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»,Poza granice milimetrow, ekranow i projektoréow”.
Zjawisko transdiegetycznosci w perspektywie amerykanskiego
kina transgresiji

Kino to nie tylko opowiadanie historii; to tworzenie afektu, zdarzenia,
chwili, ktéra zagniezdza sie pod skoéra widza®.

Wprowadzenie

W Polsce zjawisko, jakim jest kino transgresji?, zostato poddane doktadnej anali-
zie jedynie w monografii Marcina Borchadta zatytutowanej Anioty nie znajq wstydu.
Transgresja w kinie Nowego Jorku (Borchardt, 2018). Byto ono réwniez przedmio-
tem zainteresowania pojedynczych artykutéw, w ktérych na ogét przyblizano syl-
wetki wybranych twércéw oraz opisywano poetyki ich filméw (Pitrus, 2003; Kita,
2004; Orzet, 2010). Jednak temat wydaje sie wciaz niewyczerpany. Sytuacja podob-
nie wyglagda w piSmiennictwie anglosaskim, gdzie do kina transgresji najczesciej
podchodzi sie w sposdb deskryptywny i przegladowy. W opracowaniach zamiesz-
cza sie rozmowy z twdrcami, scenariusze filméw oraz przedstawia ogélne zatozenia
ruchu, w zwigzku z czym publikacje te majg charakter raczej biuletynowy, informa-
cyjny anizeli naukowy czy krytyczny?. Z uwagi na lokalny charakter oraz stosunko-
wo krotki okres istnienia ruchu, badacze traktuja go w gtéwnej mierze jako jeden
z epizodow szerzej pojmowanego amerykanskiego kina eksperymentalnego, a takze
jako fenomen symptomatyczny dla kultury i sztuki Nowego Jorku lat 70. i 80. W ten
spos6b ujmuje to zagadnienie sam Borchadyt, a takze miedzy innymi autorzy tekstow
zebranych w ksigzce Captured: A Lower East Side Film & Video History (Patterson,
Bartlett, Mylonas, 2005).

1 Rutherford, 2003. Jezeli nie zaznaczono inaczej, wszystkie przektady cytowanych
fragmentéw prac anglojezycznych niettumaczonych dotad na jezyk polski pochodza od
autorki.

2 Kategoria kina transgresji bywa rozumiana wielorako, poniewaz samo pojecie posiada
szerokie znacznie, dlatego traktuje to zagadnienie przede wszystkim w ujeciu historycznym, to
jest jako ruch w amerykanskim kinie awangardowym lat 80. i 90., zwiazany z nowojorska sce-
na undergroundu i tworzony przez takich filmowcéw, jak Nick Zedd, Tessa Hughes-Freeland,
Richard Kern, David Wojnarowicz, Tommy Turner, Karen Finley, Lung Leg i Lydia Lunch.

3 Do takich pozycji nalezy miedzy innymi You Killed Me First (Pfeffer, 2012) oraz Death-
tripping: The Extreme Underground Jacka Sargeanta (Sargeant, 2007).
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Celem tego artykutu nie jest zatem szczegétowe opisanie ani holistyczne scha-
rakteryzowanie kina transgresji jako zjawiska, poniewaz istnieje juz wiele takich
opracowan. Niniejszy tekst jest proba przedstawienia oraz przeanalizowania tego,
w jaki sposdb wybrane filmy reprezentujace kino transgresji sa powiazane z tak
zwang transdiegetyczno$cia. Transdiegetyczno$¢ - w moim rozumieniu - jest zjawi-
skiem polegajacym na przekraczaniu filmowej (bo tylko o filmie tu mowa) diegezy
przy wykorzystaniu elementéw do niej (nie)nalezacych; na ich ambiwalentnej przy-
naleznosci do rzeczywisto$ci (poza)filmowej i sfery symbolicznej oraz zacieraniu
granic miedzy znaczonym i znaczacym. Jest ona nastepstwem réznych czynnikéw
w zalezno$ci od utworu, aczkolwiek na ogét, réwniez w przypadku kina transgresji,
wigze sie ze samo$wiadomoscig i autorefleksyjnoscia, ekscesem oraz ekstremalno-
Scig tresci. Do analizy postuza mi takie narzedzia teoretyczne, jak koncepcja pod-
miotu kinestetycznego Vivian Sobchack, diegeza w rozumieniu Marca Verneta oraz
koncepcja immersyjnego trybu odbioru Richarda Rushtona.

Na poczatku warto zastanowic¢ sie nad tym, jak wyglada proces recepciji i re-
lacja widza z transgresyjnym filmem, biorac pod uwage poetyke tych utworéw
oraz wykorzystujac koncepcje ucielesnionego odbiorcy i multisensorycznego od-
bioru Vivian Sobchack. Przydatnos¢ wskazanej teorii jako narzedzia analitycznego
stuzacego do opisu zaréwno filmu, jak i do§wiadczenia odbiorczego zostanie do-
wiedziona w dalszej czesci artykutu. Tutaj nalezy zaznaczy¢ jedynie, zZe jej ,ciato-
centryczno$¢” oraz wielozmystowe podejscie koresponduja z ,cialocentrycznym”
charakterem samych obrazéw filmowych. W kolejnej czesci wywodu, wydobywajac
problematyke wptywu ekstremalnej tresci filmowej na rézne ptaszczyzny i podmio-
ty (ekstra)diegetyczne*, zwrdoce uwage na wielorakie aspekty wigzace sie z filmowa
transgresyjnos$cig oraz wskaze, co wynika z ich relacji. Przyjmuje, Ze transgresja nie
jest jedynie kategorig estetyczna nawigzujgca do tresci filmowej ani praktyka tama-
nia kulturowych norm i tabu, lecz takze, a by¢ moze przede wszystkim, procesem
konstytuujacym sie w trakcie obcowania odbiorcy z filmem. Wtedy wtasnie rézne
elementy tekstu filmowego wykraczaja poza umownie obowigzujace granice i po-
ziomy symbolicznej warstwy znaczeniowej filmu, co wigze sie z kolei ze wspomnia-
nym juz zjawiskiem transdiegetyczno$ci.

Na wstepie pragne poczynic jeszcze jedng uwage. Kino transgres;ji jest relatyw-
nie mtodym ruchem, ponadto ograniczonym geograficznie do jednego miasta i nie-
duzej grupy filmowcéw, mimo to cechuje je zréznicowanie wewnetrzne. Filmy zali-
czane do tego nurtu posiadajg wsp6lng dominante tematyczng (transgresje), jednak
postuguja sie odmiennymi rozwigzaniami formalnymi, wpisujac sie w rézne poetyki
i style estetyczne. Niektore z nich nie maja fabuty - do tej grupy naleza miedzy inny-
mi performance-based (Pfeffer, 2012: 102) montaze Richarda Kerna (Submit to Me,
rez. Richard Kern, 1985; Submit to Me Now, rez. Richard Kern, 1986; Worm Movie,
rez. Lung Leg, 1985°) oraz krétkie metraze o dynamicznej teledyskowej formie
(X is Y, rez. Richard Kern, 1990) i teledyski (Sonic Youth: Death Valley 69, rez.

4 W niniejszym tekscie bede postugiwac sie pojeciem ekstradiegetycznosci oraz nie-
diegetyczno$ci zamiennie, odnoszac sie do rzeczywistosci pozafilmowej (rzeczywistosci
faktycznej).

5 Rezyserka filmu jest Lung Leg, aczkolwiek Kern odpowiada za realizacje zdjec.
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Richard Kern, Judith Barry, Sonic Youth, 1985). Inne filmy cechujg sie fabularno-
$cig i przedstawiaja, cho¢ na ogoét bardzo pobieznie i zdawkowo, fikcyjne historie
(You Killed Me First, rez. Richard Kern, 1985; Police State, rez. Nick Zedd, 1987;
Nymphomania, rez. Tessa Hughes-Freeland, Holly Adams, 1993; Kiss Me Goodbye,
rez. Nick Zedd, 1986). Wiekszo$¢ obrazéw reprezentatywnych dla ruchu nie jest
jednoznaczna gatunkowo, natomiast niektére z nich mozna przypisa¢ do kon-
kretnych kategorii rodzajowych czy gatunkowych, takich jak film pornograficzny
(Fingered, rez. Richard Kern, 1986; My Nightmare, rez. Richard Kern, 1993) oraz
body horror (Where Evil Dwells, rez. David Wojnarowicz, Tommy Turner, 1985;
Stray Dogs, rez. Richard Kern, 1985). Z uwagi na owg wewnetrzng réznorodnos¢, nie
wszystkie filmy uciele$niajg opisywang przeze mnie zalezno$¢ w rownym stopniu,
dlatego jako przyktad postuza mi jedynie te, ktore posiadajga najwiekszy potencjat
transdiegetyczny®.

Interkorporalnosé i podmiot kinestetyczny

Zagadnienie transdiegetycznos$ci w Kkinie transgresji jest czeSciowo powigzane
z czyms$, co Linda Williams nazwata ,wrazeniem naduczestnictwa w doznaniach
i uczuciach”, wynikajacym z ,wyraZnego braku odpowiedniego dystansu estetycz-
nego” (Williams, 1991: 5). Zjawiska te maja kilka przyczyn. Laczy sie je na przyktad
z ,prymitywnoscig” (niskim statusem kulturowym?) filméw. Jednak to nie wszystko.
»~Wrazenie naduczestnictwa” to (inter)subiektywne odczucie i reakcja emocjonalna
widzdéw, wynikajace ze specyfiki procesu odbiorczego transgresyjnych filmow.

W opublikowanym w 1985 roku Manifescie kina transgresji Nick Zedd okreslit
ja mianem ,aktu odwagi” (Zedd, 2014: 89). W jego rozumieniu odwaga ta przeja-
wiata sie miedzy innymi tamaniem zasad dotyczacych produkcji i tematyki filmowej
czy zasad obyczajowych, podwazaniem wartosci i autorytetow oraz sprzeciwianiem
sie obowigzujacemu systemowi. Filmy nalezace do kina transgresji z zatoZenia mia-
ty by¢ obrazoburcze, zrywac z tabu i dobrym smakiem. Ich gtéwnym celem byto
szokowanie widza, co podkreslano expressis verbis: ,film, ktory nie szokuje, nie jest
wart zobaczenia” (Zedd, 2014: 88). Stowa te wskazuja, ze widz byt traktowany jako
element konstytutywny kina transgresji juz od samych poczatkéw istnienia tego ru-
chu. Konceptualizuje sie go jako podmiot podatny na szok, a wiec zdolny do percep-
cji, rozpoznania i emocjonalnego reagowania. Wizja ta zaktada zatem odbiér filmu
oparty na przetwarzaniu informacji oraz interpretowaniu znaczen, zgodnie z naby-
ta dotad wiedza i doswiadczeniem (indywidualnym, ale tez zwigzanym z szerszym
kontekstem - kulturowym czy historycznym). Ta sama zalezno$¢ dotyczy tworcow.

6 Dla zachowania przejrzystosci i spéjnosci tekstu w odniesieniu do tych filméw i tak
bede postugiwac sie ogdlng kategoria ,kina transgresji”.

7 Nalezy sprecyzowad, ze piszac o ,niskim statusie kulturowym”, nie biore pod uwa-
ge kina transgresji jako zjawiska kultowego ani jako istotnego momentu dla amerykanskiej
(czy nawet globalnej) awangardy filmowej. Postuguje sie tym okre$leniem w rozumieniu
Williams: ,nisko$¢” kina transgresji, tak samo jak horroru i pornografii, to kwestia estetyki
ekscesu oraz mimowolnego i wisceralnego wptywu eksplicytnie ukazywanych kulturowych
tabu na (ciata) widzow (Williams, 1991: 4).
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Tres¢ filmowa (przedstawiong w wybranej formie i stylu) kodowano w konkretny
sposéb i w konkretnym celu, tak, by w wyniku procesu dekodowania ewokowata
okreslony zestaw reakcji emocjonalnych widza.

Emocjonalno$¢ stanowi zatem wazny element do$wiadczenia odbiorczego oraz
samej poetyki kina transgresji. W duzym stopniu wiaze sie ona z transgresyjnoscia
tresci filmowej, jednak nie jest to jedyny istotny czynnik. Inng znaczaca w tym kon-
tekScie kwestig jest to, ze omawiane filmy sg wysoce skoncentrowane, zaréwno pod
wzgledem tre$ciowym, jak i formalnym, na cielesnos$ci. To wtasnie ciato (zazwyczaj
kobiece, cho¢ nie tylko®) jest przestrzenig, w ramach ktérej dochodzi do transgresji,
objawiajgcej sie miedzy innymi w eksplicytnej nagosci, aktach przemocy, aktach sek-
sualnych, samookaleczaniu, rozpadzie. Owa ciatocentrycznos¢ rzutuje na doswiad-
czenie odbiorcze. Zgodnie z teorig Vivian Sobchack, cielesna obecno$¢ postaci na
ekranie wptywa na fizyczno$¢ ciat odbiorcow i wchodzi z nig w interakcje. Dynamika
ta opiera sie na interkorporalnosci powigzanej z ,wzajemnym rezonowaniem in-
tencjonalnie znaczacych zachowan sensomotorycznych” (Gallese, Cuccio, 2015: 8).
Interpretowanie i rozumienie dziatan i do§wiadczen ciat przedstawianych na ekra-
nie jest mozliwe dzieki ,motorycznej ekwiwalencji miedzy tym, co robig inni [ekra-
nowe ciata - W.W.], a tym, co moze zrobi¢ obserwator” (Gallese, Cuccio, 2015: 9).

Interkorporalno$¢ relacji widza z filmem wiaze sie z koncepcja ,podmiotu ki-
nestetycznego”. Vivian Sobchack definiuje to pojecie nastepujaco:

subwersywne ciatlo w do$wiadczeniu filmowym mozna nazwa¢ podmiotem kineste-
tycznym - jest to neologizm wywodzacy sie nie tylko od stowa ,kino” [cinema - W.W.],
lecz takze od dwéch terminéw naukowych okreslajacych konkretne struktury i warunki
ludzkiego zmystu: synestezji i koenestezji. Te struktury i warunki uwypuklajg ztozonos¢
oraz bogactwo bardziej ogélnego doswiadczenia cielesnego, ktére stanowi podstawe
naszego osobistego doswiadczenia kina, a takze wskazuja na sposoby, w jakie kino wy-
korzystuje nasze dominujace zmysty wzroku i stuchu do komunikacji z innymi zmysta-
mi (Sobchack, 2004: 67).

Wprowadzajac te kategorie do swoich rozwazan, badaczka powotuje sie na
stowa Rolanda Barthesa: ,bytoby btedem (...) wyobraza¢ sobie sztywna rdznice
miedzy ciatem wewnatrz a ciatem na zewnatrz tekstu, poniewaz sita subwersywna
ciata polega czesciowo na jego zdolnosci do funkcjonowania zaréwno w sensie me-
taforycznym, jak i dostownym” (Moriarty, 1991: 190, cyt. za: Sobchack, 2004: 67).
Podmiot kinestetyczny jest materialny, uciele$niony oraz zaangazowany sensorycz-
nie - nie tylko ,widzi” film, ale doSwiadcza go zmystowo i somatycznie jednoczes-
nie. Jego przezywane ciato (lived body) urzeczywistnia ,dwustronno$¢ w percepcji
i podwaza sama koncepcje ekranowego [onscreen] i zewnetrznego [offscreen] jako
wzajemnie wykluczajacych sie sfer czy pozycji podmiotowych” (Sobchack, 2004:
67). Tak rozumiana relacja odbiorcy z filmem (oraz filmu z odbiorca) wyjasnia, skad
bierze sie ,wrazenie naduczestnictwa” i ,brak dystansu estetycznego”, o ktérym pi-
sata Williams. Obserwowanie ekranowych ciat w trybie interkorporalnym oznacza

8 Problematyke kobiecej cielesnosci oraz roli spojrzenia w pornograficznej twérczosci
filmowej i fotograficznej Richarda Kerna porusza (cho¢ raczej przegladowo) w swoim tekscie
Andrzej Pitrus (2003).
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niezwyktg blisko$¢ obu stron; blisko$¢ emocjonalng, do§wiadczeniowa, poznawcza,
a przede wszystkim fizyczna. W potaczeniu z eksplicytna, ciatocentryczng transgre-
syjnoscia tresci audiowizualnej, kontakt z filmem i jego odbiér moze by¢ wyjatkowo
wisceralny, a reakcje wrecz fizjologiczne. Dla przecietnego odbiorcy ujecia z Submit
to Me Now (rez. Richard Kern, 1987), w ktorych Jack Natz obwiazuje swojq twarz
kablem, coraz mocniej dociskajac go do skdry i stopniowo pokrywajac sie krwig lub
w ktorych Marta Hoskins beztrosko rozcina swoje ubrania i bielizne nozem, po to by
finalnie zrobi¢ to samo z wtasnym ciatem, rowniez doprowadzajac do rozlewu krwi,
s3 niemozliwe wytgcznie do ,obejrzenia”. Chociaz w procesie odbioru filmu domi-
nuja zmysty wzroku i stuchu, do§wiadczenie transgresyjnych obrazéw nie ograni-
cza sie wylacznie do percepcji wzrokowej. Kontakt z nimi automatycznie aktywuje
pamiec i intersubiektywne doswiadczenia sensoryczne, przenoszac wrazenia ciat
na ekranie na ciata odbiorcze. Wtasnie ten proces Gallese i Cuccio nazywajg ,wza-
jemnym rezonowaniem”. Do$§wiadczanie i poznawanie transgresyjnych obrazéw
nie jest patrzeniem i interpretowaniem, lecz wspétodczuwaniem - wzdryganiem
sie, krzywieniem, drzeniem, zaciskaniem piesci, przetykaniem $liny, zaciskaniem
zebow czy choéby marszczeniem czota. Ekranowa ciatocentryczno$¢ wymusza nie-
jako ,ciatocentryczny” odbior.

Fot. 1. Submit to Me Now, rez. Richard Kern, 1986. Bohaterka performensu (Marta Hoskins) rozcina
ciato nozem.
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Transdiegetycznosc — poza ,,ostateczne znaczone”

Opisywana przeze mnie koncepcja transdiegetycznosci wyrasta z proponowanego
przez Marca Verneta podejscia do diegezy (czy tez diegesis) filmowej jako do tworu
dynamicznego. Vernet charakteryzuje diegeze jako ,pseudoswiat”, ,fikcyjne uniwer-
sum, ktérego elementy tgczg sie ze soba tak, by stworzy¢ globalng jednos¢” (Vernet,
1992: 89). Jest ona wedtug niego konstruowana podczas lektury opowiesci i opraco-
wywana w umysle odbiorcy na podstawie wrazen odczuwanych w przebiegu filmu
(Vernet, 1992: 90). Stanowi ,ostateczne znaczone” — obejmujac wiecej niz tylko his-
torie i przedstawione wydarzenia, bierze pod uwage pamie¢ oraz zewnetrzne ele-
menty, na przyktad szerszy kontekst spoteczno-historyczny, atmosfere emocjonalng
i motywacje, ktére wywotujg lub prowokuja w odbiorcy okreslone doznania (Vernet,
1992: 90). Ma zatem charakter intersubiektywny i nie istnieje bez zaangazowanego
odbiorcy. To on jg konstytuuje, stopniowo, w procesie recepcji i nadawania znaczen,
i to od niego zalezy, co do tego ,pseudoswiata” nalezy, a co nie. Diegeza rozumiana w
ten sposob to Swiat zawsze otwarty i potencjalnie nieskonczony, podatny na trans-
formacje oraz, co kluczowe dla zjawiska transdiegetycznosci, transfery.

Pojecia transdiegesis i transdiegetycznos$¢ funkcjonujg juz w dyskursie filmo- oraz
groznawczym, najczesciej jako okreslenia powigzane z przestrzenig liminalng miedzy
dzwiekiem diegetycznym a niediegetycznym (Taylor, 2007), stanowigca niejako ,,po-
most” miedzy tymi dwiema sferami (Hunter, 2012). Kategorie intra- i ekstradiege-
tyczno$ci nie naleza jednak wytacznie do nomenklatury zwigzanej z badaniami nad
dzwiekiem, dlatego takze i transdiegetyczno$¢ moze odnosic¢ sie do innych elemen-
tow historii i przedstawionego w niej Swiata. W jednym z niewielu opracowan tego
zagadnienia w perspektywie wykraczajacej poza sound studies Anna Wilson (2022)
postuguje sie pojeciem transdiegetycznosci do analizy zwrotéw do widowni w seria-
lu Wspétczesna dziewczyna (Fleabag, BBC Three, 2016-2019). Transdiegetyczno$¢
oznacza dla niej przestrzen komunikacyjna znajdujacg sie pomiedzy sztucznym swia-
tem przedstawionym, w ktérym bohaterowie rozmawiajg ze sobg nawzajem, a sfe-
ra niediegetyczna, w ktorej z kolei gtbwna bohaterka (Phoebe Waller-Bridge) kieru-
je swoje wypowiedzi do widza, lecz zaden z bohateréw ich ani nie zauwaza, ani nie
styszy. Zwrotami transdiegetycznymi Wilson nazywa kwestie wypowiadane przez
bohaterke do widza oraz zauwazane przez towarzyszaca jej posta¢ ksiedza (Andrew
Scott). Sa transdiegetyczne, poniewaz naruszaja ustalone wcze$niej granice miedzy
porzadkiem diegetycznym i ekstradiegetycznym. Transdiegetyczno$¢ rozumiana w
ten spos6b moze stanowi¢ uzyteczng kategorie do badan na przyktad nad narracja
filmowa oraz sytuacja odbiorcza, szczegdlnie w przypadku filméw hybrydycznych ge-
nologicznie, autorefleksyjnych, a takze réznych przejawéw ekstremizmu filmowego.
Dlatego tez uwazam, Ze jest odpowiednim narzedziem do analizy kina transgresji.

Widmo publicznosci

W 1969 roku Andy Warhol udostepnit do pokazéw nakrecony rok wczesniej film
Blue Movie (rez. Andy Warhol, 1969), ktérego tytut oryginalnie miat brzmiec¢
Fuck. Byt to pierwszy wyswietlany w amerykanskich kinach petnometrazowy film
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dzwiekowy przedstawiajacy seks (Borchardt, 2018: 176). Linda Williams (2008)
zauwaza, ze filmy zawierajgce akty seksualne czesto przedstawiajg je domniemanej
publicznosci znajdujacej sie wewnatrz $wiata przedstawionego. Jednak w przypad-
ku filmu Warhola dzieje sie inaczej. Blue Movie nie posiada diegetycznej, wpisanej
w fabute widowni, ale ,jest nawiedzany przez widmo publicznosci” (Williams, 2008:
105). Autorka wymienia kilka argumentéw wspierajacych te teze. Po pierwsze, ,re-
zyser zdaje sobie sprawe, ze przedstawienie niesymulowanego stosunku réwna sie
upublicznieniu aktu, ktéry wczeé$niej uznawano za tabu niemozliwe do przedsta-
wienia poza nurtem pornograficznym” (cyt. za: Borchardt, 2018: 176). Po drugie,
bohaterowie filmu wypowiadajg kwestie potwierdzajace, ze sa $wiadomi obecno-
$ci kamery. Williams przywotuje stowa Vivy, ktéora moéowi, ze zatuje, ze nie zatozy-
ta body, by wyglada¢ seksowniej oraz zwraca uwage na obiektyw kamery, karcac
partnera i sugerujac, by ustawit sie w bardziej ,korzystny” sposéb. Tego wyraznie
denerwuje obecno$¢ aparatu. Williams dodaje, ze film

jest mniej rzeczywisty niz zaréwno kino gtéwnego nurtu, jak i pornografia: doskonale
zdajac sobie sprawe z faktu, iz nie chodzi w nim o seks sam w sobie, ale raczej o filmo-
wanie go, stawia pytanie, co wiaze sie z odgrywaniem [performing - W.W.] seksu do ka-
mery i, dzieki jej posrednictwu, przedstawianiem go publiczno$ci (Williams, 2008: 106).

Badaczka zwraca uwage na role widza, a konkretnie na jego domniemana, wy-
obrazong obecno$¢, ktérej Swiadomi sg zaréwno tworcy, jak i performujacy aktorzy.
W konsekwencji film staje sie wysoce samoswiadomy. Autorefleksyjnie problema-
tyzuje wlasng sztuczno$c¢ i iluzorycznosé, dystansujac odbiorce. Wiaze sie z tym jed-
nak pewien paradoks - zaréwno pornografia, jak i kino transgresji posiadaja znacza-
cy potencjat immersyjny, a wtasciwosci takie jak deziluzyjno$c¢ i performatywnos¢,
sprzezone ze zjawiskiem samoswiadomosci filmowej, nie przesadzaja o mniejszym
zaangazowaniu (emocjonalnym i sensomotorycznym) odbiorcy w proces recepcji.
Do uzasadnienia tej tezy powrdce w dalszej czesci artykutu. Z kolei w tym miejscu
chciatabym skupi¢ sie na przejawach interkorporalnego kontaktu ciat ekranowych
i zewnetrznych, ktoéry zachodzi w procesie odbioru kina transgresji.

Przejawy kontaktu interkorporalnego

We wspomnianym juz Manifescie kina transgresji Nick Zedd deklaruje: ,przekra-
czamy i wychodzimy poza granice milimetréw, ekranéw i projektoréw, wchodzac
w ramy kina rozszerzonego” (Zedd, 2014: 88). Zwiazek kina rozszerzonego z ki-
nem transgresji jest niejednoznaczny i Zedd mégt mie¢ rézne intencje, dokonujac
takiego zestawienia. OsobiScie interpretuje te stowa jako: zapowiedz ,nowego” ro-
dzaju kina, a takze nawigzanie do shock value i transgresyjnosci filméw, ktérych
moc i sita wptywu nadajg utworowi audiowizualnemu zdolno$¢ symbolicznego
»~wykraczania” poza wspomniane granice dyspozytywu filmowego (apparatus)
oraz siegania do sfery pozafilmowej. W tym kontek$cie szczegdlnie interesujacy
jest zwiazek kina rozszerzonego z mechanizmem immersji. Jak pisze Ryszard W.
Kluszczynski (1999: 65):
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Istnieje (...) wlasciwo$¢ wyrédzniajaca kino rozszerzone w ramach kina/filmu transgre-
syjnego. Jest nig w tym przypadku potozenie szczeg6lnego nacisku na aspekty komuni-
kacyjne, przy czym preferowana tu forma komunikacyjna jest komunikowanie bezpo-
$rednie, charakterystyczne dla dziatan typu happening®.

Ow nacisk na charakterystyczne dla akcji happeningowych komunikowanie
bezposrednie, obecny takze w kinie transgresji, przyjmuje rézne formy. Po pierw-
sze, jest skorelowane z ekstremizmem tre$ciowym i interkorporalng relacjg ekrano-
wego (onscreen) z zewnetrznym (offscreen). Eksplicytnie ukazane akty wykonywa-
ne na przedstawionym ciele - $ciskanie, chwytanie, szarpanie, kopanie, gniecenie,
drapanie, uderzanie, ale tez gtaskanie i pieszczenie - posiadajg wysoce taktylny
wymiar i dla podmiotu (odbiorcy) kinestetycznego stanowia o nieuchronnym za-
angazowaniu somatyczno-senoryczno-motorycznym. Poza tym istnieje jeszcze
bardziej dostowny wymiar komunikowania bezpos$redniego w kinie transgresji.
Bezposrednio$¢ ta przejawia sie miedzy innymi intensywnym kontaktem wzro-
kowym z obiektywem, interakcjami z kamera, gestykulowaniem oraz werbalnymi
komunikatami kierowanymi wprost do kamery, a takze Swiadomym ,performowa-
niem” ciat reprezentowanych.

Filmowcem najczeSciej postugujacym sie tymi zabiegami jest z pewnoscia
Richard Kern. Jego twdrczos¢ filmowa w duzym stopniu cechuje sie hybrydyczno-
$cig, bowiem wpisuje sie zaréwno w kategorie kina eksperymentalnego, jak i porno-
grafii (cho¢ sam rezyser ma inny stosunek do swoich filmow'?). Jak zauwaza Andrzej
Pitrus (2003: 181):

Kern postrzega pornografie jako obszar napiecia miedzy patrzacym a obserwowanym.
Seks i ciato tworza spektakl widzenia: rezyser nie powiela jednak wzorcéw filmu por-
nograficznego (...). Dostowno$¢ ukazania seksualno$ci (...) zderzona jest (...) z wyrazna
dekonstrukcja praktyk przedstawieniowych pornografii.

Kontakt wzrokowy ciat performujacych z ciatami ,wyobrazonymi” to powra-
cajaca strategia w tworczosci Kerna. W wybranych filmach (takich jak na przyktad
Tumble, 1991, wspominanym juz Submit to Me Now oraz jego prequelu Submit to
Me, a takze w X is Y) samo$wiadoma ,gra” z kamerg stanowi dominante formalna.
Za to w You Killed Me First bezposrednie skierowanie dziatan w strone kamery poja-
wia sie tylko chwilowo, w krétkich, lecz waznych fabularnie momentach. Wyraznie
wsciekta i rozemocjonowana gtéwna bohaterka o imieniu Elizabeth (Lung Leg) znaj-
duje sie w pokoju, w ktorym wczesniej rozstrzelata swoja rodzine. Morderstwo byto
aktem zemsty za brak zrozumienia, za zmuszanie ja do zycia wedtug purytanskich,

9 Warto zaznaczy¢, ze piszac o kinie transgresyjnym, Kluszczynski nie ma na mysli
amerykanskiego kina transgresji przetomu lat 80. i 90., a zbiér eksperymentalnych praktyk
podejmowanych w ramach filmu awangardowego lat 60. oraz 70., konceptualizujacych natu-
re medium filmowego (w tym film strukturalny, film analityczny i tym podobne; Kluszczyn-
ski, 1999).

10 W wywiadzie dla strony internetowej Please Kill Me Kern za ceche konstytutywna
pornografii uwaza osiagniecie podniecenia (pornografia jest co$, do czego cztowiek moze sie
masturbowac). Swoje filmy uznaje zas za celowo odrzucajace i majace wywotywac dyskom-
fort (Supervert, 2020).
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konserwatywnych, chrzescijanskich i - zdaniem bohaterki - ograniczajgcych wzor-
coéw. Przed rozstrzelaniem matki, bohaterka rozkazuje jej, Zeby powiedziata, jak
jej corka ma na imie (wcze$niej porzuca bycie ,Elizabeth” i przybiera nowe imie
»Cassandra”). Matka jednak nazywa jg starym imieniem. W tym momencie nastepu-
je ciecie, a kamera zmienia potozenie i perspektywe, oddalajac sie od ukazywanej w
planie amerykanskim pétmartwej rodziny siedzacej przy stole. Po przej$ciu mon-
tazowym nastepuje poétzblizenie, wiekszos¢ powierzchni kadru zajmuje popiersie
gtéwnej bohaterki. Lung unosi bron, kierujac lufe pistoletu oraz swoje spojrzenie
prosto w obiektyw. Przed oddaniem ostatecznego strzatu wypowiada stowa: ,Wy
zabiliScie mnie pierwsi”.

W scenie nastepujacej po napisach Elizabeth ponownie uzywa pistoletu. Oddaje
piec¢ strzatéow, za kazdym razem kierujgc lufe w inng strone. Trzeci (Srodkowy)
strzat pada, gdy bron jest wymierzona prosto w kamere. Po finalnym pociagnieciu
za spust dziewczyna rozglada sie nerwowo po pomieszczeniu. Nastepnie, ciezko dy-
szac, nachyla sie w strone kamery, w pozycji jakby defensywnej, ale jednoczes$nie
sugerujacej gotowos¢ do ataku. Stoi tak dtuzsza chwile, patrzac wrogo w kierunku
obiektywu. Po chwili nastepuje $ciemnienie i... koniec filmu.

Innym dzietem, ktére uwazam za szczeg6lnie wazne w kontekscie relacji in-
terkorporalnej, jest My Nightmare. Jego fabuta jest bardzo prosta. Gtéwny bohater
(grany przez samego Kerna) umawia sie z modelkg (Susan McNamara) na sesje
zdjeciowg w swoim mieszkaniu. Film prezentuje nam dwie wersje zdarzen - pierw-
sza nalezy do sfery fantazji bohatera, trescia drugiej jest to, co faktycznie dzieje sie,
gdy dziewczyna przychodzi na sesje. W pierwszej wersji fotograf wyobraza sobie
rozmaite akty seksualne z modelka w roli gtéwnej, a sama zainteresowana chetnie
w nich uczestniczy. W rzeczywistosci okazuje sie jednak, ze McNamary nie interesu-
je zadna poza profesjonalna relacja z Kernem i gdy w trakcie sesji mezczyzna inicju-
je kontakt fizyczny, dotykajac posladkow bohaterki, ta odpycha go i uderza w twarz.
W tym momencie nastepuje zmiana punktu widzenia kamery. Dotychczas funkcjo-
nowata ona w dwéch rolach: jako zewnetrzny obserwator lub jako diegetyczny apa-
rat gtdwnego bohatera. Z kolei w ostatnim ujeciu kamera oddaje potozenie lezacego
na ziemi Kerna. Filmowana w perspektywie zabiej posta¢ McNamary podchodzi do
obiektywu i uSmiechajac sie, wyciaga w jego strone srodkowy palec. Diegetycznym
adresatem gestu jest oczywiscie fotograf, ekstradiegetycznym wszyscy widzowie.

Film jest krecony niemalze w cato$ci w statycznych ujeciach, co mogtoby su-
gerowac poczucie bezpiecznego podgladania ,przez dziurke od klucza”. Jednak wy-
korzystywane w nim pozostate rozwigzania formalne (szczegoélnie te obowigzujace
w scenie finalowej) maja raczej na celu wytrgcanie odbiorcy z bezpiecznej pozycji
podgladacza. Ciata bohateréw sa ukazywane fragmentarycznie, ale eksponowane
bezposrednio do kamery. Kompozycja kadrow nie pozwala na ,ucieczke” spojrze-
nia, w efekcie czego prezentowany obraz ,napastuje” odbiorce swoja bezwstydna
zawarto$cia. Efekty ,atakowania” i ,nieprzewidywalnosci” obrazéw potegowane
sa rowniez przez eliptyczne ciecia montazowe, nastepujace przewaznie pomiedzy
zmianami pozycji bohateréw badz gdy ci przenosza sie do innego pomieszczenia.
Zabiegiem, ktéry réwnie mocno co scena finatowa obnaza zaréwno performatyw-
nos¢ filmu, jak i istniejace w jego ramach ,widmo publiczno$ci”, jest spojrzenie
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Fot. 2. My Nightmare, rez. Richard Kern, 1993. Scena fantazji gtéwnego bohatera (Richard Kern). Na
pierwszym planie Susan McNamara

w kamere. Gtéwna bohaterka robi to kilkakrotnie, wchodzac w interakcje z kame-
ra ,znaczong”, znajdujacg sie w uniwersum diegezy, oraz kamerg niediegetyczna,
znajdujacy sie przed rzeczywistoscig profilmowa. Ujecie, ktére w mojej opinii najle-
piej podkresla samoswiadomos¢ i performatywnos¢ My Nightmare, nastepuje mniej
wiecej w potowie filmu. McNamara lezy na plecach, znajdujac sie w centrum kadru.
Kamera jest ustawiona za jej glowa, nieco z boku - tak, by jednocze$nie catkowicie
eksponowac jej nagie ciato oraz znajdujgcego sie na drugim planie bohatera, ktéry
piesci ja oralnie. Bohaterka przez jaki$ czas wodzi wzrokiem po suficie, po czym
odchyla gtowe do tytu, spoglada prosto w kamere i - utrzymujac kontakt wzrokowy
- uSmiecha sie.

Immersyjna transgresyjnos¢

W tym punkcie wywodu warto wroci¢ do paradoksu, o ktérym wspominatam wcze-
$niej. Charakterystyczne dla kina transgresji autorefleksyjne strategie ,ujawniania”
samo$wiadomosci i performatywnosci filmowej nie decyduja o mniejszym zaanga-
zowaniu widza w te dzieta. W przypadku takiego kina, podobnie jak w przypadku
pornografii czy réznych przejawéw ekstremizmu filmowego, nawigzywanie inter-
korporalnego kontaktu miedzy filmem a odbiorca nie ostabia mechanizmu immer-
sji, a raczej go wzmacnia.

Opisywane powyzej zjawiska odpowiadaja koncepcji immersji zaproponowa-
nej przez Richarda Rushtona w teksScie Deleuzian spectatorship (2009). Rushton
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rozpatruje wprowadzone przez Michaela Frieda (1980) pojecie absorpcji oraz im-
mersji. Cho¢ oryginalnie Fried sytuowat termin ,absorpcja” w opozycji do teatral-
nosci, Rushton przeciwstawia jg wtasnie immersji. Pisze, ze podstawowg rozni-
ca miedzy tymi dwoma trybami odbioru jest relacja widza z ogladanym dzietem.
W trybie absorpcji, charakterystycznym dla klasycznego kina fabularnego (Rushton,
2004), ,widz wchodzi w film - czyli jest wciggany w lub przez film - podczas gdy
w trybie immersji to film wychodzi do widza, by go otoczy¢ i pochtongé¢” (Rushton,
2009: 49). Pojecie absorpcji w rozumieniu Frieda oznacza ,przedstawienie $wiata,
z ktérego widz jest wykluczony, ale ktérego efekt i sukces zaleza od jego wiary lub
wyobrazenia, ze faktycznie jest objety owym przedstawieniem $wiata” (Rushton,
2009: 50). Zatem absorpcyjna sytuacja odbiorcza opiera sie gtéwnie na zaangazo-
waniu emocjonalnym i kognitywnym, wynikajgcymi z misternie budowanej iluzo-
rycznos$ci opowiadania, a takze z odpowiedniej konstrukcji bohateréw. Historie za-
wierajgce postacie, z ktorymi widz moze sie utozsami¢, sympatyzowac oraz wobec
ktdrych czuje empatie, ewokuja w nim tymczasowe wrazenie ,bycia gdzie indziej”;
bycia czym$ lub kim$ innym. Immersja natomiast wigze sie z ,poczuciem, Ze to film
wchodzi w twoja wtasng przestrzen, by¢ moze nawet w twoje ciato” (Rushton, 2009:
50). Tryb immers;ji to taki, w ktérym film przyciaga, podnieca, napiera na widza
(Rushton, 2009: 51), ale w ktérym odbiorca caly czas pozostaje sobg - ,immersja
to pewna odmowa wyijscia poza siebie, (...) odmowa mozliwosci stania sie innym;
postawa polegajaca na zachowaniu pewnos$ci wtasnych przekonan i odrzuceniu za-
proszenia do myslenia cudzymi mys$lami lub dos§wiadczania cudzych doswiadczen”
(Rushton, 2009: 53).

Badacz przekonuje, Zze immersja jest ,szczegdlnie popularna koncepcja we
wspotczesnej teorii dotyczacej kina rozszerzonego, nowych mediéw, kina block-
busterowego, horroru lub kina z gatunku «body genre»” (Rushton, 2009: 50). Kino
transgresji rowniez zaliczatoby sie do tej grupy. Nie tylko dlatego, Ze pojawia sie w
niej kategoria kina rozszerzonego (a przeciez do tego ,typu” kina Zedd poréwnywat
zapoczatkowany przez siebie ruch), ale przede wszystkim z uwagi na wtasciwosci
kina transgresji, o ktorych pisatam powyzej, takie jak ekshibicjonizm, performatyw-
no$¢ oraz wzajemna interkorporalna relacja ciat ekranowych z ciatami odbiorczymi.
Poetyka tych filméw zasadza sie na prowokacji, otwartym ,ataku” wrazeniami, do-
znaniami i emocjami naruszajacymi sfere komfortu odbiorcy, po to, by osadzi¢ mu
sie pod skorg i uswiadomic¢ materialng obecnos¢ ,tu i teraz”; by przypomnie¢ ciatu
o0 jego nieuchronnej ,przezywalnosci”; by uzmystowic, ze nawet w mechanicznej re-
produkcji ciato ,nigdy nie jest jedynie utraconym przedmiotem (rzekomo bezciele-
snego) spojrzenia” (Shaviro, 2006: 255).

Aktor: ciato transdiegetyczne

Dalsza cze$¢ rozwazan poswiecona zostanie innemu niz omawiane dotychczas prze-
jawowi transdiegetycznosci w Kinie transgresji. Do tej pory kluczowa byta figura
odbiorcy i jego relacje ze ,znaczonymi” ciatami ekranowymi, nalezy jednak wskazaé
zrédto zjawiska transdiegetycznos$ci w odniesieniu do ,znaczacych”.
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Fundamentem diegezy jest symboliczno$¢. Pomijajac réznorodne eksperymen-
ty filmowe oraz sytuacje szczeg6lnie osobistego emocjonalnego zaangazowania w
postac, proces wcielania sie w role na planie filmowym na ogét jest procesem sy-
mulacji. Istnienie postaci w fikcjonalnym filmie Zywego planu dokonuje sie jedynie
na mocy pewnej umowy, dzieki czemu wyraznie oddziela sie poziom ,znaczonego”
i ,znaczacego”, symbolicznej postaci i prawdziwego cztowieka, sfery fikcji i rzeczy-
wistosci. Sg jednak takie pola aktywnosci i elementy diegetyczne, ktorych przy-
nalezno$¢ ontologiczna do ktoérej$ z tych dwéch sfer jest bardziej ambiwalentna
i skomplikowana. Mowa tu przede wszystkim o sytuacjach, w ktérych wydarzenia
diegetyczne wymagaja od aktora dokonania aktu transgresji, przekroczenia kultu-
rowego tabu oraz somatyczno-sensorycznego zaangazowania w stopniu wykracza-
jacym poza przecietne wymagania zawodowe.

Z uwagi na to, jaki wpltyw na cielesno$¢ aktoréw maja wydarzenia jedynie
umownie istniejgce jako fikcjonalne, Troy Bordun (2017) przyréwnuje sposdb gry
aktorskiej w kinie ekstremalnym do sztuki performensu. Kino ekstremalne ,wyma-
ga odtworzenia (re-anactment) lub przedstawienia ciala przezywanego tak, jak za-
chowuje sie ono poza ekranem w najbardziej intymnych sytuacjach” (Bordun, 2017:
166). Autor przywotuje stowa Lindy Williams, ktéra zauwaza, Ze performens ,pod-
waza te bezpiecznie kontrolowane granice aktorstwa i rél (...), bedac sztuka, ktéra
wystawia ciato osoby performujacej na fizyczne i emocjonalne wyzwania wynikaja-
ce z odgrywanej sytuacji” (cyt. za: Bordun, 2017: 166).

Akty transgresji podwazajg tradycyjny podziat na fikcjonalne i realne. Stad tez
transgresyjnos¢ (i w tym przypadku réwniez wynikajaca z niej transdiegetycznos$¢)
osoby aktora moga stanowi¢ kolejny element performatywny filmu. Na potrzeby
wydarzen fabularnych aktorzy nierzadko musza dokonywac¢ radykalnej ingerencji
w swoja cielesnos¢, na przyktad w wyglad zewnetrzny. Transformacje dtugotrwate,
takie jak zmiana sylwetki do roli, odbywajace sie poza planem zdjeciowym, staty sie
juz norma w profesji aktorskiej. Natomiast transformacje podporzadkowane jakie-
mus zdarzeniu zawartemu w scenariuszu, ktérych aktor dokonuje na planie zdjecio-
wym podczas realizacji filmu, wcigz stanowig pewna atrakcje dla odbiorcéw. Na za-
interesowanie publicznos$ci takimi zjawiskami wskazuje istnienie kanatu w serwisie
YouTube o nazwie hairvideos (YouTube, uzytkownik: hairvideos), na ktérym sg pu-
blikowane fragmenty filmowe przedstawiajgce aktorki $cinajace wtosy lub golace
glowy na tyso wewnatrz filmowej diegezy. Zrédtem tego zainteresowania z pew-
noscig jest sama transgresyjnos¢ podejmowanych dziatan, ale tez ich efemeryczny
charakter oraz integralne sprzezenie zwrotne z ,tu i teraz”. Co wiecej, akty transgre-
syjne pozwalajg odbiorcy na obserwowanie wptywu rzeczywistos$ci symbolicznej
na rzeczywistos¢ faktyczna, przypominajagc mu o umownosci tego rozgraniczenia.
Takie zabiegi fabularne $wiadcza rowniez o performatywnosci filmu - dzieto za-
ktada zaangazowanie odbiorcy i potrzebuje jego ucielesnionej obecno$ci do petnego
zrealizowania swoich zatozen artystycznych.

Przyktadem, ktéry dobrze ilustruje te zalezno$¢, jest jeden z prekursorskich
filmoéw kina transgresji, czyli R6Zowe flamingi Johna Watersa (Pink Flamingos, rez.
John Waters, 1972). W finalnej scenie filmu gtéwna bohaterka (Divine) zjada psie
odchody. Akcje te prezentuje sie eksplicytnie - kamera rejestruje caty jej przebieg
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Fot. 3. Rdzowe flamingi, rez. John Waters, 1972. Dowiddtszy, ze jest ,,najpaskudniejszg aktorkg na
Swiecie”, Divine puszcza oko do kamery.

bez cie¢ montazowych. Ujecie rozpoczyna sie defekacjg psa. Nastepnie widzimy, jak
Divine zbiera ekskrementy z ziemi, wsadza je do buzi i przez kolejne kilka sekund
stara sie ich nie wyplué. W ramach ujecia dochodzi do postepujacego zblizenia na
twarz u$miechajacej sie aktorki, ktéra, walczac z cisngcym sie na usta grymasem,
kilkakrotnie mruga zalotnie do kamery. Po chwili wypluwa zawarto$¢ jamy ustnej
i ponownie u$miecha sie szeroko, jednoczesnie posytajac w strone obiektywu fi-
glarne mrugniecie. Cata sytuacja zostaje zapowiedziana przez samego Watersa sto-
wami: ,Spéjrzcie, jak Divine udowadnia, ze nie tylko jest najpaskudniejszg osoba
na $wiecie... Jest tez najpaskudniejszg aktorka na $wiecie”. Tym krotkim, autotema-
tycznym komentarzem Waters w gruncie rzeczy wyraza esencje transdiegetyczno-
Sci. Jego wypowiedz potwierdza, ze przed kamera wystepuje postac fikcjonalna, ale
to, co robi w ramach filmowego $wiata przedstawionego ma faktyczny, fizjologiczny
wplyw na nig i na jej przezywane ciato na ptaszczyznie ekstradiegetycznej. W re-
zultacie dochodzi do naruszenia istniejacych dotad ram - ,$cian” - sztucznego opo-
wiadania i podwazenia dotychczasowego statusu filmu jako iluzorycznego tworu,
istniejacego w innym, umownym porzadku ontycznym.

Jest jeszcze (co najmniej) jeden powdd, dla ktérego kino transgresji staje sie in-
teresujacym przypadkiem niejednoznacznej relacji §wiata ekranowego z zewnetrz-
nym. ,Kino nowego undergroundu - pisze Andrzej Pitrus - korzystato bardzo czesto
ze zdobyczy performance’u - miast oferowac fikcje, stawato sie zapisem dziatania
(...)- Granice miedzy fikcja a prawdg ulegaty zatarciu, podobnie jak granice miedzy
kinem a performance’em” (Pitrus, 2003: 180). Performens i film sg zupelnie innymi
sferami i r6znig sie od siebie fundamentalnie na poziomie ontologicznym (Phelan,
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1993)!. Natomiast sztuka performensu i kino transgresji maja ze sobg wiele wspdl-
nego, wtasnie gdy spojrzymy na film transgresyjny jako twér bedacy ,zapisem dzia-
tania”. Trudnym w gruncie rzeczy zadaniem, jakie stawia kino transgresji odbiorcy,
jest odréznienie elementéw niefikcjonalnych od fikcjonalnych i niediegetycznych od
diegetycznych. Grupa aktoréw wystepujacych w tych filmach jest relatywnie ogra-
niczona, a w gtéwne role zwykle wcielaja sie sami tworcy (miedzy innymi Richard
Kern, Lung Leg, Lydia Lunch, Nick Zedd czy David Wojnarowicz). Niepewnos¢ ta
wynika takze z tendencji twércéw do nienazywania postaci badz nazywania ich
imionami wcielajagcych sie w nich aktoréow. Gtéwna bohaterka przywotywanego
wczes$niej My Nightmare nazywa sie Susan McNamara, czyli tak samo, jak aktorka,
ktéra weciela sie w jej role. Podobnie jest w Rézowych flamingach Watersa, gdzie
cze$¢ obsady postuguje sie w diegezie swoimi prawdziwymi imionami (posta¢ gra-
na przez Cookie Mueller nazywa sie po prostu Cookie). Nie sugeruje tu oczywiscie,
ze nazwanie postaci imieniem aktora, ktory jg odgrywa, jest jednoznaczne z tym, ze
osoba ta gra w filmie sama siebie. Moim zamiarem jest raczej wskazanie na zwig-
zang ze zjawiskiem transdiegetycznosci zalezno$¢ miedzy staba kreacja bohatera
(stabo$¢ rozumiem tutaj jako nierozbudowanie, stabe ufikcjonalizowanie) a niska
iluzoryczno$cia oraz kruchos$cig warstwy symbolicznej (znaczonego).

Podsumowanie

Joézef Kozielecki (2002: 10), definiujac zagadnienie transgresji, pisze, ze polega ona
na ,przekraczaniu dotychczasowych granic materialnych, spotecznych i symbolicz-
nych, na rozszerzaniu sfery wtasnej dziatalnosci, na tamaniu tabu, na wychodze-
niu poza to, czym jednostka jest i co posiada”. Transgresja w kinie dotyczy kilku
z przywotanych tu aspektéw. Przede wszystkim przejawia sie w wykraczajacej poza
normy tresci filmowej i to jest jej wtasciwo$¢ konstytutywna. Transgresyjne filmy
przetamuja tabu estetyczne, cielesne, abiektalne, a przede wszystkim seksualne.
Przekraczanie granic w filmie dotyczy rowniez sfery symbolicznej, o ktdrej
pisze Kozielecki. Znaczenia powstajg w procesie polaczenia zaangazowanych ciat
odbiorcéw, ciat ekranowych oraz ciata filmu (Sobchack, 2004: 66-67). Jednak nie
tylko o produkcje znaczen tu chodzi. Uzywajac sformutowania Kozieleckiego, od-
biorca kina transgresji jest jednostka zmuszang do ,wychodzenia poza to, czym
jest”. Jak przekonuje Vivian Sobchack, ciato jest elementem, ,ktéry zar6wno prze-
kracza, a jednak jest i wewnatrz (...) reprezentacji” (Sobchack, 2004: 67). Cielesne
uwiktania praktyk transgresyjnych problematyzujg tradycyjne granice miedzy , fil-
mowym” a ,zewnetrznym”. Wszystkie wymienione powyzej podmioty s3a ze sobg

11 Podstawowa réznica polega na obecnosci medialnego posrednika, jakim jest ka-
mera oraz na tym, ze w odréznieniu od filmu performens jest efemeryczny, istnieje tylko
w chwili obecnej i nie da sie reprodukowac. Stanowisko to jest jednak podwazalne, szczeg6l-
nie w kontekscie rozwoju nowych mediéw oraz wspétczesnych praktyk perfomensu, w kto-
rych wykorzystuje sie technologie cyfrowa. Zjawisko to analizuje miedzy innymi Zane Austin
Willard w teks$cie Reframing performance’s ontology: Hybridity in contemporary performance
art’s ontology (Willard, 2022).



»Poza granice milimetréw, ekrandw i projektoréw” [161]

blisko, interkorporalnie powigzane, wiec ich relacja narusza istniejgce symbo-
licznie bariery fikcji i rzeczywistosci. W efekcie mamy do czynienia ze zjawiskiem
transdiegetycznosci.

Transdiegetycznos$¢ jest zatem powigzana z transgresyjnoscia, lecz nie wynika
z niej bezposrednio. Zjawisko transdiegetycznosci jest $cislej zwigzane z autotema-
tyzmem filmowym niz z transgresja, jednak ,ekstremalno$¢” tresci z pewnoscia sta-
nowi jeden z czynnikéw umozliwiajacych jego wystepowanie. Autotematyzm jest
determinowany istnieniem odbiorcy, ktéry stanowi wyobrazong instancje obecng
w $wiadomosci twoércéw juz na etapie tworzenia koncepcji dzieta. Wynika z per-
formatywnosci filmu, ktéry dazy do przeobrazenia obrazéw filmowych w spek-
takl, wymagajac obecnosci odbiorcy zaangazowanego zaréwno kognitywnie, emo-
cjonalnie, sensorycznie, jak i somatycznie, aby spetni¢ swoje artystyczne funkcje.
Performatywnos¢ ma charakter immersyjny - wtacza, czy jak przekonuje Rushton,
»~wychodzi po” odbiorce, wciggajac go w sfere filmowg, czym ponownie destabilizuje
jego przynaleznos¢ do rzeczywistosci ekstradiegetyczne;j.

Transdiegetyczno$¢ kina (juz nie tylko transgresji) materializuje sie réwniez
poprzez aktoréw. Czynno$ci, ktére niekiedy musza oni wykonywa¢, maja gteboki,
nierzadko ekstremalny, wptyw na ich cielesnos$¢, co przybliza ten rodzaj aktorstwa
do sztuki peformensu, ponownie komplikujgc tradycyjne rozgraniczenie miedzy
warstwa symboliczna a rzeczywista filmu.

Transgresja jest zatem niezmiernie szerokim zjawiskiem, a jej filmowe przeja-
wy nie ograniczajg sie jedynie do eksperymentowania z tematyka dziet filmowych
ani do subwersji lub zrywania z regutami gatunkowymi. Obrazoburczo$¢, koncen-
trowanie sie na shock value oraz ciatocentryczno$¢ obrazow kina transgresji wigza
sie z przekraczaniem innych granic: poczucia komfortu i cielesnosci odbiorcy, cie-
lesnosci aktorow, a takze z wykraczaniem poza niematerialne postrzeganie same-
go medium filmowego, ktére przestaje funkcjonowac jako niezalezne od odbiorcy
dzieto, przeobrazajac sie w performatywny i powigzany z nim korporalnie spektakl.
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»Poza granice milimetréw, ekrandw i projektoréw”. Zjawisko transdiegetycznosci
w perspektywie amerykanskiego kina transgresji

Abstrakt:

Niniejszy artykut jest probg scharakteryzowania przejawéw filmowej transgresji oraz zwig-
zanego z nig zjawiska transdiegetycznosci na obszarze kina transgresji - ruchu, ktéry pojawit
sie w amerykanskim kinie undergroundowym na przetomie lat 80. i 90. Wykorzystujac ta-
kie koncepcje teoretyczne, jak podmiot kinestetyczny Vivian Sobchack, diegeza dynamiczna
Marca Verneta oraz interkorporalno$¢ w rozumieniu Vittorio Gallesego i Valentiny Cuccio,
autorka analizuje, po pierwsze, wzajemna relacje miedzy ciatami ekranowymi i zewnetrzny-
mi (odbiorcami), po drugie - relacje tych ciat ze sferg rzeczywistosci filmowej i pozafilmo-
wej. Stara sie dowies¢, ze interkorporalno$é wymienionych wyzej podmiotéw jest Zrédtem
destabilizacji wyraznego podziatu na sfere symboli i rzeczywisto$ci. Prowadzi to do powsta-
nia zjawiska transdiegetycznosci, polegajacego na transferze réznych elementéw i podmio-
téw (ekstra)diegetycznych miedzy tymi dwoma rzeczywistoSciami.

Stowa kluczowe: kino transgresji, transdiegetyczno$¢, interkorporalnos¢, diegeza,
autotematyzm, performatywno$¢, teoria odbioru
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'‘Beyond the limits of millimetres, screens and projectors'. The Phenomenon
of Transdiegeticity in the Perspective of American Transgressive Cinema

Abstract:

The paper attempts to characterise the manifestations of cinematic transgression and the
related phenomenon of transdiegeticity in the field of transgressive cinema - a movement
that emerged in American underground cinema in the late 1980s and early 1990s. Using
theoretical concepts such as Vivian Sobchack's kinaesthetic subject, Marc Vernet's dynamic
diegesis and intercorporality as understood by Vittorio Gallese and Valentina Cuccio, the
author analyses, firstly, the reciprocal relationship between screen bodies and external
bodies (viewers), and secondly, the relationship of these bodies with the sphere of film and
non-film reality. It tries to prove that the intercorporality of the aforementioned subjects is a
source of destabilisation of the clear division between the sphere of symbols and reality. This
leads to the phenomenon of trans-diegeticity, involving the transfer of various (extra)diegetic
elements and entities between the two realities.

Keywords: transdiegeticity, intercorporality, reception theory, diegesis, perofmativity, self-
reflexivity, transgressive cinema
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