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MECHANIZM PROPAGANDY JAKO PERSWAZJT'

Perswazja jako zadanie propagandy

Przez propagand¢ rozumiem taka dziatalnos¢, ktdorej celem jest obudzenie lub
wzmocnienie $wiadomosci prawdziwej warto$ci poprzez szeroko rozumiany dyskurs,
wlaczajac w to wszelkiego rodzaju opowiesci (fiction). Odrézniam propagandg¢ od prania
moézgu, ktére polega na brutalnym reformowaniu §wiadomoS$ci przy uzyciu Srodkéw
przemocy, takich jak narkotyki, czy wielokrotne powtarzanie tego samego zdania do ucha
osoby unieruchomionej fizycznie. Zadaniem propagandy jest perswazja, poniewaz, w
przeciwienstwie do prania mézgu, dazy ona do uzyskania spontanicznego przyzwolenia ze
strony widzow. Roéznica polega na tym, ze propaganda dotyczy mysli, za§ zwykla
perswazja dazy do zgody na okreSlona czynnos¢, taka jak kontrakt, oddanie glosu,
uczestnictwo, $lub itp.

W nowoczesnej swiadomosci sztuki okreslenie “sztuka propagandowa” wydaje si¢
by¢ mocno podejrzane, poniewaz wymiar estetyczny, jako zywiol sztuki, polega na
prezentacji samych wygladéw, bez zwiazku z ich rzeczywistym istnieniem. Z punktu
widzenia autonomicznej koncepcji sztuki, intencja stuzenia innemu celowi, niz sama
sztuka oznacza jej zepsucie. Jednak w gruncie rzeczy granica migdzy S$wiatem
rzeczywistym a $wiatem artystycznego przedstawienia nie jest ostra. Dzieto sztuki
pozornie dalekie od rzeczywistego Swiata - wezmy obraz Y. Kleina, przedstawiajacy
monochromatyczny blekit’, do pewnego stopnia si¢ do niego odnosi, poniewaz
doswiadczamy tego bigkitu albo jako odmiany niebieskiego, ktérego dotychczas nie

! Artykul powstat jako odpowiedz na pytanie postawione przez prof. B. Dziemidoka: czy sztuka moze
przyczyni¢ si¢ do okreSlania tozsamo$ci narodowej i wzmocnienia jej Swiadomosci, a jesli tak, to w jaki
sposob? Jako ze przede wszystkim chodzito mu o film i literaturg, nie bedziemy si¢ tu zajmowaé tzw.
“stylem narodowym” w sztuce. Dostrzegam na przyktad w malowidlach ze szkoty Korina [Korin Ogata,
1658-1716 - malarz japonski, twérca odrgbnego kierunku w malarstwie, nazwanego Korin-ha — przyp. ttum.],
czy w porcelanie Kakiemon co$ zupelnie réznego nie tylko od dziet Zachodu, ale réwniez w pewnym stopniu
od dziet chinskich. Z powodu tych réznic postrzegam je jako japonskie. Jednak nie okre$lam ich jako
japonskich na podstawie z géry ustalonych poje¢ czy schematéw, jak zrobilby to koneser. Po prostu czujg i
postrzegam réznicg, za§ pojgcie “japonskosci” jest czym$, co ma dopiero zosta¢ skonstruowane przez
interpretacj¢ tych dziet na tle innych. W przypadku filmu i literatury jest odwrotnie: rozpoznanie i sympatia,
jaka wywoluja te formy sztuki wzglgdem narodowej tozsamosci, nie sg efektem przezycia estetycznego, ale
perswazji dokonujacej si¢ przez diegetyczng konstrukcj¢ danego dzieta sztuki - powies¢, dramat czy film
moga podsuwac pojgcie tozsamosci narodowej lub tez wywota¢ uczucie zadowolenia czy dumy z tej
tozsamosci, poprzez historig, ktéra opowiadaja.

? Chodzi o Yvesa Kleina (1928-1996), kt6ry tworzyt (m.in. pod wptywem mysli rézokrzyzowc6w, taoistycznej
koncepcji przestrzeni, a takze twodrczosci Matisse’a i Fontany) monochromy. Poczatkowo malowat
monochromatyczne powierzchnie w réznych kolorach, z czasem skoncentrowatl si¢ na trzech alchemicznych
barwach: blekit, czerwien i zloto. Symbolika biekitu doprowadzita Kleina do odkrycia pustki, ktéra stata sig

gléwnym motywem jego twoérczosci — przyp. ttum.



widzieliSmy, albo jako rodzaj niebieskiego, ktory widzieliSmy w okreslonym czasie i
miejscu. Mozna powiedzie¢, ze stanowi to kwesti¢ jedynie perceptualnego odniesienia,
ktérego jednak nie nalezy ignorowac, bo odgrywa ono istotng rol¢ w czyms, co stuzy
celom prawdziwie propagandowym. Nowoczesna estetyka niestety nie podjeta
wystarczajacego wysitku teoretycznego w tej kwestii. Greckie tragedie oraz wszelkiego
typu eposy mialy okreslone cele polityczne i moralne. Z cata pewnos$cia sztuka sakralna,
bedaca najbardziej pierwotna forma sztuki, jest z tego punktu widzenia “nieczysta”.

Formy sztuki promowane przez nazistow czy panstwa socjalistyczne nie sa
jedynymi formami sztuki propagandowej: tworczo$¢ Homera, Ajschylosa czy Fra
Angelico, czyli najbardziej klasyczne przyktady z historii sztuki, to réwniez formy sztuki
propagandowej. Wspodlczesna estetyka, zamiast otwarcie podjac ten problem, raczej go
unika, traktujac te sztuki jako sztuki czyste z powodu ich oddalenia w czasie. Jesli jednak
chcemy radykalnie rozwazy¢ mozliwosci sztuki, propaganda przedstawia tu rzeczywisty
problem.

Jednak skoro tylko préobujemy jako$s podejs¢ do tego problemu, nowoczesna
estetyka przystapi do kontrataku. Powyzsze klasyczne przyktady sztuki propagandowej sa
naiwne w tym sensie, ze zawieraja przestanie bezposrednio w swym temacie. Jednak
zgodnie z nowoczesna estetyka w gruncie rzeczy konkretno$¢ tresci moze by¢ z tatwoscia
przezwycigzona w doswiadczeniu artystycznym i tak naprawde jedynie te dzieta sztuki,
ktére potrafia wykroczy¢ poza swoja konkretno$¢, sa uznawane za klasyczne, wybitne
dzieta. Na przyktad: nie zyj¢ w polis opartym na zwiazkach krwi, ani tez nie zyj¢ zgodnie z
obyczajami takiej spolecznosci, jednak pomimo tego zasadniczego dystansu potrafi¢
ekscytowa¢ si¢ dramatem politycznym, jakim sa Persowie, za$ religijne oraz moralne
nieszczegscia i1 konflikty Orestesa wzbudzaja we mnie gtebokie wspétczucie. Fakt, iz nie
jestem chrzeScijaninem nie przeszkadza mi czu¢ si¢ poruszonym gleboka poboznoscia
Pasji wg sw. Mateusza J. S. Bacha. Tego rodzaju przyktady byty przytaczane do przesytu,
az uznanie ich stalo si¢ kwestia zdrowego rozsadku. Wedlug nowoczesnej estetyki
doswiadczenie estetyczne nie tylko jest mozliwe pomimo konkretnos$ci tresci danego dzieta
sztuki, ale oczyszcza ono 1 przeksztalca t¢ konkretnoS¢ w cos nieistotnego. Jesli tak jest,
wowczas sztuka propagandowa rzeczywiscie jest z gruntu niemozliwa.

Nie zamierzam wprost rozwigzywac tutaj problemu jej mozliwosci. M§j cel jest
skromniejszy: chce przeanalizowac taktyke propagandowa na konkretnych przyktadach i
oceni¢ zasig¢g jej oddzialywania. Na to, ze konkretno$¢ tresci zostaje w doswiadczeniu
estetycznym przezwycigzona, przez co staje si¢ nieistotna, wolg odpowiedzie¢, ze to, iz
sztuka propagandowa istnieje, jest faktem. Moim ostatecznym celem jest udowodnienie, ze
propaganda rzadzi si¢ gleboka retoryka. W pierwszej czg$ci artykulu omoéwie
makrostruktury, takie jak “punkt widzenia”, oraz sposoby bycia “osoba”, ktdre
umozliwiaja perswazj¢; w drugiej za$ zanalizuj¢ przyktady filméw, aby pokaza¢ konkretne
mechanizmy perswazji. Mam nadziejg, ze ta refleksja przyczyni si¢ do uprawomocnienia
momentu propagandy, tak jak ja tu rozumiem, w autentycznym doswiadczeniu
estetycznym.

Punkt widzenia w sztuce narracyjnej

Przez narracj¢ rozumiem tutaj jej najbardziej podstawowa forme, czyli opowies¢ o
ludzkich dziataniach: nie tylko epos, dramat i powies¢, ale réwniez filmy fabularne oraz
najbardziej klasyczna forma baletu sa skomponowane wedtug struktury narracji. Nawet
malarstwo historyczne czy muzyka programowa przedstawiaja jaka$ histori¢. Oczywiscie,
bedziemy si¢ odnosi¢ w szczeg6lnosci do filmu 1 dramatu. Jestem gleboko przekonany, ze
profesor Dziemidok podkreslat rolg powiesci i filméw, poniewaz doszedt do wniosku, iz



struktura narracyjna tych form sztuki sprawia, ze sa wyjatkowo wydajnym narzg¢dziem
propagandy. Efektywno$¢ ta, jak sadze, wynika przede wszystkim ze szczegdlnej,
wlasciwe] tym sztukom narracyjnym struktury, ktéra narzuca widowni okreslony punkt
widzenia.

J. Margolis méwi o dwuznacznosci obrazéw A. Kiefera®, zawierajacych nazistowskie
ikony*. Obraz moze przedstawia¢ dowolny obiekt, a nawet do pewnego stopnia sugerowacé
jego zmiang lub ruch, jednak fakty dotyczace stanéw poznawczych takich, jak:
zaprzeczenie, watpliwos$¢, przypuszczenie, czas itd., sa wlasciwie poza jego
mozliwosciami’. W rezultacie obraz zawierajacy posrdod swych elementéw swastyke z
pewnoscia méwi nam co$ o nazistach, jednak nie mozemy wytacznie na postawie samego
obrazu okresli¢ stosunku malarza do nazistow. Wszystko to, pozostajac poza zasiggiem
obrazowego przedstawienia, jest dziedzing ekspresji jezykowej. Oczywiscie, nawet sztuka
propagandowa nie formuluje werbalnie przekonan, do ktorych chce inspirowac, tak wige
punkt widzenia w sztukach narracyjnych peini niezwykle uzyteczna rolg. W dramacie lub
filmie postacie reprezentuja okreslony poglad poprzez stowa, lub tez dziatanie. Oczywiscie
istnieje réwniez w kazdym przypadku antagonista, ktéry ucielesnia poglad przeciwny i
wchodzi w konflikt z gtéwna postacia. A zatem to punkt widzenia, ktéry autor nadaje
dramatycznej sytuacji, wskazuje nam, jakie sa jego poglady®. Gltéwny bohater jest zawsze
tym, ktéry ucielesnia punkt widzenia autora oraz ta postacia w dramacie, z ktora
publiczno$é identyfikuje si¢ w trakcie §ledzenia opowiesci’.

Co do punktu widzenia, nalezy przez chwilg zastanowi¢ si¢ nad naiwnym ztudzeniem,
ktéremu tatwo wulegamy. Jak twierdzi Arystoteles, w przeciwienstwie do eposu
przedstawionego w formie narracyjnej, dramat wyraza wszystkie postacie przez ciala
aktorow: w pierwszym przypadku jest to opis zgodny z okre§lona wizja, w drugim —
reprezentacja rzeczywistosci w mocnym tego stowa znaczeniu. Ich wzajemna relacja jest
podobna do tej, ktéra zachodzi migdzy portretem a rzezba. Analogia ta sktania nas do
przekonania, ze podczas gdy epos narzuca nam okreslony punkt widzenia, w dramacie
mozemy wybra¢ dowolny, tak jak w przypadku rzezby. Jest to jednak naturalna, a w
konsekwencji gteboka i nieuchwytna iluzja. Swiat dramatu zawiera nie tylko postrzegalna,
trojwymiarowa przestrzen, ale rowniez $wiat duchowy, konstruowany zgodnie z okreslona
idea. Analizujac struktur¢ sytuacji w dramacie, E. Souriau sadzil, ze réznice migdzy nimi
sa efektem kombinacji kilku funkcji takich, jak: “sita tematyczna”, “reprezentant

? Chodzi 0 Anselma Kiefera (ur. 1945), ktéry inspirowat si¢ miejscami zwigzanymi z tragicznymi wydarzeniami
w historii Niemiec. Szczegdlnie wart uwagi jest cykl Wnetrza, ktérego motywem sa opuszczone monumentalne
nazistowskie budowle — przyp. thum.

* J. Margolis “Relativism and Cultural Reality” JTLA vol. 22 Department of Aesthetics, Faculty of Letters, the
University of Tokyo 1997 s. 16.

> Musimy rozrézni¢ dwie rzeczy. Jesli rozszerzymy pole ekspresji z przedstawien naturalnych do znakéw
sztucznych, mozemy woéwczas uzy¢ np. “x” (negacja) lub tez “?” (pytanie). Co do przypuszczenia lub napigcia
nie mamy $rodkéw nawet dla tego typu znakéw. Skad ta réznica? Nawet majac do dyspozycji “x” oraz “?” zaden
malarz nie uzywa ich jako $rodka - stylistycznie rzecz biorac, Magritte jest malarzem, od ktérego
oczekiwaliby$my tego rodzaju eksperymentéw, jednak nie wiadomo mi o tego rodzaju przyktadzie wsréd jego
dziel. Jaka jest tego przyczyna? Sa to interesujace kwestie.

®E. Souriau Les Deux cent mille situations dramatiques Flammarion 1950 s. 143, 236-239, et passim.

7 Nie przecze, iz istnieja utwory sceniczne pozbawione punktu widzenia, lub takie, w ktérych punkt widzenia
jest bez znaczenia. Jednak w tego rodzaju utworach nie ma réwniez bohatera w klasycznym sensie tego stowa.
Za przyktad moga postuzy¢ dwa klasyczne anty-teatralne utwory: Czekajqc na Godota S. Becketa oraz Lekcja E.
Ionesco, w ktérych nie ma bohateréw, ktérzy mogliby sta¢ si¢ nosnikami punktu widzenia. My, jako widzowie
nie czekamy wraz z Vladimirem i Estragonem na przybycie “Pana Godota” w aurze przerazajacej niepewnosci.
To jednak nie powstrzymuje naszej potrzeby odczuwania sympatii. Najbardziej naturalng odpowiedzia na tg
podstawowa potrzebe jest wystawienie tego rodzaju utworéw w stylu wodewilowym. Poniewaz jednak
przedmiotem naszego zainteresowania jest tu sztuka propagandowa, nie ma potrzeby glgbszego rozwazenia
przypadku utworéw pozbawionych punktu widzenia.



wartosci”, “przeciwnik” itd., oraz dodatkowo wyboru postaci, ktéra reprezentuje punkt
widzenia®. Punkt widzenia moze byé wybrany dowolnie. Jednak nalezy zachowaé
ostrozno$¢: to autor wybiera punkt widzenia, za§ utwor, ktory czytamy lub ogladamy, jest
juz skonstruowany zgodnie z punktem widzenia uprzednio wybranym przez autora.

Mozemy wigc zapytac, czy mozliwe jest wystawienie sztuki z innego punktu widzenia,
niz autora. Gdyby punkt widzenia byt kwestia wolnego wyboru, taka mozliwo$¢ musiataby
istnie¢. Co wigcej, jej realizacja bytaby bardzo interesujaca, gdyz sugerowataby daleko
posunigta kreatywno$¢ ze strony tworcy (metteur-en-scene ). Niestety, jednak taka
mozliwos¢ z zasady nie istnieje. Punkt widzenia jest obiektywnie wpisany w strukturg
dramatu, tak samo, jak istnienie i charakter postaci dramatu, ich wzajemne relacje oraz
rozw@j fabuly. Wezmy na przyklad swiat szekspirowskiego Hamleta, skonstruowanego z
punktu widzenia ksigcia Hamleta. Klaudiusz, ktéry zamordowatl swojego rodzonego brata,
a zarazem poprzedniego krdla, i Gertruda, ktéra po niespodziewanej $Smierci m¢za zgadza
si¢ poslubi¢ swego szwagra, po objeciu przez niego tronu — oni réwniez maja swoje mysli i
pragnienia, cierpienia i smutki. Nie mozemy ich jednak pozna¢, gdyz swiat tego dramatu
juz od pierwszej linijki widzimy oczami rozgoryczonego Hamleta. Nie dlatego, ze
Gertruda 1 Klaudiusz nie dysponuja wystarczajaca iloscia kwestii. W pewnym sensie juz je
znamy, lepiej nawet niz Hamlet, tak, Ze nie musimy slucha¢ ich kolejnej sekretnej
rozmowy. Nie przestajemy jednak oglada¢ swiata z punktu widzenia Hamleta. Prawda
Klaudiusza i Gertrudy jest jedynie epizodyczna, podczas gdy prawda tragicznego $wiata
Hamleta Szekspira jest od poczatku do konca prawda Hamleta.

Tak wtasnie jest z punktem widzenia. Zobaczymy to jeszcze wyrazniej, gdy
zauwazymy, ze punkt widzenia nalezy do interpretacji do tego stopnia, ze jej kreatywnos¢
zalezy od wolnego wyboru punktu widzenia. Wystawienie sztuki (mise-en-scene) jest
interpretacja w szczegllnym znaczeniu. Jesli pomyslimy o takich mitycznych tematach,
jak Antygona czy krél Edyp, ktére byty wielokrotnie dramatyzowane przez wielu poetéw,
okazuje sig, ze kazdy poeta prezentuje nowa interpretacj¢ mitu w swojej nowej wersji.
Mozemy wtedy powiedzie¢, ze nowatorstwo jego interpretacji jest mierzone tym, jak
odmienny jest przyjety przez niego punkt widzenia. Krotko moéwiac, kreatywnosc
interpretacji jest tutaj podtrzymana przez stronniczo$¢ i odmienno$¢ punktu widzenia. Nie
mozemy jednak dokonywac na tej podstawie uogdlnien i obdarzy¢ tworcg (metteur-en-
scene) taka sama wolnoscia wyboru punktu widzenia, jaka ma autor tekstu. Jest to
spowodowane tym, ze musi on wystawi¢ cafos¢ dzieta, a zatem nie moze zmieni¢ jego
struktury w taki sposob, aby méc przyja¢ inny punkt widzenia, niz autora. W ramach
analizy lub krytyki mozemy mowi¢ o Hamlecie z punktu widzenia Klaudiusza. Wowczas
jednak musimy by¢ przygotowani na zarzut, ze w gruncie rzeczy to juz nie jest Hamlet
Szekspira. Jesli zmieni si¢ calkowicie punkt widzenia, dzielo réwniez zmieni si¢ w inne.
Wspaniatym przyktadem jest Rosencrantz i Guildenstern nie Zyjq Toma Stopparda (1966),
ktéry opowiada na nowo Hamleta z punktu widzenia dwéch pomniejszych postaci.

Fakt, Zze punkt widzenia jest obiektywnie wpisany w struktur¢ dziela moze dostarczy¢
bardzo istotnych podstaw taktyce projektu propagandy. Musimy jedynie ucielesni¢ mysl,
ktéra chcemy przekaza¢, w postaci gtéwnego bohatera, jako nos$nika gtéwnego punktu
widzenia. To jednak bytoby zbyt proste. Kazdy dramaturg wie to instynktownie. Nawet
naukowiec pragnacy rozwazyC filozofie danego dramaturga, zwraca uwageg przede
wszystkim na stowa gléwnych bohateréw. Jesli to takie oczywiste, to powierzanie opinii
majacej zainspirowa¢ publiczno$¢ gltéwnemu bohaterowi jest perswazja przejrzysta i
dlatego niezbyt skuteczng. Tak wigc sekretu perswazji trzeba szuka¢ gdzie indziej.

¥ E. Sourau, wyd. cyt. Rozdz. 2 “Les Fonctions dramatiques” s. 57-141.
?Autor w oryginale uzywa pojecia producer, dodajac w nawiasie metteur-en-scene, co w j. francuskim oznacza
rezysera (przyp. thum.).



Sympatia jako pomost miedzy rzeczywistosciq i fikcjq

To, ze przejrzysta perswazja jest nieefektywna, wynika z dziatania u widzow zasady
rzeczywistosci. Rolg tg petni¢ moga ich przekonania moralne, religijne czy polityczne, lub
tez wymogi ich logicznych czy estetycznych sadéw. To, co nas tu interesuje, to nie proste
wspoldziatanie, zwane “fuzja horyzontdw”. Rzeczywistos¢ w tym wypadku staje sig
pewnym aspektem konfliktu miedzy twérca a odbiorca. PodkreslaliSmy juz role punktu
widzenia, aby objasni¢ strukturg perswazji w teatrze i filmie: Swiat przedstawiony w sztuce
czy filmie jest skonstruowany z okre§lonego punktu widzenia, za§ my widzowie, ogladajac
ten swiat, identyfikujemy si¢ z gléwnym bohaterem jako no$nikiem punktu widzenia.
Teraz musimy zapyta¢ o granice identyfikacji i jak wobec tego identyfikacja jest mozliwa?
Zaczng od tej podstawowej kwestii.

Owocne moze okaza¢ si¢ odniesienie do filozofii teatru francuskiego filozofa Henri
Gouhier'. Definiuje on teatr jako sztuke obecnoéci. Oczywiscie, przez “obecno$¢”
rozumie on w gruncie rzeczy metamorfoz¢ aktora na scenie w obecno$ci widzéw. To
prawda, ze obecnos¢ jest szczegdlna cecha teatru. Film fabularny réwniez zaklada
metamorfoze aktora, ktéra jednak nie jest dana widzowi przez jego obecnosc, ale przez
optyczny obraz na ekranie. Obecnos¢ dotyczy w rownym stopniu muzykéw na koncercie,
ale tym, co artystyczne nie jest ich fizyczna obecno$¢ na scenie, tylko wykonywana przez
nich muzyka. Zatem mozemy si¢ zgodzi¢, ze teatr jest jedyna sztuka obecnosci. Jednak,
zdaniem Gouhier, obecno$¢ nie jest dana jedynie przez aktoréw, ale bezwarunkowo
wymaga aktywnego wspotudziatu publicznosci. My, widzowie doskonale zdajemy sobie
spraweg, ze osoba na scenie to nie Hamlet we wtasnej osobie, ale aktor - George Pitoeff,
przebrany za Hamleta, oraz ze Hamlet, ksiaz¢ Danii, nie powinien moéwi¢ po francusku z
rosyjskim akcentem. Niemniej jednak, wiedzac to wszystko, zgadzamy si¢ traktowaé go
jako Hamleta o tyle, o ile jesteSmy widzami w teatrze. Jest to az nazbyt oczywiste, aby na
to zwraca¢ uwage. Jeszcze lepiej zrozumiemy, ze to jeden z najbardziej podstawowych
warunkow teatru, jesli sprobujemy sobie wyobrazi¢ sytuacjg, w ktorej kto§ o$Smieli sig
zlamac te umowe.

Ten “akt dobrej woli” ze strony publicznosci, polegajacy na akceptacji fikcyjnego
$wiata, jest jednym z najbardziej fundamentalnych warunkéw teatru. Identyfikacja widzéw
z punktem widzenia rzadzacym struktura danej sztuki jest niczym innym, jak tylko
konkretnym procesem urzeczywistniania tej przestanki, czyli przyzwolenia na fikcje.
Istnienie bohatera dramatu jest nieroziacznie zwigzane z istnieniem otaczajacego go Swiata
i jego prawdy. Gouhier ujmuje to nastgpujaco:

Nikt nie wymaga ode mnie, abym wierzyl w to, w co wierzyl Sofokles, ale zebym wkroczyt w §wiat jego
wierzen, by méc “uzna¢ za tragedi¢” to, co w uniwersum innych wierzen moze by¢ rozumiane inaczej. Jesli
Antygona istnieje, to istnieje wraz ze swoja wiara w niewidzialne prawa; bez tej wiary nie jest juz Antygona.
Mozecie uwaza¢ ja za osobg glupia, dla ktérej byloby duzo lepiej, gdyby pozwolita martwym pogrzebaé
martwych. Pod pretekstem, ze jej wiara wydaje si¢ wam tylko iluzja, uznajecie, ze jej historia jest
pozbawiona sensu: oznacza to, ze odmawiacie wiary w jej istnienie, za§ wasza zta wola wyrzuca was poza
nawias gry (vous met hors de jeu)"'.

Dyskryminacja teoretyczna jest oczywista. Nie chodzi o to, aby publiczno$¢ rzeczywiscie
wyrazita zgodg, ale zeby “wierzyla jak gdyby”lz. To pokrywa si¢ z polem percepcji

' H. Gouhier L’Essence du thédtre 1943 Aubier-Montaigne, nowe wydanie 1968 Rozdz. 1 i 10 (Wszystkie
cytaty z Gouhier thumaczg z francuskiego oryginatu — przy. ttum.).

"' Tamze Le Théatre et I’existence 1952 Vrin 1973 s. 31.

12 Tamze, s. 103.



“widzenia jako” (Wittgenstein): chodzi o kwesti¢ wyobrazni. Jednak wyobraznia
funkcjonuje jedynie na bazie faktéw lub tez tego, co za fakty uwazamy. Czy nie jest tak, ze
duchowy $wiat Antygony nieomal zbiega si¢ z moim do tego stopnia, ze zachodzace na
siebie czgsci (odpowiadajace “jak gdyby”) stanowia minimum rzeczywistosci? W
przeciwnym razie jej Swiat pozostalby zaledwie czyms$ osobliwym, co z trudem
wywotywatoby glebsze zainteresowanie czy poruszenie. Sam Gouhier przyznaje w
koncowej czgsci przytoczonego fragmentu, ze jesli nie udato nam si¢ nawiaza¢ kontaktu na
tym poziomie, powinni§my opusci¢ teatr.

To fakt dobrze znany aktorom 1 twércom: ich zadaniem jest zmaganie si¢ z
rzeczywistymi interesami i wizja $wiata widzéw - posluguja si¢ w tym celu
pochlebstwem, humorem, a nawet czotobitnoscia. Gouhier przytacza komentarz stynnego
producenta scenicznego Gastona Baty, dotyczacy Bereniki Rancine’a. Tre$¢ tragedii jest
nastepujaca: Tytus zakochuje si¢ w zydowskiej krolowej Berenice, nastgpnie wraca do
Rzymu, gdzie okazuje si¢, ze zostal wybrany na cesarza. Rzymskie prawo zabrania
cesarzowi poslubienia heretyczki, zatem wyrzeka si¢ on wbrew sobie tej mitosci 1 odsyla
Berenike do jej kraju. Wedtug Baty’ego, podczas gdy publicznos$¢ z czaséw Ludwika XIV
zadata od cesarza zachowania godnego suwerena, wspoiczesni widzowie byliby raczej
zainteresowani zwyciestwem mitosci'”. Oznacza to, ze aby wystawi¢ dzi§ Berenike, trzeba
wciagna¢ w obcy $wiat widzéw, ktérych wyobrazenie Swiata jest zupetnie inne, niz to,
ktére zatozyl poeta. Jesli druga strona si¢ zmienita, nalezy naturalnie zmieni¢ taktyke. To
wlasnie jest sednem zadania propagandy, nawet w szerszym tego stowa znaczeniu.

Z pewnoscia trudno w tej kwestii o generalizacje, gdyz odmienno$¢ sytuacji czy
osobowosci ma czesto decydujacy wplyw. Aby pokona¢ tg¢ trudnos¢, rozpatrzymy
konkretny przyktad: amerykanski film Piaski Iwo Jimy (1949, rez. Allan Dwan)". Two
Jima jest wyspa wulkaniczna na poludniowym Pacyfiku, ktéra w ostatniej fazie Wojny na
Pacyfiku byta terenem cigzkich walk, poniewaz byla doskonalym miejscem dla
usytuowania obozu armii amerykanskiej, aby skutecznie bombardowac Japonczykow.
Brutalno$¢ bitwy potwierdza fakt, ze zgingto 20.000 japonskich zolnierzy strzegacych
wyspy. W filmie gtléwnymi bohaterami sa zZotnierze korpusu Marines, ktérzy brali udziat w
operacji. Jesli chodzi o narodowo$¢, nawet jesli w gr¢ wchodzi dawna wojna, to ja
pochodze od “wrogéw” gtéwnych bohateréw. Obecnie, kasety video z tym filmem sa
sprzedawane i dystrybuowane w wypozyczalniach w Japonii, co dowodzi, ze wielu
Japonczykéw moze oglada¢ z przyjemnoscia film wyprodukowany z punktu widzenia ich
dawnego “wroga”. Ja sam ogladatem go z pewna przyjemnoscia — moja rezerwa ma zrédto
nie w rzeczywistej zasadzie bycia “wrogiem”, ale w jakos$ci filmu.

Gtéwnymi bohaterami filmu sa sierzant John Striker, grany przez Johna Wayne’a,
oraz jego ludzie. Jako widz identyfikowalem si¢ z sierzantem w scenach dotyczacych
probleméw w samym oddziale, za§ w scenach wigkszej bitwy, z kazdym z tych
amerykanskich zolnierzy. Punkt widzenia nie zmienial si¢ nawet w scenach bitwy
bezposrednio z Japonczykami. Kiedy japonski zolnierz pojawia si¢ nagle za plecami
zolnierza amerykanskiego, wbrew sobie szepczg: ‘“‘uwazaj!”. Oznacza to, ze w tym
momencie postrzegam japonskiego zolnierza jako wroga. W nastepnej chwili, gdy japonski
zolnierz zostaje powalony 1 podziurawiony kulami, czuj¢ nieomal fizyczny bél w moim

13 Tamze, s. 30.

' Jak zauwazylem wyzej, Gouhier pragnie $cisle rozgraniczy¢ teatr i film, co jest catkowicie uzasadnione w
momencie, gdy pragnie on dotrze¢ do istoty teatru. Sadz¢ jednak, ze mozemy zastosowa¢ do filmu caly wywoéd
dotyczacy zgody na §wiat przedstawiony. Twierdzenie, ze bez widzow aktorzy przestaliby graé, podczas gdy
projektor wciaz dziala, bytoby nadmiernym formalizmem. W rzeczywistosci, zaréwno w kinie jak i w teatrze
pusta sala zmrozitaby atmosferg. Dodatkowo, nawet teraz w salach kinowych w Ameryce sq widzowie, kt6rzy
przyklaskuja dziataniom bohatera. Nawet §wiadomo$¢ tego, ze aktorzy sa tak naprawde¢ nieobecni nie

powstrzymuje ich od wyrazania entuzjastycznego poparcia.



ciele. Ale to nie jest spowodowane tym, ze ten zotnierz jest moim ziomkiem, tylko
psychologiczna reakcja na brutalno$¢ sceny. Krotko moéwiac, ogladajac ten film
zapominam o sobie na rzecz logiki fikcji. Co sprawia, ze tego rodzaju identyfikacja jest
mozliwa? Odwotajmy si¢ jeszcze raz do Gouhier:

Na ekranie wy$wietlano dobry film o francuskim ruchu oporu La Bataille du rail Niemiecki zotnierz zostaje
zastrzelony, a dwaj kolejarze prébuja ukry¢ cialo pod sterta wegla: wesoto$¢ na sali [...]. Nie ma miejsca na
sympati¢, gdyz nienawi$¢ spontanicznie usungta z ich [widzéw] umystéw mysl, ze 6w cztowiek mogt by¢
zonaty, mie¢ rodzing, by¢ dobrym cztowiekiem... Nienawi$¢ ta zredukowata go do typu okupanta. Martwy
cztowiek nie jest wigc niczym wigcej, jak tylko nieporgcznym pakunkiem, a proby pozbycia si¢ go staja si¢
farsa [...].Poza tym mozemy sobie wyobrazi¢, jak to samo dzieje si¢ na sali w Berlinie, ale na widok
ogromnego czotgu Wehrmachtu miazdzacego stabo uzbrojonych Magquis'”.

Gouhier sigga do sedna problemu sympatii, ktéra widzowie czuja do bohatera bedacego
nos$nikiem giéwnego punktu widzenia. Przedmiotem badan jest natura tego, co komiczne.
Omawia on tutaj pewien stopien “abstrakcji” jako warunek komiczno$ci: “abstrakcja ta
odrzuca historyczng realno$¢ osoby, ktéra miataby wzbudzi¢ sympatig, wspoétczucie czy
. Widzimy wigc, ze kluczowe stowa to “osoba” i “typ”. “Osoba” jest nasz zyjacy
sasiad, z ktérym sympatyzujemy. Sympatia oznacza, ze postrzegamy go jako kogos, kto
ma swoje wiasne radosci, smutki, Igki... tak jak my: jest to doswiadczenie identyfikacji z
innym czlowiekiem. “Typ”, przeciwnie, jest rezultatem abstrakcji, ktéra pozbawia osobg
jej historycznej realnosci, zyciowej wspolnoty z nami. Poniewaz to witasnie ta historyczna
realnos¢, ktéra ma byc¢ tutaj pominigta, jest przedmiotem naszej sympatii, “typ” od samego
poczatku pozostaje poza jej zasiggiem, a dystans ten pozwala mu sta¢ si¢ obiektem
osmieszenia w okreslonych sytuacjach, tak jak okupant jest zamieniony w “ciato”.

Zdaniem Goubhier, tym, co wyabstrahowalo tego zotnierza, zredukowalo go do
typu, byta prawdziwa “nienawis¢”, ktéra widzowie czuli do armii niemieckiej. Ja jednak
sadze, ze tego rodzaju kontekst to za mato. Nie miatem mozliwosci zobaczy¢ tego filmu,
przypuszczam jedynie, ze w jego konstrukcji zotnierz ten spetnial funkcje typu. Poniewaz
punkt widzenia zostal usytuowany po stronie antyniemieckiego ruchu oporu, niemiecki
zolierz w zadnym wypadku nie moégt wzbudzi¢ sympatii widowni: musial by¢
zdecydowanie typem “okupanta”. Z pewnoscia prawdziwa “nienawi$¢” do wroga w czasie
wojny musiata wzbudzi¢ powszechna reakcje wesotosci w stosunku do tego rodzaju typu.
Co wigcej, jeSli spojrzymy na sprawg z drugiej strony, Niemiec w czasie wojny
prawdopodobnie nie mogtby si¢ z tego Smiac, czy chociazby oglada¢ Wojny o szyny. Ale
obecnie, gdy “nienawis¢” do wroga wygasta, widok ten moze rozbawi¢ nawet Niemca. Ja
przynajmniej, jako Japonczyk, postrzegatem japonskiego zotnierza w Piaskach Iwo Jimy,
po prostu jako “wroga” i nie mogtem uczyni¢ go obiektem swojej sympatii.

Sadzeg, ze dotarliSmy do tymczasowej konkluzji powyzszej dyskusji. Brzmi ona:
jesli perswazja jest oparta na sympatii widzow do bohatera, to musi on by¢ przedstawiony
z historyczng realnoscia. I na odwro6t: jesli autor chee przedstawi¢ kogos jako wroga, musi
go potraktowac jako typ. Niezaleznie od rzeczywistych okolicznos$ci, w jakich nastgpuje
moment kreacji/projekcji, stanowi to niezmienna zasad¢ konstrukcji dzieta. Poniewaz
bycie osoba jest sposobem istnienia wspolnym dla wszystkich ludzi, to czy sympatia nie
powinna realizowac¢ si¢ na poziomie uniwersalnej ludzkosci, tak bySmy nie byli w stanie
uskutecznia¢ stronniczej perswazji jako propagandy? Jesli wiara widowni w bohatera
oznacza jedynie “wiarg, jak gdyby”, nie za$§ rzeczywista przemiang, to trudnosci perswazji
nie zostaja rozwigzane. Musimy wigc teraz przekroczy¢ mechanizm sympatii z bohaterem i

' Gouhier Le Théatre et I’existence wyd. cyt. s. 159. Maquis — termin oznaczajacy francuskich partyzantéw w
okresie II Wojny Swiatowej (przyp. ttum.)
16 Tamze, s. 160.



zastanowi¢ nad efektem, jaki wywotuja jego stowa, oraz nad konstrukcja dzieta. Tutaj
zasada rzeczywisto$ci u widzow bedzie raczej funkcjonowala na zasadach taktyk
perswazji. Mechanizm kontrolujacy sympati¢ i antypati¢ za pomoca osoby i typu nie jest
ostateczny i nie pociaga za soba “czystosci” dziet sztuki.

Mechanizm perswazji

Czy Piaski Iwo Jimy to film propagandowy? Innymi stowy, czy zawiera on jakie$
przekonania, ktore chce przekaza¢ publicznosci? Rozwazmy najpierw tg kwestig. Jako ze
film ten zostal wyprodukowany po Wojnie na Pacyfiku, jego celem nie mogto by¢
stymulowanie ducha walki. Najistotniejszym motywem i punktem oparcia jest z pewnoscia
stynna fotografia prasowa Joe Rosenthala, na ktérej wida¢ amerykanskiego zolnierza
wciagajacego amerykanska flage ma szczycie wzgoérza Suribachi-yama. Jest to jedno z
najstynniejszych zdj¢¢ w historii, musiato wiec wywota¢ w Amerykanach wrazenie, ze
bitwa ta byla jednym z najbardziej bohaterskich wyczynéw amerykanskiej armii.
Koncéwka filmu specjalnie nawiazuje do tego wydarzenia (nie do fotografii). W gruncie
rzeczy widzimy je pod koniec filmu jako nie rzucajacy si¢ w oczy epizod bitwy, jak gdyby
tworca chcial nam zasugerowad, ze nawet wydarzenia, ktére pdzniej stang si¢ stawne w
rzeczywistosci zdarzaja si¢ w zwyczajny sposéb. Widziany w relacji z fotografia, co
musiato by¢ intencja tworcy, film okazuje si¢ by¢ eposem. Taki jego odbidr przez widzow,
jaki zatozyt sobie tworca, musiat wigc by¢ zupetnie inny, niz odbidr przez obcokrajowca,
takiego jak ja, ktory oglada film p6t wieku pézniej. Dla mnie Piaski Iwo Jimy to dramat
rodzinny z armia 1 wojng jako dekoracjami. Sierzant John Striker bardzo surowo traktuje
swoich zolnierzy, a oficerowie pokladaja duze nadzieje w jego oddziale. Jednak jego zycie
rodzinne nie jest zbyt szczgsliwe: rozwiedziony z zong, cierpi z powodu niemozno$ci
nawiazania szczerych relacji ze swoim dziesi¢cioletnim synem, ktérego bardzo kocha.
Wsréd jego ludzi znajduje si¢ Pete Conway. Zostat on zotnierzem zgodnie z Zzyczeniem
rodziny, jednak nie lubi wojska, nienawidzi swojego ojca - Sama, ktéry niedawno polegt w
akcji jako kapitan, 1 sprzeciwia si¢ we wszystkim Johnowi, szanujacemu Sama. Armia jest
przeklenstwem dla takiego intelektualisty jak Pete. Jednak do$wiadczajac prawdziwej,
cigzkiej walki, zaczyna rozumie¢ powody, dla ktérych Striker jest tak surowy wobec
zolierzy. Po tym, jak Striker podczas ¢wiczen ratuje mu zycie, Pete otwiera si¢ do tego
stopnia, ze jest sktonny da¢ imi¢ swojego ojca — Sam - swojemu nowonarodzonemu
synowi, oraz buduje szczera przyjazn z Johnem. Gdy bitwa mingla punkt krytyczny i udato
im si¢ wciagna¢ amerykanska flage na szczycie wzgorza, Striker proponuje zolnierzom
papierosy. Wowczas japonski snajper strzela mu w plecy, powodujac natychmiastowa
$mier¢. Sierzant pozostawia niedokonczony list do syna, ktéry na koncu filmu Pete zabiera
z zamiarem dokonczenia. W ten sposob film ma nastgpujaca strukture dramatyczna: sa trzy
relacj¢ ojciec-syn (John i jego syn, Sam i1 Pete, Pete i jego synek); wszystkie trzy sa
symbolizowane przez sierzanta Johna Strikera i jego zotnierza Pete’a Conway’a, za$
przyjazn, ktéra rozwingla si¢ migdzy nimi w nastgpstwie konfrontacji, ma zostac
przeniesiona na trzy relacje ojcowskie.

Z uwagi na taka struktura dramatyczna, Piaski Iwo Jimy staja si¢ dla mnie
dramatem rodzinnym. To wiasnie z powodu tej struktury postrzegatem japonskiego
snajpera jako “wroga”. Scena z amerykanska flaga na szczycie wzgérza jedynie
zasugerowala mi wspomniang wyzej rzeczywisto$¢ tworcy i sktonita mnie do refleksji nad
ikonicznoscia fotografii. Krétko méwiac, jesli wystapily tam jakie$ elementy propagandy,
to zupetnie mnie one nie dotyczyly. Jednak amerykanska publiczno$¢ w 1949 roku musiata
postrzegac to zupetnie inaczej. Nie dysponujac zadnymi danymi, zaktadam, ze ich reakcja
wygladatla nastepujaco:



Amerykanscy widzowie znali sceng z wciaganiem flagi na wzgdérzu Suribachi-
yama. Byl to symbol walecznosci i chwaly po cigzkiej, zwycigskiej bitwie — prawdziwy
obraz dumy z bycia amerykanskim obywatelem. Jedna z przyczyn pdjscia do kina byta
che¢ poznania szczegdtéw tego wspanialego, historycznego wydarzenia. Film w gruncie
rzeczy zostat zrobiony m.in. w celu zaspokojenia tego rodzaju ciekawosci, a na dodatek,
aby potwierdzi¢, wrecz fizycznie, ich patriotyzm. Uzylem sformulowania “fizycznie”,
gdyz film ukazuje wielkie bohaterstwo jako przedluzenie zachowan zycia codziennego.
Chwata nie jest tu osiagana przez takich wyjatkowych bohateréw jak Cezar czy Napoleon,
ale przez zwyczajnych amerykanskich obywateli, jak oni sami, w szczegdlnosci za$ przez
“silnych ojcéw”. “Silni ojcowie” pozostaja w zasadzie niezrozumiani, ale rezultaty ich
dziatan dowodza ich stusznosci (np. nawrdcenie buntowniczego Pete’a Conway’a). Film
udowodnil wigc widzom stusznos$¢ ich patriotyzmu opartego na zyciu codziennym.

Ogladany sam w sobie, tak jak ja go ogladatem, film Piaski Iwo Jimy nie wykazuje
szczegblnych oznak propagandy. Jednak w kontekscie rzeczywistego $wiata film ten
wydaje si¢ mie¢ silnie edukacyjny wplyw, stymulujacy ducha patriotycznego oraz
wzmacniajacy dumg i ufno$¢ narodu amerykanskiego. Byt to rezultat nie tyle zamierzonej
propagandy, takiej jak rzadowa, co raczej pragnienia tworcy, aby odpowiedzie¢ na
rzeczywiste potrzeby amerykanskich widzéw.

II Wojna Swiatowa skonczyla si¢, ale w Europie Wschodniej i Azji Wschodniej
trwato, na bazie upadku poprzednich systemdéw, tworzenie nowego porzadku §wiatowego:
rosngcy w sil¢ komunizm, walki o niepodleglo§¢ w dawnych koloniach. Opozycja
pomigdzy Stanami Zjednoczonymi a ZSRR stata si¢ oczywista, za§ w 1950-tym, rok po
powstaniu filmu, wybuchta wojna w Korei. Stowem, byl to czas, kiedy Stany Zjednoczone
realizowaly ogélnoswiatowa strategie polityczna. W potwierdzaniu wiary ludzi w istnienie
1 polityke Ameryki chodzito raczej o interes narodowy, niz o wzniecenie ducha walki
przeciw jakiemus$ konkretnemu wrogowi.

Jesli film odnidst sukces jako propaganda, to czy najmocniejszym czynnikiem tego
sukcesu nie bylo to, ze nie wyrazal wprost idei, ktora chcial zainspirowa¢ publiczno$¢?
Dysponujemy doskonalym podrgcznikiem, ktdry poucza nas o sekrecie perswazji: mowa
Antoniusza skierowana do zamordowanego Cezara w Juliuszu Cezarze Szekspira (akt II1,
scena 2), ktora jest jednym z najlepszych przyktadéw retoryki perswazji. Najpierw Brutus
wchodzi na trybung i wyjasnia, dlaczego nie miat innego wyjscia, jak tylko zabi¢ Cezara -
kochatem Cezara, ale Rzym kochatem bardziej. Powodowany mitoscia do Rzymu
osmielilem si¢ uSmierci¢ mego najlepszego przyjaciela. Nie uczynitem wigcej Cezarowi,
niz wy uczynicie Brutusowi. — Od samego poczatku jest bardzo powazny, a jego mowa to
arcydzieto. Zafascynowal ludzi, ktérzy krzycza: “zyj!”. Nastgpnie na trybung¢ wchodzi
Antoniusz z cialem Cezara. Po wywotaniu go na trybung¢ Brutus opuszcza zgromadzenie.
W atmosferze przychylnosci widzéw w stosunku do Brutusa, Antoniusz rozpoczyna swoja
mowg. “Dla dobra Brutusa” deklaruje, ze nie chce chwali¢, ale pochowa¢ Cezara i
kontynuuje: “Nasz szlachetny Brutus rzekt wam, ze Cezar byt nazbyt ambitny. Jesli tak, to
jest to cigzkie przewinienie 1 Cezar ponidst za nie cigzka kare;”1 . Nie zaprzecza
twierdzeniu Brutusa, ze Cezar byl ambitny, ale réwniez tego nie potwierdza. Wzbudza
jedynie lekka watpliwos¢. Wplatajac w swoja mowg stynny zwrot: “Brutus to cztowiek
honoru”, przypomina jeden po drugim najstynniejsze czyny Cezara. Wszystkie one
sprawiaja, ze twierdzenie o ambicji Cezara staje si¢ watpliwe. Jednak Antoniusz nie
twierdzi tego wprost. Opowiada, ze Cezar przywiozt wielu jencéw, za ktérych okupy
wypelnialy skarbiec panstwa; ptakat widzac tzy w oczach biednych. Czyz wszystko to nie
oznacza czego$ innego, niz ambicja? Ale Brutus méwi, ze Cezar byt ambitny, a “Brutus to
cztowiek honoru”. Nie zamierzam naktania¢ was do buntu, bo wowczas wyrzadzitbym

17 Przekiad S. Baranczaka, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2000.



krzywde “cztowiekowi honoru”. W ten sposéb powtarza ten stynny zwrot osiem razy.
Punktem zapewniajacym zwycigstwo jest moment, w ktérym po dtugim czasie trzymania
stuchaczy w niepewnosci, czyta dokument udajac, iz jest to testament Cezara, w ktérym
miatby on zostawi¢ siedemdziesiat pie¢ drachm kazdemu obywatelowi Rzymu, a swoje
nieruchomosci przeznaczy¢ na co$ w rodzaju publicznego ogrodu. Poczatkowo fraza
“cztowiek honoru” wyrazata to, w co wierzyta publicznos¢, jednak zaczyna brzmie¢ coraz
bardziej ironicznie dochodzac w koncu do: “sprawiono, iz uznaliscie za prawdg¢ cos, co w
istocie jest razacym klamstwem”. Thum, ktéry wczesniej pozegnat Brutusa
pozdrowieniami, po wystuchaniu mowy Antoniusza nawotuje do buntu.

Z tej wspanialej mowy Antoniusza mozemy wydoby¢ sekret perswazji. Sktadaja si¢
na niego dwa elementy: odwotuj si¢ jedynie to tego, co widzowie wiedza i w co wierza, a
nastgpnie pozwol im samym wyciagna¢ wnioski. Antoniusz méwi tylko o tym, co
zgromadzeni tam obywatele Rzymu wiedza o Cezarze. Zdecydowanie unika wszystkiego,
co moze zabrzmie¢ jak falszywa plotka, czyli tego, o czym wie tylko on. Widzowie,
styszac tylko to, co sami wiedza i w co wierza, nie maja okazji wyrazi¢ watpienia lub
protestu. Antoniusz nigdy nie zaprzecza ich przekonaniom: powtarza wciaz “Brutus jest
cztowiekiem honoru”. Jednak powtarzajac to sprawia, ze kazdy stuchacz zaczyna
dostrzega¢ sprzecznos$¢ migdzy tym, w co wierzy, a tym, co wie, i zaczyna watpic.
Twierdzac, ze nie ma zamiaru podburza¢ ludzi, 1 nie wypowiadajac ani jednego stowa
wzywajacego do jakich§ czynéw, ostatecznie Antoniusz wywotuje ws$réod rzymskich
obywateli buntowniczy nastroj.

Teraz mozemy stwierdzi¢, w jaki sposéb Piaski Iwo Jimy, jako dzieto
propagandowe, wykorzystuja w swym mechanizmie perswazji tajniki przekonywania,
ktére odnajdujemy w mowie Antoniusza. Wspomniany wczesniej cel o charakterze
politycznym, czyli potwierdzenie wiary w amerykanska wielko$¢ 1 chwalg, osiagnigty
przez przedluzenie codziennego zycia, wiacznie z relacjami rodzicielskimi, nie zostaje
nigdzie w filmie wypowiedziany. Prawdopodobnie sami widzowie nie zauwazaja tego
bezposrednio. Jedynie czuja, ze ich codzienne zycie domowe zostato podniesione do rangi
amerykanskiej chwaty.

“Rocky IV i gtebsza retoryka

Pozostaje jeszcze jeden etap mojej refleksji. Przypomnijmy jednak nasz
dotychczasowy tok rozwazan. Propaganda, w szerszym tego slowa znaczeniu, bedac
rodzajem prawdziwej perswazji, prezentuje si¢ w sztukach o narracyjnej konstrukcji,
takich jak dramat czy film, przede wszystkim poprzez funkcje punktu widzenia
dramaturgii. Ten punkt widzenia (jego nosnikiem jest zazwyczaj giéwny bohater), z
ktérego mamy oglad reszty $wiata przedstawionego, jest przez autora obiektywnie
wbudowany w dzieto, tak, ze na poziomie odbioru nie mozna go przenies¢ na innego
bohatera. Zgodnie z nim widzowie przyjmuja punkt widzenia na $wiat przedstawiony.
Innymi stowy, w wigkszoSci przypadkéw, sledzac wydarzenia dramatu lub filmu,
utozsamiamy si¢ z gtéwnym bohaterem. Poza tym - skoro widzowie tak czy inaczej
potrzebuja okreslonego punktu widzenia i od samego poczatku go szukaja - identyfikacja z
bohaterem jest czyms$ w rodzaju spontanicznej zgody ze strony widzéw (zauwazmy, ze jest
to zgodne z sekretem perswazji, o ktérym poucza nas Juliusz Cezar). W rezultacie
mozemy odnalez¢ w filozofii zyciowej i przekonaniach bohatera srodki perswazji. Jednak
widzowie nie podazaja bezwarunkowo za bohaterem, ktéry jest no$nikiem punktu
widzenia. Kiedy jego styl zycia, mysli czy przekonania sa nie do przyjgcia, opuszczaja
sale. Zatem zasada fikcji, narzucajaca punkt widzenia, z ktéorym widzowie si¢ identyfikuja,
konkuruje zawsze z zasada rzeczywistosci, zgodnie z ktéra widzowie zyja w prawdziwym
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zyciu. Nie mozemy wigc oczekiwacé, ze kazda mowa wypowiedziana przez bohatera
przekona widownig.

Gdy zwrdcilismy w mowie Antoniusza w Juliuszu Cezarze szczegdlng uwage na
dyskurs perswazji, odnalezliSmy tam dwie wskazowki. Przede wszystkim, odnosi¢ si¢
nalezy jedynie do tego, co stluchacze wiedza i w co wierza, co oznacza, Zze nie wolno
narzucac¢ im niczego sprzecznego z ta wiedza lub wiara. Po drugie, méwca sprytnie chcac
prowadzi¢ stuchaczy powinien unika¢ wypowiadania wprost tej idei, co do ktérej chce ich
przekonac, oraz pozwoli¢ im wpas¢ na ten pomyst samodzielnie. Te dwie zasady pokazuja
nam réwniez, jakie trudnos$ci niesie ze soba perswazja. Wymaga bowiem nadzwyczajnej
zdolnosci przekonania ludzi do pomystu, ktéremu sa oni niech¢tni, méwiac jedynie o tym,
co wiedza 1 w co wierza. W gruncie rzeczy, zadziwiajaca zdolnos¢ perswazji Antoniusza,
ktéremu udato si¢ catkowicie zmieni¢ przekonania publicznosci, jest prawdopodobnie
wyjatkowa w sztuce propagandy. Podkreslanie tego, co widzowie sadza, nie oznacza
perswazji. A jednak, powotujac si¢ tylko na to, co widzowie wiedza, jak mozemy
uskuteczni¢ perswazjg?

To ostatnia trudno$¢, przed jaka stajemy. Wyprzedzajac dalsze rozwazania,
proponowane przez mnie rozwiazanie przedstawia si¢ nastgpujaco: perswazja
propagandowa w sztuce jest efektem gle¢bszej retoryki, ktéra pojawita si¢ w tytule tego
tekstu. Uzywajac sformutowania “glgbsza retoryka” mam na mysli perswazj¢ dokonujaca
si¢ na poziomie pod§wiadomosci widzéw, lub tez pod powierzchnia tego, co zauwazaja
wprost. Wykazalem juz tg¢ cechg, piszac o efekcie, jaki moim zdaniem Piaski Iwo Jimy
wywotywaty u widzéw w czasie, gdy film ten zostal wyprodukowany. Na zakonczenie, w
celu zweryfikowania mechanizmu perswazji, chcialbym zbada¢ bardziej znany przyktad.
Oczywiscie szczegdlng uwage zwroceg na “glebsza retoryke”. Jako przyktadem do analizy
postuze si¢ filmem Rocky IV (rez. Sylwester Stallone, 1985). Bedac czwarta czgScia
popularnego cyklu, film zaktada trzy poprzednie jako swoja prehistorig, jednak tre$¢ jego
samego jest dos¢ prosta. Rocky jest stynnym mistrzem $wiata w boksie wagi cigzkiej.
Apollo Creed, ktéremu niegdy$ Rocky odebral pas mistrzowski, jest teraz jego najlepszym
przyjacielem i trenerem. Jednak odczuwa on poglgbiajace si¢ uczucie pustki i mysli o
powrocie na ring. W tym momencie do Stanéw Zjednoczonych przybywa wraz ze swoja
druzyna Ivan Drago - swiatowy mistrz bokserski wagi cigzkiej wsrod amatoréw - aby
promowac swoéj debiut w boksie zawodowym. Na konferencji prasowej urzadzaja pokaz
nadludzkiej, destrukcyjnej sity ciala wytrenowanego przy pomocy najnowszych
technologii. Ogladajac ten program, Apollo uznaje to za dobra szans¢ powrotu na ring i
zgadza si¢ na mecz pokazowy z Drago. Jednak Apollo, przyjawszy, ze Drago to niegrozny
cho¢ silny i umig$niony, amator, ktéry nie ma pojgcia o boksie, ginie pod $miertelnymi
ciosami Drago, podczas walki w oszatamiajacych dekoracjach hotelu w Las Vegas.
Nastepnie wyzywa go Rocky. Mecz zostaje ustalony na 25 grudnia w Moskwie. Posréd
powszechnej wrogosci wyrazanej przez publiczno$¢ zgromadzona w hali rozlega si¢ gong.
Rocky daje sobie §wietnie rad¢ z ciosami Drago, a w ostatniej rundzie nawet go nokautuje;
do tego czasu cata widownia zaczeta juz kibicowa¢ Rocky’emu. Po walce Rocky udziela
krétkiego wywiadu, w ktéorym mowi “Mozemy si¢ zmieni¢”, co wzrusza publicznos$¢
wlacznie z Pierwszym Sekretarzem Partii Komunistycznej, ktéry wstaje 1 klaszcze.

Film ten jest typowa opowiescia o zemscie i jest réwnie zrozumialy jak kazdy
gatunek dydaktyczny, wilaczajac w to westerny. Jednak jego otoczka ma charakter
polityczny. Rok 1985, w ktérym film powstal, moze by¢ postrzegany jako rok
rozpoczynajacy ostatni etap zimnej wojny: w marcu na stanowisko pierwszego sekretarza
partii komunistycznej zostal wybrany Gorbaczow (w filmie Pierwszy Sekretarz, ktéry
oglada mecz Rocky’ego jest kopia Gorbaczowa). Ale ten poczatek konca dostrzegamy
dopiero teraz, w retrospekcji. Wowczas wydawato si¢ nam, ze jesteSmy w samym $rodku
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zimne] wojny. Na samym poczatku filmu pojawiaja si¢ dwie regkawice bokserskie.
Odwracaja si¢ i widzimy na nich flagi: na jednej — Stanéw Zjednoczonych, na drugiej —
ZSRR. Re¢kawice zderzaja si¢ i rozpadaja na kawalki. Scena ta nie tylko podsumowuje
gtéwny watek filmu, ale rowniez wyraznie wskazuje na jego propagandowy charakter. W
westernie $mier¢ ztoczyncy rozwiazuje wszystkie problemy. Jednak tego rodzaju
rozwiazanie jest niemozliwe w przypadku politycznego konfliktu miedzy Ameryka a
Zwiazkiem Radzieckim. Tak wigc Rocky IV prezentuje temat “zmiany”. Na poczatku, gdy
Apollo wyjawia Rocky’emu swdj zamiar walki z Drago, ten prébuje go zniechgcié
mowiac: “czasem musimy si¢ zmieni¢”’, na co Apollo ostro odpowiada: ‘“Nie chcg si¢
zmieni¢. Moze ty sadzisz, ze si¢ zmieniasz, ale nie mozesz zmieni¢ tego, kim naprawd¢
jestes”. Nastegpnie, wyjasniajac Adrian swoja decyzj¢ pomszczenia Apollo, Rocky uzywa
tego samego sformutowania: “Jestem bokserem. Nie mozna zmieni¢ tego, kim si¢ jest”.
Ostatnie uzycie tego sformulowania ma miejsce na ringu, zaraz po walce z Drago. Gdy ten
powraca do przytomnosci, Rocky méwi: “chodzi mi o to... ze jezeli ja mogg si¢ zmienic...
ty tez mozesz si¢ zmieni¢! Kazdy moze si¢ zmieni¢!”. Ostatnia wiadomoscia w filmie jest
“Kocham cig¢!” skierowane przez Rocky’ego za posrednictwem telewizji do jego syna w
Amerycelg.

Przestanie filmu méwi, ze przej$cie od nienawisci zimnej wojny do mitosci jest
mozliwe. Jest to wyrazone wprost, a nie za pomoca glgbszej retoryki. Rocky IV wydaje si¢
by¢ catkowicie jasny i wyrazny w swojej strukturze perswazji. Jednak bez pomocy
narzedzia perswazji, jakim jest glgbsza retoryka, tego rodzaju bezposrednie przestanie staje
si¢ stabe i przezroczyste. Tak naprawde funkcjonuje tu gigbsza retoryka, ktéra daje
filmowi prawdziwie perswazyjna sitg¢. Jej mechanizm jest o tyle podobny do tego w
Piaskach Iwo Jimy, ze przez uzycie jako wsparcia przekonania tak powszechnego, ze
pozostaje ono niezauwazone, podkresla ideologiczne implikacje. Tutaj jednak film osiaga
wyzszy stopien doskonalosci, poniewaz glebsza retoryka jest ucieleSniona w kompozycji
filmu, zamiast polega¢ na kontekscie.

Podstawa tego mechanizmu jest opozycja technologii, czy sztuczno$ci i natury.
Koloff, agent sportowy towarzyszacy Drago w Stanach Zjednoczonych, jest dumny z
“postepu, ktory jego kraj osiagnal w dziedzinie ludzkiej wydajno$ci”’, oraz zapewnia, ze
“wigkszo$¢ §wiata pozostaje w niewiedzy co do proceséw chemicznych zachodzacych w
ludzkim ciele”. Reporter pyta natychmiast o “pogtoski na temat upuszczania krwi i szeroko
rozpowszechnionej dystrybucji sterydow anabolicznych w Zwiazku Radzieckim” (kamera
robi zblizenie profili Ludmity, Zony Drago, oraz Koloffa, aby uwyrazni¢ ich “ktamstwo”).
Ludmita ze S$miechem zaprzecza plotkom: “Nie, Ivan jest trenowany naturalnymi
metodami”. Skad zatem u niego taka nadzwyczajna sita? Ludmita odpowiada zartem:
“Podobnie jak wasz Popeye, je codziennie swéj szpinak”"’.

Pomimo dumy z technologicznych osiagnie¢, Koloff i Ludmita potwierdzaja, ze
“sztucznosC” jest wada: oznacza to, ze wszyscy sadza, Ze natura jest dobra, zas sztucznos¢
zta, bez konieczno$ci mowienia o tym wprost. Jesli odniesiemy do tego fakt, ze Stany
Zjednoczone przoduja w dziedzinie technologii, a ich pozycja jako supermocarstwa opiera
si¢ przede wszystkim na niej, teza ta, zalozona jako oczywista, okazuje si¢ byc¢
paradoksalna, za§ my musimy dostrzec jej silnie ideologiczne implikacje. Schemat natura-
technika jest podkreslony dluga sekwencja scen treningdw Rocky’ego i Drago. Rocky
mieszka w wiejskiej chacie przykrytej $niegiem, biega po zasniezonych polach pod
btekitnym niebem - Drago biega wkoto ciemnej sali gimnastycznej z niskim sufitem. Aby
trenowa¢ muskulatur¢ Rocky podnosi kamienie, dzwiga klody na barkach jak Chrystus
niosacy krzyz, rabie drewno i wykorzystuje powierzchni¢ stodoty, podczas gdy Drago

'8 Zrédtem cytatéw pochodzacych z filmu jest: Screenplay: Rocky IV Screenplay Publishing Co. s. 21, 46, 90.
19 Tamze., s. 15-16, moje podkreslenia.
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uzywa do ¢wiczen rozmaitych maszyn, a rezultaty sa obliczane przez wiele licznikéw
elektronicznych, i, zgodnie z plotka, dostaje zastrzyk, bez okazywania zadnych emocji.
Ujeciu pokazujacemu, jak Rocky powala wysokie drzewo towarzyszy obraz Drago
nokautujacego sparring-partnera. Rocky jest otoczony mito$cia swojej zony - Adrian, ktéra
do niego dotacza, jej brata Paulie’go oraz trenera, Duke’a - Drago jest obserwowany przez
samolubnego Kaloffa, Ludmilg, ktéra bardziej przypomina straznika niz zong, i
mechanikow. Rocky kontynuuje trening z zaci$nigtymi z¢gbami - pozbawiona wyrazu twarz
Drago znieksztalca si¢ bolem w czasie treningu. Jeszcze wigksze wrazenie robia rosyjscy
chtopi, ktérych Rocky spotyka podczas treningu: nie okazuja mu zadnej wrogosci, jedynie
przygladaja mu si¢ z ciekawoscia. Oblicze natury zostaje skontrastowane z obliczem
Drago, Ludmily, Koloffa, przede wszystkim za§ z twarzami widzow wokét ringu w
Moskwie. Rosjanie jako tacy okazuja si¢ naturalni i dobrzy: zto i sztuczno$¢ maja zrédto w
sowieckich instytucjach. Podczas walki dwoch cial, Drago zaczyna okazywac sprzeciw
Koloffowi i krzyczy: “Walcze, aby wygraé dla siebie!”*. Publiczno$¢, porzucajac niecheé
okazywana na poczatku, zaczyna stopniowo chwali¢ walkg¢ Rocky’ego. W ten sposéb
maska sztucznosci opada, odstaniajac naturg.

Wida¢ wigc jak ta ukryta filozofia natury 1 sztuczno$ci jest aksjomatem
wspierajacym przestanie Rocky IV: “mozemy si¢ zmieni¢, zmienmy si¢”. Jest to oczywista
prawda, ktérej nie trzeba wypowiada¢ wprost, ktéra wspiera watek i w zamian jest
wzmacniana przez emocje wywolane rozwojem akcji. W pamigci pozostaje imponujace
przestanie. Jednak naprawde gteboki wptyw na umysty widzéw pochodzi z tej glgbszej
warstwy. Bez watpienia aksjomat dotyczacy naturalnos$ci jest filozofia wyznawana przez
amerykanska publiczno$¢. W przeciwnym razie nie byloby mozliwe milczace powotanie
si¢ na niego. Na dodatek, poniewaz nie jest on wyrazony wprost, widzowie nie moga
przeciw niemu zaprotestowac. W ostatnim zdaniu, wzmocnione przez emocje w filmie,
przekonanie to zostaje wprowadzone do prawdziwego zycia kazdego widza. Oto struktura
glebszej retoryki.

Teraz, jak sadzg, jesteSmy gotowi, aby rozwiaza¢ nasz podstawowy problem.
MieliSmy odpowiedzie¢ na nastgpujacy zarzut: rzekome przekonanie reprodukowane przez
film po prostu powtarza to, co jest dla widzéw oczywiste, a to nie jest zadnym specjalnym
osiagnigciem 1 jest dalekie od prawdziwej propagandy. Zarzut ten wydaje si¢ catkowicie
uzasadniony. Czy jednak rzeczywiscie jest? Jesli przekonanie, ze natura jest dobra za$
sztucznos¢ zta, ma charakter aksjomatyczny, tak ze wszyscy ludzie we wszystkich
kulturach je podzielaja, i jesli wszyscy oni postrzegaja je jako najwazniejsze twierdzenie,
to rzeczywiscie powtarzanie go jest bezcelowe. Jednak w laboratorium doktora Copperiusa
prawda jest co$ wrecz przeciwnego, za$ film przedstawia Rosjan jako wierzacych w
modernizm, ktéry przyjmuje, ze technologia jest czyms$ dobrym. Mysl, ktéra wydaje si¢
oczywista w ograniczonej strefie kulturowej, jaka jest Ameryka, ujawnia swoje
ideologiczne znaczenie, kiedy przyjrzymy si¢ jej w szerszym kontekscie. Gigbsza retoryka
ma znaczenie perswazji, gdy reprodukuje amerykanska wizj¢ $wiata lub tez uprzedzenia
tego narodu.

Jaki wptyw ma Rocky IV na widzéw innych narodowosci, niz Amerykanie?
Podczas gdy dla mnie Piaski Iwo Jimy byly po prostu dramatem rodzinnym w wojennej
scenerii, Rocky IV, ktéry zawiera w swej konstrukcji mechanizm perswazji, mogiby miec,
jako film propagandowy, zasi¢g miedzynarodowy. Dla japonskiej publicznosci, ktdra jest
politycznie powigzana ze Stanami Zjednoczonymi oraz podziela ich obraz instytucji
sowieckich, przekaz “zmiefmy si¢, mozemy si¢ zmieni¢” moégt by¢ réwnie tatwy do
zaakceptowania w 1985 roku. Jednak zostalby zaakceptowany nie tyle jako dotyczacy
bezposrednio nas, ale raczej jako sprawa Amerykanow. Musialo to ostabi¢ rzeczywiste

20 Tamze, s. 85.

13



oddziatywanie filmu 1 przeksztalcic go w co$§ w rodzaju bajki. A gdyby film byl
pokazywany w Moskwie w 1985 roku, jak wtedy odebraliby go Rosjanie? Nastgpujaca
teza posiada jedynie hipotetyczny charakter. Tym, ktérzy byli wierni polityce rzadu, Rocky
IV musiat wyda¢ si¢ filmem klamliwym, niewarta ogladania propaganda drapieznego
kapitalizmu. Nie bytoby niczym dziwnym, gdyby w ogdle odmdéwili obejrzenia tego filmu.
Perswazja nie odniostaby w tym przypadku skutku, gdyz opisane wydarzenia byty
catkowicie niezgodne z ich “wiedza”. Jesli znalezliby sig tacy, ktérym film by si¢ podobat,
musieliby by¢ to widzowie, ktérzy sympatyzuja z aksjomatyczna przestanka filmu
dotyczaca natury i1 sztucznosci. Tym, ktérzy dodatkowo byli w opozycji do systemu
komunistycznego, Rocky IV musial wyda¢ si¢ towarem jeszcze bardziej nasyconym
ideologia.

Fundamentem dla dziatania perswazji jest tutaj od poczatku do konca filozoficzna
opozycja natury 1 techniki. Zwiazek tej filozofii z przestaniem “zmienmy sig, mozemy si¢
zmieni¢” nie jest bezposredni, za§ przestrzen mig¢dzy nimi wyznacza ‘“glebie” retoryki.
Jednak przestanie to nie jest jedynym, ktére pozostaje w zwiazku z filozofia naturalnosci.
Kazdy motyw zwiazany z tym aksjomatem ma efekt perswazyjny i tworzy “Amerykanina”
wyrazanego w catym filmie w taki sposéb, aby wydal si¢ bardziej rzeczywisty. Jako
przyktad takiego motywu mozna przywota¢ stowa Drago: “Walczg, aby wygra¢ dla
siebie”. To cliché indywidualizmu, ktére wydaje si¢ egoistyczne, jest nieomal
amerykanskim mottem. Drago, ktéry byt przedstawiony jako tgpy, rzuca te slowa ze
ztoScia w strong kontrolujacego go Koloffa. Gniew ma symbolizowac jego powr6t do
dzikiej natury, ostateczne wyzwolenie z przeklenstwa rezimu. Jego sformulowanie “dla
mnie” jest zarowno krzykiem natury, jak 1 wynikajacego z niej indywidualizmu,
przedstawionego jako naturalny, prawdziwy i dobry.

Co wazniejsze, oznacza to jednocze$nie porazke tego wszystkiego, co w Drago jest
sowieckie. “Zmienmy si¢, mozemy si¢ zmieni¢” staje si¢ jeszcze bardziej przekonujace,
poniewaz oznacza przebudzenie Rocky’ego, do ktérego doszedl on dzigki zwycigskim
walkom, tak wigc zwycigstwo w zimnej wojnie musi dokona¢ si¢ dzigki tryumfowi natury,
czyli Ameryki. Fizyczne zwycigstwo Rocky’ego na ringu symbolizuje zwycigstwo
amerykanskiego indywidualizmu. Nie ma ani przez moment watpliwos$ci, ze Zwycigstwo to
jest kwestia sprawiedliwosci. Przestanie “zmienmy sig, mozemy si¢ zmieni¢” jest Scisle
zwigzane z tym, co zawiera si¢ w pojeciu “Amerykanina”’, ktéry jest dodatkowo
zwizualizowany nadrukiem wzoru w gwiazdy i paski na szortach Rocky’ego. Efekt
katharsis, jaki Rocky IV wywotuje w amerykanskich widzach, jest skutkiem dziatania
glebszej retoryki, ktéra sprawia, ze odczuwaja oni jako co$ rzeczywistego amerykanska
sprawiedliwos$¢ i1 sa z niej dumni. Efekt gigbokiej retoryki dziata w taki sposob, ze od
momentu obejrzenia filmu, niezauwazalnie kontroluje on zachowanie ludzi. Jest to sita
przenikajaca do naszego realnego zycia.

Prawdopodobnie powinienem tutaj odpowiedzie¢ teoretycznie na problem
niemozliwosci propagandy w doswiadczeniu estetycznym. Efekt glgbszej retoryki dosigga
rzeczywistosci. To jednak nie oznacza, ze doswiadczenie przestaje byC estetyczne.
Doswiadczenie to ma charakter estetyczny, gdyz nabieramy dystansu do treSciowej
zawartosci dzieta, w tym sensie, ze powstrzymujemy si¢ od brania go za rzeczywistos¢
(iluzja). Ogladajac Rocky IV w 1999 roku ja, jako Japonczyk, przyjmuj¢ te sama
“estetyczng”’ postawg, co wspdlczesni widzowie ogladajac Persow. Glgbsza retoryka nie
jest w konflikcie z postawa estetyczna, ale nawet lepiej funkcjonuje w jej ramach, gdyz
dystans charakterystyczny dla tego, co estetyczne, sprawia, ze glgbia ta jest mozliwa.
Perswazyjny charakter doswiadczenia estetycznego wyraznie wskazuje na to, ze jest ono
zakorzenione w rzeczywistosci 1 na nig otwarte. Glgbsza retoryka demitologizuje
wspotczesny mit o powierzchownosci estetyki.
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(Z jezyka angielskiego przetozyta Monika Bokiniec)
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