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W 1978 r. Pedro Almodévar napisal scenariusz do fotonoweli Erecciones
generales (Powszechne erekcje), ktory nastgpnie stal si¢ podstawa autorskiego
scenariusza do filmu Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton z 1980 r. (Pepi,
Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej paczki). W tym samym roku Hiszpanie
przyjeli w powszechnym referendum nowa konstytucje, ktéra zakonczyla ofi-
cjalnie 40 lat dyktatury generata Franco i rozpoczela szereg demokratycznych
zmian o charakterze politycznym, gospodarczym, kulturowym i obyczajowym.
W tymze roku 1978 w Madrycie otwarto pierwszy sex-shop, a na ekranach kin
pojawily si¢ filmy pornograficzne.

W czasach dyktatury kino hiszpanskie stronito od pokazywania seksu. Byt to
temat tabu, niekiedy jedynie sugerowany w przedstawieniach o charakterze
metaforycznym, jak w filmach Carlosa Saury Mrozony peppermint (1967) czy
Anna i wilki (1972). Po $mierci caudillo nastapita radykalna zmiana. J. E. Mon-
terde ' wymienia réznorodna tematyke podnoszona przez powstajace w owym
okresie filmy o charakterze erotycznym: homoseksualizm ( Jaime Chdvarri, A un
Dios desconosido, 1977 oraz tegoz rezysera Las cosas del querer, 1989; Carlos
Serrano, Calé, 1986; Andreu Martin, Sauna, 1990), transwestytyzm (Pedro Olea
Un hombre llamado Flor de Otoiio, 1978), kazirodztwo (Chavarri Dedicatoria,
1980; Fernando Trueba El sueiio del mono loco, 1989; Paco Perinan Contra el
viento, 1990), sadyzm (Jesuis Franco, Sadomania, 1980; Augustin Villaronga,
Tras el cristal, 1986), pornografia ,,soft” (Ingnacio F. Iquino, Los violadores del
amanecer, 1978), pornografia ,hardcore” (Franco Aberraciones sexuales de una
mujer casada, 1980 oraz tegoz Orgia de ninfomanas, 1980).

Kino epoki postfrankowskiej charakteryzuje znamienna dychotomia pomig-
dzy forma dramatyczng a komediowa. José E. Monterde ? zauwaza, ze filmy
korica lat 70. i poczatku lat 80. cechuje trudno$¢ identyfikacji bohateréw z wtasna
tozsamoscia, korzeniami, tradycja, czg¢sto wyrazana w formie dyferencji pomig-
dzy obszarami: jak by¢ homoseksualista wsréd heteroseksualnego spoleczei-
stwa, cudzoziemcem na obczyZnie, mtodym wsréd starych i na odwrét; jak
odnajdowac si¢ w relacjach: kobieta — m¢zczyzna, mito§¢ — nienawis¢, wolnosé
— konsumpcjonizm; jak zy¢é w §wiecie przynoszacym brak satysfakcji z norm
spolecznych, rozczarowanie niespetnieniem marzeni, samotno$¢ i wyobcowanie
w posturbanistycznym spoteczeristwie. Wczesniejsze filmy okresu przemian
przynosza perspektywe dramatyczna (Cecilia Bartolomé, Vdmonos, Barbara,
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1977, Paulino Viota, Con ufias y dientes, 1978; Pilar Mir6, Gary Cooper que
estds en los cielos, 1980), natomiast wraz z rozwojem struktur demokratycznych
i nadzieja na lepsze czasy coraz czg¢sciej pojawiaja si¢ akcenty humorystyczne
i parodystyczne (Basilio M. Patino, Los paraisos perdidos, 1985; José L. Borau
Tata mia, 1986; Manuel Gutierrez Aragon, Malaventura, 1988; Juanma Bajo
Ulloa, Alas de mariposa, 1991) oraz perspektywa komiczna (Fernando Colomo,
La mano negra, 1980; Viota, Cuerpo a cuerpo, 1982). Hiszpaniska komedia
filmowa epoki lat 80. znajduje najpelniejszy wyraz w egzaltowanych, absur-
dalnych filmach Pedro Almoddvara, wpisujacych sie w estetyke i ideologie¢ la
movidy.

La movida

Terminem la movida okresla si¢ w Hiszpanii ruch odnowy w kulturze i sztuce
rozwijajacy si¢ po Smierci generala Franco. Do glosu doszto wtedy pokolenie
mtodych twércow wprowadzajacych nowoczesne trendy w muzyce, modzie, li-
teraturze, malarstwie i w kinie, a ktérym nadawano niekiedy nazwe ,,subkultury
narkotykéw”. La movida powstata z inspiracji londyniskiego neo-punk, ale takze
z wymieszania wptywow kultury pop, punk, heavy metal z rodzimymi elemen-
tami zarzueli i sevillanas, po ktére siggali mlodzi twdrcy, trawestujac je i paro-
diujac. Zaczeto otwiera¢ nowe kluby i dyskoteki, zliberalizowato si¢ podejscie
do seksu, narkotykéw, do homoseksualizmu i transwestytyzmu. Nowe trendy
ujawnialy si¢ nie tylko w tworzonej sztuce, ale takze w specyficznym stylu zycia
wyrazajacym si¢ w nieustajacej zabawie. Spontaniczny ruch odnowy kultury
i spoteczeristwa byt popierany takze przez politykdéw, szczegdlnie po dojsciu do
wladzy socjalistow w 1982 roku: burmistrz Madrytu Enrique Tierno Galvén
pojawial si¢ na koncertach muzyki mtodziezowej, przemawiajac do zgromadzo-
nej publicznosci ich jezykiem, a subwencje i akty kulturowe PSOE stuzyly
rozwojowi sztuki tworzonej przez mtodych artystow.

Borja Casani °, twérca i dyrektor kultowego czasopisma ,La Luna de Ma-
drid”, charakteryzuje trzy gléwne etapy rozwoju la movidy, obrazujace jej genezg
i poczatek, rozkwit oraz upadek.

Pierwsza faza, najbardziej spontaniczna, byla zwigzana z realizacja hasta:
,kazdy robi, co chce”. W mysl tego sloganu nalezato si¢ dobrze bawié, by¢
sympatycznym, ale takze robi¢ niewybredne zarty i opowiada¢ sprosne dowcipy;
,.by¢ w ruchu” *, by¢ na topie, wiedzieé, gdzie tworzy sie rzeczy wazne, ciekawe,
ekscytujace. José L. Galero °, wnikliwy kronikarz la movidy, zauwaza, ze z dnia
na dzieri Madryt, mato wazne, prowincjonalne miasto, przeobrazit si¢ w najwig-
kszy symbol nowoczesnosci. Mlodzi mieszkaricy stolicy zaczgli bez skrgpowania
okazywac swoje gusty, mode, europejskos¢, wyrazajaca si¢ w przyswajaniu haset
popkultury, zazywaniu narkotykéw, liberalizmie seksualnym, w rozwoju ruchéw
feministycznych. Subkultura mtodziezowa odrzucata akademickie trendy w sztu-
ce i kulturg wysoka, preferujac muzyke punk i pop, kino, komiks, specyficzny
ubidr i styl zycia. Przeobrazenia demokratyczne, jak uchwalenie nowej konsty-
tucji, powstawanie nowych partii politycznych, zniesienie cenzury, przyczynily
si¢ do zmiany systemdéw nauczania, modernizacji bibliotek i badad naukowych,
do popierania i lansowania mtodych we wszystkich sferach zycia spotecznego
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i kulturowego. Gil Calvo ® twierdzi wrecz, ze la movida wylonita nowa klasg
spoleczna, ktéra stata si¢ mlodziez.

Drugi etap rozwoju la movidy jest zwiazany z jej komercjalizacja. Casani
stwierdza: Zderzenie z rynkiem stanowi nowq faze¢. La movida znika, kiedy musi
stanqc naprzeciwko praw rynku. Najwigksi oszusci wycofujq sie. Pedro jest ostat-
nim reprezentantem kina, ktory ostatecznie ocaleje ’. Komercjalizacja twérczosci
mlodych artystéw wyplywa nie tylko z checi wystawienia si¢ na sprzedaz i po-
szukiwania widza masowego, czego wynikiem jest stgpienie ostrza spontanicz-
nej, drapieznej, awangardowej stylistyki. Urynkowienie la movidy jest takze
zwiazane z zainteresowaniem przez media, uczynieniem z ruchu wszechobowia-
zujacego, popularnego stylu w kulturze Hiszpanii lat 80. Pedro Almodévar, cha-
rakteryzujac madrycka ,,nowa falg”, zauwazyl: Najwazniejsze w tym, co
nazywato sie la movida, bylto uswiadomienie sobie, Zeby po prostu przezywac jq.
W momencie gdy zaczeto o niej mowic, gdy hurma dziennikarzy z catego swiata
przybyta, aby zobaczyc, co sie wydarzyto w Hiszpanii, ju? byt koniec. Miejsca,
gdzie chodzilismy, zamknigto, niektore osoby zmarty, inne poswiecity si¢ robieniu
nowych rzeczy. La movida rozwijata si¢ w okresie pomiedzy 1977 a 1983, a naj-
bardziej delirycznym okresem byt czas do 1982 roku *.

Trzeci okres la movidy to jej schylek, wyrazajacy sie migdzy innymi w indus-
trializacji procesu twoérczego, zaakceptowaniu komercjalizacji (w mysl postmo-
dernistycznego hasta: wszystko ma swoja ceng¢ i jest na sprzedaz) oraz w ucieczce
mtodych twércéw, ktérzy zyskali rozglos, z Hiszpanii w $§wiat. Natomiast twor-
czo$¢ tych, ktérzy pozostali (José Maria Sicilia, Jesus Ferrero, Sybilla, Pérez
Villalta, Mecano, Alaska) zaczg¢ta si¢ otwiera¢ na miedzynarodowe wptywy, tra-
cac lokalny, madrycki koloryt. Réwniez Almodévar, jak méwi B. Casani, jest
gotow uczyni¢ miedzynarodowy skok, co jest ostatniq fazq tego procesu °
J. L. Galero "° wymienia nastepujace okolicznosci, ktére ztozyly si¢ na upadek la
movidy: sceptycyzm starej gwardii intelektualistéw; propagandowe wykorzysta-
nie ruchu przez instytucje polityczne, szczegdlnie przez parti¢ socjalistyczna;
zachtannos$¢ i chciwos¢ prasy, mediOw oraz organizatoréw imprez nastawionych
gléwnie na rynkowy zysk; wreszcie wtasna ikonoklazja la movidy, przeobrazaja-
ca ruch w kulture popularng i skomercjalizowana. Ostatecznie tym, co pozostato
po goraczce la movidy, jest jedynie twdrczos¢ Pedro Almodovara.

Charakteryzujac ruch la movidy, Pedro Almodévar stwierdzil: Nie wiem zbyt
dobrze, co to jest. W kazdym razie, na poziomie terminologii, ,,movida” jest stowem,
ktorego juz sie nie uzywa. Podobnie jak jezyk, zmieniajq sie teZ etykiety. La movida
byta tym, co nastagpito w roku ’78 i co rozpadto si¢ na poczqtku lat 80. Ja zaczatem
wtedy prace i zetknagtem sie z osobami reprezentujqcymi rozmaite odtamy, ktore dzis
wyznaczajq tendencje: na przyktad Ceesepe robit plakaty do moich filméw, praco-
watem z Perezem Villaltq, Alaskq, Perezem Minguezem itd. Zaczeto si¢ to wszystko
Jako imitacja londyriskiej nowej fali i zakoviczyto adaptacjq do Madrytu, jako naj-
wazniejsze pekniecie, ktore zaowocowato przede wszystkim w warstwie pokolenia
mtodych. Mysle, ze tego wszystkiego nie da sie nazwac w Zaden sposob .

Artystyczna dziatalno$¢ Almodévara w okresie la movidy obejmowala twor-
czo$C literacka i filmowa, rezyser wystgpowal takze jako aktor i piosenkarz
popowo-rockowy, zbierajac we wszystkich tych formach dziatalnosci doswiad-
czenia artystyczne wykorzystywane pdzniej w Kinie.

226




LA MOVIDA

Muzyczna dzialalno$¢ Almodévara

Muzyka pop, podobnie jak w Anglii i w USA w latach 70., wyznaczata nowe
trendy la movidy, ktére upowszechniaty si¢ nastgpnie we wszystkich sferach
przemian kulturowych, obyczajowych i spotecznych. Na koncertach w Rock-Ola
wystepowali migdzy innymi Alaska y los Pegamoides, Zombies, Bernardo Bo-
nezzi, Derribos Arias, Radio Futura — muzycy, ktérzy tworzyli klimat i styl
,,;madryckiego zlotego wieku”. Wsréd wykonawcow pojawit si¢ takze Pedro Al-
modovar, zamierzajacy wydac plyte ze swoimi piosenkami. W tym celu utworzyt
grupe The Black Kiss Dolls, w sklad ktérej oprocz niego wchodzili Carlos Garcia
Berlanga, Bernardo Bonezzi i Fanny (Fabio) McNamara ">. Grupa szybko
przeksztatcita si¢ w duet Almodévar — McNamara, ktérego wystepy zareje-
strowane przez hiszpanska telewizj¢ pokazywano w audycjach z cyklu La
edad de Oro “. Byly one pelne improwizowanych gagéw, bulwersujace
i $mieszne rownoczesnie. Antonio Holguin charakteryzuje bioracego w nich
udziat Almodoévara nastgpujaco: Pedro miat zwyczaj pojawiac si¢ na scenie
wystrojony w szlafrok i pantofle z pomponami, z watkami na gtowie i w pori-
czochach opadajqcych do kolan, jako pani domu przeiywajqca ataki nerwo-
we, z garnkiem kipigcym na ogniu ‘. Natomiast McNamara wystepowat
przewaznie jako drag queen lub jako egzotyczne zwierz¢ przybrane w prego-
wane badz cetkowane futro.

Styl piosenek, tworzonych pod wyraznym wplywem Niny Hagen, Sex Pi-
stols, Rolling Stoneséw oraz Velvet Underground, dobrze ilustruje fragment
utworu La Gran Ganga:

Vivo en continua
temporada de rebajas
sexo, lujo y paranoia.
Ese ha sido mi destino.

; Quién soy yo?

y Ja donde voy?

/ Quién es él?

y ;a donde va?

/De donde vengo?

y ¢que planes tengo?
/De donde viene?

y ;que planes tiene?

Inne znane utwory wykonywane przez duet, to: Suck it to me, SatanaSA, Voy
a ser mamd, Susan get down, Safari, Murciana marrana, Monja jamon, Un aiio
de amor, Heroina. Wszystkie te piosenki maja swoje korzenie w muzyce rocko-
wej, heavy metalu, popie i punku. Almoddévar charakteryzuje je nastepujaco:
Derribos Arias jest grupq, ktora najbardziej mi si¢ podoba. Stowa utozZone przez
Poch mogtby firmowac Tristan Tzara. JeZeli musisz w jakis sposob zakwalifiko-
wac muzyke, ktorq tworzymy, moZesz nazwac jq neodadaizm lub neosurrealizm,
albo najlepiej po prostu: morro-rock .
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Literacka tworczos¢ Almodovara

Almoddvara zawsze pociagato pisarstwo (niejednokrotnie podkreslat ten fakt
w wywiadach), cho¢ ostatecznie nie zostat literatem. Najwigkszy rozgtos uzyska-
ly jego opowiadania o Patty Diphusa, publikowane na famach ,,La Luna”, a na-
stepnie wydane w formie ksiazkowej przettumaczonej na wiele jezykéw . Jej
tytulowa bohaterka jest stynna gwiazda migdzynarodowych filméw pornografi-
cznych poszukujaca noca na ulicach Madrytu silnych przezyé. We wstepie do
ksiazki Almodévar pisze: Posrod wielu postaci kobiecych, jakie stworzytem,
Patty jest jednq z moich ulubionych. Dziewczyna, w ktorej jest tyle Zycia, Ze nigdy
nie $pi, naiwna, czuta i groteskowa, zazdrosna i narcystyczna, otwarta na kazde-
go i wszystkie przyjemnosci, zawsze gotowa patrze¢ na wszystko z najkorzysmiej-
szej strony. (...) Oprocz wykolejonych dziewczqt Warhola-Morisseya i wczesnego
Divine (,,Pink Flamingos” i ,,Female Trouble”), Patty nalezy do tego samego
rodu, co Lorelei Anity Loos, Holly Golithly (,,Sniadanie u Tiffany’ego”) i chciat-
bym wierzyc, Ze ma amoralny, szczery rys Fran Lebowitz (,,Metropolitan Life”)
czy nawet Dorothy Parker ',

W 1981 roku Almodévar napisat dla wydawanego w Barcelonie czasopisma
,,El Obora” krétka nowele zatytutowana Fuego en las entrarias (Ogieri we wne-
trznosciach). Ukazala si¢ ona wraz z ilustracjami stynnego rysownika katalon-
skiego, Javiera Mariscala. W opowiadaniu ponownie poruszony jest temat seksu,
ale zawiera ono takze elementy thrillera, a mieszanka ta bedzie p6Zniej powracaé
w wielu filmach Almodo6vara. We Fuego en las entrafias autor opisuje wybuch
epidemii szalu wewnatrzmacicznego wywotywanego u kobiet przez odpowie-
dnio spreparowane podpaski. Odpowiedzialny okazuje si¢ potentat branzy, Chu
Ming Ho, ktéry w ten sposob pragnie zemscié si¢ na kilku swoich zonach. Holguin
charakteryzuje opowiadanie Almodévara nastepujaco: Wiele kobiet na skraju zata-
mania nerwowego, sceny ostrego seksu, kanibalizm, miedzyludzkie relacje, melodra-
mat przebierajqcy miare... i rysunki Mariscala, rownie ,,dzikie” *.

Almoddévar tworzyt takze scenariusze do fotonoweli, sposrdd ktérych najbar-
dziej znana byta pornograficzna opowies¢ Toda tuya (Cata twoja), zamieszczona
w ,,El Obora” w 1982 roku. Zdjecia do fotonoweli stworzyt Pablo Perez Mingu-
ez, realizacja zajal si¢ Txomin Salazar, a w roli Patty wystapit Fabio de Miguel
(McNamara). Almoddvar kreuje w niej posta¢ Patty, ktéra jest napastowana przez
groZnego morderce (gwalciciela i zabdjce dzieci, ktérych ciala przerabiane na kiet-
baski zbrodniarz sprzedaje na ulicy), nastgpnie zgwatcona przez poszukujacych go
policjantéw, aby w konicu dobrowolnie oddac si¢ ukrytemu przez nia przestgpcy
z okrzykiem: Rob ze mna wszystko, co tylko zechcesz... Cata jestem twoja! ™

W okresie kiedy na tamach ,,El Obora” opublikowano opowiadanie Almodoé-
vara Erecciones generales (Powszechne erekcje), jego autor wystgpowat z zespo-
fem teatralnym Los Goliardos, odgrywajac niewielka rolg komunisty, ktéry ma
popetni¢ zbrodnig, w sztuce Las manos sucias (Brudne rece) bedacej adaptacja
tekstu Jean-Paul Sartre’a. Jedna z gtéwnych rél w spektaklu kreowata Carmen
Maura, ktérej Almodévar opowiedziat kiedys fabule Erecciones generales. Histo-
ria zachwycita aktorke do tego stopnia, ze naméwita Almoddvara do zrealizowa-
nia filmu na jej podstawie. W ten sposéb zrodzil si¢ scenariusz do filmu Pepi,
Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej paczki.
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Poczatek twérczosci filmowej Pedro Almodévara

Twérczos¢ filmowa Pedro Almoddvara jest najciekawsza w dorobku artysty
z okresu la movidy. Juz w czasach dyktatury Franco rezyser stworzyt seri¢ krot-
kometrazéwek o prowokacyjnych tytutach i takiej samej tresci: Dos putas,
o historia de amor que termina en boda, 1974 (Dwie dziwki lub historia mitosci,
ktora korviczy si¢ weselem), Film politico, 1974 (Film polityczny), La caida de
Sodoma, 1975 (Upadek Sodomy), Homenaje, 1975 (Hotd), El suefio o la estrella,
1975 (Sen lub gwiazdka), Blancor, 1975 (Biatas), Trailer de ;Who is afraid of
Wirginia Woolf? 1976 (Trailer do ,,Kto si¢ boi Wirginii Woolf?”), Sea caritativo,
1976 (BqdZ dobroczynny), Muerte en la carretera, 1976 (Smieré na autostradzie),
Las tres ventajas de Ponte, 1977 (Trzy zalety Ponte), Sexo va, sexo viene, 1977
(Seks przychodzi, seks odchodzi), Complementos, 1977 (Komplementy — seria
filméw krétkometrazowych), Folle... folle... folleme Tim, 1978 (Rznij... rznij...
rZnij mnie, Tim — niekomercyjny film dtugometrazowy), Salome, 1978 (Salome).
Wszystkie filmy byly realizowane amatorskim sposobem, na tas§mie super 8§ mm,
z wyjatkiem ostatniego, ktory zostal zarejestrowany na taSmie 16 mm. Projekcja
krétkometrazowek wyswietlanych w prywatnych domach przeksztalcata sie
w swoiste happeningi; Almoddévar komentuje te seanse nastepujaco: ...poniewaz
wszystkie te filmy byty nieme — gdy7? bardzo trudno zarejestrowac diwiek na
tasmie 8 mm, a rezultat nigdy nie jest zadowalajqcy — stawatem obok projektora
i podktadatem gtos za wszystkie postaci, komentowatem, a czasami takze kryty-
kowatem to, co mi si¢ nie podobato w grze aktorow, spiewatem; miatem takze
przy sobie maly magnetofon, co pozwalato wprowadzac do filmow piosenki.
Powstawat bardzo Zywy spektakl, a publicznos¢ to uwielbiata *'.

Juz w pierwszych niekomercyjnych produkcjach rysuje si¢ charakterystyczna
dla Almodoévara stylistyka: Mozna je okreslic jako szalone parodie melodramatu,
love stories, dramatu biblijnego, komiksow, musicali itp., znieksztatcone poprzez
gjadliwy, swiadomie grubiariski humor oraz forme rozkoszujacq si¢ tym, co Sred-
nie, przecigtne; wypaczajacq stereotypowe i konwencjonalne historie produko-
wane tasmowo przez massmedia. We wszystkich widoczne jest programowe
parodiowanie kina komercyjnego. Sq one petne konceptualnych zZartow, ostenta-
cyjnie szorstkie, ordynarne i nieokrzesane >

Podobny styl odnajdziemy w pierwszych komercyjnych filmach Almodévara.
Dwa otwierajace jego filmowa tworczos¢, Pepi, Luci, Bom y otras chicas del
monton, 1980 (Pepi, Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej paczki) oraz Laberinto
de pasiones, 1982 (Labirynt namigtnosci) przynosza obraz Madrytu jako scenerii,
w ktdrej rozwija si¢ goraczka la movidy. Pejzaze miasta demonstruja atmosfere
dekadencji, a w scenach wystgpéw muzykéw rockowych objawia si¢ klimat
i duch ztotego wieku. Z karnawatowej ekshibicji stylu zZycia mlodych mieszkan-
cOw Madrytu wytania si¢ obraz miasta jako locus amoenus, przestrzeni o nie-
ograniczonych mozliwosciach **.

Pepi, Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej paczki to film powstajacy w okre-
sie rozkwitu stylu punk, ale stylistycznie nawiazujacy do bardziej witalnej kultu-
ry pop. Jest to dzielo petne storica, kontrastowych koloréw i muzyki. Sciezka
dzwiekowa filmu wykorzystuje utwory Alaski i Los Pegamoides (jedna z piose-
nek, Me perteneces Murciana, zostala napisana specjalnie na potrzeby filmu, ze
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stowami Pedro Almodévara i muzyka Los Pegamoides **), ale takze motywy
zarzueli, bolera, tanga i marchas typowych dla Wielkiego Tygodnia.

W Labiryncie namietnosci Almodévar wykorzystuje mieszanke stylu pop,
punk i rock, aby w komediowej formie ukaza¢ Madryt jako najwazniejsze i naj-
bardziej nowoczesne miejsce na $wiecie. Sciezkc dzwigkowa wspottworza pio-
senki autorstwa Bonezzi — McNamara — Almoddévar (Suck it to me oraz Gran
Ganga), utwory Los Pegamoides, ale takze muzyka Nino Roty przywotana jako
zaklecie ducha Felliniego oraz popularna muzyka kataloriska (la sardana), wspéttwo-
rzaca klimat stynnego madryckiego rynku, el Rastro, ktdre to miejsce Casani uwaza
za najwazniejszy element rozwoju undergroundowej subkultury la movidy.

Inspiracje i motywy plastyczne

La movide tworzyli takze malarze i rysownicy. T. Maldonado > zauwaza, ze
tradycyjnie zadawane mtodym ludziom pytanie: Studiujesz czy pracujesz? —
przeobrazito sie w: Rysujesz czy pracujesz? Estetyke wezesnych filméw Almodo-
vara wspoéttworzy wiele elementéw plastycznych, ktérych autorami byli Ouka
Lele, Guillermo Pérez Villalta, Ceesepe, Ivan Zulueta. Stroje do filmu Labirynt
namiemosci projektowatl Ouka Lele, stynny kreator mody okresu la movidy.
Natomiast Guillermo Pérez Villalta i las Costus udostgpnili swoje obrazy i freski.
Ceesepe stworzyl plakaty do filmow Pepi, Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej
paczki i do powstatego w 1987 roku Prawa pozqdania. Pierwszy z nich byl utrzy-
many w stylu popowo-komiksowym, pelen ostrych koloréw, natomiast drugi, w
manierze ekspresjonistycznej, w barwach zywych, ale harmonijnych. Afisze do fil-
moéw Labirynt namietnosci, Posrod ciemnosci oraz Czym ja sobie na to zastuzytam?
projektowat Ivan Zulueta. Sa one kolazami, z wstawkami fotografii aktorek odtwa-
rzajacych w filmach czotowe role oraz ekspresyjnymi napisami w ostrych kolorach.

La movida a tworczosé filmowa Almodovara

Ujmujac zagadnienie twérczosci filmowej Almoddévara w okresie la movidy
chronologicznie, nalezatoby do niej zaliczy¢ jedynie dwie pierwsze komercyjne
produkcje: Pepi, Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej paczki oraz Labirynt
namiemosci. Niektérzy teoretycy, jak na przyktad Mark Allinson *°, uwazaja, ze
apogeum ruchu miato miejsce w latach 1981-1985; w takim razie w okresie jego
trwania powstaty kolejne filmy Almodévara: Posrod ciemnosci (Entre tinieblas,
1983) i Czym ja sobie na to zastuzytam? (1984). Powinno si¢ takze wspomnied
o kréotkim metrazu zrealizowanym na zamowienie telewizji: Trailer para aman-
tes de lo prohibido, 1985 (Trailer dla mitosnikow tego, co zabronione), ktéry byt
zwiastunem do Czym sobie na to zastuZytam? Natomiast w okresie schytkowym
miescitby si¢ jeszcze Matador (1986) oraz Prawo poZaqdania (1987). Nowy etap
twérczosci Almoddvara wiazatby si¢ wtedy z filmem Kobiety na skraju zatama-
nia nerwowego (1988), ktéry odnidst spektakularny sukces poza granicami Hisz-
panii, podkreslony wieloma nagrodami i wyréznieniami (mi¢dzy innymi na
festiwalach w Wenecji, Berlinie i Toronto, a takze nominacja do Oscara za
najlepszy film zagraniczny) *’. Od tego dzieta rozpoczyna si¢ miedzynarodowa
kariera Pedro Almodévara.
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Jednak wielu badaczy twoérczosci Almodévara (jak chociazby Antonio
Holguin, Carlos Polimeni, Mark Allinson czy Nuria Vidal) uwaza, ze w popowy
i undergroundowy styl la movidy najpelniej wpisuja si¢ dwa pierwsze filmy
rezysera, bedace szalonymi komediami (comedia madrilefia), a zarazem dajace
zjadliwa krytyke spoteczeristwa, z barokowa, karnawalowa estetyka, kiczowata
scenografia, ostrymi kolorami oraz muzyka pop i punk.

Wyznaczniki stylu wezesnych filméw Almodévara

Niezaleznie od przyjetej klasyfikacji mozemy odnaleZé wiele charakterys-
tycznych cech (dotyczacych tresci, stylu i formy) twérczosci Almoddvara powsta-
fej w latach 1980-1987. Wsréd najwazniejszych wyznacznikéw mozna wymienic:
kicz i barokowos$¢; mieszanie gatunkow, collage i bricolage; estetyka pop i inspi-
racje amerykanskim undergroundem; wplyw kultury masowej; pastisz i dekon-
strukcja tego, co tradycyjne. Wszystkie te elementy odnajduja swdj wyraz
W przyjetej przez rezysera strategii camp, bedacej manifestacja kultury homose-
ksualne;j.

Kicz wystepujacy w twoérczosci Almodévara Carlo Polimeni ** opisuje jako
Swiadoma strategi¢ autorska. Charakterystyczna dla jego filméw jest zamierzona
sztuczno$¢, rzucajaca si¢ w oczy inscenizacja i bezwstydny nadmiar. Rezyser
przyswoit i nastepnie wykorzystal w swoich filmach cechy, ktére Abraham Mo-
les > wymienia jako kwintesencje kiczu; sa nimi: nieodpowiednios¢, akumulacja
i nagromadzenie, synestezja, miernos$¢. Inspiracja kiczem ma charakter celowo
podejmowanej gry z odbiorcami, z ich upodobaniami, gustami i wyobrazeniami
o ztym smaku. Za José Amicola * Polimeni zauwaza, Ze w sensie estetycznym
kicz ma takze zwiazek z kulturg homoseksualna, w swojej zdolnosci do uzywania
na modi¢ krytyczna elementéw parodii. Wylania si¢ z tego nowy typ wrazliwosci
estetycznej, sygnowany przez liberalizacj¢ zycia i wyzwolenie spod ortodoksyj-
nych wzorcéw moralnych, a takze spod wptywéw tak zwanej kultury wysokie;j.
W twérczosci Almoddvara trywializacja i kicz uzywane sa jako techniki pop —
i uzyskuja walor artystyczny.

Varderi *' podkresla, Ze najwazniejszym kryterium kiczu jest efektownos¢. Za
efektownoscia skrywa si¢ prawdziwa funkcja obiektu na rzecz wyolbrzymienia
waloréw estetycznych, ktére sa powierzchownie atrakcyjne: esencja kiczu wyra-
7a si¢ w przemianie kategorii etycznych w estetyczne; narzuca artyScie realizacje
nie tyle dobrze wykonanego dziela, ile raczej utworu przyjemnego, latwego
w odbiorze; wlasnie efektownego. Laczy to wedlug Varderi estetyke kiczu ze
stylem barokowym, ktoéry charakteryzowat si¢ apoteoza i efektownoscia formy.
Elementy barokowe, neobarokowe i kiczowate mozna odnaleZzé w Almodévaro-
wskich pejzazach miasta (wiele filméw rezysera rozpoczyna panorama Madrytu
jako miejsca rozbuchanego i zywiotowego) oraz w ukazywaniu wizerunkéw
ciata (krzykliwe stroje bohaterow, kobiecos¢, mgskos¢ i heteroseksualnos¢ pre-
zentowane w manierze wyzywajacego, przerysowanego wzorca).

Wazna rolg odgrywaja w filmach Almoddvara jaskrawe, kontrastowo dobrane
kolory, pompatyczna badZ prowokacyjna moda, rekwizyty rodem z rupieciarni
lub sklepiku z pamiatkami dla turystéw o niewybrednych gustach. Domowe
wnetrza ukazane w filmie Czym ja sobie na to zastuzytam? sa pelne atrybutéw
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kiczu, jak tandetne reprodukcje obrazéw na Scianach i maskotki na toaletce
w sypialni. W mieszkaniu prostytutki Cristal dominuja kolory rézowe i biekitne,
tapeta na $cianie udaje zwierzeca skorg, a toaletka jest przyozdobiona wyzywa-
jacym neonem w ksztalcie serca. Stroje Marii z filmu Matador, karykaturalnie
imitujace ubidr toreadora, w swej przesadnej afektacji przynosza efekt ol$nienia
i niesmaku zarazem.

Postmodernistyczna afirmacja kiczu, widoczna we wszystkich dzielach Al-
moddvara, nie jest jedynie gra z umownymi konwencjami i przyzwyczajeniami
widzéw. Anita Piotrowska zauwaza: Almodovar jest reZyserem nostalgicznym,
wyrazajqcym poprzez prowokacyjnie wyeksponowany, kiczowaty szczegot zarow-
no adoracje kultury popularnej lat 50. i 60., jak i wciqZ silny zwiqzek z subkulturq
punkowq .

Wptywy kultury punk i pop byly dla Almoddvara bardzo wazne od poczatku
jego tworczosci. Rezyser charakteryzuje je nastgpujaco: Z rozmystem otwierajqc
si¢ na punk, rozumiany jako pewien stan umystu, co stanowito jeden z elementow
pierwszego zamowienia, jakie otrzymatem, pozostawatem w sposob naturalny
pod wptywem amerykariskiego undergroundu (...). ,,Pepi, Luci, Bom...” pozwolit
mi sprecyzowac stosunek do bliskiej mi zawsze popkultury. W tym konkretnym
przypadku chodzi o pop kovica lat siedemdziesiqtych, o popkulture twardaq, jatrzaq-
cq. Pop lat szescdziesiqtych: pierwsze filmy Richarda Lestera i komedie Franka
Tashlina — z postaciami amerykariskich kobiet, ktore najlepiej czujq si¢ w domu,
uosabianymi wspaniale przez Doris Day — czyli znacznie IZejszq i tagodniejszq
odmiane tej kultury, wykorzystatem potem w ,, Labiryncie namietnosci” *>.

Saga Marku§ * wyréznia cztery fazy twérczosci Almodévara, pierwsza z nich
okreslajac jako etap pop. Pop Almodévara jest zapozyczony od Andy Warhola,
ale na zasadzie pastiszu: w tym stylu Patty Diphusa je zupg Campbella.

Swiat ukazywany w filmach Warhola, Wattersa czy Morriseya oraz w dzie-
fach Almoddvara ma wiele wspdlnych cech; jest to undergroundowa wizja ludzi,
ktérzy zyja w manierze pop: muzykéw, narkomanéw, homoseksualistow, drag
queens i superstars. W filmach Almoddvara undergroundowy jest Madryt, ale
bohaterowie go zamieszkujacy, cho¢by najdziwniejsi, sa pokazywani jako zwyk-
Ta czgs$¢ spoteczeristwa. Cecha wyrdzniajaca dzieta hiszpariskiego rezysera jest
fakt, ze w tworczosci Almoddvara fikcja i opowiadanie historii wysuwaja sie na
plan pierwszy, podczas gdy w filmach Warhola czy Morriseya wazniejsza jest
bierna obserwacja kamery ustawionej naprzeciwko filmowanego obiektu.

Markus uwaza, ze w kinie Almoddvara wyrazne sa wplywy raczej autorow
po-warholowskich, jak Jim Sharman czy John Waters, niz samego Warhola.
Stwierdza, ze Waters jest artysta post-warholowskim, za$ Almoddvar jest pos-twa-
ttersowski. Waters uzywa ekspresji Warhola, ale wprowadza klasyczny jezyk
kina, zrozumialy dla szerszej publicznosci, przyblizajac jej motywy pop, ktdre
u Warhola byty hermetyczne (jest to widoczne chociazby w takich filmach Wa-
tersa, jak Mondo Trasho, 1970 czy Pink Flamingos, 1972). Stwarza to Almodé-
varowi mozliwo$¢ wymieszania i ustanowienia interakcji pomigdzy ekspresja
i estetyka pop a standardowymi gatunkami wspélczesnej produkcji kinowej: ko-
media, melodramatem, thrillerem. Elementy jezyka, podpatrzone u Watersa czy
Morriseya, wymieszane z wptywami filméw Richarda Lestera, stuza Almodéva-
rowi do budowania stylu narracji ,.komedii mtodziezowej”. Rysem charaktery-
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stycznym tego typu komedii jest szczeSliwe zakonczenie; cho¢ mtodzi zawsze
maja problemy, takze (czy moze przede wszystkim) natury seksualnej, wszystko
zmierza ku optymistycznemu rozwiazaniu, jak w filmie Randala Kleisera Grease
(1978), ktérego bohaterowie w finale jada samochodem az do nieba. Rownie
szczgSliwie koricza si¢ perypetie Almoddvarowskich bohaterek z filmu Pepi,
Luci, Bom i inne dziewczyny z naszej paczki.

W jego twdrczosci elementy stylu pop czgsto zderzane sg z surrealizmem.
Obydwu technik uzywa w celu prowokowania i szokowania odbiorcéw. Ikono-
grafia pop, kiczowata, petna ostrych koloréw, manipuluje realnoscia, zblizajac si¢
do wizji irrealnego snu. Techniki pop uzyte w celu penetracji surrealistycznej wizji
Swiata odnajdziemy w Pepi, Luci, Bom i innych dziewczynach z naszej paczki, cho-
ciazby w scenie pracy Pepi nad serig klipéw reklamujacych cudowne podpaski dla
kobiet, ktére zamieniaja przykre zapachy w aromatyczne wonie, zatrzymuja mocz
i moga stuzy¢ jako wspaniale instrumenty do masturbacji.

Estetyka pop przywotuje swiat kultury masowej. Jest on szeroko penetrowany
w filmach Almodévara; przejawia si¢ we wpltywach reklamy, prasy, telewizji,
komercjalnego designu. Protagonistka Pepi, Luci, Bom i innych dziewczyn z na-
szej paczki, chcac przeobrazié si¢ w spiritus movens popu, zaklada agencje rekla-
mowa. Bohaterowie Labiryntu namigtnosci bezkrytycznie wierza w porady
czerpane z poradnikéw dla kobiet (la prensa del corazon). W Czym ja sobie na
to zastuzytam? wystepy Spiewakow w telewizji podkreslaja emocje i komentuja
wydarzenia filmowe *°. Reklamy pojawiajace si¢ w filmach Almodévara zamie-
niaja si¢ w swoiste minispektakle nadajace zycie i osobowo$¢ ukazywanym
w nich przedmiotom. Rezyser poddaje zjadliwej krytyce wspotczesne spoleczen-
stwo uzaleznione od nieustannego kupowania i wyrzucania, bezmyslnie przejmu-
jace wzorce konsumpcyjne upowszechniane przez spoty reklamowe. Podobna
rolg petnia pojawiajace si¢ w filmach Almoddvara dzienniki telewizyjne: wylania
si¢ z nich obraz bezkrytycznego odbiorcy pochtaniajacego program niczym lek-
kostrawna papke. Almodévar stwierdza z gorzka ironia, ze w dzisiejszych cza-
sach nie jesteSmy juz w stanie odréznié¢ zycia od spektaklu, autentycznosci od
falszu, prawdy od gry w dekonstruowanie znaczen.

Dekonstrukcja tradycyjnych wzorcow moralnych, wartosci i postaw prezen-
towanych przez drobnomieszczarnskie spoteczenistwo jest dokonywana we wszy-
stkich filmach Almoddvara, takze tych powstalych na pierwszym etapie jego
tworczosci.

W s$wiecie przedstawionym nikt ani nic nie wywotuje zgorszenia; Almodovar
nie pragnie epatowac skandalem, a jedynie ukazad, jakiej przemianie podlegaja
tradycyjne wzorce w postmodernistycznych czasach. Rezyser dekonstruuje tez
tradycyjne wyobrazenia zwiazane ze statusem spotecznym i praca w okreslonych
zawodach. W Labiryncie namigtnosci oSmieszony zostaje Lacanowski psycho-
analityk, w Zwiqz mnie! (1990) — lekarka, ktora jako specjalistka od uzaleznier
sama jest narkomanka i kieruje swoich pacjentéw na czarny rynek narkotykowy.
W podobny sposéb Almoddvar rozprawia si¢ z tradycyjnymi hiszpariskimi sym-
bolami kulturowymi; w Matadorze obalony zostaje stereotyp macho i o§mieszo-
ny kult corridy.

Widoczne sa tu elementy parodii i satyry, a takze pastiszu w postmodernisty-
cznym, Jamesonowskim znaczeniu. Pastisz jest technika, za pomoca ktdrej Al-
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modovar dokonuje trawestacji tradycyjnych gatunkéw filmowych i wprowadza
inspiracje tworczoscia ulubionych przez niego rezyserow. Scena konkursu na
najdtuzszego penisa z Pepi, Luci, Bom i innych dziewczyn z naszej paczki nawia-
zuje do filmu Watersa Pink Flamingos, w ktorym ukazana jest historia wyboru
osoby najbardziej spro$nej na calym $wiecie. Czym ja sobie na to zastuzytam?
zaczyna si¢ jako pastisz softcore (niespetniony akt seksualny Glorii i policjanta pod
prysznicem), p6Zniej mozemy odnaleZ¢ imitacjg burleski (telewizyjny spot reklamo-
wy anonsujacy kawe), romansu (watek meza Glorii i jego mitosci do Ingrid Muller)
czy wreszcie parodi¢ thrillera parapsychologicznego a la Steven Spielberg (telekine-
tyczne zdolnosci cérki sasiadki, za pomoca ktérych tapetuje ona mieszkanie).

Pierwsze filmy Almoddvara okresla si¢ niekiedy mianem comedia madrilefia.
Jest to specyficzna mieszanka, inspirowana rodzimymi komediami Francisco
Trueby, Martineza Lazaro czy Fernana Gomeza, ale tez amerykanskimi filmami
Woody Allena, z dialogami na wzér Erica Rohmera czy Jeana Eustache,
z wyraznym wpltywem melodramatéw Josepha von Sternberga i Douglasa Sirka,
a takze undergroundowych produkcji gejowskich Kennetha Angera czy Paula
Morriseya, z inspiracja stylistyczna commedia brillante w wykonaniu Billy’ego
Wildera i Richarda Lestera. Przydaje to filmom Almoddvara rys eklektyczny; jak
zauwaza Mark Allinson, kultura pop, reklama, narracja, intertekstualnos¢, mu-
zyka i kiczowate dekoracje zostaty potaczone ze znaczacym dystansem o charak-
terze ironicznym i autorefleksyjnym .

W filmowej twérczosci Almoddvara mozemy odnaleZé $wiadomie stosowane
techniki collage’u i bricolage’u. Ta pierwsza jest widoczna w mieszaniu réznych
gatunkow i styléw, a takze w odwotlaniach Almoddévara do twoérczosci innych
rezyseréw przez zespolenie przywotywanych tekstow z wiasna wizja Swiata
przedstawionego. Uzyskuje ona takze inny wymiar w rozumieniu Maxa Ernsta,
ktéry definiowal collage jako zderzenie dwoéch obiektéw na pierwszy rzut oka
niemozliwych do skojarzenia, na plaszczyZnie nienadajacej si¢ pozornie do po-
rozumienia. Owo zestawianie rzeczy nieprzystajacych do siebie moze si¢ wyra-
za¢ w technice bricolage’u, w rozumieniu nadanym temu terminowi przez
Claude’a Lévi-Straussa jako przestrukturalizowanie i rekontekstualizacja obie-
ktéw w celu komunikowania przez nie nowych znaczen. W $wiecie wykreowa-
nym przez Almodévara sadyzm badZ nimfomania moga by¢ forma mitosci, ktéra
bohaterowie akceptuja i za pomoca ktérej osiagaja spelnienie, za$ mniszki z klasz-
toru maja prawo by¢ narkomankami, szantazystkami i lesbijkami, gdyz w niczym
nie umniejsza to ich mitosci do bliZnich; przeciwnie, pozwala im lepiej zrozu-
mie¢ upadle dziewczyny, ktérymi si¢ opiekuja.

Uzywanie przez Almoddvara elementéw kiczu i barokowego stylu, estetyki
pop, metod collage’u, bricolage’u, technik pastiszu i dekonstrukcji, wykorzysta-
nie inspiracji ptynacych z telewizji, reklamy i prasy zwiazane jest z przyjeta
przez rezysera strategia camp. Na jej rolg w twoérczosci Almoddvara zwraca
uwage Alejandro Yarza 7, przyjmujac definicje Andrew Rossa, wedtug ktérego
camp to strategia uwalniania obiektow i dyskurséw z przesziosci od zapomnienia
i lekcewazenia. Efekt camp wytwarza sie, kiedy obiekty powstale dawno (lub na
modte dawnej produkcji), ktdre zatracily juz swoja moznos$¢ dominowania i na-
dawania znaczeni kulturowych, powracaja w terazniejszosci, aby zredefiniowad
wspoélczesne kody estetyczne.
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Susan Sontag ** jako najbardziej charakterystyczny element camp wymienia
nadmiar (emocji, reprezentacji, formy), potaczony ze sztucznos$cia, z upodoba-
niem tego, co nienaturalne, z percepcja $wiata jako fenomenu estetycznego. Na
poziomie etycznym camp preferuje frywolnos¢ oraz ludycznosé, neutralizujac za
jej pomoca ewentualne zgorszenie moralne. Dlatego wedtug Sontag camp jest
apolityczny i ahistoryczny, gdyz koncentruje si¢ gtéwnie na strukturze, kunszcie
i stylizacji dzieta.

W przeciwienistwie do takiego rozumienia Mark Booth * uwaza, ze camp jest
maniera autoprezentacji pewnych grup spotecznych, szczegdlnie klasy Srednie;j.
W podobnym duchu Esther Newton *’ uwaza, ze camp jest ekspresja wrazliwosci
homoseksualnej. Wedtug Newton istnieja trzy charakterystyczne rysy kazdego
zjawiska camp: humor, niestosowno$¢ (nieodpowiednio$¢), teatralizacja. Camp
kazdorazowo jest relacja ustanawiajaca si¢ pomiedzy podmiotem a obiektem; dlate-
go jest transformacja, ciagla kondycja kameleona. Nie istnieje a priori, wymaga
aktywnosci widza i jest zwigzana z jego stanem $wiadomosci. Ten sam obiekt moze
by¢ ,,campowy” dla jednego widza i ,kiczowaty” dla innego. Yarza zauwaza: Od-
biorca ,,camp” uwewnetrznia obiekt, przyswaja, poZera niczym kanibal, przeobra-
Zajac go zgodnie ze swoimi libidalnymi potrzebami. W pewnym sensie obiekt
przechodzi w byt ponownie wymyslony przez swojego ,.odkrywce” *'.

Wszystkie te cechy i sposoby rozumienia camp odnaleZzé mozemy w filmach
Almoddvara: nadmiar, sztucznos$¢, frywolnosé i ludycznos¢, humor, niestosow-
no$¢, teatralizacje. Jego filmy sa ekspresja wrazliwosci homoseksualnej i podej-
muja dialog z widzem na drodze re-konstrukcji znaczen, obiektéw i postaw.

Almoddévar realizuje operacje camp przez odzyskanie ,historycznych odpad-
kow”: styléw, tematéw i form tradycyjnej kultury i sztuki — i uzycie ich w zgo-
dzie ze wspdlczesnymi wzorcami estetycznymi. Podobnie jak inni twércy okresu
la movidy, Ocana, Costus, Ceesepe, El Hortelano, Villalta, Ouka Lele — Almodé-
var przywlaszcza i parodiuje wzorce tradycyjnej ikonografii hiszpanskiej, wypo-
sazajac je w nowe znaczenia. Jest to operacja trudna, gdyz narodowa kultura i jej
wzorce s3 w Hiszpanii wszechobecne. Nie sa to obiekty typu puszki zupy Camp-
bell ani reklamy neonowe; Almodévar musi si¢ zmierzy¢ z bogata tradycja reli-
gijna (reprezentowana przez dziewice i $wigtych, barokowe oltarze, procesje
i teatralng liturgie katolicka), z kulturg patriarchatu i figura macho, z celebra
walk bykow, piesni i taicéw narodowych (jak chociazby bolero, flamenco czy
zarzuela). Dodatkowo rezyser podejmuje trud zmierzenia si¢ z tradycja kina
narodowego, pozostajacego wprawdzie w cieniu Europy i Hollywood, ale petne-
go interesujacych rozwigzan stylistycznych i gatunkowych.

Dodatkowa trudno$¢ operacji ,,recyclingu” tradycji narodowej przez strategi¢
camp jest zwiazana z faktem, Ze narodowa ikonografia Hiszpanii byta wykorzy-
stywana przez rezim frankistowski w celach propagandowych. Dlatego jedyna
mozliwo$cia powrotu do Zrddet tradycyjnej kultury jest jej ironiczna transforma-
cja. Ironia uwalnia rezysera zaréwno od manipulacji dokonywanych przez pra-
wicg, jak i od powagi i puryzmu estetycznego lewicy; jest to podwdjna operacja,
dla ktorej strategia camp wydaje si¢ najlepszym rozwigzaniem. Almodévar reali-
zuje ja zarbwno na poziomie fabularnym, odzyskujac stare mity, stereotypy,
rzeczy, postawy, piosenki, tafice i filmy, jak i na poziomie strukturalnym, tworzac
migdzygatunkowy collage, mieszajac style i sposoby narracji.
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LA MOVIDA

Wszystkie te cechy tworczosci Pedro Almoddvara sa charakterystyczne nie
tylko dla jej wczesnego, zwiazanego z la movidq etapu. Mozna je przyjac jako
wyznaczniki stylu krystalizujace si¢ w pierwszych filmach i znajdujace rozwinig-
cie w p6Zniejszych. Jednakze w szalonych czasach madryckiego ,,ztotego wieku”
wiele sposréd tych wyznacznikéw uzyskato rys zwielokrotniony. Kino Almodé-
vara okresu la movidy byto bardziej zwariowane, petne przerysowanej estetyki
pop, krzykliwych koloréw i nadmiaru kiczowatych elementéw . Z wicksza
pasja rezyser rozprawial si¢ tez z tradycyjnymi wartoSciami oraz stereotypami
kulturowymi i spotecznymi. Jego filmy miaty tez bardziej przeSmiewczy chara-
kter. Natomiast w pdzniejszej tworczosci Almoddvar zwrdcil sie ku tematom
bardziej uniwersalnym, ogdélnoludzkim, stajac si¢ wnikliwym obserwatorem zto-
zonoS$ci wspélczesnego §wiata i skomplikowanych relacji migdzyludzkich. Zna-
lazto to wyraz szczegdlnie w dwéch oscarowych filmach: Wszystko o mojej
matce (1999) i Porozmawiaj z niq (2001), bedacych najwybitniejszymi dzietami
hiszpariskiego rezysera sposrdéd wszystkich, ktére zrealizowat do tej pory.
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