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W refleksji pos§wigconej kinu queer uwzglednia si¢ szerokg definicje pojecia
rozumianego i jako okreslenie nienormatywnej tozsamosci, i czynnosci ,,queero-
wania” dominujacych porzadkéw. Drugie z tych znaczen odnosi si¢ do aktywnos$ci
dostepnej wszystkim bez wzgledu na orientacje (dotyczaca seksualnoscei i tozsa-
mosci plciowej), polegajacej na nienormatywnym odczytywaniu i interpretacji roz-
norodnych dyskurséw zwigzanych z seksualnoscia czy gender. Tego rodzaju
przeformutowanie oznacza, ze w przypadku dziatalnosci tworczej kwestig nie jest
bycie queer (,, being queer”), ale robienie queer (,,doing queer”) . Zgodnie
z takim podej$ciem zdefiniowanie kina queer nie polega na wyznaczeniu dla niego
precyzyjnych ram (historycznych, estetycznych i tematycznych), ale raczej na
takim zakresleniu jego obszaru, by znalazty si¢ w nim wszelkie strategie autorskie,
konwencjonalne rozwigzania, cechy stylu, narracji czy samego aktu komunikowa-
nia, ktore zawierajg jaki$ element ,,nienormatywnos$ci”.

Zatozeniom tym odpowiada propozycja Boba Nowlana 2, wskazujacego pigé
podstawowych wyznacznikow filmow queerowych odnoszacych si¢ do ich tema-
tyki, formy, a takze postaw tworcoOw i sposobow odbioru. Pierwszy wyznacznik
wynika bezposrednio z przyjecia za podstawe wszelkich reprezentacji tezy o kon-
struktywnosci i1 performatywnosci tozsamosci spotecznych (seksualnych i gende-
rowych). Drugi jest zwigzany z dokonywang w tych filmach dekonstrukcja
binarnych opozycji, okreslajacych lub/i represjonujacych ,,ja”: normalno$ci — nie-
normalnoS$ci, oswojenia — obcoS$ci, wlaczenia — wylgczenia, dominacji — podpo-
rzadkowania. Efektem przelamania dualistycznych kodéw kulturowych —
i kinowych — jest zastapienie normatywnych wzorcéw tozsamosci konstruktami
o charakterze transgresyjnym i hybrydycznym.

Cechy zebrane w grupie trzeciej odnosza si¢ wprost do estetyki filméw quee-
rowych i obejmuja wszelkie zabiegi formalne zwigzane ze stylizacjami i reinter-
pretacjami zasad (kinowego) obrazowania. Uwzglednia si¢ tu zar6wno sposoby
przedstawiania, jak i watki zwigzane z autorefleksyjnoscia oraz postmodernis-
tyczna poetyka gry: ze znaczeniami kulturowymi, z innymi tekstami, z tradycja
kultury wizualnej. Natomiast czwarty wyznacznik filmowej queerowosci jest
zwigzany z krytyka okreslonych postaw wobec wszelkiej nienormatywnosci, wy-
razajacych si¢ w represjonowaniu, marginalizowaniu badz normatywizacji. Celem
tworcow jest wywolanie srodkami formalnymi — na polu narracji i obrazowania
— takich zmian w postawach odbiorczych widzow, by dostrzegli oni wicloznacz-
no$¢ i elastyczno$¢ kategorii tozsamosci ptciowej. W rezultacie tych zabiegow
filmy o tematyce queer czesto sg odbierane jako niepokojace lub szokujace, kom-
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plikuja bowiem kwestie seksualnosci i wymuszaja rewizj¢ heteronormatywnych
wzorcow. Podobne funkcje petni ukazywanie trudnych relacji miedzy queerowo-
$cig a dominujacym porzadkiem spotecznym wraz z jego instytucjami, systemami
i regulacjami. Motyw ten stanowi piaty wyznacznik kina queer, burzacego kom-
fortowa w odbiorze anonimowos$¢ jednostek i grup o tozsamosciach nienorma-
tywnych przez akcentowanie ich prawa do performatywnosci oraz (re)inwencji
swojego ,,ja”.

Kategoryzacja dokonana przez Nolana pozwala uelastyczni¢ granice queero-
wych dokonan tworczych w taki sposob, by uwzgledni¢ najciekawsze i najbardziej
dla nich znaczace zjawiska filmowe i artystyczne. Zwlaszcza Ze autor kaze je trak-
towac jako rodzaj ,,mobilnej wrazliwos$ci” (mobile sensibility) 3, pozwalajacej na
nowo rozwazy¢ normy dotyczace seksualnosci, wzorcow genderowych i stojacych
za nimi tradycji. Z tej perspektywy filmy queerowe mozna zinterpretowac jako ro-
dzaj nieustannych eksperymentow z kategoriami seksualnosci i tozsamoscei picio-
wej, ich reprezentacja i rekonstrukcja, w odniesieniu do uwarunkowan spotecznych
i kulturowych. Zastosowane w nich strategie eksperymentatorskie daje si¢ pogru-
powac ze wzgledu na ich cel, zmieniajacy si¢ zaleznie od sposobu interpretacji
i wizualizacji przez tworcéw kwestii queerowosci. Pierwszym, zasadniczym za-
daniem eksperymentowania, dominujagcym w nurcie New Queer Cinema, jest od-
danie na ekranie specyfiki queerowych podmiotowosci i doswiadczen. Drugi cel,
obecny w wielokulturowym kinie queer, dotyczy réznicowania obrazéw nienor-
matywnych tozsamosci przez uwzglednienie ich rasowych i etnicznych aspektow.
Trzeci taczy si¢ z motywem transgenderowosci i polega na ukazaniu ptynnego
i transgresyjnego charakteru wszelkich kategorii zwigzanych z seksualno$cia,
plciowoscia i gender.

Autorskie eksperymenty w New Queer Cinema

Pojecie New Queer Cinema zostalo wprowadzone w 1992 r. przez B. Ruby
Rich na okreslenie grupy filméw festiwalowych 4 proponujacych nowe sposoby
obrazowania odmiennos$ci ptciowej. Ich zréznicowang poetyke autorka okreslita
wspolnym mianem ,,Homo-Pomo” 3, gdyz polegata ona na potaczeniu roznych es-
tetyk i idei w jedna postmodernistyczng stylistyke podporzadkowang problematyce
queer. Obecne w niej elementy pastiszu, ironii, nowych odczytan tradycji (este-
tycznej czy artystycznej) i historii byty, zdaniem Rich, $wiadectwem odmiennego
podejscia do tozsamosci. Oznaczalo ono odejscie od jej esencjonalnych, statych,
niezmiennych wzorcow i potraktowanie jako dynamicznej struktury, spotecznie
konstruowanej, ptynnej, pluralne;j.

Dla queerowych rezyserow poczatku lat 90. XX w. najwazniejsze bylo stwo-
rzenie rozpoznawalnego stylu pozwalajacego odda¢ ztozonos¢ nienormatywnej
tozsamosci piciowej. Eksperymenty formalne stuzyty wypracowaniu alternatyw-
nych reprezentacji spotecznosci LGBT, zwtaszcza zZe jej wezesniejsze wzorce —
nawet te z kina gejowskiego czy lesbijskiego — przestaty by¢ adekwatne w kon-
tekscie nowych probleméw i zagadnien. Zwlaszcza epidemia AIDS i zwigzane
z nig dramaty odbity si¢ echem w queerowej tworczosci czy w dziataniach w sfe-
rze publicznej: edukacyjnych, protestacyjnych i publicystycznych. Dynamika re-
fleksji wokot queer znajduje odzwierciedlenie w pracach artystycznych
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i filmowych Dereka Jarmana, manifestujacego w nich swoja tozsamos¢ ,,queero-
wego artysty” ¢. Chociaz do nurtu New Queer Cinema zalicza sie przede wszyst-
kim Edwarda II, ktérego rezyser nakrecit w 1991 r., to jego autorska estetyka
queer najpetniej wyraza si¢ w filmach stanowigcych klamre dla tej adaptacji: Re-
quiem wojenne (The War Requiem, 1989) 1 Blue (1995). Filmy te sg rodzajem ka-
talogu Jarmanowskich eksperymentow, wyrazajacych bunt wobec marginalizacji,
na jaka skazano jego i podobnych mu odmiencéw. Zastosowane w nich rozwia-
zania narracyjne i wizualne odzwierciedlajg nieustanne dgzenie autora do tego,
by w swoich pracach (...) wprowadzi¢ zamiast ,,oni” forme ,,Ja”, pokazaé, jak to
wszystko wyglgda w relacji do ,,Mnie”, z ,,Mojego” punktu widzenia. Nie chce
mowic o ,,innych” — ,,oni” zrobili to, czy ,,oni” zrobili tamto. Odnalezienie ,,.Ja”
bylo bardzo wazne’.

Deklarowana przez Jarmana przynaleznos¢ do ,,homo-kultury” przetozyta si¢
na poetyke jego ,,homo-filmoéw”, w ktorych, jak w Caravaggiu (1986), starat si¢:
odtworzyc wiele szczegotow z (...) wlasnego zycia, zbudowac pomost nad przepa-
scig pomiedzy stuleciami i kulturami, wymienié¢ pedzel na kamere ®. Motywy au-
tobiograficzne 1 historyczne spotykaja si¢ w filmie Requiem wojenne — pierwszym,
jaki nakrecil po zdiagnozowaniu u niego AIDS, kiedy postanowit nie ukrywac
swojego stanu i jak ironicznie dodawal, przetrwa¢ Margaret Thatcher °. Zastoso-
wana w utworze poetyka kompilacji, polegajaca na taczeniu réznych sposobow
rejestracji obrazu i tekstow wizualnych, pozwolita mu stworzy¢ formg¢ bardzo oso-
bista, adekwatng do zobrazowania $miertelnej choroby i zwigzanych z nig Igkow.
Podstawg scenariusza byto oratorium Benjamina Brittena oraz poezje Wilfreda
Owena, poleglego w ostatnim tygodniu [ wojny §wiatowej. Eksperyment Jarmana
polegat na polaczeniu wyrezyserowanej przez siebie opowiesci oraz zebranych
materiatlow archiwalnych — takze ze zbioréw rodzinnych — w wielowatkowa, wi-
zualno-dzwigkowa narracj¢ o zréoznicowanej strukturze i estetyce. Z muzyki, frag-
mentow wierszy oraz dokumentalnych i fabularnych obrazow filmowych powstat
utwor bedacy mroczng wizjg apokaliptycznych czaséw wojny, a zarazem metaforg
$mierci i zaglady.

Motyw AIDS jest przez wielu badaczy uwazany za podstawowy wyznacznik
New Queer Cinema, zwlaszcza ze zaistniato ono w okresie trwania epidemii oraz
najintensywniejszego objawiania si¢ jej skutkow. Jak zwraca uwage Monica
B. Pearl ', pojawienie si¢ wirusa HIV w §wiecie zachodnim zmienito sposdb funk-
cjonowania spolecznego i indywidualnego, doswiadczania, myslenia, wyrazania,
zwhaszcza w kwestii tozsamosci plciowej i queer. Swiadomosé destrukcyijne;j sity
wirusa HIV, ogarniajacego w niekontrolowany sposob caty organizm, przetozyta
si¢ na strukturg opowiesci poswigeconych chorobie. Ich forme zaczeta charaktery-
zowac¢ nieciaglos¢, niestatos¢, metaforycznos¢ i umownos¢. Pearl nazywa retro-
wirus HIV wrecz ,,wirusem postmodernistycznym” ', gdyz nie podaza on
tradycyjna, dajacg si¢ zdiagnozowac trajektorig infekcji, lecz ekspansywnie roz-
lewa si¢ po ciele niezdolnym do obrony. Konsekwencja epidemii AIDS w wymia-
rze kulturowym byta destabilizacja kategorii definiowalnego podmiotu, ktérego
jednosc 1 spojnos¢ w obliczu choroby okazaly si¢ iluzja. Bezposrednig reakcja na
ten stan byla zmiana w sposobach reprezentacji ,,ja”’, widoczna takze w filmach
z krggu New Queer Cinema. Ich tworcy naruszali reguty narracyjne i schematy ga-
tunkowe, przekraczali granice migdzy stylami i mediami, podkreslajac w ten spo-
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sob konstruktywistyczng nature tozsamosci 1 ukazujac mechanizmy jej tworzenia,
a zarazem destrukcji.

W przypadku Requiem wojennego AIDS bylo dla Jarmana jedynie pretekstem
do podjecia rozwazan o $mierci — bezsensownej i nieuzasadnionej niczym innym,
jak tylko ustalanymi arbitralnie ,,wyzszymi racjami”. Jednak analiza filmu w kon-
tekscie biografii rezysera pozwala dostrzec w wielowatkowej i eklektycznej struk-
turze odpowiednik stanu wewngtrznego rozbicia, ktéoremu dat wyraz
w stwierdzeniu: Moj Swiat jest sfragmentaryzowany, rozbity na kawatki tak, iz
wqtpie, ze mégtbym je kiedys posktadaé . Swiadomos¢ nieuchronnych skutkow
wilasnej choroby spowodowata, ze zapragnat uporzadkowaé swoje odczucia i prze-
myslenia o przemijaniu. Wykorzystat do tego opowiesci i obrazy zwigzane z pro-
blematyka wojenna, jakie odnalazt w poezji, w przekazach historycznych
i w utworze Brittena.

W efekcie film jest zarowno wizualizacjg standéw wewngtrznych Jarmana, do-
$wiadczajacego i obserwujacego skutki epidemii, jak i komentarzem do napi¢¢ pa-
nujacych we wspodtczesnym $wiecie. Wizualny eklektyzm i fragmentaryczna
narracja stuza zburzeniu iluzji widowiskowego spektaklu, w jaki media czgsto prze-
ksztatcaja relacje o konfliktach zbrojnych, pozbawiajac je grozy i tragizmu. Rezy-
ser przywraca te cechy wojennym obrazom za pomoca jezyka poezji, muzyki,
biblijnych nawigzan do ofiary Abrahama oraz do meki i zmartwychwstania Chrys-
tusa. Wszystkie te elementy nadaja Requiem wojennemu charakter alegoryczne;j
przypowiesci o przesladowaniu i dyskryminacji, zadedykowanej przez autora
wszystkim wykluczonym z Bozego Krélestwa, przyjaciolom, ktorzy umierajg w kli-
macie moralnym stworzonym przez Kosciol pozbawiony wspolczucia 3.

Jarman byt $wiadomy pelnego niecheci 1 uprzedzen nastawienia spoteczenstwa
do AIDS oraz 0sob queer, dlatego swoja sztukg probowat wzbudzi¢ w nim empatig.
Eksperymentujac z forma i reprezentacja, budowat takie obrazy Innosci, by zmieni¢
dominujace sposoby myslenia o kwestiach zwigzanych z byciem (i robieniem)
queer. Niejako podsumowaniem tych autorskich dziatan jest film Blue, zainspiro-
wany ptotnami Yves’a Kleina, w ktérym narracji stowno-muzycznej towarzyszy
przez caty czas jednolity, btekitny ekran. Wirus HIV jest niewidoczny, podkreslat
rezyser, w przeciwienstwie do jego skutkdw, o ktorych chcial opowiadac bez sen-
tymentalizmu i zbednych ozdobnikow. Zabieg formalny, polegajacy na redukcji
warstwy wizualnej do monochromatycznej ptaszczyzny, ma dwa uzasadnienia:
estetyczne 1 biograficzne. Pierwsze wigze si¢ z dgzeniami kina queer do zakwes-
tionowania prymarno$ci wizualnosci i podwazenia jej tradycji za pomoca niekon-
wencjonalnych rozwigzan. Drugie wynikato z kondycji zdrowotnej Jarmana,
w ostatnich miesigcach zycia stopniowo tracacego wzrok, co uznat za forme wy-
zwolenia spod hegemonii wizualnosci '*. Blue, jak Requiem wojenne, to przede
wszystkim opowie$¢ o umieraniu oraz zwigzanej z nim utracie, ktorej bezwzgled-
no$¢ symbolizujg kadry niewypetnione zadnymi przedstawieniami. Jednolita bte-
kitna ptaszczyzna to réwnocze$nie metafora braku oraz idealnej, queerowe;j
przestrzeni. Na tym wyimaginowanym, ,,nienormatywnym’ terenie przestaja obo-
wigzywac ograniczenia i represje dotykajace zwykle wszelkich odmiencow. W tak
wykreowanej ,,pustce” mogt swobodnie wybrzmie¢ glos ,,queerowego artysty”
snujacego wspomnienia, refleksje o sztuce urozmaicane czytaniem utwordéw lite-
rackich oraz muzyka Simona Fischera Turnera, Erica Satie i Briana Eno.
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Gra pozorow, rez. Neil Jordan (1993)

Artystyczne poszukiwania ,,czarnej queerowosci”

W 1989 r. na ekrany wszed! film Isaaca Juliena Looking for Langston, ktérego
sukcesy festiwalowe przyczynity si¢ do rozpropagowania dorobku brytyjskiego re-
zysera, nadajac jednoczes$nie znaczenie podjetemu przez niego tematowi czarnej
spotecznosci queer. Tworczos¢ Juliena rozwijata si¢ poza nurtem New Queer Ci-
nema, cho¢ wptywaly na nig te same czynniki: postmodernizm, postkolonializm,
kryzys wywotany AIDS oraz teoretyczne i artystyczne dyskusje wokot queer. Jej
oryginalno$¢ wynikala od poczatku z dazenia rezysera do takiego ukazywania toz-
samos$ci wielokulturowych i zréznicowanych rasowo, by uwzgledniato ono do-
Swiadczenia diasporyczne albo hybrydyczne 1°. Akcje Looking for Langston osadzit
w nowojorskim Harlemie lat 20. XX w., z jego queerowa spotecznoscia i bohema.
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Looking for Langston, rez. Isaac Julien (1989)

Chociaz, jak wskazuje tytul, opowies$¢ skupia si¢ na poszukiwaniach informacji
o historii zycia Langstona Hughesa — pisarza i poety, to jej prawdziwym bohaterem
jest cala wielokulturowa dzielnica. W ,,szalonej epoce jazzu” przezywata ona roz-
kwit nazywany ,,renesansem Harlemu” (Harlem Renaissance), bgdacy czasem od-
rodzenia tozsamosci Afroamerykanow: artystycznej, obywatelskiej, ale takze, co
akcentuje Julien, queerowej. Konstrukcja fabuty i strony wizualnej filmu jest efek-
tem poszukiwan przez rezysera takich sposobdw reprezentacji Czarnych, by jak
pisat, kategoria ,, Czarny” mogta funkcjonowac jako rodzaj politycznej identyfikacji
w obrebie zroznicowanych spotecznosci mniejszosciowych azjatyckiego, afrykan-
skiego i karaibskiego pochodzenia, a nie jako kategoria biologiczna czy rasowa '°.
Na poczatku XX w. w harlemowskich klubach, galeriach i na ulicach krzyzo-
waly sie odmienne tradycje kulturowe, tworzac klimat sprzyjajacy ksztattowaniu
si¢ i umacnianiu samo$wiadomosci czarnej spotecznosci. Ponadto w transkulturo-
wej przestrzeni dynamicznego Harlemu nastgpita swoista de-normatywizacja wzor-
cow seksualnych i1 genderowych, co pozwolitlo osobom homoseksualnym, jak
Langston, kreowaé swoja tozsamos¢ rownie swobodnie, jak literature, muzyke
i sztuke. Film Juliena przedstawia zycie afroamerykanskiego tworcy oraz jego do-
robek z perspektywy ,,czarnej queerowosci” 7 (black queerness), ktorej tradycje
stara si¢ odtworzy¢ siegajac do przesztosci. Termin ,,czarna queerowosc” o tyle
przystaje do prac brytyjskiego rezysera, ze odwotuje si¢ do tych samych aspektow
tozsamosci, ktorymi zajmuje sie on w swoich pracach: do odmiennos$ci rasowe;j
oraz nienormatywnos$ci piciowej i seksualnej. Potaczenie w jedno dwoch odreb-
nych poj¢é zmusza do nowego spojrzenia na (post)emigranckie i postkolonialne
spotecznosci, uwzgledniajacego ich wielorako$¢ i zréznicowanie wewngtrzne.
Aby odda¢ ztozono$¢ queerowej tozsamosci Czarnych, Julien poshuzyt si¢ forma
,,dokumentu performatywnego” (performative documentary) '8, analogiczng do ka-
tegorii performatywnej tozsamosci/gender/ptci, jaka postulowata teoria oraz kino
queer. Taka strategia — formalna i ideologiczna — pozwolita mu wylamac si¢ z dys-
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cyplinujacej logiki historii oficjalnej i skonstruowa¢ inng niz dominujace opowies¢
0 ,,czarnej queerowosci”. Kluczowym zabiegiem artystycznym jest wykorzystanie
w filmie srodkow zwiagzanych z performance: ekspresji niewerbalnej, tanca, muzyki,
gestow 1 ruchu ciata. Druga warstwe stanowia fragmenty z utworow Langstona,
o ktorym senegalski poeta Leopold Senghor powiedziat: [jest on] najspontaniczniej-
szy jako poeta i najczarniejszy jako poeta, i najczarniejszy w ekspresji *°.

W swoim eseju The Negro Artist and the Racial Mountain, opublikowanym
w ,,The Nation” w 1926 r., Langston dyskutowat pozycj¢ Czarnego artysty, wskazu-
jac na okreslajace go dwie potrzeby: dumy rasowej oraz niezaleznosci artystycznej.
Tekst miat form¢ manifestu i uczynit z jego autora czolowego przedstawiciela ,,re-
nesansu Harlemu”. Znaczenie tej wypowiedzi wzmacnial fakt, ze nawigzywata ona
do dorobku propagatora i guru afroamerykanskiej literatury W.E.B. Du Bois. Podob-
nie jak on, Langston koncentrowat si¢ na tradycji Czarnych, bogactwie ich folkloru
oraz dziedzictwa kulturowego, zwracajac jednoczesnie uwagge na podwaojng swiado-
mosé, podwdjng dusze, podwdjne mysli, podwdjne niepowodzenia w jednym ciele .
Ta podwojnos¢ zaznacza si¢ w filmie Juliena na dwéch poziomach: fabularnym i for-
malnym. Warstwa fabularna jest zbudowana na opozycji normalnos¢-normatywnos¢
— nienormalno$¢-nienormatywno$¢, tworzacej punkt odniesienia dla postaci Langs-
tona. Z luzno powigzanych scenek obyczajowych, uje¢ dokumentujacych zdarzenia
artystyczne oraz komentarzy z offu, wytania si¢ obraz zycia queerowego pisarza
i poety, ktory jak inni geje z jego pokolenia znajduje w ,,renesansowym’ klimacie
wolnos¢ dla swojej nienormatywnej tworczosci 1 egzystencji.

Na poziomie formalnym dwoistos¢ filmu Juliena wynika z potaczenia w nim
réznych tekstow i obrazow, sposobdw ekspozycji i montazu w czarno-biala wizje
podporzadkowana idei ,,czarnej queerowosci”. Poczucie ptynnosci i nieckonwen-
cjonalnosci jego struktury wzmacnia przemieszanie tradycyjnych materiatow fil-
mowych z fragmentami utworéw literackich, kreacyjnych fotografii Roberta
Mapplethorpe’a z wycinkami prasowymi, nagraniami z radia i telewizji. Aby zszy¢
w jedng cato$¢ tak roznorodne obrazy i teksty, rezyser postuzyt si¢ estetyka ,,ptynne;j
hybrydyzacji” (smooth hybridisation) *'. Dzi¢ki niej udato mu si¢ zrekonstruowac¢ —
a zarazem zinterpretowac¢ — nastroj, jaki w Harlemie panowat za czasé6w Langstona
i innych bywalcow legendarnego Cotton Club. Konwencja rekonstrukcji fabularne;j
pozwolita rezyserowi wyjs¢ poza ramy dokumentu historycznego i za pomocg mu-
zyki oraz wystylizowanych obrazéw nadac filmowi ksztatt nawiazujacy do specyfiki
afroamerykanskiej ekspresji. Pisat o niej rowniez Langston, w ironiczny sposob ko-
mentujgc swoja karierg: Jak zostatem poetq? Przez przypadek. Zostalem wybrany na
stanowisko klasowego poety w Clevelands Central High. Bylem Murzynem, Murzyni
powinni mie¢ poczucie rytmu. W Ameryce wigkszos¢ biatych mysli, ze wszyscy czarni
umiejg Spiewac, tanczy¢, majg wrodzone poczucie rytmu. Moi koledzy z klasy wie-
dzieli, ze wiersz powinien mie¢ rytm, to zdecydowalo, ze jednomysinie wybrali mnie.
Nigdy wezesniej nawet nie przyszto mi do glowy by¢ jakims poetq czy pisarzem... *

Innym zrédtem wrazenia dwoisto$ci typowej dla tozsamosci Czarnych jest spo-
sob kreacji §wiata przedstawionego, polegajacy na pomieszaniu przesztosci i te-
razniejszosci, a takze tradycji amerykanskiej i europejskiej. Oto wspdlczesny
czarny artysta brytyjski o buntowniczym charakterze wypowiada si¢ o tworcach
afroamerykanskich, ktorzy jako odmienni rasowo i seksualnie walczyli o prawo
glosu 1 0 akceptacje swojej Innosci. Dzieje poszczegolnych postaci zostajg przez
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Juliena przedstawione w poetyce imaginacyjnej. Pozwala ona tworzy¢ opowiesci,
ktére od dokumentalizmu odréznia niedokonczonos¢, ptynnosc i otwartos¢ na dal-
szy ciag czy kolejne przepisania i odczytania. Celem rezysera nie bylto ani znale-
zienie jedynej prawdy o zyciu Langstona, ani archeologiczne poszukiwania jej
sladow. Chcial raczej zaproponowac autorski obraz epoki, odpowiadajacy koncep-
cji hybrydycznej tozsamosci o transkulturowym czy dwukulturowym charakterze.
Stworzyt wiec portret mieszkancow Harlemu funkcjonujacych pomigdzy tradycja
Czarnych, z ktérej si¢ wywodza, a bialym spoleczenstwem, w ktérym zyja na co
dzien; pomig¢dzy heteronormatywnym porzadkiem a nienormatywnos$cia, dzigki
ktorej o tozsamosci Czarnych — takze queer — mozna mowi¢ w kategoriach jedno-
Sci-w-réznorodnosci 2.

Transgenderowos¢ w (re)prezentacjach tozsamosci

W tej samej dekadzie, w ktorej narodzito sie (i skonczyto) New Queer Cinema,
zrealizowano wiele filmow podejmujacych tematyke transgenderowosci, jak Gra po-
zorow (Crying Game, rez. Neil Jordan, 1993), Priscilla, krélowa pustyni (The Ad-
ventures Priscilla, Queen of the Desert, rez. Stephan Elliott, 1994) czy Nie czas na
tzy (Boys Don t Cry, rez. Kimberly Peirce, 1999). Ich pojawienie si¢ badacze ttumacza
dynamika konca wieku stymulujaca dyskusje wokot tozsamosci. Uwaza sig, ze: prze-
kraczanie podziatow genderowych (nieograniczajqce sie do cross-dressingu) to naj-
bardziej znaczgce wyzwanie kulturowe na poczqgtku nowego tysigclecia, glownie
dlatego, ze nieodilgcznie towarzyszy mu redefiniowanie pici oraz seksualnosci **.

Filmy transgenderowe wskazuja nowe sposoby okreslania i przestawiania nie-
normatywnej tozsamosci ptciowej, ktorej ostateczny ksztatt wytania si¢ w wyniku
indywidualnych negocjacji 1 reinterpretacji wzorcow meskosci lub/i kobiecosci.
W filmach tych nacisk jest potozony na ambiwalencj¢ wpisana w procesy ksztat-
towania si¢ albo zmiany gender, przybierajace czgsto forme gry z heteroseksual-
nymi wzorcami zachowan i reprezentacji.

Z transgenderowoscia wiaze si¢ kwestia rekonstrukeji ,,ja” niemieszczacego si¢
w ramach wyznaczonych przez definicj¢ meskosci i kobiecosci, jaka zostata poru-
szona w Nie czas na {zy. Film Peirce zostat zainspirowany sprawg Teeny Brandon,
ktéra nie godzac si¢ ze swoim kobiecym gender, funkcjonowata w przestrzeni spo-
fecznej jako Brandon Teena. Przybraniu meskiego wizerunku towarzyszyto podjecie
staran o chirurgiczng zmiang plci, jednak nie udato si¢ jej przeprowadzi¢. Teena/Bran-
don zgingta bowiem tragicznie w wieku 21 lat, zamordowana przez swoich gwatci-
cieli, gdy ztozyl(a) na nich doniesienie na policji. Historia zostata naglosniona przez
media, wywotujac dyskusje¢ na temat tolerancji wobec 0sob o nienormatywnej toz-
samosci. Dwa lata po tym zabojstwie powstatl dokument 7he Brandon Teena Story
(rez. Susan Muska, Gréta Olafsdéttir, 1995), ktory bezposrednio zainspirowat Peirce.
W jej wersji historia Brandona przybiera forme filmu drogi, podporzadkowanego
motywowi podrozy: fizycznej — w przestrzeni geograficznej, oraz spotecznej i me-
taforycznej — w obrebie wlasnej podmiotowosci i tozsamosci. Wpisana w utwor mo-
bilno$¢ sprawia, ze losy bohaterki/bohatera mozna odczytywac na dwdch poziomach:
w warstwie psychologicznej, wskazujacej na indywidualne cechy i osobowos¢
postaci oraz w warstwie obyczajowej, dotyczacej sposobu funkcjonowania osoby
nienormatywnej w sferze publicznej i w relacjach z innymi ludZmi.
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Filmowe dzieje Teeny/Brandona to pasmo ciaggtych negocjacji swojej tozsamo-
$ci, czy chodzi o wizerunek nieustannie poprawiany przed kazdym napotkanym
lustrem, czy o odgrywanie genderowych rol i zachowan, dobieranych z petng $wia-
domoscia zaleznie od sytuacji. Fabularna wizja nagto$nionej przez media historii
zawiera elementy przekazu reportazowego, a wigc podazanie za faktami wyzna-
czajacymi bieg narracji. Widoczny jest w niej réwniez wpltyw poetyki kina queer,
podporzadkowanej mysleniu o tozsamosci ptciowej w kategoriach spektaklu za-
ktadajacego transgresje oraz zmiang. Teena przemieniajgca si¢ w Brandona sigga
po znane sobie kody kulturowe reprezentacji zwiazane z mgskoscia, wykorzystujac
je jako narzedzie autokreacji przez kostium, gesty, zachowanie. Mozna ja scharak-
teryzowac jako osobe transseksualng, gdyz kategoria ta, jak si¢ obecnie przyjmuje,
odnosi si¢ do jednostek albo ,,pre-op”, albo ,,po-op”, czyli przed albo po operacji,
przy czym zaznacza sig, ze: Transseksualizm to nie produkt chirurgiczny, ale sfera
spoleczna, kulturowa i psychologiczna .

Na te aspekty w historii Teeny Brandon zwrocita uwage i Peirce, i artystka mul-
timedialna Shu Lea Cheang, ktéra w latach 1998-1999 stworzyta i moderowata in-
stalacj¢ Brandon. W swoim projekcie artystka wykreowata fizyczng i wirtualng
przestrzen zachowan transgenderowych polegajacych na przetamywaniu granic
miedzy ptciami i wykraczaniu poza modelowe wzorce genderowe. Wykorzystata
do tego celu nowe media, bowiem w tym momencie swojej tworczosci definiowata
si¢ przede wszystkim jako ,,cyber-nomadka” (cyber-nomad) *°. Powstawaniu pracy
towarzyszyly nastroje typowe dla lat 90., kiedy ze §wiatem wirtualnym wigzano
wielkie nadzieje taczace si¢ z wiarg, ze takie kategorie, jak rasa czy gender, nie
beda juz w nim mialy zadnego znaczenia. Wiasnie wowczas artystka natkneta si¢
na kilka artykutow dotyczacych postaci o nazwisku Brandon Teena/Teena Brandon.
Zwrdcily jej uwage, gdyz od jakiegos$ czasu eksperymentowata z przekraczaniem
granic mi¢dzy tym, co rzeczywiste i aktualne, a tym co wirtualne i zmienne, reali-
zujac swoje projekty w formacie performatywnym.

Historia Brandona/Brendy zainspirowata Shu Lea Cheang do stworzenia pro-
jektu on-line, trwajacego okoto roku, taczacego niepowigzane ze soba epizody i wi-
zualny performance, ktorym miata takze towarzyszy¢ instalacja w przestrzeni
realnej. Artystka nadata catosci formeg rownoleglej wielowatkowej narracji — nie-
linearnej, realizowanej za pomoca (i w przestrzeni) kilku odmiennych mediéw i in-
stytucji. Obok faktéw z zycia bohatera/bohaterki odtworzonych na podstawie
artykutéw prasowych znalazty si¢ tam takze materialy z procesu, krory odbyt? si¢
po gwalcie na Teenie/Brandonie. W efekcie Brandon to rodzaj puzzla — uktadanki
zaprojektowanej w sposdéb wymagajacy samodzielnej nawigacji, bez tatwo iden-
tyfikowalnych wskazdéwek. Rdzne kompetencje odbiorcéw projektu, ich zdolno$é
i pomystowos¢ w prowadzeniu dochodzenia czy umiejetno$¢ negocjowania z za-
wartoscia strony decydowaly o ostatecznej formie projektu, ktorego czescia stawato
si¢ indywidualne do$wiadczenie odbiorcze.

Artystka zaoferowata przestrzen do zagospodarowania przez rézne narracje
i uzytkownikow. O jej inwariantno$ci decydowat rowniez fakt, ze oprocz realizacji
wirtualnej odbyty si¢ rowniez prezentacje projektu w Guggenheim Soho, w postaci
wieloekranowej projekcji Sciennej oraz w Theatrum Anatomicum w Amsterdamie,
gdzie sfery realnos$ci i wirtualnosci przenikaty si¢ ze soba. Jej podejscie do tytutowe;j
postaci byto zgodne z definicjg zaproponowang przez Stephena Whittle’a, twierdza-
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Nie czas na {zy, rez. Kimberly Peirce (1999)

cego, ze: Jednostki moggq sie identyfikowac jako transgenderowe, poniewaz czasami
przebierajq sie za drugq plec, poniewaz przez wigkszos¢ czasu zyjq zmieniajgc gender
(...) lub po prostu ich tozsamos¢ czy role genderowe sq niekonwencjonalne '

Queer jako perspektywa krytyczna

Cecha wspodlng kina queer, faczaca réznorodne realizacje autorskie i mainstrea-
mowe, jest poszukiwanie sposobu reprezentacji tozsamosci nienormatywnej w jej
wymiarach: seksualnym, genderowym, rasowym, srodowiskowym. Podsumowa-
niem rozwazan historyka Richarda Dyera o kinie gejowskim i lesbijskim jest roz-
dzial zatytulowany: Marginesy i glowne nurty **. Jego autorka, Julianne Pidduck,
skupia si¢ na filmach powstatych po 1980 r., by pokazac rozmaito$¢ ich problema-
tyki, zastosowanych w nich rozwigzan oraz stojacych za nimi postaw tworczych.
Wskazuje przy tym obecnos$¢ ,,queerowej perspektywy krytycznej”, pozwalajacej
wzbogaci¢ bank historycznych obrazéw *° o alternatywne reprezentacje nienorma-
tywnych tozsamosci i podmiotowosci. Zwraca przy tym uwage na rol¢ medialnych
transgresji oraz przeobrazen form i gatunkow kultury popularnej, umozliwiajacych
sam proces ,,queerowania” rzeczywistosci i modeli tworczosci.

O ksztalcie wizerunkow queerowych w omdwionych filmach Jarmana i Juliena
oraz w projektach, dla ktorych inspiracja byla osoba Brandona Teeny, decyduja
eksperymenty z narracjg, materiatem filmowym oraz samym procesem komunika-
cji. Zaznaczyla si¢ w nich perspektywa krytyczna, ktéra tworcom queerowym stuzy
do podjecia dyskusji z kategoria tozsamosci, stereotypowosci, (nie)widzialnosci.
Ten rodzaj polemicznej kreacji wynika z rozumienia pojgcia queer jako strategii
politycznej, oznaczajacej wyjscie z marginesu i sprzeciw wobec mechanizmow
normatywizujacych tozsamos$¢, dla ktorych szuka si¢ alternatywy.

MALGORZATA RADKIEWICZ

Tekst powstat w ramach projektu naukowego Poetyka kina queer, realizowanego przez
autorke w latach 2012-2013 w programie OPUS Narodowego Centrum Nauki.
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