzi¢ si¢ z interpretacja Piotra Kle-
towskiego, wedtug ktérego wszystkie nadnaturalne elementy w filmowej adaptacji po-
wiesci Kinga stanowia wylacznie projekcje ,,skotatanej ludzkiej psychiki” (KLETOW-
SKI 2006: 233). Bardziej odpowiednie wydaje si¢ by¢ twierdzenie, iz podobnie jak
w ksigzce Kinga, takze w filmie Kubricka warstwa metafizyczna skutecznie wkracza
w sfere psychospoteczng, aby w koncu zawtadnaé zyciem bohateréw — zwlaszcza oj-
cem rodziny. Warto zaznaczy¢, iz w filmie Kubricka zto hotelu wydaje si¢ stanowi¢ nie
tyle metafore, ile metafizyczne odbicie ostabionych oraz zerwanych wiezi rodzinnych.
Kluczowa pozycja dziecka w kryzysie rodziny wydaje sic najmocniej uwypuklona w fi-
natowej scenie, w ktdrej oszalaly ojciec goni z siekierg w rekach swojego bezbronnego

syna. To wiaénie tutaj filmowe odwrécenie sytuacji pedagogicznej staje sic dla widza
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wyjatkowo jednoznaczne, si¢ konkretyzujac si¢ w postaci swoistej ponurej puenty ca-
lego obrazu. Albowiem w labiryncie zywoptotu — niczym metaforze zagubienia po-
grazajacego sie w chaosie ojca, me¢za, mezezyzny — to whasnie dziecko okazuje si¢ by¢
zdolne do przechytrzenia zranionego ojca. Danny’emu nie tylko udaje si¢ uciec, ale
ponadto spowodowac §mier¢ ojca, gdyz ten blgkajac i gubiac si¢ w labiryncie w koricu
zamarza. W ten sposéb dziecko okazuje si¢ jedyna postacig, ktéra nie tylko dostrzegla
demoniczng rzeczywisto$¢ hotelu, czyli potworna kondycje rodziny, ale jest ponadto
w stanie j3 pokona¢. Warto jednak podkresli¢, iz zwycigstwo Danny’ego nad ztem po-
gubionego ojca nie jest ,,catkowite”, poniewaz — w odréznieniu od powiesci Kinga —
hotel w filmie Kubricka nie ulega zniszczeniu. Zto jako takie nie zostaje przezwycie-
zone, lecz jedynie tymczasowo, zatem w tej konkretnej ludzkiej odstonie, w tej rodzi-
nie, pokonane.

W powiesciach Kinga dzieci stosunkowo czesto odgrywaja role gtéwne badz klu-
czowe, aczkolwiek w Zadnym innym jego dziele nieletni nie wystgpowali w rolach tak
jednoznacznie negatywnych i ztowrogich, jak w opowiadaniu Dzieci kukurydzy (Chil-
dren of the Corn, rez. Fritz Kiersch, 1984). Jednak tym razem ekranizacja z roku 1984
nie tylko nie ostabita motywu nadprzyrodzonej sily zta, jak w powyzej oméwionym
przypadku Lsnienia Kubricka, ale wrecz wyniosta watek religijny na zupetnie inny po-
ziom. Gi6wnymi bohaterami filmu s3 Vicky i Burt, mtoda para, ktdra przejezdzajac
samochodem kraj nieszczedliwym trafem dociera do przekletego miasteczka Gatlin,
w ktdrym trzy lata wezesniej mieszkaricy zostali wymordowani przez wlasne dzieci be-
dace na ustugach bezimiennego béstwa-demona, ktérego nieletni wyznawcy okreslaja
mianem ,, Ten, ktéry kroczy miedzy rzgdami”. Ich zadaniem jest chroni¢ pole kukury-
dzy przed dorostymi oraz ofiarowaé bogu-demonowi kazda jednostke, ktéra przekro-
czy wiek dojrzatosci (,w noc dziewietnastych urodzin”).

W poczatkowej czgéci tworey filmu jasno dajg widzowi do zrozumienia, iz Vicky
i Burt nie sa ludZmi religijnymi — zwtaszcza Burt stara si¢ wszystkie zjawiska ttumaczy¢
racjonalnie. Jego postawa wydaje si¢ jednak dwuznaczna, gdyz krytykujac fanatyczng
wiare dzieci z Gatlin z jednej strony, jest w koficu zmuszony uznaé autentycznos¢ ist-
nienia demona. Kwestig sporng okazuje si¢ ostatecznie nie by¢ wiara jako taka, lecz jej
ksztatt ijakosé. W jednej z kluczowych scen Burt zwraca si¢ do sfanatyzowanych dzieci,
ktérych duchowym przewodnikiem jest diaboliczny Issac, aby je przekonal, ze wiara
nigdy nie powinna opiera¢ si¢ na nienawisci: ,, To tak bylo z waszymi rodzicami? Tylko
dlatego, ze jakis§ samozwanczy prorok powiedziat » Tak rozkazat Pan!«? Jaki Bég kaze

zabija¢ whasnych rodzicéw? [...] Nie do wiary, Ze jestescie tak $lepi! [...] Falszywa jest
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'”

religia bez mitodci i wspdtczucia. To klamstwo!”. Aby jednak méc si¢ skutecznie prze-
ciwstawié zaréwno zlej wierze dzieci z Gatlin, jak i demonowi z pola kukurydzy, Burt
podazaé musi za radami matego chtopca o imieniu Hiob. To on podaje Burtowi klu-
czowe wskazdéwki — w tym najwazniejsza, jaka jest wyrwana z Biblii strona z podkre-
Slonym wersetem z ksiegi Objawienia §w. Jana: ,,A diabta, ktéry ich zwodzi, wrzucono
do jeziora ognia i siarki, tam gdzie sa Bestia i Falszywy Prorok. I bedg cierpiec katusze
we dnie i w nocy na wieki wiekéw” (AP 20,10). Nie potrafigc zinterpretowad i odnies¢
tych stéw do sytuagji, Burt pyta Hioba o instrukdje, jak pokonaé demona. Dopiero
Vicky po przeczytaniu tegoz biblijnego wersetu uswiadamia Burta, ze musi on spali¢
pole kukurydziane, aby zniszczy¢ demona.

Film Kierscha przyjmuje nie tyle negatywna, ile ambiwalentng postawe wobec re-
ligii: wizerunek sfanatyzowanych dzieci poddaje krytyce poboznosé¢ bezrefleksyjng, se-
lektywna i niedojrzalg — jednoczesnie wszelako poczatkowa bezradnos¢ pary mtodych
dorostych wskazuje, ze takze dojrzato$¢ nie powinna polegaé na tym, ze miejsce ducho-
wosci zaja¢ majg ciasne ramy naukowej racjonalnosci. Dlatego kluczowymi bohate-
rami filmu s3 wspomniany juz chtopiec Hiob (ktérego glos prowadzi zresztg narracje
filmowa) oraz jego siostra Sarah, ktéra posiada ,,dar widzenia” w postaci zdolnosci te-
lepatycznych. Wazne jest tutaj podkreslenie, iz to wlasnie wspétpraca z wiedzg, $wia-
domodcig oraz wrazliwoscig dzieci umozliwia Burtowi i Vicky nie tylko wydostad sie
z przekletego miasteczka Gatlin, ale ponadto wykorzenié¢ §lepa wiare pozostatych
dzieci na poziomie $wiadomosciowym, a takze pokona¢ demoniczne zto na poziomie
ontologicznym.

W ostatnim filmie, ktéry chciatbym oméwicé — Sinister w rezyserii Scotta Derrick-
sona (2012) — zto nie tylko nie zostaje pokonane, ale jego sukces jest bezposrednio sko-
relowany ze zwycigstwem dziecigcej transgresji artystycznej nad egoizmem oraz plyt-
koscig $wiata dorostych. Gléwnym bohaterem filmu jest zrujnowany finansowo pi-
sarz powiesci kryminalno-dokumentalnych, Ellison Oswalt, ktéry przeprowadza si¢
z rodzing — zong Tracy oraz dwdjka dzieci, Ashley i Trevorem — do domu, w ktérym
poprzedni mieszkancy, rodzina Stevensonéw, zostali zamordowani. Jedynie Stepha-
nie, corka Stevensonéw, zgineta bez $ladu. Ellisonowi marzy sie napisanie ksigzki,
w ktérej uda mu si¢ rozwiktaé zagadke losu matej Stephanie, aby w ten sposéb powré-
ci¢ na szczyt stawy i zdoby¢ majatek. W domu gtéwny bohater znajduje projektor oraz
kilka rolek filmu, na ktérym uchwycone zostaty morderstwa nie tylko Stevensonéw,
ale takze innych rodzin. Sledztwo prowadzi pisarza do odkrycia, iz za tymi zabdjstwa-

mi stoi babiloniskie béstwo demoniczne ,Bughuul”, ktére karmi si¢ duszami dzieci.
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Modus operandi mrocznego demona polega na tym, Ze naklania on wybrane przez
siebie dziecko do zamordowania wlasnej rodziny. W ten sposéb to on, Bughuul, przej-
muje opieke i wladze nad dzieckiem i wcigga je w swéj wymiar jestestwa. Takze rodzina
Oswaltéw zostaje w koficu zamordowana przez swoje najmtodsze dziecko, cérke Elli-
sona i Tracy — Ashley.

Kluczowym dla narragji filmu Derricksona motywem jest sztuka. Otéz Ellison co
prawda pragnie by¢ wyjatkowym pisarzem — ale wszystkie jego dziatania sg jedynie po-
wodowane pragnieniem stawy, pieni¢dzy oraz spotecznego uznania, co z kolei powo-
duje, iz stopniowo alienuje si¢ on od swojej rodziny. Prawdziwym, cho¢ niemal catko-
wicie zignorowanym przez rodzing artystag w domu Oswaltéw jest mata Ashley, keéra
wyraza swoj talent rysujac obrazki na $cianach wlasnego pokoju i pdzniej mieszkania.
Ta zdolno$¢ artystyczna umozliwia jej przekroczenie granice rzeczywisto$ci, w ktdrej
zyje i skontaktowac sie z Bughuulem, ktéry Zyje nie tylko w obrazach, ale whasnie po-
przez nie jest w stanie wkroczy¢ w rzeczywisto$¢ ludzks. Brutalny finat filmu pokazuje,
jak Ashley czyni ze swojego mordu na znienawidzonej przez siebie rodzinie krwawe
dzieto sztuki, albowiem tym razem maluje ona obrazy na $cianie krwig zamordowane;j
rodziny. Przed samym zabdjstwem za$§ Ashley zapewnia zakneblowanego i odurzo-
nego ojca, ze znéw bedzie ,stawny” — cho¢ zapewnie nie w taki sposéb, w jaki Ellison
by sobie tego zyczyt. Mozna oczywiscie thumaczy¢ okrucieristwo matej dziewczynki
jako zbrodni¢ dokonang pod wpltywem nadprzyrodzonej sity demona, jednak duzo
bardziej stosowna wydaje mi si¢ interpretacja, wedtug ktérej mata Ashley dokonuje
zemsty na rodzinie, zwlaszcza na ojcu, ktéry zaniedbuje rodzing, cho¢ takze i na matce,
ktéra mimo uzasadnionych i czgsto wprost wyrazanych pretensji do meza, w konicu
zawsze ulega jego egoistycznym zapedom. Okazuje si¢ wicc, ze boski demon Bughuul
bynajmniej nie zabiera dzieci bez powodu badz pomocy ludzkiej — w istocie to nieod-
powiedzialno$¢ i egoizm rodzicéw pcha ich wlasne dzieci w rece demona. W kornicowej
scenie Bughuul wydaje si¢ by¢ troskliwym ojcem, ktéry w odréznieniu od Ellisona ota-
cza Ashley nie tylko opieka, ale ponadto wprowadza jg w $wiat, w kedrym jej wrazli-
wos$¢ artystyczna bedzie uznana i pielegnowana — aczkolwiek, jak wypada przyznad,

w bardzo osobliwy sposéb.
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Whioski

Ksenia Olkusz w ksiazce poswigconej polskiej fantastyce grozy stwierdza, iz ,najnie-
bezpieczniejsze jest to wlasnie, co z pozoru nieszkodliwe, urocze, sliczne, rzekomo bez-
bronne” (OLKUSZ 2010: 144). Monstrualne moze by¢ bowiem nie tylko potezna badz
zdeformowana bestia, ,lecz takze mate stworzonka i dzieci” (OLKUSZ 2010: 144). Kul-
tura grozy chetnie wykorzystuje ten motyw, albowiem burzy on ,naturalny” czy tez
,,tradycyjny” sposéb pojmowania rzeczywistosci oraz utarte schematy codziennego zy-
cia spotecznego (OLKUSZ 2010: 148).

W powyzszej, bardzo skrétowej analizie, staralem sie pokazad, iz filmy grozy z wy-
eksponowanymi postaciami nie tylko poteguja lek i przerazenie, ale takze stanowig
mniej lub bardziej udany czy traftny komentarz do kondydji sytuacji wychowawczej we
wspotczesnej kulturze. W ten sposéb film grozy wykorzystuje niepokojace, a miej-
scami takze krwawe motywy, aby naswietli¢ podstawowe problemy wspéiczesnego zy-
cia spotecznego. Wybralem do swojej skrétowej analizy trzy filmy, ktére — kazdy na
swoj sposdb — przedstawiajg kryzys wychowania. Egzorcysta sugeruje, iz rewolucja kul-
turowa lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesiatych doprowadzita do alienacji miedzypo-
koleniowej oraz upadku realnego wplywu chrzescijariskich wartosci na zycie ludzkie;
Omen wydaje si¢ opieraé na refleksji, iz kryzys spoleczny inicjowany bywa kryzysem
rodziny, w ktérym to dziecko zaczyna by¢ elementem dezintegrujacym stosunki mat-
zeniskie; Lsnienie wskazuje, iz marna kondycja rodziny we wspotczesnej kulturze jest
przede wszystkim kryzysem mezczyzny w roli ojca, meza i nauczyciela; Dzieci kukury-
dzy szkicuja obraz zycia spotecznego, w ktérym wierzenia oparte na nienawisci opano-
waly $wiat nieletnich; Sinister wreszcie przedstawia w duchu Lsnienia raz jeszcze kry-
zys rodziny jako kryzys roli meskiej — z t3 jednak istotng réznica, ze mroczne sity de-
moniczne nie dziataja w tym filmie na korzys¢ zagubionych i nieodpowiedzialnych ro-
dzicéw, lecz wspomagajg zemste dziecka.

We wszystkich tych obrazach istotny jest fakt, ze dzieci s3 nie tylko wrazliwe na
otaczajace je zto, ale ze to one w koricu dyktuja starszym, zwlaszcza rodzicom, swoje
whasne warunki gry. Przypomina si¢ tutaj niemal mimowolnie obraz Nietzschego
zdzieta Tako rzecze Zaratustra, w keérym rozwéj $wiadomosci ludzkiej prowadzi
przez trzy etapy, symbolizowane po kolei jako wielbtad, lew i dziecko (NIETZSCHE
1995: 21-22). Stan wielblada to stan niewolniczy, pasywny, bezrefleksyjny, bezkry-
tyczny, konformistyczny. To niewolnictwo pokonuje kondycja duchowa, ktérej me-

taforycznym obrazem jest lew — potezne zwierze, ktérego sita pcha $swiadomosé ku
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wolnosci. Jest to jednak stan o tyle niewolniczy, o ile definiuje si¢ on poprzez swojg
zagorzaly walke o wolno$¢ , czyli z kondycjg wielbada. Dopiero dziecko symbolizuje
wolnos¢, kréra realizuje si¢ nie tylko poprzez negacje zniewolenia, ale poprzez wolno$é
pozytywng, tworczg, suwerenna. W horrorze to wlasnie dzieci symbolizujg t¢ amo-
ralng wolno$¢, ktéra ich wychowawcom — na czele z bezradnymi badz egoistycznymi
rodzicami — jest zupetnie obca. Zto ukazane w tych filmach ulega przez to przynajm-
niej czesciowej relatywizacji — nie wiemy bowiem, czy wkracza ono w $wiat w celu
zniszczenia dobra, czy tez stanowi ono raczej site odwetows, ktéra pozwala na trans-
gresje tych skostnialych struktur wychowawczych, ktére sa autentycznym zrédlem

wspolczesnego kryzysu wychowania i tym samym kryzysu kultury.
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English Summary

The subject of the chapter An Innocent Face of Evil. On the Transgressive Portrayal
of Children in Selecred Horror Movies is the role of children in horror movies. Markus
Lipowicz hypothesizes here that horrors featuring children in leading or key roles ex-
press the culturally conditioned crisis of upbringing and family relationships in con-
temporary Western societies. The specific role of children in horror relies, as he argues,
on their considerably greater than adults’ sensitivity to transgressive motifs, which in
turn gives them a significant advantage over their parents and educators in horror nar-
ratives. Since the horror-fantasy genre is characterized by the fact that the sinister pow-
ers of evil and chaos dominate over the rational order of human existence, the sensi-
tivity of the young to the irrational dimension of reality gives rise to the reversal of
pedagogical situation in horror films. It is the children who dominate their helpless
and confused parents and it is their experiences and existential problems that provide
the leading motifs of the film narration. In the first part of this chapter, Lipowicz fo-
cuses on the connections between the culture of horror, transgression, childhood and
anthropological-pedagogical problems of upbringing on a theoretical level. On this
basis, in the second part, he proceeds with an analysis of five movies: 7he Exorcist (dir.
William Friedkin, 1973), The Omen (dir. Richard Donner, 1976), The Shining (dir.
Stanley Kubrick, 1980), Children of the Corn (dir. Fritz Kiersch, 1984) and Sinister (dir.

Scott Derrickson, 2012).
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Swieci i demony w prozie Anny Kantoch
LIDIA PROKOPOWICZ*

Wstep

W uniwersum przedstawionym przez Anne¢ Karitoch na kartach zbioréw opowiadan
o losach Domenica Jordana — Diabet na wiezy oraz Zabawki Diabta, historyczny szta-
faz wykorzystany zostat do zaprezentowania fantastycznych wydarzen, gdzie zdrowy
rozsadek bohateréw konkuruje z ich my$leniem o charakterze magicznym. Akgje au-
torka umieécita w rzeczywistoéci wzorowanej na osiemnastowiecznej Frangji, ktdra
w owej alternatywnej historii zdominowana zostala przez kulture potudniows, oksy-
taiskg (Karitoch nazywa ja okcytariska). Na wybdr miejsca, w ktdrym osadzona jest
akcja utworéw, wplyw miata, jak przyznaje w wywiadzie pisarka, fascynacja kulturg
trubaduréw tworzacych w nieistniejacym obecnie jezyku zwanym langue d’oc (P1o-
RUNSKA 2012). Co prawda konstrukcja §wiata przedstawionego w opowiadaniach
z tomOw Diabet na wiezy oraz Zabawki Diabla, mogltaby sugerowa¢, iz mamy do czy-
nienia z odmiang tak zwanej fantasy historycznej (bistorical fantasy), o ktérym szcze-
gétowo pisze Malgorzata Tkacz w pracy Basnie zbyt prawdziwe. Trzydziesci lat fantasy
w Polsce:

Fantasy historyczna — obejmujaca powiesci i opowiadania, ktérych akcja toczy si¢ w realiach kon-

kretnej epoki historycznej w dziejach Europy, a prawdziwo$¢ wystepujacych w niej postaci po-
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$wiadczajg dokumenty oraz uwzglednione sg wydarzenia i topografia terenu zgodnie z historycz-
nymi przekazami; odtworzona jest (chocby tylko w zatozeniach) kultura i spoteczefistwo okresu
historycznego, do ktérego odwoluje si¢ autor, a jako dodatkowy element funkconuje magia

(TkACZ 2012: 132).

Jednakze na prézno doszukiwaé si¢ w prozie Kanitoch zaréwno postaci historycz-
nych, jak i konkretnych wydarzen i miejsc. Brak réwniez glebszej refleksji na temat
martwej obecnie kultury wedrujacych poetéw-spiewakdw, czy tradycji zamieszkuja-
cych tamten region do XIII wieku Kataréw, gltoszacych herezje o charakterze mani-
chejskim. Jedynie wyczulone oko dostrzec moze w cyklu o Domenicu Jordanie pewne
elementy dualistycznego myslenia o Swiecie oraz tak zwane ,,okruchy gnozy”, nie sta-
nowigce spdjnej catosci (CZERWINSKI 2013: 50-51). Co prawda Anna Karitoch posiadta
wiedzg z zakresu szeroko pojetej orientalistyki i religioznawstwa, jednak, jak sama przy-
znaje, w swych opowiadaniach skupia si¢ przede wszystkim na kryminalnej fabule
(PIORUNSKA 2012). Zawartym w tekstach autorki zabiegom formalnym z pogranicza
powiesci kryminalnej, fantastyki oraz powiesci gotyckiej przyglada si¢ w artykule Hy-
brydy gatunkowe, czyli kryminalno-gotyckie zagadki Anny Kastoch Ksenia Olkusz,
ktéra zwraca réwniez uwage na szczegdlny sposéb funkcjonowania w opowiadaniach
motywu walki dobra ze zlem (OLKUSZ 2008: 69-91). Temat 6w obecny bedzie réw-
niez w niniejszym rozdziale, stanowi bowiem istotny element $wiata przedstawionego
w opowiadaniach z omawianych toméw. Warto zauwazyd, iz Karitoch, ktérej niemal
wszystkie powiesci odznaczajg si¢ synkretyzmem gatunkowym, czerpie inspiracje za-
réwno z popkultury, jak i powszechnych wyobrazeni na tematy zwigzane z ludzkg eg-
zystencja. Autorka pozostaje w silnym zwiazku z polskim fandomem, jest réwniez
cztonkiniag S’l:%skiego Klubu Fantastyki. Tym samym biorgc pod rozwage proze Kan-
toch, nalezy zwrdci¢ szczegblng uwage na wplyw specjalistycznego wyksztatcenia pi-
sarki (ukoniczyta orientalistyke, specjalno$¢ arabistyka na Uniwersytecie Jagiellon-
skim), na jej silne zakorzenienie w §rodowisku fanéw gatunku, dobrg znajomos¢ kra-
jowej i zagranicznej fantastyki, a takze na fake, ze autorka pisze dla masowego czytelnika,
odwotujac si¢ do jego codziennych kulturowych do$wiadczen, niekiedy celowo si¢ga-

jac po tematy silnie przetworzone przez popkulture, nie dbajac o ich historyczne zré-

dta.
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Tréjpodziat uniwersum

Specyficzny system magiczny zaprezentowany przez Anne¢ Karitoch na kartach opo-
wiadant o Domenicu Jordanie — Diabet na wiezy i Zabawki diabla, powstal pod wply-
wem toczacej sie pomiedzy czytelnikami a autorami powiesci fantastycznych dyskusji
dotyczgcej wewnetrznej spéjnosci $wiatéw przedstawionych. Waznym punktem owe-
go sporu bylo opublikowanie na tamach ,,Nowej Fantastyki” tekstéw Jacka Dukaja.
Pisarz w rozprawie Filozofia fantastyki, w dwéch czgéciach w numerze ésmym i dzie-
wiatym z 1997 roku, wylozyl swéj sposéb postrzegania spéjnosci uniwerséw, niejako
tlumaczgc czytelnikom i autorom, co nalezy uczynié, by kreowany na tamach powiedci
$wiat pozostal wewnetrznie koherentny. Z szeregu zamieszczonych przez autora ko-
mentarzy i Wytycznych warto zwrdcié szczegélna‘ uwage na stwierdzenie dotycza‘ce

wzajemnych relacji magii i religii:

Magia — obojetnie, nadzmystowa czy rytualna — wywraca podstawy i wyrywa historyczne korze-
nie wiary. [...] Religioznawstwo fantasy znajduje si¢ doprawdy w trudnym potozeniu. Gdzie kon-

kretnie lezy granica dzielaca mistrzostwo w magii od interwengji boskiej? (DUukAjJ 1997: 66)

W stowa Dukaja w pewnej mierze powatpiewa Anna Kantoch, kreujac $wiat,
w ktérym magia i religia wzajemnie si¢ nie wykluczaja, co wiecej, jedna stanowi wythu-
maczenie dla drugieji odwrotnie. Religia przedstawiona w cyklu o Domenicu Jordanie
nazywana jest chrzescijafistwem, a zwiazane z nig obrzedy i sakramenty (miedzy in-
nymi opisany w opowiadaniu Ciernie sakrament pokuty) dobrze znane s3 polskiemu
czytelnikowi. Owa wiara nie kldci sie z magia za sprawa wprowadzonego przez autorke
tréjpodziatu uniwersum.

Jego pierwsza czes¢ to Swiat ludzi, owa wspominana juz guasi-Francja i wszystkie
panistwa pozostajace w domysle czytelnika, ale nalezace do sfery fizycznej. W odréznie-
niu do niej kreowane s3 dwie przestrzenie metafizyczne: Niebo i Za-$wiat. Niebo,
o ktérym méwi sie na wzér chrzescijaniskiego raju, jest domem Boga, Za-$wiat nato-
miast pozostaje domeng pogariskich bogéw, demondw, ale takze swietych.

Wzajemne relacje owych przestrzeni ksztattujg sie w nastepujacy sposéb: (1) $wiat
ludzi jest potaczony z Za-$wiatem, a kontakt i podréz pomiedzy nimi s3 mozliwe; (2)
przedstawiciele $wiata ludzi moga kontaktowa¢ si¢ z Niebem za pomoca modlitwy,
jednak kontake ten jest mocno ograniczony; (3) Za-$wiat i Niebo s od siebie odsepa-

rowane, kontakt jest niemozliwy, tak samo jak wedréwka miedzy tymi dziedzinami.
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Bohaterowie opowiadan Kantoch wierza (badZ nie) w istnienie Boga i Nieba, nie
istnieje jednak mozliwos¢ udowodnienia obecnosci Absolutu w sposéb naukowy.
Z drugiej strony cztowiek ma mozliwo$¢ zbadania Za-§wiatéw — istnienie owej sfery
nie jest kwestig wiary, lecz wiedzy. By uzyskac zamierzony efeke, jakim byta catkowita
koherencja uniwersum, Karntoch zastosowata jeszcze jeden zabieg, wyraznie dzielac
przedstawicieli opisywanego spoleczenistwa na osoby proste, nieposiadajace zaawan-
sowanej Wiedzy o0 Swiecie, oraz postaci o§wiecone, wtajemniczone w sprawy zwigzane
z Niebem i Za-$wiatami. Dzi¢ki wskazanym podziatom autorka Diabla na wiezy i Za-
bawek diabla mogta pogodzi¢ w wykreowanym przez siebie uniwersum zaréwno reli-
gie, jak i magic. Wiara w tym przypadku jest bowiem domeng ludzi prostych, dokonu-
jacych nieskomplikowanych podziatéw na dobro i zto, wierzacych w Boga i jego swig-
tych taumaturgéw, wiedza magiczna zgtebiana jest zas przez nieliczne jednostki, ktére
$wiadome $3 tego, Ze Swieci znajduja‘cy sie w Za-$wiatach dysponuja‘ mocg niemajacy
swego zrédta w Niebie. Dla przedstawicieli ludu cuda czynione przez swigtych sg prze-
jawem prawdziwie boskiej interwengji; dla 0séb wyksztatconych, do ktérych nalezy
gléwny bohater, s3 to dzialania szalonych istot niemogacych obcowaé z Bogiem.
W opowiadaniu Mandraconr, zawartym w drugim tomie cyklu, gléwny bohater, Do-
menic Jordan, wypowiada stowa, ktére po raz pierwszy w pelni precyzuja wizje au-

torki:

Straznik umart, a tylko zywi potrafig rozmawiaé z Bogiem [...]. Umarli tracg kontakt z Bogiem,
a $mier¢ to najwicksza préba dla ludzkiej duszy. Jesli nie odrodzi si¢ wkrétce w nowym ciele, po-
zostaje samotna w §wiecie duchéw i demonéw. Bez Boga, ktéry mégtby jej pomée. Nie wierz wige
$wietym. Czasami to szalone istoty, ktére dawno juz zapomniaty o boskich przykazaniach (Kax-

TOCH 2006: 79)

Teoria §wictych i demonéw ma niewatpliwie Scisty zwigzek z systemem magicz-
nym zaproponowanym przez Kantoch. Swigci odgrywaja znaczng role w fabutach
opowiadan, niejednokrotnie ich dziatanie implikuje powstanie zagadki badz proble-
mu. Wystepujg az w o$miu z dwunastu opowiadan, wymienionych zostaje dziewigé
konkretnych imion $wietych. Demony za$ jako postaci czynne pojawiaja si¢ jedynie

w czterech tekstach, lecz odgrywaja w nich znaczace role.

Swieci pragna ofiary

W uniwersum prezentowanym w cyklach o przygodach Domenica Jordana religijno$¢

— wiara w Boga, anioléw i swictych — jak juz wspomniatam, jest domeng prostego
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ludu, nad ktérym instytucjonalng wtadze sprawuje krél, jego dwor, a takze przedsta-
wiciele Kosciota. To wiasnie duchowni zabraniajg szerzy¢ herezje o istocie $wigtych
i naktaniajg osoby $wieckie do oddawania im czci. Kult $wigtych jest niezwykle popu-
larny wsréd ludzi wszystkich stanéw, bowiem gwarantuje on bardzo trwale i nama-
calne rezultaty. Oczywiscie Karitoch, kreujac te wizje, opierata si¢ na powszechnym
przeswiadczeniu o silnej wierze w moce taumaturgiczne, rodem z wiekéw $rednich,
jednak jej wersja owego mitu $wietych niekiedy diametralnie rézni si¢ od chrzescijan-
skiego pierwowzoru. Po pierwsze, moc okcytaniskich $wietych przejawia si¢ na liczne
sposoby. Za przyktad niech postuzy swicta Alamanda z opowiadania Czarna Saissa,
patronka Charnavain, ,opiekunka sedziéw, katéw i jasnowidzéw, a nawet strazy miej-
skiej, wszystkich, ktérzy walczg ze ztem” (KANTOCH 2009: 62). W obliczu niepostu-
szefistwa mieszkaficow miasta $wieta zsyta na nich $miertelng zaraze, keérej skutki od-
czuwaja jednak przede wszystkim osoby . Istocie tej nie zalezy na sprawiedliwej karze
za zto, a jedynie na Slepej zemscie w imi¢ chaotycznych zasad. Swigta dawala si¢ przez
wiele lat oszukiwad arystokracji z Charnavain, ktéra najpierw organizowata ku jej czci
makabryczne przedstawienie, usmiercajac w okrutny sposéb dzieci, by nastepnie zto-
zy¢ ofiare z wezesniej wybranej osoby. Alamanda, niczym pogariska bogini, nasycona
krwig, zasypiata na kolejne lata, reagujac obojetnoscia na niegodziwosci mieszkancéw
miasta. Dowodem na to, Ze dziatania $wietych, w tym takze Alamandy, pozbawione
s3 oparcia w boskich przykazaniach badz w jakimkolwiek kodeksie, jest fak, iz glow-
nemu bohaterowi udaje si¢ ,,przeméwic¢ swietej do rozsagdku” i naktonié j3 do zmiany
wyroku.

Mieszkancy Okcytanii obawiajg si¢ zmiennosci $wietych, ich niestatosci i pochop-
nych decyzji. Kanitoch prowadzi konsekwentng gre z czytelnikiem nie udzielajac od ra-
zu informacji o naturze $wigtych, a jedynie dajac odbiorcy niejasne wskazéwki. O $wie-
tym, ktdrego cechy i umiejetnosci sg catkowicie przeciwko boskiej naturze, autorka pi-
sze dopiero w drugim tomie swych opowiadan po§wigconych Domenicowi Jordanowi
— Zabawki diabla. Straznik Nocy, bo takie imi¢ nosi 6w $wiety, jest patronem/rezy-
dentem posiadtosci Mandracour od wiekéw nalezacej do rodziny Jordanéw. Jego moc,
ktéra pierwotnie miata stuzy¢ straznikom i osobom pilnujacym porzadku, staje si¢ na-
rzedziem w rekach ztodziei i mordercéw. Po raz kolejny w prozie Katoch czytelnik
ma do czynienia z aksjologicznym zawirowaniem - to, co miato by¢ dobre i stuzy¢ lu-
dziom, staje sie zle i zostaje uzyte przeciwko ich zdrowiu i zyciu. By uzyskac od Straz-

nika Nocy umiejetnosci takie, jak: zreczno$é, widzenie w ciemnosci, doskonaty stuch,
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nalezy ztozy¢ mu w ofierze jaka$ czgs¢ ciata. Osoba, ktéra raz weszta w uktad ze $wie-
tym z Mandracour, nieustanie do niego powraca i ponownie okalecza si¢ w zamian za
nadludzkie zdolnosci. Postaci te zachowujg si¢ jak uzaleznieni, odczuwajac nieustanne
pragnienie doswiadczania sily, jakie daje taumaturg, co doprowadza ich do szalefistwa.
Jego ofiarg staje si¢ takze Linus Jordan (brat gtéwnego bohatera i pan na Mandracour),
ktéry za sprawa mocy Swictego pograzyt sic w wiecznym mroku spowijajacym jego
ciato, ukrywajac jego demoniczng sylwetke. Mezczyzna, marzac o potedze, zatracit swe
czlowieczenstwo.

Pojawiajacy si¢ w tomach Diabet na wiezy i Zabawki diabla motyw niestrudzo-
nego dazenia do doskonatosci, odbywajacego si¢ kosztem wszelkich moralnych warto-
§ci, stale zresztg powraca w prozie Kanitoch. W trylogii Przedksiezycowi autorka po-
$wigca owemu problemowi znaczng cze$¢ filozoficznych rozwazan, temat ten przywo-
tany zostaje réwniez w powieéci adresowanej do mtodziezy pt. Tajemnica diabelskiego
kregu. Kazdorazowo w prozie Kantoch otrzymanie specjalnych zdolnosdi, talentu
badZz umiejetnosci taczy sie ze ztamaniem tabu, zaprzeczeniem moralnosci badz ofiarg
z whasnego ciala. Autorka czesto kreuje postaci opetane myslg o potedze, czerpigce
przyjemno$¢ (lub artystyczne spelnienie) z zadawania cierpienia innym.

Istotg doskonale wpisujaca si¢ w przedstawiony schemat postepowania bytby
$wicty z opowiadania Karnawat we krwi. Gaudric, jako jedyny z opisanych przez Kan-
toch taumaturgdéw, w zamian za cud niczego nie ia‘da. Za jego sprawg pozostawiona
w kosciele brof nabiera magicznych wiasciwosci. Domyslamy sie, ze §wiety czerpie sa-
tysfakgje z fakeu, iz za jego sprawg cierpig ludzie. Jego moc z kolei objawia si¢ znacznie
brutalniej w stosunku do 0séb zostajacych na noc w jego swiatyni. Jego ofiarg staje sie
Seremonda, przemoca zamknigta na cata noc w miejscu kultu. Na drodze inkubacji we
krwi dziewczyny na nowo zostaje powotana do istnienia straszliwa choroba, ktéra ma
zniszezy¢ wszystkich jej potomkéw. Tym samym $wiety przyczynit si¢ nie tylko do
$mierci wielu cztonkéw rodziny Daireséw, ale réwniez powolal na $wiat wampiry,

ktére zagrozity bezpieczenistwu calego miasta:

[Domenic — L.P.] uwazal, ze stabowito$¢ Daireséw, ich Zle zbudowane serca i inne wady to efekt
zbyt bliskiego pokrewieristwa, ale mogto by¢ i tak, ze byly one wynikiem jakiejs, niezbadanej jesz-
cze choroby [...] ktéra istniata niegdy$ wsréd Neahelitéw, lecz z czasem znikneta pokonana i do-
piero $wicty Gaudric na zyczenie Inkhoudiego przywotal jg z powrotem i obudzit we krwi Sere-
mondy. [...] Mozliwe wigc, ze to po prostu dwie postaci jednej choroby, ze jesli krew miesza si¢ ze

sobg wystarczajaco dtugo [...] to w ktéryms pokoleniu rodzi si¢ odmienna istota. Nie staba, lecz
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silna i dtugowieczna. Nieludzki wampir taknacy krwi, a takze majacy zdolno$¢ zarazania kolejnych

0s6b (KANTOCH 2006: 339).

Tym samym Kantoch proponuje niejako zupelnie nowa genealogie wampiry-
zmu, sugerujac przede wszystkim ztozono$¢ pewnych zdarzen, ktére doprowadzity do
powstania owej nadludzkiej istoty. Swiety Gaudric odgrywa tu role katalizatora —
istoty spelniajacej zyczenie, ale takze biernego obserwatora pdzniejszych wydarzen. To
ludzkie czyny: nienawis¢ ojca Seremondy do rodu Daireséw czy kazirodcze akty, jakich
dopuszczali si¢ potomkowie dziewczyny, sprawiaja, ze klatwa wampiryzmu ma szans¢
sic dokonad.

Stopniowo réwniez sposéb prowadzenia narracji w poszczeg6lnych opowiada-
niach zmierza w stron¢ udowodnienia czytelnikowi, ze mimo ingerencji bytéw z Za-
$wiatéw, to wlasnie w ludziach drzemie prawdziwe pragnienie czynienia zfa i to wia-
$nie cztowiek (jako istota moggca rozmawiac z Bogiem) ma w sobie o wiele wickszy
potengjal niz istoty, ktérych domem jest Za-$wiat.

Taumaturgowie, o ktérych pisze Karitoch, niewiele maja wspélnego z sacrum, ich
obecnos$¢ w miejscu potencjalnie §wigtym nie chroni go przed demonicznymi mocami.
Autorka w opowiadaniu Serena i cieri zdaje sic wysmiewaé powszechne, wywodzace
si¢ z folkloru, przekonanie, jakoby diabet (lub demon) nie mégt wejsé w obreb poswie-

conego miejsca, w ktérym odbywajg si¢ nabozenistwa:

Czy to mozliwe, ze jedna z jego owieczek w rzeczywistosci jest wilkiem? Z pozoru byto to niepraw-
dopodobne, ale przeciez §wigta Marciana zajmowata si¢ nawracaniem jawnogrzesznic, a nie zwal-
czaniem demonéw. Demon bez przeszkdd mégh wejs¢ do kosciota. Swieta nawet nie zwrdcitaby

na niego uwagi (KANTOCH 2009: 231).

Kantoch tym samym ukazuje, ze moc $wictych jest pozorna, nie chroni przed
prawdziwym ztem z Za-§wiatéw. Autorka nie rozwija jednak konsekwentnie swojej
teorii, bowiem w pdzniejszym tekscie, Diugie noce, ktéry réwniez traktuje o przygo-
dach Domenica Jordana, kreuje obraz demondéw w ten sposdb, ze te, by méc dostaé
sic do wioski, muszg najpierw naklonic ksiedza z pobliskiego kosciota do popetnienia
samobdjstwa i zbezczeszczenia Swigtej ziemi. By¢ moze nie jest to btad w sztuce czy
niedopatrzenie ze strony autorki, lecz konsekwentna, cho¢ nie do korica sprecyzowana
mysl. W owym przypadku kaznodzieja mégl funkcjonowad jako wyjatkowy czlowiek
potrafigcy rozmawiaé z Bogiem. Moc demonéw bytaby jednak czyms, co ma dominu-
jaca wladze nad duszg cztowieka, bowiem wielebny finalnie dokonuje aktu samobdj-

stwa i zbrukania $wigtyni.
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Demony pozadaja ciata

Opowiadanie Diugie noce najbardziej ze wszystkich tekstéw zawartych w tomach Dia-
bet na wiezy i Zabawki diabla wpisuje sic w konwencje literatury grozy. Owa zmiana
przejawia si¢ nie tylko na poziomie fabuly, bowiem autorka siega réwniez po od-
mienne od zastosowanych w poprzednich opowiadaniach jezyk i metaforyke, tworzac
atmosfere osaczenia i strachu. Narracja utworu nastawiona jest na wzbudzenie w czy-
telniku stanu niepokoju, co czynione jest za pomocg bezposredniego przytoczenia nie-
codziennych myfsli gtéwnego bohatera, ktéry dotychczas wykazywat si¢ brakiem uczué

i niezwykta odwaga:

Wyjedz stad, podszeptywal mu wewnetrzny glos. Wyjedz, poki $nieg nie zasypie wszystkich drég

(KANTOCH 2009: 252).

Jordan zastanawiat sie, czy w razie potrzeby potrafilby sie stad wydostaé. Takie mysli przychodzily
mu do glowy coraz cze¢dciej, zwlaszcza wieczorem, kiedy miasto ogarnial mrok, a w oknach zapa-

laty si¢ $wiece (KANTOCH 2009: 256).

Wythkowe w poréwnaniu z innymi utworami jest takze miejsce akcji: miasteczko
Almayrac potozone jest w dolinie, ktéra w czasie zimy na wiele tygodni odcinana jest
przez $niegi od reszty Swiata. W owej przestrzeni gléwny bohater musi zmierzy¢ sie
z nadchodzgcym niebezpieczeristwem ze strony demondéw sivadi. Owe istoty nie pra-
gna niczego innego, jak posiaé¢ zdrowe ciato cztowieka i przebywa¢ w nim jak najdtu-
zej. Sposéb, w jaki to czynia, stopniowo zblizajac si¢ do cztowieka, najpierw biorac
w posiadanie zwierzgta domowe, wywodzi sie zapewne ze stowiariskiego folkloru, jed-
nakze wielokrotnie przetworzonego przez popkulture. Zaproponowana przez Kan-
toch wizja powolnego osaczania czlowieka przez demony zgodna jest z powszechnym
mysleniem o charakterze magicznym — pierwsza barierg dla demondéw jest kosciét
i $wigta ziemia, kolejng stanowig drzwi domu, az wreszcie ostatnig ludzki umyst. Siva-
di przekonujg duchownego do popetnienia samobéjstwa na terenie §wigtyni, tym sa-
mym pokonujac pierwszg bariere, przejscie drugiej umozliwiaja im zwierzgta zamiesz-
kujace dom - szczury, koty i psy. Z ostatnig przeszkodg istoty radza sobie, wchodzac
do ludzkich snéw. W pierwszej kolejnosci opetane zostajg dzieci i osoby chore, gdyz
zgodnie z wywiedzionym z epoki romantyzmu pogladem widzg one wiccej i s3 bardziej
podatne na dziatania tego, co nadnaturalne. Demony sivadi pragna zamieszkaé w ludz-

kich ciatach i pozostaé niezauwazonymi, zdradza je jednak sztywnos¢ ruchéw, odpor-
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nos¢ na zimno oraz nieznajomos¢ zwyczajow ofiary. Gtéwny bohater nie stara si¢ z ni-
mi walczy¢, ucieka z miasteczka, nasytajac na jego zmienionych mieszkancéw zotnierzy
biskupa Alestry. Mimo ze temat tych istot nie zostal wykorzystany w pelni w opowia-
daniach o Domenicu Jordanie, posrednio powraca w pdzniejszych utworach autorki.
W Czarnem Kantoch kreuje postaci o tudzaco podobnych cechach - istoty (obcy)
wchodzgce w ludzkie ciata i starajace si¢ zachowaé w sposéb normalny, rozpoznawane
po drobnych cechach (nieodczuwanie wysokich temperatur) i niezgodnosciach. W po-
wiesci Tajemnica diabelskiego krggu pojawiaja si¢ postaci wychodzace z drzew w czasie
deszczu. Sivadi takze nalezg do grupy demondéw zwiazanych z natur, ich domeng jest
zima, $nieg i zamieé: ,,Byly tu zawsze, szepcac w $niegu i wichrze w dtugie zimowe no-
ce” (KANTOCH 2009: 289). Zjawiska meteorologiczne warunkujg pojawienie si¢ tych
istot, ktére jako medium komunikacyjne traktuja wlasnie opady deszczu badz éniegu.

Pozostale demony pojawiajace si¢ kartach zbiorach Diabel na wiezy i Zabawki
diabla maja charakter zgota odmienny od demonéw sivadi. Narrator wprost sugeruje
to stowami: ,,Kim byli? Z pewno$cig nie ludzmi. Wielu nazwatoby ich po prostu de-
monami, dla Jordana jednak takie okreslenie byto za mato precyzyjne. Wigc niech beda
sivadi” (KANTOCH, 2009: 289).

Demony, o ktérych mowa w pozostatych opowiadaniach, takich jak: Serena
i cient, Cient w storicu i Ciernie, maja znacznie mniej ludowy charakter. Ich istnienia nie
warunkuje natura, lecz kultura: rytual przyzywania wymagajacy wiedzy. Przestrzeni ich
dziatania nalezy do cztowieka (miasto czy szpital psychiatryczny) i zostaja wezwane
przez ludzi posiadajacych czarnoksieskie umiejetnosci, czy to w ramach zabawy, czy
badan nad istotg Za-§wiatéw. Jednak to wlasnie w ich opisie Kaitoch udaje si¢ w petni
wyrazi¢ swoja teori¢ na temat tych istot. Autorka bowiem pokazuje, ze Za-Swiaty sg
miejscem, gdzie niemal kazdy traci swe cztowieczenistwo, zamieniajac sie w dzikie zwie-
rze powodowane jedynie instynktami i pogonig za cielesng przyjemnoscia.

Demony i $wigci w prozie Kantoch pragna ludzkiego ciata, gdyz sami go nie po-
siadaja, pozadaja takze ludzkiej krwi, bedacej substytutem prawdziwego zycia. Nieu-
stanna cheé zawtadniecia cielesng powtoks jest w tym wypadku wyrazem tesknoty za
glosem Boga. Dusze istot, ktére nie powrdcity do $wiata ludzi i nie narodzily sie po-
nownie, na zawsze uwiezione zostaly w Za-$wiatach i stracity mozliwo$¢ obcowania
z Absolutem. Ich jedynym celem staje si¢ ponowne wtargniecie do $wiata zywych,
cho¢ wykluczone jest uzyskanie przez nie mozliwoéci powtdrnego obcowania z Bo-

giem.
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Swieci za zycia

W swiecie wykreowanym przez Kantoch funkcje posrednikéw miedzy Niebem a $wia-
tem ludzi petnig osoby obdarzone taskg rozmowy z Bogiem i obcowania z aniotami.
Sa to postaci blogostawione za zycia, posiadajace wszystkie te cechy, ktére w potocz-
nym mysleniu zwyklo si¢ przypisywa¢ chrzedcijanskim swigtym. Jedna z nich jest ku-
zynka gtéwnego bohatera, Alais, obdarzona taska uzdrawiania chorych i rannych.
Przez prostych ludzi, ktérym pomaga, dziewczyna traktowana jest z wielkim szacun-
kiem, niczym prawdziwa bogini, jednak w domu staje si¢ ofiarg przemocy psychicznej
i fizycznej. Obcowanie z Bogiem i jego aniotami nie czyni dziewczyny szczesliwg, ani
spetniong. Za sprawg swej $wictosci staje si¢ oddzielona od przestrzeni normalnych lu-
dzi, niesktonna do odczuwania podstawowych emociji, egzystuje niczym boska mario-
netka odgrywajaca nieznany sobie scenariusz.

Karitoch stara si¢ jednoznacznie nakresli¢ tragiczny wymiar postaci Alais — dziew-
czyna jako jedna z niewielu dostapita zaszczytu obcowania z Bogiem, jednocze$nie sta-
jac si¢ niezdolng do bycia prawdziwym cztowiekiem. Domenic Jordan wspomina
dziewczyne stowami: ,,[ Alais — L.P.] nie zna litosci. Nike, kto nigdy nie popetnit zad-
nego grzechu, nie moze jej naprawde zna¢” (KANTOCH 2006: 44), ,Alais, [...] nie
miata poczucia humoru. A takze wielu innych ludzkich cech” (KaNTOCH 2006: 73).
Ponadto w osobie Alais nieprzerwanie realizuje si¢ motyw $wictej meczennicy, nigdy
niemogacej sprzeciwic sie swoim katom - Wujowi, a nastepnie mezowi, ktérzy konse-
kwentnie stosujg wobec niej niekoniczgce si¢ pasmo przemocy. Dziewczyna nie sprze-
ciwia sie nawet czynom gtéwnego bohatera, utrzymujac w sekrecie informacje o po-
pelnionym przez niego ojcobdjstwie. Alais jako jedna z niewielu kobiet w prozie Kan-
toch jest postacig catkowicie pasywna, godzaca si¢ ze swoim losem i nie walczgcg z nim.
Autorka kresli jej egzystencje, pelng cierpienia i przemocy, jako droge od Boga wprost
w rece Diabla, pokazujac, ze zycie dziewczyny, ktéra rozmawiata z aniotami, a potem
te taske stracita, jest z géry przesadzone.

Jej przeciwieistwem jest oczywiscie gtéwny bohater, Domenic Jordan, ktérego
nawiedzaja wizje moznosci uczynienia ze swojej kuzynki prawdziwej, normalnej ko-
biety:

Doprawdy pomyslat, wiele bym da, zeby ja zrozumieé, wedrzed si¢ pod jej rozgrzana tzami skére

i rozebra¢ na czedci, tak jak zegarmistrz rozbiera szczegdlnie interesujacy mechanizm. Ciekawe, czy

pieszczotami potrafitbym zmusié ja do krzyku i dreszczu rozkoszy, do tego, by wreszcie okazata sie
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prawdziwym cztowiekiem, a nie kalekim dzieckiem z wypalonym w oczach sladem po obecnosci

Boga (KANTOCH 2006: 449).

Domenic Jordan nie zatuje swoich grzechéw, wielokrotnie podkreslane jest jego
sceptyczne podejécie zaréwno do spraw wiary, jak i magii. Poczatkowo jego postac kre-
owana jest na jednoznacznego zwyciezce w sporze o obiektywng prawde, stopniowo
jednak jego krytyczne i chlodne podejécie obrécone zostaje przeciwko niemu. Tym sa-
mym w ostatecznym rozrachunku Domenic Jordan staje si¢ ofiarg swojego zdrowo-

rozsagdkowego podejscia i najprawdopodobniej traci szanse na uratowanie Alais.

(Bogini) Montserrat

Postacia niewatpliwie pochodzacy z Za-$wiatéw, lecz jednoczesnie, wydawatoby sie,
najmniej ze wszystkich bohateréw uwiktang w rozgrywki Nieba i Ziemi, jest tajemni-
cza Montserrat, po raz pierwszy pojawiajaca sic w opowiadaniu Stragnik Nocy. W po-
goni za zbieglym morderca Domenic Jordan wraca do rodzinnego miasteczka, nad
ktérym wznosi si¢ posiadto$é¢ Jordanéw. Montserrat w tym czasie rezyduje w ciele
miejscowej szlachcianki Veroniki d’Amat. Nie wiadomo, jaki jest charakter owej istoty
noszacej niechrzescijaniskie imi¢ (KANTOCH 2006: 68) — by¢ moze jest jednym z wielu
bytéw pochodzacym z Za-$wiatéw (przebywajacym w nich od bardzo dawna), ale
réwnoczesnie mogacym wedrowad do $wiata ludzi. Opetana dziewczyna pisze o niej

tak oto w pamigtniku:

Snitam dzi$ o ogrodzie, gdzie dusze zmartych kwiatéw pachna stodkg zgnilizng. Rosna tam lilie
zwane takze Trupimi Palcami, bo ich platki sa smukle, blade i chtodne, a takze storczyki nakra-
piane jak trujace grzyby. Pod ziemig pochowane s ciata. Ich klatki piersiowe i powieki poruszaja
sic delikatnie, stwarzajg pozory zycia. Ale to tylko biale robaki, ktdre kiebia sic pod skérg cienka
i przejrzystg jak nattuszczony papier. W miejscach, gdzie lezg ciata, kwiaty rosna najbujniej, a rosa
na ich liSciach ma smak ludzkiego potu. Sny takie oznaczaja, ze Montserrat znéw jest blisko. [...]
Nie pamigtam, kiedy zjawita si¢ po raz pierwszy. By¢ moze, gdy bylam dzieckiem i przysnito mi
sie, ze ksiezyc to olbrzymie zamknigte oko. Batam si¢ wtedy, ze powieka podniesie si¢ i oko spojrzy

na mnie z nieba (KANTOCH 2006: 92.).

Montserrat niewatpliwie panuje nad snami, umystem i ciatem dziewczyny, przy-
chodzi i odchodzi wedle wlasnej woli. Jej przyjscie zwiastuje pojawienie si¢ ksigzyca
oraz ogrodu wyrostego na gnijacych ciatach. Domenicowi objawia si¢ we $nie pod po-

stacig skapanej we krwi dziewczyny , stojacej w rwacej rzece. Jest potezng czarodziejka,
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ma moc u$miercania $wietych i demondéw — udaje jej sie pokonad Straznika Nocy i Po-
zeracza Plomieni. Montserrat jest wigc kims wiccej niz zblgkang istotg pragnaca zoba-
czy¢ Boga. Symbole, jakimi zostala otoczona jej postaé, przywodza na mysl poganiska
boginie, ktérej pierwowzorem bytaby Hekate — bogini czaréw, magii, widm, roz-
drozy, ksigzyca i magicznych trujacych ziét (GRIMAL 1997: 121). Robert Graves w A4i-
tach greckich pisze:

Relacja Hezjoda o Hekate §wiadczy o tym, ze byta ona pierwsza potrdjng boginia, najwyzsza wtad-
czynig nieba, ziemi i Tartaru. Hellenowie podkreslali jednak jej sity niszczycielskie umniejszajace
moce twércze i w koricu zwracano si¢ do niej jedynie podczas tajnych obrzedéw czarnej magii

(GRAVES 2012: 107).

W kontekscie mitu o Potréjnej Bogini nie moze umkna¢ fake, ze istota opgtujaca
Veronice d’Amat przedstawia si¢ specyficznym imieniem — Montserrat. Jest to naj-
prawdopodobniej bezposrednie nawigzanie do miejsca kultu potozonego w dzisiejszej
Hiszpanii - klasztoru na gérze noszacej nazwe Montserrat. W przybytku tym znajduje
si¢ stawny wizerunek czarnej Matki Boskiej, z ktérym zwigzany jest silny chrzedcijariski
kult. Czarownica z opowiadan Kantoch faczy w sobie cechy istoty $wietej i demonicz-
nej, wypetniajac tylko sobie zrozumialg misje niszczenia istot z Za-$wiatéw. Jak zau-
waza Gabriela Dragun w eseju Odkryd w sobie wiedZmg - czyli droga do petnej kobie-

cosci. Motyw czarownicy we wspdolczesnej prozie kobiecej:

Czarownice, obok Naj$wictszej Marii Panny, sa pozostalo$cia po dawnych kultach Bogini Matki.
Wiedzma [Starucha — LP] jest uwazana za tg gorsza cze$¢ kobiecosci, istote seksualnie rozpasana,
rozpustng i zlg. [...] Z kolei Matka Boska to kobiecos¢ aseksualna, czysta i dziewicza, jest ideatem

»zefiskiego eunucha”, kobietg-dzieckiem (DAGUN 2004: 158).

Montserrat, ktéra potrafi zmie$¢ z powierzchni ziemi caly zamek, jest w tym ro-
zumieniu istotg stojacg ponad $wigtymi i demonami, by¢ moze realizujacg boski plan
oczyszczenia $wiata ludzi z niechcianej magii. Jej prawdziwa istota pozostaje ukryta za-
réwno przed gtéwnym bohaterem, jak i czytelnikiem. Montserrat odchodzi w nie-
znane, porzucajgc kalekie cialo Veroniki d’Amat i pozostawiajac po sobie jedynie py-
tania. Jest to celowy zabieg stosowany przez autorke — ma on na celu ukazanie bezrad-

nosci detektywa Domenica Jordana wzgledem boskich tajemnic.
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Zakonczenie

W mikroplanie cykléw autorka starata si¢ pokazad rzeczywiste niejednoznacznosci ply-
nace z kultu $wietych, ktérzy nierzadko bywaja dyskredytowani przez sam Kosciét.
Bowiem mnogos¢ i réznorodnosé cudéw przypisywanych katolickim kanonizowa-
nym niejednemu sceptykowi wydawac sie¢ moze niewlasciwa, a nawet straszna. Nato-
miast w makroplanie — na gruncie polskiej literatury fantastycznej autorka wpisata sie
w nurt tekstéw bazujacych na wariacjach tematycznych dotyczacych religii — cykl in-
kwizytorski Jacka Piekary czy opowiadania o Ktamcy Jakuba Cwieka.

Anna Kantoch zapowiedziata po przeszto dziewigciu latach kontynuacje opowia-
dan o losach Domenica Jordana. W najnowszych tekstach by¢ moze uzupetni swoje
uniwersum o kolejnych przedstawicieli $wietych i demonéw. Z dotychczasowych tek-
stéw wylania sic bowiem obraz nie zawsze spdjny, pozbawiony wewnetrznej kohe-
rentnosci. Kazde z opowiadan ujawnia inne oblicze istot z Za-§wiatéw — obojetnych,
niebezpiecznych i chaotycznych. Uniwersum stworzone przez Karitoch nie jest jednak
oparte na zasadzie prostego odwracania 4 rebours znanej czytelnikowi moralnosci,
gdzie czarne wlasnie jest rozumiane jako biate, a Zli stajg si¢ dobrzy. Wykorzystany
uktad przypomina raczej rzut kosémi, ktére kazdorazowo wskaza, kto wygra, a kto

przegra, kto bedzie dobry, a kto zty.
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English summary

The chapter Saints and Demons in Anna Karitoch’s Fiction provides an analysis of
selected works from Anna Kantoch’s volumes Diabet Na Wiezy and Zabawki Diabta
by critically reflecting on the figures of saints and demons. Karitoch exploits her orig-
inal concept—the trichotomy of the universe, which serves to reconcile the realm of
magic and religion. In this configuration, the realm of people, the characters in the
stories, belongs to the physical sphere. In contrast to that sphere, two other immaterial
spheres are introduced: heaven and otherworld. Heaven, which is based on the model
of Christian paradise, remains in the hands of God. Otherworld, remains the domain
of not only pagan gods and demons, but also saints. The presence of demonic crea-
tures and thaumaturgy serves as a kind of framing device that connects all the stories
in the series. It is also a starting point for further critical analysis on vampirism, lycan-
thropy and witches. The last section of this chapter aims to signal the lack of internal
coherence in the universe created by the author, who has continued to expand her

vision in her further works.
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Groza nam niestraszna — fenomen marki The Walking Dead
PAWEL WIATER*

Wprowadzenie

Klasyczny wizerunek zombie! uksztattowany w latach dwudziestych XX wieku zna-
czaco odbiegal od tego dzi§ powszechnie znanego. Pierwsze wzmianki dotyczace tych
istot wywodzg si¢ z kultu voodoo. Wedtug ludowych wierzeni osoby zmarte ozywiane
byly przez czarownika, aby wykonywa¢ za niego ciezka prace fizyczna na plantacjach.
Tego typu przesady zapewne braly sie stad, ze Haiti byto pierwszg francuska kolonis,
ktéra wywalczyta sobie niepodlegtosé, dlatego tez zombie moze by¢ postrzegane jako
symbol samego zjawiska niewolnictwa (DEL GUERCIO 1986: 31). Pisze o tym miedzy

innymi Marina Warner:

W koncepcie zombie skrystalizowat si¢ stan bycia, ktéry pozostaje w grze pomiedzy podmiotami
sprawujacymi rézne poziomy wtadzy — panami i niewolnikami, mezczyznami i kobietami, praco-

dawcami i pracownikami (WARNER 2006: 367).

Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie | kontakt: pwiater.uczelnia@gmail.com

Samo stowo ,zombie" najprawdopodobniej pochodzi od afrykaniskiego zumbi - fetysz w jezyku kikong lub od
nzambi (co oznacza ,B6g" w jezyku kimbundu). Zrédtem moze byé réwniez francuskie ombres (0znaczajace
cienie), jumbie (rozumiane jako duch) z jezyka Indii Zachodnich lub zemis, czyli termin uzywany przez miesz-
kaficdw Haiti do okreslenia duszy zmartej osoby. W Polsce stowo to weszto do uzycia jako kalka z jezyka
angielskiego, jednak wystepuje réwniez w spolszczonej formie jako zombi. Dlatego tez w tekscie bede uzywat
zaréwno formy zombie, jak i zombi.
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Proces ,zombifikacji”, czyli przemiany, przebiegal w ten sposéb, ze kaptani bhoun-
gan, mambo lub bokor w kilka dni po pogrzebie nieszczesnika przywracali go do zycia.
Jednakze istota taka nie byta w petni zywym czlowickiem, poniewaz jej cialo zamiesz-
kiwane bylo od tego momentu przez jednego z duchéw smierci — Guédé. Powszechnie
sadzono réwniez, ze jezeli zombie sprébuje soli lub solonych potraw, to wéwczas zda
sobie sprawe z tego, ze faktycznie nie zyje i wrdci na cmentarz, gdzie samo zakopie si¢
we wlasnym grobie (TwoHY 2008: 7). Podobnie jak w przypadku wierzen zwigzanych
z wampirami uwazano, ze aby pochowana osoba nie wrdcita z zaswiatéw, nalezato
przebiéjej serce kotkiem, odrabaé glowe, rece i nogi, a nastepnie pilnowaé grobu przez
kilka dni (ROBOTYCKI 1992: 144). Godny odnotowania jest fakt, ze zombie jako stwo-
rzenie nie posiada swojego literackiego pierwowzoru. Wampiry byly wzorowane na
klasycznym wizerunku zapoczgtkowanym przez Brama Stokera, a potwér Frankenste-
ina byl bohaterem powiesci Mary Shelley.

Pierwsze zombie w kulturze zachodniej zaczely pojawiad si¢ juz na poczatku XX
wieku. Wynikato to przede wszystkim z faktu, ze Stany Zjednoczone w latach 1915-
1935 okupowaly Haiti. Swiat dowiedziat si¢ o tych ,potworach” za sprawa odkrywcy
i pisarza Williama Seabrooka, ktéry udat si¢ na t¢ wyspe na Morzu Karaibskim w 1928
roku. Podczas pobytu ustyszat on wiele lokalnych legend, ktére opisat w wydanej juz
rok péiniej powiesci Magiczna wyspa. Premiera ksiazki sprawita, ze Amerykanie za-
czeli lubowad sie w krétkich horrorach czy opowiadaniach opartych na kanwie historii
o zywych trupach. Notabene cate lata 20. XX wieku charakteryzowaly si¢ swoistg
modg na wszelkiego rodzaju horrory. Kulminacyjny punkt tego zjawiska przypadt na
1927 rok, a to gtéwnie dzicki Drakuli z kultowym juz dzisiaj Belg Lugosim w rezyserii
Toda Browninga (KARG, SPAITE, SUTHERLAND 2010). W tych czasach powstawaty
réwniez pierwsze filmy o tematyce zombie, takie jak White Zombie z 1932 roku w re-
zyserii Victora Halperina. Oprécz strachu zwigzanego z przemiang w jedna z tych istot
w produkcjach tych eksponowano takze watki dotyczace miedzy innymi taczenia
i mieszania sie ras.

Akcja White Zombie umieszczona zostata na Karaibach, a watek fabularny sku-
piony byt wokét grupy Amerykandéw i ich kulturowego zderzenia z miejscowym folk-
lorem. Tytutowym biatym zombie jest Madeleine, ktéra bedac narzeczong gtéwnego
bohatera, dostata si¢ pod kontrole tak zwanego voodoo Legendare. Jej sylwetka jako
zombie w niczym nie przypominata tego, z czym dzisiaj kojarzone s3 te monstra. Ko-

bieta nie polowata na ludzi, aby pozerad ich mézgi czy wnetrznosci, lecz otruta i przy-
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wrécona do zycia stanowita ubezwlasnowolniony obiekt mitosci, niespetnienia, a na-
wet zniewolenia. Film osiagnal kasowy sukces, jednak w tym wypadku nalezy wzia¢
pod uwage fakt, ze bylo to poniekad zwigzane z czasami kryzysu ekonomicznego,
ktéry migdzy innymi w Stanach Zjednoczonych przetozyt si¢ na znaczne pogorszenie
nastrojéw spotecznych — Amerykanie w White Zombie dopatrywali si¢ gtéwnie prze-
nosni zwigzanej z utratg pracy, ktéra w konsekwencji powodowata, ze zwykli obywa-
tele czuli si¢ niczym tytulowe zombie (NEAIL 2012: 2).

Sukces produkgji nie przelozyt si¢ jednak na spopularyzowanie tego rodzaju po-
tworéw w popkulturze. Filmowcy nie mieli pomystu, jak umiejscowi¢ nieumartych
w swoich dzietach. Sytuacja wydawata si¢ tym bardziej skomplikowana, ze nawiazy-
wanie do figury zombie nie byto tak fatwe, jak w przypadku wampiréw czy potwora
Frankensteina, kt6rzy mieli swoje literackie pierwowzory. Zywe trupy pojawily sie
jeszcze na srebrnym ekranie za sprawg takich pozydji, jak: The Revolt of the Zombie,
bedacej nieoficjalnym sequelem White Zombie, (Kay 2008: 6), The Walking Dead
(MANK 2001) czy The Ghoul (JacoBs 2011), jednak poziom ich wykonania byt dos¢
przecietny, dlatego tez nie udato si¢ im zdoby¢ uznania szerszej publicznosci. Sytuacje
pogorszyt réwniez fake, ze na poczatku lat czterdziestych XX wieku popularnosé fil-
moéw grozy widocznie spadta. Zwigzane byto to miedzy innymi z polityka oszczedno-
$ci w wytworniach filmowych, keére postawily na westerny czy proste horrory, gdzie
nie trzeba bylo przeznaczaé duzych srodkéw finansowych na przyktad na efekty spe-
cjalne.

Jednakze w tym okresie powstat inny, dzisiaj juz kultowy, film — 7 Walked with
a Zombie z 1943 roku w rezyserii Jacquesa Tourneura. Opowiadal on o pielegniarce
Betsy, ktéra miata za zadanie pomdc cérce amerykanskiego plantatora, Jessice — po-
dobnie jak w White Zombie przemienionej w zywego trupa. Réwniez ta produkcja
skupita si¢ na przedstawieniu zderzenia miejscowych kultur z kolonializmem. Oprécz
gléwnej bohaterki, czyli pielegniarki istotng role odegrata inna postaé, niejaki Carre-
four — czarnoskéry mezczyzna, ktéry, podobnie jak cérka plantatora, zostal przemie-
niony w zombie. Jego sylwetka jest o tyle istotna, ze oprécz watkéw dotyczacych nie-
wolnictwa czy koloru skéry zostata tutaj poruszona kwestia dotychczas obowigzujacej
wiedzy. Zostal on przedstawiony jako skonkretyzowanie idei, Ze zaawansowane zdo-
bycze technologiczne czy wiedza zachodniej cywilizacji nie stawiajg jasnej diagnozy dla
istnienia przywolywanych legend i przesadéw (WALSH 2008).

Lata pic¢dziesigte XX wieku byly okresem niezwykle trudnym dla obrazowania

figury zombie, poniewaz elementy voodoo czy kolonializmu zastapione zostaty przez
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strach przed wszelkiego rodzaju inwazjami czy catkowity zagtada ludzkosci. Bylo to
spowodowane mig¢dzy innymi okresem zimnej wojny i z tego powodu filmowcy po-
rzucili tematy wampiréw, wilkotakéw oraz zywych trupéw na rzecz agresywnych ko-
smitéw czy broni atomowej. Produkdji filmowych, gdzie zombie stanowilyby gtéwny
watek fabularny, praktycznie nie bylo, choé w niektdrych tytutach mozna odnalezé
ewidentne nawigzania do tej tematyki. Za przyktad moze postuzy¢ Teenage Zombie
z 1960 roku w rezyserii Jerry’ego Warrena czy Inwagja porywaczy ciat 21956 roku w re-
zyserii Dona Siegela, gdzie haitariska magia voodoo zostata zastgpiona przez dokona-
nia naukowe ZSRR bedacego w stanie stworzy¢ wlasnie twér podobny do zombie —
a wicc jednostek wyzutych z wszelkiego rodzaju uczué. Filmem wartym szczegdlnej
uwagi byta Tnwazja porywaczy ciaf, migdzy innymi ze wzgledu na finalows scene,
w ktdrej grupa bohateréw uciekata przed hordg nieumarlych (zmartwychwstatych?).
Sam motyw ucieczki przed grupa przeciwnikéw, z ktérg jakikolwiek kontakt zakon-
czytby si¢ szybkim zgonem, jest nieodtacznym elementem kazdej wspétczesnej pro-

dukdji, gdzie wystepuja zombie (STOPAREK 2013).

Okres najwiekszej popularnosci

Najwicksza popularno$¢ tego rodzaju potworéw nadeszta wraz z premiera Nocy 2y-
wych trupdw w rezyserii George’a Romero. Ten kamiert milowy na drodze do stawy
zombie — jak mozna by z dzisiejszej perspektywy okresli¢ t¢ produkeje — wszedt do kin
w 1968 roku i kosztowal 114 tysiecy dolaréw. Watek fabularny skupiony byt na malej
grupie ludzi, ktérzy zabarykadowali sie w jednym z doméw, prébujac przetrwad.
Oprécz rewolucyjnych zmian w sztuce filmowej, ktére zostaly zaprezentowane w ob-
razie Romero, ewolucji ulegta réwniez sama sylwetka zombie. Byli to z dzisiejszej per-
spektywy klasyczni nieumarli, ktérzy powstali z grobu, aby zywid si¢ ludzkim migsem
(w szczegblnosci mézgiem). Romero praktycznie zerwal w ten sposéb z pierwotnym
haitafiskim wizerunkiem zywego trupa. Jednak, co wazniejsze, rezyser pokazal takze,
jak nietrwate s3 podwaliny zachodnich spoteczenstw W sytuacji zagrozenia, mimo ist-
nienia prawa oraz innych norm wypracowanych przez lata, najwickszym zagrozeniem
staje si¢ nie zombie, lecz drugi cztowiek (OLKUSZ 2016: 21; BukOwWCZAN-RZESZUT
2015: 2). Waznym elementem, o ktérym nalezy wspomnied, jest réwniez kwestia ogdl-
nej przemocy czy horroru rodziny, ktéra byta wstepnie pokazana w Psychozie Alfreda
Hitchcocka (REBELLO 2013: 325). Tutaj bohaterowie sg zabijani takze przez cztonkéw

wlasnej rodziny, jak chociazby brata czy cérke, ktéra zamieniona w zombie morduje
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swoich rodzicéw. Efekt poteguje fakt, Ze nieumarli nie funkcjonujg jako pojedyncze
istoty ubrane w stare, rozdarte tachmany. To jest juz horda, ktéra przemierza ulice
w zwyklych codziennych ubraniach, co jeszcze bardziej wzmacnia wrazenie tego, Ze
osoby z naszego najblizszego otoczenia, ktére znamy i na co dzied widujemy, moga
w jednym momencie przemieni¢ si¢ w krwiozercze stwory.

Kolejne podejscie do tematyki zombie przez Romero jeszcze bardziej powiekszyto
zaséb elementdw, ktdre wydaja si¢ dystynktywne z perspektywy wspdtczesnych pro-
dukdji tego rodzaju. Swit Zywych trupow przenosi akcje filmu do centrum handlowego
bedacego swego rodzaju mekkg amerykaniskiego konsumpcjonizmu. Rezyser chcial
w ten sposdb pokazal, ze zachodnie spoteczeristwa dziatajg niczym zywe trupy btaka-
jace sic miedzy sklepowymi pétkami. Réwniez zakoriczenie nie pozostawia ztudzen
i kaze zastanowi¢ si¢ nad tym, czy czlowiekowi uda si¢ przezy¢ na gruzach $wiata,

w ktérym wszystko byto dotychczas wyciagniecie reki (KNAPEK 2012: 92).

Kiedy groza staje sie groteska

Noc Zywych trupdw sprawila, ze zombie juz na state (obok wampiréw czy wilkotakéw)
znalazly miejsce w szeroko pojetej popkulturze. Samych petnometrazowych filméw
od 1920 do 2012 roku powstato ponad szeséset szesédziesiat dwa (BomBa 2013). Gdyby
doda¢ do tego seriale, ksigzki czy gry suma przekroczyltaby tysiac realizacji. Niestety
taki stan rzecz spowodowat, ze zywe trupy na przestrzeni lat zatracily swoja pierwotng
funkgje lekotwoéreza.

Analizujac przyktady ewolugji konwendji, nalezy wspomnie¢ o japoniskiej grze ak-
cji Lollipop Chainsaw, ktéra miata premiere w 2012 roku. GIéwng bohaterks produkdji
jest osiemnastoletnia Juliet Starling — uczennica i cheerleaderka lezacego gdzies na za-
chodnim wybrzezu USA liceum San Romero. W dniu jej urodzin wybucha epidemia
zombie. Starling jestjednak przygotowana na takg ewentualnos¢, poniewaz jej rodzina
od pokoleni zajmuje si¢ walkg z nieumartymi. Dlatego tez chwyta swoja rézows pite
mechaniczna i ubrana w cheerlaederski uniform morduje kolejne hordy zombie. Zeby
zwickszy¢ efeke groteskowosci, scenariusz zaktada, Ze to w dniu urodzin bohaterki jej
chtopak zostaje ugryziony przez jednego z zywych trupéw. Juliet jednak, nie zastana-
wiajac si¢ zbyt dtugo, siega ponownie po swoja pile, obcina chlopakowi glowe, po
czym zawiesza ja sobie przy pasku. Dodac trzeba, ze nastolatek nadal zyje, co pozwala
mu komentowa¢ poszczegdlne wydarzenia (HUT 2012: 60). Produkcja ta, mimo ze

w swoich zalozeniach miata by¢ utrzymana w konwendji pastiszu horroréw klasy B,
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pokazuje jednoczesnie, jak stwory, ktére kilkanascie lat wezesniej wzbudzaly groze,
ustepuja na rzecz groteskowych postaci, zwariowanego humoru, kusych strojow,
atrakcyjnosci bohaterki i hektolitréw krwi, stajac si¢ jedynie karykatura samych siebie.

Innym do$¢ zabawnym tytulem, w kedérym wystepuja nieumarli, jest Plants vs.
Zombie. Jest to produkdcja typu rower defense, wydana przez PopCap Games w 2009
roku. Jej gtéwne zalozenie stanowi obrona przez gracza domu, do ktérego zmierzaja
zombie, przy uzyciu réznego rodzaju roslin, ktére potrafig zadawac obrazenia, na przy-
ktad strzelajac groszkiem, zamrazajac czy wybuchajac. Tytut ten otrzymat szereg pre-
stizowych nagréd, miedzy innymi ze wzgledu na bardzo intuicyjng rozgrywke oraz
ogdlne wykonanie. Mimo widocznych zalet Plants vs. Zombie trudno jednoczeénie nie
zauwazy( tego, ze jest to kolejna produkcja, w ktdrej kolorowe zombie bawia uzytkow-
nika, zamiast go straszy¢.

Do ewolugji zombie na przykladzie gier wideo odnidst si¢ jeden z redaktoréw

»PSX Extreme”, ktéry w felietonie stwierdzit:

Dosy¢ ciekawe zjawisko: jeden zombie potrafil postawi¢ nam gesia skorke, a caly thum wyzwalat
cheé niepohamowanej eksterminacji, co nie miato nic wspdlnego ze strachem. [...] Obecnie gry
rzadko strasza, a raczej stuza nieskrepowanemu wyzyciu si¢ czy tez wzbudzajg $miech, jak wlasnie
Stubbs czy Medievil. Zombie staj sic zwierzyng towng, a ich najbardziej efektowna eksterminacja

nagradzana jest dodatkowymi punktami (seria Dead Rising) (SOQ 2012: 42-43).

Jeszcze gorzej wyglada sytuacja w samym filmie, czyli medium, dzigki ktéremu
zombie weszty do popkultury. Dotychczas nieumarli kojarzeni byli z horrorem i groza,
gdzie ,odgrywali” role, do ktérych zostali stworzeni. Owszem, zdarzaly sie wyjatki od
reguly, jak na przyklad Porno Holocaust z 1981 roku w rezyserii Brunona Mattei oraz
Joego D’amata, bedacy, jak sama nazwa wskazuje, filmem pornograficznym, w ktérym
zombie odgrywaly gléwng role. Tytul ten stanowi¢ mdgt bardziej forme ,artystycz-
nej” ciekawostki anizeli przedstawiania obowigzujacych trendéw.

Sytuacja diametralnie zmienita si¢ po 2000 roku. Rynek filmowy zalata wéwczas
fala bardzo nisko ocenianych produkgji, w ktdrych zaréwno efekty specjalne, jak i ar-
tystyczne usitowania staty na zenujgco niskim poziomie. W duzym stopniu przyczy-
nita si¢ do tego filmowa seria Resident Evil zapoczatkowana przez Paula Williama
Scotta Andersona w 2002 roku. Jest to o tyle dziwne, poniewaz wickszo$¢ growych
produkdji nalezacych do tej marki, mimo ze stawialy na akcje i gdzie ewolucja zombie
réwniez miata miejsce (na przyktad mogty uzywad broni) to oparte byta przede wszyst-

kim na straszeniu gracza. Pierwsza cze$¢ filmu prébowata jeszcze zachowad klimat
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komputerowego pierwowzoru, jednak kolejne tytuly z Millg Jovovich jako gtéwng bo-

haterkg otrzymywaly znacznie nizsze noty.

The Walking Dead, czyli powrét do korzeni

»Nie prébuje nikogo straszyé. Mimo to, jedli, czytajgc ten
komiks, ktos si¢ przestraszy — §wietnie, ale tak naprawde...

nie o to w tej opowiesci chodzi” (KIRKMAN 2005s: 5).

Fenomen marki The Walking Dead rozpoczat sic od komiksu, ktéry premiere miat
w pazdzierniku 2003 roku. Zapoczatkowano wéwczas réwniez nowy okres w dziejach
komiksu, okreslony przez redaktora portalu NaEkranie.pl, Dawida Przywalnego, jako
The Triumph, The Death and Life After Death. Chcac wyjasnié to pojecie, przeana-
lizowat on kondycje tego medium w latach osiemdziesigtych XX wicku i jego wplyw
na aktualne realia. Dotychczas ta forma artystycznej ekspresji postrzegana byta jako
proste kolorowanki, w ktérych do$¢ zabawnie ubrani bohaterowie po raz kolejny ra-
towali $wiat. Chcac nawet obiektywnie chronié status komiksu, jego zwolennicy byli
w bardzo trudnym potozeniu. Jak przekonaé sceptykéw do tego, ze przyktadowo Bat-
man to réwniez dojrzata opowies¢ o walce z wlasnymi stabosciami czy niesprawiedli-
woscig spoleczng, a nie tylko prosta historyjka, gdzie na konicu i tak zwycigza dobro.
Wszystko to powodowalo, ze mimo wszelkich przestanek komiks nie byt (i zreszta
przez wielu nadal nie jest) traktowany jako dziedzina sztuki (PRZYWALNY 2013). Pisat

o tym miedzy innymi Stawomir Zajaczkowski opisujac historie tego medium w Polsce:

Po roku 1989 w kraju ciagle pokutuje jednak przeswiadczenie, ze komiksy rysownicy rysuja hob-
bystycznie, dla przyjemnosci - a skoro tak, nie mogg zada¢ powazniejszych wynagrodzeri. Podob-
nie jest na wyzszych uczelniach, gdzie komiks nie jest traktowany powaznie. Rysownik Krzysztof
Wyrzykowski wspominat mi, Ze nawet gdy on studiowat na gdariskiej ASP, co miato miejsce prze-
ciez juz w latach dziewicédziesigtych, przyznawanie sie do rysowania komikséw nie byto mile wi-

dziane przez wykladowcédw (ZAjACZKOWSKI 2011).

Sytuacje odmienita premiera albumu Adaus Arta Spiegelmana, ktéry w nietuzin-
kowy sposéb opowiadat miedzy innymi o zagtadzie Zydéw podczas II wojny $wiato-
wej. Jego oryginalno$¢ polegata na tym, ze poszczegélne narody zostaly przedstawione
w postaci zwierzat, gdzie przykladowo Zydzi zostali zobrazowani jako myszy, a Niem-
cy jako koty. Wszystko to sprawilo, ze dzieto Spiegelmana zostato uhonorowane na-
grodg Pulitzera (KINCADE 2013: 1). Komiks zostat réwniez doceniony w polskiej pra-

sie. Jacek Borowski, publicysta ,,Wprost”, w artykule Komiks o Holocauscie stwierdzit
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nawet, ze Maus jest jedng z pierwszych powaznych opowieéci obrazkowych wydanych

w Polsce:

Powazne, zaangazowane projekty literackie, ukazujace si¢ w formie albumu komiksowego, to je-
den z ciekawszych przyktadéw twérczosci postmodernistycznej, nie tylko mieszajacej gatunki, ale
przede wszystkim znoszacej — lub przynajmniej kwestionujacej — podziat na sztuke wysoka i niska.
A pytanie o wzajemne relacje tych pozornie oddzielonych pozioméw jest dla wspétezesnej kultury
tak samo wazne, jak wazne dla zycia spolecznego jest pytanie o zbrodnie, odpowiedzialno$¢ i pa-

mieé (BOROWSKI 2001: 123).

Od tego momentu sytuacja komiksu zaczeta diametralnie si¢ zmieniad. Takie se-
rie, jak Watchmen czy Sandman Neila Gaimana, pokazaly ostatecznie, ze ta forma
sztuki mimo swojej czgsto kolorowej oprawy potrafi opowiadad o rzeczach bardzo uni-
wersalnych i ponadczasowych. Niestety juz poczatek lat dziewieédziesigtych XX wie-
ku okazat si¢ katastrofalny dla wielu wydawnictw. Powstawanie zbyt wielu serii, gdzie
wystepowali ci sami bohaterowie w réznych odstonach, czy brak szerszej perspektywy
sprawity, ze komiks zostal uznany za kolejny umierajacy symbol amerykanskiej kul-
tury.

Pierwszy album The Walking Dead zostat zaprojektowany przez scenarzyste Ro-
berta Kirkmana i rysownika Tony’ego Moore’a. Po si6dmym zeszycie Moore zostal
zastapiony przez Charliego Adlarda. Pomyst na osadzenie miejsca akcji w $wiecie znisz-
czonym przez zombie mégt wydawad si¢ ryzykowny. Wielu fanéw tych monstréw
uwazalo, ze w tematyce apokalipsy nieumartych juz nic wiecej nie sposéb pokazal.
Duze zainteresowanie komiksem sprawito, Ze zacz¢to mysle¢ nad filmowa adaptadja.
Pierwszym zainteresowanym przeniesieniem uniwersum Kirkmana na szklany ekran
byt Frank Darabont — scenarzysta i rezyser miedzy innymi Zielonej mili z 1999 roku
czy Skazani na Shawshank z 1994 (SHILLOCK 2014: 111).

Warto podkresli¢ tutaj fake, ze film, bedac jednym z najprezniej rozwijajacych sie
medium szczegdlnie w XX wieku, stracit swojg dominujacg pozycje w odczuciu od-
biorcéw. Opowiada o tym w jednym z wywiadéw Bernadetta Darska, autorka ksiazki
pod tytutem To nas pocigga! O serialowych antybobaterach:

To whasciwie specyfika kofica XX i pierwszej dekady XXI wieku. Symbolicznym poczatkiem jest
pojawienie si¢ serialu ,,Rodzina Soprano” na poczatku 1999 roku. Wiele oséb zajmujacych sie fe-
nomenem wsp6lczesnych seriali telewizyjnych zauwaza ponadto, iz za rewolucyjne mozna uznaé
zjawisko odrebnosci propozycji programowych telewizji kablowych. To wlasnie tam — potocznie
rzecz ujmujac — jest odwazniej, bardziej prowokacyjnie, oryginalnie, zaskakujaco. Bartek Chacin-

ski zastosowal nawet do§¢ ostre rozréznienie. W telewizjach kablowych kreci si¢ dla inteligendji,
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produkgje kinowe i wielkie sieci telewizyjne sa adresowane do masowego odbiorcy (Doskocz

2013).

Dzisiejszym fenomenem kultury popularnej staly si¢ seriale. Teza ta, mimo ze jest
dosy¢ odwazna, znajduje swoje odzwierciedlenie i potwierdzenie w liczbach. Nawet
najwickszym premierom kinowym, bedgcym nierzadko kontynuacjami wielkich pro-
dukdji, nie udaje si¢c wzbudzi¢ tak duzego zainteresowania jak w przypadku nowych
odcinkéw poszczegdlnych produkeji. Wspétczesne seriale niczym nie przypominaja
swoich poprzednikéw. Pojedyncze odcinki moga trwaé nawet ponad godzing, a tresci,
jakie s3 w nich poruszane, na pewno nie mozna by okresli¢ jako plytkie. Dzieki temu
fascynujg one wspétczesnych widzéw, ktdrzy s3 w stanie spotykac si¢, rozmawiaé, wy-
mienia¢ milionami opinii na portalach spotecznosciowych, a nawet przebierad si¢ za

konkretne postaci. Pisze o tymi mig¢dzy innymi Eukasz Sokotowski:

W kazdym razie nie ulega watpliwosdi, ze dla odbiorcéw serialowy przekaz fabularny nie jest wy-
tacznie Zrédiem fikgji, ale dostarcza tez waznych informadji o otaczajacej rzeczywistosci i w dalszym
ciagu pomaga ja regulowaé. Dlatego serial staje si¢ dzi§ faktem spolecznym, a jego ogladanie ele-

mentem codziennych praktyk spotecznych widzéw (SOKOLOWSKI 2011).

Innym istotnym aspektem jest to, ze od dtuzszego czasu rozwija si¢ swego rodzaju
transmedialno$é, w tym wypadku filméw i serialu z komiksem, czego efektem sg ko-
lejne hollywoodzkie produkcje oparte na przygodach superbohateréw. Zwrécit na to
uwage miedzy innymi Wojciech Birek, méwigc, ze ,adaptacje s3 chyba najsilniejszg
grupa $wiadczacg o wzajemnym zainteresowaniu filmu i komiksu” (BIREK 1993: 168).

W podobnym kontekscie wypowiadat sic Damian Kaja, podkreslajac, ze:

Komiksowo-telewizyjny fenomen The Walking Dead to nie tylko udana ekranizacja, ale znak
przemian, jakim podlegat amerykanski przemyst rozrywkowy od kilku, a moze kilkudziesieciu lat
[...]. Innymi stowy, casus The Walking Dead uprzytamnia, ze w kulturze popularnej coraz czgéciej
to, co marginalne, poczyna wstepowaé na pozycje centralne, przy czym owo ,,ukaszenie” gléwno-
nurtowoscig nie musi mie¢ reperkusji negatywnych, zaréwno w aspekcie merkantylnym, jak i kre-

atywnym (Kaja 2014).

Komiks, jak i serial skupiaja si¢ na losach policjanta z miasteczka Cynthiana w sta-
nie Kentucky — Ricka Grimesa. Przed wybuchem zarazy zostaje on postrzelony pod-
czas poscigu za przestgpcg. Nastgpnie budzi si¢ w szpitalu w momencie, kiedy epide-
mia juz si¢ rozprzestrzenita. Poczatkowo stara si¢ on odnaleZ¢ rodzine, a pdzniej za-

pewnic sobie, jak i grupie przyjaciét schronienie w tym nieprzyjaznym swiecie.
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Popularno$¢ zaréwno komiksu oraz serialu wynika z poszczegélnych komponen-

tow, ktdre mozna ujaé i skategoryzowaé w nastgpujacy sposob:

)

»Nikt nie jest bezpieczny” — Robert Kirkman czesto usmierca postaci,
ktére sam wykreowal. Jest to interesujacy zabieg psychologiczny, poniewaz
dzicki niemu fani z niecierpliwoscig czekaja na premier¢ nowego numeru mie-
dzy innymi po to, aby przekona¢ si¢, czy ich ulubiony bohater przezyje. Jed-
noczesnie buduje w ten sposéb klimat samego $wiata The Walking Dead,
w ktérym przywigzywanie si¢ bohateréw do siebie nawzajem jest niezwykle
trudne, poniewaz najmniejszy btad moze kosztowa¢ kogos zycie.

~We Are The Walkind Dead!” - autor umiejetnie korzysta z klasycz-
nych powiesci zaliczanych do literatury postapokaliptycznej, w ktérej boha-
terowie oprécz zagrozen wynikajacych wprost z okruciefistwa §wiata narazeni
sa przede wszystkim na ataki innych ludzi. Zombie jako istoty stanowig w tym
momencie jedynie ,,tlo” do opowiadanej historii, w ktérej wystarczy pewien
rodzaj kryzysu, aby spoleczefistwa pielegnujace przez wieki liter¢ prawa zapo-
mniaty o niej. Hasto: ,,To my jeste$my Zywymi trupami”, wypowiadane przez
gléwnego bohatera, Ricka, obrazuje beznadziejno$¢ sytuadji.
Kooperacyjna indywidualno$¢ — w tym punkcie chciatbym zwrécié
uwage na fake, ze zaréwno komiks, jak i serial, ktory caly czas powstaje na jego
podstawie, sa bardzo zblizone, cho¢ produkcja telewizyjna nie stanowi bezpo-
Sredniej adaptacji. Pierwsze dwa sezony istotnie w zdecydowanej mierze
oparte byly na tym, czego czytelnicy mogli dowiedzie¢ si¢ z komiksu. Juz tutaj
jednak pojawili si¢ nowi bohaterowie — rodzefistwo Merle (Michael Rooker)
i Daryl (Norman Reedus) Dixonowie, ktérzy w sposéb naturalny wplyneli
na to, jak ksztattowana byta dalsza cz¢s¢ opowiesci. Podobnie byto z postacia
Shane’a (Jon Bernthal), czyli przyjaciela Ricka, ktéry w komiksowym pierwo-
wzorze ginal juz w pierwszym odcinku, a w serialu towarzyszyt ogladajacym
do korica drugiego sezonu. Telewidzom tego typu rozwigzanie bardzo sie
spodobalo, poniewaz mimo tego, ze serial oparty byl na fundamentalnych
zatozeniach pierwowzoru, to trudno byto przewidzie¢, co stanie si¢ w nastep-
nych epizodach (ROMANIAK 2014).

Wykorzystanie social media — nawet najwicksze dzieto nic by nie zna-
czyto, gdyby nie jego fani. Tworcy oraz aktorzy grajacy w serialu dobrze o tym
wiedzg, dlatego tez na biezaco komunikujg sie z widzami mi¢dzy innymi za

pomocg portali spotecznosciowych, gdzie pojawiajg si¢ wpisy dotyczace tego,
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co najprawdopodobniej zobacza w kolejnych odcinkach, jak i te nawigzujace
na przyktad do postaci, ktére wezesniej zgingly. Jednoczesnie zamieszczajg
w sieci zdjecia z planéw zdjeciowych, gdzie pozuja z zombie statystami.

s) Spotkania z fanami - odbyly sic one w takich pafstwach, jak Singapur,
RPA, Portugalia, Norwegia, Wlochy, Grecja, Australia, Holandia, Hiszpania
czy Japonia. Oprécz wydarzen promocyjnych zorganizowano réwniez spo-
tkania na Comic-Con?i innych imprezach. W dniu premiery serialu w dwu-
dziestu szesciu najwickszych miastach §wiata producenci skoordynowali zom-
bie invasion event promujacy serial. W trakcie kolejnych dwudziestu czterech
godzin kilkunastoosobowe grupy statystéw wygladajacych jak trupy przemie-
rzaly miedzy innymi ulice Tajpej, Hongkongu, Stambutu, Madrytu, Mona-
chium, Londynu, Sio Paulo, Buenos Aires, Nowego Jorku i Los Angeles.
Zorganizowane grupy pojawily sic w poblizu najwazniejszych punktéw miast
- przy Moscie Brookliriskim w Nowym Jorku, przy Akropolu w Atenach, czy
obok wiezy Big Bena w Londynie. Wydarzenie mozna okresli¢ jako flash mob
— nie szokowato, ale wzbudzalo zainteresowanie. W zwigzku z powrotem ko-
lejnych odcinkéw czwartego epizodu zombie pojawily si¢ na ulicach Nowego
Jorku — zabawa nie polegata tym razem na organizowaniu duzych grup staty-
stéw, lecz na straszeniu przypadkowych przechodniéw i przedstawieniu tego
w Internecie jako prank joke.

6) Klasycznos$é — The Walking Dead mimo wprowadzania do obiegu wielu
nowych form zaréwno w komiksie, jak i serialu bazuje wcigz na klasycznych
elementach literatury postapokaliptycznej. Sam motyw Ricka, ktéry na swéj
sposéb ,,nie widzial” apokalipsy rozpoczynajacej si¢ na $wiecie i stara sie funk-
cjonowad w juz zniszczonym otoczeniu, jest nawigzaniem miedzy innymi do
takich utworéw, jak: Dziert Tryfidow angielskiego pisarza Johna Wyndhama,
czy trylogii Mad Max. Nawigzan do klasyki postapo mozna si¢ réwniez do-
szukiwad w tym, ze gtéwny bohater, nawet jesli tylko przez krétki czas, to jed-
nak pozostaje kim§ w rodzaju samotnego jezdZca przemierzajacego niebez-
pieczny $wiat. Jest to zwykly cztowiek z watpliwosciami i stabosciami, a nie

superbohater (KUNIsZ 2014).

Comic-Con International: San Diego, organizowany od 1970 roku, jest jednym z najwiekszych na $wiecie wy-
darzen, gdzie spotykajg sie fani komikséw, filmaw, gier czy szeroko pojetej fantastyki. W trakcie Comic-Conu
przyznawane jest najwazniejsze wyréznienie dla twdércéw komikséw — Nagroda Eisnera.
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7)

Zombie — w swej postaci wracajg one do korzeni, ponownie stajac si¢ powol-
nymi potworami. Nie skacza po dachach, nie $piewaja, nie strzelajg z karabi-
néw maszynowych. Pod tym wzgledem przypominajg one bardziej klasyczne
sylwetki wykreowane przez Romero anizeli wspétczesne wyobrazenia znane
chociazby z gier, takich jak Resident Evil itp. Warto jednak zaznaczy¢, ze
tworcy caly czas kladg duzy nacisk na jak najwiekszg ich réznorodonosé,. Dla-
tego pojawiajg sie chocby zombie dzieci czy tez zombie w policyjnych mun-
durach stuzbowych.

Réznorodnosé — Tym, co wyrdznia przedstawiong marke od innych dziet,
i mozna $miato stwierdzi¢, ze stanowi jej najwickszg zalete, jest réznorodno$é
bohateréw. Wystepuja tutaj przedstawiciele réznych ras oraz narodowosci,
r6zni ich takze wiek. Kazda z postaci posiada swoja wiasng historie oraz mo-
tywy, ktére pomagaja jej w przetrwaniu. Dlatego tez czytelnikom i telewi-
dzom z fatwoscia udaje si¢ utozsamic ze swoim ulubionym bohaterem. Jed-
nakze nawet charyzma czy ulubione cechy nie daja jednostkom wystepujacym
w uniwersum gwarangji na przetrwanie — mogg zgina¢ w spektakularny spo-
s6b. Warto zaznaczy, ze praktycznie (podobnie jak w kilku innych popular-
nych serialach) nie ma w obsadzie gwiazd, dzi¢ki czemu widz skupia si¢ na
grze aktorskiej i relacjach miedzy postaciami, nie za$ na obserwacji celebryty.
Ore¢z — w przeciwienistwie do wielu znanych tytuléw zmieniono tutaj for-
mute walki gtéwnych bohateréw. Postuguja si¢ oni gtéwnie bronig biata, po-
niewaz huk wystrzalu moze sciggnaé wigksza grupe zombie, co stanowitoby
potencjalnie wicksze niebezpieczenistwo. Tym bardziej, Ze znalezienie amuni-
cji, nie méwiac o jej produkgji, jest bardzo trudne. Wplywa to bezposrednio
na sam kontakt postaci z nieumarlymi. Bohaterowie przede wszystkim uni-
kaja potwordéw albo walczg z nimi w niebezpiecznie bliskim zwarciu, co jesz-

cze bardziej poteguje uczucie niepewnosci.

10) Zréznicowanie widowni —fanéw serialu mozna podzieli¢ na dwie grupy:

amatoréw zombie i tych, ktérym do gustu przypadt przede wszystkim rozwdj
opowiadanej historii. Sama publiczno$¢ dojrzewa wraz z bohaterami. Wzrasta
ich przywigzanie do poszczegélnych bohateréw. Na przestrzeni wielu odcin-
kéw dostrzegaja oni zmiany, ktére zachodzg w aktorach. Za przyktad niech
postuza fragmenty wywiadu z Normanem Reedusem, odtwércg roli Darryla,
ktéry zastynat rolg w filmach z cyklu Swi;ci 2 Bostonu:
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Fake, jest okropnie. A bedzie jeszcze gorzej! Ci, ktérym udato si¢ dotrwaé do tej
pory, stale boja si¢ o jutro, tak na ekranie, jak i poza nim. Serial w jakis sposdb prze-
nika do naszego zycia, ktére prowadzimy poza kamerami, zmienia nasz sposéb my-
§lenia, odbidr $§wiata. [...] A nawet jedli czytasz scenariusz i nagle ginie ktdry§
z cztonkéw obsady, i tak cig to rusza. Trudno przygotowaé si¢ na takie nagte tup-
ni¢cie, na pajacyka wyskakujacego z pudetka. Na stronie, dajmy na to, dwudziestej
piatej nic si¢ nie dzieje, cisza, spokdj, twoje mysli btadzg gdzie$ daleko, a tu nagle na
stronie dwudziestej széstej — bum, kto§ umiera. Nie da si¢ do tego przywyknaé.
[...] Zadne z nas nie jest juz tym samym czlowiekiem, jakim byto, kiedy zaczynali-
$my. Eacznie ze mng. Caly ten $wiat stale ewoluuje. Zombie réwniez. Zaczynaja
poruszaé si¢ w ogromnych stadach, réwniez adaptuja si¢ do nowych warunkéw.
Sa jak wirus, lecz petnig tez funkcje symbolu, przypominaja, ile czasu jeszcze nam
zostato na tym $wiecie. Doceniam, ze Greg Nicotero dba o to, aby§my pod catym
tym paskudnym make-upem mogli dostrzec cztowieka. To réwnoczesnie intrygu-
jace i przerazajace. Sama my$l, ze w tych martwych oczach niegdys dito si¢ zycie,
potrafi wywotaé ciarki. Kiedys wszyscy umrzemy, a kazde z nas jest przeciez zain-
fekowane. Bél odczuwany przez bohateréw, strata, jakg przezywajg, sa prawdziwe.
Bo nasz serial to nie horror. Opowiada o ludziach zyjacych w trawionym choroba

$wiecie i liczy sie to, do czego si¢ posung, aby przetrwaé (CZARTORYSKI 2015).

Mimo to scenarzysci pracujacy nad serialem niemal w kazdym odcinku pragng
w przerdzny sposéb pokazaé swéj szacunek dla pierwowzoru, odtwarzajac niektdre
komiksowe sekwengje. Przykladem tego jest portal ScreenCrush, na ktérym dokony-
wane s3 szczegdtowe analizy poszczegdlnych odcinkéw czy wyjasniane wszelkiego ro-
dzaju réznice oraz podobieristwa pomiedzy filmowg a komiksowg wersja. Za przyktad
moze postuzy¢ grafika poréwnujaca te same sceny z obu wersji The Walking Dead

(FITZPATRICK 2015).

Narodziny catego uniwersum

Popularno$¢ zaréwno komiksu, jak i serialu sprawita, ze markg zaczeli interesowac si¢
miedzy innymi producenci gier wideo. W 2012 roku studio Telltale Games, ktére za-
styneto za sprawa popularnych produkgji przygodowych typu point & click?, jak Sam
&9 Max czy Tales of Monkey Island, wydato na rynek gre o tej samej nazwie co komiks.

Point & Click (w polskim ttumaczeniu - ‘wskaz i kliknij') to rodzaj gry przygodowej , gdzie kieruje sie postacig
za pomocg wskaznika (kierowanego najczesciej przy uzyciu myszy). Po wskazaniu miejsca lub przedmiotu,
bohater wykonuje okreslong czynno$¢. Termin ten odnosi sie gtéwnie do przygodéwek z recznie rysowang
grafikg 2D.
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Produkcja podzielona na pojedyncze epizody opowiadata histori¢ Lee, ciemnoskérego
mezczyzny oskarzonego o morderstwo, ktéry w chwili wybuchu epidemii byt eskor-
towany do wiezienia, oraz malej dziewczynki, osieroconej Clementine. Warto zazna-
czy¢, ze w grze nie pojawily si¢ zadne, nawet drugoplanowe, postaci znane z serialu czy
komiksu. Twércy tytutu od samego poczatku postanowili zrezygnowad z wielu ele-
mentéw wysokobudzetowych produkeji. Postawili przede wszystkim na ciekawa hi-
storie, bezpoérednie starcia z nieumartymi oraz bardzo trudne moralne decyzje, ktd-
rych skutki pojawialy si¢ w pdzniejszych fragmentach rozgrywki (S1gja 2012). The
Walking Dead jako gra wideo w wielu rankingach uzyskato tytut gry roku (w Polsce
znalazto sie tez na liscie najlepszych pozycji w czasopi$mie ,,CD-Action” w kategorii
gra niezalezna).

Fenomen marki znalazt swe odzwierciedlenie w Polsce réwniez w inny sposéb.
W 2014 roku Studio Sound Tropez wydato na naszym rynku tacznie trzy zestawy stu-
chowisk opartych na pierwszych szesciu komiksach. Do projektu zaangazowano zna-
nych aktoréw — Krzysztofa Banaszyka, Anne Dereszowska, Marie Seweryn, Jacka Roz-
enka czy Szymona Bobrowskiego. Zadbano przy tym o wszelkiego rodzaju efekey
dzwickowe, dzigki ktérym zmysly stuchaczy pobudzane byly na przyktad wrzaskami,
tupnieciami czy chrupnigciami. Zywe trupy wraz z innymi stuchowiskami jak Thorgal,
Conan Barbarzyrica, Kajko i Kokosz, Funky Koval mozna byto zakupi¢ miedzy innymi
w sieci sklepéw Biedronka w do$¢ niskich cenach. Na ptytach znajdowaly sie pliki
w formacie MP3, a w §rodku opakowania zamieszczono réwniez kod do pobrania cy-
frowej kopii z serwisu cdp.pl (ZajoNc 2014). Oprécz tego na rynku wydawniczym
dostepne s3 réwniez powiesci tworzone przez Roberta Kirmana wraz z Jayem Bonan-

singa, ktére uzupelniaja lub rozszerzaja niektdre z watkéw wystepujacych w komiksie.
g2 P Ja Ja 4 wystepujgcy

Podsumowanie

Wydaje sie, ze zombie odzwierciedlajg realne niepokoje wspétczesnosci. Ich historia
pozwala ludziom zobaczy¢ rzeczywiste problemy $wiata, jak podziat spoteczny, gtéd,
choroby czy chaos na ulicach, jaki obserwujemy w niektdrych krajach. Tak jednak
dtugo, jak katalizatorem dla wszystkich probleméw s3 zombie, mozemy spaé spokoj-
nie (ROGER 2012: 6).

Zombie, nieumarli, zywe trupy - jakkolwick by ich nie nazwa¢ — nie sposéb za-
przeczyé, ze na stale weszly one do wspétczesnej popkultury. Poczatkowo byty sym-

bolem niewolnictwa czy strachu przed dzialaniem nieznanej haitariskiej magii, lecz
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dzicki filmom Romero zyskaly wymiar krytyczny, skierowany przeciw amerykanskie-
mu konsumpcjonizmowi. Dzisiaj postrzegane sg jako rodzaj zemsty klasy robotniczej,
ktéra najbardziej ucierpiata na $wiatowym kryzysie ekonomicznym (BAUMAN 2011).
Sposéb przedstawiania ich oraz funkcje metaforyczno-symboliczne zmienialy si¢ na
przestrzeni lat tak bardzo, ze w pewnym momencie hordy nieumartych, ktére dotych-
czas budzily groze, staly si¢ kolejnym humorystycznym akcentem w szeroko pojmo-
wanej rozrywce. Pojawienie si¢ wszelako tak komiksu, jak i serialu The Walking Dead
sprawito, ze ludzie po prostu oszaleli na punkcie zywych trupéw, dzieki czemu marka
stala si¢ jedng z najpopularniejszych na $wiecie. Mimo Ze sam serial nie sposéb uznaé
za straszny to pokazuje on jednocze$nie to, za co kochamy postapokalipse z zombie na
czele — za umiejetno$¢ pokonywania whasnych stabosci oraz fake, ze w przypadku za-

grozenia to wlasnie cztowiek staje si¢ najwickszym potworem.
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English summary

In the chapter We are not Afraid of Horror- the Phenomenon of The Walking Dead
Brand, Pawet Wiater presents and analyzes a contemporary phenomenon of The
Walking Dead franchise, which has changed a perception of horror in the broadly
understood pop culture. The initial sections have been devoted to describe the Hai-
tian roots of zombies and film productions of the 1920’s, where they occurred for the
first time. Next, he demonstrates how Night of the Living Dead by George A. Romero
has contributed to the growing interest in these monsters in mass culture. Later on,
the author attempts to present how zombies, which until now have excited fear and
disgust, have become one more object of mass entertainment and lost their original
properties. In the final part of the chapter, The Walking Dead comic book by Robert
Kirman and the TV series based on its motifs are examined. Analyzing the particular
elements, Wiater tries to demonstrate what has contributed to the popularity of the
brand. Finally, he argues that true horror is revealed mainly through the behavior and
decisions of the protagonists, who, when confronted with critical situations, forget

about moral codes and, consequently, become a kind of “monsters” themselves.
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Kultura (jako zrédto cierpien) zombie
MIKOELAJ MARCELA*

Wprowadzenie

»Zyjemy w czasach potworéw” (COHEN 1996: V1I) — tymi stowami Jeffrey Jerome Co-
hen rozpoczat wstep do ksiazki Monster Theory, w ktdrej wraz z innymi autorami sta-
rat si¢ thumaczy¢ kulturowe znaczenie i pojmowanie potwordw — od starozytnosci az
do wspodtczesnosci. Dzis, kiedy epidemia zombie rozprzestrzenia si¢ w zastraszajacym
tempie, z jednej strony w telewizji (Z Nation, iZombie, In The Flesh, Fear The Wal-
king Dead), na co niewatpliwy wplyw miat sukces serialu The Walking Dead, z dru-
giej na rynku gier komputerowych (Resident Evil, Left 4 Dead, Dead Island, Dying
Light), mozna chyba smialo stwierdzi, ze zyjemy w czasach zywych trupéw. Tym bar-
dziej, ze podobng diagnoze juz wiele lat temu postawili mysliciele, tacy jak Slavoj Zizek
czy Gilles Deleuze wraz z Felixem Guattarim. Zizek zauwaza w jednej ze swoich ksia-
zek, ze ,zjawiskiem [...], ktére od poczatku do korica zastuguje na miano » podstawo-
wego wyobrazenia wspélczesnej kultury masowej«, jest whasnie [...] fantazmat po-
wrotu Zywego trupa: wyobrazenie osobnika, ktéry nie chce pozostaé zmarlym i ciagle
powraca, stanowigc grozbe dla zywych”(Z1ZEx 2003: 42). Z kolei Deleuze z Guattarim
w Anty-Edypie twierdza, ze ,jedynym mitem nowoczesnosci jest mit o zombie” (DE-

LEUZE, GUATTARI 2000: 335).

Uniwersytet Slaski | kontakt: mikolajmarcela@gmail.com
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Zombie, czyli co nas gryzie

Czego w takim razie chcg przesladujace nas zywe trupy? Albo raczej, co je ,ugryzto”,
ze nie mogg zaznac spokoju, stajgc si¢ czyms nieznosnym nie tylko dla nas, ale i dla nich
samych — czyms$, nad czym ani one, ani my nie mozemy zapanowac? A skoro analizo-
wad to podstawowe wyobrazenie i éw mit kultury wspétczesnej, warto takze zapytad,
co ugryzlo ludzi, ze zamieniaja sic w zombie, i co ugryzto nasza kulture, ze nie moze si¢
uwolni¢ od zywych trupéw? Czym nalezaloby ttumaczy¢ fenomen ich popularnosci
ijak odczytad ich znaczenie dla nas? Co takiego sic wydarzylo, albo jakiego rodzaju
procesy doprowadzily do wybuchu epidemii zombie, ktéra od kilku dekad konse-
kwentnie rozprzestrzenia si¢ po catym globie, czynigc z niego ziemi¢ zywych trupéw?

Zombie to konfrontacja z tym, co nas gryzie: z obcym traumatycznym jadrem,
ktére zawsze potencjalnie czai sie pod swojska ludzkg twarzg, radykalng otchtanig ob-
cosdi, ktéra obecna jest nawet w tych, ktdrych, jak nam si¢ wydaje, dobrze znamy. Do-
skonaly ilustracjg tego wymiaru nieumarlych jest scena z Wysypu Zywych trupow,
w ktrej jeden z bohateréw ostrzega swojego przyjaciela: To juz nie jest Twoja matka,
to zombie! - To cos, co kiedys byto znajome, a teraz przyjmuje forme obcego nam zy-
wego trupa.

Warto przy tym zauwazy¢, ze w Nocy Zywych trupow i kolejnych czgéciach cyklu
George’a A. Romero zombie nie przybywajg z zewnatrz i nie s3 obcg sila, ktdra prze-
nika przez granice Stanéw Zjednoczonych. Przeciwnie, zywe trupy sa, méwiac jezy-
kiem Zygmunta Freuda, ,samowicie swojskie” (FREUD 2009: 256). Ponowne pojawie-
nie si¢ zywych trupéw na ekranach kin w 1968 roku mozna odczytaé wtasnie jako po-
wrét wypartego. W tym sensie zombie to potworny powrdt wszystkiego tego, co wy-
parte zostato przez konstytuujacy cywilizacje zachodnia porzadek symboliczny. Zywe
trupy, masowo przejmujace ciata swoich ofiar, jawis si¢ jako rozsadzajacy zastany po-
rzadek nadmiar nie do zwalczenia, bedac zaréwno jego produktem, jak i znakiem jego
zaglady.

Simon Clark w artykule The Undead Martyr: Sex, Death and Revolution in Geo-
rge Romero’s Zombie Films sugeruje, ze w zywych trupach, bazujacych na podstawo-
wych instynktach, powinnismy dostrzec powrét ludzkich popedéw sttumionych
przez represyjng kulture zachodnig. Za jeden z najistotniejszych fragmentéw obrazu-
jacych fenomen zombie Clark uznaje sceng z Dnia Zywych trupdw (198s), w ktdrej Sara,

gléwna bohaterka filmu, odwiedza Teda Fischera w jego laboratorium. Widzimy, jak
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Fischer przeprowadza eksperyment na wypatroszonym ciele jednego z zywych tru-
pow, ktéry pomimo pozbawienia go wszystkich organéw wewnetrznych nadal pozada
ludzkiego migsa. ,Doktor Frankenstein”, jak przesmiewczo nazywaja Fischera przed-
stawiciele wojska, bawiac si¢ ciatem zombie i tym samym pokazujac Sarze dzialanie
cechujacego je niesmiertelnego popedu, zauwaza: ,Patrz, ciggle mnie pragnie. Pragnie
jedzenia, cho¢ nie posiada juz zoladka. [...] Tak dziala instynkt — gleboki, mroczny
i pierwotny instynkt”. Wedtug Clarka scena ta pozwala uznaé ludzkie popedy za cen-
tralny punkt wyrezyserowanych przez Romero filméw o zywych trupach: ,Romero
portretuje czysty i surowy poped jako grozng site zagrazajaca ludzkiemu zyciu [ Romero
portrays pure and unrefined instinct as a dangerous force that is threatening to human
life]” (CLARK 2006: 197).

Wychodzac od jednej z tez Freuda, zgodnie z ktérg kultura dgzy do przezwycieze-
nia nieprzyjaznych sit natury miedzy innymi poprzez kontrole i represje ludzkiego po-
pedu, Clark widzi w zywych trupach wcielenie instynktu przeciwstawiajacego sie na-
ktadanym na niego ograniczeniom, ktére pozbawiaja go mozliwosci zaspokojenia
i rozkoszy. W tym kontekscie zombie symbolizowatoby powrét wypartych i represjo-
nowanych w kulturze popedéw, za$ zasadnicza dla kazdego ze wspomnianych filméw
walka zywych trupéw z sitami porzadkowymi tak naprawde bytaby walka miedzy cy-
wilizacjg a instynktami, ktére w jej ramach musza zosta¢ sttumione. Zombie bytyby
wiec zaréwno popedem, ktdry nie chce umrzed, jak i nadmiarem, nad keérym nie spo-
s6b zapanowal.

Clark, idac tropem Freuda, proponuje przyjaé, ze pierwsze dwie czgéci tetralogii
Romero to opowiesci o agresji wymierzonej w porzadek patriarchalny — jako ten,
ktéry zagraza zaspokojeniu popeddw. W Nocy Zywych trupow antypatriarchalny wy-
miar zombie posrednio pokazany zostaje na przykladzie gtéwnego bohatera, czarno-
skérego Bena. Jako jedyny przezywa on atak zywych trupéw, ale nastgpnego dnia zo-
staje zastrzelony przez ludzi szeryfa, ktérzy uznajg go za jednego z nieumartych. Dla-
czego? Zapewne kolor skéry nie byl bez znaczenia, ale réwnie istotna wydaje si¢ nie-
subordynacja Bena wobec patriarchalnej figury pana Coopera'. Wedtug Clarka to wia-

$nie brak szacunku dla pana Coopera i brutalna walka miedzy nimi sprawiajg, ze Ben

! Harry Cooper wraz z zong i corka, ktdra zostata pogryziona przez zombie, ukrywaja sie w tym samym domu.

Pan Cooper, duzo starszy od pozostatych ocalatych, jest reprezentantem starego pokolenia i w filmie Romero
petni funkcje patriarchalnej figury.
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zostaje zréwnany z zombie, czego dobitnym potwierdzeniem jest rzucenie jego zwlok
na stos ciat zywych trupéw.

Z podobna sytuacjg mamy do czynienia w Swicie zywych trupéw, w ktbrym wszy-
stkie osoby powotane do stuzby w sitach porzadkowych, buntujace si¢ i opuszczajace
swdj posterunek w celu zapewnienia sobie przetrwania, muszg umrzeé. Dwa pierwsze
filmy o zywych trupach w rezyserii Romero ,,prezentuja bowiem pole bitwy, jaka sto-
czy¢ muszg ludzie na ziemi niczyjej, targanej sitami kultury i instynktéw” (CLARK
2006:200). Ci, ktérzy opuszczaja dotychczasowy porzadek, ratujac sic ucieczka, zostajg
albo pozarci przez zombie, albo zabici przez ludzi walczacych o przetrwanie kultury —
»przezywajg tylko ci, ktérzy porzucajg chwilowe przyjemnosci i podejmuja prébe po-
wrotu na pierwszg linie tej walki” (CLARK 2006: 200).

By¢ moze z najbardziej przerazajacym i potwornym przedstawieniem tego pola
bitwy mamy do czynienia w 28 dni pdéniej... Danny’ego Boyle’a, w ktérym jeszcze
zyjacym przedstawicielom ludzkiej kultury nie zagrazaja jedynie Zywe trupy, ale przede
wszystkim ich zdegenerowani pobratymcy. Jednoczacy si¢ w samozwaricze grupy par-
tyzanckie ludzie stajg si¢ bestiami gorszymi od samych zombie, wykazujac si¢ brakiem
jakiejkolwiek moralnosci, co ostatecznie, zgodnie z konwencjg filméw o zywych tru-
pach, doprowadza ich do $mierci. Niemniej, jak zauwaza Jakub Sebastian Konefat,
w przeciwienstwie do filméw Romero antyspoleczna i negatywna wymowa obrazu
Boyle’a pokazuje, ze tak naprawde zombie czai sic w kazdym z nas, a prawdziwie
pickny $wiat to ten, ktéry ostatecznie pozbawiony zostaje istot ludzkich (w 28 dni poz-
niej... urzekaja przede wszystkim sceny wyludnionego po ataku zywych trupéw Lon-
dynu i poetycki klimat wedréwki jego ulicami, w jakiej bierzemy udziat wraz z przebu-
dzonym ze $pigczki gtéwnym bohaterem filmu). Oczywiscie przy tym nasuwa si¢ py-

tanie, czy rzeczywisto$¢, w ktérej pozostatyby tylko zombie, bytaby lepszym swiatem.

Sex, Death & Living Dead

Piszac o ,ludzkich popedach”, Clark ma na myfdli przede wszystkim ich dwie formy,
opisane przez Freuda jako Eros i Thanatos. W Poza zasadg przyjemnosci twérca psy-
choanalizy zauwaza, ze cho¢ mozna rozrézni¢ nieokreslong ilos¢ popeddéw, to jednak
wydaje sig, ze istnieje ewentualno$¢ ich zredukowania do dwéch popedéw podstawo-
wych: mitosnego i niszczycielskiego. Pierwszy, samozachowawczy, odpowiada za za-
chowanie ciaglosci gatunku oraz tworzenie i podtrzymywanie wiezi, drugi za$ — prze-

ciwnie — ma na celu likwidowanie relacji miedzyludzkich i tym sposobem niszczenie
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rzeczy, a poniewaz jego ostatecznym zadaniem jest sprowadzenie istot zywych z pow-
rotem do stanu nieorganicznego, to mozna go takze nazwaé popgdem $mierci. W tym
kontekscie Freud w Kulturze jako Zrddle cierpier zwraca uwage na fake, ze kultura to
osobliwy proces przebiegajacy w obrebie ludzkosci, bedacy ,,na stuzbie Erosa, ktéry
pragnie potaczy¢é w wielkg calos¢ — w ludzkosé — najpierw poszczegélne indywidua
ludzkie, potem rodziny, pézniej plemiona, ludy i narody” (FREUD 2009: 70). Celem
popedu milosnego, ktdry stoi u podstaw naszej kultury, jest jednoczenie i ochrona
ludzkosci przez zapewnienie jej przetrwania i rozwoju. Problem w tym, ze Eros jest
takze popedem dazacym do seksualnego zaspokojenia, ktérego produktem ubocznym
jestjedynie reprodukcja i przetrwanie gatunku . Rodzi on wiec nie tylko emocjonalne
wiezi miedzy ludzmi, ale réwniez potrzebe fizycznej rozkoszy. To whasnie w tym mo-
mencie Eros w swej pierwotnej formie musi zosta¢ wyparty przez kulture, w ktérej
cialo i jego energia w pierwszej kolejnosci sg narzedziami pracy dla dobra wspélnego,
nie za$ indywidualnego, cielesnego zaspokojenia. Stad kazda manifestacja erotycznego
pragnienia, ktéra nie jest nastawiona na reprodukdje, spotyka si¢ z reakcjg ze strony
represyjnego porzadku kultury.

Dla Clarka pragnienie dreczace zombie to whasnie pozadanie seksualne, a pod po-

stacig zywego trupa w filmach Romero powraca wyparty Eros:

[...] powraca, by przesladowad kulture w postaci zombie, ktére w sposéb niepohamowany poza-
dajg ludzkiego migsa. Nieumartych nie obowigzujg zadne ograniczenia dotyczace erotycznej przy-
jemnosci — pozadaja jej zajadle i bezustannie. Beda gryzc kazdy kawatek ludzkiego miesa, w ktdry
uda im si¢ zatopi¢ swoje zeby. Ciato znéw w catosci staje sie strefg erogenna, nie koncentrujac
uwagi na najistotniejszym dla kultury kontakcie genitalnym. To pozadanie gryzienia i konsumo-
wania ludzkiego ciata jest aktem reprodukji, ktéry sprawia, ze populacja nieumartych rosnie w za-
wrotnym tempie. Jednak, jak stwierdza Freud, ta reprodukcja — a wiec znamig Erosa — jest jedynie
produktem ubocznym bezposredniego pozadania catkowitego seksualnego zaspokojenia (CLARK

2006: 202).

Ale w owym ugryzieniu zywego trupa zdaje sie powracaé tez drugi z podstawo-
wych ludzkich popedéw — ten, ktérego jednym z celéw jest ponowne sprowadzenie
istot zywych do stanu nieorganicznego. Zombie bowiem, gryzac ludzi, zamieniajg ich

przeciez w gnija‘ce zwloki:

Kazdy, kto zostanie ugryziony, predzej czy pdzniej przemieni sic w zombie. A zatem ugryzienie
nieumartych jest nie tylko erotyczne, ale takze w agresywny sposéb redukuje indywidualng tozsa-
mos¢ do surowego i podstawowego stanu. Zywi ludzie, jako pracujace czesci kulturowej infra-

struktury, zostajg zdemontowani. Kroczace wokét zombie weiaz nosza uniformy, ktére stuzyty
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do okreslania ich roli w ramach kultury, kiedy byly jeszcze zywymi ludZmi — kultury, ktéra teraz
pod rzadami popedu niszczycielskiego, jest juz nieaktualna. To, co indywidualne, podlega bo-
wiem regresji do poziomu nieozywionej materii — stajgc si¢ niczym wiecej jak tylko chodzacym
rozkladem - a przez to uwolnione zostaje od napieé, jakim podlega ludzkie zycie w kulturze

(CLARK 2006: 202).

Dlatego wedtug Clarka ugryzienie zywego trupa ma w sobie co$ z seksualnego
pqudania Erosa oraz co$ z agresywnie regresywnego pop@du Thanatosa. Co wiecej,
polaczenie tych dwéch podstawowych ludzkich popedéw w przypadku zombie uwi-
dacznia si¢ takze w ich erotycznym i zarazem niszczycielskim zachowaniu, szczegdlnie

za§ w ich sposobie poruszania sie:

Zombie porusza si¢ w niezwykle uderzajacy sposéb. Powiedziatbym, ze wlecze si¢ niezdarnie i nie-
zgrabnie, napedzane jedynym i przemoznym pragnieniem pozerania ludzkiego migsa. Jesli to pra-
gnienie jest pragnieniem erotycznym, jak o tym pisatem, wtedy ciato zombie jawi si¢ jako tak na-
prawdeg przezarte pozadaniem — opaste od przepetniajacego go seksualnego taknienia. Stad niepo-
radne i potykajace sie zombie moze zosta¢ poréwnane do nabrzmiatego cztonka, chwiejnie

i sztywno zmierzajacego ku upragnionej rozkoszy (CLARK 2006: 203).

Nieporadne, niezgrabne, a nawet niezreczne cialo zywego trupa, jakby pozba-
wione kontrolii zyjace wltasnym zyciem, wyraznie rézni si¢ od sit porzadkowych, z kté-
rymi przychodzi mu si¢ mierzy¢. Rozktad fizyczny zombie, dodatkowo podkreslajacy
»zombiczng” atrofi¢ wladzy nad ciatem, jest catkowitym przeciwienistwem sit porzad-

kowych, w tym przede wszystkim tych, reprezentowanych przez wojsko.

Zombie jest niesfornym, niezdyscyplinowanym nabrzmieniem pozadania w ramach porzadku
kulturowego — erotyczng obecnoscig wobec instytugji, ktére niczym zbyt ciasna para spodni pré-
bujg diawi¢ wszelkie przejawy seksualnego podniecenia. Kultura domaga sig, by ciato byto ta-
godne i plastyczne, lecz przepetnione seksualnoscia i zdecydowanie sztywne zombie stawiajg op6r

formowaniu z nich podatnego i ulegtego narzedzia cztowieka (CLARK 2006: 203).

Efektywno$¢ dziatan réwnomiernie przemieszczajacych sie oddziatéw szybkiego
reagowania, $wiadomych taktyki dziatari i wykonujacych rozkazy swoich dowddcow
bez chwili zastanowienia, wynika z dyscypliny i pelnej kontroli nad ciatem, jaka spra-
wuje nad nim wladza dzigki rozmaitym technikom i instytucjom wypracowanym
W epoce nowozytnej, a opisanym przez Michela Foucaulta w Nadzorowac i karac. Nie-
zgrabne i nieelastyczne cialo zombie nie pozwala na wpisanie w zaden porzadek, z jed-
nej strony bedgc znakiem oporu wobec represji naktadanych na nie przez kulture,

z drugiej jawiac sie jako swego rodzaju nowy, rewolucyjny projekt wolnosci.
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Zatem, wedtug Clarka, w filmach Romero zaobserwowaé mozemy podkreslany
przez Freuda fake, ze ,,thumienie popedéw ze strony kultury doprowadza do zaciesnie-
nia wiezi miedzy Erosem i Thanatosem, oraz do ich niszczycielskiej unii wymierzone;j
w zrédto ucisku” (CLARK 2006: 204). To ona wtasnie prowadzi do upadku tradycyj-
nego, hierarchicznego i represywnego modelu kultury, z jakim mamy do czynienia
w Dnin Zywych trupéw. Zwraca na to réwniez uwage Konefal, piszac, ze: ,jak stusznie
zauwaza Steven Shaviro, techniczna agresywna kultura » macho« ulega w filmach Ro-
mero rozktadowi dzieki inwazji zombie, zas$ jej reprezentanci: naukowcy, zotnierze i oj-
cowie »nuklearnych rodzin« zostaja wchlonigci przez » migsng cielesnosé« zywych

trupéw i dolaczaja do ich fizjologicznej procesji” (KONEFAZ 2008: 23).

Cywilizacja (zywej) $mierci?

Co jednak w zamian? Clark proponuje odczytanie dwéch ostatnich czedci cyklu Ro-
mero z perspektywy filozofii jednego z ideologéw i guru mitosnej rewolugji korica lat
sze$¢dziesigtych XX wieku, Herberta Marcuse’a. Ow filozof, polemizujac z teza Freu-
da o koniecznosci represji w procesie sublimacji, w Erosie i cywilizacji sugeruje, ze moz-
liwe jest stworzenie kultury,w ktérej zamiast represji ludzkich popedéw bedziemy

mieli do czynienia z ich akomodacja:

Zauwaza on, ze podstawowe popedy wciaz zachowujg pamigé o czasach, w ktérych byly wolne -
o czasie zanim zostaly ujarzmione w ramach kultury. Pamied ta sprawia, ze Eros i Thanatos nieu-
stannie opierajg si¢ prébom ich podboju ze strony represyjnej kultury i weigz podtrzymujg per-

spektywe rzeczywisto$ci w pelni opartej na przyjemnosci (CLARK 2006: 204).

Zombie stawatyby sie zatem meczennikami nowej, wolnej cywilizagji. I cho¢ per-
spektywa ta wydaje sie mozliwa juz pod koniec Dnia zywych trupow, kiedy grupa ucie-
kinieréw z dawnej represyjnej kultury laduje na wyspie, cieszac si¢ na nowo wolnoscis,
to jednak samo wspomnienie zombie w snach Sary, pojawiajace si¢ w ostatnich scenach
filmu, sugeruje, ze powrdt starego porzadku zagraza im w kazdej chwili. Tak tez sie
dzieje w Ziemi Zywych trupdw, w ktdrej stary porzadek powraca w nowej formie $wiata
rzadzonego przez Kaufmana, bezlitosnego wladcy ukrywajacego sie przed zombie
i ocalatymi ludZmi w swoim oplywajacym w luksusy miescie. Lecz wydaje sie, ze tym
razem to nie ludzie, a zombie d3z3 do stworzenia nowego potaczenia nierepresyjnej
kultury z instynktami, co sugerowatyby pierwsze sceny filmu, w ktérych zywe trupy

prébuja sie ze sobg porozumiewad i uzywacé narzedzi. Jednak nie jest to juz kultura in-
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dywidualnych jednostek poddanych ograniczeniom i skazanych na ttumienie pope-
déw, lecz préba ukonstytuowania nowej, wspdlnotowej egzystencji — zgodnie z naturg
zombie, ktére funkcjonujg raczej jako jedno, wielkie ciato przypominajace réj — kul-
tury, w ktdrej popedy Erosa i Thanatosa pozostang nieskrepowane. Dla ludzi caty czas
taka wizja pozostaje trudna do wyobrazenia, o czym $wiadczy krétka wymiana zdan
miedzy liderem ruchu oporu, Mullingamem, a Rileyem, tuz po wyzwoleniu z ucisku
nalozonego na mieszkaricéw slumséw przez Kaufmana: ,, Zbudujemy to, o czym zaw-
sze marzylismy. — Ale czym si¢ wtedy staniemy?” (ROMERO 2005).

Cho¢ ludzie wciaz obawiajg si¢ tej zupelnie nowej perspektywy, zezwalajg na nig
zywym trupom. W finale Ziemi gywych trupdw, kiedy ludzie zamierzaja strzelaé do
zombie, spokojnie kroczacych przez miasto, Riley powstrzymuje ich, stwierdzajac: —
»Nie. Szukaja miejsca dla siebie. Tak jak my” (ROMERO 2005).

Romero w Ziemi zywych trupdw pokazuje jedynie préby tworzenia nowej cywi-
lizacji przez zombie, nigdy jednak nie przedstawia jej petnej realizacji. Dlatego Clark
w zakoniczeniu swojego artykutu projektuje mozliwe rozpoczecie piatej czedci cyklu
o nieumartych, w ktdrej szczedliwe zywe trupy przyjmuja w obreb swojej spotecznosci

niezaspokojonych ludzi:

Wyobrazmy sobie ludzkie thumy stojace w kolejce do swoich nieumarlych przyjaciét i z radoscig
poswiccajacych swoje ciata tak, by mogli w koricu zosta¢ wyzwoleni z ucisku kultury i czerpaé z
zycia ninstynktowna” rozkosz. Erotyczne, a zarazem ,,powrotne”, ugryzienie zombie nie bytoby
juz aktem wrogosci. Wrecz przeciwnie: statoby si¢ gestem troski, ktéry zwiastuje zmystowe wy-
zwolenie od cierpienia zycia. Oprdcz nich bytaby takze grupa renegatéw, sprzeciwiajacych sie
temu utopijnemu przejsciu, rezerwujac dla siebie prawo do pozostania nieszczgs’liwymi i uci$nio-
nymi. Taka sytuacja pozwolitaby Romero na zbadanie niezwykle fascynujacego filozoficznego za-
gadnienia: czy lepiej jest by¢ nieumarlym, szczesliwym i wolnym, czy tez lepiej jest by¢ zywym,
nieszcz¢dliwym i zniewolonym? W tym wytaniajacym sic nowym porzadku oddanie si¢ zombie
byloby radykalnym aktem samoinicjacji: bytoby rytualem przejécia do krainy zmartych — do kré-

lestwa przyjemnosci i wolnosci (CLARK 2006: 209).

Ten fragment by¢ moze sugerowalby takze przyczyny popularnosci zombie we
wspolczesnej popkulturze, w ktérej zywe trupy juz nie walcza o stopniowe przejmo-
wanie naszego §wiata, ale coraz czesciej w nim panuja, jak w przypadku serialu The
Walking Dead. Paradoksalnie wszak najbardziej cenionymi wartosciami w kulturze,
przynajmniej deklaratywnie, s3 wlasnie przyjemnosé, a nawet rozkosz, oraz wolnosé
od jakichkolwiek ograniczen. Projektowana w filmach o zombie apokalipsa by¢ moze

ma za zadanie odwrdci¢ naszg uwage od tego, ze male ,apokalipsy” dokonaly si¢ juz
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w wielu sferach naszej kultury i zycia. Drzisiejszy Swiat to zupetnie inna rzeczywistos¢
niz ta, ktérg atakowaly zywe trupy w 1968 roku.

Inna wizje kultury zombie, ktéra juz nie jest zZrédlem cierpien, przedstawit w Fido
Andrew Currie. Swiat zaprezentowany w tym filmie to alternatywna rzeczywisto$¢ lat
pi¢édziesigtych, w ktérej ludzkosé wiedzie spokojne zycie po wygranej wojnie domo-
wej spowodowanej plagg zywych trupéw. Dzigki dziataniom firmy ZomCon, ktéra
ujarzmita zombie za pomocy specjalnych obrozy neutralizujacych ich mordercze in-
stynkty, zywe trupy staly sic niewolniczg sitg robocza pracujaca na rzecz ,zdrowego
ciala spoteczenistwa”. Obraz Curriego zaczyna si¢ od powrotu do dawnego porzadku,
w ktérym ludzkie popedy na nowo zostajg ujarzmione w ramach kultury. Ciato zy-
wego trupa jest tutaj zatem tylko i wytacznie narz¢dziem do pracy, wykorzystywanym
dla produkdji dobra wspélnego:

Odtad zombie stuzg ludzkosci jako wykorzystywani do réznych zadan pomocnicy domowi, za$
najwigkszym marzeniem ocalalych obywateli stata si¢ prawdziwa, wielce kosztowna $émier¢ unie-
mozliwiajaca powrét po zgonie w charakterze niewolnika firmy. Jej gwarantem jest specjalnie
przygotowana ceremonia pogrzebowa, w czasie ktdrej niszezy si¢ cialo denata, chowajac jedynie
jego glowe w specjalnej metalowej trumnie. Powage owego rytuatu podkreslaja specjalnie zmie-
nione stowa kaptana, brzmiace: ,,Z prochu powstates i w proch si¢ obrécisz, lecz z prochu juz nie

wrécisz” (KONEFAL 2008: 34).

Tytulowy Fido to wlasnie jeden z niewolnikéw, uroczy zywy trup, ktéry trafia do
rodziny paristwa Robinsonéw, szybko stajac sie najlepszym przyjacielem ich syna, ma-
lego Timmy’ego. Wiez ta ma swoje Zrédlo w traumie, jaka dla znerwicowanego ojca
Timmy’ego stata si¢ podczas ataku zywych trupéw konieczno$é zabojstwa wiasnego
przemienionego ojca i zwigzana z tym niemozno$¢ realizowania si¢ w ramach rodziny.

Zamiast na zonie i dziecku Bill stara sic bowiem koncentrowaé na swoich zainte-
resowaniach. Stad zaréwno Helen, matzonka Billa, jak i Timmy szybko znajduja po-
cieszenie w ramionach Fido, ktéry w przeciwienistwie do gtowy rodziny, mimo targa-
jacych nim popedéw, zdolny jest do prawdziwej mitosci. I cho¢ wtadza prébuje zapo-
biec wytworzeniu / umocnieniu jakiejkolwiek wiezi miedzy ludZmi a zywymi trupami,
odbierajgc Robinsonom ich niewolnika i zsytajac go do obozu pracy, ostatecznie mi-
tos¢ triumfuje, doprowadzajac do wyzwolenia Fido (oraz jego pozostatych nieumar-
lych pobratymcéw) i jego powrotu do kochajacej rodziny Robinsonéw. Co wiccej,
Fido staje si¢ jej glowa w miejsce Billa (skremowanego po $mierci zgodnie z jego zycze-

niem), czynigc z rodziny przestrzeii wypelniong mitoscia i pozbawiong jakichkolwiek
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represji. To wizja pokojowej koegzystengji ludzi i zywych trupéw, petna instynktow-
nej mitosci miedzy jednymi i drugimi — wizja niestety zbyt piekna, by mogta by¢ praw-

dziwa, o czym przekonuje od kilku lat brytyjski serial /n The Flesh.
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English summary

Jeffrey Jerome Cohen states that “we live in a time of monsters” and now our once
humane culture transforms into the monster culture. Consequently, Mikotaj Marce-
la’s chapter Zombie Civilization (and Its Discontents)aims at outlining today’s zombie
as a central figure of the monster culture and no longer a Haitian slave. Since 1968,
when George A. Romero directed his Night of the Living Dead, zombies have been
portrayed as an untamed beasts that desire to bite a human body. These awkward and
clumsy creatures, which were once human, are now overwhelmed by an urge to con-
sume flesh. But according to Simon Clark, who reads Romero’s movies about the li-
ving dead using Sigmund Freud’s Civilization and Its Discontents, these bites are both
aggressive and erotic, which makes zombies seem to represent the return of the in-
stincts repressed by culture. It is this repression that leads to a destructive union be-
tween Eros and Thanatos against civilization, with its institutions of discipline and

punishmen—the union one can experience in Romero’s movies.
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Metafora zombie —
od woduistycznej wizji $wiata do neoliberalizmu

SANTANA MURAWSKA *

Geneza zombizmu

Zombie, czyli zywy trup, to reanimowane za pomocg wirusa ciato zmartej osoby zy-
wigce si¢ ludzkim miesem. W takiej whasnie formie figura zombie funkcjonuje w kul-
turze popularnej, przez co jest niezwykle rozpoznawalna. Bedac aktualnie postacig na-
dobecng w szeroko rozumianych tekstach kultury (zaréwno w filmach, serialach tele-
wizyjnych, ksigzkach, komiksach, grach wideo, jak i w teoriach spiskowych, creepypa-
stach' i innych), zombie pojawia si¢ nie tylko w tresciach gtéwnego nurtu?, a metafo-
rycznos¢ tej postaci jest wielowymiarowa i wieloaspektowa. Rzeczona metaforycznosé
w filmach mainstreamu jest w pewien sposdb tendencyjna. Za$ powtarzalno$¢, ktérej
podlega alegoryczno$¢ omawianej postaci, wynika z natury zjawiska, jakim jest zombie

(zombizm).

Uniwersytet Slaski | kontakt: santana.murawska@gmail.com

Creepypasta to krétka historia, rozpowszechniania gtéwnie za posrednictwem Internetu, ktérej celem jest
przestraszenie czytelnika badZ czytelniczki. Historia ta jest najczesciej fikcyjna, jednak przedstawia sie jg re-
alistycznie, by zwiekszy¢ efekt przerazenia.

Chodzi o tak zwany mainstream, w przypadku filméw utozsamiany czestokro¢ z bijgcymi rekordy popularnosci
produkcjami wysokobudzetowymi, powtarzalnymi w swej stylistyce i intensywnie promowanymi w mediach.
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Chcac dokonaé analizy zombizmu jako zjawiska oraz jako tematyki filmowej ze
szczegblnym uwzglednieniem metaforycznosci, zacza¢ warto od pochodzenia stowa
zombie, ktéremu nadaje si¢ zwykle etymologie afrykariska, zwracajac uwage na trzy ter-
miny: nzambi (bég, stworzyciel lub zmarty, ktéry uzyskal moc nadnaturalng), nsumbi
(istota demoniczna, diabel) oraz zumbi (fetysz). Nazwy te maja swoje Zrédto w pocho-
dzacych z dorzecza Konga jezykach bantu (LORENZ 2007: 102). Wskazany zZrédlostéw,
wyznaczajac kierunek, w jakim zmierza¢ bedzie dalsza analiza, zwraca uwage na wie-
rzenia afrykanskie, zwlaszcza te charakterystyczne dla obszaru Afryki Zachodniej oraz
Srodkowej - koncepcje zycia i $mierci, wéréd keérych szczegdlnie istotna dla zrozumie-
nia zjawiska zombie jest idea nierozerwalnego zwigzku miedzy zywymi i zmartymi. Re-
alizacjg tej idei jest kult przodkéw, w kontekscie ktdrego istotng spolecznie kategorig
maja by¢ tak zwani ,,zywi zmarli” - niezyjacy, a zarazem wcigz pozostajacy w pamieci
najstarszych cztonkéw rodziny przodkowie. Kult 6w wigze si¢ z oddawaniem czci ,,zy-
wym-zmartym” i z kontaktem, dzicki ktéremu antenat angazuje sic w codzienno$¢
swych zyjacych cztonkéw rodziny, badz funkcjonuje jako tacznik ze $wiatem bogéw
(LORENZ 2007: 102-103). Na zachodnioafrykariskie korzenie zombizmu zwrécit uwa-
ge miedzy innymi Melville Herskovits wskazujacy w Dabomey, an ancient West Afri-
can Kingdom genezg analizowanego zjawiska w legendzie dahomejskiej (HERsSKOVITS
1938: 243).

Wspomniane idee afrykanskie wraz z niewolnikami przeniosly sie na wyspy Mo-
rza Karaibskiego, miedzy innymi na dzisiejsze Haiti, ktére od 1492 do 1804 roku opie-
rato si¢ na gospodarce kolonialnej. Plantacje poczatkowo zasilala sita robocza sktada-
jaca si¢ z miejscowej ludnosci. Te jednak niebawem zdziesigtkowaty walki niepodle-
glosciowe i liczne choroby. Rdzenng ludnos¢ postanowiono zastapi¢ niewolnikami
pochodzacymi z Afryki (COUPEAU 2008: 7). Bogowie afrykafiscy mieli chroni¢ nie-
wolnikéw przed ich ,,panami-wlascicielami”, a wiara podtrzymywa¢ ducha w obliczu
zniewolenia (KAY 2008: 1). Efektem tego jest dzisiejszy synkretyzm religijny mieszkan-
céw i mieszkanek Haiti. Obok Kosciota rzymskokatolickiego zywe s3 wcigz wierzenia
specyficzne dla terenéw Zachodniej Afryki (COUPEAU 2008: 10), powszechnie okre-
$lane jako voodoo. Stowo to jednak bywa takze wigzane z praktyka religijng haitariskiej
diaspory w Stanach Zjednoczonych. Z uwagi na to skojarzenie, na potrzeby tego roz-
dziatu bede postugiwaé sie pisownia jezyka kreolskiego haitaniskiego — vodon (czyt.
»wodu”, stad takze ,woduizm”) oraz przymiotnikiem woduistyczny (tak tez przyjeto
w: LORENZ 2007). Okredlenie voodoo rezerwuje wylacznie dla popkulturowej nadbu-

dowy odnoszacej si¢ do tego terminu.
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W woduistycznej wizji $wiata, a wiec wiréd wyznawcdw? vodon, obecna jest fi-
gura zombie. Folklor haitanski przedstawia zombie w dwdch formach, a reprezentagje
te determinowane s3 przez sposdb postrzegania istoty ludzkiej i elementy sktadajgce
si¢ na nig. Poza ciatem cztowiek w mysl vodou posiada takze duszg, ztozong z elementu
gran bon ange* i elementu #i bon ange® oraz z energii duchowej (espirit®), bedacej lwa’
(Lorenz 2007: 103)- jednym z bogdéw vodou. Lwa jako energia duchowa okreslonej
osoby ma odzwierciedlaé jej istotne cechy. Gran bon ange (sita zyciowa) i energia du-
chowa reprezentuja to, co zostalo powierzone czlowiekowi przez kraing duchéw
wspolnych przodkéw. T7 bon ange reprezentuje indywidualng $wiadomosé cztowieka,
jego ego, jego osobiste doswiadczenia. Ta czes¢ duszy jest siedzibg moralnych dziatan

jednostki. Po $mierci ciata ti bon ange przez pewien czas pozostaje na ziemi (HoDGEs

1995).
Zombie moze zostaé stworzone jedynie przez czarownika, nazywanego bokorem

(lub ounganem). Okreslenia zombie uzywa sic do dwéch odseparowanych sktadnikéw

Nie znajduje lepszego okreslenia na uzytkownikéw vodou, z uwagi na dualistyczny charakter woduizmu. Jan
Lorenz zwraca uwage, ze ,vodou mozna zdefiniowag, jako system przekonar, spotecznie podzielany obraz
rzeczywistosci czy wrecz habitus” (Lorenz 2007: 103). Jest to istotnie stuszne przekonanie. Odnoszac sie do
uwag Lorenza, najlepiej bedzie poréwnaé woduizm z totemizmem. Totemizm jest forma organizacji zycia
spofecznego oraz systemem wierzer i praktyk religijnych, zwigzanym z przekonaniem o pokrewierstwie danej
zbiorowosci z totemem, czyli wspolnym przodkiem, bedgcym nadprzyrodzonym opiekunem (WALENDOWSKA
1987:349). Spoteczny wymiar totemizmu podkresla przyktadowo Bronistaw Malinowski, opisujgc Trobriandz-
kie mity. Jednym z rodzajéw mitéw s filiu — znane wszystkim cztonkom klanu opowiesci, ktére zaczynaja
funkcjonowa¢ m.in., gdy jakas zasada spoteczna czy moralna domaga sie wyjasnienia badZ $wiadectwa praw-
dziwosci. Liliu to przyktadowo opowies¢ o poczatku; Malinowski opisuje narracje opowiadajaca o zwierzetach
poszczegdlnych klanéw, ktére wyskakiwaty z dziury w ziemi w okreslonej kolejnosci, a jedno z nich zjadto
owoc bedacy tabu. Mit ten wykazuje stuszno$¢ panujacej hierarchii spotecznej (MaLiNowski 1990: 309-315).
Vodou ma by¢ réwniez wykorzystywane do podtrzymywania tadu spotecznego i ma wymuszac przestrzeganie
zasad i norm przez haitafiska spotecznos¢. Zombifikacje uwaza sie za najsurowszg kare wymierzang za na-
ruszenie praw i regut obowigzujgcych w haitariskiej spotecznosci.

Mozna sie takze spotka¢ z terminem gros bon ange lub formg fonetyczna: gro-bonanj. Termin tlumaczy sie
jako: ‘duzy aniot', ‘duzy dobry aniof' czy ‘duzy aniot stréz.

Termin ten jest skrétem sformutowania petit bon ange, a uzywa sie réwniez formy fonetycznej: ti-bonanj. Przez
analogie do poprzedniego przektadu, ttumaczyé by go nalezato przez zwroty: ‘maty aniot, ‘maty dobry aniof
czy ‘maty aniot stréz.

Inne okreslenie: mét-tét (maitre tet). Na jezyk angielski ttumaczy sie ten termin jako ‘master of the head'. Stowo
master jako rzeczownik oznacza mistrza, pana czy wtasciciela. Jednak bardziej adekwatne zdaje sie byé ro-
zumienie tego stowa jako czasownika master, czyli ‘opanowac'.

Wymowa: ,lta".
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wchodzacych w sktad istoty cztowieka — zaréwno do #i bon ange, jak i do ciata. Mo-
zemy zatem mowié o zombie espirit (jest to upior, czyli dusza #i bon ange schwytana
przez bokora i przechowywana w naczyniu) oraz zombie cadavre, czyli corps cadavre —
trup, lub jardin — ogrodowy, a wicc ciato pozbawione duszy #i bon ange (LORENZ

2007: 104). Summa summarum, formy haitafiskiego zombie przedstawi¢ mozna na-

stepujaco:

ZOMBIE ESPRIT ZOMBIE CADAVRE
trup corps cadavre (trup)
lub jardin (ogrodowy)

dusza ti bon ange schwytana
przez bokora i przechowywana w naczyniu

Rysunek 1 Formy haitafiskiego zombie (opracowanie wiasne)

Dzigki ,,schwytaniu” #i bon ange jakiegos cztowieka bokor jest w stanie panowaé
nad jego cialem. Zawtadnigcie to jest mozliwe, poniewaz ti bon ange jest w pewnym
sensie fragmentem tozsamosci czlowieka (LORENZ 2007: 104). Przemiana w zombie
dokonywana jest poprzez podanie nieszczg$nikowi tak zwanego proszku zombie8, na-
zywanego coup poudre (BisHOP 2010: 50).W folklorze wiejskim haitariskie zombie jest
tworzone, by jako niewolnik pracowaé na plantacji czy w gospodarstwie rolnym.
W folklorze miejskim mozemy spotkaé si¢ z innymi czynnos$ciami — pracg przy przela-
dunku czy w fabryce (a nawet w ustugach seksualnych). Wtascicielem zombie jest bo-
kor, po ktérego $mierci odzyskuje si¢ dusze, a zarazem wolno$¢é. Innym sposobem na

uwolnienie ma by¢ podanie zombie soli (LORENZ 2007: 106).

8 Sktad proszku ma by¢ znany jedynie bokorom, ale w réznych podaniach uwzglednia sie kilka jego rzekomych

sktadnikéw, m.in. tetrodotoksyne (pozyskiwang z ryb rozdymkoksztattnych) czy inne toksyczne substancje
(pozyskiwane np. z niektérych gatunkéw zab czy roslin). Informacje te podaje za Bishopem (BisHop 2010: 50).
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Folklor haitanski dostarcza informacji na temat wygladu i zachowania zombie:
jest ono pozbawione emocdji i wolnej woli, apatyczne; jego chdd jest sztywny i niesko-
ordynowany, a wzrok metny i bez wyrazu. Haitaniskie zombie potrafi méwié noso-
wym glosem podobnym do glosu /wa®, a dokladnie Gede, bogéw angazujacych sie
w pogrzebowe rytualy przejscia. Zombie cadavre jest najsilniej wpisany w haitariskg
kulture (LORENZ 2007: 105).

Wierzenia Haitaficzykéw zostaly zauwazone przez wielu podréznikéw i badaczy,
w tym antropologdw, stajac si¢ czgécig ich zainteresowan naukowych. Niestety ich
prace byly petne niecodziennych doniesieri o spotkaniach z ,,prawdziwymi” zombie,
ktére pojawialy sie skadinad jeszcze w latach osiemdziesigtych XX wieku. Najpopular-
niejszym Zrédlem informagji o haitariskim zombie byta ksigzka Williama Seabrooka

The Magic Island, pochodzaca z 1929 roku (BisHOP 2010: 13).

Zombizm w filmie

W latach trzydziestych XX wieku w Stanach Zjednoczonych zaczely powstawaé nisko-
budzetowe filmy z gatunku horroru. Te produkdje kategorii B korzystaty z wielu figur
tak zwanych niesamowitych ciat (uncanny body), jak potwér Frankensteina, wampir
czy mumia. Wkrétce dzicki wspomnianym pracom poswigconym wierzeniom wodu-
istycznym, na ekranach pojawity sie zombie.

Po raz pierwszy w historii zombie haitaniskie pojawito si¢ na ekranie w filmie
White Zombie (w 1932 roku). Wicksze wytwornie filmowe traktowaty zombie jako
postaé drugorzedna wéréd innych filmowych potworéw, ktére wykorzystywano duzo
wezesniej (KAY 2008: 5), a powstajace w owym czasie produkcje opieraty si¢ najczesciej
na watku kolonialnym i formule gotyckiego melodramatu (po White Zombie za nie-

zwykle popularny obraz uznane jest I walked with a Zombie z 1943 roku™).

Wyznawcy vodou biorg udziat w rytuatach, w ktérych fwa przemawiajg ich ustami, charakterystycznym noso-
wym gtosem, stad takie pordwnanie; ma to zwigzek z mysleniem magicznym i prawem podobieristwa. Gtos,
o ktérym tu mowa, oddaje tozsamos¢ istot, ktére przekroczyty granice $mierci.

Fabuta gotyckich melodramatéw budowana byta zwykle w oparciu o postac kobiecg (delikatng i nieco infan-
tylng), ktérej zagrazato niebywate niebezpieczeristwo. Stad w produkejach o haitariskim zombie, zombifikacja
obejmowata nie tylko czarnoskaérych mieszkarcow, ale réwniez bohaterki o biatej skorze (DRaBIkowska 2012).

Przyktady innych filméw z watkiem haitafiskim lub watkiem voodoo: Voodoo Man (1957), The Curse of the Doll
People (1961),  Eat Your Skin (1964).
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Obok watku haitariskiego zaczeto wkrétce taczy¢ zombie z UFO lub postacia sza-
lonego naukowca. W tego typu filmach obcy za pomocg réznych §rodkéw (na przy-
ktad kosmicznej technologii, gdy do zombifikacji dochodzi bezposrednio przez wtar-
gniecie obcego w cialo cztowieka) przejmuja kontrole nad czlowiekiem (zywym badz
martwym). Filmy oparte na tej formule to miedzy innymi: Quatermass 2 (1957), Plan
9 from Outer Space (1959) czy I Was a Zombie for the FBI (1982). Zombie powstajg tu
dzieki technologii, przy pomocy eksperymentéw lub w wyniku zainfekowania przez
kosmitow.

Figura zombie w postaci najbardziej rozpoznawalnej i popularnej, czyli jako ozy-
wione zwloki taknace ludzkiego miesa, stopniowo wypchneta omawiang tu postaé
z szeregu innych istot w filmach niskobudzetowych i bedacych czesto parodiami fil-
mowymi. Zmiana pojawila sic w 1968 roku wraz z filmem Night of the Living Dead
(BisHOP 2010: 13) i powstata dziesie¢ lat pézniej kontynuacjg tego obrazu — Dawn of
the Dead (1978). Od tej pory zombie przedstawiano w znakomitej wickszosci jako za-
infekowane i ozywione martwe ciata. W tego typu narracjach zombie powstaje po-
przez zainfekowanie tajemniczym wirusem lub skazenie wywotane opadem radioak-
tywnym czy chemikaliami. Niedawno zmarli ludzie powstaja z grobéw jako zombie,
aich zachowanie zredukowane jest do instynktownego pozerania migsa. Ponadto
kazdy ugryziony przez zombie czlowiek umiera, a poniewaz wirusem sg zarazeni wszy-
scy mieszkancy planety (wzglednie skazeni substancjg radioaktywna), po $mierci po-

wraca réwniez jako zombie.

Metaforycznosé figury zombie

Wyrézniam zatem trzy cykle stosowania metafory zombie (zombizmu) w kinemato-
grafii, odzwierciedlajace moment historii, w ktérych powstaly i odnoszace si¢ do kon-
kretnych wydarzen, trendéw czy nastroju danego etapu dziejow':
1) zombie jako metafora niewolnictwa (kolonializmu);
2) zombie jako metafora zewngtrznego zagrozenia (politycznego i militarnego);
3) zombie jako metafora ideologii (konsumpcjonizmu czy neoliberalizmu).
W filmach takich, jak White Zombie (1932) czy I walked with a Zombie (1943),

zywy trup jest metafora niewolnictwa. Jest to przypadek szczegdlny i nalezy pamietad,

2 Oczywiscie metafora zombizmu moze by¢ funkcjonalizowana na wiele innych sposobdw, co w filmografii tak-

ze znalazto swoje odzwierciedlenie.
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ze przenosnia ta stanowi element modelu rzeczywistosci historycznej i wspdtczesnej,
to znaczy bywat on (i nadal moze by¢) uzywany do utrwalania stereotypéw i mégt by¢
wykorzystywany do ,,tworzenia dyskursywnej, politycznej i fizycznej réznicy, obrazu
Innego, wspélczesnej odmiany zlego dzikusa — kanibala, krngbrnego kontestatora
wzorcow neoliberalnego kapitalizmu, ktéry zostaje poza nawiasem racjonalnego uni-
wersum Pétnocy” (LORENZ 2007: mr-112). Filmy o haitafiskim zombie stuzyty do uka-
zywania niegdysiejszej francuskiej kolonii jako miejsca zamieszkatego przez ludzi-po-
twory, o prymitywnej umystowosci, wyznajacych krwawe kulty i bedacych kaniba-
lami. Haiti, zombie i popkulturowy konstruke, ktéry znany jest pod nazwa voodoo,
$wietnie podziataty jako narzedzie usprawiedliwienia interwencji wojskowej i wielolet-
niej okupacji wyspy przez Stany Zjednoczone, trwajacej od 1915 do1934 roku (LORENZ
2007: 113).

Produkcje filmowe, takie jak Quatermass 2 (1957) czy Plan 9 from Outer Space
(1959) postuguja sie kolejng metaforg — w wierzeniach haitariskich wystepuje bokor, zas
w filmach drugiego cyklu funkcje bokora spetniajg cywilizacje pozaziemskie lub szaleni
naukowcy, symbolizujacy zewnetrzne zagrozenie — polityczne, militarne. Tym zewne-
trznym zagrozeniem, niebezpieczefistwem, ktére grozi obywatelom Stanéw Zjedno-
czonych™ (byly to w znakomitej wigkszosci produkcje amerykariskie), jest oczywiscie
Zwigzek Radziecki — filmy powstawaty w trakcie trwania zimnej wojny, a wlasciwie
u jej poczatku, a wigc w okresie, gdy leki z nig zwigzane byly szczegdlnie nasilone.

Trzeci cykl filméw zombie i stosowania postaci zombie jako metafory, otworzyt
swoim obrazem Night of the Living Dead (1968) George A. Romero. Dekade pézniej
przedstawit kontynuacje — Dawn of the Dead (1978) — obraz, ktéry do dzi czgsto okre-
slany jest mianem najlepszego filmu o zombie w historii. Szczegdlnie interesujacym
przyktadem jest drugi ze wspomnianych filméw. W Dawn of the Dead bohaterowie
dostaja si¢ do opuszczonego centrum handlowego opanowanego przez zainfeko-
wane' zombie. Wchodzg oni do odosobnionych pomieszczen (w ktérych tworzg na-
stepnie funkcjonalne mieszkanie), wkrétce przejmujac catg galeri¢ handlowa, ktérg za-

czynaja traktowad zgodnie z jej dotychczasowym przeznaczeniem. Duza cze$¢ fabuly

Mowa tu o spotecznosci amerykariskiej, poniewaz zajmujac sie kulturg popularng, biore pod uwage produkcje
gtéwnego nurtu. Nie oznacza to oczywiscie, Ze nie zaliczam tu innych niz amerykariskie produkgji. Z omawia-
nych w niniejszym rozdziale metafor korzystano nie tylko przy produkcjach amerykarskiego kina.

Zombie mozemy podzieli¢ na zniewolone (zywe badZ martwe) i zainfekowane.
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przedstawia protagonistéw zajetych konsumowaniem i rozrywkg. Zatem w tym przy-
padku mianem bokora okresli¢ mozna konsumpcjonizm. Metafora jest prosta: Ame-
rykanie w latach siedemdziesigtych XX wieku byli prawdziwymi zombie, niewolni-
kami w rekach ich pana - konsumpcjonizmu. Udawali si¢ do sklepdw i centréw han-
dlowych, by niemal instynktownie konsumowad. Cho¢ bohaterowie funkcjonuja
w rzeczywistosci apokaliptycznej, wcigz powtarzajg schematy dokonywania zakupdw.

W przywotywanym filmie zombizm stanowi w pewnym sensie katalizator, dzigki
ktéremu ujawnia si¢ prawdziwy problem infekujacy ludzko$é. Po tym, jak zombie
zniszczyly ludzkie spoteczenistwo, garstka ocalalych prébuje odbudowaé je zgodnie
zjedynym paradygmatem, jaki znajg — wszechobecnym konsumpcjonizmem. Przeby-
wajac w centrum handlowym, bohaterowie maja wszystko, czego mogliby zapragnad,
ale nie majg juz przy tym potrzeby, a moze nawet zdolnosci, do wytwarzania débr sa-
modzielnie. W nowym spotecznym i ekonomicznym paradygmacie Dawn of the Dead
bohaterowie utracili cos, co Marks nazwalby istota gatunkows, i zostali zredukowani
do zycia w alienacji. Kazda praca wykonywana przez bohateréw stuzy przetrwaniu, nie
za$ wydajnosci, czy inaczej produktywnosci (BIsHOP 2010: 129-130).

Po sukcesach Romero trzeci cykl nieco ostabt. Powrécit jednak z nows sita po
atakach terrorystycznych z 11 wrzesnia (BisHOP 2010: 11). Wtedy zaczely powstawaé
kasowe hity filmowe, takie jak Resident Evil (2002) czy 28 Days Later (2002). Meta-
fore zombie mozemy tu rozumie¢ jako odniesienie do neoliberalizmu. O neolibera-
lizm jako podstawowy paradygmat polityczno-ekonomiczny opieraja si¢ réznego ro-
dzaju strategie (tak zwane ,,przedsiewzigcia wolnorynkowe”), majace umozliwiaé nie-
licznym kontrolowanie w jak najwickszym stopniu zycie spoleczne, by méc czerpaé
dzicki temu maksymalne zyski. Neoliberalizm prowadzi miedzy innymi do wzrostu
nieréwnosci spotecznej i ekonomicznej (CHOMSKY 2000: 5-6), a dyskurs neoliberalny
maskuje klasowy charakter polityki wolnorynkowej i dostarcza podstaw dla wyzysku
i dominagji kapitalistycznej, nawet je wzmacniajgc (BIHR 2008: 13). W dyskurs neoli-
beralny wpisuja sie réwniez wspdtczesne filmy o zombie. Aby to lepiej zrozumied,
warto zwrdéci¢ uwage réwniez na kwesti¢ teorii spiskowych, a zwlaszcza Spiskowej

Teorii Dziejéw, odnoszacej si¢ do neoliberalizmu.
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Zombie a teoria spiskowa

Spiskowa Teoria Dziejow zaktada, ze wigkszos¢ istotnych politycznych decyzji zapada
zakulisowo, natomiast znani nam politycy i warstwy rzadzace oficjalnie sg jedynie ma-
rionetkami, stanowigcymi przykrywke dla rzeczywistych dziatani, za ktdrymi stoja
przyktadowo masoni, magnaci czy biurokraci. Teoria spiskowa dotyczaca atakéw z 11
wrzesnia, po ktérych zanotowano wzrost popularnosci filméw o zombie, wskazuje na
dziatania grupy bankieréw majacych zaplanowa¢ ataki terrorystyczne, by znaczaco
wplynaé na zycie spoteczne, a co za tym idzie ekonomiczne i gospodarcze obywateli
Stanéw Zjednoczonych™. Struktury stojace za spiskiem mozna w mysl przeprowadzo-
nej analizy okredli¢ jako bokora.

W nowopowstajacych filmach o zombie fabuly opieraja sic na podobnych zato-
zeniach. Za powstanie wirusa, ktdry infekuje ludzkos¢ i powoduje zombifikacje, od-
powiada zawsze jaka$ tajemnicza korporacja lub rzad amerykariski. Sytuacja wymyka
si¢ spod kontroli i dochodzi do epidemii zombie. Dodatkowo postaci w takich narra-
cjach bywaja przedstawiane stereotypowo, s3 nad wyraz przerysowane, co dodatkowo
zaznacza podzial klasowy i rasowy.

Warto na koniec zasygnalizowad, jak te nowe narracje wplynely na dyskurs co-
dzienny, a takze na zycie wielu ludzi. Przyktadowo 26 maja 2012 roku $wiatem wstrza-
snely doniesienia o ,zombie z Florydy/Miami” — ataku dokonanym przez nagiego
mezczyzng na bezdomnym (ONET.PL 2013). Napa$¢ przypominata atak zombie —
ofiara zostala pogryziona, czlowiek ten zostal pozbawiony wzroku i wickszosci skéry
twarzy. Napastnika zastrzelono. W mediach pojawialy sie tytuly odnoszace si¢ do ka-
nibalizmu, ale cz¢sto méwiono i pisano o ataku zombie. W Internecie na forach i por-
talach spoleczno$ciowych zastanawiano si¢ nad ewentualng, majaca sic wlasnie zaczaé,
epidemis.

Obecno$¢ zombie w dyskursie codziennym i medialnym odcisnela sie réwniez na
ruchu survivalowym, w ktérego szeregach coraz czgiciej pojawiajg si¢ osoby starajace

si¢ przygotowac na apokalipse zombie. Medialne doniesienia o zombie nie s3 oficjalnie

1% Zwraca na to uwage autor filméw z serii Zeitgeist, szczegdlnie w swoim pierwszym dziele (JosepH 2007).
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dementowane, ani thumaczone'®, co pozwala czlonkom ruchu survivalowego bez prze-
szkéd thkwié w swoich przekonaniach i dazeniach, a skupianie sie na przygotowaniach
do odparcia nierealnego zagrozenia moze odsuwac od nakierowywania uwagi na za-
grozenia plynace z neoliberalnej polityki i gospodarki (cho¢ jest to interpretacja au-

torki budowana w odniesieniu do kontekstu zwigzanego z teoriami spiskowymi).

Bad?Z przechodzi to bez wiekszego echa. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze dementowaniu doniesien nigdy nie towa-
rzyszy réwnie rozwinieta kampania promocyjna, ktdrg tworzy sie przy wpuszczaniu informacji w dyskurs.
Wspomniany zombie z Miami dokonat ataku najprawdopodobniej pod wptywem nowego narkotyku, nazywa-
nego solami kapielowymi (bath salts).
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English summary

The subject of Santana Murawska’s chapter The Zombie Metaphor—from the Vodou-
istic Vision of the World to Neoliberalism is the figure of zombie in mainstream fil-
mography and its purpose is to show zombie as a metaphor (used in films since the
1930s). Murawska focuses here on the use of the zombie metaphor in three cycles of
movies. The first cycle begins with White Zombie and refers to the Haitian beliefs.
The second cycle comprises the movies featuring the character of a mad scientist or
the participation of aliens. The third cycle begins with Night of the Living Dead and
uses zombie as a figure of the living dead. The chapter, therefore, discusses three met-
aphors: zombie as slavery, zombie as an external threat, and zombie as an ideology. All
cycles are connected by the character of bokor—a sorcerer in the Haitian tradition. The
ways of using zombies as metaphors indicate culturally significant fears and traumas,

which are decoded by discourse analysis.
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Potwor, ktory przestaje straszy¢ (?)
Obraz wilkotaka we wspotczesnej kulturze

KRYSTYNA WALC*

Nie wiadomo, skad przyszli, nie wiemy nawet, dokad
ani kiedy odeszli. S w naszej pamieci poprzez dawne
opowiesdi, zyja w legendach, przetrwali w pie$niach.
Rafal Debski, Wilkozacy. Krew z krwi

Zadne krwi monstrum — niekoniecznie

Przez wspédtczesnych odbiorcéw wilkotak kojarzony jest przede wszystkim z literaturg
i filmem grozy. Teksty te wykorzystuja gléwnie obraz ,ztego” likantropa, monstrum

zagrazajacego protagoniscie. Zjawisko to syntetycznie' opisuje Julia Bar:

Charakterystyczne dla utworéw opartych na wierze w wilkotaka jest eksponowanie jego najgor-
szych cech. Widoczne jest to nie tylko w tych dzietach literackich, ktérych czas akdji sigga dawnych
wiek6w, ale takze w utworach o tematyce wspétezesnej. Do mitu cztowieka-wilka najczesciej na-
wiazujg horrory, ktdre opierajg si¢ na klasycznym - krwiozerczym — opisie demona (np. W. Strie-
ber: Wilkotaki). Mniej miejsca poswicca si¢ wilkotakowi w powiesciach parapsychologicznych,

w ktérych symbolizuje on ztg strone ludzkiej natury (A. Sandemose: Wilkotak). Zdarzajg si¢ takze

Uniwersytet Rzeszowski | kontakt: kwalc@op.pl

! Obszerniejsze analizy postaci wilkotaka w literaturze i filmie zawierajg monografie Anny Gemry i Anity Has-
Tokarz (GEmrA 2008, HAs-TokaRz 2010).
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i literackie zarty zwigzane z interesujacym nas demonem. Nalezy do nich opowiadanie Borisa

Viana Wilkotak, ktére parodiuje przekazywany przez stulecia mit (BAR 1997: 1).

Autorka podkresla, ze postaé wilkotaka wystepuje w literaturze od dawna. Przy-
wotuje miedzy innymi Odyseje Homera, w ktdrej znajdujemy wzmianke o Cyrce, kré-
lowej czarownic, umiejacej zmienia¢ ludzi w wilki, Iwy i $winie. Wilkotak pojawia si¢
w Satyriconie Petroniusza oraz Dafnis i Chloe Longosa.

Jak inne potwory zasiedlajace kultur¢, omawiany zmiennoksztattny przebyt
droge od starych wierzen i folkloru (zob. PETOIA: 2003; RADZIWIEE 2009; BAR 1997),
czy tez, jak cheg inni badacze, od opowiesci o watahach mtodych wojownikéw (Sz.u-
PECKI 2011; MALINOWSKI 2009; BABEL 2003), do literatury i filmu grozy. I jak wspo-
mniane stworzenia podzielit ich los w najnowszych produkcjach.

Dla niniejszych rozwazani wazne jest, ze posta¢ wilkotaka zawsze byta niejedno-
znaczna. Jak pisze Agnieszka Krzemiriska: ,, Wilkotak to wcielenie zta, ale bywa tez he-
rosem. Kultura w zaleznosci od potrzeb wybiera, ktéry ze scenariuszy bardziej jej pa-
suje” (KRZEMINSKA 2013: 102).

O niekoniecznie negatywnym obrazie likantropa w dawnych podaniach wspo-
mina réwniez Elwira Wilczyriska, zaznaczajac, ze nie wszystkie podania o wilkotakach
ukazujg je jako istoty zdegenerowane i krwiozercze. Pojawiaja si¢ obok nich, jak pod-
kredla autorka, opisy znacznie tagodniejsze, w ktérych zostata ukazana ludzka strona
natury odmienica, mozna w narracjach tych niekiedy dostrzec nawet lito$¢ okazywang

cztowiekowi przemienionemu w wilka:

W relacjach tych likantrop nie jest przedstawiany jako szkodliwy demon, ale nieszcze$nik do-
tknicty straszng karg lub ztym czarem. Pojawiajg si¢ zatem charakterystyki, wedtug ktérych wilko-
tak ,,[...] czasem staje si¢ nieco fagodniejszym i poprzestaje na pokarmach, jaki ludziom odebraé
moze [...]. Wyjada mleko ze dzbankdw, ser i chleb [...]”. Franciszek Rawita-Gawronski pisze, ze
»wedlug wspétczesnych opowiadan rzadko staje sie szkodliwym dla ludzi, lecz zwykle dla zwierzat
[...], doludziido domu ich teskni i pragnie najrychlejszego powrotu do ludzkiego stanu”. Szereg
tekstow opisuje 6w powrdt oraz zwigzane z nim trudnosdi, przedstawiajac wilkotaka jako istote

zagubiong zaréwno w $wiecie ludzkim, jak i zwierzecym (WILCZYNSKA 2014: 244-245).

Ktopoty z wizerunkiem

Jakkolwiek motyw wilkotaka zaowocowat wieloma literackimi i filmowymi dzietami,
a w ostatnich latach zagoscit takze w komiksie i grach komputerowych, nie udato si¢
wykreowac¢ zmiennoksztattnego bohatera na miar¢ hrabiego Drakuli. Jesli zas chodzi

o dzieta filmowe, wilkotak byl niewatpliwie ,trudniejszy anatomicznie” (PAszyLk
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2010). Nie jest to zresztg zjawisko nowe. Problemy z powierzchownoscia likantropa
mieli tez chociazby autorzy dawnych grafik, przedstawiajacy owe istoty zaréwno jako
wilkopodobne stworzenia, jak i hybrydy (na przyktad od pasa w gére wilk, ponizej za$
»ludzkie” spodnie i buty). W jednej z grafik Lucasa Cranacha Starszego wilkotak to po
prostu poruszajacy si¢ na czworakach cztowiek niosgcy w zebach dziecko (wokoét lezg
porozrzucane ludzkie zwtoki). Podobne zjawisko w odniesieniu do kultury ludowe;j
opisuje Wilczyriska, twierdzac, ze w podaniach ludowych opisy wygladu zewnetrz-
nego ludzi przemienionych w wilkotaki najczgéciej si¢ nie pojawiaja. Jest to przypusz-
czalnie wynik przekonania wiejskiego narratora, ze kazdy uczestnik kultury ludowe;j
wie, jak 6w stwér wyglada, poniewaz zna schematy zwiazane z tradycyjnymi wierze-

niami, a opowiadanie o rzeczach powszechnie znanych uchodzi za bezcelowe:

Najczesciej pojawiajaca si¢ w opowiesciach ludowych wzmiankg o efekcie przemiany jest lako-
niczne stwierdzenie, ze kto§ zamienit si¢ lub zostal zamieniony w wilka. Mozna zatem na podsta-
wie takiej informadji przypuszczaé, ze wilkotak pod wzgledem fizycznym nie réznit si¢ niczym
szczegblnym od zwyktego przedstawiciela gatunku Canis lupus [ ...]. Na kielecczyznie funkcjono-
wato przekonanie, ze pierwotnie wilkotaki chodzity na dwéch nogach, a od ludzi réinita je gesta
siers¢, porastajaca cate ciato. Dopiero Pan Jezus w ramach kary za che¢é zjedzenia cztowieka sprawit,
ze tak jak pozostate wilki likantrop porusza si¢ na czterech tapach. Badacze zjawiska zwracajg jed-
nak uwage na zewnetrzng odmienno$¢ likantropa od zwyczajnych wilkéw, wérdd cech réznicujg-
cych wymieniajgc: ,,wickszy wzrost, przewodzenie stadu i szczegélna drapiezno$¢”, niekiedy takze
wieksze rozmiary glowy, a nawet posiadanie dwéch par oczu. Zaden z badaczy nie wskazuje jed-
nak, z jakich Zrédet pochodzg powyisze informagje, co uniemozliwia ich weryfikagje. Z kolei wy-
niki moich poszukiwan pozwalajg stwierdzi¢ jedynie, ze wilkotak — jako istota nadprzyrodzona —
rézni si¢ od pozostatych wilkéw tylko ,,ogromniejsza i srozsza postawa” lub zgota niczym (Wir-

CZYNSKA 2014: 240-241).

Dopiero najnowsze techniki pozwalaja stworzy¢ postaé, ktéra potrafi przekonaé
(w tym wypadku przestraszy¢) widza, ukazujac czesto poszczeg6lne etapy transforma-

Gji.

Wilkotaki ,nowe i najnowsze”

Dla dalszych rozwazan istotne bedg ustalenia Noé¢la Carrolla dotyczace horroru. We-
dtug wspomnianego autora, aby utwér mégt by¢ nazwany horrorem, konieczne jest
istnienie potwora (niekoniecznie chodzi o postaé). Potwér 6w ma spetnial trzy wa-

runki: jest straszny, jest odraiajaccy oraz, co najwazniejsze, w ogc')le nie powinien istnie¢
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— »bohaterowi horroru potwér jawi sie jako co$ nienormalnego, zaburzenie natural-
nego porzadku [...]. Za potwora uznajemy kazdg istote, ktérej istnienie nie jest mozli-
we wedle aktualnego stanu wiedzy” (CARROLL 2004: 37, 55). W tekstach bedacych
przedmiotem analizy wilkotak przestat przede wszystkim spetniaé trzeci warunek.
W $wiecie przedstawionym tych utwordw on po prostu istnieje. W ksigzkach Laurell
Hamilton i Tanyi Huff wystepuje obok innych stworzet — wampiréw (,prawnie
uznanych nieumarlych”; HARRIS 2004: 5), zombie, ozywionej mumii i innych ,ta-
kéw”. W powiesciach Rafata Debskiego o Wilkozakach jest to wrogie plemig, prawie
nie do pokonania, ale jak najbardziej ,,z krwi i kosci”. W Wilczym miocie S. Andrew
Swanna (wlasciwe nazwisko autora — Steven Swinarski) ich realno$¢ zostata potwier-
dzona przez papieza, a wiec najwyzszy autorytet: ,Od prawie osiemnastu lat dekretem
papieskim stwory te uznawane byly za istoty ziemskiego pochodzenia” (SWANN 2010:
94).

Dla ilustragji tego, jakim przemianom podlega postaé wilkotaka w nowszej i naj-
nowszej kulturze, na potrzeby tej analizy wybrano kilka przyktadéw. Pominigto tu
fakt ,zstepowania” zmiennoksztattnego bohatera do literatury dziecigcej i mtodziezo-
wej, dotyczacy zreszta nie tylko tekstéw wspdlezesnych (SkRzyPczAK-WALKOWIAK
2003: 54-55). Wilkotak w najnowszej kulturze budzi nie tylko groze, czasami jest to
sympatia i wspélczucie. Takze fakt bycia zmiennoksztattnym nie zawsze postrzegany
jest jako przeklenistwo. Anita Has-Tokarz w monografii dotyczacej wspdtczesnego

horroru przywotuje postaci filmowe:

Bestig, ktéra budzi lito$é widza, spotykamy w filmie 1#7lk (1994, Mike Nichols) z Jackiem Nichol-
sonem w roli tytutowej. Tworcy filmu pokazujg likantropie jako dar, nie dokonujg jednak apo-
teozy samego wilkotactwa. Bycie wilkiem jawi si¢ w filmie jako zjawisko pozytywne. Bohater hor-
roru Will Randall ukgszony przez wilka, ktérego przypadkiem potracit samochodem, w jakis$ czas
po ukaszeniu odkrywa w sobie pozytywne zmiany: czuje si¢ lepiej, stat si¢ energiczny, bardziej
$mialy, zaczyna osiagaé sukcesy w pracy zawodowej [ ...]. Wzruszeniem napawaé moze scena, kiedy
bohater u§wiadamia sobie, ze na wieki utracit ludzka powloke i pozostanie wilkiem. Zostaje zmu-
szony do opuszczenia ekumeny ludzi, w ktérej wilkotaki nie znajduja miejsca. Sympati¢ widza
mogg tez budzi¢ Lykanowie — rasa wilkotakéw ukazana w horrorze Underworld (2003, Les Wise-
mann). Ich tragizm polega na tym, iz wbrew woli uwiktani zostali w odwieczny konflikt z anta-
gonistyczng nacja Wampiréw. Rozpacz tym Wigksza, iz widz poinformowany Zostaje, Ze przyczyng
krwawych, trwajacych od pokolent wojen pomiedzy nie$miertelnymi rasami jest ztamanie we-
wnetrznego zakazu niedozwolonej mitosci pomiedzy czlonkami sktéconych gatunkéw (Has-To-

KARZ 2010: 266).
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,Powrot do wojska”

Powiesci S. Andrew Swanna i Rafata Debskiego taczy fake, ze zmiennoksztattni boha-
terowie przynaleza do sfery, w ktérej chcieliby ich widzie¢ Leszek Stupecki i Eukasz
Malinowski — do dziedziny wojskowosci. W tym kontekscie mozna tez przywotaé
tekst wezedniejszy — Wilkolaka w rezyserii George’a Wagnera. Jak podkresla w swej
monografii Anna Gemra: ,,publicznos¢ i krytycy odczytywali ten film w kontekscie
wojny, ktéra ztamata wszelkie reguly i konwencje, zmyta polor kultury i cywilizadji,
wojny, dla ktérej nie bylo nic $wictego” (GEMRA 2012: 94).

Powréémy jednak do powiesci Swanna. Zmiennoksztattng bohaterka Wilczego
miotu jest Lilia, jedna z dziesigciorga dzieci zabitej przez zakonnika — brata Szymona
samicy wilkotaka, wyszkolona na ,,zabdjce doskonatego”, ktérego Krzyzacy wykorzy-
stywali do nawracania Pruséw na wiare chrzescijariskg. I ktérego pewnego dnia naka-
zano zgtadzi¢. Przyczyng byla, jakze by inaczej, polityka: ,,Jego $wigtobliwos¢é Grzegorz
IX uznal, ze nie lezy juz w interesie jego potegi, by zakon rycerski, tak bliski rywalizu-
jacemu z nim cesarzowi, dysponowat tak potezng bronig. Dzieci wilczego miotu Sey-
mona byly zbyt skuteczne” (SWANN 2010 : 94).

Losy Lilii splataja si¢ w powiesci z losami Udolfa — jednorgkiego mezczyzny, ktd-
rego czytelnik poznaje na pierwszych stronach powiesci. Byta jego przyjacidtky z dzie-
cinstwa — uczyl ja ptywad i dzielil si¢ z nig ,,ludzkim” jedzeniem?. Zabita jego rodzing
(wyszkolona przez brata Erharda von Stendala), jemu samemu oderwata reke, jednak
rozpoznawszy w nim towarzysza zabaw, nie byta w stanie go usmierci¢. Udolf znajduje
ranng Lilig po jej ucieczce z wigzienia, nierozpoznana przez niego dziewczyna chroni
sic u jego nowej rodziny, a poniewaz w mi¢dzyczasie jej ludzka forma stata si¢ urodziwg
kobieta, mtodzi zakochuja si¢ w sobie. Jej obecnos¢ w domu staje sie przyczyna uwie-
zienia bliskich Udolfa. Dziewczyna jednak ocala jego rodzing, a ratujac przybrang sio-
stre Udolfa sama omal nie traci zycia. Po takich perypetiach mozliwy jest juz tylko
happy end — me¢zczyzna odmawia usmiercenia pigknej wilkotaczycy, czego ona sama
pragneta — nie chce traci¢ nikogo wigcej. Wybacza jej wszystko, czego przyczyng byta
w przesztosci. Weiaz ja kocha. Czytelnik poznaje myfli obojga:

W tym przypadku nalezy wspomnie¢ o chlebie jako pokarmie ,odczyniajacym wilkotaczy urok”. W artykule
Julii Bar czytamy: ,Wilkotak nie zatracat w petni cech ludzkich, dlatego istniata szansa zdjecia z niego czaru
poprzez np. rozwigzanie znajdujacej sie na jego szyi chustki lub rzemienia, zawotanie nar jego dawnym, ludz-
kim imieniem, podsuniecie mu do zjedzenia chleba” (BAR 1997: 42).
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Nie wierzylem, ze jestem do$¢ silny, by ci¢ kochaé tak mocno zraniony [...]. Gdy popatrzyt jej
w oczy, kiedy podawata mu sztylet, znalazt w sobie site. Dostatecznie si¢ ukarata. Prawie zgineta,
by ratowa¢ jego obecng rodzine, a mimo to oferowala mu swoje zycie [...]. Przez tak dtugi czas
uciekata przed przeszloscia i przed samg soba, ze niepojete dla niej byto, iz kto§ méglby sie o nig
troszezy¢, kochaé jg. Przeciez odwrdcit si¢ od niej nawet jej pan. Ale Udolf jej wybaczyt. Po tym
wszystkim i tak ja kochal. Dat jej co$, o co nigdy nie mogtaby go poprosi¢. Nadzieje (SwANN 2010:
382-383).

Protagonistka Wilczego amuletn, kolejnej ksiazki Swanna (SWANN 2o011), jest pot-
krwi wilkotakiem — ojciec splodzit ja ze zmiennoksztattng kochanka, ktéra, umierajac,
pozostawita dziecko na progu jego domu. Dorosta Maria, majac do wyboru zycie wil-
kotaka i swoja ludzkg rodzine, wybiera to drugie, zabijajac w walce swego pobratymca,
ktéry w miedzyczasie zdgzyt zostad jej kochankiem. Nawiasem méwiac — dziewczyna
zyje w zgodzie z przybrang matka, co przeczy basniowym opowiesciom o ztych maco-
chach. W powiesci znajdujemy wzmianke o tym, ze krél Wiadystaw zamoéwit kiedys
dla swych zastuzonych rycerzy tuzin srebrnych krzyzy w nagrode za przegnanie zakonu
zpowrotem do Torunia, co pozwala si¢ domy$la¢, iz owi wojownicy byli nie do korica
istotami ludzkimi. Jeden z tych krzyzy wykradta pdzniej macocha Marii, kiedy budzaca
sic druga natura dziewczynki zaczeta zagrazad jej przyrodniemu bratu. Tekst zawiera
takze opisy spalonych wiosek i zwlok mieszkaricéw o ksztattach czaszek odmiennych
od ludzkich.

Z wojskiem i wojng powiazane s3 motywy wilkotacze takze w Wilkozakach Ra-
fala Debskiego (DEBSKI 2010, 2012). Akcja obu cze¢dci powiesci toczy sie za czaséw
Bohdana Chmielnickiego. Tytutowi Wilkozacy to plemig, z ktérym walcza nizowcy,
a ktdre car kaze wytepié. Kojarzeni sa oni z plemieniem Scytéw: ,,Scytami nazwali nas
ludzie i bali si¢ gorzej zarazy” — méwi Hrehory, stary przywddca wilkotakéw (DEBskI
2012: 167). W $wiecie przedstawionym powiesci uznawani sg oni za istoty nieludzkie.
Prawdy dowiaduje si¢ Serhij Kostenko, ktéry w wizjach wywotanych lekami $wigto-
bliwego Tarly widzi scytyjskiego ksiecia pijacego krew przedstawiciela plemienia Wil-
kéw?, co miato spowodowaé przemiane w bestie, gdyz tylko w taki sposéb mégt wal-
czy¢ z wrogim ludem — ,,[...] whadnie tak narodzili si¢ Wilkozacy. S3 owocem zmiesza-
nia krwi starozytnych wojownikéw z krwig dzikiego narodu, ktdry przyszedt nie wia-

domo skad” (DEBSKI 2012: 189).

Byty to istoty starsze od Wilkotakéw, przebywajace w ludzkiej postaci tylko podczas petni.
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Wazna dla obrazu wilkotaka wykreowanego w powiesci jest postaé Mariki, zony
Serhija, porwanej i przemienionej wbrew swojej woli. Kobieta po wielu perypetiach
powraca do meza i céreczki, postanawiajac wiecej si¢ nie przemieniad. Zrobi to raz, na
mgnienie oka, w mitosnym uniesieniu, co spowoduje spore komplikacje w zyciu mat-
zonkéw. Wspomnieé tez nalezy o innych postaciach funkcjonujacych poza siczg — Wil-
kotakiem jest §wigtobliwy Tarto, poza grupg zyja réwniez banici — Kiryt i Melech.

»Oswojeniu” postaci wilkotakéw stuzy w wymienionych powiesciach réwniez
ocena ich czynéw w zestawieniu z postgpkami ludzi (mamy tu do czynienia ze znanym
z rozmaitych historii o monstrach chwytem — ,,potworem jest cztowiek”). W tekstach
Swanna szkolacy mlode wilkotaki brat Semyon czynit to czasami ze skutkiem $mier-
telnym dla swych wychowankéw, znajdujemy tez wyrazne sugestie, ze zmuszat wilko-
tacze dziewczeta, o wygladzie kilkuletnich dzieci, do czynéw lubieznych. Na tym tle
wzruszajaca jest postaé jednego ze straznikéw, ktéry polubit strzezong przez siebie
mlodg wilkotaczke, ale, rzecz jasna, niewiele mégt dla niej uczynié. Niemogacemu si¢
pogodzié z przesztymi czynami Lilii Udolfowi przybrany ojciec powie po prostu: ,byta
wojownikiem” (SWANN 2010: 397).

W tekstach Debskiego nie brak odrazajacych postaci ludzkich. I o ile wilkozacza
sicz kieruje si¢ okrutnymi, lecz jasno ustalonymi prawami, o tyle negatywni ludzcy bo-
haterowie zdajg si¢ nie szanowaé zadnych zasad. Niechlubne rekordy bije Tymoszko
Chmielnicki, w pelni zastugujacy na miano ,potwora w ludzkiej skérze”. Przywotaé
trzeba réwniez scene walki carskiego wojska z wilkotakami, podczas ktérej dochodzi

do scen nie do zniesienia nawet dla zaprawionych w bojach nizowcéw:

— Rany boskie — wyszeptal Liwka, patrzac na dragona, ktéry za wlosy wywldkl z pobliskiego
domu wilczyce z mtodym. Przyszpilit szablg bezwolng samice, wyrwat z jej obje¢ dziecko, chwycit
za nézki i wprawnym ruchem rozbit jego gléwke o prég domu. — Rany boskie... Druhowie, co

my tu robimy (DEBSKI 2010: 329).

Préby powigzania przeksztatcen cztowieka w likantropa z celami militarnymi po-
jawiajg si¢ réwniez w powiesciach Katarzyny Bereniki Miszczuk (M1szczuk 2013,
20134). Grupa mtodych ludzi z amerykanskiego miasteczka, obdarzona zdolnoscig do
przemiany, prébuje na wiasng reke dojs¢ przyczyny swojej odmiennosci. Okazuije sie,
ze wszyscy byli ofiarami projektu ,,Wilk 2” (przed nim byl jeszcze program ,,Wilk 17,
ktéry powotat do istnienia przerazajgce monstra). Bohaterom udaje si¢ zdoby¢ serum

odwracajgce przemiang, z czego niektérzy z nich korzystaja, a dokumentacje catego
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projektu przekazuja oni FBI. Niestety, jak wynika z epilogu, nie udato im si¢ powstrzy-

ma¢ eksperymentéw:

— Stucham?

— Méwi Konrad Reno, wtasnie wysiadlem z samolotu na Okgciu w Warszawie.

— To dobrze. Nasz cztowick juz na pana czeka przy wejsciu. Zawiezie pana do Instytutu.
— Dobrze, panie generale. Kiedy mogg rozpoczaé projekt ,Wilks”?

— Jak najszybciej (M1szczuk 2013: 397).

Zycie wérdd ludzi

Kolejnym ,,oswajanym” zmiennoksztattnym, ktérego wypada tu zaprezentowad, jest
Richard Zeeman z cyklu Laurell Hamilton o Anicie Blake, wilkotak uczestniczacy
w tréjkacie mitosnym Anita — Richard — wampir Jean-Claude. Jego przeistoczenie
w zmiennoksztaltnego nastgpito na skutek zlej szczepionki przeciwko likantropii. Ri-
chard nie ma ochoty, jak kaze obyczaj, zabi¢ dotychczasowego przywédcey stada, by
zajac jego miejsce. Fake bycia wilkotakiem budzi w nim niekiedy przerazenie: ,,— Zna-
lem go, Anito. Chodzilimy razem obserwowa¢ ptaki. Rozmawialiémy o jego dokto-
racie. Znalem go, a teraz moge jedynie mysle¢ o zapachu jego krwi i o tym, ze wciaz jest
cieplty” (HAMILTON 2008: 482).

Stowa Richarda przywotuja na mysl konstatacje Anny Gemry: ,wiedzieé, ze to
jest i nic nie mdc na to poradzi¢ — to skrécona definicja tragedii likantropa” (GEMRA
2008: 363). Anita — zabdjczyni wampiréw, ozywiajaca na zlecenie zombi, a wiec osoba,
ktéra niejedno juz widziata, réwniez nie moze sobie poradzi¢ z bestiag w Richardzie:
»Odwrécitam si¢. Nie bylam w stanie wytrzymacd jego spojrzenia.— Musze¢ oddzwonié.
Nie pozjadaj materiatéw dowodowych” (HAMILTON 2008: 482). Nie chcgc si¢ przy-
zna¢ do swoich uczud, udaje przed przyjacielem, ze... obawiala si¢ o samochdd. ,Nie
martwilam si¢, Ze mégltby$ mnie pozre¢ — zaoponowatam. — Po prostu nie chciatam,
abys zapaskudzit calg tapicerke tym ohydnym §luzem” (HAMILTON 2008: 485).

Wilkotak Luke Gray Graymark (alias Lucien Garroway, ,tyczkowaty” mezczyzna
o bardzo niebieskich oczach), przyjaciel matki bohaterki Miasta kosci autorstwa Cas-
sandry Clare (CLARE 2009: 33, 34), zastepuje nastolatce imieniem Clary rzekomo tra-
gicznie zmartego ojca. Jak powtarzata matka dziewczyny, Luke w trudnych chwilach
byt jak skata — solidny, godny zaufania, nieztomny. Wprawdzie w jego worku mary-
narskim Clary i przyjaciele, odwiedzajacy mieszkanie Luke’a bez wiedzy wlasciciela,

znajduja noze, bat i chakram, bron Sikhéw, ale lista zakupéw, o ktére kiedys poprosit



Potwdr, ktéry przestaje straszy¢ (?) Obraz wilkotaka we wspdtczesnej kulturze 327

dziewczyne, jest zgota niewilkotacza — masto orzechowe, ptatki i chleb od Fortunato
Brothers (CLARE 2009: 492). Bohaterka nie jest w stanie mysle¢ o swym opiekunie

jako o potworze:

— Potwory? — powtérzyta Clary. Pomyslata o Luke’u, ktdry bujal ja na hustawce, kiedy miata
pie¢ lat, coraz wyzej i wyzej. Luke’u, ktdry na uroczysto$ci zakoniczenia szkoly Sredniej robit jej
zdjecia, jak dumny ojciec. Luke’u, ktéry sortowat pudta z ksigzkami przychodzace do jego sklepu,
szukat czegos, co mogtoby si¢ jej spodoba¢ i odktadat na bok. Luke’u, ktéry podnosit ja, zeby ze-

rwala sobie jabtko z drzewa rosnacego przy jego letnim domku (CLARE 2009: 492).

Postaciami budzacymi sympatie czytelnika sa niewatpliwie wilkotaki ze Sladu
krwi Tanyi Huff - rodzina zyjaca spokojnie na prowingji, nieprébujaca nikogo pozreé
ani w inny sposéb usmierci¢ (przeciwnie — to dwéch z jej czlonkéw ginie z reki miej-
scowego fanatyka religijnego). Jeden z rodu pracuje nawet w miejscowej policji, a od
zwyklych ludzi odréznia ich moze nieco bardziej liberalny stosunek do porzadku
(wszechobecne kiebki siersci nie stresuja pani domu), posiadanie przez kazdg z oséb
dwéch imion — jednego dla wersji ludzkiej, drugiego dla tej w futrze, a takze dos¢ oso-
bliwe podejécie do kwestii noszenia odziezy (o czym za chwile). Podczas pierwszego
spotkania ,takéw” z panig detektyw ich przedstawiciel Sztorm (w ludzkiej formie Pe-
ter) zachowuje si¢ jak rozpuszczone psisko rozmiaru XXL. Jeszcze ciekawsze jest poze-

gnanie Vicki z najmlodszym czlonkiem rodziny:

Cien, caly ubabrany ziemia, wyczotgat sie spod pieca na drewno. Zaciskal z¢by na ogromnej kosci.
Pocztapat do drzwi i upuscit j3 u stép Vicki.

— To moja najlepsza ko§¢ — wyjasnil. — Chce, zeby$ j3 wzigta i 0 mnie nie zapomniata [...].

A co mi tam, pomyslata Vicki, przyklekta i zrobita to samo, czym kiedy$ przywitata Sztorma —
wsuneta palce gleboko w gruba, migkks sier§¢ na karku i podrapala go porzadnie.

Trudno byto powiedzie¢, ktéremu z nich bardziej si¢ to podobato (HUFF 2008: 400-401).

Jeszcze dalej posuwa sie¢ Anne Rice w powiesciach Dar wilka i Wilcze przesilenie
(Rice 2012, 2013). Przemieniony w ,,cztowieka wilka” Reuben Golding, zraniony przez
napastnikéw podczas napadu na wlascicielke domu, ktéry whasnie zwiedzat, zostaje
ugryziony przez przybyltego na pomoc kobiecie jednego z Morphenkindéw (jak sami
siebie nazywaja), co ratuje go przed $miercig. Skutkiem tej przemiany, oprécz pozera-
nia ludzi i zwierza, jest niezwykta zdolno$¢. Ot6z bohater zaczyna ,,namierzaé” ofiary
napadéw i odczuwaé nieodparta potrzebe ich ratowania. Z napastnikami rozprawia
sic zgodnie ze swoja nowa naturg. W tym wydaniu wilkotak staje si¢ ,,obroricg pokrzy-

wdzonych”, kim§ na wzér Batmana i Supermana, jako ze uwalnia spoleczefistwo od
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wszelkiej masci zloczynicow i degeneratéw (dopiero podczas wyprawy z towarzyszami
do Ameryki Potudniowej Reuben u$wiadamia sobie, ze czasami ging tez niewinni).
Z tej przyczyny bardzo szybko zyskuje sympati¢ spoleczenistwa (chociaz, rzecz jasna,
jest poszukiwany przez policj¢ za zabdjstwa), stajac sie bohaterem legendy. Nie bez zna-
czenia jest fakt, ze w wielu przypadkach przemiany zachodza dobrowolnie, mato tego
— grupa Morphenkindéw musi zadecydowa, ze kandydat jest odpowiednia osoba.
Przemieniony przez przypadek nastoletni homoseksualista jest natomiast zachwycony
sWoja nowg tozsamoscia, zwlaszcza mozliwosciami rozwoju intelektualnego, jakie ona
ze sobg niesie.

Sposobem na kulturowe ,,oswajanie” wilkotaka jest réwniez ukazanie go podczas
banalnych czynnosci. Lilia pomaga w gospodarstwie (przez pewien czas najczesciej
uzywanym przez nig stowem byto ,pomoge”), Maria pracuje w karczmie jako, jak
twierdzi ona sama, ,zwykta kuchta”, Richard niezle gotuje, a poza tym uczy w szkole
(gdzie zagrozeniem jest nie jego natura, lecz fake, ze w przystojnym nauczycielu zako-
chujg sie uczennice), Luke prowadzi ksiggarni¢. Nie sposéb nie wspomnieé réwniez
o do$¢ krepujacym zjawisku zwigzanym ze zmiennoksztattnoscia, jakim jest nadmier-
ne zuzycie” odziezy. Elegancki zazwyczaj Richard informuje Anitg, ze podczas prze-
miany odzienie najczesciej si¢ niszczy, wiec w okolicach petni ubiera sie, w sposéb, de-
likatnie méwiac, mniej wyszukany. Niektorzy bohaterowie Tanyi Huff nosza odziez
tylko wtedy, kiedy gdzie$ wychodza, ,po domu” paradujac tak, jak si¢ urodzili (zawsze
jakas cze$¢ rodziny przebywa zreszta w czworonoznej formie, poniewaz w ten sposéb
w domu jest po prostu mniej ciasno). Wspomnie¢ wypada bohateréw Zmierzchu, kté-
rzy w wilczej postaci nosza przytroczone do tylnej tapy zawiniatko ze spodenkami, by

po powrocie do ludzkiej formy zapewni¢ sobie ,,niezbedne minimum odziezy”.

Bac sie czy polubi¢?

Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, Zze upodobania odbiorcéw literatury popularnej
(a moze nie tylko?) s3 dwojakiego rodzaju. Bynajmniej nie maleje zapotrzebowanie na
»krew i flaki”, czego twércy dostarczajg czesto i chetnie. Drugg potrzeba (moze innych
odbiorcédw, a moze tych samych...) jest to, zeby wszystko oswoi¢, ugtaska¢, przerobié
na zabaw(k)e, tak chociazby, by mozna byto kupi¢ w sklepie z zabawkami wilkotacza
panne z ,Monster High”, albo wilkolaka-przytulanke. A moze... adoptowaé malego
wilkotaczka? W tym ostatnim przypadku chodzi o lalki (wielkosci niemowlecia), au-

torstwa Asi Eriksen. Do wilkotaczatek przedstawionych na stronie werepups.com
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mozna prawdopodobnie odnies¢ ustalenia, jakie poczynita Emilia Wieczorkowska
w stosunku do popkulturowego obrazu wilka. Autorka przywotuje fake, ze opiekun-
cze instynkty budza u ludzi nie tylko dzieci, ale tez ,mlodociane” zwierzeta, czego ilu-
stracja jest na przyklad niegasngca stabos¢ internautéw wobec szczeniakéw i kociakéw.
I choé szczenieta gatunku Canis lupus niewiele sie réznia od ich udomowionych krew-
niakéw, co mogtoby im zapewnic¢ sympatie cztowieka, graficy opracowujacy postaci,
jak nazywa je autorka, ,wilczkéw do uzytku kulturowego” dokladaja dodatkowych
staran, by tak sie stato:

I tak na przykiad, Bialy kief Jacka Londona — znana opowie$¢ o przyjazni miedzy wilkiem i czlo-
wiekiem — doczekat sie wielu opracowan i ekranizagji, takze w wersjach animowanych. Przeglad
graficznych weielert zwierzecego bohatera Londona jednoznacznie wskazuje, ze zadbano o to, by
budzit on jedynie pozytywne emocje: mtody wilk zostal wyposazony w nienaturalnie duze oczy,
calosé pyska jest zdecydowanie mniej spiczasta niz u naturalnego pierwowzoru. Podobne chwyty
socjobiologiczne zastosowano takze w prezentacjach dorostych wilczych osobnikéw, pozostawia-
jac zwierzgcemu bohaterowi za duza (w propordji do reszty ciata) glowe, krétsze i masywniejsze
niz by¢ powinny tapy, a calo$¢ sylwetki znacznie bardziej krepa niz zdarza sie to w naturze. W efek-
cie takich, niedostrzegalnych prawie zabiegéw, w wersji popkulturowej, dorosly osobnik Canis
lupus (przez zachowanie szczeniecych propordji ciata) nadal przypomina powickszong kopig szcze-

niecia, a nie dojrzalego wilka (WIECZORKOWSKA 2014: 117-118).

W przypadku ,szczeniakotakéw” pani Eriksen efekt, o jakim mowa, osiagni¢to
nieco innymi metodami. Lalki bedace, jedli chodzi o wyglad, ludzko-wilczymi hybry-
dami (jeden z internautéw stwierdzit, ze dziecko rozptakaloby sie na ich widok) foto-
grafuje sie przyodziane w ubranka i wyposazone w gadzety kojarzace si¢ z niemowle-
cym wiekiem. Tak wiec mozemy ogladaé wilkotaczgta ubrane w $pioszki, dzieciece su-
kieneczki, kaftaniki i majteczki, ssace smoczek, trzymajace w raczkach (tapkach) plu-
szowe maskotki, otulone kocykiem lub becikiem, z pieluszkg. Ktéry$ z tych stworkéw
ma nawet na lapce opaske, jaka zaktada sic noworodkom na porodéwee. ,Dziew-
czynki” nosza koraliki, kokardki i modne obecnie opaski. Podobnemu celowi stuzy
upozowanie ,modeli”. A wigc maluchy lezg z uniesionymi koriczynami, raczkujg czy
tez siedza niepewnie, jak péiroczne niemowleta. Niekiedy w kadrze pojawia sie ludzka
reka, trzymajgca malucha za raczke (przednia fapke) lub nézke (tylna tapke). W kon-

wencje wpisuja sie tez nabywcy ,,szczeniakolakéw” — w Internecie mozna znalezé
ywcy
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sporo zdjeé, na ktdrych nowi ,rodzice”* zabawek trzymaja je na rekach jak ludzkie dzie-
ci. Z jednym z nich sfotografowat siec Robert Englund, odtwérca gléwnej roli w Kosz-
marze z Dgielnicy Wigzéw (materialy z sesji zdjeciowej w domu aktora mozna obejrze¢
na wspomnianej juz stronie internetowej werepups.com).

Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze opisywana zabawka reprezentuje stosunek
przynajmniej czesci odbiorcéw popkultury do horrorowych monstréw — skoro po-
twora tak trudno unicestwié, to moze datoby si¢ z nim zaprzyjazni¢? I zobaczy¢, co

z tego wyniknie...

4 Tworcy strony internetowej reklamuja sie jako centrum adopcyjne dla mtodych wilkotakdw, a zatem nabycie
lalki to adopcja, a nie kupno.
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English summary

The chapter 4 Monster that Ceases to Frighten(?) Images of Werewolves in Contem-
porary Culture by Krystyna Walc introduces a werewolf as a creature of dualistic na-
ture, both gentle and murderous. Contemporary pop culture predominantly shows
werewolves as bloodthirsty beasts. However, a different interpretation has always
been possible. Some legends depict werewolves as creatures harmed by people, which
do not reveal animal instincts, but long to return to human environment. The author
focuses on a selection of contemporary novels, including City of Bones. The mortal
instruments — Book one by Cassandra Clare, Wilkozacy. Krew z krwi and Wilkozacy.
Wilcze prawo by Rafal Debski, The Lunatic Cafe by Laurell Hamilton, Blood trail by
Tanya Huft, Wilk i Wilczyca by Katarzyna Berenika Miszczuk, The Wolf Gift and
The Wolves of Midnter by Anne Rice, Wolfbreed and Wolf’s cross by S. Andrew
Swann. She examines the cases when the shapeshifter-protagonist bears no responsi-
bility for what has happened as well as the situations when the werewolf proves to be
much better than humans. The researcher also draws attention to other, non-literary
phenomena of domesticating the figure of werewolf, mentioning “werepups”, i.e.

werewolf dolls created by Asia Eriksen.
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Likantropia na terenach rosyjskich. Wierzenia i literatura
ANNA N. WILK*

Wprowadzenie

Likantrop nalezy wspdlczesnie do jednej z wazniejszych ikon grozy. Wprawdzie cieszy
sic mniejszym uznaniem od swego pobratymcy — wampira, to jednak potwér ten
wcigz jest obiektem fascynadji twércédw i odbiorcéw utworédw popularnych. Wizja wil-
kotaka przetrwala praktycznie niezmieniona w filmach, powiesciach i w sztuce, ponie-
waz jest nierozerwalnie ztgczona z elementami my¢lenia magicznego i folklorem.

W okresie dominacji myslenia magicznego w kulturze postacie wilkotakéw od-
czytywane byly jako stworzenia posiadajace rzeczywisty wplyw na zycie Stowian, byly
one obiektami czci i kultu. Antropolodzy oraz etnografowie dtugo podejrzewali, ze
pierwsze wierzenia likantropiczne narodzity si¢ na terenach stowianskich (BARr 1997:
44). Ludy te czcity postaé wilka jako zwierzecia totemicznego i wierzyty, ze naktadanie
na siebie jego skéry miato przekazywaé mezezyznom jego site i madrosé. Rozwdj chrze-
Scijaristwa przyczynit si¢ do odrzucenia pozytywnego wizerunku drapieznika i rozpo-
czecia postrzegania likantropii jako niebezpiecznego fenomenu (MUDROVA 2010: 77).
Wspdlcezesnie postacie wilkotakéw zdegradowane zostaty do Zrédta rozrywki i kom-

ponentdw $wiata fikcyjnego.

Stowarzyszenie Badaczy Popkultury i Edukacji Popkulturowej , Trickster” | kontakt: anna.n.wilk@gmail.com
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Europejskiego Funduszu Spotecznego.
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Kreacje stworzen nadprzyrodzonych, istniejacych w fantastyce grozy, odwotuja
sic do najbardziej pierwotnej i uniwersalnej emogji — strachu. Ludzi wspétczesnych
jednoczy z dawnymi uczestnikami kultury magicznej odczuwany lek wobec Smierci,
zaburzent psychicznych, starosci i choréb. Monstra s3 manifestacja wspomnianych
obaw, dlatego jest mozliwe odnalezienie cech wspdlnych miedzy ,horrorem ludo-
wym” a literaturg grozy. Anna Gemra podaje dwie postacie z demonologii ludowej —
wampira i wilkotaka — jako przyktad potworéw, kedrych symbolika jest weigz aktualna
(GEMRA 2008: 41).

W rozdziale tym zbadane zostang odmiany przemiany likantropicznej, wystepu-
jace zaréwno w podaniach i legendach stowianskich, jak i w rosyjskich utworach fan-
tastycznych — w Wilkotaku Oresta Somowa, trylogii Past’[I1acms] Wiktora Toczi-
nowa, w powiesciach Schron 7/7 Anny Starobiniec i Sobaczij bog [ Cobauuii 602] Sier-
gieja Arbienina oraz w opowiadaniach Kuszatka [Kymasxa] Siergieja Matiuszyna
i Wietier [ Bemep] Kiritta Kudriaszowa.

Wilk — demon czy bohater?

Wilk od wiekéw jest utozsamiany kulturowo z wartosciami negatywnymi. Drapiezna
natura zwierzecia oraz jego zachowanie, szkodliwe dla ludzkiej dziatalnosci (zabijanie
zwierzat gospodarskich, atakowanie ludzi), taczone byly z mocami piekielnymi oraz
za$wiatami (KOWALSKI 2007: 600). Aleksander Afanasjew zauwaza, ze w stowian-
skich podaniach i przesadach utrwalita si¢ wizja wilka jako niebezpiecznego demona,
wrogiego rasie ludzkiej (AFANASJEW 2013A: 354). Drapiezniki byty uwazane za tak po-
tezne istoty, ze stanowily zagrozenie nawet dla storica i ksiezyca' (MOSZYNSKI 1934:
62). Postal zwierzecia lesnego ucielesnia bowiem strach przed dwoma odwiecznymi
lekami: $miercig (KOWALSKI 2007: 597) oraz dzikg naturg (CIECWIERZ, 2009: 65-66).

Kazimierz Moszyniski w rozwazaniach nad kultura duchowga Stowian stwierdza,
ze lud postrzegal wilka w sposéb niekonsekwentny — bat sie go, utozsamiat ze stwo-
rzeniami nadprzyrodzonymi, ale jednocze$nie okazywat mu szacunek jako istocie zdol-

nej pokonac site nieczysta:

Czem jest dla Stowian orzet po$réd practwa, tem jest wilk posréd czworonogéw. Szczegélnie do-

nioste znaczenie posiada to zwierze w religijnem zyciu Stowian potudniowych i Matorusinéw,

Zachowaly sie zapisy o wierzeniach, ze wilki mogty pozre¢ oba ciata niebieskie.
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kt6rzy uwazali je — na réwni z piorunem — za prawdziwego pogromce ztych demonéws; $lady zre-
sztg wierze podobnych przechowaly si¢ w podaniach takze na Biatorusi i w Polsce [...]. Co
prawda z drugiej strony w podaniach uchodzi wilk za stworzenie czarta; ale takie nickonsekwencje
zdarzajg si¢ w $wiatopogladzie ludu - jak juz wielokrotnie podkreslalimy — na kazdym kroku [...].
O czartach utrzymuja Malorusini, ze ,,gdyby ich piorun nie bit, za$ wilki nie wyjadaty, toby si¢ ich
tyle naptodzito, ze $wiata nie bytoby wida¢”. Wielkoruscy terscy kozacy, zamieszkujacy pétnocny
Kaukaz, réwniez glosza, iz Bég przykazal, aby wilki pozeraty czartéw (ale ich zdaniem i wilk, gdy

biesa pozre ,biesi si¢”, t. j. wicieka); (MOSZYNSKI 1934:575).

Ochronne dziatanie drapieznika przejawiato si¢ réwniez w samej jego nazwie.
Wierzono bowiem, ze stowo ,,wilk” ma wlasciwosci apotropeiczne. Okreslanie matki
i noworodka mianem ,wilczycy i wilka” miato chroni¢ ich przed ztymi czarami oraz
zmniejszaé ryzyko porwania dziecka przez stworzenia magiczne (MOSZYNSKI 1934:
275). Co wigcej, uwazano, ze jesli synowi nada si¢ imie ,,Wilk”, to sita nieczysta bedzie
go unikaé, a wiedZzmy nie zrobig mu krzywdy (MoSzZYNSKI 1934: 277).

Przemiana cztowieka w zwierz¢ drapiezne jest popularnym motywem w zabobo-
nach i podaniach stowianskich oraz w literaturze rosyjskiej, poniewaz uciele$nia ona

transformacje w istote o nadprzyrodzonych zdolnosciach.

,Ksigze-wilkotak” — pierwszy likantrop rosyjski

Pierwszym bohaterem ludowym, obdarzonym zdolno$cig likantropii byta posta¢ in-
spirowana Wszestawem Briaczystawowiczem (1029-1101), wladcg potockim i wielkim
ksieciem kijowskim. Juz za Zycia mezezyzny powstawaly legendy na jego temat, w kté-
rych Wszestaw przedstawiany byt jako wielki mag oraz ,ksiaze-wilkotak” (o6opomens-

KHA3D):

Sady sadzit, rzady rzadzit Wsiestaw ksiaze,
A po nocy szarym wilkiem ganial.
Nocg biegt od Kijowa i dgzyt

Przed kurami do Tmutorokania

I wielkiemu Chorsowi

Droge wilkiem przestaniat

Ledwo w dzwony u Sofii Swiqtej
Uderzono w Potocku na jutrznie,

A juzjemu, przemiericowi, w Kijowie
Na msz¢ ranng dzwonito hucznie.
Wieszczej duszy, meznego byl serca,

Lecz bywalo, ze cierpiat najsrozej! (ANONIM 2013: 33-35)
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Wierzono, ze wladca uzyskal zdolno$ci magiczne oraz dar transformacji w wilka
na skutek okolicznosci towarzyszacych jego poczgciu oraz narodzinom. W Powiesti mi-
nionych lat jest wspomniane, ze matka kniazia miata kontakty z sitami magicznymi,
a on sam byt ,,w czepku urodzony”, czyli owiniety w tak zwane jazwieno [ a36en0], frag-
ment blony ptodowej. W okresie dominacji myslenia magicznego w kulturze rosyjskiej
uwazano, ze noworodki posiadajace wspomniany ,,czepek” byty obdarzone wspar-
ciem sit wyzszych oraz predyspozycjami do mocy magicznych i transformagji likantro-
picznej (SLUPIECKI 2011: 67). W Stowie o wyprawie Igora podano, ze ,ksigze-wilkotak”
umiat nie tylko transformowac¢ si¢ w wilka, ale réwniez posiadat dar jasnowidzenia
oraz wrézbiarstwa.

Stawa Wiszestawa Briaczystawowicza przyczynita sic ponadto do stworzenia inne-
go bohatera ludowego, Wolcha Wszestawiewicza. Protagonista bylin rosyjskich byt
herosem obdarzonym nadludzka mocg, zdolnosciami magicznymi oraz umiejetnoscia
przemiany w okreslone zwierzeta — w sokota, tura, gronostaja, szczupaka, mréwke
oraz w wilka. Leszek Stupiecki stwierdza, ze wspomniane eposy staroruskie oraz utwo-
ry ludowe to: ,[...] resztki stowiariskiego eposu o ksieciu-wilkotaku, w ruskiej tradydji
powiazanego z osobg Wszestawa. Powiazanie nie byto przypadkowe. Powéd do niego
dawaly barwne dzieje potockiego ksiecia, bogate w nieoczekiwane kleski i sukcesy”
(SEUPIECKI 2011: 70).

Wspdlczesnie postaé ,ksigcia-wilkotaka” przeistoczyla si¢ w bohatera rosyjskiej
kultury popularnej. Co roku powstaja nowe opowiadania i powiesci poswiecone rein-
terpretacji postaci pierwszego znanego likantropa ruskiego. Interesujacym przyktadem
jest trylogia I1acms Toczinowa, w ktérej autor prezentuje zjawisko wilkotactwa jako
rzadkie schorzenie genetyczne. W pierwszym tomie pojawia si¢ watek fikcyjnych ra-
portéw naukowych i posta¢ Wszestawa Briaczystowicza, zaprezentowana jako pierw-

szy odnotowany w historii $wiata przypadek nosiciela tak zwanego ,,genu W”:

Przyktady likantropii Wsiestawa odnalezé mozna w 4 stosunkowo skorelowanych dokumentach
[13,17,19,29]. Geneza zjawiska nie jest znana, informacje zawarte w Powiesci minionych lat (Latopis
Eawrientewski i Potocko-Turowski) pozwalajg stwierdzi¢, ze mial miejsce przypadek spontanicz-
nie-dziedzicznej likantropii [...]. Na podstawie serii podanych przyktadéw mozna doj$é¢ do wnio-
sku, ze transformacja likantropiczna ksigcia rozpoczynata si¢ w sposéb spontaniczny i krétko-
trwaly, pod wplywem realnego i powaznego zagrozenia dla zycia (ucieczka po przegranej bitwie

nad Niemiga w 1067 roku, ucieczka przed wrogami z Bielgorodu w 1069 roku itd.), a koriczyta sie
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pelna remisja [...]. Wszystkie podane epizody mialy miejsce noca i wyrézniaty si¢ opisem niepraw-

dopodobnie szybkiego tempa przemieszczania si¢ ksiecia (ToCZINOW 2008:101-102)2.

Figura ksigcia-wilkotaka odwotuje si¢ do mitu nadprzyrodzonego herosa walcza-
cego z silg nieczysta. Jednakze w podaniach stowianskich oraz w literaturze rosyjskiej
przedstawione zostaja rowniez postacie zwyklych ludzi potratigcych przemieniaé sig

w likantropy.

Magia Alkmeny, czyli potega czaréw zamykajacych

W mityczno-ludowym $wiatopogladzie ludzie mogli kontrolowa¢ otaczajacy ich rze-
czywisto$¢ za pomoca réznego rodzaju czaréw. Przemiane w wilka mozna byto zatem
zainicjowad na przyktad przy pomocy magii sympatycznej. Wspomniana odmiana cza-
réw opierata si¢ na zalozeniu, ze poprzez nasladownictwo mozna uzyskaé cechy da-
nego przedmiotu badZ zwierzecia. Zgodnie z takim rozumowaniem czlowiek pragnacy
przemieni¢ si¢ w wilkotaka musiat zalozy¢ na siebie skore wilka (SLUPIECKI 2011: 211—
212). Podany motyw szybko jednak ulegt zdewaluowaniu i zostat zastapiony przez mo-
tyw obwigzania si¢ rzemieniem, sznurem lub pasem (BAR 1997: 48). Stosowanie po-
danych czgéci odziezy odwotuje sic do dzialania tak zwanej ,magii Alkmeny”, ktérg

Piotr Kowalski definiuje jako:

[...] splatanie, zapinanie, krzyzowanie, a wigc wszelkiego typu zamykanie, oraz gesty przeciwne —
rozsuplywanie, rozplatanie, tzn. otwieranie [...]. Ich celem jest zablokowanie badz uruchomienie
rozmaitych proceséw i przeksztatcent. Zawigzanie zatrzymuje ,,dzianie si¢” i utrwala istniejacy stan

rzeczy, rozwigzywanie — uwalnia akcje i umozliwia zmiang (KOWALSKI 2007: 633).

W konsekwengji, zawigzywanie dtugiego, waskiego materiatu wokoét ciata umoz-
liwiatoby cztowiekowi panowanie nad procesem metamorfozy wilkotaczej oraz jedno-

cze$nie chronitoby uzytkownika przed akcydentalng zamiang z powrotem w czlowie-

ka.

2 Przektad wiasny za: ,YkasaHus Ha aukaHTponuio BcecnaBa BCTpeyaroTcst B 4 OTHOCUTENbHO KOPPEAMpO-
BaHHbIX JOKymeHTax [13,17,19,29]. ['eHesnc ABNEHMA He U3BECTEH, COOBLEHNA »TTOBECTI BPEMEHHbIX NET«
(JlaBpeHTbeBCKMIA M MonoLKo-TypOBCKUI BapyaHTbI) NO3BaNsioT NPeANoNoXMUTb, YTO UMEN MecTo CryJait
CNOHTaHHO-HAcNeACTBEHHON AMkaHTponuu (..). Cyas no psgy ykasaHuid, IMKAHTPOMUS KHA3A KPaKTo-
BPEMEHHO W CMOHTAHHO NPOSIBSNACh B MOMEHTbI PEasibHON U Cepbe3HON OMacHOCTU AN XuU3HW (noGer
nocfe NpourpaHHoit 6UTBbI Npyu p. Hemure B 1067 1., nober oT Bparos U3 r. benropoaa 8 1069 1. v 1.4.) U
3aBepLuanach nosHol pemuccueit (..). Bce ykasaHHble 3NWU30fbl UMENW MECTO HOYbIO W OTAMYanuch
HenpaBAoMOA06HO BbICOKOV CKOPOCTbH NepeBuXeHNs”
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W kulturze stowianskiej przedmioty stosowane do czaréw zamykajacych nie ogra-
niczaly si¢ jednak wylacznie do fragmentéw ubran. Warto zwrdci¢ uwage na rytuaty

magiczne stosowane do ochrony zwierzat przed wilkami:

Nie mamy tez zadnych powodéw nie wierzy¢ wloscianom, gdy nam np. zamykanie ktédki przy
uroczystosciach pierwszego wypedu bydta na pasze thumaczg checia ,,zamkniecia” paszczy wilka
na nadchodzace lato. Podobny skutek mozna osiggnaé przez zaciecie jakiegokolwiek ostrego
przedmiotu w drzewo itp. (cf. cheac, aby wilkowi zaciely si¢ szczeki, trzeba spowodowad zaciecie
sic czegokolwiek). Gdy wiec pasterz czarnogérski zgubi jakie bydle ze stada, a jest juz noc i nie
moze go szukad, tedy bierze siekiere i z rozmachu zacina ja w badz jakie drzewo; zacicte narzedzie
musi pozosta¢ w drzewie przez calg noc, a wtedy wilk zgubionej sztuce nie zaszkodzi, wskutek

bowiem dokonanego zabiegu ,,szczeki jego kamienieja” (MOSZYNSKI 1934:290).

Jednym ze sposobéw przemiany w wilkotaka bylo odprawienie obrzedu polega-
jacego na odmdwieniu formutki magicznej, wbiciu ostrego noza w pief samotnego
drzewa lesnego i nastepnie przeskoczeniu nad nim. Cofnigcie transformacji wymagato
od likantropa ponownego skoku przez pien. Utrata noza — przypadkowe znikniecie
badz celowe wyjecie narzedzia — pozbawiata zmiennoksztaltng besti¢ szansy na znie-
sienie zaklecia (MAKSIMOW 2011: 510). W analizowanym obrzedzie wilkotaczym do-
strzegalne sa cechy wspdlne z prakeykami magicznymi majgcymi na celu powstrzyma-
nie drapieznikéw przed atakiem na ludzi i bydlo. N6z zastgpuje siekiere jako przed-
miot magiczny — blokujacy i uruchamiajacy dziatanie czaréw.

Obraz wspomnianego rytuatu jest popularnym motywem w utworach rosyj-
skich. Przedstawiciel literatury romantycznej Orest Somow w opowiadaniu Wilkotak
z 1829 roku prezentuje analizowany obrzed likantropiczny zgodnie z wizjg folklory-

styczn%:

Stary Jermotaj po trzykro¢ obszedt powoli pien, a przy kazdym kregu mamrotat pétgtosem zakle-
cie: ,Na morzu Oceanie, na wyspie Bujanie, na pustej polanie $wieci miesigc na osinowy pien;
kolo tego pnia chodzi wilk kosmaty, trzyma w zgbach wszystek skot rogaty. Miesigcu, miesigcu,
ztote r6zki! roztop kule, step noze, potam kije, zdejmij strachem zwierza i czlowiceka, zeby szarego
wilka nie $cigali i cieplej z niego skéry nie zdzierali”. Noc byla tak cicha, ze Artiom styszal wyraznie
kazde stowo. Po zakleciu stary czarownik stangt twarzg do miesigca, wbit w sam rdzen pnia nie-
wielki nozyk z miedzianym trzonkiem i przeskoczyl przezen po trzykroé w ten sposéb, aby za
trzeci razem upasé gtowa w strone $wiecacego miesigca. Ledwie fiknat kozta po raz trzeci, gdy na-
raz Artiom widzi, ze starego nie ma, a na jego miejscu pojawilo si¢ straszne szare wilczysko (So-
MOW 1988: 98).
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Natomiast sam motyw wilkotactwa pisarz rosyjski wykorzystuje w utworze jako
jeden z elementéw komicznych. Gtéwny bohater opowiadania, Artiom, jest bowiem
nie tylko przybranym synem czarodzieja Jermotaja, ale réwniez — méwigc potocznie —
tak zwanym wioskowym gtupkiem. M¢zczyzna, pozbawiony sprytu i inteligendji swe-

go opiekuna, po przemienieniu si¢ w likantropa staje si¢ posmiewiskiem catej wsi:

Z poczatku sie stawial, rzucat si¢ to na tego, to na owego, jezyt siersé, szczerzyt zeby i ktapat nimi,
ale w koricu bojazliwo$¢ wzieta gére; wiedzial, Ze go nie zabijg i ze nawet nie oberwie po grzbiecie,
albowiem chroni go zaklecie, ale mogg wyskuba¢ mu siers¢ i urwad ogon, a wtenczas jakze pojawi
sic przed swym surowym ojcem w porozdzieranym kaftanie i z oberwanymi potami? Oj, niedo-
brze! [...] A tu jeszcze jedno udreczenie spadio na naszego biednego wilkotaka: od samego wie-
czora nic nie jadl i teraz jego zotadek glosno skarzyl sie na pustke. Co poczaé? I kto zareczy, ze jego
ojca nie ma juz we wsi i ze nie dowie si¢ o jego wybrykach? [...] Zadrzat caly, upadl, zwinat sie

w klebek i ukryt teb migdzy przednimi fapami (Somow 1988: 100-101).

We wspélczesnej rosyjskiej fantastyce grozy motyw obrze¢du inicjujacego proces
transformadji cztowieka w wilkotaka zostaje zaprezentowany jako element rzeczywi-
stoci nadprzyrodzonej, typowy dla demonéw z bestiariusza stowiariskiego. Starobi-
niec i Matiuszyn w swoich utworach odwotuja sie do §wiata przedstawionego wyste-
pujacego w rosyjskich utworach ludowych.

Gtéwny bohater opowiadania Kymaaxa Matiuszyna wdaje si¢ w kontakty z isto-
tami nadprzyrodzonymi, aby przekaza¢ im prosbe mieszkaicéw wsi Koniszyno. Pro-
wincjonalna miejscowos¢ jest zamieszkana wylacznie przez stare kobiety, tgskniace za
dawng koegzystencja z sitami przyrody i przedstawicielami sily nieczystej. Staruszki zle-
caja protagoniscie odnalezienie demondéw ludowych i zaproszenie ich do ponownego
zamieszkania we wsi. MezczyZnie udaje si¢ odnalez¢é stworzenia magiczne i ich przy-
wddce — Leszego?®. Interesujacym watkiem w opowiadaniu jest wykorzystanie obrzedu
przemiany likantropicznej. Autor kreuje bowiem motyw rytuatu jako symbol utraco-
nej wiezi ludzi ze §wiatem magicznym. Gléwny bohater, bedacy przedstawicielem cy-
wilizowanej, rozwinietej technologicznie rzeczywistoéci, nie posiada wiedzy swych
przodkéw, zatem to whadca lesnych istot magicznych musi nauczy¢ go sztuki prze-

miany wilkotaczej:

8 Leszy — ztosliwy duch lesny. Pierwotnie to stworzenie magiczne wystepowato w wierzeniach stowianskich

jako poganskie bostwo lesne. Rozwdj chrzescijanstwa przyczynit sie do marginalizacji roli demona lesnego
w kulturze stowiariskiej. Zaleznie od regionu Stowiarszczyzny lud postrzegat ducha le$nego jako diabta, straz-
nika lasu, zmartego powstatego z grobu, a nawet jako przemienionego cztowieka (AFANASJEW 2013c; IWANOW,
Toporow1995; Maksimow 2011).
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— Stad jest daleko do ciebie, jakies trzy dni drogi. Chciatby$ wréci¢ szybciej?

— Chcg wrdcié szybciej.

— O, widzisz, tutaj stoi pient dgbu koto brzegu. Wbij tutaj swéj n6z, skocz przez pie, zmienisz si¢
w wilka i wtedy pobiegnij w kierunku dymu, to bedzie zapach wsi. Do rana bedziesz w domu,
an6z zostanie ze mng. IdZ juz — powiedziat Leszy i zniknal w legowisku. Niemal natychmiast roz-
leglo si¢ dono$ne chrapanie. Dotartem do pnia, wbilem w niego néz, rozbiegtem sie, przeskoczy-
tem i zmienitem w wilka. Bieg przez nieznany las byt tatwy i przyjemny, tylko plecak niewygodnie

wisial na plecach (MATIUSZYN 2011) .

Transformacja mezezyzny taczy si¢ jednakze z powaznymi konsekwencjami — bo-
wiem nie tylko fizycznie, ale réwniez psychicznie przemienia si¢ on w drapieznika.
W koncowych fragmentach utworu bohater pozera wszystkich mieszkaicéw wsi. Pro-
tagonista, nieznajacy regul myslenia magicznego, skazany byt zatem na porazke. Swiat
istot nadprzyrodzonych rzadzi si¢ bowiem brutalnymi prawami, a oferowana pomoc
stworzeni magicznych nigdy nie jest bezinteresowna — leszy zaproponowat czlowie-
kowi udzial w rytuale transformacgji, aby zawtaszczy¢ sobie jego néz.

Starobiniec nalezy do tych autoréw rosyjskiej fantastyki grozy, keérzy silnie inspi-
rujg si¢ basniami ludowymi oraz folklorem stowiariskim. Wplyw wierzen stowians-
kich i myslenia magicznego na proces twérczy autorki dostrzegalny jest chocby w jej
pierwszej powiesci grozy — Schron 7/7. Dominantg narracyjno-fabularng utworu sg
kontakty demonéw ludowych ze zwyktymi ludZmi. Pisarka rosyjska tworzy obraz ob-
rzedu transformacji likantropicznej bedacy nawigzaniem do dwdéch rodzajéw prakeyk
magicznych: sympatycznej (skéra zwierzeca) oraz ,magii Alkmeny” (néz i pieni drze-

wa):

Kobieta zamachneta si¢ i wbita néz w grzbiet wilka — az po rekojesé. Wilk zawyt przenikliwie,
wygiat si¢, drygnat tylnymi tapami i znieruchomiat [...]. Nozem kobieta zrobita nacigcia na we-
wnetrznej stronie wszystkich czterech wilczych tap i ogona, a potem podwazajac skére palcami
i nozem, zaczeta ja $ciagad najpierw z tylnych tap, potem z przednich [...].

— Masz, zaléz.

— Po co? — spytata Masza.

— Przeciez chciata$ sig ogrza¢?

Masza wzicta skére i narzucita sobie na plecy. [...] Mocno $cisngta wilcza skére na piersiach Maszy
i umocowata ja szpilkami, a potem odeszta na kilka krokéw i wbita zachlapany wilczg krwig néz
w deski mostu.

— Unmiesz si¢ turla¢? — zapytata.

— Nie — odparta Masza.

— Dobrze. W takim razie po prostu przejdZ nad nim, lewg nogg (STAROBINIEC 2006: 280-281).
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Podobnie jak w utworze Matiuszyna, gtéwna bohaterka Schronu 7/7 nie zna re-
gu} myslenia magicznego i istoty nadprzyrodzone musza nauczy¢ ja wspomnianego
obrzgdu przemiany. Metamorfoza Maszy nie jest jednakze dobrowolna. Jest ona zale-
dwie fragmentem wickszego, wazniejszego rytuatu — obrzedu odkupienia. W swiecie
przedstawionym powiesci potwory stowianskie Zyja zgodnie z zasadami §wiata basnio-
wego. W tym kontekscie Masza przez wickszos¢ swego zycia odgrywata role postaci
negatywnej — zlej matki, ktéra porzucita swego syna. Wspomniany typ bohatera nie
moze byc’ w pe}ni zaakceptowany przez stworzenia magiczne, zatem Masza musi wy-
kona¢ okreslone zadania, aby uzyska¢ aprobate demondéw ludowych. Przemiana
w wilka ma zaledwie zwickszy¢ szans¢ bohaterki na udana realizacje zleconych misji.

Duch lesny ponownie odgrywa rolg istoty zabierajacej néz z miejsca przemiany,
jednakze posta¢ nadprzyrodzona stworzona przez Starobiniec pozbawiona jest czyn-
nika lekotwoércezego — zaprezentowany Lesny to stabe stworzenie magiczne wzbudza-

jace w czytelniku uczucie zazenowania i wspélczucia:

— Dawno$my si¢ nie widzieli, Maszo-zgubiaszo! Co, zgubita$ swéj nozyk? — Stwér byl najwy-
razniej podchmielony, w jego reku I$nit n6z, ten sam, ktéry naga kobieta wbita w most. [...] No
dobrze, juz dobrze, nie placz. Zaraz wbije n6z na miejsce. No przeciez tylko zartowatem. Chcialem
sie z tobg pobawié. No lubie si¢ bawi¢, co poradze...

Jednooki bez po$piechu wszedt na most, pochylit si¢ i zmruzyt oczy.

— Gdzie byt wbity? Co, Maszo, nie wiesz?

Z podkulonym ogonem wilk wdrapat si¢ za nim i tknat nosem matg szczeling w desce.

— No tak, no tak, juz widzg. — Pijak zachwiat si¢ i cisngt n6z zdumiewajaco szybkim i precyzyj-
nym ruchem: ostrze weszlo prosto w otwér, rgkojes’c’ zadygotala. — No i juz. Gotowe, piesku.

Mozesz si¢ turlaé. Hop! (STAROBINIEC 2006: 292).

Rytuat przemiany w wilkotaka jest mozliwy do realizacji zaréwno przez stworze-
nia mityczne, jak i zwyktych ludzi. Bohaterowie utworéw rosyjskich sa zmuszani do
poddania si¢ transformagji likantropicznej. W kulturze tej rozpowszechniony jest bo-
wiem obraz wilkolactwa jako manifestacji istot pétdemonicznych wrogich rasie ludz-

kiej — czarownikéw oraz wiedZm.

Zemsta czarownika i urazona duma wiedzmy,
czyli sprowokowana transformacja

Stowianie odczuwali silny lek przed zemstg adeptéw sit magicznych. Zachowaly sie

wierzenia, ze czarodzieje i czarownice potrafili nie tylko wykorzystywaé metamorfoze
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wilkotacza do realizacji whasnych celéw (niszczenia gospodarstw, kradziezy produk-
tow zywnosciowych, materiatéw, energii zyciowej itp. — AFANASJEW 2013C: 248-251),
ale réwniez jako forme odwetu na innych ludziach. Istoty pétdemoniczne przemie-
nialy swe ofiary w wilki poprzez wykorzystanie czaréw zamykajacych (przyktadowo
byto to obwigzywanie waskimi fragmentami materiatu) badz magii sympatycznej (na-
rzucanie skor zwierzecych) (AFANASJEW 2011: 127).

Wspdlczesnie postaé czarownika obdarzonego zdolnoscig metamorfozy wilkota-
czej jest popularng figura bohatera opowiadani i powiesci pisarzy rosyjskich. Kudria-
szow w utworze Bemep prezentuje wizje adepta sit magicznych jako uciele$nienia sit
chtonicznych. Akgja utworu rozgrywa si¢ pod koniec XX wieku, a cato$¢ zdarzen
przedstawionych koncentruje si¢ na walce mieszkaricéw wsi z lokalnym czarodziejem.
Bohaterowie ponoszg kleske, poniewaz nie znajg zasad $wiata mitycznego i nie rozu-
mieja, ze niebezpieczny morderca jest istotg pétdemoniczna. Podobnie bowiem, jak
czarodziej w wierzeniach stowianskich, antagonista opowiadania nienawidzi rasy ludz-
kiej i krzywdzenie mieszkaricOw wsi sprawia mu przyjemno$é. Wykorzystuje zdolno$é
metamorfozy do mordowania dzieci oraz straszenia dorostych. Ponadto, bohater ne-
gatywny wykazuje si¢ cechami charakterystycznymi dla archetypu zmiennoksztattnej
bestii — ludozerstwem (JANION 2008: 161) oraz wielkg sita mistyczng (SLUPIECKI 2011:
213). Zwykli $miertelnicy pozbawieni wiedzy o §rodkach apotropeicznych i prakeykach
magicznych nie moga zatem pokonaé wspomnianej postaci czarownika. W korico-
wych fragmentach utworu antagonista zabija wszystkich bohateréw.

Z kolei Arbienin w powiesci Cobauuii 602 wykorzystuje starostowiariska wizje
osoby praktykujacej magie jako element rozbudowanej metafory przenikania sie¢ kul-
tur duchowych. Autor odwotuje si¢ do mitéw i legend calego $wiata, kreujac w ten
sposdb interesujacy obraz rzeczywistosci magicznej. Postaé czarownika, posiadajaca ce-
chy charakterystyczne dla starostowianiskiego obrazu adepta sit magicznych, odgrywa
role sojusznika hinduskiej bogini Saramy, matki wszystkich wilkéw. Korostyljew, cza-
rownik wspdtpracujacy z przedstawicielky sit demonicznych, potrafi nie tylko trans-
formowac si¢ w wielkiego, biatego wilka, ale réwniez wykorzystuje skéry wilcze do
przemieniania swoich ofiar w drapiezniki lesne, nowe stugi Saramy. Dominantg fabu-
larno-narracyjng utworu jest konflikt dwéch béstw — Wilczej Bogini i psiogtowego
boga egipskiego, Anubisa. Obie istoty nadprzyrodzone reprezentujg odmienne aspe-

kty utozsamiane z przemiang w zmiennoksztattng bestie. Sarama i jej sojusznik, czaro-
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dziej, ucielesniajg demoniczng nature przemiany w wilka, czyli catkowitg utrate czto-
wieczenistwa, za$ posta¢ Anubisa utozsamia zjednoczenie si¢ czlowieka ze §wiatem
przyrody.

Wielokrotnie w wierzeniach stowianskich powtarza si¢ motyw wiedZmy transfor-
mujacej innych ludzi pod wplywem silnych emocji - gniewu badz uczucia odrzucenia
(BAR 1997: 42). Czarownica mogta przemieni¢ w wilkolaki nielubianych czlonkéw ro-
dziny (BAR 1997: 49), znienawidzonego zigcia lub niech¢tnego jej mezczyzng (BAR
1997: 42). Wspomniany motyw zostaje rozwiniety we wspotczesnej rosyjskiej fanta-
styce grozy.

W przywotanej wezesniej trylogii 1acms Toczinowa wystepuja dwie wizje wiedz-
my przemieniajacej ludzi w wilkotaki — zmodyfikowany obraz, dostosowany do cza-
s6w wspolczesnych, oraz kreacja postaci, czgsciowo zgodna z wizjg folklorystyczng cza-
rownicy. Pierwszy tom trylogii prezentuje reinterpretacje motywu zemsty wiedz’my na
krzywdzacym ja mezczyZnie. W $wiecie przedstawionym utworu nauka zastepuje ma-
gie, zatem rol¢ adeptki sit magicznych przejmuje posta¢ laborantki, kobiety posiadaja-
cej wiedzg niedostepng dla zwyktych ludzi. Uczona kradnie tajny wirus i doprowadza
do przemiany likantropicznej jednego z bohateréw. Jej postaé wszak wymyka sie jed-
noznacznej ocenie, bowiem wspomniany mezczyzna zmusit ja do odsprzedania miesz-
kania rodzinnego, w ktérym kobieta spedzita swe lata dziecigce. Bohaterkg kierowato
uczucie rozgoryczenia oraz pragnienie odwetu, spowodowane przez utrate dobytku.
W drugim tomie trylogii, w /Toe0s0 [ £ogowo], Toczinow tworzy wizje wiedZzmy blizszg
obrazowi folklorystycznemu — postaé Jewraksii Olchowskiej, kobiety obdarzonej nad-

naturalnymi zdolno$ciami:

Nie wiadomo, jakie to sekrety zna starucha. W jego glowie mimowolnie zaczely sie pojawiaé jed-
nakze wspomnienia o innych dziwactwach, niby drobnych, niby kazdy pojedynczy przypadek da-
jacy si¢ logicznie objasnid, ale... Epidemia zdychajacego bydta (weterynarz przysiegal, ze umierato
w pelni na skutek przyczyn naturalnych i zgodnych z prawem), ale z jakiego$ powodu tylko u wro-
g6w babulki... Nieszczgsliwe wypadki — a to ostrze siekiery odczepi sie od trzonka, a to kosa ode-
tnie noge — wystepujace znowu, wylacznie u jej wrogéw... Pojedynczy przypadek — normalna

rzecz, ale wszystkie razem... (TOCZINOW 2004: 10)*

Przekfad wiasny za: ,Mano nu kakoit cekpeT cTapyxa 3HaeT. Ho B roloBy HEBOIbHO NE3AM BOCMOMMUHAHUS
0 AApYruX CTPaHHOCTSX, BPOAE U MeNKHX, BPOZE MO OTAENBHOCTM U OGBACHUMBIX, HO... CKOT, JOXHYBLUMIA (Be-
TEpUHap KNSANCS — OT BNOMHE 3aKOHHbIX U €CTECTBEHHbBIX MPUYMH) — HO MOYEMY-TO NULLb Y HEAyroB baGo-
HbKW... HecuacTHble CAlyyan — Tonop CAETUT € TOMOPULLA, KOCa pacceyeT Hory — NpoMCXOfsLmMe ONATb e
WMEHHO C HUMU. Bpofie Kak/iblid B OTI€NIBHOCTY — BrOJIHE O6bIYHOE [N, HO BCE BMECTE...".
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Mieszkanicy wsi panicznie boja si¢ bohaterki, za§ ona sama ma petna wladz¢ nad
synami —likantropami. Jewraksia tylko cz¢$ciowo ponosi jednakze odpowiedzialnosé
za transformacje swych dzieci, gdyz w $wiecie powiesci zdolno$¢ metamorfozy jest

dziedziczna.

Podsumowanie

Wspdlczesna rosyjska fantastyka grozy taczy konwencje zachodnioeuropejskiego oraz
amerykariskiego horroru z motywami i postaciami pojawiajacymi si¢ w podaniach
i przesadach ludéw stowianiskich. Bohaterowie i watki z mitéw stowiariskich sg ele-
mentami typowymi dla rosyjskiej popkultury. Przedstawiciele bestiariusza stowian-
skiego zdazyli przeistoczy¢ sic w protagonistéw utwordw dla dzieci i mtodziezy, litera-
tury kobiecej, slavic fantasy® oraz, oczywiscie, literatury grozy.

Analiza wierzen stowianskich oraz wybranych utwordéw literackich pozwala zau-
wazy¢, ze w kulturze rosyjskiej mozna wyrézni¢ dwa rodzaje transformagji likantro-
picznej: samodzielng, w wigkszosci przypadkéw praktykowang przez istoty nadprzy-
rodzone i adeptéw sztuk magicznych, oraz wymuszong — stosowang jako forme kary.
Zademonstrowana w tworczosci pisarzy rosyjskich reinterpretacja stowianiskiego ob-
razu wilkotaka i obrzedéw magicznych ewokuje bowiem w odbiorcach pierwotny lek
przed naruszeniem zasad myslenia magicznego. Orest Somow, przedstawiciel rosyj-
skiej literatury romantycznej, prezentuje transformacje likantropiczng w sposéb hu-
morystyczny, za$ pisarze wspélczesni (Starobiniec, Matiuszyn, Kudriaszow, Arbienin,
Toczinow) przeistaczaja motyw wilkotaczej przemiany w symbol wladzy oraz w narze-
dzie zemsty istot nadprzyrodzonych, potrafigcych manipulowaé ludzmi. Czlowiek,
pomimo swej wiary w site nauki i technologii, wciaz pod$wiadomie boi si¢ istnienia
zjawisk niedajacych si¢ objasni¢ w sposéb racjonalny. Bohaterowie utworéw fanta-
styki grozy, reprezentanci cywilizowanej wizji $wiata, nie potrafig pokona¢ demonéw
ludowych czy adeptéw sit magicznych, a ich metamorfoza zawsze jest wymuszona. Je-
§li postacie rozumiejg zasady myslenia magicznego i transformuja sie dobrowolnie, to
odgrywaja oni role¢ antagonistéw, czarownikéw badz wiedzm. Tylko heros, ,ksigze-
wilkotak”, moze ulegaé przemianie wilkotaczej i jednoczesnie pozostaé przedstawicie-

lem $wiata ludzi.

5 Slavic fantasy — odmiana fantastyki literackiej, w ktorej postacie i kreacja $wiata przedstawionego sg inspiro-

wane elementami folkloru stowiariskiego (mitami, legendami, podaniami itp.).
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English Summary

AnnaN. Wilk’s chapter Lycanthropy on the Territory of Russia. Beliefs and Literature
discusses the werewolf as one of the most important archetypical monsters. Although
it seems to be less popular than other horror icons — vampire or zombie — this monster
still appears in new scenarios in successive works of popular culture. The lycanthrope
has survived virtually unchanged in the collective subconscious, because it is insepara-
bly linked with the motif of magical thinking and elements of folklore. This kind of
relationship between the monster image and its superstitions is visible in short stories
and novels by Russian authors. Russian authors of horror literature in their works
refer to the world depicted in Russian folklore. In Slavic legends and Russian litera-
ture, people and mythical creatures gain the ability to transform into werewolves due
to a variety of magical practices: specific rituals, donning animal skin on the naked
body, and even as a result of curses or blessings. This chapter attempts to examine the
variations of lycathropic transformations, preserved in Russian culture and also ap-
pearing in Slavic folklore as well as in the selected works of Russian horror literature
(Verewolf by Orest Somov; [1acmy [ Past] trilogy by Victor Tochinov; Asylum 3/9 by
Anna Starobinets; Cobauuii 6oz [Sobachiy bog] by Sergey Arbenin; Kymaaxa [Ku-
shalka)] by Sergey Matyushin; and Bemep [ Veter] by Kirill Kudryashov).
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