Zatacznik 2

Autoreferat
W procedurze wszczgcia postgpowania habilitacyjnego

w dziedzinie nauk humanistycznych, w dyscyplinie kulturoznawstwo

1. Imig¢ i Nazwisko: Pawel Krzysztof Moscicki

2. Posiadane dyplomy, stopnie naukowe/ artystyczne — z podaniem nazwy, miejsca i

roku ich uzyskania oraz tytutu rozprawy doktorskie;j.

a) Stopien naukowy doktora nauk humanistycznych w zakresie filozofii nadany
uchwatg Rady Naukowej Instytutu Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii Nauk z
dnia 25 stycznia 2012 roku. Uzyskany na podstawie rozprawy Idea potencjalnosci.
Wokot filozofii Giorgio Agambena. Promotor: dr hab. Agata Bielik-Robson, prof. IFiS
PAN; recenzenci: dr hab. Pawet Pieniazek, prof. UL, dr hab. Szymon Wrdbel, prof.
IFiS PAN.

b) Stopien naukowy magistra w zakresie wiedzy o kulturze uzyskany dnia 5 lipca
2005 roku na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego. Uzyskany na
podstawie rozprawy Trzy koncepcje dialogu i ich wplyw na rozumienie literatury w
pismach Hansa-Georga Gadamera, Michaita Bachtina i Maurice’a Blanchota.
Promotor: prof. dr hab. Michal Pawet Markowski, recenzent: dr Grzegorz Godlewski.

3. Informacje o dotychczasowym zatrudnieniu w jednostkach naukowych/

artystycznych.

- od 1 marca 2012 r. — adiunkt w Instytucie Badan Literackich PAN w Warszawie.

- od 1 wrzes$nia 2011 r. do 28 lutego 2012 r. — asystent w Instytucie Badan Literackich
PAN w Warszawie.



4. Wskazanie osiggniecia* wynikajacego z art. 16 ust. 2 ustawy z dnia 14 marca 2003
r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie

sztuki (Dz. U. 2016 r. poz. 882 ze zm. w Dz. U. 22016 r. poz. 1311.):

a) tytul osiggniecia naukowego:

Chaplin. Przewidywanie teraZniejszosci (ksiazka, wydawnictwo: stowo/obraz
terytoria, seria: Artysci, Gdansk 2017, ISBN: 978-83-7453-483-3, 371 s.,

bibliografia, indeks nazwisk).

b) Omowienie celu naukowego/artystycznego ww. pracy/prac 1 osiggnigtych

wynikow.

Glownym zamierzeniem ksiazki Chaplin. Przewidywanie terazniejszosci jest
mozliwie zlozony i szeroki opis kulturowego znaczenia tworczosci Charlesa Chaplina
w perspektywie relacji pomiedzy komedig a historig. To w §wietle pytania o formy i
znaczenia, jakie komedia moze wnie$¢ do rozumienia tego, czym sg dzieje, analizuje¢
w ksigzce zarowno filmy, jak i wypowiedzi, zapiski czy niezrealizowane scenariusze
autora Dzisiejszych czasow. Tworczos$¢ ta stuzy mi za punkt odniesienia dla analizy
r6znych powigzan i korespondencji mi¢dzy obrazem filmowym a Zzywiotem historii.
Nieustannie konfrontuj¢ swoje odczytania znajwazniejszymi teoriami komizmu
(Henri Bergson, Zygmunt Freud, Alenka Zupanci€) oraz innymi dyskursami, ktore
trwale naznaczyly humanistyke XX wieku: psychoanaliza, marksizmem, szkota
frankfurcka, poststrukturalizmem, itd. Celem ksigzki jest stworzenie oryginalnego,
podwojnego portretu, w ktorym Charles Chaplin bedzie zarazem obiektem badan, jak
1 narzedziem do objasniania zlozonych procesoOw wspotczesnej kultury. Liczne i
rozbudowane refleksje teoretyczne — dotyczace teorii obrazu, cielesnosci,
temporalnego wymiaru komedii, itd. — sg tu nieustannie konfrontowane, a niekiedy
wprost wyprowadzane z analizy konkretnych filmow, pojedynczych scen czy decyzji
montazowych. W ten sposdb kulturoznawcze spojrzenie na kino nie przestaje by¢
jego uwazng i wnikliwg lekturg, a same filmy nie s3 jedynie pretekstem do

teoretycznych uogolnien, lecz przeciwnie — same ,,wytwarzaja teori¢”.



Ksigzka sktada si¢ z pigciu rozdzialow — poprzedzonych krotkim wstgpem — z
ktorych kazdy podejmuje kluczowsa dla catosci pracy kwesti¢ relacji miedzy komedia
a historig z innej perspektywy, ukazujac za kazdym razem nowe aspekty tworczosci
Chaplina. W pierwszym rozdziale, zatytutowanym Genealogie burleski rekonstruuje
geneze formy filmowego slapsticku, ktorego mistrzem, ale i tworczym krytykiem, byt
Chaplin. Odwotujac si¢ do pojecia ,,formut patosu” wypracowanego przez Aby’ego
Warburga, a takze do teorii pochodzenia [ Herkunft] obecnej u Friedricha Nietzschego,
a odczytane] na nowo przez Michela Foucault, pokazuj¢, ze chcac uchwycié
historyczne znaczenie jakiego$ zjawiska kulturowego, nalezy zwrdci¢ uwage na jego
podwojna naturg: obiektu zanurzonego w historii, a takze obiektu definiujgcego
histori¢ poprzez wtasne formy wyrazu i formy temporalnej kompozycji. Genealogia
burleski jest wigc poszukiwaniem zardwno jej pierwotnych form, nowoczesnych
przemian i fluktuacji w zderzeniu z nowymi srodkami artystycznymi (film), jak i tego,
co zjawisko filmowego slapsticku méwi o samym dziedzictwie, transmisji kulturowej
i aktualnej kulturze. Formutuje wniosek, ze filmowa burleska jest zjawiskiem
anachronicznym, aczacym ze sobg elementy $cisle nowoczesne i archaiczne formy
wyrazu. Ta czasowa kontaminacja ukazuje takze epok¢ rozkwitu burleski jako czas
niejednorodny, peten niecigglosci 1 wewngtrznych konfliktow. Zanurzenie w
archaicznych formach imitacji, zwigzanej z historig sztuki mimicznej, czyni z burleski
przestrzen, w ktorej dochodzi do tego, co nazywam ,,odpodobnieniem przez
nasladowanie”. Filmy Chaplina, i innych tworcow slapsticku, nasladuja nowoczesng
rzeczywisto$¢ w tak precyzyjny sposob, Ze nieustannie ja znieksztatcaja, sprawiajac
tym samym, ze wychyla si¢ ona w kierunku czego$, co trudno doktadnie osadzi¢ na
osi czasu. Nasladowanie nie jest imitacjg istniejacego uprzednio, gotowego wzorca,
lecz przeciwnie — na$laduje niejako to, co dopiero moze si¢ sta¢ lub w pehi
uksztattowa¢. Charakterystyczny jezyk filmowej burleski, ktoéry analizuje
przywotujac dyskusje na temat obrazu filmowego migdzy Bela Baldzsem a Siergiejem
Eisensteinem, okreslam jako ,,pusty symbolizm” albo ,,symbolizacj¢ bez symboli”,
czyli jezyk doskonale zorkiestrowanych ruchéw ciala i obrazu, ale nie
podporzadkowany zadnej nadrz¢dnej warstwie znaczen. Jgzyk ten staje si¢ rodzajem
archaicznej — cho¢ praktykowanej w samym $§rodku nowoczesno$ci — wrozby i w ten
sposob pozwala ,,czytac to, czego nigdy nie napisano” (Hofmannsthal).

Trudno analizowaé genealogie burleski nie wskazujac jej zwigzkow z

karnawatem, czyli zjawiskiem, ktore w kulturze zachodu od stuleci, jak przekonywat
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Michait Bachtin, ujawniato ,,0kreslony $miechem aspekt $wiata”. Idac $ladami
samego Bachtina, Rogera Caillois, a takze Florensa Christiana Ranga, staram si¢
pokaza¢, ze w epoce nowoczesnej wyjatek, jakim niegdy§ wobec codziennego
porzadku byt karnawal, zostal wlaczony w sam S$rodek systemu, ktory odtad
funkcjonuje tym intensywniej, im bardziej wydaje si¢ wewnetrznie pekniety i
niespojny. Innymi stowy nowoczesno$¢ jest nieustannym karnawalem, $wigtem
wpisanym w kazdy dzien powszedni. Jak pisal Walter Benjamin ,,stan wyjatkowy stat
si¢ dzi$§ regutg”, a filmowa burleska — z jej nieustannym balansowaniem na granicy
mi¢dzy porzadkiem i chaosem, rytmem i rozpadem, a takze z charakterystycznym
skupieniem na cielesnosci — stanowi doskonale §wiadectwo tego osobliwego splotu.
Aby ukazaé ten splot mozliwie konkretnie i wyczerpujaco w rozdziale tym
analizuje blizej cztery aspekty karnawalizacji z jaka mierzy si¢ burleska. Po pierwsze
chodzi o histerig, czyli karnawal pragnienia. Pokazuje¢ (mi¢dzy innymi za Rae Beth
Gordon), ze formy cielesnej ekspresji wypracowane w poprzedzajacych erg slapsticku
wodewilach i kabaretach korespondowaty z rozwijajacym si¢ wowczas dyskursem o
histerii oraz sposobami jego propagowania. Przetom XIX i XX wieku, a takze
pozniejsze dekady, ukazuja podmiot ludzki, ktoéry nie miesci si¢ juz w swoich ramach,
nieustannie zdradza oznaki wewnetrznego rozchwiania. Kino Chaplina, zwlaszcza w
swej wczesnej fazie, rowniez opiera si¢ na ekspresyjnym nadmiarze, przerysowaniu
tak znaczacym, ze ukazujacym $wiat jako przestrzen zamieszkala niemal wylacznie
przez histerykow. Po drugie, zajmuj¢ si¢ analizg karnawatu przemocy, czyli wojna.
Przede wszystkim chodzi o to, w jaki sposob filmy slapstickowe konstruuja obraz
nowoczesnego zycia jako nieustannej brutalizacji codziennych stosunkéw, a nastepnie
— w latach 1 wojny §wiatowej — mierzg si¢ z traumg wojenng zapisang w ciele i
umysle nowoczesnego cztowieka. Zarowno w gltosnym Charlie zotnierzem, w ktérym
Chaplin stara si¢ opowiedzie¢ o Wielkiej Wojnie w formie komediowej, jak i w mniej
znanym Jego nowe zajecie, wojna obecna jest w sposob jawny (jako watek fabularny
albo odgrywany na planie zdjgciowym scenariusz), ale i niejawny (jako niszczycielski
poped odpowiedzialny za choreografi¢ ciat i konstrukcje gagow). Filmy slapstickowe
okazuja si¢ by¢ doskonatlym materiatem do analizy powierzchownych i gl¢boko
zapisanych $ladow kulturowego i duchowego kryzysu, jakim wojna naznaczyta
wspotczesng histori¢. Trzecim aspektem nowoczesnej karnawalizacji, jaki badam w
tym rozdziale jest intensywny rozwd¢j systemu kapitalistycznego, ktory nazywam

karnawatem produkcji. Centralnym elementem tej czeSci rozdzialu jest analiza
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rzeczywisto$ci fabrycznej ukazanej w Dzisiejszych czasach Chaplina, gdzie catkowita
automatyzacja 1 optymalizacja pracy prowadzi, paradoksalnie (ale zgodnie z
wczesniejszymi rozpoznaniami na temat logiki karnawalizacji), do zatamania
produkcji 1 ekstatycznego zakwestionowania porzadku pracy przez glownego
bohatera. Swoja analiz¢ tego filmu uzupeliam odniesieniem do Niech Zyje wolnos¢
René¢ Claira oraz do dwodch przyktadow literackich umieszczajacych bohatera
Chaplinowskiego w centrum systemu kapitalistycznego: 42 rownoleznik (U.S.A.) Dos
Passosa i Bezrobotny Lucyfer Aleksandra Wata. Czwartym wymiarem nowoczesnej
karnawalizacji jaki opisuj¢ w tym rozdziale jest doswiadczenie wielkiego miasta,
ktére nazywam karnawalizacjg percepcji. Przy tej okazji rozwazam wzajemne zwigzki
mi¢dzy Chaplinem a kinem awangardowym. Z jednej strony pokazuj¢ inspiracje
burleskowe obecne w kinie tworcow takich jak Fernand Leger czy René Clair, z
drugiej za§ przywoltuje sekwencje Dzisiejszych czasow, w ktorej nie sposdb nie
odnalez¢ echa eksperymentow Dzigi Wiertowa czy Waltera Ruttmanna starajacych
si¢ odda¢ specyfike doswiadczenia wielkiego miasta w formie awangardowego
montazu. Pierwszy rozdziat ksigzki konczy cze$¢ poswiecona pojeciom ,,komicznego
sejsmografu” oraz ,komicznego zwierciadla”, w ktoérej pokazuje, ze w Swietle
ztozonej genealogii filmowej burleski dzieta Chaplina mozna traktowac¢ jako swoisty
aparat pomiarowy zdolny odzwierciedli¢ najdrobniejsze wahania historii i ze bliskie
zwigzki jego twoérczosci z najwazniejszymi wydarzeniami XX wieku sg nie tylko
anegdotyczne, lecz siegaja najglebiej ukrytych poktadéw kulturowego do§wiadczenia.

W drugim rozdziale ksigzki, zatytutlowanym Cialo w ciato z historig
podejmuje analize¢ roli cielesnosci w filmach Chaplina odwotujac si¢ szerzej do
kategorii ,,formut patosu” Aby’ego Warburga. Pokazuje, ze w filmowej burlesce
zaobserwowa¢ mozna specyficzne komiczne formuty cielesnej ekspresji, ktore
podlegaja podobnym uwarunkowaniom do tych, ktére w swej tragicznej wizji kultury
opisywal niemiecki historyk sztuki. Swoje rozwazania zaczynam od wskazania, Ze
tworczo$¢ Chaplina stanowi idealng przestrzen do tego, aby skomplikowaé prosta
opozycje mi¢dzy komedia i tragedia, oraz zobaczy¢ jak konkretne formuly wyrazu
moga je ze soba miesza¢. Sam tworca Dyktatora twierdzil, ze jego tworczo$é
wypehia ,,zabawny bol” [playful pain], ktéry odnalez¢ mozna zaré6wno w komedii,
jak 1 tragedii. Ten rodzaj pomieszania gatunkow stanowi punkt wyjscia do definicji
komicznego patosu oraz otwiera mozliwos¢ zbadania — co robi¢ w nastgpnej partii

rozdziatu — relacji jakg 6w patos ustanawia mi¢dzy cialem a obrazem filmowym. W
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centrum tych rozwazan umieszczam pojecie gagu jako tego, co organizuje zaro6wno
wizualny, jak i cielesny wymiar filméw Chaplina.

Wedlug Aby’ego Warburga formuly patosu charakteryzuje: potegowanie
(nieustanne przekraczanie form ekspresji prowadzace do ich dynamizowania),
kontrakcja 1 pasywno$¢ (kumulowanie jak najwiekszej energii w drobnych
elementach kompozycji, kwestionowanie stabilno$¢ ciata, jego plastycznosc),
migracja 1 polaryzacja (formuly zmieniaja miejsca swojego Wwystepowania,
przemieszczajg si¢, ale tez zmieniaja diametralnie swoj charakter, potrafig ukazywac
przeciwstawne warto$ci). Opierajac si¢ na tym katalogu cech, pokazuj¢, ze wszystkie
one znajduja swoje miejsce w tworczosci Chaplina, chociaz ulegaja zarazem
charakterystycznej, komicznej transformacji. Potegowanie staje si¢ nie tyle drogg do
wzniostej pozy, ile otwarciem na materialno$§¢ $§wiata, ktory stale si¢ rozpada;
kontrakcja i pasywno$¢ pozwala ukaza¢ paradoksalng sprawczo$¢ bohaterow, ktorzy
stale potykaja si¢ o wlasne nogi; migracja i polaryzacja w filmach Chaplina oznacza
natomiast nieustanne przechodzenie od $§miechu do wzruszenia, od ci¢zaru ludzkiego
nieszczegscia do beztroskiej zabawy.

Rownolegle do rozwazan nad obecno$cia formul patosu w burlesce Chaplina,
w rozdziale tym analizuj¢ rozne aspekty gagu, zwlaszcza w konteks$cie jego udzialu w
konstruowaniu wizji historii. Po pierwsze wigc pokazuj¢ osobliwa relacje pomiedzy
gagiem a narracj3. Z jednej strony, w kinie Chaplina gag stanowi najmniejsza
jednostke opowiesci, z drugiej za§ — kwestionuje jej ptynno$é, stale przerywa watek
skupiajac uwage widzow przede wszystkim na intensywnos$ci poszczegolnych chwil.
Ten niejednoznaczny stosunek do fabuly wystepuje takze w odniesieniu do narracji
historycznej (cho¢by w filmach takich jak Charlie Zotnierzem), w ramach ktorej gag
pozwala kwestionowa¢ domknig¢ta i jednoznaczng wizje wydarzen. Gag mozna
okresli¢ zatem jako zdarzenie, ktore nie zdotalo sta¢ si¢ faktem historycznym.
Zarazem jednak wtasnie ono daje dostep do wizji historii jako czego$§ wcigz otwartego
1 podatnego na zmiang. Po drugie, analizuj¢ relacj¢ miedzy gagiem a symptomem: w
obu przypadkach mamy do czynienia z zachowaniem mechanicznym,
kompulsywnym i trudnym do wpisania w prostag przyczynowo-skutkowa logike.
Rézne cechy symptomu opisywane przez Sigmunda Freuda (takie jak kondensacja,
wielorakie utozsamienie, kontaminacja réznych wymiardw czasu) znajduja swoje
odzwierciedlenie w burleskowych gagach. Zarazem jednak w gagu dochodzi do

pewnego istotnego przesunigcia, ktoére pozwala traktowaé¢ go jako element
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uwalniajacy zywiot czasu z zamknigcia w powtarzalnym mechanizmie symptomu. W
ten sposob burleska Chaplina jawi si¢ jako miejsce ,,radowania si¢ terazniejszo$cia”,
ktore przeciwstawia si¢ ,.cierpieniu na reminiscencje”, ktore Freud utozsamial z
dynamika symptoméw histerycznych. Po trzecie, dowodzg, ze gag stanowi forme
cielesnego cytatu o tyle, o ile opiera si¢ on na pewnej stereotypizacji ludzkiego
dziatania. Zarazem jednak gagi w filmach Chaplina znacznie rozszerzaja t¢ funkcje.
Jego umiejetno$¢ nasladowania stylow zachowania nowoczesnego czlowieka jest tak
zaawansowana, ze ukazuje nie tylko sam schematyzm tych zachowan, ale takze
ujawnia ich krucho$¢ i niestabilno$é. Gagi w dzietach autora Swiatel wielkiego miasta
sa wiec rodzajem niedopelnionego cytatu, w ktérym przywotywane gesty staja si¢ od
razu przestarzale, historyczne. Jednak wprawienie ich w szalony rytm slapstickowych
karamboli pozwala tchnag¢ w nich nowe zycie, czyniac je zaroOwno czym$ minionym,
jak 1 przysztym. W ostatniej czgsci tego rozdziatu skupiam si¢ na relacji migdzy
cielesnoscig a dialektyka, odwotujac si¢ do teorii komizmu Friedricha Theodora
Vischera z jednej strony, z drugiej za§ do dialektycznej teorii patosu Siergieja
Eisensteina. Komedia Chaplina jawi si¢ tutaj jako alternatywna wersja dialektyki
migdzy ideg a zmystowoscia, opartej na czyms, co nazywam ,,syntezg cielesng” albo
,»syntezg komiczng”. Nie prowadzi ona do zadnego finalnego rezultatu, lecz spaja
przeciwstawne zywioty poprzez otwarcie, nieustanne utrzymywanie si¢ ,,pomigdzy”
sprzeczno$ciami. Polem praktykowania owego ,,pomi¢dzy” jest wlasnie obraz ciala
wyposazonego w szeroki repertuar gagow.

Trzeci rozdzial ksigzki nosi tytul Zmyst terazniejszosci i podejmuje kwestie
tego, w jaki sposob komedia odnosi si¢ do swego historycznego ,,Teraz”. W tej czesci
definiuj¢ ,.komiczny zmyst historyczny”, ktéry decyduje zar6wno o tym, jak komedia
osadza swoich bohateréw w terazniejszosci, jak i o tym, jak 6w sposob przylegania do
czasu wplywa na wizj¢ samej historii. Aby zilustrowa¢ specyfike komicznego modelu
terazniejszosci odwoluje si¢ do kategorii clinamenu Lukrecjusza, oraz do jej dwoch
wspotczesnych odczytan — Gillesa Deleuze’a i Louisa Althussera. Swiat burleski jest
— podobnie jak rzeczywisto$¢ opisywana przez Lukrecjusza — $wiatem nieustajacego
upadania czasteczek, ich wzajemnego rozmijania si¢ ze sobg, zbaczania z obranego
kursu. Wszystkie relacje, dramaturgiczne napi¢cia, watki narracyjne zawigzuja si¢ w
tym $wiecie dzigki owej powszechnej omytkowosci. Powstata w ten sposéb wizja
historii jest, jak przekonuje, zarazem czysto materialistyczna (wszelkie symboliczne

kategorie sa tu wynikiem przypadku i zderzenia obcych sobie elementow) i
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niedogmatyczna (réwniez materializm staje si¢ czym$ podatnym na ciggle zmiany
sensow).

Kluczowym wymiarem komicznego modelu historii jest paradoksalny
stosunek, jaki komedia nawigzuje z terazniejszo$cig. Z jednej strony, punktowe
doswiadczenie terazniejszej chwili jest niemozliwe, poniewaz kazdy aktualny
moment umyka zanim zostanie usymbolizowany, przeksztalcony w doswiadczenie. W
burlesce na t¢ niemozliwos$¢ spotkania z ,,Teraz” wydaja si¢ wskazywaé nieustanne
karambole, powtorzenia, omylki, ktére sugeruja, ze w samym centrum obrazu
znajduje si¢ co$, czego nie sposdb pokaza¢ wprost. Z drugiej jednak strony, wlasnie
ten rodzaj krazenia wokol pustego miejsca ,,Teraz”, budowanie zlozonych sposobow
zaznaczania owego punktu, stanowi o wartosci komedii, o jej specyficznym dostgpie
do doswiadczenia czasu. Kazda terazniejszo$¢ jest tu ,,Teraz niepoznawalnosci”
(analogicznie do ,,Teraz poznawalnosci” Waltera Benjamina), ktorym to, czego nie
sposob zobaczy¢ jest zarazem komunikowane nie wprost, za pomoca osobliwych
ruchow cial, szczegdlnej intensywnosci kolejnych scen, gagéow i grymasdéw postaci,
ktére wydajg si¢ balansowa¢ na granicy przedstawianego $wiata. Analizujac
konkretne sceny z filméw Chaplina albo powtarzajace si¢ w nich schematy pokazuje,
7ze komedia w jego wydaniu jest — jak pisal Gershom Scholem — rodzajem
»przewidywania terazniejszosci”. Terazniejszo$¢ nie jest w obrazie pokazywana, lecz
niejako do niego dostawiona. Jest tak blisko, ze mozna ja odczu¢ jedynie poprzez
chwiejno$¢ samego obrazu, zgadna¢ jej obecno$¢ na podstawie rozchwiania
przedstawionego w filmie §wiata.

Wazng cz¢$¢ tego rozdzialu zajmuje analiza ostatniej sceny z Dyktatora, w
ktérej szczegdlna, fabularna terazniejszo$¢ (zydowski fryzjer wzigty omytkowo za
Hynkela musi wygtosi¢ publiczng mowe¢) naklada si¢ na istotny moment historyczny
— inwazj¢ Hitlera na Europg. Chaplin stale lawiruje w tej scenie pomig¢dzy jednym i
drugim wymiarem filmu tworzac wilasnie obraz dostawiony do historii, otwarty na to,
co nie miesci si¢ w fabule filmu, ale nieustannie ja nawiedza. Przemowa fryzjera staje
si¢ zarazem apelem samego Chaplina do pograzajacego si¢ w wojnie $§wiata. Jej
finatem jest pelne nadziei proroctwo nadchodzacej zmiany, ktore gtowny bohater
kieruje do Hannah, swej ukochanej. Innymi slowy: nawigzanie do Historii, ktora
dzieje si¢ aktualnie poza kadrem stanowi dla tworcy Dyktatora sposéb na uratowanie

historii przed katastrofa, wprowadzenie do niej komicznego wirusa, ktéry umozliwi



odmian¢ sytuacji albo przynajmniej wyobrazenie sobie alternatywnego rozwoju
wypadkow.

W wielu innych filmach Chaplina pojawia si¢ podobny — cho¢ by¢ moze mnie;j
oczywisty — rodzaj ,.eksplozji chwili”, w ktdrej ujawnia si¢ szczegdlny, komiczny
zmyst historyczny. Polega on na nieustannym rozbijaniu cigglosci historii, ktdrego
efektem jest ukazanie kazdego poszczegdlnego momentu jako potencjalnego pola
wybuchowej, rewolucyjnej zmiany. W kazdej chwili historia moze catkiem zmieni¢
swoj tor, czego wyrazem jest intensywno$¢ obrazow burleski z jednej strony, a
wywotywany przez nie $miech z drugiej. Chaplinowskie gagi s3 tak skondensowane,
ze wydaja si¢ podobne do fajerwerkéw, ktore atakuja percepcje nie dajac mozliwosci
zrozumienia wszystkich swoich znaczen. I w ten sposoéb wydaja sie dociera¢ najblizej
doswiadczenia czasu, poniewaz nie pozwalajg zastyga¢ mu w zadnej trwalej figurze,
badZz symbolu. Historia (zar6wno ta opowiadana w filmie, jak i ta dziejaca si¢ poza
kadrem) nie daje si¢ juz wigc pomysle¢ jako linearny cigg wydarzen, lecz przybiera
forme¢ zygzaka, btyskawicy albo girlandy — figur cz¢sto pojawiajacych si¢ w filmach
Chaplina.

Trzeci rozdziat ksiazki konczy cze$¢ poswigcona kategorii powtdrzenia
rozumianego jako jeden z gtéwnych sposobdéw docierania do jadra terazniejszosci, a
zarazem bedacego kluczowg zasada zardwno pracy Chaplina na planie, jak i
konstrukcji  fabuly w jego filmach. Rozwazam ten problem w konteks$cie
filozoficznych dyskusji na temat powtdrzenia jako mechanizmu dziejow, ktorej dwa
punkty orientacyjne stanowia: stwierdzenie Marksa o tym, ze kazda rewolucja jest de
facto powtorzeniem momentu z przesztosci oraz idea powtdrzenia do przodu
sformutowana przez Kierkegaarda. Pytanie o to, czy powtdrzenie moze wytwarzac
co$ nowego ma S$cisty zwigzek z wizjg historii 1 jej mozliwych reprezentacji.
Przekonuje, ze doprowadzone do perfekcji u Chaplina powtdrzenie staje si¢ w jego
filmach nie tyle utrwalaniem zastanego obrazu rzeczywistosci, ile drazeniem w nim
nowych kolein. Tym samym komiczne powtdérzenie nie jest oksymoronem, lecz
pokazuje, ze wilasnie to, co juz znane moze by¢ — w specyficznych warunkach —
najbardziej $mieszne. To dzigki konstruowaniu i1 dekonstruowaniu rytmicznych
powtorzen w konkretnych scenach swych filméw Chaplin osigga efekt najwigkszego
komizmu. Zarazem jednak jest w stanie bada¢ konkretne mechanizmy tworzenia
historii, montowaé je w nowy sposob. Kontrapunktem dla interpretacji roznego typu

powtorzen w filmach Chaplina jest zamykajaca rozdzial analiza jego opublikowanego
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w 1938 roku opowiadania Rytm, ktore dotyczy egzekucji popierajacego republikanow
komika w trakcie wojny domowej w Hiszpanii. Mechanizm repetycji oraz jego udziat
w ksztaltowaniu wydarzen historycznych jest w nim ukazany w najdrobniejszych
szczegoOlach.

Rozdzial czwarty, zatytutowany Historia jako odpodobnienie sktada si¢ z
siedmiu czg$ci zogniskowanych wokot réznych aspektéw tego samego zagadnienia:
w jaki sposob komedia czyni histori¢ czym$ nieobliczalnym, jak znieksztalca jej
ustalony obraz lub reprezentacj¢? Rozwijane w ramach tych czesci refleksje dotycza
wigc tego, jaka role w rozumieniu historii odgrywa komizm rozumiany zarazem jako
szukanie regularno$ci (w postaci rytmu, powtdrzenia, automatyzmu) oraz jej
rozbijanie (karambol, omytka, eksplozja).

W pierwszej czeSci omawiam sposob, w jaki Chaplin gra z figura
podobienstwa, podwojenia, rozpoznania siebie w lustrzanym odbicu. Jego dziela stale
komplikuja moment pelnego rozpoznania kazac swym bohaterom nieustannie gubic
si¢ w swoich podobiznach. Ma to fundamentalne znaczenie dla wizji historii, czego
najlepszym przyktadem jest Dyktator, w ktorym aktualne wydarzenia polityczne na
$wiecie (pochdd nazizmu przez Europe) zostaja ,,odksztatcone” przez wiaczenie ich
do serii gagdéw 1 komicznych nieporozumien.

W drugiej cze$ci rozwijam watek zaburzonego albo spotegowanego
podobienstwa analizujac dwa niezrealizowane, i szerzej nieznane, scenariusze do
filmu o Napoleonie (autorstwa Jeana de Limur oraz samego Chaplina wraz z Johnem
Stracheyem), jaki Chaplin chciat nakreci¢ w latach 30. W obu wersjach gltéwng figura
organizujaca narracj¢ jest figura sobowtora uruchamiajgca motyw uciekania od
wlasnego przeznaczenia rozumianego nie tyle jako indywidualny los, ile jako zestaw
praw rzadzacych historig. Sobowtdr jest rowniez narzg¢dziem do rozbrojenia figury
wodza, uwiklania go w nieustanng walk¢ z wlasng legenda albo z wlasnym
wizerunkiem. Motyw ten powraca w Dyktatorze, w ktorym Chaplin, jak przekonywat
André Bazin, wikla si¢ w mimetyczny pojedynek z Hitlerem. Analizujac rdézne
strategie 1 konteksty dekonstrukcji postaci dyktatora proponuj¢ koncepcje ,,dysocjacji
przez podobienstwo”, a wigc takiego namnozenia podobienstw, odpowiedniosci i
korespondecji, ze zaczynaja one zaburza¢ caly obraz rzeczywistosci, paradoksalnie
uniemozliwiajac jej wierng reprezentacje.

W  trzeciej czgéci rozdzialu podejmuj¢ temat $nienia, zasypiania i

przebudzenia obecny w filmach Chaplina. Odwotuje si¢ z jednej strony do koncepcji
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zycia spotecznego jako upowszechnionego somnambulizmu (Gabriel Tarde), z
drugiej za§ do pordwnania mi¢dzy dowcipem a marzeniem sennym w pismach
Freuda. Kolejnym wymiarem tej analizy sg rdzne interpretacje projekcji filmowej, w
tym pojecie ,,przed-$nienia” rozwijane przez Raymonda Belloura. W burlesce
Chaplina obecna jest — jak przekonuj¢ — zardwno wizja historii jako snu, z ktérego
obudzi¢ moze bohateréw tylko udany gag (Charlie zotnierzem, Dyktator), jak i
przekonanie o tym, ze komedia moze budzi¢ sama histori¢ z odretwienia i
unieruchomienia w jej przedstawieniach. Ten ostatni watek rozwijam analizujac
pierwsza sceng Swiatel wielkiego miasta, w ktorej Charlie budzi si¢ na pomniku i w
ramach swojej porannej rutyny mimowolnie igra z us$wigconymi historycznymi
symbolami. Interpretacja Freudowskiego pojecia ,resztek z dnia” w S$wietle
wzajemnych zalezno$ci migdzy jawa a snem pozwala mi, na koniec, pokazac
momenty styku migdzy snem a jawa i obecno$¢ w filmach Chaplina nierozerwalnego
splotu tych dwoch wymiaréow doswiadczenia.

Tematem czwartej czg$ci rozdzialu jest relacja miedzy historig, komedia i
katastrofa. Wychodzg tu z zalozenia, ze jesli burleska opiera si¢ na serii mikro-
katastrof, jej struktura narracyjna moze w istotny sposob modyfikowaé¢ mozliwosé
przedstawienia katastrof w wigkszej skali. Chaplin w swej tworczosci mierzy si¢ z
dwiema takimi historycznymi wydarzeniami: Zaglada oraz wybuchem bomby
atomowej. Pokazuje, ze Dyktator oraz Pan Verdoux wpisuja si¢ w szeroka dyskusje
na temat etycznych i politycznych ograniczen satyry (co pokazuj¢ odwolujac sie do
szeregu autorow takich jak: Rudolf Arnheim, Theodor W. Adorno, Bertolt Brecht,
Slavoj Zizek) w obliczu niewyobrazalnego ludobojstwa, bedac w istocie filmami
epoki ,,po Auschwitz’. W przypadku drugiej katastrofy granice wyobrazni i
reprezentacji wyznacza mozliwo$¢ konca wszelkiego zycia na ziemi. Aby pokaza¢ jak
komedia moze wskazywac to, co nieprzedstawialne poddaje¢ lekturze niezrealizowany
scenariusz, jaki dla Chaplina napisatl James Agee, opowiadajacy o losach trampa w
$wiecie po atomowym kataklizmie. Zestawiam rdézne jego fragmenty z filozofia
Giinthera Andersa, Koricowkq Samuela Becketta oraz apokaliptyczng komedig Swiat,
cialo i szatan Ranalda MacDougalla.

W piatej czgsci rozdziatu skupiam si¢ na watkach krytyki spotecznej
wystepujacych w filmach Chaplina. Interesuje mnie przede wszystkim sposéb, w jaki
udaje mu si¢ przekracza¢ horyzont mysli krytycznej przy zachowaniu jej zdobyczy.

Filmy takie jak Dzisiejsze czasy czy Pan Verdoux sa bezwzgledna wiwisekcja

11



niesprawiedliwosci spolecznej 1 ideologii organizujacej zycie nowoczesnego
cztlowieka. Odczytane w kontekscie Brechtowskiego efektu obco$ci oraz pojecia
wstrzasu (Erschiitterung) demaskacyjne efekty Chaplina okazuja si¢ jednak przede
wszystkim sposobem na dotarcie do rzeczywistej historii, $ledzenie jej fluktuacji w
krytycznej perspektywie, ale bez nakladania na nig siatki gotowych poje¢ z arsenalu
krytyki ideologicznej. Tego przemieszczenia dokonuje on poprzez nieustanne
wariacje na temat podwojnej tozsamosci, ukrywania si¢, demaskacji, dekonspiracji,
Slepoty 1 ol$nienia, z ktorych rodzi si¢ calkiem niejednoznaczny splot prawdy i
pozoru. Chaplin tworzy w ten sposob rodzaj nowej ,,wiedzy komicznej”, w ktorej
dostep do rzeczywistej historii zalezy od zgody na pomytke, ignorancj¢ i zagubienie,
a nie od szukania pozycji kogos, kto uosabia pelni¢ prawdy.

W szdstej czgsci rozwijam problematyke politycznego zaangazowania
Chaplina oraz politycznego znaczenia jego lektury historii. Powotana przez senatora
McCarthy’ego stynna Komisja do spraw DzialalnoSci Antyamerykanskiej
przypisywata Chaplinowi sympatie komunistyczne, co doprowadzito ostatecznie do
jego emigracji ze Stanow Zjednoczonych. Sam Chaplin nie precyzowal swojego
stanowiska, prowadzac swoista gr¢ z nastrojami antykomunistycznymi, jakie
panowaly woéwczas w Ameryce. W swoich rozwazaniach skupiam si¢ na figurze
mlodego komunisty w Krolu w Nowym Jorku traktujac ten film jako komentarz
Chaplina do nagonki na niego samego. Nastepnie analizuj¢ ré6zne odmiany figury ludu
obecne w jego filmach, aby nastgpnie skupi¢ si¢ na stynnej scenie z Drzisiejszych
czasow, w ktorej Charlie omytkowo staje na czele robotniczej demonstracji. Ten i
inne przyktady z filmu dowodza, ze Chaplin byt najbardziej rewolucyjny tam, gdzie
jego komizm stykat si¢ z wrazliwoscig spoleczna. Jesli kiedykolwiek byt komunistg to
w zartach, bo tam najzywiej (i najbardziej swobodnie) manifestowata si¢ jego natura
utopisty. Zarazem jednak wtasnie w tych momentach udawato mu si¢ neutralizowac
opresyjng nature¢ wspoétczesnego kapitalizmu, z ktéra komunizm miat przeciez
walczy¢.

W sidodmej czgéci rozdzialu stawiam pytanie czy histori¢ mozna opowiedzie¢
w formie bajki i jakie sg tego efekty wizualne? Jak wiadomo od Ernsta Blocha czy
Siegfrieda Kracauera, basn i bajka to formy niosace w sobie energi¢ utopii. W filmach
Chaplina pelno jest elementow naiwnej, sielankowej wyobrazni, jawnie sztucznej
estetyki. Pokazuje, ze za pomoca takich uproszczen stara si¢ on niekiedy dotknac

rzeczy powaznych, a nawet dramatycznych; na przyktad wowczas, gdy kreci
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Pozyczke wolnosci opowiadajac o I wojnie swiatowej (i zachecajac do finansowego
wspierania armii amerykanskiej) w formie maksymalnie uproszczonej przypowiesci.
Dazy w ten sposob do odstonigcia §ladow dziecinnego, niewinnego do$wiadczenia
historii, zastonigtego przez ponawiany ciag katastrof i niezawinionych cierpien. Jego
komedia stuzy tez do ocalenia ostatnich okruchéw tej szczesliwosci, zachowanie jej
migotliwego obrazu w samym centrum nowoczesnosci.

Si6dmy, ostatni rozdziat ksiazki nosi tytut Postacie burleski. Jego punktem
wyjscia jest pytanie o status wykreowanego przez Chaplina bohatera. Przy blizszej
obserwacji okazuje si¢ bowiem, ze jego charakter ulegat wielu transformacjom, a jego
obecno$¢ w kolejnych filmach wcale nie jest oczywista (oryginalne tytuty wigkszo$ci
z nich w ogoéle o nim nie wspominaja, a napisy roéznie nazywaja posta¢ grang przez
Chaplina). W rozdziale tym zastanawiam si¢ jak mozna by opisa¢ $wiat filmow
Chaplina bez odwotania si¢ do Charliego jako gldwnego elementu organizujacego.
Odwotujac si¢ do koncepcji ,,postaci pojeciowych” Gillesa Deleuze’a, czyli
bohateréw stuzacych filozofom do zilustrowania probleméw teoretycznych (np. Don
Juan u Kierkegaarda czy Zaratustra u Nietzschego) tworze tu koncepcj¢ ,,postaci
burleskowych”, ktore uosabiajg sity historyczne ujawniane w komicznym obrazie
dziejow. Chaplin grajac gldwne role w swych filmach stanowi uosobienie tych sit, o
tyle szczeg6lne i wyjatkowe, Ze nalezatoby je w zasadzie nazwac ,,uosobliwieniem”.
W dalszej czgsci rozdziatu, postugujac si¢ przyktadami z réznych filmow i
interpretujac poszczegdlne sceny lub gesty, omawiam trzy takie postacie. Sa nimi:
komiczny mesjasz, ktory ratuje $wiat przed katastrofa dzigki swej niezrecznosci;
ubogi dandys, ktory swa imitowang elegancja podtrzymuje nadziej¢ wykluczonych na
zmian¢ swojego potozenia; wreszcie: linoskoczek, ktory nieustannie balansuje na
granicy skonfliktowanych sit historii 1 polityki stajac si¢ ucielesnieniem rozedrganego

1 pelnego napi¢¢ obrazu dziejow.

5. Omoéwienie pozostatych osiggnie¢ naukowo-badawczych (artystycznych).

Od czasu obrony doktoratu i opublikowania ksiazki Idea potencjalnosci.
Mozliwos¢  filozofii wedtug Giorgio Agambena (2012) na podstawie rozprawy
doktorskiej, moje zainteresowania badawcze skupily si¢ przede wszystkim na

badaniach kulturowych dotyczacych wizualno$ci. W tym czasie opublikowalem
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szereg artykuldw naukowych i esejow oraz wygtositem liczne referaty na krajowych i
mig¢dzynarodowych konferencjach, a takze wiele wyktadow goscinnych w insytucjach
akademickich i kulturalnych. Od 2013 roku jestem takze jednym z redaktorow
internetowego czasopisma naukowego ,,Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej”
(pismowidok.org), ktore szybko stalo si¢ waznym punktem odniesienia dla badaczy i
czytelnikoéw zainteresowanych kulturg wizualng, a takze zyskalo status pisma
punktowanego przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. Od 2012 roku
jestem czlonkiem komitetu redakcyjnego serii wydawniczej ,,Nowa Humanistyka”
(Wydawnictwo IBL PAN), w ramach ktorej ukazato si¢ ponad 40 tomdéw z rdéznych
dziedzin wspotczesnych nauk humanistycznych.

Od roku 2012 roku, oprocz monografii Chaplin. Przewidywanie
terazniejszosci (za ktdra otrzymalem nagrode¢ im. Bolestawa Michatka za najlepsza
filmowa ksigzke roku 2017, przyznawang przez miesi¢cznik ,,Kino”) opublikowatem
trzy autorskie ksigzki, ktore — cho¢ dotycza bardzo réznych zagadnien — tworza
spOjny projekt badania kultury wizualnej w oparciu o praktyki artystyczne
analizowane w szerokim kontek$cie teoretycznym, historycznym i kulturowym. My
tez mamy juz przesztos¢. Guy Debord i historia jako pole bitwy (2015) jest oryginalng
monografig jednego z najwazniejszych myslicieli XX wieku, zatozyciela ruchu
sytuacjonistycznego, a takze autora filmow i tekstow literackich. W swojej ksigzce
skupiam si¢ przede wszystkim na tym, jak Debord, tworca pojecia ,,spoteczenstwa
spektaklu”, rozumiat czas i histori¢ oraz jaka role w artykulowaniu jego wizji miaty
obrazy. Ksigzka ta pokazuje specyficzny tryb pisarstwa uprawianego przez
francuskiego teoretyka, w ktorym to, co najbardziej rewolucyjne wyraza sie,
paradoksalnie, w formie nostalgicznej, elegijnej czy wspomnieniowej. Krytyka
wspotczesnego $wiata jest dla Deborda, jak dowodzg, rownoznaczna z krytyka
dominujgcego w nim modelu historycznosci. T¢ za$ uprawia on nie tylko w swoich
pismach, ale takze w filmach, ulotkach, eksperymentalnych mapach, kolazach czy
grach planszowych. Wszystkie te formy praktyk kulturowych maja ten sam cel:
stworzy¢ taki model czasu, ktory bylby w stanie wyzwoli¢ ludzkie do$wiadczenie
spod dominacji spektaklu.

Foto-konstelacje. Wokot Marka Piaseckiego (2016) nie jest klasyczng
monografig artysty, dokumentujaca jego dokonania w sposob uporzadkowany i
historyczny. Jest to raczej rozprawa na temat fotografii jako praktyki egzystencjalne;j

oraz roznych kulturowych odniesien i rezonanséw, w jakie praktyka ta jest wpisana.
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Tworczos¢ Marka Piaseckiego stanowi tu nieustanny punkt odniesienia, inspiracj¢ dla
poszukiwan teoretycznych oraz konstruowania nieoczywistych korespondencji
mi¢dzy obrazem fotograficznym a kinem, teatrem czy literaturg. Konfrontuje zdjecia
Piaseckiego z najwazniejszymi teoriami na temat fotografii (R. Krauss, V. Flusser, R.
Barthes) oraz z innymi bliskimi mu tworcami polskiej kultury, m.in. T. Kantorem czy
M. Biatoszewskim. Celem tych zabiegoéw jest stworzenie oryginalnej perspektywy
badawczej, w ktorej szerokie spojrzenie na kulturowg role fotografii moze laczyc¢ si¢
ze szczegbdtowa analizg artystycznych $rodkéw uzytych do wytworzenia obrazu, a
takze z teoretycznym opracowaniem relacji migdzy fotografig a egzystencja.

Migawki z tradycji ucisnionych (2017) to ksiazka poswigcona rdznym
sposobom wizualnego przedstawienia migracji. Jej gtownym punktem odniesienia s3
filmy i fotografie artystyczne, ktore staraja si¢ przetamaé¢ dominujace formy
reprezentacji uchodzcéw albo takie, ktorych autorzy sami do$wiadczyli bolesnej
kondycji wygnania. Ksigzka sktada si¢ z dwoch czesci, zatytulowanych Odkrywanie
Ameryki oraz Porwanie Europy. W pierwszej z nich, skupiam si¢ na tworczosci
Jonasa Mekasa, jednego z zatozycieli amerykanskiej awangardy filmowej oraz filmie
Georgesa Pereca oraz Roberta Bobera poswigconym Ellis Island. Zastanawiam si¢
przede wszystkim nad tym, jaki wplyw na wizualny jezyk tych twoércéw mialo
doswiadczenie wygnania, ktorego doswiadczyli wprost, albo ktérego skutki
odczuwali w swym otoczeniu. W drugiej cz¢sci ksiazki, odwotujac si¢ do licznych
badan antropologicznych na temat doswiadczenia migracji, podejmuje temat
politycznej, historycznej 1 kulturowej roli obozu we wspolczesnym S$wiecie, a
nastgpnie badam twoérczo$¢ artystow, ktorzy staraja si¢ za pomoca niestandardowych
srodkéw wizualnych pokaza¢ doswiadczenie ludzi przebywajacych w obozowisku dla
uchodzcow w Calais. Migawki z tradycji ucisnionych s wigc proba skonstruowania
narracji o zapomnianej czg¢sci wspolczesnej historii oraz opisania wizualnych form
wyrazu oraz transmisji tej ukrytej tradycji.

Zainteresowanie wizualnymi przedstawieniami migracji byto takze podstawa
pracy nad internetowym atlasem wizualnym Refugee Atlas (refugeeatlas.com), ktory
powstawat w ramach migdzynarodowego projektu realizowanego w czterech
europejskich miastach: Warszawie, Bolonii, Antwerpii i Paryzu. Inspiracja dla tego
przedsiewziecia byt Bilderatlas Mnemosyne Aby’ego Warburga, w ktorym kulturowa
histori¢ form wyrazu przedstawil on w formie montazu obrazéw. Rowniez Refugee

Atlas podaza ta droga wykorzystujac jednak mozliwosci, jakie stwarza nowa,
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internetowa, platforma prezentacji wizualnej. Efektem mojej wieloletniej pracy wokot
tematyki uchodzczej jest takze 14 numer czasopisma ,,Widok. Teorie i praktyki
kultury wizualnej” zatytutowany Uchodzcy: obrazy migracji, pamig¢ w ruchu.
Tematyke te chcialbym rozwija¢ rozszerzajac ja w kierunku badan nad antropologia

obrazu i antropologia wizualng.
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