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Bar, mundur i Bojowy hymn Republiki -

symbolika i retoryka wojny w dwéch scenach filmu
Golab przysiadl na galezi i rozmysla o istnieniu
Roya Anderssona

THE BAR, THE UNIFORM, AND THE BATTLE HYMN OF THE REPUBLIC:
SYMBOLISM AND RHETORIC OF WAR IN Two SCENES OF ROY ANDERSSON’S
A PIGEON SAT ON 4 BRANCH REFLECTING ON EXISTENCE

Summary

Roy Andersson, a prominent auteur filmmaker, blends surrealism and oneirism with the poetics
of the absurd, employing a zableau vivant style to depict the condition of contemporary everyman
within modern culture. This article analyses Andersson’s commentary on one aspect of moderni-
ty — war — through an analysis of two scenes from A Pigeon Sat on a Branch Reflecting on Existence.
These scenes, set in bars frequented by Swedish soldiers across different historical periods, are uni-
fied by the recurring motif of the Battle Hymn of the Republic. The juxtaposition of symbols such
as the bar, the uniform, and the war song reveals a form of wartime violence — sexual harassment.
This motif, paralleled in a scene depicting modern civilian life (a flamenco lesson), exposes the
underlying mechanisms of modernity’s ills, concealed by cultural aestheticisation and mythologi-
sation, and rooted in the persistent violence of the elderly, powerful, and affluent against the young,
vulnerable, and impoverished. To examine the director’s construction of this message, this study
employs the method of visual rhetoric.

Keywords: Roy Andersson; auteur cinema; symbolic cinema; surrealist cinema; visual rheto-
ric; film music; symbolism of war; symbolism of the war song; symbolism of the Bazrle Hymn
of the Republic; sexual violence; social inequality; war myths and their deconstruction; critique of
the aestheticisation of culture; critique of modernity
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Streszczenie

Roy Andersson nalezy do twércédw kina autorskiego. Eaczy surrealizm, oniryzm z poetyka absur-
du; w stylistyce tablean vivant ukazuje kondycje wspdlczesnego everymana w kulturze nowoczes-
nosci. W artykule badam przekaz rezysera na temat jednego z aspektéw nowoczesnoéci — wojny.
Przedmiotem analiz sa dwie sceny z filmu Golgb przysiadf na gatezi i rozmysia o istnieniu, rozgry-
wajace si¢ w barach odwiedzanych przez szwedzkich zolnierzy réznych epok; w obu rozbrzmiewa
pie$n Battle Hymn of Republic. Zderzone ze soba symbole: bar, mundur i pie$ wojenna, objawily
rodzaj wojennej przemocy — molestowanie seksualne; motyw ten, obecny réwniez w scenie z zy-
cia wspélezesnych cywiléw (lekeja flamenco), ukazuje mechanizm zta nowoczesnosci, ukrywany
przez kulturowq estetyzacje i mitologizacje, a zasadzajacy si¢ na odwiecznej przemocy starszych,
silnych i bogatych wzgledem mtodszych, stabych i ubogich. Aby zbada¢, za pomoca jakich srod-
koéw rezyser zbudowal swéj przekaz, postuzylam si¢ metoda retoryki wizualnej.

Stowa kluczowe: Roy Andersson; kino autorskie; kino symboliczne; kino surrealistyczne; retory-
ka wizualna; muzyka filmowa; symbolika wojny; symbolika piesni wojennej; symbolika Bojowego
hymnu Republiki; przemoc seksualna; nierdwnosci spoleczne; mity wojenne i ich dekonstrukeja;
krytyka estetyzacji kultury; krytyka nowoczesnosci

Wistep - o kinie autorskim Roya Anderssona

Roy Andersson jest jednym z nielicznych dzisiaj przedstawicieli kina autorskiego, two-
rzonego przez pasjonatéw sztuki, niecobliczonego na zysk czy popularno$é, stojacego
w opozycji do produkcji mainstreamowych. Dzicla tego rezysera (zaplanowane w naj-
mniejszych szczegotach, tworzone przez kilka lat) z pewnoscig mozna okredli¢ mianem
~cksponujacych indywidualnosé i subickeywny styl autora — rezysera (bedacego tez
scenarzysta)”!. Artysta rezygnuje w nich z realistycznych przedstawien tworzacych (tak
charakeerystyczna dla wspétezesnego kina) iluzje rzeczywistoéci, zamiast tego sigga do
niezbyt dzi$ popularnej (i trudnej w odbiorze) stylistyki kina symbolicznego, a takze do
poetyki abstrakcjonizmu (surrealizmu, oniryzmu). Jego dzieta sktadaja si¢ z kilkunastu/
kilkudziesi¢ciu starannie zaaranzowanych statycznych scen (okreslanych przez krytykéw
mianem fablean vivant®) nakreconych technika dtugich ujeé z jednego punktu nierucho-
mej kamery. Te specyficzne ,,scenki rodzajowe” symbolicznie portretuja kondycje wspot-
czesnego cztowicka, mieszkanca nowoczesnego miasta. I tutaj pojawia si¢ drugi aspekt
kina autorskiego: charakterystyczny styl rezyserski laczy si¢ u Anderssona z ciagtoscia

1 M. Radkiewicz, Autorskie kino, w: Stownik filmu, red. R. Syska, Krakéw 2010, hteps://akademiapolskiego
filmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/autorskic-kino/246 [dostep: 2.11.2024].

2 Na temat estetyki zableau Anderssona zob. np. . Chinita, Roy Andersson’s Tablean Aesthetic: A Cinematic So-
cial Space Between Painting and Theatre, ,Acta Universitatis Sapientiac. Film and Media Studies”, 15 (2018),
issue 1, s. 69-86.
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podejmowanej przez niego tematyki’. Od kilkunastu lat komunikuje on $wiatu ugrun-
towane i przemyslane artystyczne wizje nowoczesnosci?, ukazujac przede wszystkim jej
mroczng strong, jej zto’.

Andersson rezygnuje z wielu (typowo filmowych) srodkéw wyrazu, takich jak jazdy
kamery czy montaz®, ktdre moglyby naprowadzi¢ widza na przekaz. Po prostu gromadzi
w nieruchomych ,malarskich” kadrach (symboliczne) postaci i przedmioty, po czym zo-
stawia je samym sobie, a zadanie odczytania ich znaczen pozostawia widzowi. W staran-
nie zaplanowanych scenach akgji jest mato, pozornie nic si¢ nie dzieje — méwi si¢ w tym
kontekscie o filmowej ,,powolnosci” dziet szwedzkiego rezysera’. Widz ma wigc duzo
czasu, aby szukal znaczen i powigzari mi¢dzy nimi, medytowa¢ nad przedstawionym
obrazem, kontemplowa¢ go®.

Celem mojego artykutu jest zwrécenie uwagi na pewien aspekt owej Anderssonow-
skiej ,teorii nowoczesnoséci”, a mianowicie na podejmowany przez rezysera w jego twor-
czosci watek przemocy i wojny. Motyw ten domaga si¢ w moim mniemaniu pilnych ba-
dan, zwlaszcza w kontekscie wydarzen ostatnich lat. Andersson okazat si¢ wizjonerem,
ukazujac w swoich filmach obrazy wojny w Europie w czasach, kiedy nike sobie jej nawet
nie wyobrazal. Co jednak cickawe, twérczosci Szweda weale nie mozna okresli¢ jako po-
dejmujacej tematyke wojenna — wojna jest dla tego rezysera po prostu jednym z (nicod-
lacznych!) aspektdw nowoczesnosci — odzwierciedla jej logike i strukture. Rezyser opo-
wiada o niej w ten sam sposdb, co o wszystkich innych zjawiskach nowoczesnych - za
pomoca symboli umieszczanych w kadrach, ktére taczy ze soba i zestawia w obrebie poje-
dynczego tableau, oraz pomigdzy scenami (a nawet filmami), uruchamiajac w ten sposéb

3 A. Wirzos, Kino autorskie, ,Bulwar Filmowy”, 26.04.2017, https://bulwarfilmowy.blogspot.com/2017/04/
kino-autorskie.html [dostep: 2.11.2024].

4 O Anderssonowskiej krytyce nowoczesnosci zob. np. D. Brodén, Something Happened, But What? On Roy

Andersson’s Cinematic Critique of the Development of the Welfare State, in: Culture, Health, and Religion ar 24
the Millennium, eds. M. Demker, Y. Leffler, O. Sigurdson, New York 2014, 5. 99-132.

S Whikliwe, poglebione perspektyws teologiczng studium tego zfa przedstawil Bartosz Wieczorek (Wizja
szwedzkicj apokalipsy w filmie , Piesni z drugiego pigtra” Roya Anderssona, ,Kultura — Media — Teologia’, 2013,
nr 14, 48-63).

6 Sa to migdzy innymi: M. Smith, Degrees of Artificiality in The Works of: Roy Andersson, Aki Kaurismaki, Ru-
ben Ostlund, Thomas Vinterberg, and Lukas Moodysson, Thesis, Queen’s University, Kingston 2021, s. 10,
http://hdLhandle.net/1974/29426 [dostep: 2.11.2024].

7 Niektérzy badacze widza w filmach Szweda elementy slow cinema, takie jak np. wazniejsza pozycja nastroju
w stosunku do akeji czy minimalna ekspozycja i progresja epizodyczna. Zob. E. Tucan, “Beloved Be the Ones
Who Sit Down’: Aesthetics and Political Affect in Ro ect in Roy Andersson y Andersson’s “Living” Trilogy, Thesis,
Georgia State University, 2016, s. 47-48, https://doi.org/10.57709/8517639.

8  Scenyz filméw Anderssona bywaja poréwnywane do obrazéw w muzeum - technika dtugich uje¢ ma prowo-
kowa¢ widzéw, pozwalajac im pozostaé tak dlugo, aby odszukiwaé znaczenia ,w kazdym zakatku kadru”. Zob.
P.M. Afonso, Roy Andersson: The Essence of the Complex Image, ,Journal of Science and Technology of the
Arts’, 13 (2021), no. 1, heeps://doi.org/10.34632/jsta.2021.9704.
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filozoficzny (teoretyczny) dyskurs na ich temat. Dlatego wyodr¢bnienie z dziet Anders-
sona tego konkretnego watku tematycznego jest przedsiewzigciem trudnym — oznacza
bowiem badanie wycinka ,wyrwanego” z calosci przekazu (zwigzanego z danym filmem,
ale tez z calg twérczoscig artysty). Tymezasem pojedyncze sceny, z ktérych skladaja sig
jego filmy, cho¢ z pozoru przedstawiaja tylko epizody nicukladajace si¢ w typowa fabule,
to jednak taczg si¢ ze soba na bardzo wielu plaszczyznach i na wiele sposobéw, generujac
ogromne pole znaczeniowe, ktére domaga si¢ poszerzonych i poglebionych badan.

Nie jest wiec mozliwe w niniejszym tekscie wyczerpujace zbadanie tematu wojny
w tworczoéci Anderssona, dlatego tez, po pierwsze, do analizy wybratam tylko jeden film
artysty, tytulowego Golgbia. Po drugie, przedmiotem moich badar beda jedynie wybrane
kadry z tego filmu, ke6re wiaza si¢ z tematyka wojny poprzez przywotanie w nich przez
artyste wojennych symboli. W Gofebiu nosnikiem wojennych znaczen sa przede wszyst-
kim mundury (réznych wojsk i reprezentujace rézne wojskowe rangi), w kedre ubrani sa
bohaterowie, oraz wojenna muzyka (a dokladniej — powszechnie znana, tradycyjna wo-
jenna piest Battle Hymn of Republic®), kedra pojawia sig w kilku scenach. Poniewaz w tak
krétkim artykule nie jest mozliwe zbadanie wszystkich scen, w keérych owe symbole sie
pojawiaja, zdecydowatam wigc, ze wybiore do analizy tylko te, ktére (moim zdaniem)
mocno ze soba koresponduja, i bede dazy¢ do ich wyczerpujacej interpretacji, aby w miare
mozliwosci jak najwierniej wydoby¢ ukryty w nich przekaz rezysera dotyczacy wojny.

1. Metodologia badan

Doboru préby dla moich badar dokonatam w nastgpujacy sposdb: wysztam od jednego
symbolu wojny, mianowicie od wspomnianej piesni Battle Hymn of Republic, i zauwa-
zytam, ze jej melodia pojawia si¢ (przede wszystkim!®) w dwéch scenach filmu, kedre
rozgrywaja si¢ w przestrzeni dwdch wspélezesnych (o ile mozna tak powiedzie¢ o An-
derssonowskich sceneriach™) miejskich baréw. Postanowilam nie szuka¢ kolejnych scen,
ale skupid si¢ na zbadaniu, co méwi o wojnie Andersson, zestawiajac ze soba dwa symbo-
le (t¢ samaq piesni zolnierska i zotnierskie mundury réznych epok) w scenerii miejskiego

9 Battle Hymn of the Republic (Bojowy hymn Republiki) to majaca wojenny rodowéd piesni z XIX wicku, dzi$
uznawana za piesti patriotyczng Stanéw Zjednoczonych.

10 Niestety nie podjelam w tej pracy (z powodu braku miejsca) analizy innych scen dzicjacych si¢ w tych samych
barach, w keérych ta wojenna melodia jest styszalna (wprawdzie stabicj) z offu, jako pozostalosé ze scen po-
przednich.

11 Andersson z jednej strony pokazuje nowoczesng scenografi¢ (bohaterowie ubrani sa we wspétezesne ubrania,
uzywaja telefonéw komérkowych, jezdza samochodami). Z drugiej strony, jak juz wspomniatam, filmy rezy-
sera s3 symboliczne, metaforyczne: przedstawiajg raczej nowoczesnego everymana zyjacego w nowoczesnym

severymiescie”.
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baru. Poniewaz za$ wszystko, co rezyser w swoich zableau pokazuje (i ,podaje do slysze-
nia”), ma znaczenie, moglam zada¢ w tej pracy konkretne pytanie, na ktére bedg sie sta-
rala odpowiedzie¢: Co méwia o wojnie rozbrzmiewajace wojenng muzyka i odwiedzane
przez wojsko bary z filmu Go/gb Anderssona?

Do tych scen dodatam jeszcze jedna, pozornie niezwigzana z tematem artykutu scene
lekeji flamenco, ktéra w filmie poprzedza ,,sceny barowe” W toku badan okazalo si¢ bo-
wiem, ze scena ta jest konieczna, by wlasciwie zrozumieé ,,sceny barowo-wojenne”. Nie
ma w niej wprawdzie ani baru’?, ani wojska, jest za to muzyka, ktéra (cho¢ majaca zu-
pelnie inny charakeer niz Bojowy hymn Republiki) zdaje si¢ petni¢ w owej scenie réwnie
wazng funkeje.

Jako ze mamy do czynienia z kinem symbolicznym, badajac wspomniane kadry, opie-
ra¢ si¢ bed¢ przede wszystkim na analizie semiotycznej, aby odczytad umieszczone w nich
symbole. Moja analiza bedzie mie¢ charakter filmoznawczo-kulturoznawczy. Bede bazo-
wala na filmoznawczych metodach badania poetyki filmu, ale — prébujac doglebnie od-
czyta¢ Anderssonowska ,teorie wojny” — siegne réwniez do analizy kulturowej®. Dodat-
kowo zastosuj¢ w swoim badaniu perspektywe komunikacyjna, zwracajac si¢ ku badaniu
retorycznosci (perswazyjnosci'?) przekazu. Cheg bowiem nie tylko sprébowaé odczytaé
filmowe znaczenia, ale réwniez zastanowi¢ si¢, w jaki sposob artysta je w swoim dziele
wyrazil i jak mozliwe jest ich odczytanie. W tym zakresie siegn¢ do metodologii nowej
dyscypliny badawczej, retoryki wizualnej, kedra (jak pisze jej popularyzatorka Agnieszka
Kampka) ma si¢ skupia¢ na badaniu symboli wizualnych, analogicznie jak klasyczna re-
toryka skupia si¢ na analizie symboli werbalnych®. Metoda ta prowadzi do ,wydobycia
przekazu” artysty, a nastgpnie do scharakteryzowania srodkéw, ,,za pomoca ktdrych twér-
ca zmierzat do osiggniecia owego celu”’®. Retoryka wizualna wydaje mi si¢ cenng metoda
badania kina autorskiego, poniewaz wychodzi ona z zalozenia, ze ,dane przedstawienie
stworzone (badz zaprezentowane) zostato dla konkretnej publicznosci, aby osiagnaé za-
lozony cel””, a tak przeciez rzecz si¢ ma z kinem autorskim (kinem rezyserdéw), keérego
istotg jest artystyczny przekaz (przeslanie), jaki rezyser pragnie zakomunikowa¢ $wiatu.

12 Whtek nauczycielki taiica i mlodego chlopca, kedry rozpoczat si¢ w scenie rozegranej w sali baletowej, byt
kontynuowany w jednej z pézniejszych scen w restauracji: widzimy bowiem tych dwoje siedzacych przy stole
przez restauracyjna szybg (sceny tej nie analizuje ze wzgledu na objetosé artykutu).

13 Zob. np. M. Bal, Wizualny esencjalizm i prazedmiot kultury wizualnej, tham. M. Bryl, ,, Artium Quaestiones”,
17 (2006), 5. 295-331.

14 W kinie autorskim perswazja wystepuje w formie ,argumentujacej”: nie jest ona ,naklaniajaca” ani tym
bardziej nie zbliza si¢ do manipulacji. Mozna utozsami¢ ja z retorycznoscia autorskiego przekazu.

15 SK. Foss, Theory of Visual Rheroric, in: Handbook of Visual Communication: Theory, Methods and Media,
eds. K.L. Smith i in., New York, 2004, s. 141. Cyt. za A. Kampka, Retoryka wizualna. Perspektywy i pytania,

»Forum Artis Rhetoricae”, 2011, nr 1, s. 19-20.

16 Tamze.

17 Zob. A. Kampka, Retoryka wizualna, s. 14.
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Stosowanie metodologii retoryki wizualnej w badaniach filmoznawczych wymaga
oczywiscie jej dopasowania do specyfiki X muzy. Retoryka wizualna zajmuje si¢ bowiem
badaniem nieruchomych przedstawien wizualnych'® i w zwiagzku z tym poprzestaje na
uzyciu metodologii koncentrujacych si¢ na badaniu pojedynczego obrazu (takich jak se-
miotyka czy ikonografia®). W przypadku filmu mozemy wykorzysta¢ wspomniane me-
tody do analizy (nieruchomych) kadréw (koncentrujac si¢ na takich $rodkach wyrazu,
jak scenografia, $wiatlo, kolor czy ujecie kamery), a takze do analizy relacji migdzy po-
szczeg6lnymi kadrami, co zamierzam uczynié. Jednak badajac film, warto réwniez wziaé
pod uwage perswazyjne mozliwosci pozostatych elementéw filmowego jezyka, tworza-
cych przeciez razem audiowizualny przekaz. W moim badaniu filmu Anderssona skupie
si¢ przede wszystkim na muzyce oraz stowie (dialogach)®. Uwazam, ze zwlaszcza muzy-
ka (diegetyczna i niediegetyczna) ma w twérczosci tego artysty ogromne znaczenie dla
budowania przekazu, dlatego — inspirujac si¢ retoryka wizualng — rozszerze swoja analize
o badanie ,,retoryki muzycznej” oraz klasycznej retoryki stowa. W ten sposéb w pracy tej
zarysuje podstawy metodologii badan, ktdra roboczo nazwe ,retoryka kina autorskiego”
(i bedzie to drugi cel niniejszego artykutu).

Retoryka wizualna, ktdra cheg si¢ tu inspirowaé, posiada konkretna i skrupulatng me-
todologi¢ dobrze — moim zdaniem - porzadkujaca i obicktywizujacg badanie (tj. czyni je
intersubicktywnym). Jest to istotne, kiedy planuje si¢ przeprowadzi¢ doglebna i wyczer-
pujaca analiz¢ tak ztozonych znaczeniowo, wiclowatkowych w przekazie i wymownych
filméw, jak te autorstwa R. Anderssona, na podstawie zaledwie kilku wybranych scen.
Idac wigc tropem retoryki wizualnej, podziele moje badanie na trzy ctapy (ktérych od-
powiednikiem beda poszezegdlne czgéci pracy). W etapie pierwszym, w ktorym ,,nalezy
przedstawi¢ poszczegdlne elementy jezyka wizualnego™, zaprezentuj¢ opis wybranych
do badania scen, wyodrebniajac w nich mozliwie wszystkie znaczace elementy kinowego
jezyka (uzyte przez rezysera $rodki artystycznego wyrazu). Etap ten mozna przyréwnaé
do rozpoznania denotacyjnych znaczeni filmowych scen?’. Ten wlasnie poziom analizy

18 Tamze.

19 Tamze,s. 19-20.

20 Mozliwe jest zapewne poglebienie badan dzigki analizie charakteryzacji aktordw, koloru czy $wiatla.

21 Zob. A. Kampka, Retoryka wizunalna.

22 Denotacj¢ rozumiem w znaczeniu pierwszego ukladu sygnifikacji Peirce’a, w ktérym odnajdujemy ,oczy-
wiste” znaczenia, skupiajac si¢ na pytaniu, co ukazuje nadawca komunikatu. Do drugiego ukladu przynalezy
konotacja, symbol i mit — badajac ten poziom znaczenia zastanawiamy si¢ nad tym, jak wyrazil nadawca
swdj komunikat, a wigc jakie znaczenia kulturowe mu przypisal. Oczywiscie ten rodzaj odezytywania syg-
nifikacji faczy si¢ réwniez z twércza pracg samego odbiorcy, ktéry takze odczytuje znaczenia za pomoca
wlasnego warsztatu (na kedry skladajq si¢: doswiadczenia, przynaleznosé kulturowa, czas, miejsce, wiedza
i umiejetnodci). Zob. J. Fiske, Wprowadzenie do badan nad komunikowaniem, wyd. 2, thum. A. Gierczak,
Wroctaw 2008.
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stanowi krok w kierunku intersubicktywnosci, poniewaz daje wglad w moja analiz¢ in-
nym potencjalnym badaczom?. Nastepnie przedstawi¢ semiologiczng analizg tych scen —
nie bede ich juz jednak rozpatrywaé osobno, ale w ich wzajemnych relacjach, z uwagi na
losy poszczegdlnych ich bohateréw (nie ma bowiem u Anderssona konceptéw odlaczo-
nych od konkretnych jednostek i ich przezy¢). Bedzie to juz poziom odczytywania kono-
tacji, poniewaz pojawig si¢ tu odniesienia do kulturowych znaczen i objawiaé si¢ zacznie
problematyka teoretyczna filmu. Wreszcie na trzecim etapie analizy dokonam jeszcze
szerszej i zarazem syntetycznej interpretacii przebadanych scen, prébujac odczytaé prze-
kaz (przestanie??*) rezysera na temat wojny wyrazony w owych scenach, a zarazem spré-
buj¢ odpowiedzie¢ na pytanie o sposéb wyrazenia owego przekazu. Jak pisze bowiem
A. Kampka, na tym etapie ,Znéw zatem identyfikujemy znaczace elementy badanego
obrazu, zastanawiajac si¢ nad ich funkcjg™®. Etap ten, okreslany przez badaczke mianem
~ewaluacji obrazu™, oznacza zarazem badanie perswazyjnosci tekstu, a wige jego ,ko-
munikacyjnej skutecznosci”. Innymi stowy, bede badaé ,retoryczne dowody”, z pomoca
keérych Andersson wyrazit w filmie Gofgh swoje przestanie?’.

2. Analiza scen w dwdch barach i w jednej sali baletowej (poziom denotacji)

2.1. Scena w sali baletowej (4%%)

W sali baletowej odbywa si¢ lekcja flamenco. Nauczycielka tarica, do$¢ otyta kobieta
w czarnym obcistym stroju i w butach na obcasach, interesuje si¢ tylko jednym uczniem:

23 Moja interpretacja jest tylko »jedng z mozliwych”. Dokladny opis scen umozliwia wglad w to, co juz zostalo zro-
bione, i daje potencjalnym badaczom (réwniez mnie w przysztosci) mozliwosé polemiki czy rozwinigcia badar.

24 Wydaje sig, ze retoryka wizualna odchodzi od powszechnej do niedawna w humanistyce idei ,,$mierci autora”
i zwigzanej z tym niechgci do okreslania efektéw interpretacji dzieta w kategoriach ,,przekaz” czy ,przestanie”.

25 Tamze,s. 19.

26 Tamze.

27 Zdaniem A. Kampki retoryka wizualna pyta o ,retoryczne dowody (etos, logos, patos), dalej — o argumen-
tacyjna hierarchi¢ wartosci i wreszcie o intencjonalno$¢ sytuacji retorycznej [wyréz.— D.J.]” (A. Kampka,
Retoryka wiznalna, s. 17). W innym micjscu autorka pisze o stawianiu w retoryce wizualnej nastgpujacych py-
tari badawczych: ,W ktérych elementach obrazu zakodowane jest jego perswazyjne przestanie? Jaka funkcje
pelni? Jak dziala i jak moze dziata¢ na odbiorcéw? Na ile jest to zgodne z intencjami autora? [wyréz.— D.J.]”
(tamze, s. 19). Podobne pytania zadata Bogumita Fiolek-Lubczyniska, wykorzystujaca metodologie retoryki
wizualnej w badaniu kina dokumentalnego: ,,Jakimi strategiami retorycznymi postuguje si¢ tworca, by wyra-
zi¢ swoje poglady, by to, co prezentuje, pozwolito widzowi nie tylko zobaczy¢ to, co ,widziata” kamera, ale po-
ja¢ takze — chodéby czgéciowo — intencje rezysera?” (B. Fiolek-Lubczyniska, Retorycznosé w filmowych obrazach
sSwiata Andrzeja Fidyka, £6dz 2016, s. 10). Mysle, ze tym tropem moze podazy¢ tez analiza perswazyjnosci
filméw fabularnych, a zwlaszcza autorskich.

28 Pierwszy numer sceny odnosi si¢ do porzadku jej pojawienia si¢ w filmie. Numer sceny podany w nawiasie

oznacza numer sceny w odniesieniu do calego filmu.
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widocznym na pierwszym planie chlopcem w jasnym ubraniu. Na dalszym planie wi-
da¢ kilka 0s6b w réznym wicku (gléwnie kobiet). Nauczycielka nicustannie krazy wokot
chiopca, wbija w niego wzrok, a kiedy koryguje ustawienia jego ramion, jej rece zsuwaja
sie w doti przesuwaja si¢ po ciele chlopca. Proby nauczycielki powtarzaja si¢ kilkukrotnie,
uczen za$ za kazdym razem zdejmuje z siebie rece nauczycielki; jego twarz wyraza smutek
i niepokdj. W nastepnym ujeciu widzimy chtopca wybiegajacego z sali.

2.2.Bar 1,scena 1 (12)

Sceng poprzedza plansza z napisem ,1943”. Widok na knajpiang sal¢. Po lewej stronie
widoczna jest dtuga barowa lada; po prawej umiejscowione sa stoliki, przy keérych siedza
go$cie®. Dalej, przy schodach, siedza mtodzi - z lewej marynarze, a z prawej zotnierze
ubrani w inne mundury. Jest gwarno. Barmanka przy barze napetnia wédka kieliszki na
tacy, nucac cicho melodie — Bojowy hymn Republiki. Po chwili na t¢ melodi¢ zaczyna
$piewad nastepujace stowa: ,,Marna dycha za kielicha, toz to cena jak dla mnicha; marna
dycha za kielicha u Kulawej Lotty w barze w Goeteborg” Gwar cichnie, a obecni zaczy-
naja patrzed na nig z zainteresowaniem. Po chwili $piewanej przez nia piosence zaczyna
towarzyszy¢ harmonijne mormorando, ale pochodzi jakby zza kadru. Kelnerka wychodzi
zzalady i - kulejac — zaczyna krazy¢ po sali z taca napetnionych wodka kieliszkéw. Goscie
zaczynajg si¢ umiecha¢, a do mormorando dotacza (z poczatku cichy i delikatny) akom-
paniament niewidocznego akordeonu. Po chwili jeden z marynarzy z ostatniego stolika
wstaje i na t¢ samg melodig $piewa: ,,Jak zaptacim, gdy nas suszy, my bez grosza przy swej
duszy, jak zaptacim, gdy nas suszy u Kulawej Lotty w barze, w Goeteborg?”. Oczy gosci
kieruja si¢ teraz na niego. Nast¢pnie do $piewu dotaczajg pozostali marynarze, a dzwigk
akordeonu staje si¢ coraz glosniejszy i bardziej rytmiczny. Réwniez zotnierze z prawej
strony sali wstaja i przylaczaja si¢ do chéru. Nastgpnie czas na solo akordeonu, ktéry
coraz glo$niej i weselej przygrywa wariacje na temat Bojowego hymnu Republiki — w tle
stychaé wcigz mormorando, ale teraz, jak si¢ wydaje, jego Zrédlem sa nozdrza zotnierzy.
Kulawa Lotta z tajemniczym u$miechem i pusta tacg wraca za ladg, a nast¢pnie zndéw
przyjmuje prowokacyjng poze, opierajac si¢ zalotnie o blat. Muzyka cichnie, milknie
akordeon (jedynie stycha¢ weiaz ciche mormorando). I znéw solo, bez akompaniamentu,
wolno, barmanka wy$piewuje nowa zwrotke: ,Catus splaci wasz rachunek za w szkla-
neczce mocny trunek. Catus splaci wasz rachunek u Kulawej Lotty w barze w Goe-
tenborg”. Nastepnie styszymy krotkie przejécie muzyczne w wykonaniu akordeonu, i juz
stycha¢ odpowiedz mlodziezy, ktéra chéralnie potakuje: ,Calus splaci nasz rachunck

29 Do analizy nie s3 moim zdaniem potrzebne nastgpujace elementy sceny: z prawej strony sali przy stolikach
siedzq starsi godcie; przy stoliku stojacym obok centralnie umieszczonego na pierwszym planie filaru siedzi
mezczyzna w $rednim wicku i pije piwo (mezezyzna ten jest $wiadkiem sceny i wystepuje tez w innych scen-
ach w tym barze).

~1
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za w szklaneczce mocny trunek. Catus splaci nasz rachunek u Kulawej Lotty w barze
w Goetenborg” - i nie czeka: chlopey po kolei idg w kierunku Lotty, ktdra szeroko i tea-
tralnie rozklada ramiona. Przedstawieniu przyglada sig cala sala, nawet kucharze (ktdrzy
w tym celu wystawiaja glowy z okienka na brudne naczynia). Po kazdym pocatunku Lot-
ta wydaje kolejnemu zotnierzowi kieliszek wodki. Barmanka z kazdym kolejnym mto-
dzienicem ob$ciskuje sic mocniej, zalotnie podnoszac w gére noge — ostatniego nie chce
wrecz wypuscic¢ z rak. Cho¢ kolejka chtopcdw jest jeszeze dtuga, w tym momencie akeja

sceny urywa sie.
2.3. Bar nr 2, scena 1 (18)

Inna knajpa — tym razem bar usytuowany jest po prawej stronie. Duze okna baru wi-
doczne w dalszym planie ukazuja pusty, smutny krajobraz — jakby pozostatosci po jakiejs
budowie. Przy stolikach siedza gocie, z przewaga kobiet; z lewej strony jaki$ mezczyzna
gra w ,jednorekiego bandyte™. Nagle do $rodka wchodzi dwéch zotnierzy w mundu-
rach z XVII wicku; otwieraja szeroko drzwi i staja u ich wrét. Za nimi do srodka wjezdza
zotnierz na koniu, rozglada si¢ po sali i nakazuje opuszczenie jej kobietom i graczowi.
Poniewaz zebrani nie reaguja, wyciaga szable i wbija ja w stol, nastgpnie uderza kilka razy
pejezem o ziemie. Kobiety w panice opuszczaja lokal, krzyczac. Opornego gracza spotyka
chlosta — zostaje sila wyrzucony z baru. Pozostali w barze nieliczni mezezyzni obserwuja
to, co dzieje si¢ za szyba lokalu. Przez okna wida¢ maszerujace wojsko i konnicg. Wreszcie
do srodka wjezdza mlody, dostojny krél Karol XXII w asyscie; schodzi z konia po grzbie-
tach swoich podwladnych, siada przy barze i zamawia (przy pomocy swojego adiutanta,
ktéremu szepcze rozkazy na ucho) ,wodg saturowang’. Jego uwage przykuwa mlody kel-
ner; zada, by to on wlasnie nalat mu wody. Krél przyglada si¢ natarczywie temu kelnerowi,
dotyka jego reki i (za posrednictwem swojego adiutanta) zaprasza zawstydzonego chlop-
ca, by poszedt z nim na wojng i spal z nim w jednym namiocie. Krél wydaje (znéw przez
adiutanta) rozkaz wykonania pie$ni marszowej — maszerujace przez caly ten czas wojsko
zaczyna $piewaé piesn pochwalna na cze$¢ kréla na melodi¢ Bartle Hymn of Republic.
Styszymy stowa: ,,Gdy krél Karol, maz jak dab, maszeruje z armia swa, wrogi stanie mu
poddany kazdy lad”®". W tym czasie kr6l nadal trzyma r¢ke na doni kelnera i natarczywie
na niego patrzy — zawstydzony chtopiec na chwile podnosi oczy, by znowu je spuscié.

30 Do analizy nie s3 moim zdaniem potrzebne nastepujace elementy sceny: po prawej stoi objeta i obscisku-
jaca si¢ para mlodych, kedrym duza czgs¢ gosci przyglada si¢ z zazdroscia. Do $rodka wchodzi para hand-
larzy $miesznymi przedmiotami. Informujg wszystkich, ze si¢ zgubili, szukajac sklepu ,,Imprezka’, nastgpnic
demonstrujg obecnym swoje produkety.

31 Jest to polskie thumaczenie stéw marszu z tej sceny. Thumaczenie dostowne z jezyka szwedzkiego brzmi: ,,Krél
Karol ma 100 tysigcy ludzi”. Cho¢ polskie thumaczenie nie jest dostowne, to wydaje sig, ze doé¢ dobrze oddaje
prostacki i chelpliwy sens piesni $piewanej przez wojsko Karola XII (jakze rézniacego si¢ w wymowic od
wznioslego i patetycznego oryginalu, przywolujacego narodowe i religijne $wigtosci).
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3. Muzyka, seks i przemoc - interpretacja scen filmu w kontekscie perypetii
bohateréw (poziom konotacji)

3.1. Watek nauczycielki flamenco i mtodego ucznia (sala baletowa)

Nauczycielke tarica pociaga mlody chiopiec, jedyny mezczyzna wirdd jej uczniéw szkoty
flamenco. W scenie lekeji flamenco styszymy sam rytm tej muzyki, najpierw wyklaski-
wany przez nauczycielke taica, a nastepnie wystukiwany obcasami przez uczniéw. By¢
moze sam goracy i natarczywy rytm flamenco, pozbawiony fagodzacej go melodii (nicja-
ko wyabstrahowany z niej), ma w sobie jeszcze wigksza moc wplywania na tancerzy (i ich
nauczycieli) i poruszania w nich erotycznych napieé¢? W kazdym razie nauczycielka kra-
zy wokot ucznia, wystukuje mu rytm osobiscie, a nastepnie kilkakrotnie, pod pozorem
poprawy ulozenia jego ciala, dotyka go w sposob seksualny. On jest (w przeciwienistwie
do swojej nauczycielki) zmgczony taficem, spocony; jednak znajduje sile, by broni¢ sie
przed jej drapieznoscia, odsuwajac za kazdym razem od siebie rece nauczycielki. Swiad-
kowie zdarzenia taficza, jak polecita nauczycielka, i przygladaja sie tej sytuacji w milcze-
niu. W nastgpnym ujeciu widzimy mlodzienca wybiegajacego z sali ¢wiczeni — nikt za
nim nie idzie, ani molestujaca go nauczycielka, ani zadna z jej uczennic. Wyglada na to,
ze mlody mezczyzna znalazt w sobie silg, by zrezygnowad z nauki tarica, aby uwolni¢ si¢

od molestowania scksualnego.

3.2. Wiatek Kulawej Lotty i zolnierzy (bar nr 1)

Scena nr 1 przedstawia (pozornie) urocze zdarzenie: ,kradziezy pocatunkéw”, kedre po-
zyskata kulawa barmanka od mtodych zolnierzy, w zamian za ,,darmowa wodke”. Gtéwng
role w tej scenie gra muzyka — piosenka ,,0 magicznej Lotcie i jej barze w Goeteborg™?,
$piewana (i nucona) do melodii Bojowego hymnu Republiki. Jest to raczej wariacja na
temat tej piesni: nie ma charakteru marsza wojskowego, jak w oryginale. Jej rytm - po-
czatkowo zwolniony, rozciagnicty — wprowadza do lokalu sentymentalny nastréj; mo-
mentami, gdy do glosu dochodzi akordeon, rytm staje si¢ wyrazniejszy, przyspieszony,
jednak nie ewoluuje w stron¢ marsza wojskowego, ale raczej w kierunku zabawowym i ta-
necznym. Z biegiem czasu do $piewu barmanki dotacza najpierw jeden zotnierz, péznicj
inni — melodia, ktéra zaczeta si¢ od cichego jednogtosowego mormorando styszanego
z offu, $piewana jest teraz przez wieloglosowy zotnierski chér i przypomina szlagiery z lat
30. XX wicku w stylu orkiestry Glenna Millera, z petng harmonia i bogatymi srodkami
wyrazu. Piosenka ta niesie znaczenia rozkwitajacej wéwezas kultury masowej, kultury

32 Posta¢ Kulawej Lotty ma swoj historyczny pierwowzor. Byla to kobieta, ktéra w czasie IT wojny $wiatowej
zastynela z pomagania zolnierzom na froncie i ktérg obwolano wzorem do nasladowania dla innych kobiet.
Przydomek ,kulawa’, jaki nadat jej rezyser we wspomnianej scenie, dobrze oddaje sparodiowany w niej chwa-
lebny charakter tej historycznej postaci.
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»odgdrnie sterowanej rozrywki”. Réwniez stowa piosenki odbiegaja od pelnego powagi
i patosu oryginalu®: sa rubaszne, dosadne, ludyczne.

Dialog, kt6ry nawiazuje si¢ miedzy barmanka a Zolnierzami, dotyczy osobliwej pro-
pozycji barmanki, na ktéra przystaja zolnierze: uzyczenia przez nig darmowej wédki
w zamian za pocatunek. Wydaje si¢, ze sytuacja taka nie bytaby mozliwa bez muzyki:
wowczas propozycja barmanki wydalaby si¢ co najmniej niesmaczna. Piosenka okazuje
si¢ jednak tylez przyjemna dla ucha, co (jednoczesnic) oémiclajaca i zniewalajgca: o$mie-
la barmanke do zalotéw i zniewala mtodych chlopcédw do przyjecia owej propozycji. For-
ma i tre$¢ utworu niejako osadzaja bohateréw zdarzenia w sentymentalnych i uroczych
rolach. Z towarzyszeniem $piewanej piosenki umizgi niezbyt atrakeyjnej, kulawej i pod-
starzatej barmanki Lotty do zolnierzy jawig si¢ w jaki$ tajemniczy sposob ,,normalne’,
uzasadnione, a nawet estetyczne; z kolei Zotnierze zdaja si¢ zniewoleni do podjecia zapro-
ponowanej (narzuconej?) roli, jakby zaczarowani forma i tre$cig muzycznego przekazu.
Zaden z nich si¢ nie wylamuje — zolnierze postusznie, jeden za drugim, w subtelny rytm
muzyki zblizaj si¢ do barmanki, by ja pocatowa¢ i otrzyma¢ kieliszek wédki. Wojenno-
-zabawowa piosenka zmienia wigc do$¢ dziwaczna sytuacje w zabawne przedstawienie
(w stylu wodewilu czy burleski), kedremu akceptujaco, z zainteresowaniem, z usmiechem
na twarzach przygladaja si¢ wszyscy obecni w barze.

By¢ moze réwniez widz nie zauwazylby w tej scenie niczego niepokojacego, gdyby nie
poprzedzajaca ja scena lekeji flamenco. W jej perspektywie wydarzenia ukazane w barze
traca swoja ,normalno$¢” i staja si¢ problematyczne. Mamy duzo czasu, by kontemplowaé
barowg operetke i pozwolié, by znaczenia migrowaly pomiedzy scenami. Cho¢ te dwie
sceny dziela dziesigciolecia, i choé rozgrywaja si¢ w zupetnie innych okoliczno$ciach, mo-
tyw jest ten sam: starsza kobicta, majaca wladzg (zaréwno nauczycielka, jak i barmanka),
uzywa przemocy wzgledem mtodych chlopcéw. Przemocy perfidnej — po pierwsze dla-
tego, ze z pozoru niewinnej, skoro jej sprawca jest ,staba kobieta, keéra tylko podziwia
mlodych mezezyzn i nic takiego nie robi (na ckranie widzimy wszak tylko glaskanie, ca-
tusy i przytulanie); po drugie dlatego, ze chodzi o przemoc ukryta pod pozorem pigkna.
Jego no$nikiem jest w tych scenach muzyka, ktéra jednoczesnie wabi mtodych mezezyzn
sila swej atrakeji, pociaga swoim picknem, harmonia, i jednocze$nie usprawiedliwia (za-
tagadza) zachowanie wladczych kobiet, ktére owych mezezyzn uwodza.

33 Oto fragment (picrwsza zwrotka i refren) oryginalnego Bojowego hymnu Republiki, do kedrego stowa
napisala poetka, abolicjonistka i dziataczka spoleczna Julia Ward Howe: ,,Przyjicie Pana w wielkiej chwale
moich oczu dobiegl blask; Idac depcze zbiory podle tam gdzie gronom gniewu kadz / I wypuszcza blyskawice
mieczem groznym kreslac $lad; Jego prawda idzie w $wiat. / Chér: Gloria! Gloria! Alleluja! / Gloria! Gloria!
Alleluja! / Gloria! Gloria! Alleluja! / Jego prawda idzie w $wiat” (Battle Hymn of the Republic, https://www
.tekstowo.pl/piosenka,hymny,the_battle_hymn_of_the_republic.heml [dostep: 2.11.2024]).
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Il. 2. Przemoc subtelna i ukryta cz. 2. ,Calus sptaci nasz rachunek za w szklaneczce mocny trunek” (bar nr 1)
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Nie wiemy, co dzialo si¢ dalej, poniewaz scena nagle si¢ urwata — moze bohater sie-

dzacy przy filarze byl $wiadkiem jeszcze innych, gorszych rzeczy **

3.3. Watek kréla i mlodego barmana (bar nr 2)

Tym razem pie$ti na melodi¢ Battle Hymn of Republic wybrzmiewa w oryginalnej styli-
styce — jako marsz $§piewany przez maszerujacych zolnierzy. Réwniez stowa tej piesni sa
blizsze oryginatowi, w poréwnaniu z wezesniej oméwiona sceng: opiewaja potege kréla
wiodacego swoje wojsko na front. Jednakze stowa te s3 odmienne od pierwowzoru: nie
maja tak enigmatycznego, wzniostego charakteru; nie przywoluja $wictosci (narodo-
wych i religijnych), sa za to bardziej prymitywne, chelpliwe i prostackie, wychwalajace
w przesadny (i komiczny) sposéb przymioty wodza i jego potege™.

Mimo to marsz ,.karolowcéw”*¢ weigz niesie znaczenia chwaly i potegi, sity i mestwa,
kazac maszerowaé zolnierzom po zwycigstwo w ,,stusznej sprawie” — rola piesni bojo-
wych jest przeciez zagrzewanie zotnierzy do walki, motywowanie ich, by poswiecili swoja
mlodo$¢, sily, a moze i zycie dla ,wyzszych celéw”. Rola piesni bojowych jest réwniez
zastanianie zfa i przemocy wojny: usprawiedliwianie ich odwotaniem do réznych (religij-
nych i $wieckich) $wigtosci, nadawanie (wielkiego) sensu zwigzanemu z wojng cierpieniu
zolnierzy. Piesni te, ke6rych zotnierze s jednoczesnie wykonawcami, jak i adresatami,
pobudzaja ich uczucia i manipuluja nimi — stuzy temu ich porywajacy rytm i pickna
melodia.

Warto jednak zauwazy¢, ze dw marsz spelnia w tej scenie jeszcze jedng funkcje. Krol
zazadal zadpiewania go przez wojsko w momencie, gdy spodobal mu si¢ mtody bar-
man — uczynit to, by nada¢ splendoru whasnej swej osobie i wzbudzi¢ u chlopca poza-
danie. Muzyka wspierata kréla w jego hipnotyzujacym wpatrywaniu si¢ w twarz barma-
na i w dotykaniu jego reki, a jej rytm, wzmocniony uderzeniami setek zotnierskich nég
o bruk, wywolywal zapewne szybsze bicie serca zawstydzonego chlopaka. Znéw widzimy
wiec subtelna sceng molestowania seksualnego — niewidocznego, bo ukrytego w pelnej
wzniostosci wymowie piesni i w pigknie zainscenizowanej scenie z petnym majestatu kro-

lem w roli gléwnej.

34 Przeciez po jednym kieliszku prawie na pewno mlodzi zechcieli drugiego kicliszka; a moze sami zapragneli tej
odrobiny ludzkiego ciepta, jaka dawata mozliwos¢ przytulenia i pocatowania kulawej barmanki (przy zaint-
eresowaniu i sympatii gosci baru)? By¢ moze pomégt w tym alkohol, kedry utatwit pozbycie si¢ skrupuléw czy
odrazy; a moze wyzwolil w nich nawet pozadanie do starszej kobiety?

35 Tej wersji Bojowego hymnu Republiki nie towarzyszy wprawdzic jego charakterystyczny refren (,Glory, Glory
Hallelujah!”), wystepujacy w przeréznych wersjach tej popularnej na calym $wiecie wojennej piesni. Jednak
poniewaz refren ten ma t¢ sama melodie, co zwrotki (majace tylko nieco dluzsza w poréwnaniu z nim fraze),
to tekst o ,Karolu Dwunastym majacym 100 tys. ludzi” w oczywisty sposéb przywoluje ten refren i jego
chwalebny wydzwick.

36 Tak nazywano wojska Karola XII maszerujace wéwezas po calej Europie.
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4. Przekaz na temat wojny (i nowoczesnosci) w Golebiu oraz zastosowane przez
rezysera $rodki retoryczne

4.1. Estetyzacja i mitologizacja wojny (o tym, jak Anderssonowskie bary ukrywaja
przemoc i biedg)

Dostojni przywédcey, potezne wojskowe marsze i pigkni zotnierze — Anderssonowskie
bary estetyzujg wojng, ukrywaja jej zto i zwiazane z nig cierpienie. Poruszajac w swoim fil-
mie tematyke wojny, rezyser postuguje si¢ jej kulturowymi symbolami (takimi jak: mto-
dzi chlopcy, mundury czy muzyka wojskowa); one za$ majg — jak to symbole — pigkng
forme. Andersson pozwala wigc tym symbolom ukladaé si¢ w ,,pickne mity” (o ,.chlop-
cach malowanych™, ,Krélu Karolu XII — chiopie jak debie”, o ,,dobrotliwej Kulawe;j
Lotcie™® itd.), ktére nastgpnie przedstawia w swoich minimalistycznych, dopracowa-
nych w najmniejszych szczegdtach zablean. W ten sposéb obrazy wojny, keére tworzy
rezyser, staja si¢ w sposob automatyczny estetyczne.

Okazuje si¢ jednak, ze sceny barowe nie tyle estetyzuja wojng (jak wielkie mainst-
reamowe produkcje wojennego kina), ale po prostu ukazuja powszechna w (nie tylko
wspdlczesnej i zachodniej) kulturze estetyzacj¢ wojny: nasladuja ja nicjako na drodze
mimikry. Jest to jednak element strategii artysty, bowiem w nastgpnym kroku rezyser
zmierza do dekonstrukcji owego pigkna i owych mitéw (w swoim niepowtarzalnym,
humorystycznym i surrealistycznym stylu), a tym samym do wydobycia ukrytego w nich
zla. Czyni to na rézne sposoby, ktére pokrétce oméwie.

Po pierwsze, rezyser, biorac na warsztat réznorodne (i pochodzace z réznych czaséw)
kulturowe motywy, stereotypy i mity, wyodrebnia z nich symbole, a nast¢pnie zderza
je ze soba, miksuje, tworzac z nich dziwaczne zestrojenia. Powstale w ten sposéb nowe
kulturowe zbitki/teksty tylko z pozoru wygladaja normalnie. Przy uwaznym spojrze-
niu na ich tadnej powierzchni pojawiaja si¢ rysy; w picknych i sielankowych scenach
dostrzegamy przedziwne stylistyczne wytadowania, zgrzyty, falsze®. Kiedy zaczynamy

37 Okreslenie, ktérego uzytam, pochodzi z polskiego kontekstu kulturowego, ale zdaje si¢ dobrze oddawa¢ mi-
tyczno$¢ przedstawienia ze sceny w barze nr 1. Chodzi o pie$n legionowa Wojenko, wojenko, zaczynajaca
si¢ od stéw: ,Wojenko wojenko, c6ze$ ty za pani, ze za tobg ida chlopcy malowani?” (zob. Cyfrowa Biblio-
teka Polskiej Piosenki, https://bibliotekapiosenki.pl/utwory/Wojenka_(piesn_legionowa)/tekst [dostep:
2.11.2024)).

38 Andersson bawi si¢ legenda o Lotcie z Goeteborga — jej dobro¢ dla zolnierzy zostata w Golgbiu sprowadzona
do rozdawania im wédki (i to nie za darmo).

39 Tak dzieje si¢ w przypadku wybrzmiewajacej w obu scenach barowych wznioslej i niosacej chwalebne znacze-
nia melodii Bazele Hymn of Rebublic, zestawionej ze szlagierowa aranzacja i prostackimi sfowami przy$piewek,
chwalacych (niezbyt wzniosle) przymioty kréla Karola XII czy dobro¢ Kulawej Lotty. Te kuriozalne zestro-
jenia powoduja, Ze w przestrzeni obu baréw unosi si¢ — przedziwna i niepokojaca — mieszanka rozrywki
i patosu, wulgarnosci i chwaly, prostactwa i honoru, podwazajaca estetyczny polor wojennych mitéw.
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zastanawiac si¢, dlaczego owe sceny zaczynajg nam si¢ jawi¢ jako niepokojace, uruchamia
si¢ kolejny trik rezysera, kt6ry tak rozmiescit symbole w badanych scenach, ze pozwala
im ,wedrowa¢” migdzy nimi. Takim symbolem jest muzyka, ktdra w obu barach i w sali
baletowej petni podobna funkeje — jest wykorzystywana przez sprawcéw zta do uwo-
dzenia ich ofiar. W scenie lekgji tafica owa przemoc jest wprawdzie bardziej widoczna®,
ale podobienistwo analizowanych scen (zaistniale dzigki obecnoéci w nich tego samego
symbolu) sprawia, ze zaczynamy dostrzega¢ seksualng przemoc réwniez w uroczej ,bur-
lesce o pocatunkach kradzionych od picknych zotnierzy” oraz w scenie ,,mitosci triumfu-
jacego i picknego kréla do mlodego barmana”. Wedrujace symbole dekonstruuja te mity,
rozbijaja ich pozorny fad i pozwalaja nam ,wyja¢” Zotnierzy z picknego obrazka, dostrzec
w nich ludzi z krwi i kosci (a nie ich forme ,,malowanych chlopcéw”). Wowezas moze-
my zauwazy¢ ich krzywde. Na jaw wychodza wtedy réwniez kolejne ktamstwa: widzimy
wiec, ze w barze nie ma wszystkich zolnierzy*, sa jedynie zywi (martwi wszak nie pija);
ze czas tu przez nich spedzany niewiele ma wspdlnego z ich cigzkq codziennoscia. Do-
strzegamy réwniez, ze odpoczaé w barach moga jedynie notable (jedynie wddz ze swoja
najblizsza stuzbg — jak w przypadku wojska Karola XXI), natomiast zwykli zolnierze, na
keorych barkach spoczywaja losy historii, musza maszerowa¢, a nawet jesli wskutek cy-
wilizacyjnego postepu moga juz dostapic zaszczytu spedzenia wieczoru w barze, to sg tak
biedni, ze nie sta¢ ich nawet na kieliszek wodki, i dlatego sa gotowi zrobi¢ wszystko, by
go zdoby¢. Widzimy tez, ze (ulegajac zwodniczej melodii) zolnierze (ale réwniez miody
barman) gubia prawdg¢ o swoim zyciu, traca wlasng tozsamos¢, a ich los w przestrzeni
baru ulega banalizacji. W takt swingu albo w rytm majestatycznego marszu nie moga oni
przeciez by¢ soba: nie wypada im poskarzy¢ si¢ na swoj los, opowiedzie¢ o codziennym
do$wiadczeniu wojny, o doznanych traumach. Wszystkim Anderssonowskim ofiarom
wojennej muzyki odebrano podstgpem $wiadomos¢ i tozsamosé — wszyscy oni cierpia,

ale zdajg sie uwazad, ze ,nic si¢ nie stalo”.

40 Jej ofiara zdobywa si¢ zreszta z tego powodu na ake ucieczki.

41 We wspomnianej juz kolejnej scenie rozgrywajacej si¢ w tym samym barze (a ktérej w tym tekscie nic anali-
zuj¢), widzimy to samo wojsko powracajace z przegrancj bitwy, zdziesigtkowane i godne pozalowania. W ten
sposéb Andersson zdekonstruowat mit ,silnego Karola XII”, o ktérym jego zolnierze $piewali czolobitne
piesni.

42 Podobng wymowe ma utwor Nie stalo si¢ nic Roberta Gawliniskiego, lidera polskiej grupy rockowej Wil-
ki. Utwor ten opisuje dobra zabawe w klubie, w czasie kt6rej miedzy bohaterem piosenki a przypadkowo
poznang dziewczyng doszlo do zdarzenia o charakterze seksualnym (,,bylem z nig kilka chwil, bylo tak
namictnic”). Utwdr wyraza pewna ambiwalencj¢ wobec tego zdarzenia: pozornie byla to tylko zabawa i ,nie
stalo si¢ nic”, ale jednak z utworu przebija mocny niepokdj. Tutaj znéw kontekst zabawy w klubie/barze
zdaje si¢ zastania¢ zaistniale wspotezesnie zlo. Zob. Nie stato si¢ nic, piosenka z solowego albumu Roberta
Gawliniskiego Kwiaty jak relikwie, 2017 (tekst i muzyka autorstwa wykonawcy piosenki).
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4.2. Wojna to tylko cz¢$¢ (estetycznego) piekla nowoczesnosci

W filmach Andersona symbole nigdy nie pozostaja tylko lokalne i specyficzne — wedru-
jac ,tam iz powrotem” i przybierajac rozmaite tredci, coraz bardziej rozszerzaja swoje
znaczenia. Tak tez jest z problemem przemocy scksualnej, ktéra w Golgbin stata sig (dzie-
ki wedrujacym znaczeniom) nie tylko symbolem calego wojennego zla, ale tez — uniwer-
salnego zta nowoczesnosci. Kluczem do tego jest zas famanie stereotypéw.

W kontekscie wojny przemoc seksualna kojarzy nam si¢ gtéwnie ze zwyktymi zotnie-
rzami, w kedrych wojna ,budzita zwierze” i kedrzy styneli z gwatcenia kobiet (przy okazji
palenia wiosek i mordowania cywili). Jednak w barze nr 1, do kt6rego przenosi owych
zolnierzy rezyser, owi seksualni drapiezcy zostajg ucywilizowani; co wigcej, okazuj si¢
oni ubodzy i przez to... bezradni wobec drapieznych barmanek dzierzacych klucze do
baru z wédka. Tymczasem w barze nr 2 widzimy, ze wojskowi notable nie maja tego
problemu: s3 bowiem bogaci i sta¢ ich na wédke (notabene weale jej nie potrzebuja — wy-
bieraja zdrowsza opcje, czyli wode™®). To dlatego wlasnie oni, wodzowie narodu, wojenni
bohaterowie (symbolizowani przez kréla Karola XII) petnia w Anderssonowskich ba-
rach role seksualnych dominatoréw (co dotad bylo wszak tematem tabu). W tym samym
barze Andersson poszerza stereotyp ,jurnego zolnierza” (ktéry tradycyjnie stanowi nie-
bezpieczenstwo dla mlodych kobiet) o kontekst homoscksualny. Nie istnial on zapewne
w wojennym dyskursie XVII wicku — prawdopodobnie jednak byt on od zawsze obecny
w historii wojen, zwazywszy na sytuacj¢ zolnierzy oddzielonych od bliskich i przebywa-
nia wylacznie w meskim srodowisku*%. Nastgpna migracja znaczelt w tymze barze wigze
si¢ ze skierowaniem zainteresowan scksualnych przez wojskowych nie w strone podle-
glych im zolnierzy (co byloby bardzicj typowe), ale w strong cywili. Tym samym do za-
grozonych w czasie wojny dziewczat dofaczaja niewinni i stabi chlopcy (w rodzaju mio-
dego barmana). Z kolei w barze nr 1 Andersson w ogéle odwraca kulturowy stereotyp
zolnierza jako seksualnego agresora“, a'w zasadzie rozszerza go o kontekst emancypacji

43 Adiutant kréla Karola XII prosi w jego imieniu barmana o szklank¢ wody, argumentujac, ze monarcha ma
»straszne pragnienie”. Takiez pragnienie mieli, zdaje si¢, zolnierze z baru ,u Kulawej Lotty”, tyle ze dotyczylo
ono ucieczki w alkohol.

44 Roéwniez zabawa czy rozrywka odbywaly si¢ w czasie wojny wylacznie w meskim gronie — co podkresla
motyw wypedzenia przez wojsko Karola XII z baru nr 2 wszystkich kobiet (jak réwniez gracza-hazardzisty,
kedrego chyba XVIII-wieczni zotnierze nie uznali za mezezyzng). Dodajmy, ze w kontekscie dcistej hierar-
chii i dominacji panujacej w wojsku sytuacja wojny z pewnoscia indukowata naduzycia seksualne i seksualng
przemoc.

45 W scenie tej mundur subwersywnie nie oznacza dwuznacznej sily i potegi zolnierza, ktory jest zarazem wspa-
nialy, jak i niebezpieczny dla mlodych kobiet. Sens tej sceny wyraza przytaczana juz polska piesn legionowa
Wajenko, wojenko, zaczynajaca si¢ od stéw: ,Wojenko wojenko, cézes ty za pani, ze za tobg idg chlopcy malo-
wani?”. Sfowa tej piosenki przedstawiaja wojne jako wielka pania — zimna kochanke, ktéra nie szanuje zotnie-
rzy i zsyla ich na $mieré. Zdaje sig, ze w Golgbiu owa ,wojenka” zostala spersonifikowana i ukazana w postaci
Kulawej Lotty, do ktdrej ustawiajg si¢ w kolejce ,,malowani chlopcy” — pigkni i mlodzi zotnierze. Barmanka
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kobiet, ktdra nabrata rozpedu whasnie po XX-wiecznych wojnach $wiatowych. W scenie
tej widzimy, ze teraz to kobiety moga ,mscié si¢” za wieki gwaltéw i seksualnej przemocy,
cieszac oko widokiem ,malowanych chlopcéw” i czyniac z nich seksualne ofiary.

Burzac stereotypy zwiazane z przemocy seksualng, Andersson nie tylko uwzglednia
w swoim dziele wspétczesny kontekst kulturowy. Przede wszystkim rezyser pokazuje, ze
zto wojny jest uniwersalne — jego sprawcami moga by¢ zaréwno zotnierze, jak i cywile,
mezczyzni i kobiety (to samo dotyczy ofiar zfa i jego niemych $wiadkéw). Jednak to nie
wszystko — w Golebin symbole nigdy nie sa lokalne i specyficzne, lecz wedrujac ,,tam
iz powrotem” i przybierajac rozmaite tresci, coraz bardziej rozszerzaja swoje znaczenia.
Dzigki scenie lekeji flamenco dojrzeli$my przemoc seksualng w niewinnej zabawie kula-
wej barmanki z zolnierzami, ale symbole wedrujg dalej: réwniez sceny barowe rzucajg
$wiatto na sens owej sceny w sali baletowej. Pozwalaja bowiem zastanowi¢ si¢ nad rola
pickna w dzisiejszej zachodniej kulturze, ktére czesto niesie wazne kulturowe znaczenia
w niezwykle perswazyjnej formie, a tym samym narzuca je odbiorcy z wielka sita. W Go-
tebin no$nikiem tego przekazu jest przede wszystkim muzyka. To wlasnie ona (w postaci
réznych wersji Bojowego hymnu Republiki) sprawila, ze poczynania Karola XII i Kulawej
Lotty zostaly uwznio$lone, a ich motywy ukryte: bowiem do rubasznych i rozrywko-
wych widowisk domieszane zostaly wlasnic niesione przez t¢ piesn znaczenia (wznio-
sto$¢, honor, ojczyzna). Rodzi si¢ wige pytanie: jakie z kolei znaczenia niesie muzyka
flamenco, skoro pod jej wplywem starsza kobieta poczuta si¢ uprawniona, by obmacywaé
mlodzierica, a on znosit to cierpliwie przez dtugi czas? Czyz nie sprawit tego porywajacy
rytm hiszpanskiej muzyki, keéry (nawet bez melodii*®) konotuje ,erotyke z wyzszej pot-
ki”, pickng namigtno$¢: kedry niesie obietnice wyzwolenia, mit drapieznej, potudniowej
miloéci, uznanej i podziwianej w zachodniej w kulturze? Czyz chlopiec nie ulegt tej ma-
gii — zupelnie jak mtody barman z sasiedniej sceny, ktéremu serce mocno bito na dzwick
pompatycznego marsza? Czyz otyta i smutna nauczycielka nie poczuta si¢ przez chwile

jak (subwersywny) macho?

nie chee przeciez pocatunku od starszych gosci lokalu, zreszta oni maja pieniadze na wédke, ale nawet gdyby
nie mieli, to i tak by nic chciata. W przypadku biednych Zotnierzy ich pigkno (podkreslone elegancja mun-
duru) staje si¢ wiec znakiem stabosci i poddania kobietom (analogicznie jak pigkno mlodych dziewczat jest
pokusa dla m¢zczyzn w mundurach). Mlodo$é i pickno staja si¢ towarem, w dodatku ,,nic nie znaczacym”, bo
przeciez Lotta jest przekonana, ze to ona ich obdarowuje (a co im zalezy, ze dadza jej catusa? Skoro postusznie
maszeruja na wojng, to moga tez postusznie pomaszerowaé ja pocalowac!).

46 Jak juz wspomnialam, w scenie lekeji flamenco styszymy sam (goracy i natarczywy) ryem hiszpanskiej muzyki,
pozbawiony fagodzacej go melodii, za to wystukiwany mocno przez nauczycielke i uczniéw za pomoca spec-
jalnych tanecznych butéw z obcasami. Zwréémy uwage, ze piesni o krélu Karolu XII, $piewana przez jego
zolnierzy na melodi¢ Battle Hymn of Republic, nabrata swej poteznej mocy réwniez dzigki wystukiwaniu jej
marszowego rytmu przez kroki maszerujacych zotnierzy.
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Ukryta pod powierzchnig picknych mitéw przemoc seksualna jest tylko jednym
z przejawdw zla wojny, jakie ukazal rezyser w badanym filmie’. Motyw ten ma oczywi-
$cie swoje konkretne historyczne znaczenie®®, ale — dzigki abstrakcyjnemu (symbolicz-
nemu) charakterowi Anderssonowskiego kina — przeradza si¢ w uniwersalny schemat
kulturowo definiowanej przemocy. Wszystkie przypadki owej przemocy rezyser sprowa-
dza bowiem do wspdlnego mianownika: oto ludzie bogaci, majacy wladz¢, wykorzystuja
seksualnie mlodych i biednych. Wsréd nich sg tez zotnierze, ale przeciez nie tylko. Zto
pojawia si¢ zawsze tam, gdzie jest wladza i pokusa wykorzystania drugiego cztowicka,
nieliczenia si¢ z nim — w tak réznych sytuacjach, jak wspétczesna lekeja tarica, zabawa
zolnierzy w barze czy (co widzimy w innych filmach rezysera) praca w biurze albo spacer
po ulicy®. Opowie$¢ Anderssona o zlu wojny ewoluuje wiec w strong opowieéci o nowo-
czesnosci, ktdra sprawia, ze odwieczny podziat ludzi na bogatych i biednych i zwigzany
z tym ucisk oraz przemoc sa ukryte, zastoni¢te nowoczesnym pozornym tadem i pigknem.

Podsumowanie

Co moéwia o wojnie bary z filmu Golgb Roya Anderssona, rozbrzmiewajace wojenna
muzyka i odwiedzane przez wojsko? — pytalam we Wstepie. Z moich badan nad zale-
dwie trzema scenami z tego filmu wynika po pierwsze, ze Andersson pokazal w nich
mechanizmy kulturowej estetyzacji i mitologizacji, ktére zastaniaja zlo wojny. Po drugie,
Andersson pokazat, ze zlo wojny to tylko wierzchotek géry lodowej, jaka jest ukryte zto
wpisane w reguly zachodniej, estetyzujacej nowoczesnej cywilizacji. Cywilizacja ta zasa-
dza si¢, jak kazda inna, na przemocy starszych, silnych i bogatych wzgledem mtodszych,

47 Na tym watku skupitam si¢ w moim badaniu. Do nieporuszonych przeze mnie kwestii zwigzanych z wojna
nalezy np.: opowies¢ o generale, kedry cierpi jak kazdy, moknac na deszczu i spdzniajac si¢ na uméwione
spotkanie; opowies¢ o pobitej, powracajacej z wojny armii Karola XII; opowies¢ o wspélezesnych kobietach
oplakujacych swoich m¢zéw poleglych (w XVIII wicku!) pod Poltawa; wizja gléwnego bohatera, Natana,
keory zobaczyl w niej obracajacy si¢ miedziany walec, bedacy zarazem muzycznym instrumentem detym,
w ktdrym dzwick wydobywa si¢ dzigki krzykom niewolnikéw zagnanych do tego walca i palonych w nim
zywcem (przedstawienie z udzialem tego walca podziwiane jest przez staruszkéw-arystokratéw).

48 Wihatck molestowania seksualnego jest wi¢e rodzajem ,,coming outu”, keérego dokonal rezyser w kontekscie
zmian spolecznych ostatnich dekad. Notabene, wspotezesny ruch me roo rozgrywajacy sie show-biznesie po-
kazuje, ze w ukrywaniu przemocy seksualnej duza role odgrywat dyktat filmowej sztuki, a wigc — nomen
omen — przejaw estetyzacji kultury.

49 Mowa cho¢by o scenach z filmu Piesni z drugiego pigtra Anderssona, przedstawiajacych (1) zwolnionego
po kilkudziesigciu latach pracownika, kedry z rozpaczy uczepit si¢ spodni swojego szefa i jest przez niego
ciagniety po korytarzu, czy (2) obcokrajowca, ktéry niczego nie zalatwil w biurze z powodu swojego pocho-
dzenia, a nastgpnie zostal zaatakowany na ulicy przez grupg wyrostkéw (przy milczacej aprobacie ulicznych
gapiéw). Zob. R. Andersson, Piesni z drugiego pigtra (2000).
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stabych i biednych®’: jednak w przeciwienstwie do innych, doskonale potrafi owa prze-
moc zakamuflowa¢ i usprawiedliwi¢, oszukujac w ten sposdb ludzi przekonanych, ze
zyjaw ,nowoczesnym raju’. Skoro za$ zachodnia cywilizacja ukrywa przemoc, to ukrywa
réwniez wojng, keora czai si¢ pod gladka i estetyczna powloka nowoczesnosci. Anders-
son jest prorokiem — on t¢ ukryta wojng zobaczyl, zanim wybuchly wojny tego dziesie-
ciolecia.

Mam nadzieje, ze w niniejszym tekscie udato mi si¢ zrealizowad réwniez drugi cel pra-
cy, ktérym jest ukazanie — na podstawie analizy jedynie trzech scen pochodzacych z jed-
nego filmu Roya Anderssona — elementéw ,retoryki kina autorskiego”. Retoryka ta jest
jednocze$nie bardzo silna (nawet wstrzasajaca), ale zarazem ukryta i bardzo delikatna.
Zarysowanego powyzej przekazu rezyser nie chcialby narzuci¢ odbiorcy przemoca (po-
przez manipulacj¢ znaczeniem przy pomocy silnych filmowych $rodkéw, takich jak mon-
taz i realistyczne przedstawienia) — bo jego odczytanie (zapewne za kazdym razem inne)
nalezy do odbiorcy. Zalezy ono przy tym od jego (odbiorcy) wrazliwosci, umiejetnosci
i osobistych doswiadczen, ale przede wszystkim od intensywnosci ,,pracy symbolicznej’,
do jakiej go zaprasza w czasie seansu filmu rezyser. To widz sam bowiem dokona¢ musi
owej ,,dekonstrukcji uroczego tablean’, ktéra pociagnie za soba dekonstrukcje mitéw
i pickna nowoczesnosci. Artysta jedynie tworzy mu do tego warunki: daje mu nieru-
chomy ,,zfozony obraz” peten symboli i niesionych przez nie znaczen, i czas, aby nad nim
medytowa, by $ledzi¢ symbole wedrujace w ramach sceny (i migdzy scenami), az odkry-
je, ze owo na pozdr pickne i stabilne tableau trzgsie si¢ w posadach, odstaniajac (dobrze
ukryte) zo wojny i zfo nowoczesnosci.
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