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Degeneracja fantazmatu homoseksualnego
w znormalizowanej kinematografii czechostowackiej

Od Krawca i ksiecia Vaclava Krski (1956)
do Chiopakow z brgzu Stanislava Strnada (1980)

Zarys tresci: Stosunek kina czechostowackiego do meskiej nagosci i seksualnosci - w tym zwlasz-
cza sposob, w jaki sublimowano i przenoszono na ekran fantazmaty homoseksualne - niein-
tencjonalnie odkrywa ,,odwrotng strone” spoleczenstwa realnego socjalizmu i zdradza ukryte
strategie wladzy totalitarnej w zakresie ,,urzadzenia seksualnosci”. Na przykladzie dwéch filméw:
Krawiec i ksigze Vaclava Krski z 1956 oraz Chlopaki z brgzu Stanislava Strnada z 1980 r. mozemy
przesledzi¢ przemiane i degeneracje ekranowych fantazmatéw homoseksualnych miedzy druga
polows lat pie¢dziesigtych a latami siedemdziesigtymi-osiemdziesigtymi XX w. W utworze Krski
- powstalym w czasach wychodzenia ze stalinizmu i socrealizmu - fantazmaty te stanowily
dla tworcy i odbiorcéw ucieczke i schronienie oraz rodzaj obrony przed opresywnymi prakty-
kami spolecznymi. Natomiast film Strnada — ktérego kluczowym elementem byto odpowiednie
zobrazowanie i propagandowe wsparcie czechostowackich spartakiad — ujawnia, w jaki sposéb
imaginarium homoseksualne zostalo w czasach normalizacji zmanipulowane, zawlaszczone
i zaprzegniete na uzytek dyktatury komunistycznej.

Outline of content: The attitude of Czechoslovak cinema to male nudity and sexuality — especially
the way in which homosexual phantasms were sublimated and transferred to the screen -
unintentionally reveals “the other side” of the society of real socialism and discloses hidden
strategies of the “device of sexuality” used by the totalitarian regime. On the example of two
films, the Labakan (The False Prince) by Vaclav Krska of 1956, and Kluci z bronzu (Boys of
Bronze) by Stanislav Strnad of 1980, we can follow the transformation and degeneration of
film homosexual phantasms between the latter half of the fifties and the eighties of the twenty
century. In Kr$ka’s film - produced at the end of the Stalinist and socialist realism period -
those phantasms offered both for its director and spectators refuge and shelter, and a kind of
defence against oppressive social practices. Whereas Strnad’s film - the fundamental element
of which was a right depiction of and propagandist support for Czechoslovak Spartakiads,-
reveals in what way the homosexual imaginarium was during the period of socialist normali-
zation manipulated, appropriated and harnessed by the communist dictatorship.
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Chociaz - jak stusznie stwierdzit Robin Griffiths w odniesieniu do Czechostowackiej
Republiki Socjalistycznej, a co mozna rozszerzy¢ na wszystkie kraje pozostajace
w radzieckiej strefie wplywow - jakakolwiek forma bezposredniej reprezentacji
homoseksualistéw w kinie byta w czasach komunizmu niewyobrazalna i niemoz-
liwal, to jednak akurat Czechostowacje nalezaloby w pewnej mierze uzna¢ w gronie
panstw bloku wschodniego za wyjatek. Tworzyli tu bowiem m.in. Frantisek Cép,
Viclav Krska i Petr Weigl - rezyserzy, ktorzy nie kryli si¢ ze swoja homoseksualna
tozsamoscig i w ktorych twoérczosci mozna znalez¢ - stale lub sporadyczne, mniej
lub bardziej wyraziste — homoseksualne inspiracje. Paradoksem pozostaje przy tym
to, ze odnosili oni najwieksze sukcesy artystyczne i zdobywali za swoje filmy naj-
wigksze uznanie nie w czasach jakichs$ systemowych odwilzy czy wolnosci, tylko
w najciezszych, totalitarnych warunkach historycznych: pierwszy w latach istnienia
podporzadkowanego III Rzeszy Protektoratu Czech i Moraw, drugi - za stalinizmu
i w konicowece lat piecdziesiatych, a ostatni — w epoce Husakowskiej normalizacji®.

Urzeczywistnione na ekranie fantazje homoseksualne mogg by¢ dla ich twércow
i widzow kojacym i zbawiennym fantazmatem, kreujagcym imaginacyjng przestrzen
osobistej wolnosci i stanowigcym jedyne dostepne narzedzie oporu wobec opresyj-
nej rzeczywistosci. Zawlaszczone przez wladze mogg sie jednak sta¢ swoim przeci-
wienistwem® — koszmarnym wykwitem zideologizowanej realnosci, przerazajagcym

! R. Griffiths, Bodies without borders? Queer cinema and sexuality after the fall, w: Queer cinema
in Europe, ed. R. Griffiths, Bristol-Chicago 2008, s. 131.

2 M.C. Putna, Od Krsky do Trosky. Homosexualita a Cesky film, w: Homosexualita w déjindch Ceské
kultury, ed. M.C. Putna a kol., Praha 2013, s. 455, 459. Petra Handkova zwrocila uwage na
paradoksy zwigzane z prezentacjg seksualizmu i przekraczaniem stereotypéw plciowych w filmie
$rodkowoeuropejskim na przykladzie tworzonego przez kino czeskie obrazu kobiet: ,,w okre-
sie najwiekszej kontroli politycznej sprawowanej nad kinematografig kreowano bardzo aktywne
postaci kobiece (cho¢ przyznajmy schematyczne i podporzadkowane ideologii). Tymczasem filmy
powstajace w okresie tzw. wolnosci — czy méwimy o czechostowackiej nowej fali, czy tez o pro-
dukcjach powstajacych po aksamitnej rewolucji, ukazujg kobiety gloéwnie jako obiekty seksualne
lub ograniczaja je do roli matek i ofiarnych strazniczek ogniska domowego” (Slepa plamka w oku
postepu. Wypieranie przestrzeni prywatnej w filmach realizmu socjalistycznego, przet. R. Kulminski,
w: Doswiadczenie i dziedzictwo totalitaryzmu na obszarze kultur srodkowoeuropejskich, red. nauk.
J. Goszczynska, J. Kroélak, R. Kulminski, Warszawa 2011, s. 217).

Zob. rozrdznienie sformulowane na gruncie literatury przez Mari¢ Janion: Projekt krytyki fanta-
zmatycznej, w: Prace wybrane, t. 3: Zlo i fantazmaty, Krakéw 2001, s. 180.
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narzedziem manipulacji, instrumentem uniformizacji, ubezwlasnowolnienia i kon-
fiskaty intymnosci. Te roznice sprobuje uchwycic i pokaza¢ na przyktadzie dwoch
dziel kinematografii czechostowackiej: filméw Krawiec i ksigze (Labakan) Vaclava
Krski z 1956 r. oraz Chiopaki z brgzu (Kluci z bronzu) Stanislava Strnada z roku
1980. Utwory te dzieli niemal ¢wier¢ wieku, ktére bylo w politycznej, spolecz-
nej, gospodarczej i kulturalnej historii Czechostowacji cala epoka — naznaczona
najpierw odchodzeniem od stalinizmu i odwilzg mniej uchwytna i powolniejsza
niz w innych krajach ,,demokracji ludowej”, potem liberalizacja i demokratyzacja
osiagajaca apogeum podczas Praskiej Wiosny 1968 r., sttumionej wkroczeniem
wojsk Ukladu Warszawskiego, a w koncu - konsolidacja i normalizacjg systemu
komunistycznego za panowania Gustdava Husaka. W dziejach czechostowackiego
kina owo ¢wieréwiecze obejmuje natomiast odpowiednio: pierwsze proby odwrotu
od doktryny i schematu socrealizmu oraz poszukiwanie nowych tematéw i $rod-
kéw wyrazu przez tzw. Pierwsza Fale (czy inaczej: ,,generacje 1956”), zablokowane
przez partyjnych decydentéw podczas festiwalu w Banskiej Bystrzycy w 1959 r.4,
potem erupcje i wielki (takze migdzynarodowy) sukces Czechostowackiej Nowej
Fali, a nastepnie — po 1968 r. - skonsolidowanie i znormalizowanie kinema-
tografii, oznaczajace m.in. zanegowanie dorobku lat szes¢dziesigtych, wzmoc-
nienie partyjnej kontroli i cenzury, odsuniecie od dzialalno$ci najwazniejszych
twércéw nowofalowych.

Z pewnej ograniczonej dla naszych potrzeb perspektywy mozna spojrze¢ na ten
okres jako na czas, u poczatkow ktérego znajdujemy wyprodukowany w 1954 r.

* Na konferencji towarzyszacej I Festiwalowi Filméw Czechoslowackich w Banskiej Bystrzycy
(22-28.02.1959 r.) 6wczesny minister szkolnictwa i kultury Franti$ek Kahuda ostro skrytyko-
wal tendencje liberalizacyjne w kinematografii czechostowackiej lat 1957-1958, objawiajace si¢
m.in. odchodzeniem od socrealistycznego schematyzmu i krytycznym podejmowaniem tematéw
wspolczesnych. Atak na filmowcédw zostal przygotowany juz w czerwcu 1958 r. na XI Zjezdzie
Komunistycznej Partii Czechostowacji, jako element szerszej kampanii ,,zakonczenia rewolucji
kulturalnej”. Czterema pierwszoplanowymi obiektami ataku partyjnego staly sie (skierowane
w konsekwencji na pétki) filmy: Trzy Zyczenia (T#i pidni) Jana Kadara i Elmara Klosa, Tu sg
lwy (Zde jsou lvi) Kr$ki, Gwiazda jedzie na potudnie (Hvézda jede na jih) Oldficha Lipskiego oraz
$redniometrazowy Koniec jasnowidza (Konec jasnovidce) Vladimira Svitacka i Jana Rohdaca. Po
konferencji w Banskiej Bystrzycy przyszia fala represji organizacyjnych i kadrowych (rozwigzano
jeden z zespolow tworczych, kilka os6b zwolniono z wytwérni filméw w Barrandovie, a kilku
zaordynowano szkolenia ,,resocjalizacyjne”, Kadar i Klos dostali dwuletni zakaz pracy, zas Krske
planowano odesta¢ na emeryture itp.). Partia zdlawila wigc pierwsze symptomy odwilzy i przy-
wrocila porzadek w kinematografii, wstrzymujac na dwa lata proces decentralizacji i liberalizacji.
Do filméw wrdcily dotychczasowe schematy stylistyczne i tematyczne, watki konfrontacji ideowej
z Zachodem oraz atmosfera podejrzliwosci i szpiegomanii. Lody zaczety na nowo peka¢ dopiero
z nastaniem Nowej Fali w pierwszej tercji lat sze$¢dziesiatych — zob. np. J. Lukes, Diagndzy
casu. Cesk)ﬁ a slovensky povdlecny film (1945-2012), Praha 2013, s. 77-83, 96; 1. Klimes, Filmafi
a komunistickd moc v Ceskoslovensku. Vzruseny rok 1959, ,lluminace” (2004), ¢. 4, s. 129-138;
Banskd Bystrica 1959. Dokumenty ke kontextim I. festivalu Ceskoslovenského filmu, ,Iluminace”
(2004), ¢. 4, s. 139-222; Napldnovand kinematografie. Cesk)? filmovy prizmysl 1945 az 1960, ed.
P. Skopal, Praha 2013, s. 56 i nn.
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film Krski Srebrny wiatr> - zatrzymany przez cenzure i dopuszczony na ekrany
dopiero dwa lata pdzniej z powodu odwaznej sekwencji kapieli w rzece nagich
gimnazjalistow, u konca - filmy ,normalizacyjne™® z lat siedemdziesiatych i osiem-
dziesigtych, w ktorych bohaterowie nie tylko sg zazwyczaj w pelni ubrani w 16zku,
ale rowniez do wanny czy pod prysznic wchodzg w majtkach’, miedzy nimi za$
- w ,zlotych latach szes¢dziesigtych” — kinematografie, ktéra (tak w swoich pro-
dukcjach ambitnych i autorskich, jak tez popularnych i gatunkowych) stanowita
$wiatowg awangarde w zakresie $mialego i bezpruderyjnego ukazywania nagosci
i seksualno$ci, rdwniez meskiej. Rozbudzona w potowie lat pie¢dziesigtych swo-
boda (nawiazujaca, jak i w innych aspektach odradzajacej sie wowczas kultury, do
miedzywojennego rodzimego dorobku artystycznego: m.in. z jednej strony - jesli
chodzi 0 nago$¢ kobieca — na przyktad do Ekstazy Gustava Machatego®, z drugiej za$
— jesli idzie o nago$¢ meska — chociazby do Plomiennego lata Céapa i Kriki®) zaowo-
cowala w okresie Nowej Fali $wiezym spojrzeniem — czasami tagodnym i lirycznym,
czedciej jednak satyrycznym, bezceremonialnym i okrutnym - na ,czeski narod
w poscieli”. W 16zku i pod pierzyng twoércy filmowi odkrywali archetypy ludzkiej
egzystencji'’, a poprzez analize tego, co najbardziej ,domowe” i intymne, badali rze-
czywisto$¢ spoteczno-kulturows i polityczng. Presja ideologiczna sprowadzita jed-
nak po 1968 r. te pionierskie i niekonwencjonalne pierwiastki najpierw do poziomu
jowialnosci i ludowej zabawy'!, a wkrétce potem — do banalnych i pruderyjnych
schematéw normalizacyjnych i normalizujacych. Jak pisal Josef Kroutvor, ,,przy-
kryty ciezka pierzyng banalu” maly czeski cztowiek przeczekiwal epoke historii'2.

Sinusoida naszkicowanego tu bardzo ogdlnie zmiennego w czasie — miedzy
polowg lat piecdziesigtych a przelomem lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
- stosunku kina czechostowackiego do ludzkiej nagosci i seksualnosci byla funkecja

5 Tytul oryginalny: St¥ibrny vitr.

¢ ,Normaliza¢ni filmy” - stosownie do klasyfikacji dokonanej przez Jaromira Blazejovskiego (Nor-
malizacni film, ,,Cinepur” [2002], ¢. 21, s. 8), wyrdzniajacego w produkeji kinematografii CSRS
z lat 1969-1989 trzy poziomy: ,filmy normaliza¢niho obdobi” (filmy okresu normalizacji), wsrod
ktérych znajdowaly si¢ m.in. ,normalizac¢ni filmy” (filmy normalizacyjne, bedace eksplicytnie
lub implicytnie nosicielami ideologii normalizacji), za$ wérdd nich z kolei m.in. ,normalizujici
filmy” (filmy normalizujace, ktore tworzyly twarde jadro propagandy).

Chociazby w filmach MJéj brat ma fajnego brata (Miyj bracha md prima brdchu, 1975) Stanislava
Strnada czy Bieg na orientacje (Bloudéni orientacniho béZce, 1986) Juliusa Matuli, o tyle nas
interesujacych, ze ich fabuly - podobnie jak Chlopakéw z brgzu - obracaja si¢ wokoél przygo-
towan do spartakiady. Pomijajac stanowigce ewenement przypadki niektérych dziet, np. Véry
Chytilovej czy Juraja Herza, ten stan ,pruderii” i aseksualnoéci trwat — jedli chodzi o nagosé¢
meska — przynajmniej do czasu Cinkciarzy Vita Olmera (Bony a klid, 1987).

8 Extase (1933).

® Ohnivé léto (1939).

10 M. Duda, B. Formankov4, Cesky ndrod v posteli, ,Cinepur” (2002), ¢&. 22, s. 24.

W Ibidem, s. 25.

J. Kroutvor, Europa Srodkowa. Anegdota i historia, przel. ]. Stachowski, w: Hrabal, Kundera,
Havel... Antologia czeskiego eseju, oprac. ]. Baluch, Krakow 2001, s. 249.
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ewoluujacych uwarunkowan politycznych, spolecznych, kulturalnych i ekono-
micznych. Manifestacja efektow wplywu tych warunkéw na sposéb ksztaltowa-
nia, przejawiania si¢ i funkcjonalizowania obrazéw meskiej nagosci i seksualno-
$ci w filmie czechostowackim sg, na otwarciu i na finiszu omawianego tu okresu,
wybrane przeze mnie utwory Krawiec i ksigze oraz Chlopaki z brgzu. Znajdujemy
w nich $wiadectwo nie tylko regresu, ale tez fundamentalnej zmiany jakosciowej
- w zakresie sposobu ukazywania i seksualizacji meskosci oraz sublimacji i prze-
noszenia na ekran wyobrazen homoseksualnych - jaka nastgpita w znormalizo-
wanej kinematografii czechostowackiej, paradoksalnie nawet w poréwnaniu z jej
produkcjami ledwie wylaniajacymi si¢ z czasow stalinizmu i socrealizmu.
Krawiec i ksigze jawi si¢ bowiem w tym kontekscie jako kolejne w tworczosci
Krski, cho¢ szczegdlne ze wzgledu na ,,kwantum” i intensywnos¢ meskiego ,,anturazu”,
zmaterializowanie na ekranie autorskich fantazji homoseksualnych, ktére ze wzgledu
na eskapistyczny charakter potraktowa¢ mozemy za Michaelem Foucaultem'? jako
rodzaj obrony przed opresywnymi praktykami kulturalnymi i procesami spolecznymi.
Chiopaki z brgzu odzwierciedlaja natomiast degeneracj¢ tego rodzaju fantazmatow
w warunkach znormalizowanej dyktatury komunistycznej. Co wigcej, ujawniaja,
ze imaginarium homoseksualne zawlaszczone, zmanipulowane i w jakims$ stopniu
zaprzegniete na uzytek wladzy (zwlaszcza poprzez publiczne i masowe odgrywanie,
przy zanegowaniu jego pochodzenia i kontekstow) przestaje by¢ ucieczka i schro-
nieniem (a tym bardziej praktyka oporu), a staje si¢ czescig represyjnej rzeczywi-
stosci, stuzac ujarzmiajacym procesom i systemowym praktykom normalizacyjnym.

Vaclav Krska

Viclav Krska (1900-1969) to jedna z najznakomitszych, ale tez najbardziej intrygu-
jacych i niepospolitych postaci kultury i kina czeskiego ubiegtego stulecia. Pierwsze
czterdziesci lat zycia spedzil w mitycznych poludniowych Czechach (jihoceskd
krajina): w rodzinnym miescie Pisek (zwanym woéwczas ,potudniowoczeskimi
Atenami”) i w niedalekiej wsi Hefman, do ktorej jako trzynastolatek przeprowadzit
sie po $mierci ojca wraz z matka, po jej powtérnym zamazpojsciu'®. Pochodzac
ze stosunkowo zamoznej rodziny (ojciec byl rzeznikiem, a ojczym mtynarzem),
mogl si¢ ksztalci¢, ale tez pozwoli¢ sobie na wizyty w Pradze oraz wyjazdy za
granice. Krska od najmlodszych lat poswiecat sie literaturze i teatrowi. Po debiu-
cie prasowym w 1916 r. wydal m.in. siedem powiesci, dwa dramaty, zbiory felie-
tonow, opowiadania, basnie'>. W roku debiutu literackiego rozpoczat réwniez
przygode z teatrem. Tu jego najwickszym i najbardziej spektakularnym sukcesem

13- Zob. J. Kochanowski, Fantazmat zréznicowany. Socjologiczne studium przemian tozsamosci gejow,
Krakow 2004, s. 218.

14 7. Cerny, Intimni divadlo Védclava Kriky, Ceské Budéjovice 1998, s. 5-6, 11.

15 Tbidem, s. 14.



84 Karol Szymariski

byto zalozenie i prowadzenie przez siedemnascie lat (1920-1937) w Hefmani Kotka
Ochotnikéw Teatralnych (Krouzek Divadelnich Ochotnik) ,,Heyduk”. Krska rezy-
serowal w nim zazwyczaj kolejne inscenizacje, czgsto z samym sobg w rolach
glownych. Kétko przygotowalo w sumie 137 teatralnych premier, wystawianych
w plenerach i naturalnych wnetrzach (czasami - jak w przypadku stynnej ada-
ptacji Kréla Edypa - z gwiazdorskimi rolami aktoréw scen praskich), bywalo, ze
z udzialem na scenie nawet 150 o0sdb, ogladanych - co wydaje si¢ dzi$ niepojete
- niekiedy nawet przez 500 widzow z okolicznych wsi i miasteczek!®.

W 1939 r. Krska zadebiutowal w kinie, piszac na podstawie wlasnej powiesci
scenariusz i wspotrezyserujac film Plomienne lato. Po jego artystycznym i komer-
cyjnym sukcesie przeprowadzil sie¢ w 1940 r. na stale do Pragi, nie mégl jednak
(gtownie z powodu ciggnacych si¢ za nim od 1934 r. kolejnych proceséw za ,,roz-
puste niezgodng z naturg”!’) urzeczywistni¢ nastepnych projektéw rezyserskich —
az do roku 1944, kiedy wespét z Jifim Slavickiem zrealizowal przygodowy, lekko
nostalgiczny film mtodziezowy Chlopcy nad rzekg'®. Od tej pory poswiecil sie juz
catkowicie kinu, zaprzestajac wszelkiej dzialalnosci teatralnej i (pomingwszy sce-
nariusze wlasnych filméw) pisarskiej'®.

W koncowce Protektoratu oraz w pierwszych latach powojennych nakrecit
Krska - juz samodzielnie — najpierw poetycki film Rzeka czaruje, potem za$ bio-
graficzng opowies$¢ o ,,czeskim Paganinim” - skrzypku i kompozytorze Josefie
Slaviku, zatytulowana Skrzypce i sen, oraz czarny dramat spoleczno-psycholo-
giczny z watkiem sensacyjnym Kiedy wrdcisz...?°. Natomiast po przewrocie luto-
wym 1948 r. i calkowitym przejeciu wladzy przez komunistow stal sie Krska, az
do polowy lat piec¢dziesiagtych, specjalista od dotad raczej omijanych przez twor-
cow filmowych, a woéwczas odpowiadajacych na zapotrzebowanie polityki kultu-
ralnej i wysoko ocenianych freskéw historycznych (Praga roku 1848) oraz bio-
grafii wielkich czeskich artystow i wynalazcow XIX stulecia (Blysk przed switem
o J6zefie Bozku, Mistrz Alesz o Mikolasu Alesu, Miodziericze lata o Aloisie Jirasku

Ibidem, s. 15-16; L. Nozar, Literdt, divadelnik a trestanec. Zivotni osudy Viclava Krsky, ,Déjiny
a soucasnost” (2007), ¢. 12, http://dejinyasoucasnost.cz/archiv/2007/12/literat-divadelnik-a-tresta-
nec-/ (dostep: 12.01.2015). Kétko zaprzestalo dzialalnosci po 1937 r., kiedy Krska wyprowadzit
sie po $mierci matki z Hefmaii z powrotem do Piska.

Procesy za ,smilstvo proti pfirodé” toczyly sie przeciwko Krsce w 1934 oraz 1939 i 1943 r.
- L. Nozar, Momenty Zivota a dila Viclava Krsky do roku 1945, w: Homosexualita w déji-
ndch..., s. 395; T. Uher, Obhdjce pfirozenosti. Viclav Krska mezi ruralizmem a expresionismem,
w: M. Hain a kol., Osudovd osamélost. Obrysy filmové a literdrni tvorby Viclava Krsky, Praha
2016, s. 23. Akty homoseksualne byly w Czechostowacji karane do 1950 r. jako przestepstwo
przeciw naturze, od 1951 - jako przestepstwo przeciw spoteczenstwu, natomiast w roku 1961
zostaly dekryminalizowane (za: E. Mazierska, Masculinities in Polish, Czech and Slovak cinema.
Black Peters and men of marble, New York - Oxford 2010, s. 183).

Kluci na tece.

J. Cerny, Intimni divadlo..., s. 46.

2 Qdpowiednio: Reka éaruje (1945), Housle a sen (1946) i AZ se vrdtis... (1947).
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i Z mojego zycia o Bedfichu Smetanie*!). Miedzy tymi ,,kolubrynami” zdotat jednak
zrealizowa¢ w latach 1953-1954 takze dwa dzieta: Ksigzyc nad rzekg®* i Srebrny
wiatr, ktore, nie majac kompletnie nic wspolnego z wymogami politycznymi i agi-
tacyjnymi szalejacego wokot stalinizmu, staly si¢ dla dwczesnej widowni ,,gtosem
z innego $wiata” czy nawet przedmiotem pokoleniowej identyfikacji, natomiast dla
Krski - medium najbardziej osobistej wypowiedzi artystycznej oraz szczytowym
osiggnieciem w rezyserskiej karierze?.

W roku 1956 Krska nakrecit w Bulgarii dwie basniowe superprodukeje: Legende
o mitosci** oraz Krawca i ksigcia, a po powrocie do Pragi — ekranizacje opery
Bedficha Smetany Dalibor. Natomiast schylek lat piecdziesiatych przyniost dia-
metralng zmiane tematyki i stylu (na neiluzivni realismus®) w tworczosci Krski:
wspolczesnymi filmami Droga powrotu, Tu sqg Iwy oraz Wschodzgce zboze* wlaczyt
sie on w nurt dziel (m.in. Ladislava Helge, Jana Kadara i Elmara Klosa, Zbynka
Brynycha czy Vojtécha Jasnego) odchodzacych od socrealizmu, reformujacych cze-
chostowacka kinematografi¢ i rozpoczynajacych proces, ktdry za kilka lat zaowocuje
narodzinami Nowej Fali?’. Na razie jednak tendencje te zostaly w Banskiej Bystrzycy
skrytykowane i spacyfikowane, Krskowy film Tu sg Iwy znalazl sie w ,,ekskluzyw-
nej” grupie dziet tam potepionych i zostal wycofany z rozpowszechniania?®, a sam

21 Odpowiednio: Revolucni rok 1848 (1949), Posel usvitu (1950), Mikolds Ales (1951), Mladd léta
(1952) i Z mého zivota (1955). J. Laus, Viclav Krska a jeho filmy. Reky, Zivotopisy a dalsi, ,,Film
a Video” 14.10.2013, http://www.filmavideo.cz/index.php/co-jste-mozna-nevedeli/568-krska
(dostep: 1.02.2015).

22 Mésic nad tekou (1953).

2 Zob. np. J. Lukes, Diagndzy casu..., s. 52. Oba filmy zostaly oparte na utworach Frani Sramka

(1877-1952), pisarza z tzw. generacji anarchistycznych buntownikéw, w ktorego tworczoéci odnaj-

duje sie¢ wplywy impresjonizmu i pacyfizmu, pierwiastki autobiograficzne zwigzane z jihoceskg

krajing oraz powracajacg tematyke utraty zhudzen i mlodosci zderzajacej si¢ ze $wiatem dorostych.

Krska przyjaznit sie ze Sramkiem i wielokrotnie powracat do jego dziel, poczynajac od insceni-

zacji teatralnych w Hefmaii, a konczac na zrealizowanych u schylku zycia filmach telewizyjnych

(wiecej w: J. Bébarova, Oslava nespoutaného mladi. Krskovy filmové adaptace dél Frdni Sramka,

w: M. Hain a kol,, op. cit., s. 183-208). Harmonia i zgodno$¢ wizji i temperamentéw twdrczych

Krski i Sramka bywa poréwnywana z pézniejszymi dokonaniami tandemu Jifi Menzel - Bohumil

Hrabal (zob. np. Panorama Ceského filmu, sestavil L. Pta¢ek, Olomouc 2000, s. 250).

Legenda o ldsce.

J. Luke$, Diagnozy casu..., s. 82.

%6 Odpowiednio: Cesta zpdtky (1958), Zde jsou lvi (1958) i Oseni (1960).

%7 ]. Luke$, Diagndzy casu..., s. 61.

Tu sg lwy — ponura i surowa wizualnie historia inzyniera z polityczna przeszloscia, ktory walczy

z glupoty i zla wolg otoczenia prowadzacymi do katastrofy w kopalni — uznawana jest za jeden

z najbardziej autentycznych filméw czechostowackich swego czasu, pierwszy, ktéry w sposob tak

krytyczny, dramatyczny i wszechstronny ukazywal skutki zderzenia jednostki z systemem poli-

tycznym i ingerencji ideologii w zycie czlowieka (zob. np. J. Skvorecky, All the bright young men

and women. A personal history of the Czech cinema, Toronto-Montreal 1975, s. 44; Z. Skapové,

Cesty k moderni filmové poetice, w: S. P¥adnd, Z. Skapovd, J. Cieslar, Démanty viednosti. Cesky

a slovensky film 60. let. Kapitoly o nové viné, Praha 2002, s. 25).

24
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Krska przez kilka lat (pomijajac realizacje Gdzie rzeki blyszczg w storicu®®) znajdo-
wal prace jedynie przy dubbingu filméw zagranicznych. Po powrocie do rezyserii
(teraz takze w telewizji) podejmowal Krska jeszcze niekiedy tematy wspdlczesne
(w jednej z trzech nowel filmu Gdzie twoje miejsce? oraz w utworach Noc przed-
Slubna i Dziewczyna z trzema wielblgdami®®), ale najbardziej znamienna wydaje
sie zmiana tonacji jego dziel na melancholijng i elegijng oraz dominacja watkéw
zwigzanych ze starzeniem si¢ i rozrachunkami z zyciem - w Ostatnich rézach od
Casanovy i Wiosennych wodach wedlug Iwana Turgieniewa, a przede wszystkim
w dwoch arcydzielnych filmach telewizyjnych: Odchodzgc jesienig i Popiot™'.

Krske charakteryzowano zwykle zdawkowo jako (poza tym, ze sprawnego rze-
mieslnika i fachowca od obrazéw biograficzno-historycznych) ,,poete filmowego
ekranu”, kontynuatora czy nawet twdrce ,,poetyckiej” linii rozwoju kinematografii
czechostowackiej*?. Probowano go zaszufladkowaé, przypinajac mu tatki liryka,
przedstawiciela ruralizmu i witalizmu, naiwnego sensualisty™ i idyllika, specjalisty
od poematéw wizualnych oraz ,,piesni mtodosci i mitoéci”™*. Zarzucano przy tym
dzielom Krski sentymentalizm, egzaltacje i melodramatyzm, werbalny i gestyczny
patos, dostownos¢ i banalnos¢, przeestetyzowanie, dekoratywizm, przesadng styli-
zacje, hybrydyzacje i ekstremizm srodkow wyrazu; podnoszono, ze jego tworczosci
brakuje esprit i ze cigzy nad nig symbolika literackiej proweniencji, przy réwno-
czesnym niedostatku metafor czysto filmowych i ekwiwalentéw obrazowych dla
autorskich konceptéw poetyckich i filozoficznych®.

Niemniej jednak filmy Krski draznity swoistg suwerennoscig i tym, ze zjawialy
sie ,nie w pore” i byly jakby ,,nie na czasie”, nie tylko wtedy, gdy - jak w latach
pie¢dziesigtych - naruszaly zasady wyktadni socrealistycznej*’. Byly niespokojne,

2 Kde teky maji slunce (1961).

30 Odpowiednio: Misto v houfu (1964), Komedie s Klikou (1964) i Divka s tiemi velbloudy (1967).

31 Odpowiednio: Posledni riize od Casanovy (1966), Jarni vody (1968), Odchdzeti s podzimem (1965)
i Popel (1969).

32 Zob. J. Dvortak, Poeticky svét Vidclava Krsky, Praha 1989, s. 31; O. Sabol, Vsechny krdsy svéta.

Poetické filmy Viclava Krsky, w: Hain a kol,, op. cit., s. 76.

J. Skvorecky, op. cit., s. 250. O zwigzkach Krski z ruralizmem zob. wiecej w: T. Uher, op. cit.

Taki podtytut — Pisesi mlddi a ldsky — nosi Plomienne lato.

3 1. Dvotdk, op. cit., s. 11, 16, 31, 39, 45; J. Skvorecky, op. cit., s. 250-251; M. Hain, ,, Pocit neomezené
fantazie”. ,Housle a sen” a Zdnr Zivotopisného filmu, w: M. Hain a kol., op. cit., s. 136; O. Sabol,
op. cit., s. 75. Jan Zalman (Antonin Novak) uznaje Krske za najbardziej typowego przedstawiciela
Lliterackiego” rozumienia filmowej poetyki, za tworce, ktéry w filmie wykorzystywat tylko to, co
juz wezeéniej odkryta literatura (Umiceny film, Praha 2008, s. 157).

% Por. A.J. Liehm, Ostie sledované filmy. Ceskoslovenskd zkusenost, Praha 2001, s. 196 (polskie

tlumaczenie: Filmy pod specjalnym nadzorem. Doswiadczenie czechostowackie, ,,Film na Swiecie”

[2003] nr 404); M. Cyron, Osudovd osamélost. Viclav Krska w kontextu Ceskoslovenské kinema-

tografie, w: M. Hain a kol., op. cit., s. 14.

H. Bartova, Promény novinatského diskurzu ve vztahu k vnimani poetického filmu Véclava Kr$ky

(bakalafska diplomova price), Olomouc, Univerzita Palackého 2012, s. 67. Symptomatycznym

drobiazgiem, ukazujacym dwczesng pozycje i sposob funkcjonowania Krsky, bylo to, ze wszyscy

zwracali sie do niego per ,pan”, a nie ,towarzysz” — A.J. Liehm, op. cit., s. 198.
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ekskluzywne i trudno je bylo zaszeregowa¢ - ,przeciwienstwo akademickiego
chlodu i barrandowskiego praktycyzmu™®. Jan Némec - czotowa postac i enfant
terrible Nowej Fali, a uczen Krski na FAMU (Filmova a televizni fakulta Akademie
muzickych uméni v Praze) i jego asystent w poczatkach drogi twérczej — uznaje
Ksigzyc nad rzekq za pierwszy czechostowacki film, w ktorym wprost ujawnita sie
osobowos¢ rezysera, a samego Krske za pierwszego twdrce w dziejach czeskiego
kina, ktéry wypracowal indywidualny, osobisty styl, stajac si¢ prekursorem kina
modernistycznego i poprzednikiem cho¢by Michelangelo Antonioniego w celnej
i pelnej intensywnoéci analizie uczuc®.

Dziela Krski — poety i liryka — zdradzajg przeciez jego lwi pazur®, ktory ujaw-
nial si¢ przede wszystkim w introspektywnym charakterze tworczosci, kiedy $wiat
wewnetrzny filmowych bohateréw stuzyt rezyserowi za medium bezkompromisowej
autoanalizy mentalnej i uczuciowej, a takze w nieustannych probach pogodzenia
sprzeczno$ci. Wedlug monografisty Krski — Jana Dvordka - jego filmy rozwijaja
sie bowiem jakby w dwoch liniach, z ktérych jedna niesie wyrazista akcje, cha-
raktery i konflikty (czesto konwencjonalne), jest realistyczna i epicka, druga zas
zdaza do metaforyzacji rzeczywistosci, pracuje z imaginacjg i ,my$lowa niedo-
rzecznoscig”. Utwory staja sie przez to kombinacjg psychologizmu i dokumenta-
lizmu czy niemal naturalistycznie percypowanej rzeczywistosci z estetyzacja, styli-
zacja i symbolizmem; prostocie i szczero$ci towarzysza w nich mroczne tajemnice
ludzkiej duszy, liryzm aczy sie¢ z intensywna erotyka, a witalizm i mlodzienczos¢
z deziluzja i zyciowym rozczarowaniem. Pierwiastki prowincjonalnego rodowodu
i ludowych tradycji objawiaja si¢ obok artystowskiego estetyzowania, za$ tesknota
za potudniowoczeskim $rodowiskiem wiejskim nie przeczy pragnieniu krain egzo-
tycznych i wyimaginowanych?!.

Za Kluczowy dla dziel Kr$ki mozemy zatem uzna¢ konflikt miedzy rozumem
a uczuciem, miedzy mlodoscig a dojrzaloscia, miedzy marzycielstwem i ideali-
zmem a odpowiedzialno$cig i pragmatyzmem, za$ za uosobienie wszystkich tych
antynomii - najczesciej mlodych mezczyzn, wrazliwych, niejednoznacznych,
»swoiscie-gatunkowych”#, wymykajacych sie spotecznym wiezom i poddawanych

38 J. Dvorak, op. cit., s. 28. Wspolczesni krytycy dowarto$ciowuja takze filmy biograficzne Krski
z lat czterdziestych i pig¢dziesiatych, zauwazajac, Ze rezyser przemycat do nich - zachowujac
niby socrealistyczne konwencje - swoisty liryzm, symbolike, $rodki stylistyczne itp. (M. Cyron,
op. cit., s. 17, 21; M. Hain, op. cit., s. 135; Panorama Ceského filmu..., s. 318).

W tym duchu wypowiada si¢ Némec m.in. w serialu dokumentalnym Zlatd Sedesdtd (rez. Martin
Sulik, Czechy 2009); zob. takze J. Skvorecky, op. cit., s. 114; P. Hames, The Czechoslovak New
Wave, London 2005, s. 167; M. Cyron, op. cit., s. 20; O. Sabol, op. cit., s. 101.

407, Dvoték, op. cit., s. 11.

41 Ibidem, s. 10, 52.

Okreslenie Grzegorza Piotrowskiego: Podwdjny swiat. Uwagi o narracji i tozsamosci w tekstach
homoseksualnych Jarostawa Iwaszkiewicza, w: idem, Pre-teksty. Mysli czytelnika i widza, Torun 2007,
s. 19. Sam Krska zawsze wyrazat preferencje dla ,,przedziwnych srodowisk” i ,,przedziwnych ludzi”
(»to jsem mél vzdycky rad, ta podivna prostfedi a podivné lidi” - cyt. za: A.J. Liehm, op. cit., s. 197).
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probom charakteru oraz przykrawaniu do powszechnie akceptowanych rozmia-
réw. Idealnym wecieleniem takiego bohatera stal si¢ gimnazjalista Jan Ratkin ze
Srebrnego wiatru, ktérego walka ze szkolg i rodzina, jako reprezentantami spolecz-
nych konwencji, stawala sie walka o niezaleznos$¢ i prawo do milosci*’. Natomiast
idealng aktorska i meskg inkarnacja Ratkina oraz bohateréw jemu podobnych stat
sie Eduard Cupdk - ,wieczny chlopak”, legenda praskiej komuny homoseksual-
nej*. Wspotpraca Krski z Cupdkiem, rozpoczeta Mlodziericzymi latami a szczy-
tujaca Srebrnym wiatrem i pozniej Krawcem i ksigciem, stala si¢ dla obu twdrcow
przetomem, przy czym dla rezysera oznaczala uwienczenie sukcesem dotychcza-
sowych poszukiwan doskonalej aktorskiej, typologicznej konkretyzacji jego poje-
cia miodosci, poezji i zmystowosci®. Krska znalazl wigc w Cupaku swego aktora,
ale reprezentowany przez niego i przez jego poprzednikdw czy nastepcow typ
mezczyzny, cho¢ mdgl stanowi¢ wzor generacyjny, byl przeciwienstwem ideolo-
gicznych oczekiwan epoki*® i w ogéle standardow ludowodemokratycznego kina
czechoslowackiego.

Filmy Krski draznity wigc, odstawaly i nie dawaty sie zaklasyfikowac ze wzgledu
na niespokojna i ,,ponadwymiarowg” stylistyke, laczenie przeciwienstw, emocjonalny
ton oraz konstrukcje bohatera — u podstaw tego wszystkiego moglo jednak leze¢
przede wszystkim nierozpoznanie i/lub brak akceptacji ich homotekstualnosci®’.

Krska przez cale zycie (a przynajmniej zycie doroste — od poczatku lat trzydzie-
stych) nie kryt si¢ ze swoim homoseksualizmem - Luka$ Nozar uzywa w stosunku
do niego znamiennego okreslenia: tajné slavny*®. Od poczatku tez watki czy nawet
otwarcie homoerotyczna tematyka pojawialy sie w jego tworczosci — zaréwno
literackiej (chociazby w powiesciach Klaris a Sedesdt vérnych i Dionysos s riiZi lub
w tekstach publikowanych w literackich czasopismach homoseksualnych ,Hlas”
i ,Novy Hlas”), jak i teatralnej (na przyklad w inscenizacjach Nesmirny stit z 1929

4 Panorama Ceského filmu..., s. 115. Dvorak pisze w tym kontekécie o podobienistwach Srebrnego
wiatru i Na wschod od Edenu Elii Kazana (East of Eden, 1954) oraz postaci stworzonych w tych
filmach przez Eduarda Cupéka i Jamesa Deana (op. cit., s. 25).

4 M.C. Putna, op. cit., s. 456.

4 J. Dvorék, op. cit., s. 20-25.

46 H. Bartova, op. cit., s. 67; S. Pfadnd, Poetika postav, typii, (ne)hercii, w: S. Pfadna, Z. Skapové,

J. Cieslar, op. cit., Praha 2002, s. 152.

Wedlug Tomasza Kitlinskiego i Pawla Leszkowicza ,,ze wzgledu na to, ze homoseksualnos¢

wykracza poza rezim formy heteroseksualnej, zmuszona jest do tekstualizacji. Tekstualizacja

oznacza tekstowe i wizualne maski, przymus funkcjonowania jako nadmiar znaczenia, podwoj-
no$¢ sensu, niestabilno$¢ w systemie znaczen, szczegélnie w odniesieniu do pici i seksualnosci.

Homoseksualnos¢ jest zatem figura tekstualno$ci” (Homotekstualnosé. Homoseksualnosé i twor-

czo$¢, w: Lektury innosci. Antologia, red. M. Dagbrowski, R. Pruszczynski, Warszawa 2007, s. 148).

L. Nozar, Momenty Zivota..., s. 396, 402; zob. takze np. J. Skvorecky, op. cit., s. 39. Jednakze

- jak twierdzil German Ritz - informacje biograficzne mogg by¢ co prawda bodZcem, ale nie

celem lektury homoseksualnej i nie stanowia dostatecznej przestanki do rozstrzygania o istnieniu

konstrukeji homoseksualnej (Literatura w labiryncie pozgdania. Homoseksualnos¢ a literatura

polska, w: Lektury innosci..., s. 195).
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11936 r.)*. Doszly do glosu rowniez w jego debiucie filmowym, przybierajac forme
tak wysublimowang a zarazem ,,namacalng” i sugestywna, ze na dlugie dziesigcio-
lecia Plomienne lato stalo si¢ ,,najbardziej homoerotycznym” filmem czeskim™.

Trzeba jednak od razu zaznaczy¢, ze w kinie Krski nie wystepuja jawnie homo-
seksualne postawy, nie szukajmy tez w nim bezposredniego werbalizowania czy
pokazywania homoseksualizmu; w centrum wigkszosci filméw znajdujg si¢ mniej
lub bardziej konwencjonalne i tradycyjne historie oraz heteroseksualne pary mitos-
ne’l. Jednakze uwazni widzowie zwrdcg uwage nie tylko na odwazne ukazywanie
meskiego seksapilu i nagosci, ale tez na charakterystyczne sceny i symptoma-
tyczne watki, demonstrujace niemal wprost — to znaczy bez specjalnej sublimacji
czy kamuflazu - to, co w owoczesnym kinie wydawalo si¢ niemozliwe do poka-
zania czy nawet wyrazniejszego zasugerowania. Dla przyktadu: gtéwny bohater
Plomiennego lata - Julio (Vaclav Sova) podziwia w czasie wspdlnej nagiej kapieli
w rzece fizycznos¢ Petra (Josef Stadler, ktéry chodzi przez wigkszos¢ filmu z obna-
zonym torsem), ale, wyraznie zazenowany swoimi odczuciami, wyznaje przyja-
cielowi, ze chcialby by¢ taki (heteroseksualny?*?) jak on; we Wschodzgcym zbozu
Lojza (Vit Olmer) sprowadza najblizszego kolege Zdenka (Jaroslav Satoransky),
po jego nieudanej probie samobojczej, na strych swego domu, gdzie przygoto-
wuje mu spanie i gdzie razem, przemoczeni deszczem, wycieraja si¢ recznikami
- Zdenék reaguje na pelna czulosci zyczliwo$¢ przyjaciela, a jeszcze bardziej na
jego rozneglizowanie, zmieszaniem i ,cielecymi” spojrzeniami przez lzy; z kolei
w Kiedy wrécisz... Vladimir (Vaclav Voska), tulajacy sie po Pradze po ucieczce
z wiezienia, wymienia w kawiarni znaczgce spojrzenia ze starszym mezczyzna,
ktéry podaje mu ogien, a potem wychodzi za nim, jednakze nastepujace tu ciecie
montazowe zawiesza bez konsekwencji dla narracji ten poboczny epizod, kazac
sie jedynie domyslac jego dalszego ciagu (ale tez zwigzku z charakterem gléwnego
bohatera-outsidera)...>?

Dopiero w ostatnich latach filmoznawcy i publicysci zaczeli zwraca¢ uwage na
homoerotyczne podteksty i konotacje niektorych scen i motywow w filmach Krski™.

¥ 1. Nozar, Momenty Zivota..., s. 398; idem, Literdt, divadelnik a trestanec...; J. Cerny, Intimni

divadlo..., s. 36-38.
% M.C. Putna, op. cit., s. 455.
1 L. Skupa, Vechno je krdsné (mezi ndmi kluky). Queer aspekty filmii Viclava Krsky, ,,Cinepur”
(2010), &. 71, s. 20.
Zob. J. Stuchly, Milujem to, co ztrdcime..., http://25fps.cz/2011/ohnive-leto/ (dostep: 8.04.2014).
Wiecej o relacji Julia i Petra w: O. Sabol, op. cit., s. 80.
W podobnie niewypowiedziany (nienazywany) wprost, ale swobodny i niezaklamany sposéb
umieszczal postacie i motywy homoseksualne w niektérych swoich filmach Cap, np. w utworze
Milhy na Blatech z 1943 r. Vaclav (Vladimir Sala¢) jest niedwuznacznie zafascynowany i zako-
chany w przyjetym przez jego ojca do gospodarstwa Vojcie (Rudolf Hrusinsky), przy czym matka
Vaclava martwi sie, by parobek nie ,,zepsul” (,,zkazil”) jej syna.
Np. Ewa Mazierska widzi w Srebrnym wietrze ,pierwszy socjalistyczny film kampowy”; uwaza,
ze Krska wykreowal w nim swoisty gatunek romansu, ktéry z jednej strony byl przepelniony
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Konstatowali jednak, ze nie mozna méwic o ich pelnym queerowym wydzwigku,
poniewaz nie wykraczaly one poza konwencje swoich czaséw i raczej spetnialy sie
w typowej sprzecznosci: z jednej strony odwracaly tradycyjne hierarchie ptciowe,
spektakularyzowaly meskie cialo itp., z drugiej jednak - ttumily wyrazniejsza
korelacje miedzy erotyka a sposobem zwracania uwagi na meskos¢ ze wzgledu na
grozbe implikacji homoseksualizmu®. Mozna by wigc odnosi¢ do filmowej twor-
czosci Krski rozpoznania dotyczace jego dorobku literackiego®®: podstawe homo-
tekstualnosci tworzytyby wtedy w Krskowym kinie ,,maska” i ,,sygnal” — rezyser
maskowal homoseksualny temat i/lub homoseksualne odczytanie, a réownoczesnie
nie chcial ich zakrywac¢ calkowicie, wprowadzajac do utwordw tajne znaki i sygnaty.

Przy tym wszystkim trzeba mie¢ jednak $wiadomos¢, ze kino Krski jest po
prostu kinem przedemancypacyjnym i przeddyskursywnym. Jego dzieta obronia
sie wtedy jako ,oczywiste” i ,,jawne” konstrukcje homoseksualne® - spelnione na
tyle, na ile bylo to mozliwe w tworczosci mainstreamowej, na dodatek realizowanej
w systemach totalitarnych. Prezentacja homoseksualizmu przez Krske nigdy nie
byta ,,absolutna” - czy to mentorska, czy to wywrotowa — zawsze wysublimowana,
wystylizowana, kompromisowa i obudowana podwdjnymi znaczeniami, ale zawsze
tez obecna i wszelkimi sposobami do filméw przemycana®®. Ponadto na wszystkie
utwory Krski mozemy rozciaggna¢ kolejne znamienne okreslenie Nozara (wypo-
wiedziane przy okazji filmu Rzeka czaruje)® i powiedzie¢, ze byly one unikové -
ale nie w tym sensie (chocby poprzez asocjacje znaczeniowe z jezykiem polskim),
ze uciekaly przed jakimi$ tematami czy unikaty jakich$ probleméw, tylko raczej
($cisle stownikowo®) ze byly filmami odwodzacymi od rzeczywistoéci i umozli-
wiajacymi ucieczke od niej. Mozna by wtedy spojrze¢ na twdrczos¢ Krski jak na
realizacje — w tamtym miejscu, w tamtym czasie — Foucaultowskiego ,artyzmu
zycia”®, ktory bytby w wykonaniu czeskiego rezysera z jednej strony praktyka
oporu wobec heteronormatywnego i totalitarnego $wiata, realizowang poprzez
wysublimowang gre z normami, z drugiej za$ — kreacjg fantazmatu jako przestrzeni
wolnosci osobistej i artystycznej. Z jednej strony pracuje bowiem Krska z tym,
co zwigzane jest® z ,rzeczywisto$cia”, z ,wewnatrz” i z ,tu” - usitujgc, w kom-
promisie z pewnym porzadkiem, przekracza¢ normy, wykorzystywa¢ konwencje

specyficzng atmosfera histerii oraz zajety bardziej emocjami mezczyzn niz kobiet i skupiony na
intensywnych meskich przyjazniach (co mogto odzwierciedla¢ emocje i represjonowane poza-
danie homoseksualne), z drugiej za$ — charakteryzowat sie ,,dekadencky” stylizacja i nadmiarem
- elementy te autorka uznaje za konstytutywne dla estetyki queerowej (op. cit., s. 188, 198).

5 L. Skupa, op. cit., s. 20.

56 L. Nozar, Literdt, divadelnik a trestanec...

Jako rodzaj wypowiedzi okreslony przez G. Ritza: Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 195.

L. Nozar, Momenty Zivota..., s. 429.

5 Ibidem, s. 428.

€0 7. Siatkowski, M. Basaj, Stownik czesko-polski, Warszawa 2002, s. 840.

€1 Za: J. Kochanowski, op. cit., s. 219, 222.

Idac za opozycjami zestawionymi przez Janion: Projekt krytyki fantazmatycznej..., s. 187.
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na wlasny uzytek i aplikowa¢ do ,,tego $§wiata” swoja homoseksualng wrazliwos¢;
z drugiej za$ strony tak naprawde to mieszka ,,gdzie indziej”, ,na zewnatrz” i ,,tam”
- w ,innym $wiecie”, gdzie wyobraznia, fantazja i marzenia pozwalajg na bardziej
bezpoérednie i otwarte przejawy pragniet homoseksualnych®. W tym kontekscie
tworczos¢ filmowa Krski nalezy wigc postrzega¢, poza wszystkim innym, jako auto-
biografie fantazmatyczng - artystycznie uporzadkowany produkt uwolnienia jego
fantazmatéw homoseksualnych, zmierzajacy réwniez do ich samouswiadomienia
czy wyzwolenia u odbiorcows?.

,Krawiec i ksigze”

Fantazmatyczny i uinikovy charakter twérczosci Krski doszedl do gtosu w spo-
sob szczegolny w dwoch filmach zrealizowanych w konwencji basni - co wigcej:
basni egzotycznej — ktdra z natury rzeczy ma charakter irracjonalny, eskapistyczny
i kompensacyjny. Mowa o wystawnych widowiskach z 1956 r., nakreconych we
wspolpracy z Bulgaria i w tamtejszych plenerach: Legendzie o mifosci oraz Krawcu
i ksigciu, ktore byly pierwszymi po II wojnie §wiatowej przedsiewzieciami kopro-
dukcyjnymi kinematografii czechostowackiej®. Krawiec i ksigzg powstal, nieco
paradoksalnie, jako film ,dodatkowy”, ,uzupelniajacy”, to znaczy zrobiony ,,przy
okazji” Legendy o mitosci — kiedy strony kontraktu koprodukcyjnego zdecydowaty
sie wykorzysta¢ ekipe oraz istniejaca scenografie i kostiumy do realizacji niepla-
nowanego pierwotnie tytutu®.

Po premierze oba dzieta zostaly zle przyjete przez krytyke czechostowacka,
dla ktorej mankamentem byta ich nadmierna atrakcyjno$¢ wizualna oraz wyrazi-
sty, osobisty styl rezysera — ,krszkizm” (krskism)®, do rozprawy z ktérym nawo-
lywano juz co najmniej od czaséw premiery Ksigzyca nad rzekg®. Dostalo sie
zwlaszcza Legendzie o mitosci, w ktdrej — jak twierdzil centralny organ prasowy
Komunistycznej Partii Czechostowacji ,,Rudé Pravo” — ostentacyjnos¢ i krzykli-
wos¢ $rodkow artystycznych (,pompatyczny, nadety rezyseryzm”) przyttoczyly
wymowe ideowq i prostote pierwowzoru literackiego®, czyli sztuki teatralnej autor-

6 J. Kochanowski, op. cit., s. 218-219, 221.

¢ M. Janion, Projekt krytyki fantazmatycznej..., s. 172; eadem, Proba teorii fascynacji filmem,

w: eadem, Prace wybmne..., t. 3, s. 337.

W zakresie filméw fabularnych, bo dokumenty — wspoétprodukowane z ZSRR - powstawaly juz

wczesniej — P. Skopal, Filmovd kultura severniho trojithelniku. Filmy, kina a divdci ceskych zemi,

NDR a Polska 1945-1970, Brno 2014, s. 29-30.

% Ibidem, s. 30.

7 Wiecej w: M. Cyron, op. cit., s. 15.

% A.J. Liehm, op. cit., s. 197 (ttum. polskie: s. 105).

8 Ibidem; P. Skopal, ,Svoboda pod dohledem”. Zahdjeni koprodukcniho modelu vyroby v kinema-
tografiich socialistickych zemi na ptikladu Barrandova (1954 az 1960), w: Napldnovand kinema-
tografie..., s. 118.
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stwa ,,romantycznego komunisty”, tureckiego pisarza Nazima Hikmeta. Natomiast
wsrod czechostowackiej publicznosci kinowej filmy odniosty duzy sukces: Krawca
i ksigcia obejrzalo do konca 1995 r. 2 102 800, a Legende o mitosci — odpowied-
nio 1 969 388 widzow; Krawiec i ksigze stal si¢ tym samym jednym z najchetniej
ogladanych utworéw w dorobku Krgki”.

Po latach obie basnie dostapity rehabilitacji i dzisiaj zalicza si¢ je zwykle, obok
m.in. Krskowego Srebrnego wiatru i Ksiezyca nad rzekg, do czolowych dokonan
kina czeskiego lat pie¢dziesigtych”!. Antonin i Mira Liehmowie zobaczyli w nich
- moze w mniejszym stopniu w kontekscie dwczesnej produkeji czechostowackiej,
ale zdecydowanie bardziej w odniesieniu do kinematografii bulgarskiej - pierwsze
symptomy odchodzenia od zdanowszczyzny w postalinowskiej polityce kultural-
nej. Krska wprowadzal bowiem do kina ludowodemokratycznego elementy piekna
i poezji, a jego zamiarem bylo raczej zajmowanie i zabawianie publicznosci niz
jej edukowanie’. Zdaniem Liehméw pojawienie si¢ na ekranach w latach 1956-
1957 kolejnych dziet Krski - mianowicie Srebrnego wiatru (ktéry mial spézniong
premiere w listopadzie 1956), Krawca i ksigcia (w kwietniu 1957) oraz Legendy
o mifosci (w sierpniu 1957) - bylo sygnalem tego, Ze czeska kinematografia wkra-
cza w nowy etap i ze otwieraja sie przed nig nowe perspektywy”>.

Krawiec i ksigze powstal na podstawie jednej z cieszacych si¢ do dzisiaj duza
popularnoscia i czesto ekranizowanych basni romantycznego pisarza niemieckiego
Wilhelma Hauffa (1802-1827) zatytulowanej Das Mdrchen vom falschen Prinzen’™.
Za decyzja, by przedmiotem prestizowego, czechostowacko-bulgarskiego przed-
siewzigcia koprodukcyjnego uczyni¢ wlasnie orientalne basnie, mdgl sta¢ m.in.
olbrzymi sukces (13 milionéw widzow!”), jaki dopiero co odniosta w NRD ada-
ptacja innej opowiesci Hauffa - o przygodach malego Mucka, czyli zrealizowane
przez Wolfganga Staudtego Skarby suttana’. Okazalo sie, ze basn filmowa - kiedy
taczy przygodows akcje z egzotycznym srodowiskiem, dodaje do tego pierwiastki

70 Najpopularniejsze filmy Kr$ki obejrzato odpowiednio: Rzeka czaruje — 4 807 856, Z mojego zycia

- 2 600 479, Srebrny wiatr — 2 261 854, Ksigzyc nad rzekg — 2 039 642, a Mlodziericze lata -
1 931 429 widzéw (V. Biezina, Lexikon ceského filmu. 2000 filmii 1930-1996, Praha 1996, passim).
Zob. np. Panorama Ceského filmu..., s. 318.

72 M. Liehm, A.J. Liehm, The most important art. Eastern European film after 1945, Berkeley — Los
Angeles - London 1977, s. 138. Jednocze$nie Liechmowie zauwazaja w basniach Krski ,statyczng
kompozycje” i ,,wulgarne kolory” oraz stwierdzaja, Ze nie wyrastaly one jako$ wyraznie ponad
przecigtno$¢ dwcezesnej czechostowackiej produkeji filmowe;j.

73 Ibidem, s. 111.

74 Kinematografia czechostowacka dokonata jeszcze raz - w 1984 r., w koprodukgji z RFN - ekrani-
zacji Das Mdrchen vom falschen Prinzen: Falszywy ksigze (Falesny princ) Dusana Raposa okazuje
sie jednak, zwlaszcza w poréwnaniu z dzielem Kriki, filmem niemrawym, kompletnie pozba-
wionym wyrafinowania i seksapilu, z drewnianymi odtworcami rél Labakana i ksiecia Omara
(Jugostowianie Svetislav Gonci¢ i Dusan Vojnovic).

75 Q. Shen, The politics of magic. DEFA fairy-tale films, Chicago 2015, s. 3-4.

76 Die Geschichte vom kleinen Muck (1953).

71



Degeneracja fantazmatu homoseksualnego w znormalizowanej kinematografii czechostowackiej 93

komizmu i wykorzystuje w petni mozliwosci barwnej tamy - staje sie atrakcyjna
nie tylko dla dziecigcej, ale réwniez dla szerokiej, doroslej widowni””, spragnione;
po okresie socrealistycznego postu okazalych, rozrywkowych widowisk. Natomiast
sam Krska zajat si¢ Falszywym ksigciem, aby snu¢ wlasng opowies¢ — wykorzystat
orientalng basn Hauffa jako wehikul osobistej, autorskiej wypowiedzi i osnowe
indywidualnych fantazji.

Bohaterem Krawca i ksigcia jest leniuchowaty i bujajacy w obtokach czelad-
nik krawiecki Labakan (Cupak), ktéry pogardza zwyczajng egzystencjg i prostymi
ludZzmi, a pragnie wielkopanskiego Zycia i teskni za bogactwem i przepychem.
Pewnego dnia Labakan przymierzyl wspanialy stréj uszyty na zamdéwienie emira,
obejrzal si¢ w nim z zachwytem w lustrze, a kiedy potem stwierdzil na ulicy
z zadowoleniem, ze ludzie ktaniaja mu si¢ unizenie jak panu, postanowit wykorzy-
sta¢ nadarzajaca si¢ sposobnos¢, ukras¢ szaty i uciec z miasta. W drodze spotkat
mlodzienca, ktory okazat si¢ ksieciem Omarem (Karel Fiala), wychowywanym na
obczyznie, poniewaz wrdzba grozita mu zgubg, gdyby dorastal na dworze rodzi-
cow, teraz za§ powracajacym incognito do domu. Jego znakiem rozpoznawczym
mial by¢ rodowy sztylet sultaniski. Nocg Labakan ukradt Omarowi sztylet i podazyt
na miejsce spotkania z sultanem, ktéry rozpoznat go i przyjat jak syna. Natomiast
prawowity ksigze zostal po przybyciu na dwér uznany za uzurpatora — oblgka-
nego czeladnika krawieckiego - i wtragcony do wiezienia. Jednak jego matka nie
uwierzyla, ze to Labakan jest jej synem i podstgpem sklonita sultana, by poddat
mlodziencow probie. Majg uszy¢ szaty koronacyjne, co oczywiscie powiedzie si¢
tylko Labakanowi, a nie uczonemu do walki i rzadzenia Omarowi. Ten dowdd
wydaje si¢ jednak sultanowi niejednoznaczny, poddaje wigc mlodziencow jeszcze
jednej probie: tym razem majg wybiera¢ miedzy dwiema czarodziejskimi szkatul-
kami. Labakan wskazuje t¢ z napisem ,szczgscie i bogactwo”, Omar za$ szkatutke
oznaczong stowami ,honor i mestwo”. W pierwszej znajduja sie igla i nozyczki,
a w drugiej korona - i w ten sposob ostatecznie okazuje sie, kto jest prawdzi-
wym synem sultana. Lud wy$miewa i dreczy Labakana, ktéry obawia si¢ wig-
zienia i kata. Na szczegscie w tym momencie krawczyk... wybudza si¢ ze snu, na
dobre wyleczony z bezsensownych pragnien i tesknoty za panskim zyciem. Wraz
z zakochang w nim kwiaciarkg Fatmg (Jana Rybarovd) i z nieletnim przyjacielem
Alim (Ale$ Kos$nar) Labakan wychodzi wita¢ na ulicach miasta powracajacego
z zagranicy ksiecia Omara.

Krawca i ksigcia mozemy poddawac ,,podwdjnej lekturze” i czyta¢ na réznych
poziomach. Juz na poziomie fabuly dostrzegamy w nim wywrotowos¢ (antycypujaca
rozpoznania wspolczesnych studiow genderowych), ktora tkwi w zakwestionowaniu

77 P. Skopal, Filmovd kultura..., s. 203. Natomiast dydaktyzm bajkowych historii, wyakcentowa-
nie w nich pierwiastkéw ,,stusznych” i ,,postgpowych” oraz wywodzacy sie z ludu bohaterowie
jak najbardziej przystawaly do polityki kulturalnej wtadz komunistycznych (o zwiazkach NRD-
-owskich bajek z socrealizmem zob.: Q. Shen, op. cit., s. 12 i nn.).
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stabilnosci oraz jednoznacznosci i oczywistosci indywidualnej tozsamosci. Labakan
moze sta¢ sig¢ Omarem, Omar moze by¢ Labakanem - wystarczy tylko zmieni¢
przebranie. Mozemy zreszta po6j$¢ dalej i potraktowaé ptynnos¢ i performatyw-
nos$¢ tozsamosci Labakana jako parafraze plynnosci jego tozsamosci seksualnej
i performatywnego charakteru jego plciowosci — zwlaszcza gdy zwrocimy uwage
na czula przyjazn faczaca bohatera z Alim, a ewidentng hassliebe z Fatma, oraz
na wyrazng ,chemie” migdzy nim a Omarem (jako by¢ moze refleks przyciggania
miedzy Cupakiem a Fialg).

Krawiec i ksigze polemizuje wigc ze stara madroécig ludows, Ze ,nie szata
czyni czlowieka”. Otéz w basni Krski jak najbardziej czyni - i chodzi tu nie tylko
o stosunki miedzyludzkie i relacje spoleczne, w ktérych przeciez (zgodnie zreszta
z inng przyslowiowa madroscia) ,jak cie widza, tak cig¢ pisza”. Labakan, podmie-
niajgc ubranie, chce pokazac sie panem, z ktérym inni si¢ liczg, ale to nie wszystko
- rytual przebrania ma dla niego takze glebszy, wewnetrzny wymiar inicjacyjny
i transgresyjny: zmiana tozsamosci staje si¢ przede wszystkim $rodkiem do reali-
zacji pragnienia, by by¢ panem swego losu. Labakan dazy do przekroczenia swej
skromnej i bezbarwnej egzystencji, chwyta si¢ szansy na otwarcie nowych drog
i chce wyj$¢ poza narzucone przez sytuacje spoteczng ograniczenia’®. Tym sposo-
bem opowiadana przez Krske historia z jednej strony spetnia wymogi obowiagzu-
jacej ideologii, wykazujac wyzszos¢ malego, prostego czlowieka pracy nad pustym
moznowladcy, z drugiej jednak wymyka si¢ zawezajacym interpretacjom klaso-
wym i przydaje plebejuszowi nieoczekiwanej glebi, wewnetrznej klasy i duchowej
wyzszoéci, kiedy okazuje sie, ze Labakan moze swa ,ksiazecoscia” przewyzszyc
ksiecia krwi”.

»Orientalna komedia basniowa” okazuje si¢ wiec kry¢ - niczym jakis
Bildungsroman - jak najbardziej powazna i ,ostateczna” opowie$¢ o szukaniu
miejsca w zyciu i walce o indywidualnie pojmowane ,,szczeécie i bogactwo”. Film
bierze to wszystko co prawda w nawias marzenia sennego czy fantazji na jawie
i czyni tym zados$¢ konwencjom wynikajacym z przynaleznosci gatunkowej, ale
bynajmniej nie poprzestaje na ocenie dazen Labakana jako plochego marzyciel-
stwa ani tym bardziej nie wyprowadza z nich umoralniajacej historii dojrzewania
do akceptacji szarej rzeczywistosci. Konsekwencje snu Labakana o tym, zeby zro-
bi¢ co$ ze swoim Zyciem, jawig si¢ bowiem jako najzupelniej realne i ,twarde”.

78 Znamienne sceny zmieniania szat, rytualy przebierania sie (i rozbierania), motyw marzen o lep-
szych ubraniach - i wszystkie zwigzane z tym paralipsy spelniaja podobne funkgje takze w innych
filmach Krski. Na przyktad w Rzeka czaruje gléwny bohater - radca Leopold Kohdk, starze-
jacy si¢ w nieszczesliwym malzenstwie, nieznajdujacy satysfakeji w pracy - cudownie mtodnieje
i rozpoczyna nowe zycie po nagiej kapieli w Sazawie i przebraniu si¢ w fachmany spotkanego
nad rzekg widczegi; Fredy z Drogi powrotu, spacerujac po Pradze przed planowanym skokiem
rabunkowym, zatrzymuje si¢ na dluzej przed wystawa sklepowq i podziwia na niej luksusowe
garnitury i krawaty, marzac o lepszym, nieosiggalnym dla niego zyciu itp.

7 7. Cerny, Eduard Cupdk, Praha 1998, s. 55.
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Podskérny powazny i podniosty ton Krawca i ksigcia sugeruje, ze dla gléwnego
bohatera gra idzie o wszystko, ze chodzi tu - jak w dramatycznej powiesci inicja-
cyjnej — o jego egzystencjalne by¢ albo nie by¢. Finalowe wybudzenie oznacza wiec
raczej nie tyle, ze marzenia sg iluzoryczne, ile ze przekroczenie wlasnej egzystencji
jest niemozliwe. Labakan okazuje si¢ paradoksalnie tragiczng jednostka uwieziona
miedzy tym, kim jest, a tym, kim chcialby i mégtby by¢®.

Tym samym fantazmatyczno$¢ Krawca i ksigcia ukazuje swoje dwa oblicza,
dopelniajace si¢ aspekty. Z jednej strony sen o byciu sultanskim synem jest dla
Labakana (tak jak realizacja filmu dla Kr$ki w ponurych latach pigédziesigtych)
sposobem na ubarwienie zycia i ucieczke od przyziemnych faktéw codziennej
egzystencji. Krawiec dzigki marzeniom sennym, a rezyser dzigki wyobrazni filmo-
wej moga znalez¢ si¢ w innym, wspanialszym $wiecie, w ktéorym nieograniczeni
zadnymi barierami mogg swobodnie realizowa¢ swoje eskapistyczne pragnienia
i doswiadcza¢ ciekawszego, intensywniejszego zycia. Z drugiej strony mozemy spoj-
rze¢ na fantazmat, wcielony tak w sen Labakana, jak w film o nim, jak na ,,praktyke
oporu” wobec rozczarowujacej i nieakceptowanej rzeczywistoéci®!, a nawet wie-
cej — jak na forme aktywnej walki z ,,tym $wiatem” poprzez wymyslanie ,,innych
$wiatdw” i projektowanie w tych $wiatach innego siebie samego. Innego sposobu
wlasnej egzystencji. Jacek Kochanowski uznaje tego rodzaju strategie za znamienne
dla niemozliwych do zrealizowania i uzewnetrznienia w realnym $wiecie pragnien
homoseksualnych?®2.

Krska sprawnie i tworczo wykorzystal w adaptacji i organizacji fabularnego
materialu basni Hauffa wszystkie te $rodki, ktére German Ritz zdefiniowal po
latach (w odniesieniu do tekstéw literackich) jako charakterystyczne dla poetyki
niewypowiadanego pozadania homoseksualnego®’. Mamy wiec w Krawcu i ksie-
ciu wspomniane juz zabiegi wokot tozsamosci — zwigzane gléwnie z rozbiciem jej
jednoznacznodci i z jej dyfuzjg, a przejawiajace si¢ w multiplikacji (dublowaniu)
bohaterdéw, w tworzeniu sobowtdréw (poprzez zamiane rél) oraz w symulowaniu
doswiadczen; mamy tez - w marzeniu sennym Labakana - omawiane przez Ritza
zwielokrotnianie §wiata (realnego w oniryczny), wydarzenia na niby i akcje ,,zastep-
czy” oraz zdarzenie, ktore ostatecznie okazuje si¢ nie-zdarzeniem. Wlasciwosci te
pozwalajg spojrze¢ na dzielo Krski jako na spelniony fantazmat homoseksualny
zrealizowany w poetyce niewypowiedzianego pozadania.

80 W wykorzystywaniu ,lekkiego” materiatu wyjéciowego do snucia powaznych opowiesci nie byt
Krska w kinie czechostowackim zupelnie odosobniony. Na przyktad Evald Schorm, adaptujac
w 1967 r. ksiagzke Ivy Hercikovej Intrygantki (Pét holek na krku), zamienit ,dziewczeca powies¢”
w przepelniony gorzkim spojrzeniem dramat moralny o tragicznej grze o zycie (zob. J. Zalman,
op. cit., s. 62).

Por. J. Kochanowski, op. cit., s. 218-219, 221; S. Jagielski, Maskarady meskosci. Pragnienie homo-
spoteczne w polskim kinie fabularnym, Krakéw 2013, s. 154.

82 J. Kochanowski, op. cit., s. 218-219.

8 G. Ritz, Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 197.

8
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Natomiast forme Krawca i ksigcia, podobnie jak siostrzanej Legendy o mitosci,
cechuje (wytykana, jak pamigtamy, przez wspolczesng krytyke) ,,zbytnia” wyrazi-
sto$¢ i atrakcyjnos¢ wizualna, czyli potepiany estetyzm. Krska kreuje (razem m.in.
ze swym stalym wspotpracownikiem: operatorem Ferdinandem Pecdenka) $wiat
nierzeczywisty, basniowy, jakoby orientalny, pefen przepychu i pigkna. W scenach
zbiorowych wykorzystano tlumy statystow. Stroje na dworze sultana sg wyrafi-
nowane i zbytkowne, ale i lud ubrany jest odpowiednio wykwintnie i kolorowo.
Palacowe sale i ogrody sg okazale, luksusowe i urzagdzone z pompa, a scenografii
wnetrz zakladu krawieckiego czy karczmy réwniez nie brakuje polotu i wystaw-
nodci. Z kolei imponujace naturalne plenery zaréwno rozswietlonego storicem
wybrzeza i gor, jak tez malowniczych uliczek i muréw starego miasta zapewnit
polozony na skalistym potwyspie Morza Czarnego, wpisany na Liste $wiatowego
dziedzictwa kulturowego UNESCO bulgarski Nesebyr. Wszystko to razem prezen-
tuje si¢ niezwykle wspaniale na barwnej tasmie Agfacolor — Krawiec i ksigze jest
widowiskowy, monumentalny i podniosly. Jego styl wydaje si¢ ,,zbyt widoczny”
i przesadny: pelen nadmiaru i nadwyzki, czesto spektakularny, przestylizowany
i ekstrawagancki; charakteryzuje go pewna sztuczno$¢, teatralny, a moze nawet
arystokratyczny gest, celebra i zmanierowanie. Ten katalog cech dawatby dosko-
nalg sposobnos¢ do tego, aby przypisa¢ Krsce ,,spojrzenie kampowe” - gdyby nie
to, ze w przeciwienstwie do kampu®* parakampowy styl Krawca i ksigcia pozba-
wiony jest zmystu ironii i humoru (jak sugerowalem wczesniej, jest raczej dys-
kretnie podniosly) oraz, co wazniejsze, wcale nie przeslania tresci, nie jest od niej
wazniejszy. Dlatego wlasciwsze wydaje si¢ powiazanie basni Krski z estetyka gla-
mouru i splendoru, ktérej kody sg obecnie kojarzone ze stylistyka queerowa®. Tak
czy inaczej, zardwno opisane cechy formalno-stylistyczne charakterystyczne dla
kampu, jak i powigzane z glamourem wyrafinowanie, luksusowe pigkno, wznio-
sto$¢, wizualny nadmiar i zmyslowo$¢ Krawca i ksiecia mozemy potraktowac jako
wyznaczniki estetyki stanowigcej emanacj¢ homoseksualnej wrazliwosci Krski.
Caly wymyslony przez niego orientalny §wiat Labakana, ktéry w relacji do praw-
dziwej rzeczywistosci wydaje sie kompletnie ,nierealny” i ,falszywy”, okazuje
(moéwiac stowami Marii Janion) ,,swoj walor w innym porzadku: ujawnienia zycia
fantazmatycznego” rezysera®®.

Ale rudymentarny, traktowany literalnie, a wywiedziony z basni Hauffa dydak-
tyczny i konwencjonalny sens Krawca i ksigcia zachowuje waznos¢ w ograniczo-
nym zakresie nie tylko dlatego, ze - jak to dotad przedstawiatem — Krska rozwija
na jego bazie (obok czy nawet wbrew opowiesci Hauffa) egzystencjalng i transgre-
syjng historie przekraczania wlasnej kondycji spotecznej i zdobywania szczescia
poprzez zmiang tozsamosci, i nie tylko dlatego, ze nadaje temu (przy zachowaniu

8 Por. S. Sontag, Notatki o kampie, ,Literatura na Swiecie” (1979), nr 9, s. 319-320.
8 8. Jagielski, op. cit., s. 86.
8 M. Janion, Projekt krytyki fantazmatycznej..., s. 172.
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gatunkowych konwencji basniowych i pozorowaniu lekkiego komediowego genre’u)
forme pelng queerowego wyrafinowania i nadmiaru. Zachowuje ograniczong waz-
no$¢ przede wszystkim dlatego, ze dla dziela Krski charakterystyczne i pierwszo-
planowe jest co$, co Ritz okredlit jako ,kompleks cielesnoéci™®” - prawdziwym
przedmiotem i sensem filmu jest (wszech)obecno$¢ meskiego ciata oraz okreslone,
specyficzne jego przedstawianie. Basn orientalna staje si¢ wehikulem przegladu
rozneglizowanych meskich cial®®, a fabuta stuzy za pretekst do aranzowania sytu-
acji, w ktorych staja sie one obiektami wzmozonej obecnosci i obserwacji. Jak
zauwazyl Grzegorz Piotrowski, basniowa i ,orientalng” (jak zreszta kazda inna
wyrazista, np. mitologiczno-symboliczng lub ekspresjonistyczng) stylizacje mozna
postrzegac jako sposob na ztagodzenie czy nawet relatywizacje homoseksualnych
podtekstow?®, jednakze nadmiar péinagich mezczyzn w kadrze, ich nadwyzka nie-
motywowana potrzebami narracji, umozliwia ,.eksplozje nienormatywnych zna-
cze” i uruchamia glebsza, podwojng — na innym jeszcze niz dotychczas poziomie
- lekture Krawca i ksiecia i Legendy o mitosci. Zdaniem Ritza bowiem ,,kompleks
cielesnosci”, objawiajacy sie na sposoéb basni Krski - kiedy rodzi sie ,absolutna
jakos¢ cielesnos$ci”, cechujgca sie przede wszystkim pieknem, estetyzacja i ,bez-
interesownoscig” - jest znakiem rozpoznawczym tego, ze obraz ciala jest homo-
seksualny, a jego opisem rzadzi homoseksualne spojrzenie i logika pozadania®.
Tak pojmowany ,,kompleks cielesnosci” odnajdujemy przeciez w wielu innych
dzietach Krski. W basniach objawia si¢ on i rozgrywa w przestylizowanym i egzo-
tycznym Oriencie, jednak najczesciej fantazmatyczng scenerie dla parady meskich
cial stanowita potudniowoczeska kraina letnig stoneczng pora, z rzeka i bujng przy-
roda. Tego rodzaju naturalny krajobraz i srodowisko przyrodnicze byly typowe
dla wielu filméw czechostowackich (np. przedwojennej Rzeki Josefa Rovenskiego

8 Por. G. Ritz, Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 196.

8 Stosownie do rozréznien Kennetha Clarka, a za nim Johna Bergera, ciala te nie sg po prostu
naked (w polskim tlumaczeniu: nagie, obnazone), tylko nude (po polsku: akt). To sposéb patrzenia
i filmowania naked people (,,to be naked is simply to be without clothes”) czyni ich nude (,to
be nude is to be seen naked by others” - ,,it is an art form”) - K. Clark, Akt. Studium idealnej
formy, Warszawa 1998, s. 9; J. Berger, Ways of seeing, London 1972 (cyt. za: P. Lehman, Running
scared. Masculinity and the representation of the male body, Detroit 2007, s. 21).

8 G. Piotrowski, op. cit., s. 16.

% Okreslenie Sebastiana Jagielskiego: op. cit., s. 47.

1 G. Ritz, Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 196-197. Ze jednak niekoniecznie musi tak by¢
- przy spelnieniu podobnych ,,warunkéw wyjsciowych” — dowodzi nakrecony 13 lat po Krawcu
i ksigciu, podobnie jak on w czechostowacko-bulgarskiej koproduke;ji, film Rangeta Wylcza-
nowa Ezop. Cho¢ jak w dziele Kr$ki mamy tu egzotyczna, potudniows sceneri¢ (wyspy Samos),
wyrazistg stylizacje (historyczna — na antyk), pewna swobode obyczajowa oraz wiele pretekstow
fabularnych i inscenizacyjnych do neglizowania (przede wszystkim) mezczyzn, to towarzyszy temu
kompletny brak erotyzacji w sposobie przedstawiania meskiego ciata. Ponadto symptomatyczny
(poréwnujac daty powstania obu filméw: 1956 i 1969) wydaje si¢ calkowicie odmienny sposéb
odkrywania i oddziatywania na wspolczesng rzeczywisto$¢: eskapistyczny a zarazem dywersyjny
u Krski, za$ u Wylczanowa - aluzyjny, operujacy symbolami, elipsami i ,mowa ezopowa”.
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i wspomnianej juz Ekstazy czy pdzniej — Romancy na trgbke Otakara Vavry) jako
tto lirycznych wyznan, milosnych uniesien i erotycznych dusznosci®. Dla twor-
czoséci Krski kluczowy jest przy tym lejtmotyw rzeki, zaréwno jako konkretu, jak
i asocjacji: jak to ujmuje Dvorak, rzeka jest tu Zywiolem czystym i nieposkromio-
nym, wiecznie plynie, niszczy i oczyszcza, jest tez przeczuciem dali i wieczno-
$ci — jest jak zycie®. Jednocze$nie rzeka zostaje u Krski skojarzona z motywami
kapieli — nagosci — erotyki, a przede wszystkim mlodosci®’. Sg one tak istotne dla
kilku jego dziel, ze ich tematyke mozna by podsumowa¢ po prostu jako: ,mlodzi
(mezczyzni) nad rzeka”.

Tego rodzaju sublimacja homoerotyzmu Krski® znalazla najpelniejsza realiza-
cje w filmach takich jak Plomienne lato, Chlopcy nad rzekq, Rzeka czaruje, Srebrny
wiatr i Droga powrotu. Akcja czy chocby pojedyncze sekwencje tych utworéw, roz-
grywajace si¢ nad rzeka, czesto w pelnym letnim stoncu, daja okazje do mnogosci
spojrzen na obnazonych mezczyzn oraz do erotyzacji i apoteozy ich cial. Krska
inscenizuje rozne sceny zwigzane i z odpoczynkiem, i z praca - kapiele, wycieczki
za miasto, wylegiwanie sie, zabawy, gry sportowe i sprawnosciowe, fowienie ryb,
plywanie 16dka itp. — dzieki ktorym mozemy oglada¢, jak mniej lub bardziej roze-
brani mezczyzni chodzg i biegajg, jak ptywaja i skacza do wody, jak sie bawig, graja
i jezdza konno. Krska aranzuje ,naturalny” spektakl meskiego istnienia raczej na
tle krajobrazu niz portrety we wnetrzach®. Najbardziej symptomatyczne i odkryw-
cze (sic!) dla opisywanego splotu motywow wydaja sie tu sceny meskich kapieli,
zwlaszcza nagich kapieli, w wigkszo$ci wymienionych przed chwila utworéw, cho¢
w sposob szczegolny w Srebrnym wietrze. W tym filmie mamy bowiem stosunkowo
rozbudowang (cho¢ tylko péttoraminutows) sekwencje radosnego pluskania sig
w rzece dziesieciu zupelnie nagich gimnazjalistow, ktérzy po szkole udaja si¢ na

%2 L. Skupa, op. cit., s. 20. Tyt. oryg. odpowiednio: Reka (1933) i Romance pro kfidlovku (1966).

% J. Dvoidk, op. cit., s. 13; zob. takze M. Cyron, op. cit., s. 17.

% Luka$ Nozar wigze opisywane watki, zwlaszcza we wczesnej tworczoscei literackiej i filmowej Krski,
z rodzacymi si¢ od przetomu XIX i XX stulecia ruchami spotecznymi ,,odkrywajacymi ludzkie
cialo” pod haslem ,youth, nudity and sunlight” (Momenty Zivota..., s. 419, 426, 428). Tomas
Uher pisze wprost, ze wejscie do rzeki jawi si¢ u Krski jako akt niemal seksualny (op. cit., s. 32).

% Por. M.C. Putna, op. cit., s. 455.

% W ten sposob wlacza sie Kr$ka w znacznie starsza, archetypiczng wrecz tradycje, ktérej ksztatt
estetyczny okreélili przed nim zwlaszcza modernistyczni malarze i fotograficy — by przywola¢
kanoniczne dzieta Henry’ego Scotta Tuke’a, Ludwiga von Hofmanna czy Thomasa Eakinsa -
w idyllicznych scenach kapieli i wypoczynku na tonie natury chlopcéw i mlodych mezczyzn.
Nagie ciata sg tu elementem wigkszej, ,,pierwotne;j” i catkowicie naturalnej (aczkolwiek niepo-
zbawionej wywrotowego charakteru) konfiguracji: zaréwno czlowieka i przyrody, jak i mezczyzn
miedzy soba. Motyw wynurzajacego si¢ z wody mlodzienca taczy w sobie pierwiastki erotyczne
i estetyczne, stajac si¢ swoistym ,,praobrazem pozadania”, nie przyjmuje jednak u Krski cech
epifanii i objawienia, a zarazem obcosci, ktore Ritz uznawal a propos podobnych motywow
w tworczosci Jarostawa Iwaszkiewicza za charakterystyczne dla homoseksualnego obrazu ciala
(Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 56-57). Dziekuje Grzegorzowi Piotrowskiemu za zwrd-
cenie uwagi na opisywang tu tradycje i jej konteksty.

©
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fono natury, by rozrabia¢ i zabawiac si¢ w wodzie, poki tej idyllicznej sytuacji nie
zepsuje nagte ostrzegawcze zawolanie: ,,tam sg kobiety!”™’. Nagg kapiel meskiego
duetu mamy w Plomiennym lecie, a solo (za to dwukrotnie) w Rzeka czaruje.
Z kolei w Chiopcach nad rzekg, filmie uznanym przez Dvoraka za ,,apoteoze rzeki
mlodoséci™®, ogladamy, jak najbardziej zgodnie z tytutem, przez niemal wigkszo$¢
filmu péinagich nastoletnich bohateréw w wodzie lub nad woda.

W innych dzietach Krski kompleks cielesnosci jezeli si¢ przejawia, to w odmien-
nych sceneriach i juz nie tak spektakularnie, a preteksty do pokazywania atrakcyj-
nych i nieostonietych meskich cial moga by¢ w nich bardzo rozmaite. Akty meskie,
cho¢ pozostajg w tych utworach® najczeéciej ,,przyodziane i zakryte”, to jednocze-
$nie stajg si¢ ,,odstoniete i wyobrazone”!®. Na przyktad w Kiedy wrécisz... mamy
krotka, poboczng scenke, w ktorej grupa chtopcow ubranych tylko w skape slipy
i spodenki gra nad rzeka w siatkdwke (z rozpoczynajacym te sekwencje nagltym,
niebywalym zblizeniem posladkéw jednego z biegnacych graczy). W Skrzypcach
i $nie okazja do zaaranzowania spektaklu meskich cial jest fantasmagoryczna,
trzyipétminutowa sekwencja ,teatru w filmie”, czyli inscenizacja dziewietnasto-
wiecznego ballet italien, w ktérym smagli, umiesnieni fauni w skdérzanych prze-
paskach na biodrach uganiajg sie po polach i lasach za pasterkami'®. Podobna
etiud¢ baletowa mamy tez w Krawcu i ksigciu, kiedy na dworze sultana trzech
skapo odzianych mlodziencéw (a wsréd nich najstynniejszy czeski tancerz i chore-
ograf — Miroslav Ktira) tanczy przez prawie minute ogniste plasy jak z Diagilewa.
Z kolei we Wschodzgcym zbozu mozemy podziwiac — przy okazji prac zniwnych,
a potem szukania ochlody nad rzeka - klatki piersiowe gtéwnych bohateréw,
Lojzy i Zdenka, obnazone w rozchelstanych koszulach i zroszone potem, oraz
ich ostonecznione, ,estetycznie naznaczone™%* i rozerotyzowane twarze, z lekko
nieprzytomnym spojrzeniem w dal. W Legendzie o mitosci ubogi malarz Ferchad
(Apostol Karamitjew) prezentuje malowniczy tors i ponetne uda czy to zmoczone
morska wodg i smagane wiatrem w trakcie ucieczki z ksiezniczkg Sirin, czy to
naznaczone udrekg i potem podczas tortur po pojmaniu przez wojska wezyra.

%7 Jak juz wcze$niej wspomniatem, scena ta byla powodem zatrzymania filmu w 1954 r. przez
komunistyczne wladze. Kr§ka bezskutecznie probowal sie dowiadywaé o przyczyny niedopusz-
czenia utworu na ekrany. Kiedy przy jakiej$ towarzyskiej okazji zapytal o to dwczesnego mini-
stra kultury Ladislava Stolla, w jego zastepstwie odpowiedziata rezyserowi matzonka ministra:
»Widzialy$my to z jeszcze innymi towarzyszkami i powiedzialy$my fuj, fuj, fuj!” - cyt. za:
P. Taussig, Filmovy lyrik Viclav Krska, ,,Film a video”, http://www.filmavideo.cz/index.php/
osobnosti/236-vaclav-krska (dostep: 1.02.2015).

% 1. Dvorék, op. cit., s. 18.

9 Zgodnie z przeciwstawieniem Ritza: Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 197.

Jedyna pelna meska nagos¢ (zaréwno frontal, jak i back) w filmach Krski prezentuje nastoletni,

pokwitajacy Jaroslav Liska w roli Stievlika w Plomiennym lecie.

Kozlonogie postaci faunéw i satyréow stanowily jeden z ulubionych motywéw Krski w jego

literackiej tworczosci (T. Uher, op. cit., s. 42).

102 1., Skupa, op. cit., s. 20.

100

101
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Nawet w ,,porzadnym” biograficznym Mistrzu Aleszu, nakreconym w epicentrum
socrealizmu, udato si¢ Kr$ce przemyci¢ w scenie rozgrywajacej si¢ w pracowni
rzezbiarskiej meska nagos¢ full-back modela Drabka, tym bardziej ,,progresywna”,
ze prezentowang przez sze$¢dziesieciotrzyletniego wowczas aktora Jaroslava Vojte.

Kluczowe motywy przyrody i rzeki, mtodosci i nagoséci skojarzone sg w twor-
czosci Kr$ki z nawigzujacym do tradycji miisa paidiké kultem piekna i przyjazni'®?
(niepozbawionym zreszta w swej glebszej warstwie melancholijnego wydzwigku
»et in Arcadia ego”)!*. A w kontekscie przyjazni czy kolezenstwa w wielu filmach
pojawiaja si¢ zachecajace do ,innego” odczytywania sceny, w ktorych dochodzi do
bliskich, czesto intensywnych interakgji cielesnych miedzy mezczyznami: z jednej
strony zrytualizowanych walk, pojedynkéw lub zapaséw, z drugiej za$ — intymnych
téte-a-téte, pelnych rozmoéw i wyznan, rozmarzonych spojrzen i czulych, mniej
lub bardziej przelotnych gestow dotykowych!®. Na przyktad w Plomiennym lecie
wyeksponowane zostajg fizyczne kontakty Julia z Petrem, przyjacielem z lat dziecig-
cych (ich poszturchiwania i poklepywania, biegi i wspétzawodnictwa, wspomniana
juz wspolna kapiel), oraz Petra z nastoletnim Strevlikiem. We Wschodzgcym zbozu
przyjazn Lojzy i Zdenka znaczona jest calg paleta réznorodnych wzajemnych
dotkniec i tkliwych gestow. Z kolei Ratkina ze Srebrnego wiatru tacza bliskie, takze
fizycznie, relacje z wieloma mezczyznami: ze starszym studentem Zachem (Otto
Lackovic), ze stryjem Jifim (Radovan Lukavsky), ze wspotgimnazjalista Hugonem
(Oldrich Slavik), ktéremu recytuje wiersze, a zwlaszcza z Majerem (Jaroslav
Wagner), z ktérym obejmuje si¢, boksuje, szamocze i tarza po ziemi przed wsko-
czeniem do rzeki. Walki i cielesne zwarcie mamy takze w Drodze powrotu: po probie
rozboju Dan (Josef Vinklar) goni Frediego (Cupdk), obala na ziemig i szarpie sie
z nim, obejmujac go od tylu, dopoki nie spojrza sobie gleboko w oczy i nie roz-
poznaja sie; w tym samym filmie znajdujemy tez tego rodzaju rytualne, znaczace
gesty jak zapalanie papierosa i podawanie go do ust przyjacielowi (Dan Frediemu).

Nietypowa stylizacja i Swiadoma erotyzacja meskiego ciala wigze si¢ w filmach
Krski takze z ustawianiem postaci meskich w funkeji obiektéw spojrzen zaréwno
kobiecych, jak i meskich. Lukas Skupa zauwazyl, ze mezczyzni przejmuja w tych
dzielach atrybuty przypisywane w kinie klasycznym bohaterkom kobiecym, to znaczy
staja si¢ obrazami i przedmiotami pragnienia erotycznego, przeobrazajac sie (uzy-
wajac terminologii Laury Mulvey) w postaci to-be-looked-at-ness'%. Za szczegdlnie

103 1. Nozar, Literdt, divadelnik a trestanec...

104 'W niektérych filmach gloryfikacja przyjazni nabiera dodatkowego odcienia — efebofilii; watek
bliskiej przyjazni (mtodego) mezczyzny z chlopcem jest szczegélnie istotny w Plomiennym lecie
oraz Krawcu i ksigciu (motyw dojrzewajacego chlopca skonfrontowanego z dojrzatym, homo-
seksualnym mezczyzna byt tez jednym z kluczowych w twdrczosci literackiej Krski — L. Nozar,
Momenty Zivota..., s. 414).

105 Zob. L. Skupa, op. cit., s. 20 (autor nawigzuje do podtekstow wyréznionych przez Vita Russo
w ksiazce The celluloid closet. Homosexuality in the movies).

106 Thidem.
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znamienny przyklad tego fenomenu mozemy uzna¢ Ksigezyc nad rzekg, w ktérym
dwudziestojednoletni Cupak — majac w historii rodzacego sie przyciagania erotycz-
nego i uczucia za partnerke trzydziestotrzyletniag Dan¢ Medricka — funkcjonuje jako
maskotka, fetysz, object of desire. Z kolei we wspominanej juz scenie nagiej kapieli
Petra i Julia w Plomiennym lecie voyeurem nietradycyjnie jest kobieta — Rosa, odtwa-
rzana przez gwiazde Lide Baarova. W Dziewczynie z trzema wielblgdami obiektem
intensywnego przygladania sie jest rozbierajacy sie Milous (Vladimir Pospisil), zas
w Legendzie o mitosci mamy caly spektakl zafascynowanych spojrzen dwoch siostr-
-ksigzniczek: Sirin (Jana Rybafova) i Mechmene Banu (Vlasta Fialov4), kiedy po raz
pierwszy ujrzaly malarza Ferchada. Humorystyczng wersje tych voyeurystycznych
watkéw znajdziemy w Mistrzu Aleszu, gdzie w przywolywanej juz scenie w pracowni
rzezbiarskiej podgladaczkami meskiej nagosci s nakreslone grubg satyryczng kreska
trzy niemieckie damy ,,z pretensjami” — zgorszone, a niemogace oderwa¢ wzroku od
rozebranego modela. Czynienie z meskiego ciafa spektaklu wspierato angazowanie
przez Krske do gléwnych rol aktorow, ktérych mozna byto zaliczy¢ do meskich idoli
swoich czasow'?, do swoistych (socialist) male pin-up: Svatopluka Benesa, Frantiska
Hanusa, Vaclava Voske, Vladimira Raza, Eduarda Cupéka czy Vita Olmera. Z wyjat-
kowo spektakularnym fetyszyzowaniem i erotyzowaniem idola mamy do czynie-
nia w Drodze powrotu, w ktérej Cupak, praktycznie nieschodzacy z ekranu przez
caly film, jest przedmiotem spojrzen i kobiecych (zakochanej Tonki), i meskich
(przyjaciela Dana). Fotogeniczne cialo Cupaka jest w tym utworze inscenizowane
i kontemplowane przez ,,zakochang” kamere w widowiskowy sposdb: w kryjéwce na
statku aktor lezy rozciagniety na pokladzie, w zmystowym $wietle, tylko w kusych
spodenkach, niczym Adonis, albo lepiej — niczym Jane Russell na sianie w Wyjetym
spod prawa'®. Po statku porusza sie za$ albo tylko w kapieléwkach, albo w bar-
dzo dopasowanych diugich spodniach i réwnie opigtym trykocie bez rekawow...

Dla Krawca i ksigcia — w poréwnaniu z wszystkimi innymi dzietami Krski —
znamienne jest to, ze kamera w mniejszym stopniu przypatruje si¢ ciatu gléwnego
bohatera czy indywidualnym ciatom innych wiodacych postaci, a operuje przede
wszystkim ciatami en masse. Z natlokiem obnazonej w pelnym slonicu materii
meskiej mamy tez do czynienia w Legendzie o mitosci, tyle ze tam réwnoczesnie
protagonista Ferchad wcigz paraduje pdinagi, prezentujac opalong i owlosiong
klatke piersiowg oraz muskulature ramion i ud zaréwno przy pracy artystycznej,
jak i przy znojnej robocie lub w wigzieniu. Natomiast Labakan - czy to przebrany
za ksiecia w luksusowe szaty, czy to prezentujacy jako krawczyk swa chlopieca
budowe w obcistych bialych spodniach i wycietej kamizelce narzuconej na goly
tuléw - pozostaje przez caly film w zasadzie w pelni odziany. Nawet gdyby przyja¢
opini¢ Dvordka, ze Cupdk czuje si¢ niepewnie w orientalnym przebraniu'®, to ani

107 Ibidem.
198 The Outlaw, rez. Howard Hawks (1943).
109 1. Dvotak, op. cit., s. 34.
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razu go nie zrzuca. W pelni ubrany jest tez ksigze Omar. Ale za to w otoczeniu
tych pierwszoplanowych bohaterow wigkszo$¢ mezczyzn pozostaje poinaga, a film
bezinteresownie prezentuje w tle ich atrakcyjne ciala. Trzeba jednak dopowie-
dzie¢, ze chodzi przede wszystkim o mlodziencéw oraz mezczyzn w swych najlep-
szych latach, pochodzacych z ,,ludu”, stanowigcych $rodowisko ,,miasta”, ,,wsi” czy
»portu” — mezczyzni starzy, a takze sprawujacy wladze, wyzej postawieni i zwigzani
z ,dworem” s3 bowiem, podobnie zresztg jak wszystkie kobiety, catkowicie ubrani.
Obnazone ciala mezczyzn stajg sie w Krawcu i ksieciu (oraz Legendzie o mitosci)
intensywnie obecnym elementem inscenizacji i niezwyklego spektaklu, czgsciowo
tylko usprawiedliwionego klimatem. Pigkni, smagli, smukli i zwinni mezczyzni
stanowig dekoracyjne ciata-obiekty, wszechobecne skladniki scenografii. Studzy
i straznicy w palacu, rybacy i rzemie$lnicy w porcie, czeladnicy w zaktadzie kra-
wieckim, $wita sultana i Zolnierze w jego orszaku, tancerze wystepujacy na dwo-
rze itd. — wszyscy s3 w orientalnym stonicu rozneglizowani, czesto noszg jedynie
krotkie, wciete spodnie lub jakie§ kuse opaski na biodrach i zawoje na gtowach.
Zas$ ci bardziej ubrani majg na sobie wyzywajaco opigte spodnie i bezpruderyjnie
porozpinane koszule lub skape kamizelki.

Wigkszos¢ chlopcow i mtodziencoéw reprezentuje w basniach Krski podobny
typ urody: ,wschodni” czy ,bizantyjski”. Szczupli, muskularni, harmonijnie zbu-
dowani, $niadoskérzy bruneci o ciemnych oczach i biatych zebach, raczej o ple-
bejskich rysach twarzy i prostym wzieciu - podobni do tych, ktorych pézniej znaj-
dziemy w Decameronie i Kwiecie tysigca i jednej nocy Piera Paola Pasoliniego!!’.
Sa piekni urodg troch¢ pochodzacg z orientalnego imaginarium, a troche nawia-
zujaca do klasycznej ikonografii i ,greckich” idealéw Johanna Winckelmanna.
Kiedy Krska stylizuje ich, jak $piewaka wykonujacego w porcie rybackim piosenke
RiiZe a jasmin, przypominajg postacie z obrazow Caravaggia — Lutniste z Ermitazu
badz Bachusa z Galerii Borghese. Sposdb, w jaki Krska prezentuje cielesno$¢ oraz
aranzuje meski zywiol w swego rodzaju zmyslowe tableaux vivants, przywodzi
tez na my$l zdjecia Wilhelma von Gloedena, fotografujacego na przetomie XIX
i XX w. chlopcéow i mlodziencow na Sycylii. Akty i inscenizacje meskiej ciele-
snosci w Krawcu i ksigciu oraz Legendzie o mitosci cechuje, podobnie jak u von
Gloedena''!, cudowna kiczowato$¢, ,,zty smak” i wyrafinowana ,artystyczno$¢”.
Z drugiej jednak strony jest w nich tez pewna czysto$¢ (jako nieobecnos¢ porno-
grafii), naiveté, brak obtudy (mimo strategii sublimacyjnych i kamuflujacych), czar
i poezja romantyzmu (w sensie nostalgicznym), a nawet — swego rodzaju ,arysto-
kratyczna jako$¢”, hieratycznos¢ i petnial!2.

110" 1] Decameron (1971) i Il fiore delle mille e una note (1974).

1 Por. I. Zannier, L’archeologica, casta fotografia di von Gloeden, w: Wilhelm von Gloeden. Foto-
grafie. Nudi - paesaggi - scene di genere, a cura di 1. Zannier, Firenze 2008, s. 13.

112 Ibidem. Ritz stwierdzilby moze, ze akty meskie s3 w basniach Krski tak absolutne, samoistne
i swobodne, ze ,w swej pustocie ocieraja si¢ o stereotyp i kicz” (Literatura w labiryncie pozg-
dania..., s. 197).
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W sumie homoseksualny ,,kompleks cielesnosci” materializuje si¢ w tych dwoch
filmach w poréwnaniu z innymi utworami Krski najintensywniej i znajduje w nich
szczytowe spelnienie. Mnogo$¢ meskich rozebranych cial jawi sie w Krawcu i ksigciu
oraz Legendzie o mitosci jako taka i sama w sobie, a nie ze wzgledu na swe funkcje
albo potrzeby narracji i ,epickiego biegu rzeczy”''*. Tym sposobem basn orientalna
nabiera w wydaniu Krski specyficznego, panerotycznego klimatu wszechogarnia-
jacej meskosci i przenosi nas do fantazmatycznego raju, przesyconego intensywna
obecnoscig ,egzotycznych” mlodziencow. Krska zabiera nas w podréz do $wiata
pieknej, przejrzystej i przystepnej rzeczywistosci, o ktorej by¢ moze marzylismy...

Stanislav Strmad i normalizujgce ,formaty” filmowe

...a ktora ¢wier¢ wieku pozniej, w okresie realizacji Chtopakéw z brgzu, byla juz
z powodow politycznych i ideologicznych zupelnie niemozliwa do wyobrazenia. Za
Husaka bowiem - jak stwierdzata, zgodnie z pragmatyczng retoryka czaséw norma-
lizacji, jedna z postaci w ostawionym rezimowym serialu Trzydziesci przypadkéw
majora Zemana''* -, czas romantyzmu si¢ skonczyl”!'>. Postepujaca od poczatku
lat szes¢dziesiatych liberalizacja czechostowackiego systemu komunistycznego,
zwienczona wydarzeniami Praskiej Wiosny, zostala zniweczona w sierpniu 1968 r.
inwazja zbrojng Uktadu Warszawskiego. Wraz z objeciem przez Husaka w kwiet-
niu 1969 r. funkcji pierwszego sekretarza Komunistycznej Partii Czechostowacji
(na miejsce reformatorskiego Alexandra Dubceka) nastal na ponad dwadzieécia
lat okres twardego, neostalinowskiego i prosowieckiego kursu w polityce i prak-
tyce rzadzacej partii. Dla kinematografii, ktéra w ,zlotych latach szes¢dziesia-
tych” do$wiadczyla boomu czechostowackiej Nowej Fali, oznaczalo to katastrofe.
Rozpoczeto jej gteboka reorganizacje w imie konsolidacji i normalizacji, a w rze-
czywisto$ci w celu przywrdcenia partyjnej kontroli nad srodowiskiem artystycznym.
Zanegowano wczesniejszy dorobek, wycofujac z dystrybucji wigkszo$¢ znaczacych
filméw z lat 1956-1969, przerwano produkcje niektorych juz rozpoczetych, a dzie-
siagtki postano do trezoru (czyli na potke)''. Jednoczesnie dokonano przebudowy
struktur kinematografii, rozwiazano istniejace dotychczas zespoty filmowe, powo-
tujac w ich miejsce nowe, bardziej ulegte, przeprowadzono weryfikacje i czystki
(uniemozliwiajac wielu twoércom kontynuowanie dzialalnosci i zmuszajac w konse-
kwencji czes¢ z nich do emigracji), a kluczowe stanowiska obsadzono cynicznymi

13 G. Ritz, Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 196.

30 ptipadii majora Zemana, rez. Jiti Sequens (1974).

Cyt. za: B. Cinatlova, Dederon a stadion aneb Télo poudené z krizového vyvoje, w: Tesilovd kava-
lérie. Popkulturni obrazy normalizacje, wybrali a uspotadali P.A. Bilek a B. Cinétlovd, Pfibram
2010, s. 128.

Zob. np. J. Blazejovsky, Trezor a jeho déti. Pozndmky k zakdzanym filmiim v socialistickych
kinematografiich, ,,Jluminace” (2010), ¢&. 3, s. 8-27.
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i dyspozycyjnymi aparatczykami, ktérzy bezwzglednie wprowadzali w czyn dyrek-
tywy partyjne'’’. W produkeji dopuszczono do glosu konformistow, promowano
bezbarwnych przecigtniakéw i de facto restytuowano estetyke socrealizmu. Nastaly
kolejne ,,martwe sezony”, w ktérych — obok propagandowych filméw normalizu-
jacych!® — ekrany zalewata tandetna sztampa i banalna, bezplciowa rozrywka!'®.

Tacy badacze jak Jaromir Blazejovsky czy Stépan Hulik zwracaja bowiem
uwage!?’, ze atmosfera normalizacji saczyla sie szeroko i infekowala calg pro-
dukcje filmows, a dotyk obowigzujacej ideologii dal sie zauwazy¢ w 6wczesnych
komediach, filmach obyczajowych czy psychologicznych, dramatach sensacyjno-
-kryminalnych, opowiesciach historycznych i w science fiction, utworach dla dzieci
i mlodziezy... Obok normalizujacych agitek, tworzonych chociazby przez Karela
Steklego lub Vojtécha Trapla, twarza kinematografii czechostowackiej byly wtedy
réznorodne i niezliczone filmy normalizacyjne, w tym m.in. chetnie ogladane i do
dzi$ lubiane komedie typu Méj brat ma fajnego brata Stanislava Strnada, Dwaj
mezczyzni meldujg powrdt Vaclava Vorlicka, Piosenka za koroneg Zbynka Brynycha,
Lato z kowbojem Ivo Novdka czy Z tobg bawi mnie swiat Marii Polediidkovej'?!.
Produkcje tego rodzaju — w popularnej, niezobowigzujacej i zwykle lekkiej formie,
bez wyczuwalnego moralizowania — sprawialy wrazenie, jak pisze Hulik, jakby byty
»prosto z zycia” i ukazywaly ,$wiat, ktoéry znamy i ludzi, ktérych spotykamy na
ulicy”'?2. Byl to jednak $wiat, w ktérym brakowalo miejsca na watpliwosci, ktorego
obrazu nic nie komplikowalo i ktérego podstaw nic nie naruszalo. Nawet dwczesna
krytyka zauwazala, Ze omawiane filmy byty ,mile”, ale ,nie stawialy widzowi zbyt
wysokich wymagan™?. Jednoczesnie byly one implicytnie nosicielami ideologii

117 Na temat normalizacji w kinematografii CSRS zob. m.in.: S. Hulik, Kinematografie zapomnéni.
Pocatky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov (1968-1973), Praha 2012; idem, Ndstup
normalizace ve Filmovém studiu Barrandov, ,Jluminace” (2010), ¢&. 2, s. 47-66; J. Blazejovsky,
Normalizacni film..., s. 6-11; . Hoppe, Normalizace a Ceskoslovenskd kinematografie. Dokumenty
z archivu UV KSC, ,Iluminace” (1997), &. 1, s. 157-201; J. Lukes, Diagnézy Casu..., s. 149-197;
idem, Jak nastupovala v leském filmu normalizace, ,lluminace” (1997), ¢. 1, s. 113-155.
Zob. przyp. 6.
Kinematografie czechostowacka lat siedemdziesigtych, podobnie jak w ogodle caly okres norma-
lizacji, tradycyjnie juz opisuje sie, uzywajac przymiotnika ,,szary” (Sedivy). Petr Kopal uwaza
jednak, ze owa ,szaro$¢” jest okresleniem nie tylko nieprecyzyjnym, ale i niesprawiedliwym -
i proponuje (po uwzglednieniu m.in. dokonan Véry Chytilovej, Jitiego Menzla, Juraja Herza,
Franti$ka Vlacila czy Oldficha Lipskiego, jak rowniez np. egzotycznych przedsiewzie¢ kopro-
dukcyjnych) méwic raczej o ,dziwacznym, osobliwym monstrum” (bizarni monstrum) - Jakd
normalizace? Nékolik pozndmek o (ne)normalizaci filmové a televizni tvorby, ,Pamét a déjiny”
(2013), & 3, s. 130.
J. Blazejovsky, Normalizacni film..., s. 8; S. Hulik, Kinematografie zapomnéni..., s. 291.
Odpowiednio: Miij brdacha md prima brachu (1975), Dva muzi hldsi ptichod (1975), Romance
za korunu (1975), Léto s kowbojem (1976) i S tebou mé bavi svét (1982).
S. Hulik, Kinematografie zapomnéni..., s. 291.
123 Tatiana Adamcova w dzienniku ,Mladd fronta” z 11.07.1975 r. - cyt. za: H. Smoliriska, Mdj
brat ma fajnego brata, ,Filmowy Serwis Prasowy” (1976), nr 16, s. 17.
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normalizacji i prezentowaly oficjalng interpretacje wspoélczesnosci czy historii.
Taki na przyklad szlagier kinowy (1 393 176 widzow'*), jak wspomniany Mdj
brat ma fajnego brata, réwniez dzisiejsza publiczno$¢ moze uwaza¢ za wdzieczng
i sympatyczng komedie obyczajows, chociaz w rzeczywistosci prezentowala ona
uladzony, falszywy obraz mlodziezy lat siedemdziesiatych i zawierala pokazny
tadunek indoktrynacyjny'.

Tworca tego filmu byt jeden z najbardziej przez normalizacyjny rezim fawo-
ryzowanych (obok np. Antonina Kachlika, Jifiego Sequensa czy Otakara Vavry)
rezyseréw — Stanislav Strnad (1930-2012), dostarczyciel przede wszystkim popu-
larnych filméw gatunkowych. Jako absolwent moskiewskiego Wszechzwigzkowego
Panstwowego Instytutu Kinematografii Strnad rozpoczynat kariere w koncu lat pigc-
dziesigtych od funkcji wspolrezysera lub rezysera pomocniczego przy pierwszych
wspolprodukcjach czechostowacko-radzieckich, takich jak O szdstej na lotnisku
czy Majowe gwiazdy'*. Po samodzielnym pelnometrazowym debiucie fabularnym,
ktorym byt w 1962 r. Klucz do Barbary'?’, przez kilkanascie lat pracowal w telewi-
zji (gdzie juz wczesniej — razem z Jaroslavem Dudkiem - byt wspottworcg pierw-
szego czeskiego serialu Rodzina Bldhova'®). Na duzy ekran powrdcit przebojem
w 1975 r., rezyserujac komedi¢ Mdj brat ma fajnego brata, do ktorej trzy lata poz-
niej nakrecil sequel - Drogocenny braciszek'?®. W miedzyczasie za$ ,,splacit daning”
ekipie Husaka, ekranizujac pod tytulem Czas mifosci i nadziei, w formie ,oleo-
drukowej melodramatycznej sielanki”!*°, powie$¢ Antonina Zapotockiego (komu-
nistycznego polityka, w latach 1948-1953 premiera i prezydenta Czechostowacji)
o narodzinach czeskiego ruchu robotniczego. Poza tym byt Strnad twércg wspot-
czesnych dramatéw i komedii oraz filméw sensacyjnych (takich jak Biegnij, zeby
ci nie uciekt, Zdarzenie na szosie E-4, Marzenia o Zambezi, polsko-czechostowacki
List goficzy i Sierota nie jest sierotg'®!), a takze realizowanego w latach osiem-
dziesigtych telewizyjnego serialu kryminalnego Sladami zbrodni'®2. Po aksamit-
nej rewolucji 1989 r. nie stanal juz za kamera i nie zrealizowal zadnego filmu.

Utworem, ktéry uznalem w tym dorobku za symptomatyczny dla metamorfozy
i reorientacji ekranowej reprezentacji fantazmatéw homoseksualnych w warun-
kach realnego socjalizmu, jest komedia Chlopaki z brgzu, nakrecona przez Strnada

124V, Bfezina, op. cit., s. 233.

125 Zob. J. Blazejovsky, Normalizacni film..., s. 8.

126 Odpowiednio: V Sest rdno na letisti, rez. Cenék Duba (1958) i Mdjové hvézdy, rez. Stanistaw
Rostocki i Stanislav Strnad (1959).

127 Zdmek pro Barborku.

128 Rodina Bldhova (1959).

129 Brdcha za vSechny penize (1978).

130V, Biezina, op. cit., s. 64. Tyt. oryg.: Cas ldsky a nadéje (1976).

131 Odpowiednio: BéZ, at ti neutece (1976), Poprask na silnici E 4 (1979), Sny o Zambezi (1982),

Zdtah (1985) i Nenf sirotek jako sirotek (1986).

Stopy zlocinu (1983-1989).
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w 1980 1., czyli juz po przetoczeniu sie najsilniejszej ofensywy normalizacji na
gruncie kinematografii i w czasach wzglednej stabilizacji systemu. W interesu-
jacym mnie kontekscie film ten wydaje si¢ tez o tyle istotny, ze mozna go trak-
towacd jako typowy, ,standardowy” utwor normalizacyjny, reprezentatywny dla
»Sredniej” tworczosci owej epoki, w ktérym ujawnily sie cechy charakterystyczne
»stylu normalizacyjnego”'*?, a rownoczes$nie - co wazniejsze — nieintencjonalnie
odbily sie faktyczne efekty wplywu 6wczesnej ,,nadbudowy” ideologicznej na zycie
spoleczne i indywidualne.

Chtopaki z brgzu s3 jednym z wielu filméw czechostowackich podejmujacych
tematyke spartakiad organizowanych corocznie, a wieniczonych co piec lat wiel-
kimi pokazami na praskim stadionie na Strahovie, ktére angazowaly wszystkie
grupy spoleczne, zawodowe i wiekowe w planowa aktywnos¢ sportowa i kolek-
tywne pokazy gimnastyczne. Filmy spartakiadowe mozna uzna¢ za jeden z ,,forma-
tow” kina normalizacyjnego, ktory czesto reprodukowano i poddawano recykliza-
cji'*, wykorzystujac raz wypracowany, autoryzowany przez wladze i sprawdzony
model na réznych polach tworczosci i w stosunku do réznych grup docelowych.
W rezultacie w systemie znajdujemy obok spartakiadowych kinowych i telewi-
zyjnych filméw dokumentalnych'® utwory przeznaczone dla widowni dzieciecej
i mlodziezowej (w rodzaju Anny, siostry Jany'®), filmy obyczajowe (takie jak Bieg
na orientacje"’) czy komedie wojskowe w typie Chtopakdéw z brgzu. Film Strnada
jest bowiem ciekawym przypadkiem, taczacym w jednym przekazie dwie kluczowe
dla czechostowackiego rezimu i propagandy dziedziny zycia spolecznego: sport
i armie. W Chlopakach z brgzu ,format spartakiadowy” spotyka si¢ wigc z réwnie
czestym w znormalizowanej produkgji filmowej ,,formatem wojskowym”, ktory
idealizowal i wychwalal - zazwyczaj w mocno bezpretensjonalnej, komediowej
formule - zalety zasadniczej stuzby wojskowej, pokazujac ja jako niekonczaca
siec meska zabawe, a zarazem organiczna czes¢ wzorcowego, ,socjalistycznego
sposobu zycia”!38,

135 Zob. np. podrozdziat ,Normaliza¢ni film jako styl” w: J. Blazejovsky, Normalizacni film...,

s. 11.

J. Luke$, Diagnézy casu..., s. 183.

135 Takich jak np. Ceskoslovenskd spartakidda 1975 (1975) i Cs. spartakidda 1980 (1980) w rez.
Rudolfa Krej¢ika.

136 Anna, sestra Jany, rez. Jiti Hanibal (1975).

137 Zob. przyp. 7.

J. Pinkas, Reprezentace kazdodennosti tzv. normalizacje v didaktické praxi, w: Film a déjiny

4. Normalizace, ed. P. Kopal, Praha 2014, s. 597. Przyktadami tak rozumianego ,formatu woj-

skowego” sa np. komedie Dwaj mezczyzni meldujg powrét i Co to za zolnierz... (Copak je to za

vojéka..., rez. Petr Tudek, 1987) czy serial telewizyjny Dowddca (Velitel, rez. Zdenék Kubecek,

1981). Hulik napisal, ze o obejrzeniu takiego dzieta jak Chlopaki z brgzu nikt juz nie mogt

watpi¢ w to, ze stuzba w armii ludowodemokratycznej jest najcudowniejsza rzecza na swiecie

(Kinematografie zapomnéni..., s. 272).
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Chiopaki z brazu

Film ten jest nieskomplikowana, ,spazmatycznie optymistyczng”'* opowiescig
o grupie zolnierzy - rownych chlopakéw, ktérzy pokonujac poczatkowe przeciw-
nosci i uprzedzenia, entuzjastycznie przygotowuja zmudny ukiad gimnastyczny
na ogélnopanstwowa spartakiade. Po efektownej czolowce, ukazujacej w spekta-
kularnych panoramach z lotu ptaka stadion na Strahovie i pokazy réznych grup
spartakiadzistow, ogladamy kadre zolnierzy, ktérych widowiskowe kompozycje
gimnastyczne wzbudzajg wielki aplauz na widowni. Cwiczacych z dumg obser-
wuja takze ich przelozeni — majorzy Melichar (Josef Langmiler) i Rybar (Bronislav
Krizan); brakuje jednak kapitana Chmelafa (Ladislav Mrkvi¢ka), ktory z powodze-
niem przygotowal Zolnierzy do wystepu. A nie bylo to fatwe: choreografia ukta-
dow byla skomplikowana i wymagajaca, za§ Melichar nie zwolnit spartakiadzistow
z zadnych rutynowych obowigzkéow wojskowych. Podczas treningéw Chmelaf
poddany byl presji ze wszystkich stron: kiedy po randkach ze swoja dziewczyna
Ewg (Jitka Smutna) spdzniat sie do koszar, musial radzi¢ sobie i z niesnaskami
wsrod zolnierzy, i z reprymendami Melichara, i jeszcze z problemami rodzin-
nymi. Wystapil wiec o przeniesienie do innej jednostki, ale jego podanie zostato
odrzucone. Zohierze, ktérzy w sumie lubili i powazali Chmelafa, ucieszyli sie
z jego pozostania i postanowili w tej sytuacji na treningach dac z siebie wszystko.
Bez szemrania poddali si¢ nawet zaordynowanemu przed wystepami w Pradze
obowigzkowemu opalaniu... Tylko ze Chmelai mial w ostatniej chwili pecha -
przypadkowo ztamal noge i mégt pokazy podwladnych oglada¢ jedynie na ekra-
nie telewizora w szpitalu. Tak czy inaczej, zadowolony z rezultatéw swej pracy,
zmienil zdanie i nie bedzie si¢ wigcej staral o przeniesienie!*.

Juz z tego lapidarnego streszczenia mozna si¢ zorientowa¢, ze dominujacym
zywiolem jest w Chlopakach z brgzu meskos¢. To ona rzadzi na pierwszym planie,
wokot niej wszystko sie kreci, ona stanowi sedno jawnego i ukrytego przekazu. Jest
to meskos$¢ ,,zwyczajna”, ,,pospolita” i ,,codzienna” — wpisana w schemat, w ktérym
wzorem wspolnoty jest wojsko, a spoiwem i sitg ksztattujaca relacje mesko-meskie
s3 zespolowe treningi gimnastyczne. Mesko$¢ w filmie Strnada manifestuje si¢
bowiem i spelnia w ,,populistycznej topografii meskosci”™*! — przede wszystkim
w przestrzeni stosunkéw koszarowych oraz w masowych rytuatach sportowych
na boiskach i stadionach. To tam ksztaltuje si¢ normalizacyjny model ,,prawdzi-
wych” i ,,wlasciwych” pod kazdym wzgledem stosunkéw miedzy mezczyznami,
a polaczenie ,formatu” wojskowego i spartakiadowego w jednym popularnym

139 V. Bfezina, op. cit., s. 177.

140 Treé¢ filmu przytoczytem za wyjatkowo zrecznym streszczeniem w: Cesky hrany film VI. 1981-
1993. Czech Feature Film VI. 1981-1993, Praha 2010, s. 182-183.

11 G. Vincendeau, Od proletariusza do ,ojca chrzestnego”. Jean Gabin i ,paradygmat” francuskiej
meskosci, w: Gender w kinie europejskim i mediach, red. E. Ostrowska, Krakéw 2001, s. 190.
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z zalozenia produkcie filmowym mialo synergicznie potegowac efekt perswazyj-
nego i regulacyjnego oddzialywania tego wzorca'*.

Chiopaki z brgzu afirmujg wiec i lansuja bliskie zwigzki miedzy mezczyznami,
takie jak w armii i sporcie — oparte na kooperacji w celu osiggniecia wspolnych
celow, na wzajemnej lojalnosci, identyfikacji i meskiej solidarnosci. Sankcjonujac
tego rodzaju wiezi wojskowo-spartakiadowe, film usiluje jednoczesnie zneutrali-
zowa¢ w stosunku do nich wszelkie ,niewlasciwe”, nienormatywne podejrzenia.
Bohateréw Chlopakow z brgzu taczy szorstka zazylos¢ i konfidencjonalna bliskos¢
- takze cielesna, znajdujaca w koszarach i na treningach tyle pretekstow i moz-
liwosci do realizacji — nie moga one jednak ujawni¢ otwarcie erotycznego cha-
rakteru. Meski kolektyw wojakow przygotowujacych si¢ do spartakiady nie moze
by¢ obcigzony seksualnie. Film Strnada mozna by wiec uzna¢ za egzemplifikacje
tendencji — opisanej przez Eve Kosofsky Sedgwick, a charakterystycznej wedtug
niej dla wspotczesnych spoleczenstw!'®® (tym bardziej dla spoleczenistw pod wia-
dza autorytarng, dodajmy) - do radykalnego kwestionowania ciagtosci miedzy
meskimi pragnieniami i uznawanymi publicznie wigzami homospotecznymi a tym,
co homoseksualne.

Na poczatku filmu, na dwa miesigce przed spartakiada, wojacy sg zupelnie
nieprzygotowani — stanowig bande famagoéw, fajz i maminsynkdéw, odstawiajacych
wedlug stéw majora Melichara ,,cyrk” i ,,operetke” zamiast ¢wiczen. Musztra i tre-
ningi zrobig z nich jednak ludzi i uformuja sprawng kadre. Nie bedzie to jednak
zadna ,basen”: poezja, co$ cudownego i wspanialego (moze takze emocjonalnie
i erotycznie) - jak prdébuje, bodaj nawet z pewnym rozmarzeniem, komentowac
pokazy na boisku major Rybdr - tylko prozaiczna ,,moje Skola” tepego i autory-
tarnego Melichara. W takiej wlasnie perspektywie ma si¢ ksztaltowad, afirmowana
przez Chiopakéw z brgzu, ,,prawdziwa”, ,nalezyta” i ,poprawna” meskos¢é; poprzez
armie i sport (i dodatkowo za posrednictwem ich obrobionych ideologicznie ema-
nacji na ekranie) ma si¢ odbywac nauka bycia mezczyzng - mezczyzng oczeki-
wanym spolecznie i politycznie. Produktem systemu beda zas, w jezyku filmu,
»dobfi kluci” - ,,dobre chlopaki”. Skadingd mamy tu do czynienia z przeniesiong
w nowe warunki konfiguracja — wypracowanego w kinie socrealistycznym z lat
pie¢dziesigtych — schematu brygady pracy socjalistycznej oraz mocy kolektywu
w formowaniu ,u$wiadomionej” politycznie, ,,wzorowej” jednostki.

Ale film Strnada pokazuje, ze chodzi tez o co$ wiecej niz tylko — po prostu —
propagandowe uksztaltowanie wzorca ,,prawdziwej” meskosci. Machina wiladzy

142 'Widzowie nie zawsze jednak kupowali popularng forme propagandowych tresci: Chtopaki
z brgzu mialy (oprocz Marzer o Zambezi) najnizsza widownie kinowa spo$réd wszystkich filméw
Strnada - do konica 1995 r. utwoér obejrzato 102 810 widzéw, podczas gdy np. Klucz do Barbary
- 1 147 934, a (nawet!) propagandowy Czas mitosci i nadziei - 190 225 widzéw (V. Bfezina,
op. cit., passim).

143 E. Kosofsky Sedgwick, Megskie pragnienie homospoleczne i polityka seksualnosci, wybrat i przet.
A. Ostolski, ,,Krytyka Polityczna” (2005), nr 9-10, s. 176, 180.
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bowiem - cho¢ niby neutralizuje erotyczne, zwlaszcza ,,nieprawomyslne”, podej-
rzenia — to rGwnoczes$nie wkracza silnie na terytorium ciala i jego przyjemnosci'**.
Wojsko i spartakiada maja na celu takie wymodelowanie meskiej cielesnosci i ero-
tyki, by zamiast podwaza¢ wladze, wspieraly komunistyczny porzadek. Idzie wiec
nie tylko o pragmatyke polityczng i spoteczna, ale i 0 ujarzmienie seksualne!*.
Chlopaki z brgzu okazuja sie¢ symptomem tego, w jaki sposéb w Czechostowacji
Husaka praktycznie wdrazano wariant Foucaultowskiego ,,urzadzenia seksualnosci”.
W urzadzeniu tym spartakiada i wojsko (przy wsparciu ,,formatéw” filmowych)
staly sie rodzajem uzytecznego dyskursu publicznego - nie tylko politycznego
i ideologicznego, ale i seksualnego. A dyskurs ten (we wspoétdzialaniu z innymi
dyskursami) mial instytucjonalizowa¢ meskg tozsamos$¢'*® — w tym: tozsamosé
seksualng — oraz regulowac niczym ,,policja seksualna”*” sposoby funkcjonowania
i przejawiania meskiej zmystowosci. Film Strnada ujawnia wiec mimochodem, ze
w warunkach rezimu komunistycznego czaséw normalizacji armia i sport pelnily
nie tylko role osrodkéw ksztaltowania wzorcow meskosci i funkeje ,,tradycyjnych”
instytucji meskiego pragnienia homospotecznego (podobnych na przyklad do réz-
nego rodzaju bractw czy doraznych wspoélnot powstajacych na polowaniach lub
meczach pitki noznej), pozwalajacych sublimowaé w bezpiecznej, akceptowalne;j
spofecznie formie fantazje i pozadania (homo)seksualne, ale staly si¢ tez, wraz ze
swoimi instrumentami propagandowymi, elementami relacji przemocy i narze-
dziami zniewolenia seksualnego, za pomoca ktorych zwigzki takze mesko-meskie
dostosowywano do norm ideologicznych i przykrawano do celéw politycznych.
Parafrazujac Marca Ferro, moglibySmy zauwazy¢, ze kwintesencja omawia-
nej ideologii oraz intencje dyskursu wojskowo-spartakiadowego ujawniajg sie
w Chtopakach z brgzu juz ,,na poziomie stylu, na poziomie czysto «technicznego»
uzytku zrobionego z kamery”*3. Utwor Strnada da sie bowiem zaliczy¢ do pew-
nej grupy filméw normalizacyjnych - przeciwstawianej m.in. rGwnolegtemu nur-
towi ,,socjalistycznego baroku” - ktéra charakteryzowata si¢ wieloma wspdlnymi
$rodkami wyrazu'® i operowala stylem pseudoneutralnym (ergo: ,,meskim”). Przy
tym produkcjom tym mozna przypisa¢ takze cechy ,kina stylu zerowego”,
czyli takiego, ktore preferuje tres¢ kosztem formy i ktorego jezyk jest normalny

144 Por. L. Williams, ,,Hard core”. Wtadza, przyjemnos¢ i ,,szaleristwo widzialnosci”, Gdansk 2010,

s. 15.
145 Zob. J. Kochanowski, op. cit., s. 30.
146 Por. L. Williams, op. cit., s. 15.
147 Por. M. Foucault, Historia seksualnosci, Warszawa 1995, s. 29.
M. Ferro, Przenikanie obrazéw w filmie ,,Zyd Siiss”, w: idem, Kino i historia, Warszawa 2011,
s. 156.
Filmy te czesto zaczynaly sie (i jest to rowniez przypadek Chlopakéw z brgzu) do$¢ patetycznie
od panoramy Hradczan, ich inscenizacja przypominala przedstawienia teatralne lub telewi-
zyjne, a najistotniejsze prawdy przekazywano w nich werbalnie, wzmacniajac przestanie ideowe
odpowiednio dobrang muzyks, a nawet komentarzem (,,jak w filmach péinocnokoreanskich”)
itp. - J. Blazejovsky, Normalizaéni film..., s. 11.
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i przecietny, a styl niewidoczny'®. Oszczedna i surowa forma tych filméw, skut-
kujagca czyms$ na ksztalt agitacyjnej telenoweli, jawi si¢ — by uzy¢ stéw Davida
Bordwella - jako ,nadmiernie oczywista” (excessively obvious)'™!. Kluczowe
wydaje mi si¢ jednak rozpoznanie w stylu Chlopakow z brgzu whasciwosci, ktdre
na przyktadzie Desperatéw Miklosa Jancsé zdiagnozowat Kevin B. Johnson'>*: styl
zerowy, estetyka pozbawiona indywidualnego uksztaltowania jezyka filmowego,
a przede wszystkim kamera ,,zimna” i niezaangazowana (cho¢ przeciez jednocze-
$nie ,intymna”) sa odpowiednikiem systemu obserwacji, stanowig analogie czy
wrecz przediuzenie sprawowanego przez wladz¢ nadzoru i inwigilacji.
Normalizacyjny dyskurs wojskowo-spartakiadowy okazal si¢ na tyle bez-
wzgledny i skuteczny, ze jakakolwiek bezposrednia sugestia homoerotyzmu zostala
w Chiopakach z brgzu wymazana, a co najmniej oddalona'>. Nie oznacza to jed-
nak, ze queerowa interpretacja utworu Strnada jest niemozliwa, a potraktowanie
go jako specyficznego rodzaju realizacji fantazmatu homoseksualnego — nieupraw-
nione. Wrecz przeciwnie, idac §ladem badaczy anglosaskich analizujacych homo-
erotyzacje socrealistycznych form wyrazu'**, mozemy powiedzie¢, ze cyniczna
taktyka usuwania homoseksualizmu z pola widzenia i $wiadomosci wtasnie para-
doksalnie umozliwiata (jak prébuje wykaza¢ - instrumentalne) wykorzystywanie
elementéw poetyki i estetyki homoseksualnej'>. Znakiem takiej homoerotyzacji

150 M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadniet: estetyki filmu fabularnego, Gdansk 1994, s. 58.
131 D. Bordwell, J. Staiger, K. Thompson, The classical Hollywood cinema. Film style and mode of
production to 1960, New York 1985, s. 3 i nn.
152 K.B. Johnson, Eroticism, power, and fate in the cinema of Central Europe, w: Visegrad cinema.
Points of contact from the New Wave to the present, ed. P. Handkovd, K.B. Johnson, Praha
2010, s. 49.
Co nie przeszkadza w tym, ze twércom filmu zdarza si¢ ni z gruszki, ni z pietruszki (bo wycho-
dza wtedy poza opisang konwencje utworu) ,,puszcza¢ oko” do widza i raczy¢ go smaczkami
ogrywajacymi stereotypowy repertuar watkow kojarzonych z homoseksualizmem, podajac je
w formie prymitywnych dowcipéw kabaretowej proweniencji. Mamy wiec np. w koszarach
komiczng figure — troche zbyt ,,miekkiego”, nieco przesadnie emocjonalnego i otytego kucha-
rza, ktory zazdrosci zolnierzom udzialu w spartakiadzie i rwie si¢ do tego, zeby obserwowaé
ich podczas treningéw. Innym przykladem ,.flirtu z homoseksualizmem” moze by¢ farsowy wic
o tym, jak kapitan Chmelaf zaspal z Ewg i, spieszac do koszar, zalozyl §mieszng (bo z czerwo-
nym serduszkiem na piersiach) i bardzo kusa koszulke dziewczyny, przy zdejmowaniu ktorej
przylapal go w szatni Melichar. To przebierankowe qui pro quo puentuje reakcja towarzysza
majora, jakze przypominajgca miny i zachowania ambiwalentnego seksualnie, glupkowatego
komendanta Lassarda z Akademii policyjnej (grajacy go George Gaynes jest podobny do Josefa
Langmilera odtwarzajacego Melichara), okazywane chociazby przy podejrzeniu, ze jego prote-
gowany Mahoney, odwiedzajacy gejowski bar ,, The Blue Oyster”, moze by¢ homoseksualistg
(por. B. Tousey, The hidden mythos of ,Police academy”, ,PopMatters” 25.01.2012, http://www.
popmatters.com/feature/143871-the-hidden-mythos-of-police-academy/ [dostep: 1.08.2015]).
154 Np. E. Hobsbawm, Man and woman in socialist iconography, ,History Workshop Journal”
(1978), no. 6, s. 121-138.
155 Jagielski pisze, ze ,homoerotyczna estetyka mogta zosta¢ wykorzystana do celéw propagan-
dowych tylko dlatego, iz reprezentacja homoseksualistow — lokowana po stronie tego, co

153
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Chiopakow z brgzu jest przede wszystkim wspomniana juz wczesniej dominacja
maskulinizmu (to w kazdym tego stowa znaczeniu ,.film meski”) oraz preferencja
dla obnazonej, zwykle estetyzowanej i idealizowanej meskiej cielesnosci, przeja-
wiajacej sie w toku utworu ze swoistym naddatkiem jako unikatowy ,kompleks
cielesnosci” - przy réwnoczesnym znaczacym braku rozbudowanego i suweren-
nego komponentu kobiecego oraz wyraznych oznakach mizoginizmu'*. Mamy
co prawda u Strnada kilka réwnolegle prowadzonych watkéw damsko-meskich
perypetii uczuciowo-erotycznych, a nawet zwigzane z nimi ,,sceny tézkowe”, ale
sprawiajg one wrazenie do$¢ mdlych i niemrawych ersatzéw, z ktérych wymownie
wyeliminowano namacalne porywy milosci i seksu, i w ktérych cialo kobiece -
cho¢ przynalezace do mlodych i atrakcyjnych aktorek czeskich - nie jest odstaniane
ani jako$ wyrazniej erotyzowane (to mescy protagonisci scen 16zkowych pokazuja
znacznie wiecej), pozostaje wlasciwie aseksualne, pojawia si¢ mimochodem i nie
porusza, funkcjonujac tylko jako ,suplement do $wiata meskich powinnosci™'’.
Czcza fabula Chtopakéw z brgzu wydaje si¢ jedynie dodatkiem doklejonym do
gléwnej atrakcji programu, ktora stanowia autentyczne zdjecia z ogoélnoczecho-
stowackiej spartakiady 1980 r. Blahe i niespecjalnie angazujace perypetie pultku
czolgistow sg peryferyjnym ,,wypelniaczem” fabularnym, w zupelnosci podporzad-
kowanym - na co bez oporéw zwracali uwage nawet wspolcze$ni komentatorzy'® —
jedynemu celowi: ,,pokazaniu pigkna wielkiej manifestacji sportowe;j”. Film Strnada
jest wiec przy pozorach proleptycznego wyrafinowania dos¢ toporny: fabularna
historia grupy Zolnierzy przygotowujacej si¢ do spartakiady zostata poszatko-
wana dokumentalnymi sekwencjami autentycznych pokazéw spartakiadowych na
Strahovie, wmontowanymi na ksztalt futurospekc;ji'®. Sg to zdjecia nakrecone spe-
cjalnie dla filmu (lub dla filméw, réwnoczesnie na przyktad takze dla dokumentéw
Rudolfa Krej¢ika — w ramach wspomnianej wcze$niej recyklizacji ,formatu”) przy
wsparciu armii i sztabu spartakiady. Przy czym dla nas istotne jest, ze sekwencje

«nienormalne», obce, destabilizujace porzadek socjalistyczny — zostala wymazana z dyskursu
publicznego, z przestrzeni kultury” (op. cit., s. 257, wyrdéznienia - K.S.).

Koszary ,,chtopakéw z brazu” mozna uzna¢ za specyficznie socjalistyczng, zmys$long na potrzeby
filmu konkretyzacje Méannerhausu, ,,w ktorym przebywaja mlodziency, ktorzy osiagneli juz doj-
rzalog¢, ale jeszcze sie nie ozenili [...]. Wstep do domu kawaleréw jest catkowicie wzbroniony
kobietom i dzieciom, natomiast mile widziane s3 tam mfode dziewczeta” (tak charakteryzowat
»dom mezczyzn” Heinrich Schurtz - cyt. za: H. Blither, Teoria meskiej spotecznosci, w: Rewolucja
konserwatywna w Niemczech. 1918-1933, wybdr i oprac. W. Kunicki, Poznan 1999, s. 257).
Okreslenie Anity Skwary: Film socrealistyczny - ciato ekranowe jako inskrypcja ideologii?, w:
Socrealizm. Fabuly - komunikaty - ikony, red. K. Stgpnik, M. Piechota, Lublin 2006, s. 319.
W tym kontekscie symptomatyczne wydaja sie np. romansowe tarapaty Chmelata, ktéry broni
sie przed glebszym zaangazowaniem w zwiazek z Ewg i ciagle nie moze doj$¢ z dziewczyna do
porozumienia w kwestii natury i dalszego ciagu ich znajomosci (przy czym seksualne konotacje
okreslenia ,,doj$¢” sg tu jak najbardziej na miejscu).

Zob. hs [H. Smolinska], Anna, siostra Jany, ,,Filmowy Serwis Prasowy” (1977), nr 2, s. 15.
Trzeba jednak dopowiedzie¢, ze wsrdd ttumu Zotnierzy bioracych udzial w pokazie na Strahovie
nie widzimy oczywiscie twarzy bohateréw fabularnej czeéci filmu.
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te obejmuja w Chlopakach z brgzu przede wszystkim uktady gimnastyczne sparta-
kiadzistow — mezczyzn (marginalizujac inne grupy uczestnikow), a glowna uwage
skupiajg — narastajaco w toku filmu - na programie zolnierzy prezentowanym na
zakonczenie centralnej spartakiady. Owe pokazy na strahovskim stadionie anty-
cypuja wiec to, co dzieje si¢ w fabule, pozbawiajac ja juz do konca niespodzianki
i jakichkolwiek cech klasycznej konstrukcji suspensowej. Pelnig natomiast w tym
epizodycznym i ,nieciagtym doswiadczeniu wizualnym” utworu Strnada funkcje
spektakularnych scen popisowych (set pieces)'®’, wzbudzajgcych dreszcz ol$nienia
i podziwu. Jest to struktura podobna strukturze musicali, a jeszcze bardziej fil-
moéw pornograficznych'®!, jesli uznamy korelacje miedzy sposobem pokazywania
i lokowania ¢wiczen spartakiadowych w Chlopakach z brgzu a kolejnymi nume-
rami seksualnymi w utworze pornograficznym. Co wigcej, w organizacji filmu
Strnada mozemy rozpozna¢ cechy - opisanej przez Richarda Dyera w odniesie-
niu do pornografii gejowskiej — struktury coming-to-visual-climax's?, w ktdrej
odpowiednikiem demonstrowanego in sight wytrysku bylyby ,,zywe trampoliny”,
wystrzeliwane (niczym w orgiastycznym szczytowaniu) w finale spartakiadowego
pokazu z masy péinagich zolnierzy, ekwiwalent gry wstepnej stanowilyby ruty-
nowe treningi wojakow w koszarach, za$ wszystkie fabularne perypetie petnilyby
jedynie funkcje trybutu niezbednego do zamarkowania akgji i potaczenia kolejnych
spektakularnych ,numeréow”.

To, co nazwalem narracyjng ,gra wstepna”, dostarcza nam paru charakte-
rystycznych obrazéw meskiej cielesno$ci. Mamy w Chiopakach z brgzu przede
wszystkim kilka mniej lub bardziej rozbudowanych sekwencji przygotowan zol-
nierzy do udzialu w spartakiadzie - ich treningdéw i prob ukladéw gimnastycz-
nych na koszarowym boisku. Poczatkowo Zotnierze ¢wiczg w niebieskich, bardzo
twarzowych i dopasowanych (podkreslajacych niuanse meskich ksztaltow) dre-
sach, ktorych bluzy rozpinaja glteboko na piersiach, ewentualnie w spodniach od
dreséw i bialych podkoszulkach na ramigczkach'®®. Dochodzi jednak do sceny,
w ktorej zastep ociaga si¢ przed ¢wiczeniami w ulewnym deszczu, a wtedy kapitan

160 por. T. Elsaesser, Nowa Historia Filmu jako archeologia mediéw, ,Kwartalnik Filmowy” (2009),
nr 67-68, s. 13. W poréwnaniu z Krawcem i ksigciem, gdzie przewazal aspekt wizualny i kon-
templacyjny, w Chlopakach z brgzu mamy do czynienia raczej z dominacja elementéw perfor-
matywnych i ,estetyki zdziwienia” (T. Gunning, An aesthetic of astonishment. Early film and
the (in)credulous spectator, w: Viewing positions. Ways of seeing film, ed. L. Williams, New
Brunswick 1995, s. 114-133).

B. Farmer, Spectacular passions. Cinema, fantasy, gay male spectatorships, Durham 2000, s. 85-86.
»Twardy film porno [...] przypomina musicale pod wzgledem kompozycyjnym” - L. Williams,
op. cit., s. 147.

R. Dyer, Coming to terms. Gay pornography, w: idem, Only entertainment, London - New York
2002, s. 146 i nn.

Biate podkoszulki (jak i T-shirty) maja dluga filmowga tradycje w zakresie podkreslania meskiego
seksapilu (vide chociazby Marlon Brando w Tramwaju zwanym pozgdaniem - A streetcar named
Desire Elii Kazana, 1951).

16

=

162

163



Degeneracja fantazmatu homoseksualnego w znormalizowanej kinematografii czechostowackiej 113

Chmelaf motywuje kompanoéw, pozbywajac si¢ demonstracyjnie dresu (praw-
dziwym mezczyznom zadna pogoda nie straszna!). Pociaga to za sobg zbiorowy,
solidarny (pol)striptiz. Od tej pory Zolnierze ¢wiczg jedynie w krétkich biatych
trenyrkach i bialych teniséwkach, obnazajac torsy i uda. Zreszta w takim stroju
nie tylko trenujg i funkcjonuja w obrebie koszar, w kusych spodenkach gimna-
stycznych opalaja si¢ tez w miasteczku spartakiadowym w Pradze, a takze paraduja
w ttumie widzéw na ulicach stolicy po udanych pokazach finatowych. (Warto jed-
nak w tym kontekscie zauwazy¢ brak w utworze Strnada scen - czestych i ,,oczy-
wistych” w filmach, ktérych akcja toczy si¢ w koszarach czy srodowisku druzyn
sportowych - rozgrywajacych si¢ w szatni lub pod prysznicami.) Wszystkie te
sekwencje eksponujg grupowo atrakcyjne, mlode i péinagie ciata meskie w ruchu
z pewna nadwyzka - jako swego rodzaju ,parade atrakeji”.

Ciala trenujacych w ten sposob zotnierzy sa w Chtopakach z brgzu wystawione
na spojrzenia - w minimalnym stopniu kobiet, zdecydowanie cz¢sciej za$ na spoj-
rzenia innych mezczyzn - co prowadzi do ich erotyzowania. I tak, mezczyzni sg
oczywiscie wsrdd widzéw ogladajacych spartakiadzistow z entuzjazmem na trybu-
nach stadionu i na ulicach Pragi; z kolei w szpitalu - razem z unieruchomionym
zfamang nogg Chmelafem - sami mezczyzni ogladaja mezczyzn, tzn. pacjenci
Sledza w telewizji pokazy Zolnierzy na Strahovie, kibicujac wlasnej pici z nieco
przesadnym, farsowym rozemocjonowaniem. Bardziej moze jednak inspirujace
w poszukiwaniach (homo)erotycznego potencjatu filmu sg obrazki z koszar, kiedy
¢wiczacych w trenyrkach zolnierzy obserwuja kompani z jednostki (w tym m.in.
wyjatkowo zainteresowany pokazami, karykaturalnie potraktowany kucharz), zas
ukradkiem zza firanki podglada major Rybar.

Oprocz zolnierskich treningdw i ¢wiczen mamy tez w Chiopakach z brgzu
wspomniane juz wczesniej ,,sceny tézkowe”, w ktorych mezczyzni odstaniaja zde-
cydowanie wigcej niz ich partnerki. Tylko Ze o ile poprzednio byty to wygimna-
stykowane ciala Zolnierzy mtodych, w wieku poborowym, o tyle tutaj ogladamy
ciata ich zwierzchnikéw, czyli mezczyzn w wieku balzakowskim. Ladislav Mrkvicka
(41 lat) w roli Chmelara, a zwlaszcza Petr Skarke (37 lat) w drugoplanowej roli
kapitana Krupicki obnazaja swoja wyraznie dojrzala i wciaz krzepka cielesnos¢ bez
skrepowania, ten drugi nawet z pewna ostentacjg, chociaz ich nagos¢ au naturel
trzymaja w ryzach bawelniane slipy w dos¢ zgrzebnym fasonie ,,socjalistycznym”
(Chmelat zaklada je pod kotdra, zanim opusci t6zko dzielone z Ewa, zas Krupicka
wychodzi w slipach spod prysznica!). W przypadku Mrkvicki trudno przy tym
oprze¢ si¢ mysli o pewnej degradacji: aktor, ktéry pojawial sie w filmach nowo-
falowych i ktéremu dane bylo prezentowa¢ prekursorskg, niezdawkowa nagos¢
oraz ksztaltne posladki w Pannie cudownej Stefana Uhera'®, po latach popisywat
sie swym seksapilem w rozciagnietych majtkach w filmach normalizacyjnych (nie
tylko w Chilopakach z brgzu, ale tez na przyktad w Trzydziestu przypadkach majora

184 Panna zdzracnica (1966).
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Zemana). Tak czy inaczej, kondycja i atrakcyjnos¢ cielesna kapitanow jest u Strnada
zrownana z kondycja i atrakcyjnoscia mlodszych od nich szeregowcow. Owo
cielesne samozadowolenie dobrze trzymajacych sie czterdziestolatkdw, wsparte
ich pozycja, doswiadczeniem, spolegliwym charakterem i szarmem - tak pocia-
gajacymi mlode kobiety, ale tez wzbudzajacymi respekt u mlodszych mezczyzn
- mozemy uzna¢ za przyklad typowej pokoleniowej samoprojekcji rezimowych
twdrcow, rozpoznanej przez Blazejovskiego przy okazji innego filmu Strnada -
Biegnij, zeby ci nie uciek?'®.

Spartakiady

Jednak, jak wspomnialem, gwozdziem programu i gléwng atrakcja Chlopakéw
z brgzu s - wmontowane w tkanke filmu na zasadzie ,,popisowych numeréw”
- autentyczne zdjecia z pokazu gimnastycznego reprezentantéw armii czecho-
stowackiej na zakonczenie centralnej spartakiady na Strahovie w czerwcu 1980 r.

Organizowane od 1955 r. spartakiady staly si¢ sztandarowa uroczystoscig i naj-
wazniejszym rytualem wladzy komunistycznej w Czechostowacji, jej gtéwnym
politycznym genre’em'®®, szczegolnie w okresie normalizacji. Stanowily unikat na
$wiatowy skale — nigdzie indziej pokazy synchronizowanych ¢wiczen gimnastycz-

nych nie przybraly takich rozmiaréw'®” i jednoczesnie nie staly sie przedmiotem

podobnej, systematycznej manipulacji politycznej oraz jednym z pierwszorzednych
narzedzi propagandy. Ze wzgledu na masowy charakter, cyklicznos¢ i ,,dlugie
trwanie” - a takze z uwagi na swdj mityzujacy potencjal, do ktérego odwotywat
sie i ktory tworczo wykorzystywal komunistyczny rezim - spartakiady stanowig
domeneg, na ktérej w wyjatkowy sposob krzyzujg sie i ujawniajg dwczesne zjawiska
polityczne, spoteczne, kulturalne i sportowe'®.

165 7. Blazejovsky, Normalizacni film..., s. 11.

166 B, Cinatlova, op. cit., s. 124.

167 Kilka przykladowych liczb dla uzmystowienia skali czechostowackich spartakiad: wybudowany
w 1926 r. stadion na Strahovie byt najwiekszym tego typu obiektem na $wiecie, o powierzchni
ponad 6 ha, czyli okoto o$miu boisk pitkarskich; w 1985 r. na wszystkich stopniach spartakiady:
lokalnym, powiatowym, wojewddzkim i krajowym wzigto udziat 2 186 900 ¢wiczacych, oglada-
nych przez okoto 4 000 000 widzéw; w trakcie gtéwnych pokazéw gimnastycznych centralnej
spartakiady na Strahovie w 1980 r. 204 800 uczestnikéw wystapito w 15 ukladach - podzielonych
na dwa programy popotudniowe, z ktérych kazdy powtarzano dwa razy; w 1985 r. w 15 ukla-
dach wzieto udzial 190 000 oséb, podziwianych na trybunach Strahova przez 1 206 000 widzow
(dla poréwnania: zlot ,,Sokola” w 1912 r. przyciagnal 300 000 widzéw); w 1960 r. w jednym
tylko uktadzie kobiecym, zatytulowanym ,,Zivot vitézi nad smrti”, wystapilo na plycie stadionu
réwnoczesnie 290 000 gimnastyczek; budzet spartakiady w latach osiemdziesigtych wynosit
600 milionéw koron itp.

P. Roubal, Jak ochutnat komunisticky rdj. Dvoji tvdf Ceskoslovenskych spartakiad, ,Déjiny a souca-
snost” (2006), ¢. 6, http://dejinyasoucasnost.cz/archiv/2006/6/jak-ochutnat-komunisticky-raj-/
(dostep: 6.08.2015); B. Cinatlova, op. cit., s. 125. Siegfried Kracauer juz w 1927 r. analizowat
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Powolujac spartakiady do zycia po II wojnie §wiatowej, wladze czechostowac-
kie nawigzywaly do miedzywojennej tradycji komunistycznej kultury fizycznej
i organizowanych przez partie od 1921 r. publicznych pokazéw gimnastycznych!®.
Nawigzywaly genealogia i nazwa, jednak tak naprawde sposobem organizacji,
zakresem czy stylem spartakiady w wiekszym stopniu odwotywaly si¢ do jeszcze
starszej tradycji zlotow i popiséw gimnastycznych czeskiego ,,Sokota” - organizacji
zalozonej w 1862 r., ktéra odegrata olbrzymia role w procesie odrodzenia naro-
dowego (,,Co Cech, to Sokol”) i stata sie az do II wojny $wiatowej powszechnym,
silnym, aczkolwiek ponadpartyjnym ruchem spotecznym, kulturalno-oswiatowym
i politycznym'”. Rytualy i festiwale ,Sokota” wyrastaly z kolei z formujacej sie
w drugiej potowie XIX w. - i od poczatku przesyconej pierwiastkami nacjona-
listycznymi, a potem totalitarnymi - $rodkowoeuropejskiej kultury i zwyczaju
publicznych ¢éwiczen gimnastycznych!”!, adaptujac przede wszystkim model nie-
mieckich turnfestéw z ich volkistowskg tradycja masowych treningéw i wystepow
sportowych. Celem grupowych ¢wiczen oraz pokazéw bylo stworzenie obrazu
(ale tez mobilizacja i homogenizacja) idealnej wspolnoty narodowej, odznacza-
jacej si¢ sprawnoscig, sila, dyscypling i sportowym duchem. Setki gimnastyku-
jacych sie na zlotach ,,Sokola” czy turnfestach cial (niemal wylacznie meskich)
stawaly si¢ symbolem jednolitego, nieustraszonego oraz czystego moralnie i etnicz-
nie narodu, a zbiorowe akty performatywne ¢wiczacych mezczyzn — nowg forma
komunikacji narodowej'”2.

Jednakze spartakiady, dziedziczac bezposrednio i posrednio wszystkie te
tradycje, mialy stuzy¢ przede wszystkim artykulacji i demonstracji wizerunku
zdyscyplinowanego, zdrowego, pieknego i szczgsliwego spoleczenstwa socjali-
stycznego w celu uwierzytelnienia i legitymizacji wladzy jego lideréw — komuni-
stycznych przywodcow!”. Tego rodzaju sankcji potrzebowata w sposéb szczegolny

»ornamenty z ludzkiej masy” w zbiorowych pokazach gimnastycznych jako ,,odzwierciedlenie struk-
tury wspélczesnej sytuacji ogélnej”; odnosil je jednak silg rzeczy przede wszystkim do zasad ,,kapi-
talistycznego procesu produkeji”, a nie do totalitarnych systeméw politycznych (Ornament z ludz-
kiej masy, w: Wobec faszyzmu, wybral i opatrzyl wstepem H. Ortowski, Warszawa 1987, s. 13-14).
V. Thorne, Téla v pohybu. Masova gymnastika jako kolektivni socialni predstaveni, ,Socialni
Studia” (2011), &. 1, s. 108.

W 1947 r. mniej wiecej co dwunasty obywatel Czechoslowacji byt Sokolowcem (ibidem, s. 105).
U zrédet tych wszystkich ruchéw ,,zdrowego ducha w zdrowym ciele” lezy za$ kontynuacja
antycznej tradycji kalokagathia.

P. Roubal, Jak ochutnat komunisticky rdj...; idem, Politics of gymnastics. Mass gymnastic displays
under communism in Central and Eastern Europe, ,Body & Society” (2003), no. 2, s. 1-25;
idem, Krdsa a sila - genderovy aspekt Ceskoslovenskych spartakiad, ,Gender, rovné piileZitosti,
vyzkum” (2005), ¢. 2, s. 10; M. Filipowicz, ,,Panowie, bgdZmy Czechami, ale nikt nie musi o tym
widziec...”. Wzorce meskosci w kulturze czeskiej XIX wieku, Krakow 2013, s. 146.

P. Roubal, The body of the nation. The Czechoslovak Spartakiades from a gender perspective,
w: The politics of gender culture under state socialism. An expropriated voice, ed. H. Havel-
kova, L. Oates-Indruchovd, London - New York 2014, https://books.google.pl/books?id=TU3
IAgAAQBA]J&printsec=frontcover&dq=The+Politics+of+Gender+Culture+under+State+Socia
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posierpniowa ekipa normalizacyjna Husdka, dla ktorej trzy kolejne spartakiady'”*

okazaly sie blogostawionym instrumentem: jednoczacym i konsensualnym cere-
moniatem, a rGwnoczesnie ideologicznym pasem transmisyjnym oraz narzedziem
ujarzmiajacym i wasalizujacym. Z drugiej strony na poligonie spartakiad komu-
nisci poszukiwali tez idealnego sposobu na wizualne zobrazowanie relacji wtadzy
i podporzadkowania, ktéry mogltby by¢ skuteczny i zdatny do uzycia w innych
mediach i kanatach propagandy'” (chociazby w przywolywanych przeze mnie
~formatach” filmowych).

Czechoslowackie spartakiady ostatecznie polozyty nacisk na $wigto cielesno-
$ci'’. Potencjal ludzkiego ciata zostal w nich pomnozony, a caty koncept maso-
wych pokazoéw gimnastycznych przebudowany tak, by go w pelni wykorzystac,
zmonopolizowac i zawlaszczy¢. W rezultacie ,,polifonig cial” na Strahovie mozemy
potraktowac jako doskonatg metafore systemu komunistycznego, dostownie - jak
zauwaza znawca tematu, Petr Roubal - jako jego ucielesnienie!”’.

Wieloetapowy i wszechogarniajacy projekt spartakiad, w ktérym wystepy na
Strahovie stanowily jedynie wierzcholek piramidy systematycznych i planowych
dziatan na poziomie lokalnym, powiatowym, wojewodzkim i centralnym, obej-
mujgcych wszystkie grupy wiekowe i zawodowe kobiet i mezczyzn, jest symp-
tomatycznym przejawem tego, jak w praktyce organizowano i strukturyzowano
spoleczenstwo w czasach realnego socjalizmu!”®. Spartakiady odzwierciedlaly pra-
gnienie rezimu komunistycznego stworzenia ,,nowego socjalistycznego cztowieka”
i nowego spoteczenstwa. O ile w dzialalnosci ,,Sokota” kierowano jednak uwage na
jednostke i podkreslano jej indywidualne cechy fizyczne, o tyle w Czechostowackiej
Republice Socjalistycznej polozono nacisk na ¢wiczace masy. Spartakiady staty sie
wyrazem nowo proklamowanego sposobu Zycia, w ktérym - jak pisal Vladimir
Macura - indywidualizm i samotno$¢ byly niezdrowg ucieczka ze spotecznosci,
a moze nawet dezercjg i zdrada; jednostka ludzka ustepowala wiec przed kolek-
tywem, natomiast poprzez udzial w spartakiadzie — czy to na stadionie, czy na
trybunach - potwierdzata zaangazowanie w sprawy spoleczne, w szczegdlnosci zas

179

w sprawy budowy socjalizmu'”.

lism:+An+Expropriated+Voice&hl=pl&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=The%20Politics%20
0f%20Gender%20Culture%20under%20State%20Socialism%3A %20An%20Expropriated%20
Voice&f=false (dostep: 6.08.2015); idem, Politics of gymnastics..., s. 1-25.

W latach 1975, 1980 i 1985 (po inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego zrobiono wylom w pie-
cioletnim cyklu i w 1970 r. centralnej spartakiady nie zorganizowano).

175 V. Thorne, op. cit., s. 110.

176 Por. P. Roubal, The body of the nation...; idem, Krdsa a sila..., s. 11.

177" P. Roubal, Jak ochutnat komunisticky rdj... Juz po napisaniu niniejszego tekstu Roubal opubli-
kowal ksigzke (Ceskoslovenské spartakiady, Praha 2016), w ktérej syntetyzuje wszystkie swoje
ustalenia z - wykorzystywanych tu przeze mnie — dotychczasowych artykutéw.

K. Cinatl, Poetika normalizace. Filmové obrazy Ceskoslovenska sedmdesdtych a osmdesdtych let
v Skolnim déjepisu, http://www.ustrcr.cz/cs/poetika-normalizace (dostep: 7.08.2015).

179V, Macura, Stastny vék. Symboly, emblémy a myty 1948-1989, Praha 1992, s. 65-66, 69, 78.
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Kazdy spartakiadzista mial na powierzchni Strahova przypisany wlasny zna-
Cek - czyli konkretng pozycje w ukladzie wspotrzednych, miejsce w geometrycz-
nej sieci oznakowan pokrywajacych caly obszar stadionu - i poruszal si¢ wedlug
ustalonego z gory planu, w koordynacji z najblizszym otoczeniem, rezyserowany
przez jednolity zamysl jednego ,,centrum zarzadzania”'®’. W rezultacie filmowe
obrazy (takze w Chlopakach z brgzu) mas ludzkich ¢wiczacych wedlug tego sche-
matu przynosza wyrazista metafore miejsca jednostki w znormalizowanym spofe-
czenstwie socjalistycznym - jednostki zredukowanej do atomu przypisanego do
osi x iy, zanikajacej w masie oraz calkowicie podporzadkowanej przerastajacej ja
logice calosci i niewidzianemu przez nig z jej wlasnej pozycji (a najlepiej widocz-
nemu z gtéwnej trybuny) ,,wyzszemu celowi”. Roubal dostrzega w tym praktyczna
realizacje Foucaultowskiej anatomii politycznej — wdrozenie biopolityki, w ktorej
istota ludzka traci kontrole nad swoim ciatem i ruchem i staje si¢ w pelni ,,czytel-
na”'®!, Dodatkowo kardynalna wydaje si¢ przy tym uniformizacja spartakiadzistow,
umozliwiajaca zastgpowanie jednostek bez najmniejszego uszczerbku dla atrakcyj-
nosci ciata zbiorowego'®, jak réwniez zanik podzialu na gimnastykéw i widzéw:
¢wiczacy i obserwujacy ¢wiczacych na trybunach stanowili jednos¢, wszyscy sta-
wali sie uczestnikami rytuatu. W ten sposob ucielesnialo si¢ na Strahovie, stawato
sie podczas i poprzez spartakiade rzeczywistoécig, ideologiczne pojecie ,,ludu”'®.

W odréznieniu od zlotéw ,,Sokola”, podczas ktérych narodowe $wigto kul-
tury fizycznej stawalo sie po prostu ludowym festynem, spartakiady byty przede
wszystkim ,,wielkimi wydarzeniami historycznymi”'®* - skorelowanymi z obcho-
dami waznych dla wladzy rocznic i spojonymi z rezimowymi ceremoniatami - oraz
kolejnymi etapami na drodze Czechostowacji do komunizmu. Ale w ciggu trzydzie-
stu lat zmienialy swdj charakter. Pokazy na pierwszej spartakiadzie w 1955 r. zdo-
minowane byly przez wojujacy i industrialny etos budownictwa socjalistycznego,
przejawialy si¢ w nich charakterystyczne dla epoki metafory fabryki czy maszyny,
gimnastycy reprezentowali walczacych o pokéj przedstawicieli konkretnych klas
spolecznych, a nad wszystkim topotaly sztandary - calo$¢ bardziej przypominata
monumentalne inscenizacje teatralne z awangardowymi numerami choreograficz-
nymi niz pokazy sportowe, akcentowano raczej symbole zewnetrzne (stroje, mun-
dury, narzedzia, bron) niz wygimnastykowane cialta, ktérym powierzano jedynie
funkcje nosicieli atrybutéw ideologicznych!'®.

180 P, Roubal, Jak ochutnat komunisticky rdj...; V. Thorne, op. cit., s. 113.

P. Roubal, Jak ochutnat komunisticky rdj...

182 M. Filipowicz, op. cit., s. 146.

183V, Macura, op. cit., s. 68; K. Cinatl, op. cit.; Roubal (Jak ochutnat komunisticky rdj...) proble-
matyzuje jednak dialektyke metafory i rzeczywistoéci i zastanawia sie, w jakim stopniu wiadzom
udawalo si¢ przenosi¢ totalitarny projekt spartakiadowy poza teren strahovskiego stadionu, na
inne obszary zycia spotecznego, a w jakiej mierze uczestnicy spartakiad przewtlaszczali sobie ich
rytualy i przeksztalcali je w Bachtinowskie karnawalowe przeciwienstwo.

184 V. Macura, op. cit., s. 65-66.

185 K. Cinatl, op. cit.; P. Roubal, The body of the nation...; B. Cinatlovd, op. cit., s. 125.
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Jednakze od lat szes¢dziesigtych zmienia si¢ podejscie do ciata ¢wiczacych i jego
znaczeniowego potencjalu. Spartakiadzisci nie wystepuja juz w rolach robotnikdéw,
rolnikow i Zolnierzy - ich miejsce zajely stopniowo, po prostu, pigkne kobiety,
silni mezczyzni i szczgsliwe dzieci, ktorych ogolny obraz staje si¢ emanacjg rownie
ogolnego, ale dobitnego komunikatu: w latach pig¢dziesigtych walczyliSmy z wro-
giem i budowali$my ojczyzne, teraz za$ — w latach szes¢dziesiatych, a zwlaszcza
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych — korzystamy z dobrodziejstw socjalizmu
w pokoju i szcze$ciu'®®. W aranzacji pokazéw dominujgce stajg sie wiec przede
wszystkim kategorie ,pickna” i ,radosci”; coraz wigkszy nacisk kladzie sie tez
na sprawno$¢ wykonania i perfekcje wystepow. Nie ma w nich miejsca ani na
spontaniczno$¢ i nieprzewidywalnos¢, ani na pomylki badz wypadki losowe (np.
przerwanie ¢wiczen z powodu ulewy). Normalizujgce spartakiady zaczynajg tonac
w bezbrzeznej estetyzacji, a z drugiej strony poddane zostajg totalnej semantyza-
cji i ideologizacji'®. Bedac synteza gimnastyki, tarica, muzyki, pierwiastkéw pla-
stycznych, literackich i teatralnych, staja sie rodzajem Gesamtkunstwerk, praw-
dziwg ,sztuka syntetyczng”'®. Propaganda i inzynieria spoteczna ujawnia przy
tym rosngce wyrafinowanie i innowacyjnos¢: zanikaja eksplicytne slogany i znaki,
w ogole ginie wszelka wyrazistsza oprawa i emblematy, a na plan pierwszy - jak
konkluduje Roubal'® - wysuwa sie ,naturalne” ludzkie cialo, stanowigce samo
w sobie mocny symbol.

Kladzie si¢ wiec nacisk na cialo i jego funkcjonalnos¢ (takze erotyczng) zamiast
na atrybuty i cechy, i traktuje sie je jako kluczowy budulec calej sfery znaczen
i przekazdw. Jednak, jak zauwazytem wczesniej, a co wydaje sie fundamentalne,
w spartakiadach epoki normalizacji uwaga zostaje zogniskowana na ¢wiczacych
masach - przy czym pojedyncze, osobowe ciala rozpuszczajg si¢ w thumie, a thum
gimnastykéw zamienia w jedno zbiorowe, kolektywne, cho¢ wciaz zatomizowane
cialo. Nardd i spoleczenstwo objawiajg sie jako jeden - jak najbardziej somatyczny
- organizm. Narracja pokazéw gimnastycznych staje sie ,,organicystyczna”'®, zas
masa ludzkich cial przeistacza w nacechowany ideologicznie ornament. W sumie
wigc w uformowanym ostatecznie normalizacyjnym modelu spartakiad wszystkie
wczesniejsze symbole i odniesienia do doskonalego socjalistycznego mechanizmu
spolecznego zostaly rozszerzone o metafore organizmu i obraz zgromadzenia
ludzkiego jako jednolitej calosci organiczne;.

Owo cialo zbiorowe, 6w organizm nie byl jednak bezpiciowy czy obojnaczy.
Odrebnos¢ cial kobiecych i meskich nie zanikta w masie — wprost przeciwnie, pod-
kreslanie roznic plciowych stalo si¢ konstytutywnym elementem pokazow sparta-
kiadowych, a gender mozna uzna¢ za jedna z kluczowych kategorii w ksztaltowaniu

186 B, Cinatlova, op. cit., s. 125-126.

187 Ibidem, s. 125; V. Macura, op. cit., s. 65-69, 71.
188 P. Roubal, The body of the nation...

189 Tbidem.

190 Ibidem.
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calego rytuatu''. Co wiecej, mozna to potraktowa¢ jako modelowy przyklad instru-
mentalizacji gender!®%: spartakiady przechwycily i przeksztalcity charakterystyczng
dla turnfestow i ,Sokota” organizacje i symbolike, odzwierciedlajace tradycyjny
podzial rdl plciowych, dla umacniania nie tylko porzadku patriarchalnego, ale
tez rezimu komunistycznego poprzez wsparcie jego konserwatywnego systemu
spotecznego w zakresie seksualno$ci'®®.

Tak wigc spartakiadowe cialo zbiorowe pozostawalo dwoiste. Chociaz pokazy
przewidywaly uklady gimnastyczne damsko-meskie i dziewczeco-chlopiece, podob-
nie jak wystepy rodzicéw z dzie¢mi i samych dzieci, to jednak przewazaly ¢wi-
czenia monoplciowe. Sciste rozdzielenie rél byto podstawa scenariusza pokazéw
i podstawowym punktem odniesienia dla ksztaltowania narracji wystepéw. Nie
tylko organizatorzy spartakiad, ale tez rozne komisje doradcze i organy nadzo-
rujace bardzo dbaly, zeby $cisle kobiecy i $cisle meski charakter poszczegolnych
numerdw byl przestrzegany i w razie potrzeby interweniowaly, zlecajac ich odpo-
wiednie ,,ukobiecenie” lub ,zmeznienie”**. W rezultacie uksztaltowaly sie dwa
style gimnastyczne, ktére wspolnie pracowaly na calo$ciowy przekaz piekna, sity
i szczesliwosci, ale roznily sie, nawet wigcej — silnie kontrastowaly pod wzgledem
kompozycji choreografii, charakteru wykonawstwa, sposobu oddziatywania, sym-
boliki i retoryki, opierajac si¢ na swoistej, podszytej ideologia interpretacji roz-
nic fizjologicznych i funkcjonalnych miedzy ciatem kobiecym i meskim. Roubal
scharakteryzowal syntetycznie oba style w sposob nastepujacy: pokazy kobiet byly
bardziej dynamiczne, ekspresyjne i wyraziste, za$ skladajace si¢ nan ¢wiczenia bar-
dziej wymagajace technicznie, wyrafinowane i zorientowane pionowo (od ziemi).
Jednoczesnie ruchy kobiet — nieograniczone $cidle siecig ,,znaczkéw” i swobod-
niej demonstrowane na calej powierzchni stadionu - byly pelne gracji i wdzigku,
plynne, gladkie, wyrazajace si¢ przede wszystkim w formach oblych, okregach,
falach i liniach krzywych. W przeciwienstwie do kobiet mezczyzni raczej trzymali
sie swoich ,,znaczkéw”, totez dominujgcym elementem geometrycznym ich ukla-
dow byly linie proste. Popisy byly tu bardziej surowe - kojarzyly sie z wojskowym
drylem i musztrg oraz tradycyjnymi ¢wiczeniami gimnastycznymi w poziomie (na
ziemi); mialy wyraza¢ zdrowie, gotowo$¢ i energie, pokazywa¢ fizyczne zdolno-
$ci i cielesng tezyzne'*>. Milo§ Forman wspominal po latach zupelnie serio, ze za
miodu chcial by¢ pigknym, opalonym i muskularnym gimnastykiem i mie¢ swoj
»znaczek” jak najblizej gléwnej trybuny'®®. Formatywnym elementem meskich
wystepow bylo odzegnywanie si¢ od Zywiotu kobiecego, niech¢¢ do ujawniania

191 p_Roubal, Krdsa a sila..., s. 13.

192 H. Havelkov4, L. Oates-Indruchovd, Expropriated voice. Transformations of gender culture under
state socialism; Czech society, 1948-89, w: The politics of gender..., s. 13.

193 P, Roubal, Krdsa a sila..., s. 13.

194 Ibidem, s. 12-13.

195 P. Roubal, The body of the nation...; idem, Krdsa a sila..., s. 11.

196 Cyt. za: P. Roubal, The body of the nation...
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pierwiastka zenskiego i czgsto nieobecnos¢ badz trzymanie na dystans kobiecych
cial jako towarzystwa czy partnerstwa w ¢wiczeniach - jednym z gléwnych celéw
byto bowiem zademonstrowanie, Ze ciala gimnastykéw-mezczyzn nie sg kobiece.

I w takich wilasnie ramach mogta si¢ ujawni¢ i w pelni zaprezentowaé swo-
ista ,absolutna jako$¢” meskiej fizycznosci'”’, stanowiaca $wiadectwo osobliwego
sprzezenia erotyzacji meskiego ciala z dyrektywami ideologicznymi i potrzebami
politycznymi. Do tego, w $lad za wspomniang generalng instrumentalizacjg gender
i erotyki, doszla w spartakiadach instrumentalizacja kodow homoseksualnego spoj-
rzenia i pozadania oraz wlasciwego im imaginarium. W wystepach grup meskich,
zwlaszcza w finatowych pokazach hurm zolnierzy, objawilo sie¢ wykorzystywanie
przez wladze homoseksualnych fantazji (jak i w ogéle seksualnych fantazji na temat
mezczyzn) — przy jednoczesnym odwréceniu ich znakéw i neutralizacji inwersyjnych
konotacji - na uzytek zgodnego z wymogami normalizacji ,,urzadzenia seksualno-
$ci”. Popisy mezczyzn — cechujace si¢ szczegdlnym pigknem, idealizacja i estetyzacja,
ale tez symptomatycznymi rozwigzaniami choreograficznymi, erotyczng dialektyka
okrycia i nagosci, znamiennymi pozami ¢wiczacych oraz kondensacjg stopniowa-
nego z wyrafinowaniem napiecia — byly bezpretekstowym celebrowaniem meskiej
fizycznosci i zmystowosci. Sport i majacy imprimatur rezimu ceremoniat stanowily
uzasadnienie intensywnego patrzenia na meskie ciala i dawaly alibi zmniejszajace
zwigzany z tym ewentualnie dyskomfort, rozmywajac dystynkcje miedzy ,wtasci-
wymi” stosunkami homospotecznymi a relacjami bardziej zseksualizowanymi'*®.

Na kolejnych spartakiadach popisy mezczyzn, zaréwno w grupach jedno-
plciowych, jak i z partnerkami, stanowily jedno z kluczowych ogniw widowisk
na Strahovie. Z zasady stylizacja meskich prezentacji wykorzystywala implicytna
symbolike zdrowego ciala, silnych migsni, pelnokrwistej dorodnosci i seksualnej
atrakcyjnos$ci. Zauwazmy tez, ze w przeciwienstwie do poprawnych - neutralnych,
a nawet aseksualnych - ubioréw innych grup spartakiadzistow, w tym réwniez
kobiet, stroje (rozumiane takze jako ich brak) chlopcéw czy mtodych mezczyzn
zwykle byly odwazne i bezpruderyjne, jawnie ,,odkrywcze”, wymowne (revealing'®®)
i bardzo seksualne. Na przyklad w programie z 1965 r., w uktadzie 16 000 dziewczat
i chlopcow tanczacych cza-cze, ci ostatni wystapili odziani tylko w $mialo pod-
krojone seledynowe kapielowki; z kolei w 1975 r. jedna grupa mlodych mezczyzn

197 Zob. przyp. 91.

198 Posrednio wiec zamyst polityczny i ideologia pozwalaly odsung¢ uznanie erotycznej natury
spektakli spartakiadowych oraz homoerotycznego komponentu meskich pokazéw gimnastycz-
nych. Pojawila si¢ zatem nieseksualna motywacja niezbedna do tego, by mezczyzni mogli bez
oporéw patrze¢ na ciata innych mezczyzn, oraz wyparcie stanowigce warunek sine qua non
czerpania przyjemnosci z erotyzacji meskiego ciala - por. K. MacKinnon, Love, tears, and the
male spectator, Madison-London 2002, s. 109; S. Neale, Masculinity as spectacle. Reflections on
men and mainstream cinema, ,,Screen” (1983), issue 6, s. 8.

Por. M. Bronski, The pleasure principle. Sex, backlash, and the struggle for gay freedom, New
York 2000, http://www.echonyc.com/~stone/Features/PleasureEx2.html (dostep: 31.01.2016).
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¢wiczyla w kusych trenyrkach i T-shirtach, za$ inna - w modnych, obcistych w bio-
drach i na udach, a lekko rozszerzanych do dotu bialych spodniach, kojarzacych
sie raczej z zachodnim blichtrem i luzem niz z siermieznym socjalizmem, oraz
w mocno wycietych na ramionach i piersiach biatych podkoszulkach itp. Nawet
jesli mezczyzni wystepowali kompletnie ubrani - jak cho¢by w 1980 r. reprezen-
tanci szkot i Svazarmu®® (niemal cyrkowcy, wykonujacy ewolucje w powietrzu
z wielkimi metalowymi bujawkami), ktérzy zaprezentowali si¢ w pelnych dresach
- to jasnoblekitny kolor potaczony z bialtymi laméwkami, futurystyczny kréj oraz
elastyczny materiat strojow, ukoronowanych glebokim dekoltem wycigtym w V, tak
doskonale podkreslaly opalenizne i akuratnie opinaly ciala, ze ¢wiczacy wydawali
sie ekstra zmystowi. Nikt inny nie rozbierat si¢ jednak tak bardzo, jak zolnierze
wystepujacy w finatach spartakiad lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. A ta
ich czesciowa lub niemal pelna nago$¢ miata - jak zauwazyt z nutg ironii Roubal®”!
- tylko bardzo luzny zwigzek z promowaniem sportowego czy zdrowego stylu
zycia... Zolnierze wystawiali swoje mlode, szczupte i opalone ciata?’? na publiczny
widok jedynie w mocno podcietych i dopasowanych $nieznobialych spodenkach
oraz réwnie bialych tenisdwkach, skarpetkach i frotkach na przegubach. Cwiczyli
wiec topless. Ich obraz zapierat dech w piersiach®®, a kiedy wystepowali - widzom
ciarki chodzity po plecach (przy czym w oryginalnych wspomnieniach brzmi to
bardziej wymownie niz po polsku: ,,z toho Gplné Sel mraz po zadech”).
Pokazy Zolnierzy stanowily w ramach spartakiad kategorie samg dla siebie.
Charakterystyczny uklad wykonywany przez reprezentantéw armii czechostowac-
kiej po raz pierwszy pojawil si¢ na drugiej spartakiadzie w 1960 r. i wlasciwie od razu
z jego stylu, struktury oraz kluczowych skladnikéw uformowat si¢ pewien powta-
rzalny, cho¢ nowelizowany standard - staly element finalowy kolejnych imprez,
najbardziej efektowny i najbardziej oczekiwany przez widzéw. Widowiskowe ¢wi-
czenia masy skapo odzianych Zolnierzy stawaly sie¢ ,,wisienka na torcie” operacji
»spartakiada”. W Chlopakach z brgzu ogladamy uporzadkowane chronologicznie
(cho¢ pocigte i wplecione w fabule filmu) wszystkie najwazniejsze komponenty
takiego wystepu — w jego trwajacej siedemnascie minut realizacji z roku 1980.

200 Syazarm (Svaz pro spolupréci s armadou) - organizacja paramilitarna zalozona w 1951 r.

201 p_ Roubal, Krdsa a sila...,s. 11.

202 Wedle oficjalnej wyktadni - opalone w czasie ¢wiczen bojowych i na poligonach, a tak naprawde
- najczedciej na dachach w macierzystych jednostkach lub (jak pokazuja to Chlopaki z brgzu)
np. w miasteczku namiotowym, bezposrednio przed spartakiadg. W celu uniknigcia czerwonej
spalenizny, ale tez dla piekniejszego efektu i uzyskania bardziej apetycznego koloru, Zolnie-
rze nacierali si¢ nafta (zob. wspomnienia w: H. Simanova, Spartakidda z aktérské perspektivy
[diplomovd prace], Plzen 2013, s. 56, https://otik.uk.zcu.cz/bitstream/handle/11025/8532/DP%20
Simanova%20Hana.pdf?sequence=1 [dostep: 13.01.2016]).

203 Taki komentarz z offu wygtasza Karel Hoger w dokumencie Ceskoslovenskd spartakidda 1975.
Zabawne, ze w filmach spartakiadowych Krejéika lektorami byli aktorzy nalezacy do ulubiencow
Kriki: Hoger oraz (w Ceskoslovenskd spartakidda 1980) Vladimir R4z.

204 H, Simanova, op. cit.
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Popis wojskowych gimnastykéw mial wowczas przemyslng dramaturgie ze
swoistg akcja — zaplanowanym logicznie przebiegiem kolejnych ukladéw ¢wiczen
oraz dramatycznymi punktami kulminacyjnymi. Zaczynat si¢ od wbiegania sprin-
tem ttumu mezczyzn z krzykiem ,hurral!!” z czterech naroznikéw na zupelnie
pusty stadion. W ciagu 40 sekund, z zapierajaca dech predkoscig i spektakularng
witalno$cig, 13 824 zawodnikéw?* zajmowato pozycje na ,,znaczkach” i zapelniato
calg powierzchnie Strahova (w filmie Strnada akcje te podziwiamy gtéwnie z lotu
ptaka, krecong dlugimi panoramami, ale zrecznie, jak caly utwoér, montowang
przez genialnego fachowca z Barrandova — Miroslava Hajka?*®). Na poczatku nie
ma wiec podktadu muzycznego - jest tylko frenetyczny wrzask i kipiacy cielesno-
$cig, rozlewajacy si¢ na ponad szesciu hektarach zywiol meskosci, ktory jednak
stopniowo przeistacza si¢ w zgeometryzowane mrowie ludzkie.

Pokazy zaczynajg sie — jak na gre wstepng przystato - od nieforsownych figur
i tagodnych przemieszczeni. Cwiczacy wykonuja sklony, przysiady i wymachy
niczym w porannej gimnastyce; szeregi powoli kroczg, posuwaja si¢ i wzajemnie
ogarniaja; grupy nachodzg na siebie z przeciwnych kierunkéw, obejmuja si¢ badz
przenikaja i zlewaja w jedng mase. Potem przychodzg dziatania coraz intensywniej-
sze. Gimnastycy przegrupowuja si¢ dynamiczniej, kolumny formuja si¢ w okregi,
gwiazdy i fale, uktady zmieniajg sie szybciej. Zywa materia meskiej masy $cie$nia
sie i rozpreza. Spartakiadzisci zbiorowo tancza, trzymajac sie za rece, opieraja
o siebie, robig przewroty i stojki, tworza rozbudowane, zespolowe figury i mini-
piramidy - obserwujemy w tym wszystkim roznego rodzaju interakcje, dotyka-
nia, obejmowania, $ciskania, ocierania... W parach prezentujg ¢wiczenia, ktére
przy odpowiedniej dozie wyobrazni moga si¢ kojarzy¢ z pozycjami z Kamasutry.
Mezczyzni trenujg w rytualnym skupieniu i naprezonych pozach: wyciagaja sie,
unoszac rece do gory, i sklaniaja, wypinaja i przeginaja na boki, przeciagaja bicepsy
i preza klatki piersiowe — a wszystko to daje takze (by wyreczy¢ si¢ okresleniem
specjalisty i mistrza literatury?”’) ,,przyjemny efekt napiecia w [ich] dobrze skro-
jonych” spodenkach.

Widzowie Chlopakéw z brgzu majg przewage nad trybunami, film Strnada
dostarcza bowiem narzedzi do eksploracji realizujacego si¢ na Strahovie fantazmatu:
uzbraja w transfokatory, obiektywy czy steadycamy, umozliwiajace poruszanie si¢

205 7a: Ceskoslovenskd spartakidda 1980, hlavni red. J. Chvalny, texty napsal Z. Supich, Praha -
Bratislava 1981, s. 95 oraz filmy Rudolfa Krejéika Cs. spartakidda 1980 (1980) i Symfonie psané
pohybem (1988).

206 Hajek, ktory od poczatku lat pie¢dziesigtych do 1989 r. zmontowat okoto 280 filméw pel-
nometrazowych, byt jedna z kluczowych postaci powojennej kinematografii czechostowackiej,
majacg ogromny wplyw m.in. na nowofalowe filmy Chytilovej, Formana czy Némca (za montaz
Diamentéw nocy tego ostatniego zostal w 1965 r. wybrany najlepszym $wiatowym montazysta
w ankiecie brytyjskiego ,,Films and Filming”) - J. Bernard, Jan Némec. Enfant terrible Ceské
nové viny. Dil I 1954-1974, Praha 2014, s. 97; S. Hulik, Kinematografie zapomnéni..., s. 69-70.

207 A. Hollinghurst, Obce dziecko, Warszawa 2012, s. 77.
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w meskiej cizbie - ,,anonimowe” przemieszczanie, zblizanie i oddalanie - oraz
podziwianie gimnastykdw z réznych, ,,nienaturalnych” perspektyw. Mozemy kra-
zy¢, przechodzac od ciala do ciata. Kazde z nich jest atrakcyjne i pociagajace, ale
jest ich tak duzo, ze wydaja si¢ przygodne i wymienne. Rodzi si¢ hipertrofia i zby-
tek, pojawia sie nadpodaz przekraczajaca popyt pozadliwego spojrzenia. To, co
mogloby sie zdawa¢ fantastycznym rajem promiskuityzmu, obiecujacym nieogra-
niczony wybdr i niezobowiazujace zbiorowe uniesienia, zaczyna si¢ kojarzy¢ raczej
z targowiskiem i zgromadzeniem zaprogramowanych ideologicznie seksualnych
androidéw czy z paradoksalnym ,darkroomem” w pelnym stoncu praskiego lata.
Jakos¢ meskich cial przechodzi wiec w ilos¢. Ale ostatecznie jednak i ilos¢ prze-
chodzi w pewna jakos$¢, gdy geometryczne uklady zaczynajg przypominaé wzory
z hollywoodzkich musicali Busby Berkeleya. Ttum ¢wiczacych zolnierzy zamienia
sie w ciato zbiorowe - ekstrakt meskiego erotyzmu - oraz w panseksualny orna-
ment ze sznytem specyficznego, socjalistycznego glamouru.

Po fazie plateau - paradzie réznych konfiguracji ¢wiczen - przychodzi w koncu
kulminacja wystepu: tzw. letky. Mezczyzni tworzg na stadionie, bez jakichkol-
wiek mechanicznych podpdr, kilkumetrowe piramidy ludzkie, ktére zamieniajg si¢
w zywe trampoliny czy raczej wyrzutnie, wystrzeliwujace co chwila ciata gimnasty-
koéw, szybujace ostro i wysoko w powietrze. Tym orgiastycznym wyskokom towarzy-
szg stosowne ,,wystrzaly” muzyki Zdenka Kfizka. Podobne akcje przebiegaja symul-
tanicznie na calej powierzchni Strahova, skladajac sie na ekstatyczne zakonczenie
spartakiady godne finalu Bolera. Serie wytryskow, fontanny albo fajerwerki z wzla-
tujacych w powietrze postaci stanowia ostateczny akt gloryfikacji meskiego ciala.

Po tej eskalacji skokow nastepuje wyciszenie proceséw: gimnastycy wracaja na
swoje wyjsciowe pozycje w regularnej siatce ,znaczkow”. W Chtopakach z brgzu juz
tego nie zobaczymy, ale prawdziwym zakonczeniem ich wystepu byt stosunkowo
diugi moment, kiedy zdyszani i spoceni po prostu stali wyprostowani na tle huraganu
braw. W kréotkometrazowej telewizyjnej Spartakiadzie Stanislava Langra*® kamera
panoramuje wtedy popiersia uspokajajacych sie po wysitku zolnierzy, by ostatecznie
skoncentrowac si¢ na zblizeniu sforsowanego, ale tryskajacego szczesciem i usmie-
chajacego sie pod nosem blondyna (post coitum non omne animal triste est). Jego
stopklatka wienczy te sekwencje — jako apoteoza tak spartakiady, jak meskosci.

W filmie Strnada nie mozemy tez obejrze¢ tego, co w pamieci ludzkiej stato
sie poniekad symbolem imprezy z 1980 r.: nieprawdopodobnie ubloconych mez-
czyzn, kontynuujacych pokaz wedtug pierwotnych planéw po gwaltownej ulewie,
ktéra zamienita powierzchnie Strahova w bajoro?®. Cwiczenia w deszczu i blocie
(wszystkich zresztg grup gimnastykow) staly sie¢ wyzwaniem rzuconym przyrodzie

28 Spartakidda (1980).

209 Wystepy gimnastykéw w deszczu i katuzach byly ,atrakcja” nie tylko spartakiady w roku 1980,
np. w 1985 r. Zdenék Lhotak uwiecznit ¢wiczenia ubloconych Zolnierzy podczas finatowych poka-
z6w na Strahovie w serii stynnych czarno-bialych zdje¢, uhonorowanych rok pézniej II nagroda
w konkursie World Press Photo (w kategorii serii sportowych).
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i sitom losu, a zarazem pokazem subordynacji wobec rezimu i supremacji ideologii
nad naturg. Akcje te uwiecznily jednak kamery reportazystow i dzieki nim mozemy
zobaczy¢, jak wojacy w przemoczonych i utytlanych spodenkach i teniséwkach
taplali si¢ w blocie, biegali, skakali i rzucali si¢ w katuzach. Mezczyzni mieli tre-
nyrki tak mokre i ubrudzone, ze w dalekich planach - jednolicie na catym ciele na
bezowo umazani - wygladali na kompletnie nagich. Pot, deszcz i oblepiajace bloto
zamienily ich spodenki w obkurczone szmatki, wzynajace si¢ miedzy posladki,
opinajace biodra i genitalia. Kiedy za$ gimnastycy stawali w zwienczeniu piramid
na rekach, to sflaczaly material opadal w doét i odslanial cieliste, jedrne plamy,
tworzace na powierzchni stadionu l$nigcy w szarej pogodzie, ,,opartowy” wzdr.

Tym pokazom blizej jednak do sadystycznej musztry wojskowej (przypomi-
naja si¢ chociazby fragmenty z Hair Formana [1978] z Claudem Bukowskim na
poligonie) albo do zawoddéw w rodzaju men topless wrestling in the mud niz do
spontanicznych, radosnych i wyzwalajacych zabaw w blocie Woodstock. Jest co$
patologicznego, moze nawet diabolicznego w obrazie rozebranych mezczyzn stad-
nie rzucajacych si¢ — pod sztandarem $wieta sportu — w kaluze, a potem — uswi-
nionych - tanczacych z zapamigtaniem w kregach. Szczytem perwersji wydaja
sie za$ kadry (nasuwajgce oczywiscie reminiscencje z wizjami Leni Riefenstahl),
w ktdrych tysigce umorusanych blotem gimnastykéw preza sie dumnie na tle
wielkiego napisu u szczytu stadionu: ,Za mir i socialismus”. W owych budza-
cych zgroze bachicznych rytuatach - zwtlaszcza kiedy réwnolegle z finalowymi
wyskokami z piramid diugie szeregi zolnierzy (tak ublocone, ze przypominajace
»dzikich”) bijg na kleczkach poklony z wyciggnietymi do gory rekami - jestesmy
nagle zadziwiajaco blisko Conradowego ,jadra ciemnosci” i obrazéw z warowni
Kurtza w Czasie Apokalipsy Francisa Forda Coppoli*'°.

Konkluzje — wyznaczniki degeneraciji fantazmatow
homoseksualnych

Normy okreslajace i regulujace kwestie uczuciowej i fizycznej bliskosci miedzy
mezczyznami sg kategoriami historycznymi i kulturowymi*!!. Spoteczenstwo jako
calo$¢ i jego indywidualni czlonkowie mogg takim samym emocjom i jednako-
wym zachowaniom przypisywa¢ bardzo rézne znaczenia w réznych kulturach czy
momentach historycznych oraz na réznych etapach Zycia osobniczego. Afekty
badz akty fizyczne mogg by¢ podobne, ale spoteczna konstrukcja znaczen wokoét
nich bywa gleboko odmienna®'2. Wiaze sie z tym ryzyko badawcze i ,,potencjalna

210 Apocalypse now (1979).

A1 G. Piotrowski, op. cit., s. 17.

212 1. Weeks, Discourse, desire and sexual deviance. Some problems in a history of homosexuality,
w: Culture, society and sexuality. A reader, eds. R. Parker, P. Aggleton, London - New York
2014, s. 122.
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regresywnos¢ interpretacji” w przypadku zbyt woluntarystycznego identyfikowa-
nia homoseksualnych motywéw i przykltadéw zachowan oraz dopatrywania sig
homoseksualnej formy w filmach powstatych w blizszej czy dalszej przeszlosci,
gdyz moze to oznaczal prezentystyczne przenoszenie kategorii aktualnego dys-
kursu oraz projektowanie wspotczesnego rozumienia homoseksualizmu na kultury
i czasy, w ktérych angazowaniu si¢ mezczyzn w relacje jednoplciowe przypisy-
wano inne znaczenia?"’.

Z drugiej strony nie mozna deprecjonowa¢ intuicji, wyobrazni czy fantazji
i pozbawia¢ ich prawomocnosci w dociekaniach naukowych, zwtaszcza w konfron-
tacji z dzietami sztuki i wytworami artystycznymi. Intuicja i wyobraznia mogg by¢
bowiem plodnym impulsem, swoistym, ,,dalekowzrocznym” narzedziem badaw-
czym i rezerwuarem analitycznej inwencji. To dzieki nim mozna prébowaé sku-
tecznie uchwycic i zobiektywizowacé ,trzeci sens” filmow, czyli postulowany przez
Rolanda Barthes’a nadmiarowy, otwarty i nieuchwytny ,,poziom potencji znaczenia”
— przekraczajacy anegdote i psychologie utwordw, ich poziom informacyjny i sym-
boliczny - angazujacy widzéw indywidualnie, a jednoczesnie intersubiektywny,
bo ,,uporczywy” i ,,oczywisty”?!*. Dzieki potencji intuicji i wyobrazni mozna tez
rozszyfrowywaé zawarte w filmach ,naddatki tresci”*'®, ktore pozwalajg dotrzeé
do sprzezonych z ich powstaniem a niewidocznych i trudno uchwytnych sfer
rzeczywistosci spoleczno-politycznej. Film, sytuujacy si¢ na przecigciu realnego
i wyobrazonego, moze by¢ bowiem wedlug Ferro Zrédlem badania historycznego
przede wszystkim dlatego, Ze jest symptomem pozwalajacym ,odsloni¢ to, co
ukryte za jawnym, niewidzialne poprzez widzialne™*'¢. Kamera zdradza, wedlug
francuskiego historyka, w sposob nieintencjonalny ,,odwrotng strone” spoteczen-
stwa i rzeczywiste funkcjonowanie instytucji wtadzy, méowigc zawsze o nich wiecej,
niz chcialyby pokazac¢?”.

Postanowilem wiec potraktowaé Krawca i ksigcia i Chtopakow z brgzu wlasnie
jako symptomy oraz ,,uprzywilejowane formy «objawieni»”*', obnazajace sekrety
i ,lapsusy” nie tylko ich twdrcow, ale tez spoleczenstwa i wiadzy - dla konkretnego
miejsca i konkretnej epoki. Chodzito mi przy tym zdecydowanie bardziej o ujaw-
nienie czegos, co obiektywnie istnialo i rzeczywiscie funkcjonowalo, niz o , inte-
lektualng gimnastyke” i kreowanie kolejnego dyskursu, mniej lub wiecej zgodnego

23 Zob. E. Mazierska, op. cit., s. 179.

214 R. Barthes, Trzeci sens. Poszukiwania na podstawie kilku fotograméw z filméw S.N. Eisensteina,
»Kino” 1971, nr 11, s. 38.

M. Ferro, Film jako kontranaliza spoteczeristwa?, w: idem, Kino i historia..., s. 59.

Ibidem, s. 40. Zob. takze S. Kracauer, op. cit., s. 11: ,Miejsce, jakie dana epoka zajmuje w procesie
historycznym, mozna okresli¢ znacznie trafniej na podstawie analizy jej powierzchownych, mato
znaczgcych zjawisk, niz w oparciu o jej wlasne sady o sobie [...]. Pozwalajg one ze wzgledu na
swdj nie§wiadomy charakter na bezpo$redni dostep do podstawowych treéci epoki”.

M. Ferro, Film jako kontranaliza..., s. 38.

218 Thidem, s. 40.
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z modnym paradygmatem badan. Uznalem wigc, ze tworcze fikcje i zmyslenia oraz
artystyczne konstrukcje filméw Krski i Strnada w paradoksalny sposéb odbijaja
rzeczywisto$¢ mentalng swoich czaséw, niechcacy i au rebours ilustruja dwcze-
sny kontekst spoleczno-polityczny i przetozenie ideologii na codziennos¢ oraz
~transkrybuja”?" na przystepne, ,,popularne” kategorie pewien wycinek prawdy
o Czechostowacji lat piecdziesiatych - siedemdziesigtych. Konsekwentnie przyja-
tem w zwiazku z tym wszystkim, ze do struktur i specyficznych wyznacznikow
wladzy (komunistycznej), rozumianej jako ,,zlozona sytuacja strategiczna w danym
spoleczenstwie™?, oraz do jej zmieniajacych si¢ w czasie ideologii i praktyki spra-
wowania kontroli mozna dotrze¢ — w sposéb zapewne nieco nietypowy, ale jakze
trafny — poprzez deszyfracje oraz konfrontacje zawartych w dzietach Krski i Strnada
wyobrazen i fantazmatéw homoseksualnych. To nastawienie wydato mi sie szcze-
golnie adekwatne w stosunku do typu wladzy operujacej ,norma jako swym pod-
stawowym narzedziem”, ktérej powodzenie ,,jest proporcjonalne do ilosci mecha-
nizmdw, jakie zdota ukry¢”?! — w tym takze mechanizméw decydujacych o tym,
co sie liczy jako (homo)seksualnos¢ i jakie postacie ona przybiera??? oraz okresla-
jacych zakres i sposoby wykorzystywania (homo)seksualnosci.

Staralem si¢ pokazac, ze Krawiec i ksigze oraz Chlopaki z brgzu sa — w nieprze-
nosnym tych sléw znaczeniu - ,filmami meskimi”: z dominacja meskiego zywiotu,
meska optyka, skupieniem i nakierowaniem na mezczyzn. Gléwng za$ trescia,
prawdziwym przedmiotem i sensem tych dziet wydaje si¢ wszech- czy nadobec-
no$¢ meskich ciat oraz znamienne, zgodne z logika homoseksualnego spojrzenia
i pozadania ich prezentowanie. Swoisty panseksualizm utworéw Krski i Strnada
pozwala ujawni¢ sie charakterystycznemu kompleksowi cielesnosci, w ktédrym
obraz meskiego ciala mozna uznaé za obraz homoseksualny**’. Ponadto w kaz-
dym z tych filméw znajdujemy wyrazenie meskich marzen o innych idealnych,
pociagajacych mezczyznach oraz ekranowe urzeczywistnienie fantazji o jedynych
w swoim rodzaju, potencjalnie podniecajacych sytuacjach, przygodach i relacjach
mesko-meskich. Uznalem to wiec za konkretyzacje homoseksualnych wyobrazen
i materializacje fragmentéw homoseksualnego imaginarium.

Krawiec i ksigzg i Chlopaki z brgzu rdznia sie pod wzgledem stylu i jakosci,
nalezg tez do innych gatunkéw i odwotuja do odmiennych wzoréw estetycznych
(co notabene wymuszato rézne taktyki podejscia do nich: bardziej prostolinijne
i ,ewidentne” odczytywanie utworu Krski, a odsuwanie pozoréw i doszukiwanie
sie znaczen nieoczywistych czy eliptycznych u Strnada). Kazde z tych dziet wciela
takze kompleks cielesnosci w inny sposob, realizujac rézne wariacje fantazmatu
i eksponujac nieco inne zakatki swiata homoseksualnych imaginacji. W Krawcu

2

9 Okredlenie Marca Ferro: Paradoks ,,Pancernika Potiomkina”, w: idem, Kino i historia..., s. 207.
220 M. Foucault, op. cit., s. 84.

221 Tbidem, s. 79.

222 Por. E. Kosofsky Sedgwick, op. cit., s. 177.

2 G. Ritz, Literatura w labiryncie pozgdania..., s. 196.



Degeneracja fantazmatu homoseksualnego w znormalizowanej kinematografii czechostowackiej 121

i ksigciu jesteSmy w wystylizowanym, promiennym i bezczasowym Oriencie, pro-
wokujacym zmystowe pragnienia i duszne emocje; natomiast w Chtopakach z brgzu
ladujemy w srodkowoeuropejskiej metropolis, w do$¢ plaskiej rzeczywistosci real-
nego socjalizmu, w ktorej tak czy inaczej trzeba si¢ odnalez¢ ze swymi teskno-
tami. Pierwszy film bazuje na egzotycznych fantazjach o Obcym - kochanku ze
Wschodu i o ,,pierwotnych” spolecznos$ciach, z ich ,naturalnym” podejsciem do
cielesnosci; drugi — pracuje z bardziej przyziemnymi rojeniami sportowo-woj-
skowymi i z homofantazjami o Swoim - ,,zwyczajnym”, ,normalnym” mezczyz-
nie (aczkolwiek chetnie: gimnastyku lub Zolnierzu) jako przedmiocie pozada-
nia***, Pragnienia Kr$ki sg bardziej wyrafinowane, a uczucia skrajniejsze; natomiast
wyobraznia Strnada jest bardziej prostacka i jego film przypomina softcore’owa
inscenizacje niewyszukanych historyjek szatniano-koszarowych. Nago$¢ w Krawcu
i ksigciu czy Legendzie o milosci jest jak z obrazkéow do Ksiegi tysigca i jednej
nocy; z kolei spartakiadowe uktady cielesne w Chtopakach z brgzu wygladaja cza-
sami jak z podrecznika de Sade’a?® i kojarzg sie¢ moze nie tyle z Olimpiadg czy
Triumfem woli Riefenstahl (matki-zalozycielki totalitarnego mitu piekna jedno-
znacznie meskiego i homospotecznego®®), co raczej z radzieckimi fotografiami
sportowymi Aleksandra Rodczenki i Borisa Ignatowicza lub z niemieckimi peanami
filmowymi na cze$¢ higieny i kultury fizycznej w rodzaju Kultury ciata (Drogi do
sity i pigkna) Wilhelma Pragera®?’.

Jednakze bardziej niz specyfika i niepowtarzalne walory obu filméw (odzwier-
ciedlenie indywidualnej jazni oraz epoki w perspektywie statycznej) zajela mnie roz-
biezno$¢ miedzy nimi (ich zderzenie w perspektywie dynamicznej). Réznica miedzy
utworami Krski i Strnada — wydobycie tego, co stalo si¢ w nich i ,,pomi¢dzy” nimi
z wyobrazeniami homoseksualnymi — pozwala bowiem uchwyci¢ fundamentalng

224 Skadinad pozostawato to w czasie realizacji Chlopakéw z brgzu w osobliwej zgodzie z biezacymi
trendami w homoseksualnej erotyce i pornografii (widocznymi chociazby w latach siedem-
dziesiatych i na poczatku lat osiemdziesiatych w miesieczniku ,,Playgirl”), lansujacymi przede
wszystkim mezczyzn w typie ,zwyklego faceta z sgsiedztwa” (boy-next-door).

Te skojarzenia wykorzystal Jan Svankmajer w kolazu z 1976 r. Télesnd vychova ve sluzbdch
erotismu a militarismu (hra analogii) (zob. np. w: J. §Vankmajer. Dimensions of dialogue /
Between film and fine art, concept and text F. Dryje, B. Schmitt, Praha 2012, s. 147) oraz
w krétkometrazowej animacji z 1990 r. Koniec stalinizmu w Czechach (The death of stalinism
in Bohemia), w ktérych zdjecia ze spartakiadowych pokazéw zolnierzy zestawial z ilustracjami
do dziel de Sade’a.

J. Rawski, Seksowny faszyzm jako egzemplifikacja relacji plci i wladzy, ,,Teksty Drugie” (2015),
nr 2, s. 305.

Wege zu Kraft und Schonheit, 1925 — zob. wiecej: A. Gwozdz, ,Drogi do sily i piekna” albo
o kulturze czasu wolnego w kinie Niemiec weimarskich, w: Kino niemieckie w dialogu pokole#:
i kultur. Studia i szkice, red. A. Gwézdz, Krakéw 2004, s. 56-58. Film byt wyswietlany w mie-
dzywojennej Polsce (m.in. od pazdziernika 1925 r. w warszawskim kinie ,,Palace”), a ,,Kurier
Poranny” reklamowat go wowczas jako ,najpiekniejsze okazy ludzko$ci w pelnym blasku nagich
kras” - cyt. za: W. Swidzinski, Co bylo grane? Film zagraniczny w Polsce w latach 1918-1929
na przykladzie Warszawy, Warszawa 2015, s. 168.
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zmiang jako$ciows, jaka nastgpita w Czechostowacji miedzy drugg polowsq lat pigc-
dziesiatych a przetomem lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych XX w. w zakresie
sublimacji i przenoszenia na ekran tych wyobrazen oraz, generalnie, w sposobie
ukazywania i seksualizacji meskosci w kinie. A rdéznica ta i zmiana sg Swiadectwem
regresu i degeneracji*?®, jako rezultatu m.in. aneksji. Na przykladzie Chlopakéw
z brgzu (w tym zawartego w filmie obrazu spartakiad) widzimy, jak fantazmaty
homoseksualne — ktére dla Krski mogly by¢ jeszcze stymulatorem osobistej eks-
presji i praktyka sprzeciwu, a na pewno przynajmniej wewnetrznym schronieniem
i ucieczky - zostaly zawlaszczone, ,,przekierowane” i zinstrumentalizowane przez
wladze, stajac sie¢ czescia jej systemowych procedur normalizujacych, narzedziem
zgodnego z wymogami ideologicznymi i potrzebami politycznymi ,,urzadzenia
seksualno$ci” oraz instrumentem dziatan ujarzmiajacych. Mozna tez powiedzie¢,
transponujac spostrzezenia Josefa Kroutvora na temat znaczenia kultury dla matego
narodu (czeskiego)®?, ze fantazmaty homoseksualne — ujawnione w filmach czy
literaturze — mogly by¢ polityka mniejszosci (seksualnej), dajac dowody jej istnienia
i uzasadniajac jej byt. W czasach normalizacji udalo si¢ jednak ,,wladzy despotycz-
nej” zideologizowac je i podporzadkowa¢, ,,nadpisa¢” na nich oficjalng wyktadnie,
pozbawiajgc tym samym mniejszo$¢ jednego (jedynego mozliwego?) z narzedzi
politycznych. Rozpoznanie zmiany w opisywanej tu wyjatkowej materii odsyla
z kolei - jako symptom - do procesdw i zjawisk bardziej ogélnych (zwigzanych
na przykltad z ,,unowoczesnianiem” stylu sprawowania wladzy, z redefinicja pry-
watnosci itp.) i umozliwia obserwacje, chocby czastkows, wspomnianej ,,odwrot-
nej strony” spoleczenstwa wstepujacego na drodze od socjalizmu do komunizmu.
Motzliwe staje si¢ tez wycinkowe okreslenie odmienno$ci wladzy komunistycznej
w dwoch momentach: w czasach odwilzy i wychodzenia ze stalinizmu w polowie
lat pige¢dziesigtych oraz w epoce rezimu zmierzajacego w latach siedemdziesigtych
do konsolidacji i normalizacji.

Tak wiec (homo)seksualno$¢ z domeny osobistej fantazji (ktora jednak, nie
zapominajmy, w warunkach kinematografii komunistycznej zawsze w ostatecznym
rozrachunku pozostawata polityczna?*’) zdecydowanie wkroczyla na arene polityki.
O ile Krawiec i ksigze uprawial swego rodzaju eskapizm i z zalozenia sytuowat
marzenia i pragnienia poza historig - w innym, lepszym $wiecie, o tyle Chtopaki

228 Za jeden z symptoméw i posredni etap tego procesu mozna uzna¢ film Radiiz i Mahulena (Radiiz
a Mahulena) Petra Weigla z 1970 r. Wszystko to, co w Krawcu i ksigciu bylo ,,popularne”,
zyciowe, naturalne i bezceremonialne, w filmie Weigla ewoluowalo w elitarne, wyspekulowane,
przestylizowane i artystowskie. Strategie Krski mozna by okredli¢ jako dazenie, zeby w ramach
tego, co mozna, powiedzie¢ i pokaza¢ jak najwigcej, podczas gdy strategia Weigla jest raczej
sublimowanie, kamuflowanie, zakrywanie oraz zamienianie homoseksualnych fantazmatow
w decorum.

29 7. Kroutvor, op. cit., s. 231.

20 Zob. wiecej: K. Szymanski, Film czechostowacki odnaleziony, ,Kwartalnik Filmowy” (2011),
nr 75-76, s. 327-328.
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z brgzu nie pozwalaly zajac takiej pozycji, wciggaly homoseksualizm w historie,
zanurzaly go w tym, co si¢ dzialo ,.tu i teraz”, w konkretnym czasie konkretnego
systemu spoteczno-politycznego.

Opisywane tu i dalej wyznaczniki regresu i degeneracji oznaczaly sprowadze-
nie filmu z poziomu aktu twoérczego i sztuki do poziomu ideologii i stuzebnosci.
Utwory normalizacyjne byly zaskakujaco czesto filmami autorskimi (to przypa-
dek réwniez paru dokonan Strnada), ale pozostawaly przy tym przede wszystkim
sztukg klasowg i partyjng®!. Natomiast utwory Krski — ktore cho¢ nie spelniaty
formalnych kryteriéw (rezyser nie byl scenarzystg itp.), to ze wzgledu na pietno
osobowosci tworcy niewatpliwie stanowily dokonania autorskie?*? - byty na wskros
indywidualne i bezpartyjne; nie mozna ich nawet uzna¢ (przyjmujac z dobro-
dziejstwem inwentarza dwuznaczno$¢ tego okreslenia) za filmy ,,srodowiskowe”.

Przenoszac na grunt kina rozpoznania Ritza w dziedzinie literatury**, mozna
stwierdzi¢, ze dyskurs Chlopakow z brgzu, ktory wydaje si¢ — bardzo adekwatnie
do ,,stylu zerowego” filmu - neutralny i rzeczowy, w rzeczywistosci jest neutralny
pozornie czy pseudoneutralny po to, zeby symulowac, ze jest dyskursem meskim.
Natomiast dyskurs Krawca i ksigcia trzyma si¢ neutralnosci w innym sensie — chce
pozostaé niezaetykietowany (jako na przyklad fantastyczny, erotyczny albo eman-
cypacyjny) i niepoddany limitacji, by zajmowac pozycje réwnoprawng z (meskim)
dyskursem dominujacym. Mozemy wigc postrzegac strategie artystyczne Krski
przez pryzmat tworzenia wlasnego, podmiotowego jezyka i pozycjonowania go
jako réwnorzednego z innymi jezykami - obowigzujacymi czy dominujacymi.
Natomiast u Strnada nastepuje utrata inwencji i autonomicznosci jezyka (takze
w zakresie wyrazania pragnien i wyobrazen erotycznych), jego ,,rozmycie” i ,roz-
brojenie” - z powodu kamuflazu i podszywania si¢ pod hegemoniczny, fasadowo
neutralny (bo ,,politycznie poprawny”) dyskurs meski.

Oba filmy wyrazaja w zwigzku z tym inny rodzaj, inne stadium Orwellowskiego
podwojnego myslenia. U Krs$ki mozemy obserwowac etap wczesniejszy — wyrzadza-
jacy mniejsze spustoszenia i wyrazajacy jednak jaka$ strategie oporu — w ktérym
mamy do czynienia z wykorzystywaniem i ucieczka w kreatywna i dwuznaczna
nature jezyka oraz ze skrywaniem prawdziwych znaczen za pomoca fantazji, sym-
boli, aluzji, alegorii, elips, stylizacji... Film Strnada, lgcznie z calym projektem
spartakiad, jest juz reprezentantem wiasciwego doublethink — z ,przepisaniem”
zjawisk, emocji, idei itd. pod dyktando wladzy oraz napisaniem rzeczywistosci
i historii na nowo, co wigzato si¢ (w tym przypadku — w sferze wyobrazni homosek-
sualnej) z jakas$ paradoksalng (perwersyjna?) subwersjg: zaanektowaniem znaczen

21 7. Blazejovsky, Normalizacni film..., s. 8, 11.

22 Przypomnijmy opini¢ Némca o Krce jako pierwszym autorze kinematografii czechostowackiej
- zob. przyp. 39.

23 G. Ritz, Iwaszkiewicz, Breza, Mach. Niewypowiadalne pozgdanie a poetyka narracji, w: idem,
Ni¢ w labiryncie pozgdania. Gender i ple¢ w literaturze polskiej od romantyzmu do modernizmu,
Warszawa 2002, s. 177-178.
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i odwrdceniem znakéw, oderwaniem nazw i przedmiotéw mysli czy emocji od desy-
gnatow oraz zanegowaniem genealogii i dotychczasowych kontekstow. Efekt jest
m.in. taki, ze Krawiec i ksigze jawi si¢ jako nieSmieszna - bo podskoérnie powazna
- bajka-niebajka i film ,,0 czym§ innym”, natomiast Chlopaki z brgzu wydaja sie
nie$mieszng — bo nieudang! - farsg koszarowg i filmem o niczym.

Jesli za$ chodzi o styl, to zestawienie utworéw Krski i Strnada pokazuje ambi-
walencje charakterystycznej dla polityki kulturalnej wladz komunistycznych opo-
zycji: kicz - ,,sztuka postepowa”. Okazuje sie bowiem, ze jest kicz i kicz. Gdyby$my
sie doszukiwali jego znamion w Krawcu i ksieciu czy Legendzie o mifosci, to nale-
zaloby uzna¢ owe filmy za kicze ,normalne”, ,zwykte” - oparte na przesadnym
estetyzmie i wizualnym przepychu, pelne nadmiaru i wyrafinowania, zapatrzone
w wielkie uczucia i teatralne gesty (a znamiona te - jak juz pisalem - przesuwaja
ewentualng kiczowatos¢ Krski raczej w kierunku estetyki glamour albo stylistyki
queerowej). »,Tradycyjny” kicz tych dziet polegalby réwniez na kreowaniu swia-
tow pigknych, nierzeczywistych i wymarzonych; przyjmowalby posta¢ catkowicie
opozycyjna wobec wszelkich form realistycznych czy dokumentalnych, kontemplu-
jac basniows i orientalng malowniczos$¢. Natomiast Chfopakow z brgzu mozemy
uzna¢ za typowego reprezentanta ,kiczu socjalistycznego” - w jego szczegdlnej
odmianie nazwanej przez Jana Lukesa ,kiczem normalizacyjnym”**. Kicz Krski
wyrazal si¢ jak gdyby w liniach falistych — Hogarthowych , liniach piekna”, a kicz
Strnada - juz tylko w liniach prostych?®>. Przasna, telenowelowa cze$¢ fabularna
Chiopakow z brgzu dobrze pokazuje, na czym polegal 6w socjalistyczny kicz nie-
doboru i oszczgdnosci, narracyjnej i estetycznej przystepnosci dla wszystkich klas,
braku polotu i fopatologii oraz zadekretowanej prostoty (czytaj: prostactwa) gustow.
Z kolei sekwencje spartakiadowe ilustruja, jak to, co teoretycznie naturalne, reali-
styczne i dokumentalne, zmienialo w ideologicznym widowisku swoja nature
i zamienialo si¢ w kicz hiperrealistyczny (a w jakims sensie nawet w ,,kicz monu-
mentalny”, bliski dzietom Riefenstahl), ktéry na zupelnie innych zasadach niz basnie
Krski wykorzystywal wizualny nadmiar, stylizacje i estetyzacje, konstruujac jednak
w rezultacie rowniez $wiat nierzeczywisty i wyobrazony (tu: przez wladze) — odlegly
od realiow dwczesnej Czechostowacji. Status tego nierzeczywistego §wiata mode-
lowanego przez spartakiady doby normalizacji byt jednak catkowicie odmienny
od statusu fantazmatycznych $wiatéw projektowanych przez wyobraznie Krski.

Kiczowatos¢ hiperrealizmu pokazéw spartakiadowych doskonale wyczuta Véra
Chytilova, ktéra wykorzystala zdjecia ze strahowskiego stadionu z 1980 r. w jed-
nej z sekwencji swego filmu dokumentalnego Praga - niespokojne serce Europy*°.

234 1. Luke$, Diagndzy casu..., s. 186.

25 Kracauer, piszac o masowych widowiskach sportowych, stwierdza: ,Ornament jest celem
samym w sobie. [...] Masowe poruszanie si¢ dziewczat zawisa [...] w prozni, jest to system
linii” i ,,Grupy dziewczat trenuja [...] po to, by tworzy¢ niezliczong ilo§¢ réwnoleglych linii.
[...] Zarzucona pozostaje wybujalos¢ form organicznych” - op. cit., s. 12-13.

236 Praha - neklidné srdce Evropy (1984).
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Radykalnie rytmizujac montaz, przyspieszajac obraz oraz dodajac do niego koto-
wrotkowa muzyke i konwulsyjny $piew niepokornego Michaela Kocaba, zamienita
zdjete z lotu ptaka widoki tysiecy ¢wiczacych cial w geometryczne, abstrakcyjne
i oddziatujace niczym op-art wzory*’. Drapieznie stylizujac pokazy gimnastyczne
i doprowadzajac do skrajnosci ich wymiar wizualny, Chytilova odbila sie od bez-
posrednich konotacji ideologicznych czy politycznych i zaatakowala projekt spar-
takiadowy od innej strony: ukazala jego fascynujaca, a przy tym ,,podejrzang” este-
tyke, odstaniajgc jednoczesnie jego dwuznaczny wydzwigk etyczny. Nie wysmiewala
go, tylko uprzytamniala, Ze za porywajaca i spektakularnie pickng fasada kryja
sie zardwno marne gusty, jak i autorytarne pobudki; skrajnie deformujac obraz,
paradoksalnie nie deformowala, tylko docierata do rzeczywistej — monumentalnej,
odhumanizowanej i idealnie sterownej — natury spartakiad.

Kicz spartakiadowy byt blizniakiem kiczu pochodéw pierwszomajowych
i innych imprez masowych, przepojonych zbiorowymi wzruszeniami, inscenizo-
wang radoscia i energia oraz kolektywnym optymizmem. Chilopaki z brgzu zas,
jak i inne filmy ,formatu” spartakiadowego czy w ogodle wiele utworé6w norma-
lizacyjnych, mialy by¢ ekwiwalentem i prolongatg tego rodzaju emocji i postaw.
W konfrontacji z takim kiczem socjalistycznym kiczowato$¢ filméw Krski musiata
by¢ ,,niepostepowa” i ,reakcyjna”. A polityka kulturalna wladz komunistycznych
walczyla ze wstecznym kiczem kapitalistycznym, poniewaz stal w sprzecznosci
z edukacyjnymi i agitacyjnymi zadaniami kinematografii panstwowej, wspiera-
jacej spoleczenstwo budujace socjalizm. Warto jednak zauwazy¢ - za Johnem
Haynesem, ktéry poréwnywat hollywoodzkie romanse i socrealistyczne komedie
muzyczne - ze i kicz socjalistyczny, i kicz kapitalistyczny petnity podobne funkgje:
stymulujac pozadanie i podtrzymujac przekonanie, ze obiekt tego pozadania (nie
wdajac si¢ w to, czym mialby on by¢) jest osiagalny, w rzeczywistosci potwierdzaty
spoteczno-polityczne status quo*®. Do tego trzeba by dodac, ze zaréwno wsteczny
kicz kapitalistyczny, z ktorym ewentualnie kojarzy si¢ Krawiec i ksigze, jak i sztuka
postepowa, wcielona w socjalistyczny kicz Chtopakéw z brgzu, glosity podobnie, ze
utopia jest osiagalna za naszego ziemskiego zycia. Tyle ze chodzilo o diametralnie
inne utopie. Krska prezentowal wersje sentymentalno-nostalgiczng, bardzo sensu-
alng i eskapistyczng, kierujacg ku wymarzonym i wyidealizowanym $wiatom jako
przestrzeniom osobistej wolnosci i realizacji pragnien. Ponadto (analogicznie jak
na przyktad pézniej trio James Ivory — Ismail Merchant - Ruth Prawer Jhabwala,
ktére wykreowalo mit najpierw Indii, a nastepnie Anglii edwardianskiej) Krska
stworzyl utopijng potudniowoczeska kraine, a potem - w Krawcu i ksigciu oraz
Legendzie o milosci — mityczny Orient, w ktérym twoércy i odbiorcy mogli si¢

27 §. Ptadna, Balancovdni na hrané mozného. Tvorba Véry Chytilové v obdobi normalizace, w: Film
a déjiny 4..., s. 50.

238 1. Haynes, New Soviet man. Gender and masculinity in Stalinist Soviet cinema, Manchester 2003,
s. 186. Wobec tego kontestacyjny wymiar Krawca i ksigcia — o ktérym dalej — kwestionowalby
jednak kiczowato$¢ filmu u podstaw.
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odnalez¢ i spotka¢, zrozumie¢ Obcego i zglebi¢ Innego, przekraczajac bariery kla-
sowe, rasowe, intelektualne, seksualne wreszcie. Natomiast w filmie Strnada docho-
dzila do glosu spartakiadowa utopia spoleczenstwa aktualnego, doczesnego, prag-
matycznego i zamknietego, samogloryfikujacego i samozatracajacego si¢ w dazeniu
do mirazu komunizmu kosztem indywidualnych celéw i marzen.

Krawiec i ksigzg i Chlopaki z brgzu - jako reprezentanci kina popularnego
i mainstreamowego odzwierciedlaly obowigzujace, a rownoczesnie kreowaly ide-
alne i godne pozadania obrazy meskosci. W tym kontekscie mozemy na oba tytuly
patrze¢ jak na swoistg odstone trwajacej od XIX stulecia na gruncie czeskiej kultury
i zycia spolecznego konfrontacji dwéch kompletnie odmiennych wizji i wzoréw
meskosci, ,,stworzonych przez dwa kanaly kultury masowe;j”: meskosci sokolskiej
oraz popularnej*®. Meskos¢ sokolska — ufundowana, jak wspélcze$nie inne podobne
jej formy (np. meskos¢ w rytuatach turnfestéw), na potgczeniu umitowania piekna
fizycznego z kultem przyjazni (propagowanym w niemieckim obszarze kulturo-
wym jako idea Mdnnerbundu) - zostata wykorzystana, jak juz wspominalem, przez
nacjonalizm czeski do wykreowania narodowych symboli i wzmocnienia rodzimej
wspdlnoty. Cialo meskie stato si¢ w tym systemie symbolicznym, zbiorowym cia-
fem narodowym, ktére w czasach normalizacji ewoluowalo w kolektywne ciato -
jedynie — panstwowe czy wrecz partyjne. W opozycji do hegemonicznego wzorca
sokolskiego sytuowal sie¢ wzorzec popularny, kontestujacy oraz dekonstruujacy
opresyjnosc¢ pierwszego, a uosabiany przez (anty)bohateréw najczesciej plebejskich,
obdarzonych cechami stereotypowo kojarzonymi z czeskimi mezczyznami czy sze-
rzej: z ,malym czeskim czlowiekiem” - pragmatyzmem zyciowym, indywiduali-
zmem, przyziemnoscia, hedonizmem itp.?*” Tego rodzaju bohaterowie stopniowo
zajmowali coraz wiecej miejsca w $wiadomosci zbiorowej?*!. Labakana mozemy tu
uznac za jedna ze specyficznych mutacji meskiego wzorca popularnego, a Krawca
i ksigcia za jeden z symptomow procesu $cierania si¢ i negocjowania wzorcow oraz
detronizowania wzorca hegemonicznego - co wyrazalo si¢ chociazby w odchodze-
niu od meskosci i cielesnosci narodowej, zbiorowej, umasowionej i ekspansywnej
na rzecz odzyskiwania meskosci i cielesnosci jednostkowej, wlasnej i indywidualnej,
introwertycznej i intymnej. Chlopaki z brgzu $wiadczyly jednak o odwréceniu ten-
dencji w czasach normalizacji i o tym, ze w czechoslowackiej kulturze i Zyciu spo-
teczno-politycznym zaczat wtedy na nowo przodowa¢ — zmodyfikowany, zmoderni-
zowany propagandowo i zadekretowany jako ,jedynie stuszny” — wzorzec sokolski.

W $wiecie Krski wyobraznia homoseksualna kreowala przestrzen dla indywi-
dualizacji i budowania podmiotowosci, w $wiecie Strnada za$ — stanowita pole

29 M. Filipowicz, op. cit., s. 139. Wida¢ w tym continuum trwalej dychotomii romantyzmu i bie-
dermeieru, ktéra wyrazala si¢ m.in. w $cieraniu si¢ a jednoczesnym przenikaniu w Czechach
dwdch uksztaltowanych przez kulture popularng postaw: romantycznego buntownika i bieder-
meierowskiego filistra (ibidem, s. 70-71).

20 Tbidem, s. 175.

21 70b. ibidem, s. 255-256.
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depersonalizacji, kolektywizacji i odpodmiotowienia (czy wrecz uprzedmioto-
wienia). Meskie pragnienia i fantazje w Krawcu i ksigciu sa okreslone ambicjami
zyciowymi Labakana, jego spolecznymi i materialnymi aspiracjami oraz impulsem
do zmiany wlasnej pozycji. Natomiast Chlopaki z brgzu, mimo sportowego tematu,
dystansuja sie od wszelkich asocjacji z indywidualnymi ambicjami i sukcesami czy
z poréwnywaniem si¢ i rywalizacjg — jako zapewne zbyt kojarzacymi si¢ ze sportem
w zachodnim wydaniu. Osiggniecia spartakiadowe zostajg u Strnada powigzane
raczej z socjalistyczng, sumienng pracg i sprawng organizacjg oraz z druzynowym
wspotdzialaniem i odpowiedzialno$cia za zespot*** niz z ,kapitalistycznymi” tre-
ningami, rozwijaniem indywidualnych zdolnosci, wspélzawodnictwem i osobista
wygrana. Przesunigcie widzimy tu nawet w poréwnaniu z projektem meskosci
wpisanym w tradycje ,,Sokota”: miejsce zindywidualizowanego kolektywu zajeta
w spartakiadach skolektywizowana jednostka?*®. Dla bohatera Krski jego wlasne
potrzeby i pragnienia s3 najwazniejsze, nie waha si¢ dla nich przekracza¢ normy
spoleczne czy moralne. Natomiast bohaterowie Strnada po$wigcaja si¢ w interesie
kompanii i dla idei spartakiady — wtapiajg si¢ w komunistyczny system i trans-
mitujg wsrod wspdtobywateli jego propagandowy obraz i normy (takze zwigzane
z zaadoptowanymi na uzytek wladzy ,,nieprawomyslnymi” wyobrazeniami seksu-
alnymi), stajac si¢ instrumentem ,,samototalizmu”*** spolecznego. Opisywane tu
sprzecznosci mozna by wyrazi¢ w syntetycznym skrécie w opozycji obrazu jednostki
uwiezionej miedzy tym, kim jest, a tym, kim nie tylko chciataby, ale i mogtaby
zosta¢ (w filmie Krski), oraz jednostki uwiezionej miedzy tym, kim jest, a tym,
kim powinna i musi by¢ (u Strnada).

Fabuly obu filméw to historie pokonywania przeszkéd na drodze do reali-
zacji jakich$ meskich zamystow i celow. O ile jednak w dziele Krski perypetie
Labakana sktadaja si¢ na swoista ,szkole uczuc¢”: formacyjng edukacje senty-
mentalng, spoleczna, moralng i egzystencjalng, o tyle u Strnada Zolnierze przy-
stepujacy do udzialu w spartakiadowym projekcie budujg co$ na ksztalt brygady
pracy socjalistycznej, przechodza przez kolektywizujacy rezim obozu i zostaja
poddani praniu na réwni cial i mézgéw**® bez wyraznej nagrody indywidualnej
i przetozenia na osobisty rozw¢j. Nie doswiadczajg nawet cienia ,,nieznosnej lek-
kosci bytu”, ktorej brzemie Labakan zdaje sie juz przeczuwaé. Anegdote zaréwno
Krawca i ksigcia, jak i Chtopakéw z brgzu mozna sprowadzi¢ do schematu ,,prze-
miany zaby w ksiecia” - tylko ze u Krski wys$nionej metamorfozie krawczyka

22 Por, B. Cinatlova, op. cit., s. 124-125.

243 V. Thorne, op. cit., s. 106.

244 V. Havel, Sita bezsilnych, w: idem, Sita bezsilnych i inne eseje, wyboru tekstow dokonal
A.S. Jagodzinski, Warszawa 2011, s. 101.

245 Wezystkie skojarzenia z hufcem pracy, obozem przetrwania czy nawet obozem koncentracyj-
nym trzeba odnosi¢ zaréwno do fikcyjnej historii mobilizacji druzyny zotnierzy i ich treningéw
w koszarach (cze¢$¢ fabularna filmu Strnada), jak i do systemu organizacji spartakiad i efektow
w postaci pokazéw na Strahovie (cz¢$¢ dokumentalna).
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w syna sultana odpowiada jego najzupelniej realne przeobrazenie w dos¢ gorzko
doswiadczonego i zawiedzionego obrotem spraw, ale rownoczes$nie niezmiennie
energicznego i samoswiadomego pana swego losu (,,ksiecia-sobiepana”), podczas
gdy u Strnada zolnierze staja si¢ co prawda ,,gwiazdami jednego wieczoru” (wla-
dza pozwoli im zablysna¢ przez chwile na stadionie, a potem w roli ,,ksigzat-towa-
rzyszy” brylujacych na ulicach Pragi wéréd gawiedzi, w glorii dobrze spelnionego
obowigzku), nie zdobywaja jednak zadnej specjalnej wiedzy zyciowej i pozostaja
tepymi marionetkami, biernymi a zdrowymi ogniwami kolektywu i pozbawio-
nymi mozliwosci samostanowienia trybikami systemu. O ile wigc Krskowa basn
o Labakanie mozna traktowac jako demonstracje swoistego (a charakterystycz-
nego dla do$wiadczenia homoseksualnego) procesu dochodzenia ,,przez cialo”
do zrozumienia swego jestestwa i do woli decydowania o swoim losie, o tyle
ciala zolnierzy awansujacych na spartakiadzistow zostaja zredukowane do obrazu
przedmiotu i znaku ofiary. ,Ornamentalny charakter pisma” pokazéw spartakia-
dowych wpisuje bowiem - zdaniem Blanki Cinatlovej — w ciala ¢wiczacych jaka$
aprioryczna wing i czyni z nich ofiare skladang ze wszystkiego co indywidualne
i osobiste na oltarzu wladzy i partii>*.

Zauwazmy przy okazji, ze dla basni Krski znamienny jest brak fragmentaryza-
cji w pokazywaniu meskiego ciata — nieco paradoksalny, gdyz seksualizacja czesto
bywa $cisle zespolona z fragmentaryzacjg*¥’; natomiast dla utworu Strnada (zwtasz-
cza we fragmentach pokazow spartakiadowych) charakterystyczne jest polaczenie
erotyzujacej fragmentaryzacji ze zwielokrotnieniem, monumentalizacjg i ,,brazo-
waniem” (sic!) cial. Ma to zwigzek m.in. z tym, ze dla pierwszego filmu charak-
terystyczna jest bezwzgledna admiracja, fascynacja i uwielbienie meskiego ciala
(w calosci), a dla drugiego - raczej jego banalizacja i trywializacja (ktére wcale
nie kidcg si¢ ani z seksualizacjg, ani ze wspomniang monumentalizacjg i ,,brazo-
waniem”, odzwierciedlajac dialektyczne sprzecznosci systemu). Poza tym ciato
meskie w Krawcu i ksigciu traktowane jest jako dekoracyjny, ale autonomiczny
object d’art, podczas gdy w Chtopakach z brgzu stanowi juz tylko cialo-ornament,
a nawet jedynie nieautonomiczng czg¢$¢ ornamentu.

W Krawcu i ksigciu daje o sobie zna¢ przekonanie o performatywnosci i ptyn-
nosci tozsamosci, poszukiwanej i realizowanej na wlasny, osobisty uzytek; nato-
miast tozsamosé spartakiadzist(')w — sformatowana, stypizowana i sprowadzona
do zideologizowanego ciala - pracuje przede wszystkim na rzecz ,tozsamosci
systemu”?*8, Dotyczy to rowniez tozsamosci seksualnej i ptciowosci. Tozsamos¢
seksualna Labakana jawi sie jako nieoczywista, niejednoznaczna i niestabilna -
i przez ten swoj performatywny wymiar, destabilizujac gender, rozstraja (w tym

246 B, Cinatlova, op. cit., s. 126.

247 Zob. np. spostrzezenia Petera Lehmana (op. cit., s. 14-19) na temat fragmentaryzacji ciata
Richarda Gere’a w Amerykatiskim zigolaku Paula Schradera (American gigolo, 1980).

248 Zob. V. Havel, op. cit., s. 100.
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wypadku totalitarny) porzadek spoleczno-polityczny. Natomiast tozsamos¢ sek-
sualna ,,chtopakéw z brazu” - chociaz ustanowiona na nie do konca stabilnych
i definitywnych przestankach i ,,performowana” na sposéb kompatybilny z homo-
seksualnymi wyobrazeniami i pragnieniami — oddala sie od przestrzeni osobistych
wolnosci i traci swoj wywrotowy potencjal przez zespotowe trenowanie, publiczne
odgrywanie i masowe demonstrowanie pod dyktando wtadzy. To wtérne i ,,fasa-
dowe” obtaskawienie i zaszpuntowanie nie za bardzo jasnej i pewnej tozsamosci
seksualnej oraz skanalizowanie jej w zadekretowanych jako normalne mesko-
-meskich relacjach koszarowych i sportowych paradoksalnie wpisuje fantazmaty
homoseksualne w utrwalanie porzadku i ,,prowadzi do stabilizacji chwiejnych
granic, by [...] chroni¢ wnetrze systemu”*#. Podczas gdy jednostkowy i osobisty
fantazmat w Krawcu i ksigciu pelni funkcje emancypacyjng i wyzwolencza, ma
wymiar transgresyjny i buntowniczy, to fantazmat pokrewny - tyle Ze zaanekto-
wany, poddany instrumentalizacji i zdegenerowany - staje si¢ w $wiecie Strnada
narzedziem inzynierii spolecznej, przyjmuje funkcje opresyjne, kontrolne, konso-
lidujace i normalizujace. Krska sublimuje fantazje homoseksualne i tworzy na ich
bazie film, ktory przy wszystkich pozorach konwencji jest utworem kontestacyj-
nym (strategie te okreslitbym jako sublimatio ad liberatum), podczas gdy Chlopaki
z brgzu (pars pro toto spartakiad) wykorzystuja wyobrazenia i kody homoseksualne
dla rezultatu antytetycznego wobec Krawca i ksigcia i gteboko konformistycznego.

»Panerotyczne stylizacje”**° Kr$ki sg performansem samym dla siebie - bezin-
teresownym widowiskiem (spectacle®') mesko$ci. W Krawcu i ksigciu, jak w wielu
innych dzietach Krski, dos§wiadczamy voyeurystycznej przyjemnosci ogladania
i kontemplowania meskiego istnienia na tle krajobrazu lub w pieknej scenogra-
fii. Niekiedy wrazenie seksualne wywierane przez zageszczenie meskich cial albo
przez charyzmatycznych i pociagajacych protagonistow jest tak silne, ze - mowigc
stowami Laury Mulvey - ,zamraza bieg zdarzen w chwilach kontemplacji ero-
tycznej” i przenosi film na ,ziemie¢ niczyja [...], poza czasem i przestrzenia”*.
Krawiec i ksigzg - jako reprezentacja zafascynowanego spojrzenia ,,mezczyzn
kochajacych mezczyzn™>>® - staje sie w tych warunkach artykulacjg homoseksu-
alnosci. Natomiast Chlopakow z brgzu, w ktérych mamy do czynienia z odgor-
nie sterowanym kompleksem cielesnosci, mozna uznaé za reprezentacje spoj-
rzenia ,,meZczyzn promujacych interesy mezczyzn”>* (bedacych jednoczes$nie
»mezczyznami trzymajacymi wiladze”), czyli za artykulacje homospolecznosci.
Spektakl meskich cial w koszarach i na stadionie stuzy tu nie tyle kontemplacji,

249 Zob. S. Jagielski, op. cit., s. 22.

250 Okreglenie Luka$a Nozara: Momenty Zivota..., s. 429.

L. Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne, w: Panorama wspétczesnej mysli filmowej,
red. A. Helman, Krakéw 1992, s. 101-102.

22 Tbidem, s. 100.

233 Por. E. Kosofsky Sedgwick, op. cit., s. 180.

254 Ibidem.
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co ,konsumpcji”*>*® i zostaje nie tyle zanegowany badz przeciwstawiony narracji

(narrative*®) wladzy, co przede wszystkim spleciony z nig i jej podporzgdkowany.
Stuzac reprodukcji pozadanej i propagowanej meskosci, wzmacnia role wladzy
jako ,sprawcy wypadkéw™®7 i utrwala system normalizacyjny.

O ile w twdrczosci Krski ujawniala sie erotyzacja natury i korelatywna ,,natu-
ralizacja” erotyki, to Chlopaki z brgzu s $wiadectwem erotyzacji ideologii i sto-
sownej ideologizacji erotyki. Wladze normalizacyjne, nie mogac sprawowac kon-
troli nad mys$lami, oddzielily w spartakiadach ciala od mysli i polozyly nacisk na
kontrole tych pierwszych®® - zamierzyly dosiegna¢ mysli nie przez negacje ciata,
tylko przez zarzadzanie nim, takze (a moze przede wszystkim?) w jego wymiarze
seksualnym. Uczynienie za$ seksualizacji sprzymierzencem uprzedmiotowienia
i ubezwlasnowolnienia mialo prowadzi¢ do powstania ,,nowego cztowieka mecha-
nicznego” — ,,nowego czlowieka znormalizowanego”. Haynes twierdzi, powolujac
sie na radzieckiego socjologia i filozofa Igora Kona®’, ze jednym ze sposobow,
w jaki wladze radzieckie probowaly ostabia¢ osobowa autonomie poddanych i dein-
dywidualizowa¢ indywidualne, byto dyskredytowanie i wykorzenianie wszyst-
kiego, co erotyczne w ludzkiej naturze (a moze nawet: wszystkiego co fizjologiczne
i biologiczne?®). Dlatego brak jakichkolwiek napiec¢ seksualnych i pierwiastkow
erotycznych na przyklad w komediach muzycznych Iwana Pyriewa interpretuje
on jako funkcje braku u homo sovieticus subiektywizmu i indywidualnej osobo-
wosci. Konsekwentnie moglibySmy zatem w panerotyzmie Krski i jego hetero-
genicznych fantazmatach homoseksualnych dostrzega¢ — odwrotnie - strategie
obrony przed sowietyzacja i wyraz utwierdzania odbiorcéw w indywidualizacji
i suwerennosci.

Natomiast na Chfopakéw z brgzu oraz na projekty spartakiadowe mozemy
popatrze¢ jak na dowod strategii deindywidualizacji i deautonomizacji zupet-
nie odmiennej niz opisywana przez Kona i Haynesa, a polegajacej — zamiast

25§, Jagielski, op. cit., s. 44.

26 1. Mulvey, op. cit., s. 101. O przeciwstawieniu ,widowiska” i ,narracji” zob. takze: Th. Elsaesser,
op. cit., s. 14. W Chiopakach z brgzu i, w mniejszym stopniu, w innych filmach ,formatu” sparta-
kiadowego elementy widowiskowe zostaly mocno splecione z elementami narracyjnymi - niczym
w najlepszych utworach mainstreamowych, np. w hollywoodzkich musicalach. Mozna w tym
widzie¢ adaptacje strategii stosowanych w czasach stalinowskich w popularnych produkcjach
kina radzieckiego (np. w komediach Grigorija Aleksandrowa), §wiadczacych o jego ,,zmieszcza-
nieniu” (embourgeoisement) — zob. D. Shembel, The spectacle of masculinity in sports and dance.
Grigorii Alexandrov’s , The circus” and Abram Room’s ,A stern young man” - a paradigm and
a pariah, ,Blok” (2004), nr 3, s. 71-72. Nawiazanie za§ do sprawdzonych praktyk kinemato-
grafii sowieckiej i uzycie jej metod jest szczegdlnym potwierdzeniem nawrotu do socrealizmu
w kinematografii czechostowackiej lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych oraz moze posrednio
$wiadczy¢ o neostalinowskim charakterze wladzy normalizacyjnej.

%7 1. Mulvey, op. cit., s. 101.

28 Zob. V. Thorne, op. cit., s. 100, 114.

29 J. Haynes, op. cit., s. 185.

260 Por. A. Skwara, op. cit., s. 316.
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deprecjonowania i wykorzeniania — przeciwnie: na robieniu intensywnego uzytku
z seksualizacji i eksploatacji erotycznych wyobrazen, takze homoseksualnych (co
okreslitbym z kolei jako condensatio ad absurdum, a moze nawet elephantiasis).
Przy czym rezultat tego wykorzystania i wzmocnienia erotyki okazat si¢ paradok-
salny, cho¢ jak najbardziej zgodny z totalitarnymi celami wiadzy. Mianowicie na
spartakiadach (ale tez we wzorcowych koszarach z filmu Strnada) eksponuje si¢
apollinskie — mlode, harmonijne, sprawne i zdrowe - ciala i mocno si¢ je eroty-
zuje, tyle ze zostajg one przemienione w ciala zestandaryzowane i beznamigtne,
w przedmioty — mimo posiadania kuszacych i potencjalnie wzbudzajacych poza-
danie atrybutéw - zupelnie tepe. Mozna to opisa¢ stowami Yves’a Michauda jako
»dziwaczng wszechobecno$¢ seksu, ale bez pozadania, fantazmatu i namietnosci”,
i zycie bez zycia, w ktorym ,przewaza jaki$§ lodowaty materializm - tam gdzie
byla [jak cho¢by u Krski - przyp. K.S.] $wiadomos¢, dusza, fantazmat i poza-
danie, jest juz tylko cialo i jego znamiona™®!. Spartakiady staly sie wigc syste-
mem tak naprawde ,niewyrazajacym juz niczego erotycznego, wyznaczajacym
co najwyzej miejsce erotyki”*®2. Gdyby za$ szuka¢ dla tego kierunku odniesien
w mainstreamowej produkeji radzieckiej — przeciwstawnych do wspomnianych
komedii muzycznych Pyriewa - to paralelg dla Chiopakéw z brgzu mogtaby by¢
seria filmoéw sportowych z konca lat dwudziestych i z lat trzydziestych (w rodzaju
Powaznego miodzieica Abrama Rooma®®), w ktorych ruch i meska cielesno$¢
nasycona podtekstami homoerotycznymi - wcielone w beznamietne i ,,automa-
tyczne” obiekty - staly sie narzedziem tworzenia komunistycznego porzadku oraz
kreowania homo sovieticus®®*.

Ostatecznie wreszcie: w réznicy migedzy tym, jak fantazmaty homoseksualne
realizuja si¢ i oddziatuja w Krawcu i ksigciu, a jak w Chlopakach z brgzu, mozna
zobaczy¢ wcielenie odwiecznej dychotomii Erosa i Thanatosa. Thanatos bowiem
objawia si¢ m.in. w naturze systemow, w ktorych osobiste pragnienia i pozadania
podporzadkowane sg interesom instytucji kolektywnych i wladzy, oraz obejmuje
te rodzaje automatycznego - bezmyslnego, beznamietnego i czczego - funkcjono-
wania, ktore sg faworyzowane przez rezimy totalitarne*®. Dzieki filmowi Strnada
mozemy zajrze¢ pod podszewke wlasnie takiego systemu, w ktérym kompleks
meskiej cielesno$ci zostaje zredukowany do quasi-erotycznego performansu,

261 Y. Michaud, Wizualizacje. Cialo i sztuki wizualne, w: Historia ciala, t. 3: Rozne spojrzenia. Wiek
XX, red. J.-J. Courtine, Gdansk 2014, s. 409.

S. Kracauer, op. cit., s. 12.

Cmpoeuii tonowa (1935).

D. Shembel, op. cit., s. 77, 86 i 88. Bohaterowie sportowi zastapili w owych czasach bohaterow
wojennych i rewolucyjnych i znalezli si¢ w centrum zainteresowania stalinowskiej propagandy
i inzynierii spolecznej. Atrakcyjne i waloryzowane erotycznie (przez ,,nasycanie tonami homosek-
sualnymi”) cialo meskie sportowcéw odgrywalo kluczows role w konstrukeji spotecznej meskosci
i stanowito punkt centralny m.in. serii okoto 20 filméw wyprodukowanych przez Sowkino,
a po$wieconych spartakiadzie organizowanej w Moskwie od 1928 r. (ibidem, s. 73-74 i nn.).
265 K.B. Johnson, op. cit., s. 53.
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263
264
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stanowigcego z jednej strony kluczowe ogniowo ,,urzadzenia seksualnosci”, z dru-
giej za$ — nic wiecej niz tylko ,,subsystem wiekszego zrytualizowanego ¢wiczenia
wladzy” komunistycznej?s. Przy czym 6w performans i ¢wiczenie wladzy okazuja
sie kompletnie oporne wobec wszelkich wysitkow przejscia od raz juz ,zadekre-
towanej” utylitarnosci i degrengolady do form bardziej podniostych i stuzacych
celom jednostkowym?®. Filmy Krski przeciwnie: stanowilyby krolestwo Erosa -
nie tylko jako (homo)seksualnosci dazacej do zaspokojenia indywidualnych ambi-
cji i libido, ale tez jako elementarnej sily bedacej w opozycji tak do niezno$nego
cigzaru egzystencji i przeznaczenia, jak do historii, wladzy i wszelkiej kontroli.

Krawiec i ksigze jawi si¢ jako wyraz postawy oraz projektu zyciowego i arty-
stycznego, za ktérymi stoi ,,styl zycia” (dodanie tu przymiotnika ,homoseksualny”
ostatecznie wprowadzatoby niepozadang perspektywe zawezajaca) czy pewna ,,sty-
listyka egzystencji”, podczas gdy Chtopaki z brgzu, w $lad za komunistycznymi
spartakiadami - z ich redukcja, deindywidualizacjg, zawlaszczong cielesno$cia
i seksualng manipulacjg - odzwierciedlaja jedynie ,,styl migsa”®. Serce mitycz-
nej ,poludniowoczeskiej krainy” - rodzinny Pisek, w ktorym Krska krecil plenery
Ksiezyca nad rzekg i Srebrnego wiatru, w ¢wieré wieku pdzniej zostal zdegrado-
wany do scenografii przyziemnej farsy koszarowej Strnada®®. A krawczyk Labakan,
fantazjujacy o byciu ksieciem Omarem, mogt w czasach Chlopakow z brgzu, jak
wszyscy inni naznaczeni innoécig bohaterowie Krski, skonczy¢ jako zolnierz-spar-
takiadzista na stadionie na Strahovie. To bardzo blisko kamieniolomoéw, w ktérych
skonal ,jak pies” Jozef K.

Degeneration of homosexual phantasm in the normalised
Czechoslovak cinema. From the Labakan by Vaclav Kr§ka (1956)
to Kluci z bronzu by Stanislav Strmad (1980)

Abstract

The author - inspired by the notion of “phantasm” as proposed by Maria Janion, and using
the concepts of, among others, German Ritz (the poetics of inexpressible homosexual desire
and “complex of corporality”), Marc Ferro (film as a symptom revealing the “hidden side” of
power and society) and Michel Foucault (“arrangement of sexuality”) — examines the attitude
of Czechoslovak cinema towards male nudity and sexuality in a broader context of socio-
-political history and filmmaking in Czechoslovakia after the Second World War.

266 Tak Johnson (ibidem) ocenia rytualy wtadzy ,uciele$nione” w ,baletach filmowych” Mikldsa
Jancsé.

27 Por. S. Kracauer, op. cit., s. 22.

268 QOkreslenia Jeana-Paula Sartre’a, Michela Foucaulta i Simone de Beauvoir - cyt. za: J. Butler,
Zapis na ciele, performatywna wywrotowos¢, w: Lektury innosci..., s. 44.

26O Pisku jako miejscu realizacji tych filméw informuja: Cesky hrany film VI..., s. 182 oraz http://
www.csfd.cz/film/5370-mesic-nad-rekou/prehled/ i http://www.csfd.cz/film/27293-stribrny-vitr/
prehled/ (dostep: 13.03.2016).
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An analysis, centered on two films: the Labakan (The False Prince) by Vaclav Krska (1956),
and Kluci z bronzu (Boys of Bronze) by Stanislav Strnad (1980), is to comparatively examine
how homosexual phantasms were sublimated and transferred to the screen in two historical
moments — in the second half of the fifties, i.e. when the country was going out of the Sta-
linist and socialist realism period, and at the turn of the eighties, that is in the middle of the
period of normalization and the regime of Gustdv Husdk. The main purpose of the analysis is
to examine a symptomatic change in quality - called by Szymanski as “degeneration” - of the
way in which homosexual imaginations were disclosed and functioned in films, that reflected
their appropriation, “reorientation” and exploitation by the totalitarian authorities.

In the rich literary, dramatic and film achievements of Krska we find many homosexual “hidden
signals” as well as clear connotations and indications, expressing themselves in, among other
things, spectacularization and erotization of the male body, a peculiar construct of protago-
nists-outsiders, questioning of gender stereotypes, stylisation modelled on antiquity, oriental or
expressionistic one, etc. Special place in his creativity is occupied by the Czechoslovak-Bulgarian
film super-production titled Labakan (The False Prince), in which the adaptation of the fairy
tale about a tailor’s apprentice who wanted to take the place of the vizier’s son became for
the director a vehicle for his personal, author’s commentary. The homosexual (homotextual)
character of Krska’s film reveals itself in its transgressive plot open to a “double reading’;, in its
specific pansexuality and the “complex of male corporality”, governed by the logic of covetous
look, and in the paracamp aesthetic associated today with queer style. In Szymanski’s opinion,
the materialization of homosexual phantasms on the screen offered both for the author and
the spectators an area of freedom and “artistry of life”: on the one hand it offered them shelter
and was an escape from the oppressive cultural reality, on the other - it was becoming the
means to contest and the practice of resistance to the heteronormative and totalitarian world.
Whereas a barracks-sports farce titled Kluci z bronzu (Boys of Bronze) by Stanislav Strnad
belongs to a bigger group of films which in this popular form were taking up the subject
of exceptional and unique on the world scale events — Czechoslovak Spartakiads, with their
most spectacular part in the form of mass gymnastic compositions performed at the Strahov
Stadium in Prague. The fictional history of soldiers, who - overcoming their limitations and
reverses of fortune, were preparing a composition of artistic gymnastics for the Spartakiads, was
combined with documental shots of the real performing sports compositions at the Strahov in
1980. It inscribes into the normalized film “formats”, that is the tested and “patented” stylistic
and genre formulas used by the authorities as “soft” means of propaganda and indoctrination.
The way in which Strnad presents military and sport homosocial relations, together with
a domination in the film of the element of masculinity and the specific “complex of male cor-
porality”, imply some special interrelation between the erotisation of the male body, ideological
directives, and political needs. What is more, according to Szymanski, they also indicate that
the purpose of the communist authorities was not only the “standard” creation and propaga-
tion of “appropriate” models of “real” masculinity, but also such shaping of male corporality
and eroticism that they would support the existing political order instead of subverting it, and
replicate the normalized “arrangement of sexuality”.

In this context the author looks closely at the Spartakiada’s mass gymnastic exercises demon-
strated by male gymnasts, and especially at the hugely popular shows performed by almost
fourteen thousand of half-naked soldiers, which were an unprecedented in the communist
public space celebration of male physicality and sensuality, characterised by special idealisa-
tion and aestheticisation, outstanding choreography and spectacular figures of the performers,
erotic dialectics of clothes and nudity, and the condensation of tension which was gradually
and sophisticatedly built.

In these shows, the instrumentalisation of gender and eroticism, characteristic of Spartiakiads
in general, was followed by the instrumentalisation of codes of homosexual look and desire,
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together with imaginarium specific to them, which - after the reversal of signs and neutrali-
sation of inversive connotations — were harnessed for the use of normalization.

Homosexual phantasms which in the time of Kr$ka could have been a stimulant of personal
expression and practice of opposition, and at least an internal shelter and refuge, twenty years
later were appropriated, manipulated and instrumentalized by the communist authorities,
becoming part of their system normalizing procedures, a tool for ordering or “arranging sex-
uality” in accordance with political lines, and an instrument of self-totalitaring and self-har-
nessing actions.

Translated by Grazyna Waluga

DlereHepaliiss TOMOCEKCYabHOI'O aHTa3Ma B HOpMalIH30BaHHOM
yexocrnoBalxoM KuHeMaTorpade. Ot «JlabaxaHa» BarpiaBa Kpuku
(1956) mo «Mapue# u3 Oponss» CranucnaBa CTpHapa (1980)

AHHOTALINS

BroxHOBMBLINCH HOHATHEM «haHTasMa» B IMOHMMaHUM Mapum SIHUOH, a TakXe MONb3YACh
KOHIIeNIMAMY, MeXAy npouny, [epmana Putna (109THKa HEBBICKa3aHHOTO TOMOCEKCYaIbHOTO
BJIEYEHNS M «KOMIUIEKC TeIeCHOCTH»), Mapka @eppo (puibM Kak CUMIITOM, PaCKpPbIBAIOLII
«TalfHyI0 CTOPOHY» BIacTy U obmjectBa) n Mumrensa Oyko («IUCIIO3BUTUB CEKCYanTbHOCTI»)
aBTOP MCCTIENyeT OTHOLIEHIE YeXOC/TIOBALIKOro KiHeMaTorpada K My»XCKOJ HaroTe 1 CeKCyasb-
HOCTH B 60JIee MMPOKOM KOHTEKCTE COLMAIbHO-IOIUTUYECKON UCTOPUY, & TAKXKE Y€XOCTIO-
BAaI[KOTO KMHeMaTorpaduieckoro mpous3BOACTBA I0cie BTopoit MUPOBOII BOMHBL

AHanus, cocpenoTodeH Ha [ByX neHTax: «J/labakan» BarpraBa Kpmku (1956) u «[lapHu ns
6ponssi» Crannciaasa Crpraga (1980). OH fO/DKeH HOCTY>XUTh CPABHUTEIBHOMY MCCTIEHOBa-
HMIO TOTO, KaK ObIIM CyOMMMMPOBaHDI U IlepeHeCeHbl Ha 9KPaH TOMOCEKCyanbHble (paHTa3MBbl
B [IBYX MCTOPMYECKMX MOMEHTAX — BO BTOPOII MonoByHe 1950-X IT,, T.e. B epMof, BbIXOAa U3
CTa/lIMHM3MA M COLpeann3Ma, a Takxe Ha pybexe 1970-x u 1980-x IT., T.e. B CEpeUHE IIOXN
HOpMa/nusaLym 1 GyHKIMOHMpPOBaHMA pexxnma [ycrasa Iycaka. [TaBHOII Lie/Ibl0 MCCIENOBAaHNA
SIBJISIETCSL IIPOCTIOKVBAHNE CYMIITOMATIYHOIO Ka4eCTBEHHOTO IIPe0OpasoBaHmMs TOTO, KAaKIM
06pa3oM pacKpbIBAIOTCA ¥ PYHKIMOHMPYIOT B KMHO TOMOCEKCyasIbHbIe M300paxkeHus (B orpe-
memenny LIMMaHCKOTO «fleTeHepali»). 9YTO OTPAXKAET MX IPUCBOEHNE, «IIepeHaNpaBIeHue»
U VICIIO/Ib30BaHMe TOTAIUTAPHON BIACTBIO.

B 6orarom smTepaTypHOM, TeaTpanbHOM U KMHeMarorpagmdeckoM TBopyectBe Kpiuku Mbr
HAXOJVM MHOTOYVC/IEHHbIE «TaJiHble CUTHAJIBI»,  TAK)Ke OTYET/IMBbIE TOMOIPOTHYECKUE KOH-
HOTAIMM ¥ MIOATEKCTDI, TIPOSB/LABIINECA, MEX/Y IIPOYMM, B CIIEKTAKY/IAPU3ALN U 3pOTU3aLNU
MYKCKOTO TeJIa, CBOe0OPas3HOIt KOHCTPYKLIUY IepOeB-ay TCaliepPOB, OMPOBEPIKEHNUN TIOTIOBBIX
CTepeOTUIIOB, AaHTUKMU3UPYIOILeil, OPMEHTANbHON UM SKCIPECCMOHUCTCKON UTIL CTUIM3ALIUN.
B ero TBOpuYecTBe 0c000€ MECTO 3aHMMAeT YeXOCTOBALKO-OONrapcKas CylepuposyKIus
«JlabakaH» - afjanTaIyist POMaHTIIECKOI CKa3K! O IIOPTHOM-IIOAMACTepbe, MEYTaBIIeM 3aH;ATh
MeCTO CbIHA BU3NPA, CTABLIAA JIIs PeXXUCCcepa CPeACTBOM IMYHOTO, aBTOPCKOTO BBICKAa3bIBa-
HusL. B TpanHCcrpeccuBHOI, adyrie ¢ BOSMOXXHBIM «{BOVIHBIM IIPOYTEHMEMY, B CHELM(IYECKOM
TIAHCEKCYa/Iu3Me U «KOMILIEKCe MY>KCKOIL TeIeCHOCTI», KOTOPbIM IIPABUT JIOTMKA XKAXKAYILETO
B3IUIAJA, 2 TAK)Ke B NIAPAKIMIIOBOI 3CTETHKE, aCCOLMUUPYIOIENCs CeTOTHA ¢ KBUPHOI CTU-
JIMCTYIKOM, IIPOSBJISAETCS TOMOCEKCYaIbHBIN (TOMOTEKCTYa/lIbHBI) XapaKTep IPOU3BeNeHNs
Kpukn. Cormacao lnmaHCKOMY, MaTepuaan3alis roOMOCEKCYaIbHbIX (PaHTa3MOB Ha 9KpaHe
cospaBaa (Kak J/Is XyJOXHUKA, TaK U JUIA IIOTpebuTeNell KapTHUHDI) IIPOCTPAHCTBO CBOOOBI
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U «apTusMa >xusHn». C OfHON CTOPOHBI OHA Japuaa uM ybexxuie 1 6blla CpecTBOM yXOfa
OT YTHETAIOIEN KyIbTYyPHOI JeliCTBUTENIBHOCTH, a C IPYTOll — IpeBpalljasach B BbIPaXKEHIE
IIPOTECTA U MPAKTUKON CONPOTUBIEHNA TETEPOHOPMATUBHOMY U TOTA/IMTAPHOMY MUPY.
Kasapmenno-crioptuBHbIit Gapc «Ilapan 13 6pOH3bI», B CBOIO O4Yepesb, IPYHAIIEKNT K boree
006LIMPHOIL IPYIIIIe HPOU3BEeHNII, 3aTParnBaBlINX B HOIY/LIPHOM KMHOXAaHpe TeMy Mepo-
HPUATHIA, UCKTIIOUUTENbHBIX B MMPOBOM MacIITabe — 4eX0C/I0BalKMX CIapTakuap. VIx camoit
3PEVIIHOI YaCTbIO0 ObIIM MAcCOBbIE TYMHACTIYECKVE TI0OKa3bl, OPTaHI30BABIINECs Ka)K/Ible
5 et Ha mpaxxckoM CTparoBcKoM cTafinoHe. VICTOpMA BOMHCKOI 4acTH, CONAATBI KOTOPOIL,
Hobexzias cOOCTBEHHbIE CTabOCTU U IIPEBPATHOCTH CYAbOBI, IOATOTAB/INBAIOT CIIAPTAKMUALHYIO
TMMHACTIYECKY0 KOMOMHAINIO0, CMOHTMPOBAHA C JOKYMEHTA/IbHBIMU CheMKaMJ HAaCTOALINX
nokaszos Ha Crparose B 1980 rogy. OHa BrucbiBaeTCs B KMHeMaTorpadmdeckue «popMarsi»
Hepyofja HOpMa/M3alMi, TO €CTh IPOBEPEHHbIE U «3allaTeHTOBAaHHbIE» CTU/IUCTUKO-KaHPOBbIE
(GhOpMyIIBI, KOTOPBIMM BJIACTY TTOIb30BAINCh I/ «MATKOV» MPOINATaHAbl ¥ MHAOKTPUHALINNL.
Cnioco6 npesenTaryy CTpHaJOM apMeVICKUX M CIOPTHBHBIX TOMOOOIECTBEHHBIX OTHOLICHMIA,
a TakXXe IOMUHUDYIOIAS B KAPTUHE CTUXMA MY>XECTBEHHOCTU Y CBSA3AHHBIN C Heil CIlelm-
budecknii «<KOMIUIEKC TeleCHOCTI», YKa3bIBAIOT HA CBOCOOPA3HYIO CBA3b SPOTU3ALMI MYXK-
CKOTO Tejla C MAEONOTMYECKMMY AMPEKTUBAMMU M HOMUTHYeCKMMU moTpebHOoCcTsIMU. Boree
TOro, cornacHo IllluMancKkoMy, OHM CBUJETENbCTBYIOT U O TOM, 4TO 1I€/IbX0 KOMMYHUCTUYECKUX
B/IacTell ObIIO He TONbKO «CTaH[APTHOe» GOpMMPOBaHNE M PACHPOCTPaHEHNUE KITIPABUIbHBIX»
9Ta/IOHOB «HACTOSILIEI» MY)XECTBEHHOCTH, HO ¥ TaKasi 06paboTKa MY>KCKOIl Te/IECHOCTH U 3PO-
THKY, YTOOBI OHM, BMECTO CyOBEPCHBHO IIOPBIBATD CYILECTBYIOINI MOPANOK, MOIeP>KIBaIN
€ro U BOCIIPOU3BOJMIN HOPMAIM30BaHHbIA «IUCIO3UTUB CEKCYaTbHOCTI.

B sTOM KOHTEKCTE aBTOp BHUMAaTeNIbHEE NMPUCMATPUBAETCA K CIIaPTaKMaZHBIM BBICTYILIE-
HMAM TMIMHACTOB, OCOOEHHO K IOJIb3YIOLIMMCSA OTPOMHBIM YCIIEXOM IIOKa3aM, B KOTOPBIX
y4acTBoBasno mo4ryu 14 000 momyob6HakeHHBIX conpaT. OHM ObIIM GecrpelieleHTHBIM B KOM-
MYHUCTUYECKOM OOLIeCTBEHHOM IIPOCTPAHCTBE Y€CTBOBAHIEM MY>KCKUX TEIECHOCTU Y UyB-
CTBEHHOCTH, OTIMYABIIMMCA ¥ OCOOCHHBIMM MJeannsalyeil sCTeTusalmeil, MHTepeCHbIMM
xopeorpapuuecKyMyl pelIeHnAMM ¥ II03aMM YIIPAKHAIOIMXCS, SPOTUYECKON AMameKTUKOM
HPUKPBITUsL ¥ OOHAXKEHHOCTH, a TaKXKe M3OIIPEHHBIM CTYILIEHMEM [[paMaTYeCKOro HaKaa.
B sTux spenmuiax, BCle[ 3a MHCTPyMEHTA/IM3aLMeEN IeHjiepa U SPOTUKM, XapaKTEPHON s
CIIapTaKuaJ, B 1I€IOM, MOLIIA M MHCTPYMEHTAAU3alyUsA KOIOB TOMOCEKCYalbHOIO B3ITIA/A
U BJIeYeHNs, a TaKXKe CBOMICTBEHHOTO MM BOOOpaXkapiyMa, KOTOpbIe — II0C/Ie 3aMeHbl 3HAKOB
MeCTaMM M HelTpalu3aluuy MHBEPCUOHHBIX KOHHOTALMI — MICIO/Ib30Ba/IUCh HOPMa/I3al-
OHHBIM IIPAaBUTENbCTBOM.

TomocekcyanpHble paHTa3Mbl BO BpeMeHa KpIky MOI/ eltie Cy)XnuTb CTUMYIOM AJIS IMIHO
SKCIIPECCUY Y IPAKTUKON CONMPOTUB/IEHVSA, WM, XOTs Obl, BHYTPEHHNUM yOEXUILEM U YXOLOM.
HBagLaTh /€T CIIyCTA OHM OKa3aaMCh IPUCBOEHDI, CMAHUITYIMPOBAHbI I MHCTPYMEHTAIU3M-
POBaHbI B/IACTBIO, IPEBPATUBIINCH B YacTh €€ CUCTEMHBIX HOPMaau3UPYIOIUX MPOLENyp,
OpyAue «IUCHO3UTUBA CEeKCYaTbHOCTU», COOTBETCTBYIOLIETO MOMUTNYECKUM TpeOOBaHMAM,
a TaK)Ke MHCTPYMEHT CAaMOTOTAM3UPYIOIIMX U YKPOUIAIOIMX JIeiiCTBUIA.
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