,Kultura Wspotczesna” 1(99)/2018

doi.org/10.26112/kw.2018.99.12

JUSTYNA KIJANKA

GESTY CIAt NIEOBECNYCH

STOKROTKI VERY CHYTILOVEJ JAKO PRZYKEAD
EKSPERYMENTU Z CIELESNOSCIA W KINIE
CZECHOStOWACKIEJ NOWEJ FALI

JUSTYNA KIJANKA
Doktorantka w Instytucie
Slawistyki Zachodniej i Potu-
dniowej Uniwersytetu War-
szawskiego. Interesuje sie
czeska literaturg i kulturg lat
1945-1989 (w szczegdINosCi
literaturg nieoficjalng) oraz
antropologig cielesnosci.

PRZEMIANY CZECHOStOWACKIEJ KINEMATOGRAFII

W LATACH SZESCDZIESIATYCH

Potowa lat sze$c¢dziesigtych to w Czechoslowacji
okres, w ktérym do glosu doszedt wykluczony dotad
ze sfery publicznej temat erotyzmu'. Przemianom
w postrzeganiu cielesnosci sprzyjato zapoczgtkowane
Smiercig Stalina stopniowe rozluznienie ograniczen,
takze tych dotyczacych wolno$ci osobistej, a co za tym
idzie — rowniez sfery seksualnej. Apogeum tych ten-
dencji okazaly sie tak zwane zlote lata sze$¢dziesiate,
kiedy to w przestrzeni publicznej zaczely sie ujawniaé
niedopuszczalne wczesniej aktywnoSci. Méwimy tu-
taj, rzecz jasna, o wolnosci na miare panstwa bloku
wschodniego, gdzie wszelkiego rodzaju aktywnoSci
wykraczajace poza dozwolong norme balansowaty na
granicy ryzyka i wykluczenia’.

1 Dotyczy to w szczeg6lnosci literatury. Tematowi seksu i erotyki zostalo
w catosci poswieconych kilka numeréw czasopisma ,SeSity pro mladou lite-
raturu” (18, 28 i 29), wydawanego w latach 1968-1969. Seria Maketa (1969) wy-
dawnictwa Mlada Fronta podejmowala temat historii literatury erotyczne;j.
Erotyzm byl znaczacym elementem w twoérczoSci takich poetéw, jak: Karel
Kapoun, Stanislav Zednicek, Milo§ Vodicka (Carodéjnice z Blois, 1969), twor-
cow kojarzonych z drugim obiegiem (jak Egon Bondy, Jana Krejcarova), Mila-
na Kundery (Smieszne milosci, cz. Smésné lasky, 1970), Zdeny Salivarovej (Pdn-
skd jizda, 1968), Bohumila Hrabala (Pociggi pod specjalnym nadzorem, cz. Ostre
sledované vlaky, 1965), Josefa Skvoreckiego (Lwigtko, cz. Lvice, 1969). Wiekszoé¢
tworcéw lamigcych erotyczne tabu w okresie normalizacji znalazlo sie na
marginesie literatury oficjalnej.

2 Ivan Svitdk w eseju na temat Nowej Fali pisze: ,Sukces Nowej Fali mozna
wyjasni¢ wlasnie w kontekscie korzystnej — czeSciowo moze przypadkowej
i niepozadanej — wspoélobecnosci wewnetrznych i zewnetrznych tendencji roz-
wojowych, merytorycznych i formalnych, narodowych i miedzynarodowych.
Dziesiatki mtodych i zdolnych rezyseréw mozna odnalezé w co drugim kraju,
ale tylko w Czechostowacji po raz pierwszy w dziejach filmu doszlo do tego,
ze mogli oni w sposéb wzglednie swobodny wyrazi¢ i w formie artystycznej
przedstawi¢ swoje poglady na rzeczywisto$é w ramach przestarzatej struktu-
ry przemystu filmowego” (. Svitak, Bohaterowie wyobcowani. Obraz cztowieka
w filmach wspolczesnej czechostowackiej Nowej Fali, ttum A. Car, [w:] Czeska mysl
filmowa, t. 2: Reguly gry, red. A. Gw6zdz, Wydawnictwo Stowo/Obraz, Terytoria,
Gdarisk 2007, s. 169).

157


dzialwydawniczy
Tekst maszynowy
„Kultura Współczesna” 1(99)/2018                                                                                doi.org/10.26112/kw.2018.99.12


Justyna Kijanka

W Czechostowacji lat szesédziesiatych stychaé¢ bylo echa rewolucji obyczajo-
wej, jaka miata miejsce w krajach Zachodu’. Rewolucji tej towarzyszyly przemia-
ny w kinematografii, czego znamiennym przejawem byto zjawisko tak zwanej
Nowej Fali. We Francji pojawila sie ona juz na poczatku lat pie¢dziesiatych (za jej
rozkwit uwaza sie lata 1958-1963). W Czechostowacji zapoczgtkowaly ja pelnome-
trazowe debiuty Jifiego Menzla (Perly na dnie, cz. Perlicky na dné, 1965), Véry Chy-
tilovej (O czyms innym, cz. O néem jiném, 1963) i Jaromila Jiresa (Pierwszy krzyk,
cz. Krik, 1964)*. Od roku 1962 w studiu Barrandov powstawaly pierwsze niezalez-
ne rady artystyczne oraz zespoly twércze, w ktérych dziatali absolwenci praskiej
FAMU (Filmova a Televizni Fakulta Akademie Muzickych Uméni v Praze)’. Film
uwazany byt przez wiadze za jeden z najbardziej skutecznych §rodkéw dotarcia
z propagandowym przestaniem do szerszej publicznos$ci. Nowa Fala okazala sie
jednak zjawiskiem na tyle niepokornym, Zze nawet dzi$§ niektére z reprezentu-
jacych ja obrazéw filmowych uznawane s3g za skandalizujgce. Dzieto Chytilovej
to tylko jeden - jakze jednak znamienny - z przykladéw naruszania estetycznej
i obyczajowej konwencji w 6wczesnym kinie.

VERA CHYTILOVA | JEJ MIEJSCE W CZECHOS£OWACKIEJ NOWEJ FALI

W swiecie kinematografii czechostowackiej, zdominowanym przez mezczyzn,
rezyserka wslawila sie odwaga w pokazywaniu ciala oraz poruszaniu tematéw
kontrowersyjnych, oscylujacych wokét moralnosci i hipokryzji spoteczenstwa.
W jej filmach z lat sze§édziesigtych obecne sa motywy zdrady (O czyms innym),
romansu naruszajgcego tabu wieku (Putap, cz. Strop, 1961) czy walki plciizbrodni
(Owoce rajskich drzew spozywamy, cz. Ovoce stromil rajskich jime, 1969)°. Tworczosé
Chytilovej z okresu Nowej Fali klasyfikowana jest przez badaczy jako ekspery-
mentalna. Istotnie, dla rezyserki w tamtym czasie rownie wazna, co tresc, jest
sama forma filmu. Dlatego tez czesto pojawia sie u niej motyw montazu, ,ciecia”
obrazu, mieszania barw — czego doskonalym przyktadem sg Stokrotki (cz. Sedmi-
krdsky) z roku 1966. Forma tego filmu doskonale wspélgra z trescia, kompozycyj-
na idee montazu uzupelniajg bowiem wielokrotnie powtarzajgce sie w kadrach
gesty ciecia: przedmiotéw, jedzenia oraz symbolicznie cial.

Twérczos¢ Chytilovej kojarzona jest takze — stusznie zresztg — z feminizmem.
Rezyserka niejednokrotnie podejmuje temat kobiecos$ci, ujmujgc go na rézne spo-
soby. Kobieca cielesnos¢ jest jednym z wielu probleméw obecnych w Stokrotkach,
wyeksponowanym jednak w do$§é charakterystyczny sposob. Paradoksem oma-

3 Jak pisze Robert Kulinski, juz od polowy lat piecdziesigtych do Czechostowacji docieraja ,zachodnioeuropejskie
trendy kulturowe”, czego przyktadem sg ttumaczenia wydawanych na Zachodzie ksiazek czy emisje filméw zza ze-
laznej kurtyny (zob. R. Kulminski, ,D-66" — konkursy pigknosci w Czechostowacji, [w:] Zmystowy komunizm. Somatyczne
doswiadczenie epoki, red. M. Bogustawska, Z. Grebecka, R. Kulminski, Wydawnictwo ,Libron”, Warszawa-Krakéw
2014, 5. 98-99).

4 ‘Zob. tez P. Hames, Czechostowacka Nowa Fala, ttum. J. Burzynska, E. Ciszewska, K. Chojnowski, J. Matyskieta,
G. Swietochowska, Wydawnictwo Stowo/Obraz, Terytoria, Gdansk 2009, s. 47.

5 Zob.]. Huckova, Od prawdy zycia po rewolte estetyczng. Kilka aspektow czechostowackiej Nowej Fali, ,Estetyka i Kry-
tyka” 1(44)/2017.

6 Peter Hames podkresla fakt, iz film interpretowany byt rowniez w kontekscie homoseksualizmu (P. Hames, Cze-
chostowacka Nowa Fala, dz. cyt., s. 254).
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wianego filmu jest to, Zze pomimo wszechobecno$ci ciala mozna méwié o jego
nieobecnosci. Ciato femme fatale — bo do tej roli pretenduja gléwne bohaterki —
zostaje pozbawione swojej monumentalnos$ci i przedstawione w krzywym zwier-
ciadle. W Stokrotkach mamy raczej do czynienia z fille fatale, ciatem dziewczyn-
ki nasladujacej kobiete’. Swawolnej, nieporadnej, lecz kuszacej i przyciggajacej
wzrok. Ciato, ktére kojarzy sie z jednoscia, zostaje poddane degradacji, wrecz
»<rozkawatkowaniu”, dgzy do dekonstrukcji.

ZNACZENIE GESTU W FILMIE

Czeski strukturalista Jan Mukarovsky w eseju po§wieconym aktorstwu Chaplina
wyroznia kilka sktadnikéw fenomenu gry aktorskiej. Pierwszym jest ,.kompleks
sktadnikéw glosowych”, drugim triada: gest, mimika i postawy, trzecim nato-
miast ruch ciala®. Ruch moze by¢ gestem woéwczas, gdy stanowi ekspresje stanu
duchowego. Wtasnie owa ekspresyjnosé jest, zdaniem Mukarovskiego, gtownym
wyréznikiem gestu.

Problematyczno$é gestu w Stokrotkach tkwi w trudnosci, jaka moze sprawiaé
odbiorcy odgadniecie komunikacyjno-ekspresyjnych motywacji gtéwnych bo-
haterek: Marii I i Marii II. Z ich ust padaja — wypowiadane monotonnym, pre-
tensjonalnym tonem - slogany, ktére wyraza¢ maja postawe nihilistyczna.
W polaczeniu z ,mechanicznymi” niekiedy ruchami postacie zdaja sie zapro-
gramowane, w gruncie rzeczy za$ bezrefleksyjne i — jakkolwiek zabrzmi to war-
toSciujgco — puste. Dokonuja one zatem w pewnym sensie rekonstrukcji gestu
czy tez réznych gestéw, ktore zostaly im zaimplementowane w pamieci kultu-
rowej.

KOBIETY-MANEKINY

Nie bez znaczenia jest fakt, ze w tym samym roku, w ktérym ukazujg sie Stokrot-
ki, w Czechostowacji odbywa sie pierwszy konkurs Miss Czechostowacji’. Takie
wybory w omawianej przestrzeni geograficzno-politycznej tacza w sobie dwa
paradygmaty: z jednej strony poszukiwana jest bowiem kobieta spelniajgca wy-
mogi wzorcow socjalistycznych, w ktérych czolowa role odgrywajg umiejetnosci
praktyczne, z drugiej za$ strony dominuje (jak we wzorcach zachodnich) aspekt
wizualnego piekna. Poruszajaca sie po wybiegu w ustalony sposéb i podlegajg-
ca ocenie meskiego wzroku kobieta w pewnym stopniu sprowadzona zostaje do
marionetki'’. Trzeba podkreslié, ze w latach szeS¢édziesigtych kobieco$¢ przedsta-
wiana w mediach czechostowackich stopniowo ulega zmianie. To juz nie robotni-
ca, ale ,lalka” staje sie wzorcem. Przetamana zostaje tym samym socrealistyczna

7 Co ciekawe, dziewczeco$¢ jest jednym z odkryé¢ Nowej Fali. Jean-Luc Godard proponuje w swoich filmach wizje
kobiety-dziecka, czyniac gwiazdy z filigranowych aktorek, jak Anna Karina, Jean Seberg czy Chantal Goya - a znacz-
nie blizej im do typu kobiecosci reprezentowanego przez Twiggy niz Marilyn Monroe.

8 ] Mukatovsky, Préba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa. Chaplin w ,Swiattach wielkiego miasta”, thum.
J. Mayen, [w:] Czeska mysl filmowa..., dz. cyt., s. 42—43.

9 Zob. R. Kulminski, ,,D-66"..,, dz. cyt., s. 97-113.

10 Posta¢ modelki pojawia sie juz w debiucie Chytilovej pt. Putap, w ktérym skrytykowany zostaje Swiat mody.
Swiat ten zna Chytilova réwniez z wlasnego doswiadczenia.
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estetyka, cialo zmienia swoja funkcje — uzytecznos¢ zostaje wyparta przez normy
obowigzujacego piekna.

Jak juz wspomniatam, kobieta z filmu Chytilovej jest swoistym odzwiercie-
dleniem fille fatale. Swoistym, gdyz wzbudza skojarzenia z groteskowym przed-
stawieniem wykreowanej przez Hollywood kobiety modliszki. Speinia jednak
gtéwne wymogi owej ikony: reprezentuje obiektywne wizualnie piekno, wzbudza
pozadanie u starszych mezczyzn, jako dziewczynka-manekin oscyluje miedzy zy-
ciem a Smiercig, jest zaré6wno niewinna, jak i zmystowa. Bohaterki wygladaja nie-
mal identycznie (oprécz ryséow twarzy rézni je tylko kolor wloséw), poruszajg sie
w ten sam sposoéb, ich glosy przybierajg ten sam ton. Sg odindywidualizowane,
przypominaja modelki wyciete z gazet. W Stokrotkach brak zatem realnego ciata.
Cialo obecne na ekranie jest tym, ktére pochodzi z fantazmatu czy tez wyobrazni
zbiorowej. Ta wyobraZnia uksztattowala sie w latach sze§¢dziesigtych XX wieku
w kontakcie z odrealnionym cialem modelki czy aktorki lansowanej przez kino
zachodnie (przyktadem jest chocby Brigitte Bardot). Ciato kobiet z filmu Chytilo-
vej jest projekcja meskich marzen — protagonistki wizualnie spetniaja wymogi
narzucone przez wizerunek filmowej kobiety-dziecka, bedacej w centrum zainte-
resowania i meskiej uwagi. Lamig 6w wizerunek wiasnie gesty i zachowania, one
sprawiajg, ze bohaterki ,graja na nosie” podstarzaltym adoratorom. Przelamujg
tym samym stereotypowy wizerunek idealnej kochanki z filméw noir, wprowa-
dzajac u odbiorcéw i swych ,ofiar” element zaktopotania. ,Zepsuta dziewczynka”
o$miesza ofiary, ktére mysla, Ze latwo moga ja wykorzystaé.

Bohaterki stanowig kontaminacje kulturowych wyobrazen na temat kobie-
co$ci: swoistego przeobrazenia fille fatale (cho¢by ze wzgledu na jej niszczyciel-
kg moc) oraz androgynicznej modelki, kobiety-manekina rozstawionej przez
Twiggy (ktéra w roku 1966 zostala, swoja droga, ogltoszona przez Daily Express
kobietg roku"), a wreszcie Nabokowskiej Lolity i Witkacowskiej ,demonicznej
dziewczynki”.

Dziewczeta noszg modne wéweczas, krétkie sukienki, rekonstruujgc gest ,,mod-
nej kobiety”. Jakby wyciete z Zurnala i niczym wyciete z meskich snéw, pojawiaja
sie na ekranie, by szybko zmaza¢ wrazenie erotycznej zmystowoS$ci. Wymyka-
ja sie bowiem spod kontroli, o§mieszajac meskie spojrzenie. Degradujg fanta-
zmat poprzez nieporadny sposéb poruszania sie, jednostajny i pretensjonalny
ton glosu (typowy dla zblazowanej dziewczynki, nie za§ zmystowej kobiety) oraz
przeszywajacy $miech, przypominajacy bardziej histeryczny rechot. Ubrudzo-
ne stroje i roztrzepane fryzury (,czarna” Marie upina wtosy w dwa kucyki, co
dodatkowo podkresla jej dziecinno$é, ,biala” Maria z kolei czesto pojawia sie
w wianku z bialtych kwiatéw) to kolejne elementy dopetniajgce ten chaotyczny
wizerunek. W konsekwencji zatem ciato, ktérego 6w podstarzaly, batamucony
mezczyzna oczekuje i do ktérego wzdycha, jest nieobecne. W momencie, w kté-
rym Marie wchodzg w swoje role, na jego twarzy pojawia sie grymas rozczaro-
wania.

11 Fenomen Twiggy sprawil, iz w 1967 roku modelka stala sie prototypem dla jednego z modeli lalek Barbie.
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W badaniach filmoznawczych i recenzjach stusznie dostrzega sie, ze protago-
nistki sg wlasciwie multiplikacjami jednej postaci®. Dialogi dziewczat zdaja sie
czesto monologami, a wypowiadane frazy nie tyle stanowig dyskusje, ile uzupet-
nienie jednej przewodniej mysli. £aczy je rowniez wspomniane juz podobienstwo
wizualne postaci: sylwetka, ubiér, mimika. Elementem réznigcym jest kolor wto-
s6w: czarny lub blond. Postacie celowo pozbawione zostaly cech indywidualnych,
posiadaja wtasciwie wspoélng osobowosc.

Symboliczna w tym kontekScie jest juz pierwsza scena Stokrotek, w ktorej po-
znajemy bohaterki: Marie I oraz Marie II. Siedza nad basenem, bezwladnie oparte
o Sciane, niczym manekiny na wystawie sklepowej. Przy kazdym ich poruszeniu
stychaé skrzypienie, co z kolei sprawia, Ze cialo bedace w ruchu wzbudza skoja-
rzenie z robotem lub maszyna, ktéra wymaga naoliwienia. Z pierwszego dialogu
dowiadujemy sie, jaki jest §wiatopoglad bohaterek: widzg one §wiat jako pozba-
wiony sensu i skazony. W czasie rozmowy dziewczeta dochodzg do konkluzji,
ze od tej pory i one beda skazone. Od tego momentu cata akcja filmu opiera sie
na ciaggu chaotycznie zmontowanych scen, w ktérych Marie wprowadzajg swéj
destrukcyjny plan w zycie: uwodza starszych mezczyzn, upijaja sie i pochtania-
ja niewiarygodne iloSci jedzenia, od czasu do czasu wymieniajgc mysli na temat
bezsensu §wiata i samej istoty istnienia. Ich dialogi nie prowadza jednak do roz-
woju samych postaci, przypominaja raczej wymiane zastyszanych sloganéw.

Owa mechanizacja obecna jest w filmie Chytilovej praktycznie od napiséw po-
czatkowych. Peter Hames w taki sposob interpretuje wstep filmu:

Sekwencja otwierajqca film w precyzyjny sposob okresla jego tematyke. W tle napisow po-
czqtkowych widaé szybko zmieniajqce sig obrazy sfilmowanych z lotu ptaka eksplozji. Zdje-
cia sq ziarniste i przesycone ostrymi kolorami. Pomiedzy ujeciami pojawiajq sie zblizenia
duzego kota zamachowego, ktére wprawia w ruch tlok. Nie majq one zadnego oczywistego
znaczenia, wywolujq jedynie wrazenie zrodzone z bezmyslnego i nieustajgcego ruchu®.

Bltedem bytoby jednak stwierdzenie, ze chaos panujacy w filmie jest dzielem
przypadku. Wrecz przeciwnie, motyw eksplozji pojawia¢ sie bedzie jeszcze kil-
kakrotnie, za kazdym razem podkreslajac destrukcyjne motywacje bohaterek.
Natomiast wojskowa muzyka stanowié¢ bedzie doskonate tlo dla ich poczynan.
Co ciekawe, mechanizacja nie dotyczy tylko gtéwnych postaci. Watek ten poja-
wia sie rowniez w scenie, w ktérej dziewczeta udaja sie do klubu, by zaprowadzié
w nim chaos i przerwaé¢ zabawe mieszczanskiego towarzystwa — starszych dam
i ich konwencjonalnych mezéw. Marie przynosza wtasny alkohol, szybko sie nim
upijaja i przeszkadzajg pozostalym goSciom w obserwowaniu wystepu taneczne-
go. Niebagatelne znaczenie odgrywa tutaj rodzaj tanca na scenie. Para tancerzy
(kobieta i mezczyzna) wykonuje charlestona, opartego na szybkich, zautomatyzo-
wanych, sztywnych ruchach. Doskonale wspoélgra on z pijackimi ruchami dziew-

12, Zob. B. Cua Lim, Dolls in fragments. Daisies as femnist allegory, ,,Camera Obscura” 2(16)/2001, https://escholarship.
org/uc/item/5mr9482p (20 lutego 2018).

13 P. Hames, Czechostowacka Nowa Fala, dz. cyt., s. 241.
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czat — co dodatkowo uwydatnia konsternacja tanczacej pary, bedaca reakcja na
wybryki Marii. Charleston to ponadto taniec wywodzacy sie z ,kapitalistycznych”
Stanéw Zjednoczonych, juz w latach dwudziestych XX wieku uwazany tam za pro-
wokacyjny i gorszacy'‘. W Stokrotkach jednak to nie taniec prowokuje.

NIEOBECNOSC CIAtA

Dla wizerunku Marii charakterystyczna jest destrukcja ,ciata erotycznego”, co
jest cecha znamienng i posiada wiele aspektéow. Pierwszy jest feministyczny:
Chytilova dokonuje bowiem demitologizacji meskiego fantazmatu kobiecosci.
Jej bohaterki na kazdym kroku kpia z mezczyzn oraz ich wyobrazen”. Sa na wy-
ciagniecie reki, a zarazem pozostajg nieuchwytne, jednoczeénie eteryczne i ru-
baszne.

Drugi z aspektéw nieobecnosci ciala dotyczy¢ moze préby dokonania przez
rezyserke analizy wspoélczesnej obyczajowos$ci oraz relacji miedzyludzkich.
W filmie Chytilovej, pomimo erotycznej otoczki oraz ekspozycji rozneglizowane-
go ciata, brakuje faktycznej relacji o charakterze zmystowym (o mitoSci juz na-
wet nie méwigc). Ivan Svitak pisze wrecz o ,dewaloryzacji wyobrazenia o sensie
i znaczeniu mitoSci zmyslowej oraz [..] sprzeciwie wobec wcigz powracajacego
[w 6wczesnej kinematografii i kulturze — przyp. JK] motywu mitoSci sentymen-
talnej™“. Chytilova nie stroni od przedstawiania nagosci, a jednak znaczaca cecha
cielesnoSci jej bohaterek jest aseksualnos$¢, charakterystyczna dla dziewczynek.
Towarzyszy temu infantylizacja postaci, obecna nie tylko w wygladzie, ale i ge-
stach, takich jak: zachtanne jedzenie (i brudzenie sie jedzeniem), nieporadnos¢
ruchéw (potaczona z automatyzacjg) czy mimika (charakterystyczne mruzenie
oczu, wiecznie nadasany wyraz twarzy), a wreszcie beztroski (choé z drugiej stro-
ny wymuszony) Smiech.

W filmie Chytilovej mamy do czynienia ze swego rodzaju niepamietaniem o ge-
Scie klasycznej heroiny i kreowaniem gestu zupelnie nowego. Ale jest on niezwy-
kle nieporadny. Mozna powiedziec, Ze Stokrotki stanowig kolaz ztozony z ré6znych
gestow dwoch gléwnych postaci, zamknietych w ich hermetycznym, wrecz uro-
jonym, §wiecie.

Niezwykle trafne jest spostrzezenie cytowanego juz Ivana Svitaka na temat
braku obecnosci innych ludzi w filmie Chytilovej. Innych ludzi - a zatem i obcych
cial: ,\W tym delikatnie, lagodnie, stodko zarysowanym, a w rzeczywistosci nie-
zwykle surowym i ztym §wiecie w zasadzie nie ma ludzi. MezczyZzni pojawiajg sie
w nim jako mato istotne Zrédto pozywienia i tylko w jednym momencie wywotu-
ja zainteresowanie — kiedy ignorujg dziewczeta”".

14 Peter Hames dostrzega w owej scenie swego rodzaju puszczenie oka do wtadzy: ,Sekwencja w klubie nie tylko
przedstawia mlodzienczy wybryk, ktéry zaktoca zabawe establishmentu, lecz z pewnoscia kryje takze osobiste i wy-
wrotowe przestanie” (P. Hames, Czechostowacka Nowa Fala, dz. cyt., s. 246).

15 Por. M. Radkiewicz, Angry young girls, ,Kinoeye. New Perspectives on European Film” 8(2)/2002, http://www.
kinoeye.org/02/08/radkiewicz08.php (24 lutego 2018); P. Hanakova, Glosy z innego swiata. Przestrzen feministyczna
oraz intruzja meska w ,Stokrotkach” oraz ,Zabojstwie inzyniera Czarta”, ,Kwartalnik Filmowy” 57-58(29)/2007.

16 L Svitak, Bohaterowie wyobcowani..., dz. cyt., s. 186.
17 Tamze,s. 178.
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I rzeczywiScie, meskie postacie wystepuja w rolach epizodycznych i nie maja
praktycznie zadnych cech wyrézniajgcych. Jedynymi ich wiasciwoSciami sg ule-
gtosé i nieporadnosé jako reakcje na zachowanie postaci kobiecych. Stanowig oni
wtasciwie zbiér imion i numeréw telefonéw, ktérymi sg pokryte Sciany pokoju
Marii I i Marii II. W konfrontacji z kobiecosScig nie spotyka ich nic wiecej niz roz-
czarowanie. W wiekszoSci sg to starsi panowie (na ekranie pojawiajg sie kolejno
mezczyzni zaawansowani wiekiem), ubrani w schludne, czarne garnitury. Jedy-
nym momentem filmu, w ktérym mamy do czynienia z fizycznie atrakcyjna, ob-
nazong, meska cielesnos$cia, sg ,papierowe” reprezentacje meskiego piekna repre-
zentowane przez postacie z reklamy, plakatu lub zdjecia prasowego. Znamienna
w tym kontekscie jest scena, w ktorej Marie, kapigc sie, topia w wannie wycieta
z gazety poinaga figure atlety.

Podobnie niemalze catkowicie brakuje ciat innych kobiet. Kobieco§¢ w realnym
wymiarze pojawia sie — co znamienne — w scenach w toalecie. Gléwna postacia
jest tu sprzataczka (,babcia klozetowa”), kobieta w §rednim wieku, korpulentna,
troche familiarna, nieco prostacka. Jest ona witasciwie jedyna reprezentacja juz
nie tyle kobiecoSci socrealistycznej, ile w og6le kobiecosci z krwi i koSci. Zagaduje
dziewczeta, podSpiewuje piosenki. W jej gestach wyrazny jest — cho¢ moze lek-
ko przerysowany w konfrontacji z eterycznoscia bohaterek — autentyzm. Jednak
i w te przestrzen wtargnie inny, ,lepszy model”. Druga z postaci jest pojawiajaca
sie zaledwie przez kilka sekund kobieta poprawiajgca makijaz. Ona z kolei sta-
nowi uosobienie kobieco$ci wysublimowanej, najblizszej fantazmatowi wampa:
ma kroétko przyciete, idealnie utozone wlosy, jej chude cialo opina sukienka od-
krywajgca plecy. Jest niczym kobieta motyl. Marie zdajg sie ze swoja cielesno$cia
wpisywaé w co$ pomiedzy tymi dwoma przejawami kobieco$ci. Jednak najblizej
im do automatéw.

~WIELKIE ZARCIE"

Zautomatyzowany jest sposob, w jaki Marie jedza positki — a to wtasnie one, jak
juz wspomniatam, sg jednym z najczesciej ukazywanych w filmie motywéw. Gest
zachlannego jedzenia kojarzy sie z rownie zachtannym i bezrefleksyjnym kon-
sumpcjonizmem, bedacym domena wspoélczesnego spoleczenstwa. Dziewczeta
ogarnia szalenstwo pochlaniania wszystkiego, co wpadnie im w rece. Kiedy kon-
czy sie jedzenie, zaczynaja zu¢ papier.

Motyw ,wielkiego Zzarcia” zostaje wprowadzony juz w momencie, kiedy ob-
serwujemy — zabawng skadinad — scene jedzenia w restauracji. ,Czarna” Maria
siedzi przy stoliku z duzo starszym mezczyzng, wtedy dosiada sie Maria ,biata”
i bezpardonowo sklada zamoéwienia na coraz to wiecej jedzenia, jakby chciata
sprobowaé wszystkich potraw z karty dan. Scena ta pojawia sie w filmie trzy
razy, zmienia sie tylko posta¢ mezczyzny — cho¢ za kazdym razem towarzyszem
przy stoliku jest ,adorator” o blizej nieokreslonej osobowosci. Podczas spozywa-
nia Marie przelamuja wizerunek idealnej dziewczyny: glto$no sie §miejg, rzucaja
jedzeniem, brudzg sie — wprowadzajac towarzysza w zaktopotanie.

Jedzenie rzeczywiScie pojawia sie najczesSciej w konfrontacji z meskoscia.
Mamy z nim do czynienia nie tylko w czasie ,randki”, ale i woéwczas, kiedy dziew-
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czeta s same w swoim pokoju. Gdy jedza na t6zku i wtedy, gdy sa w wannie.
Symboliczna jest scena, w ktérej bohaterki konsumuja pokarmy przypominaja-
ce ksztaltem genitalia: jajka i kietbase, stuchajac wydobywajacego sie z telefonu
meskiego gltosu, wyznajacego mitos¢ jednej z Marii. Manifestacyjnie kastruja
owa meskos§é, tnac kietbase za pomoca nozyczek'®. Miedzy innymi ze wzgledu
na te scene film posiada wydzwiek feministyczny, nie sposéb nie zauwazyé¢, ze
zachowanie bohaterek jest spelnieniem meskiego leku przed kastracja. Dostrzec
w tym mozna echa klasycznej, freudowskiej psychoanalizy, ktéra stanowita in-
spiracje rowniez dla surrealistow. A sam film Chytilovej ma wiele wspélnego z ta
konwencja.

Nieustanne jedzenie jest z jednej strony symbolem konsumpcjonizmu, z dru-
giej natomiast cigglego przetwarzania informacji i kultury, ktére w gruncie rze-
czy nie prowadzi do zadnej konkluzji. Bohaterki oddajg swoje zycie pochlanianiu
jedzenia, ich apetyt jest niepohamowany, lecz ciala nie odzwierciedlajg procesu
,wielkiego zarcia”. Sg szczupte i zgrabne. Gest jedzenia jest zatem wyrazem prze-
kroczenia dziewczecej powS$ciagliwosci, umiaru i delikatnosci”. W filmie mamy
do czynienia ze swoistym kolorowaniem, estetyzowaniem rzeczywistosci. Wta-
Snie przejaskrawienie i niezgodno$¢ ze Swiatem realnym to zarzuty stawiane
Chytilovej przez 6wczesna cenzure.

CIELESNOSC NISZCZACA

Film okreslony zostal przez cenzure jako ,nieuzyteczny spotecznie” lub wrecz
gorszacy — przedstawiajacy bowiem miodziezy zte wzorce. Jawil sie jednoczesnie
jako pesymistyczny, natomiast forma eksperymentu i nagromadzenie metafor
sprawialy, iz nie mogt przekonaé wiekszosci widzéw. Elitarne kino nie bylo mile
widziane ani przez przecietnego widza, ani przez doktryne i jej str6zéw?*°. Akcja
filmu skupia sie gtéwnie na realizacji przez Marie planu niszczenia rzeczywisto-
$ci. Zarysowany on zostat juz w pierwszej rozmowie na basenie. Brzmiat jednak
dos¢ ogélnikowo: ,BadZmy skazone” — méwi jedna z dziewczat. Urzeczywistnia-
nie tego projektu zdaje sie by¢ nieprzemys$lane, chaotyczne, a momentami wrecz
przypadkowe.

Dzieki technikom montazu odbiorca ma wrazenie, ze Swiat jest niszczony
nie tylko metaforycznie (zar6wno poprzez zachowanie dziewczat wobec plci
przeciwnej, jak i wobec samych siebie), ale i dostownie. Najbardziej znamienne
w tym kontekScie sg dwie sceny: w pierwszej z nich Marie walczg ze sobg za
pomoca nozyczek. Dzieki montazowi widzimy sceny odcinania rak, nég, gtéw.
Fragmenty ciata chaotycznie skaczg po ekranie. Wreszcie to samo spotyka w ca-
tosci obraz filmowy, ktéry w pewnym momencie przeksztalcony zostaje w se-
kwencje pikseli.

18 Por. P. Hames, Czechostowacka Nowa Fala, dz. cyt., s. 243.

19 Ciekawa analogia jest film Janusza Kondratiuka Dziewczyny do wziecia (1972), w ktérym réwniez powtarzana
jest scena w restauracji. W tym przypadku mamy jednak do czynienia z sytuacja odwrdcona — dziewczeta, w obawie
przed popelnieniem towarzyskiej gafy, wmuszaja w siebie nadmiar deseru zamoéwionego przez ich towarzyszy.

20 B.Cua Lim, Dolls in fragments..., dz. cyt., s. 40.
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Cieciu podlegajg rowniez inne elementy rzeczywisto$ci: Maria I wycina z prze-
Scieradla ksztatt Marii II, nozyczkami zostaje uszkodzona — umys$lnie — halka jed-
nej z nich, z gazet dziewczeta wycinaja zdjecia, ktoére nastepnie sg przyklejane do
Scian, wyciety z czasopisma atletyczny mezczyzna zostaje symbolicznie utopiony
w wannie. Wreszcie za pomoca nozyczek ciete jest jedzenie.

W tym miejscu warto przywotaé druga scene destrukcji, do ktérej dochodzi
pod koniec filmu. Protagonistki znajdujg sie w pomieszczeniu z ogromnym sto-
tem, na ktérym umieszczone sg jednocze$nie nieprzebrane ilosci jedzenia. Szyb-
ko rozpoczynaja swoja uczte, jakby opetane imperatywem pozerania, zachtannie
wpychajg w siebie wszystko, co sie da. Nastepnie dokonuja zniszczenia resztek:
rzucajg w siebie pozostalym jedzeniem, wchodza na stét i, taiiczac, depcza jedze-
nie obcasami, hustajg sie na zyrandolu... To zachowanie przybiera forme burle-
ski, czemu towarzyszy adekwatny podktad muzyczny: kiedy dziewczeta pozeraja,
stychaé¢ dzwieki marsza wojskowego (co przywotuje skojarzenie z muzyka towa-
rzyszaca napisom poczatkowym), kiedy tancza na stole, muzyka ma forme nowo-
czesng, gdy za$ hustajg sie na zyrandolu - cyrkowa. Taniec na stole przypomina
rewie mody, dziewczeta znéw przeistaczaja sie w modelki.

Scen destrukcji — oraz autodestrukcji — jest w filmie znacznie wiecej, jak wspo-
mniane juz upicie sie w klubie i wywolanie skandalu (dziewczeta zostajg wypro-
wadzone przez ochrone) oraz proba samobbjcza ,biatej” Marii — nieudana zreszta,
gdyz dziewczyna odkreca gaz, lecz zostawia otwarte okno.

Dzialania bohaterek sprawiajg wrazenie nieprzemys$lanych, pokracznych za-
réowno w swym przestaniu, jak i w formie. Nie ma tutaj mowy o szczerym buncie
czy autentyzmie. Mariom blizej do nihilizmu. Przez niesp6jnos¢ postaciiich dzia-
tan widz skupia sie w pewnym momencie w wiekszym stopniu na formie filmu
niz na jego tresci. Istotnie, dzieto Chytilovej skategoryzowaé mozna jako kino eks-
perymentalne, tgczgce w sobie elementy kina filozoficznego i surrealistycznego
z elementami symbolizmu. Ivan Svitak podkresla, iz charakterystyczne dla niego
byto zjawisko ,demontazu mechanizmu, na ktérym opierat sie kult jednostki™.
Priorytetem dla tworcow czechostowackiej Nowej Fali stata sie walka o prawo do
niczym nieograniczonej wolnoSci twérczej oraz o uwolnienie sie od regul narzu-
conych przez pozostatosci socrealistycznej, sformalizowanej sztuki.

KONKLUZJE
Po scenie orgiastycznego jedzenia nastepuje moment kary. W nastepnym ujeciu
Marie znajduja sie w wodzie, wrecz sie topig (co z kolei przywoluje skojarzenie
z podtapianiem czarownic). Z przerazeniem obiecuja poprawe, a wlasciwie na-
prawienie calego wyrzadzonego przez siebie zla. I nie wiadomo, czy na te decyzje
wiekszy wplyw ma strach przed Smiercia, czy tez oczyszczajacy zywiot wody.
Uratowane dziewczeta dokonuja nieudolnej préby uporzadkowania bataganu,
ktéry zostal po uczcie. Sktadajg porozbijane talerze, uktadajg na tacach resztki je-
dzenia. Jednak chaos pozostaje, niczego nie da sie juz naprawié. Mimo to one z za-

21 L Svitak, Bohaterowie wyobcowani.., dz. cyt., s. 193.

165

“*yahudaqoaiu te1d L1san



Justyna Kijanka

dowoleniem kontynuuja swoja prace, po czym kladg sie zmeczone na stole. Nieste-
ty, w ostatnim ujeciu spada na nie zyrandol. Koica mozemy sie juz tylko domyslac.

Niebagatelne znaczenie ma nagta zmiana ich strojéw w scenie sprzatania. Cia-
ta dziewczat s teraz szczelnie owiniete gazetami i poprzewigzywane sznurkami,
co sprawia wrazenie, jakby kazda z nich miala na sobie kostium astronauty lub
byla robotem. Wrazenie poteguja zmechanizowane ruchy. Do korica zatem boha-
terki jawig sie jako kobiety-maszyny.

Stokrotki sa dzielem otwartym na liczne interpretacje. Wyrazny jest w nich
wydzwiek feministyczny, widoczne sg nawigzania do kina zachodniego*. Rozwoj
kultury popularnej wplywa woéwczas na kondycje ciata, rozpoczyna sie intensyw-
ny okres udoskonalania, dazenia do wykreowanego przez media ideatu. Cialo
znajduje sie w centrum zainteresowania wielu dziedzin naukowych*. To w ka-
pitalizmie p6Znej nowoczesno$ci dochodzi do paradoksu cielesnosci: ciato jedno-
cze$nie dominuje (obserwujemy jego nadmiar), jak i jest nieobecne. Stopniowo
w swej (autentycznej) postaci zanika, jest fragmentaryzowane. Poszczeg6lne jego
elementy podlegajg procesowi udoskonalania. Ciato, ktére zostato dane przez na-
ture, dynamicznie ,staje sie”.

W interpretacji filmu mozna iS¢ §ladem miedzy innymi Ivana Svitadka, ktéry
podejmuje sie analizy Stokrotek w kontekscie wyobcowania bohateréw w twor-
czo$ci Nowej Fali. Dostrzega on uniwersalizm postaci, biorac pod uwage szcze-
go6lnie zwigzki czechostowackiej kinematografii lat sze§édziesiatych ze §wiatowa:
Lkinematografia zwrécita uwage na przemiany ludzkiej egzystencji spowodowa-
ne procesami zachodzgcymi w spoteczenstwach uprzemystowionych; krétko mé-
wigc — chodzi o problem wyobcowania” Zatarcie granicy miedzy autentyczno-
Scig a nieustannym odgrywaniem roél doprowadzilo do zatarcia sie pierwotnego
znaczenia gestu. Stopniowo stat sie on elementem sktadowym gier spotecznych.
Bohaterki Chytilovej wykorzystuja gest w swojej destrukcyjnej grze: gest ,modnej
damy” okazuje sie uzyteczny w konfrontacji z meskoscia, gest jedzenia oraz cie-
cia rzeczywistoSci jest za§ wyrazem transgresji, ktéra nie prowadzi do rozwoju
postaci czy radykalnej przemiany, jest wrecz przeciwnie - jej odzwierciedleniem
jest destrukcyjna moc bomby atomowej, a wiec motyw obecny juz od pierwszych
kadréw. Ten obraz uzupelnia zautomatyzowany gest kobiety-manekina, niepoko-
jacy, bedacy bowiem domena bezmys$lnej lalki lub zaprogramowanej maszyny.

Data wplyniecia: 30 listopada 2017 r. Data zatwierdzenia do druku: 13 kwietnia 2018 r.

22 Jak twierdzi Hames: ,Inspiracje stanowil zapewne film Brechta i Weilla Siedem grzechow gtéwnych (Die sie-
ben Todsiinden, 1963), ktéry obnazal hipokryzje materialistycznego spoteczenstwa za pomoca dwéch dziewczyn,
Anny Ii Anny II, ktére s3 siostrami lub dwoma aspektami tej samej osobowosci. Film przypomina tez Viva Maria!
(1965) Louisa Malle’a, w ktérym teatralny duet (Bardot i Moreau) wznieca rewolucje w Ameryce Potudniowej i wy-
mysla striptiz. Sama Chytilova sugeruje, ze twdrczo$¢ Brechta byla dla niej inspiracjg, natomiast imiona bohaterek
Marie I i Marie II (ktére nie pojawiajg sie w filmie) to zapewne hotd ztozony bohaterkom Malle’a” (P. Hames, Cze-
chostowacka Nowa Fala, dz. cyt., s. 239). Film moze by¢ poréownywany réwniez do Alicji w krainie czarow ze wzgledu
na infantylizacje bohaterek, ale przede wszystkim dynamizm cielesnosci, surrealistyczny sposéb przedstawienia
kobiecego ciata.

23 Zob. A. Derra, Cialo w krainie schizofrenicznego kapitalizmu. Lekcja z Michela Foucaulta, Maurice’a Merleau-Ponty’ego
i Rosi Braidotti, ,Przeglad Filozoficzno-Literacki” 4(32)/2011, s. 175-193.

24 1. Svitak, Bohaterowie wyobcowani..., dz. cyt., s. 169.
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GESTURES OF THE ABSENT BODIES: SEDMIKRASKY (DAISIES) BY VERA CHYTILOVA
AS AN EXAMPLE OF EXPERIMENTING WITH CORPOREALNESS
IN THE CZECHOSLOVAKIAN NEW WAVE CINEMA

This article deals with the issue of ‘absent corporealness’, as shown in the movie
Sedmikrdsky (Daisies) by Véra Chytilova. The director deconstructs the concept
of femme (and fille) fatale, showing femininity that releases itself from the control
of male phantasms by breaking the taboos and balancing on edge of what is accept-
able or not. Corporealness and the world shown in the movie are being deconstruct-
ed, but also presented as a destructive factor. Heroines transgress from a world that
they perceive to be ‘corrupt’ and meaningless, a world, where a gesture has lost its
original meaning.

SEOWA KLUCZOWE: cielesno$¢, czechostowacka Nowa Fala, feminizm, fille fatale, ma-
skarada
KEY WORDS: corporealness, Czechoslovak New Wave, feminism, fille fatale, mas-
querade
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