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Abstrakt

Zalozenia formalne kina postapokaliptycznego wymuszaja
okreslona estetyke, ktorej dominante czesto stanowi brud
przeciwstawiany domniemanej czystosci swiata sprzed ka-
tastrofy. Przykladem realizacji tej strategii jest film Mad
Max: Na drodze gniewu (Mad Max: Fury Road, rez. George
Miller, 2015). Autor wskazuje wszakze, 7ze dzielo Millera
ujawnia ciekawa ambiwalencje: sugerujac prawomocnosc
typowej dla tego nurtu opozycji brud-czystosé i jednoczes-
nie ja uniewaznia. W omawianym filmie mozna bowiem do-
strzec trzy rozne systemy znaczeniowe ufundowane na tych
kategoriach. Pierwszy wynika z przyjecia konwencji, a dwa
nastepne sa oryginalng wizja autorska i stanowia udana
probe przezwyciezenia typowych uwiklan znaczeniowych
Swiata postapokaliptycznego. W artykule zostaly wykorzys-
tane m.in. metody semiotycznej analizy filmu zapropono-
wanej przez Rolanda Barthes’a, a takze ustalenia Mary
Douglas dotyczace kategorii brudu i czystosci w kulturze.
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Brud i postapokalipsa

Transmedialne narracje postapokaliptyczne sa istotnym elementem kultury
wspolczesnej'. Ich roznorodnosé trafnie ukazuje ksiazka Lecha M. Nijakowskiego
omawiajaca modele swiata po zagtadzie wykreowane w tekstach popkultury? Owa
zagtada moze miec¢ rézne przyczyny, lecz wspdlnym mianownikiem pozostaje jej
ostateczny charakter: spora czes¢ mieszkancdw Ziemi ginie, a dotychczasowy
porzadek spoteczny i cywilizacyjny przestaje istniec.

Wyobrazenia o konicu znanego $wiata sa silnie zakorzenione w historii kul-
tury?, a postep technologiczny nie pozbawia ich aktualnosci. Jak stusznie zauwaza
Nijakowski, wzrost potegi nowoczesnych panstw nie wyeliminowat lekéw wta-
$ciwych spoleczenstwom tradycyjnym, bo cho¢ zmienita sie struktura dzisiejszych
wyobrazen — strach przed apokaliptyczna katastrofa pozostal*. Ujawnia sie tu
osobliwa wtasciwo$¢ samej apokalipsy: nawet jesli uporczywie sie nie ziszcza, jej
nadejscie nigdy nie moze zosta¢ catkowicie odrzucone®. Nastroje te dobitnie pod-
sumowuje Slavoj Zizek: (...) globalny system kapitalistyczny zbliza sie do apokaliptycz-
nego punktu zerowego. Jego ,czterej jezdzcy Apokalipsy” obejmujq kryzys ekologiczny,
konsekwencje rewolucji biogenetycznej, nieréwnowage w samym systemie (problemy
z wlasnosciq intelektualng; nadchodzgce walki o surowce, Zywno$c i wode) oraz gwattowny
wzrost podziatéw spotecznych i wykluczenia®.

Odwotanie do biblijnej Apokalipsy nie jest tu przypadkowe. Swietnie od-
zwierciedla frenetyczny charakter wyobrazen o stanie dzisiejszego $wiata, zwlasz-
cza w kontekscie degradacji srodowiska. Ujmujac rzecz jeszcze krocej, powiedzmy
za Heather ]. Hicks, ze postapokalipsa to opowies¢ o zatamaniu samej nowoczes-
nosci’. Tak rozumiana ostateczna katastrofa traci czesto swéj wymiar teleologiczny
zakorzeniony w wyobrazeniach religijnych. Nie otwiera juz drogi ku zbawieniu,
a jej kulminacja nie jest objawienie.

Nastroje te silnie rezonuja w gléwnym nurcie kultury popularnej, stad tez
kino czesto podejmuje motywy zwigzane ze $wiatem po katastrofie. I cho¢ film
postapokaliptyczny wymyka sie sztywnym kryteriom, jego istote mozna jednak
uchwycié, tak jak czyni to Lech M. Nijakowski, siegajac po teorie semantyczno-
-syntaktyczno-pragmatyczna Ricka Altmana®. Uwaza on te konwencje za gatunek,
ktory nalezatoby raczej traktowac (...) jako pewnq ztozong sytuacje, serie potaczonych wy-
darzen powtarzajgcych sie regularnie zgodnie z okreslonym wzorcem®. Dlatego, podkresla
Nijakowski: Popularnos¢ filmow i powiesci przedstawiajgcych swiat po zagtadzie oraz
zwiqzana z tym aktywnos¢ fandw wplynely na zmiane granic w polu tradycyjnych gatun-
kéw. Sprawia to, zZe dzieta postrzegane wczesniej jako nalezqce do réznych gatunkow stajq
sie reprezentantami tego samego wzorca'. Ten wzorzec mozna dostrzec zaréwno w fil-
mach takich jak Pojutrze (The Day After Tomorrow, rez. R. Emmerich, 2004), 2012
(rez. R. Emmerich, 2009), Jestem legendq (I Am Legend, rez. F. Lawrence, 2007) jak
i w Terminatorze (rez. ]. Cameron, 1984) czy Interstellarze (rez. Ch. Nolan, 2014).

Mnie jednak beda interesowac przede wszystkim te manifestacje wzorca,
w ktérych ujawniaja sie elementy kluczowe dla postapokaliptycznych narracji
wskazane przez Heather ]. Hicks: ...grupy ocalatych w tachmanach; zburzone miasta
otoczone zubozatymi terenami wiejskimi; niedziatajqce technologie; desperackie poszuki-
wanie wszystkiego co uzyteczne; przejmujgca tesknota za utraconq cywilizacjq oraz eks-
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tremalna przemoc (w tym kanibalizm) dokonywana przez wedrujgce gangi banitéw'. Po-
wyzsze zalozenia wymuszaja okreslona estetyke, dlatego postapokaliptyczne
$wiaty znajduja si¢ zwykle w réznych fazach rozktadu, a ich dominante stanowig
brud i choroba. Jest to szczegdlnie widoczne w hollywoodzkim kinie postapo,
w ktérym wysokie budzety i zaawansowana technologia pozwalajg kreowac su-
gestywne obrazy zniszczonej cywilizacji z naturalistyczng emfaza. Stad wyrazne
estetyczne pokrewienstwa miedzy obrazami takimi jak Wodny swiat (Waterworld,
rez. K. Reynolds, 1995), Resident Evil: Zagtada (Resident Evil: Extinction, rez. R. Mul-
cahy, 2007), Ksigga ocalenia (The Book of Eli, rez. A. Hughes, A. Hughes, 2010) czy
wskazany w tytule artykutu Mad Max: Na drodze gniewu (Mad Max: Fury Road, rez.
G. Miller, 2015). Przyktady mozna by zreszta mnozy¢.

Podkreslmy jednak za Wheelerem Winstonem Dixonem, Ze filmy gtéwnego
nurtu sprawiajq wrazenie autentycznie zaangazowanych, ale w rzeczywistosci sq tworzone
tak, aby dotrzec¢ do swoich docelowych odbiorcéw, jednoczesnie nie kwestionujgc ich punktu
widzenia'?. Zatem w tych dzietach takze obraz swiata po katastrofie w pewien spo-
sob musi wychodzi¢ naprzeciw oczekiwaniom widzéw. Przyjmujac taka optyke,
mozna stwierdzi¢, Ze na podstawowym poziomie brud jest nosnikiem sensu oczy-
wistego®, pelni funkcje znaku skonwencjonalizowanego. Artysci tworza bowiem
binarna relacje paradygmatyczna, w obrebie ktdrej diegetyczna nieczysto$¢ ma
charakter jednoznacznie degradujacy w stosunku do pozytywnie waloryzowanej
czystosci domniemanego $wiata przed katastrofa!*. Zatem brud pokrywajacy ciata
i ubrania bohaterow, a takze wszystko wokdt pokazuje ich oderwanie od cywili-
zadji, ktora cztowiek wspotczesny, jak dowodzi Katherine Ashenburg, kojarzy
z dbatoscia o higiene i estetyczng wrazliwoscia'>. W chaotycznej, dopiero co orga-
nizujacej sie rzeczywistosci po katastrofie wskazane elementy przesziosci w rela-
gjach miedzyludzkich nie maja wielkiego znaczenia. Zatem kleska nowoczesnosci
uobecnia sie we wszechobecnym brudzie, ktéry na tym poziomie odczytania fil-
mow staje sie manifestacja ideologii wtasciwej dla wyobrazen odbiorcy, bowiem
rzeczywisto$¢ przed katastrofa byta w oczywisty sposob lepsza'®. Wspdtbrzmi to
z konstatacjq Georges’a Vigarello, ze czystos¢ jest odzwierciedleniem procesu cy-
wilizacyjnego, ksztattujacego wrazenia cielesne przez ich wyostrzanie i rozwijanie
subtelnosci'. Brud zatem w filmowej konwencji postapo gléwnego nurtu popkul-
tury na swym podstawowym poziomie sygnalizuje wyrazny regres. Jak ironicznie
podsumowuije Eli, bohater Ksiegi ocalenia: Jedyny plus braku mydta to to, Ze rabusiow
mozna wyczuc na kilometr.

W strone¢ innego spojrzenia

Jedna z najbardziej znanych serii wpisujacych si¢ w ramy postapokalipty-
cznego kina gatunkowego jest tetralogia Mad Max George’a Millera'®. Filmy
wchodzace w jej sktad sa nie tylko reprezentatywne dla nurtu postapo ostatnich
czterdziestu lat, lecz takze ilustrujg ewolucje w obrebie samego gatunku'®. Czes¢
pierwsza serii powstata w 1979 r., a czwarta w roku 2015. Ponadto brutalny obraz
spustoszonego swiata po katastrofie wykreowany przez Millera stat sie punktem
odniesienia dla wspolczesnych wyobrazen o mozliwym tragicznym wariancie
przysziosci?, a takze inspiracja dla wielu innych filméw i ksigzek. Co wazne, pier-
wsza cze$¢ Mad Maxa byta niskobudzetowym australijskim filmem, ktdry stat sie
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$wiatowym fenomenem?'. Kolejne dwie czesci ugruntowaty pozycje serii, a przy-
gody Maxa Rockatansky’ego, znalaztszy swoje miejsce w gléwnym nurcie kultury
popularnej, wyznaczyty nowe drogi refleksji nad postapokalipsa. Zwienczenie serii:
Mad Max: Na drodze gniewu to juz niezwykle kosztowne przedsiewziecie artystyczne
w gwiazdorskiej obsadzie. Jest to obraz intrygujacy i otwierajacy sie na wiele
ciekawych, czasem wrecz sprzecznych odczytan®. Bo cho¢ pod wieloma
wzgledami wydaje sie typowy dla omawianego gatunku, to w niektérych miejscach
rozsadza konwencje i proponuje rozwiazania, jakie zwykle nie pojawiaja sie
w wysokobudzetowym kinie postapo. Owa subtelna gre znaczeniami $wietnie
wida¢ w umiejetnym operowaniu semiotycznym potencjatem brudu.

Historia rozpoczyna sie krotkim monologiem gléwnego bohatera. Protago-
nista mowi miedzy innymi, ze jego Swiat ,, wypelnia ogien i krew”, a stowa te uzu-
petniaja chaotyczne fragmenty pochodzace prawdopodobnie z programdéw
informacyjnych. W ten sposdb zostaje zarysowany typowy obraz $wiata postapo-
kaliptycznego: wszedzie panuje przemoc, dawne struktury panstwa nie dziataja,
$rodowisko naturalne jest skazone, trwa walka o wode i paliwo — dwa najcenniej-
sze zasoby. Warto zauwazy¢, ze glosowi Maxa towarzysza sugestywne brudne
plansze z napisami, a po nich nastepuje krotkie czarno-biate ujecie katastrofy —
drzew ktadacych si¢ w pyle fali uderzeniowej. Zatem juz poczatek filmu, miejsce
o najwiekszej znaczeniowo gestosci®’, wprowadza brud jako element kluczowy
w kontekscie estetyki $wiata po katastrofie.

Z pozoru Miller operuje poetyka brudu w sposéb typowy. Bowiem stuzy
ona do podkreslenia rozkltadu znanej cywilizacji, jest wizualnym, fatwo identyfi-
kowalnym znakiem jej upadku. Czwarta czes¢ Mad Maxa to Swiat niedoboru za-
spokajanego prymitywnymi sposobami, stad czysto$¢ staje sie luksusem, na ktdry
wiekszos¢ ludzi nie moze sobie pozwoli¢. Takie rozpoznania sa dokonywane przez
widza intuicyjnie. Nawet jesli nie jest Swiadomy gatunkowej konwencji, rozumie,
ze wraz z zapascia cywilizacji skoniczylo sie wszystko, co dotad uznawano za
norme. W tym kontekscie brud stanowi tylko jeden z najbardziej widocznych ele-
mentow globalnej dewastagj.

W niniejszym tekscie chciatbym jednak wyjs¢ poza owe intuicyjne rozpoz-
nania i wskazad bardziej subtelne relacje miedzy brudem a czystoscia, ktére orga-
nizuja symboliczny porzadek swiata po katastrofie. Podazam tu konsekwentnie
droga Rolanda Barthes’a, ktora Rafat Koschany streszcza nastepujaco: Barthes, ana-
lizujgc proces nadawania (autor) i odbioru (publicznos¢) znaczen w filmie, wskazuje na
droge ewolucji znaku: od jego wymiaru oczywistego (znak skonwencjonalizowany) do wy-
miaru bardziej zindywidualizowanego, autorskiego, oryginalnego®. Zblizajac sie do tego,
co w omawianym obrazie pozostaje domena indywidualnego tworczego zamystu
rezysera, warto siegnac do pracy Czystos¢ i zmaza Mary Douglas, ktérej rozpoznania
okazuja sie niezwykle przydatne w analizie niektérych uwiktan znaczeniowych.
Brud — pisze Douglas — nie bywa nigdy unikalnym, wyizolowanym zjawiskiem. Tam, gdzie
jest brud, jest tez system. Brud to produkt uboczny systematycznego porzqdkowania i kla-
syfikacji rzeczy, o tyle, o ile porzadkowanie wymaga odrzucenia nieprzystajgcych elementow.
Idea brudu przenosi nas wprost w sfere symboli i wskazuje na powigzanie z systemami czys-
tosci, ktorych symboliczny charakter jest jeszcze bardziej oczywisty™.

Dlatego analizujac znaczenie brudu w czwartej cze$ci Mad Maxa, nalezy
przekroczy¢ granice konwencji estetycznej oraz ramy gtéwnego nurtu kultury po-
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pularnej i przyjrzec sie wtasnie jego odmiennej systematyce. Zobaczymy woéweczas,
ze film Millera tylko czesciowo wpisuje sie¢ w stereotyp brudu nakreslony przez
Ashenburg oraz Douglas® wigzacy unikanie go ze wspomnianymi juz — higena
i estetyka.

Na problem mozna bowiem spojrze¢ z innej strony. Otéz amerykanska ba-
daczka twierdzi, ze jesli z omawianego pojecia wyabstrahujemy patogenicznos¢
i higiene, pozostanie nam stara definicja brudu jako czegos na nie swoim miejscu®.
Takie podejscie implikuje dwa istotne elementy, ktére mozna poddac analizie: zbior
uporzadkowanych relacji w nowym systemie i sposoby jego naruszania®. Idac za
spostrzezeniami Douglas, przekraczamy wiec charakterystyczne dla gtéwnego
nurtu sprzezenie, ktére taczy brud z zapascia cywilizacyjna. Co wiecej, zyskujemy
dostep do nowych (oryginalnych) systemow znaczeniowych, zorganizowanych
na fundamencie czego$ na nie swoim miejscu. Stanie sie to szczegdlnie wyrazne, jesli
za autorka Czystosci i zmazy przyjmiemy, ze: Nie ma czegos takiego jak absolutny brud.
Brud istnieje tylko ,,w oku patrzqcego”®. Stad wlasnie bierze sie owa niestatosc jego
semantycznych uwiktan, ktéra spotykamy w czwartej czesci Mad Maxa. Dzieto
Millera ujawnia przy tym ciekawa ambiwalencje, poniewaz sugerujac prawomoc-
no$¢ opozycji brud-czystos¢, jednoczesnie jg uniewaznia®.

Od hierarchii spolecznej do ostatecznego
oczyszczenia

Podobnie jak w poprzednich czesciach, Max Rockatansky wpada w tarapaty
i staje si¢ wieZzniem grupy, ktorej przywodca jest Wieczny Joe, tyran rozporzadzajacy
zasobami $wiezej wody. Jego ludzie, mieszkajacy w skalnej cytadeli, maja jej pod
dostatkiem, podczas gdy reszcie poddanych jest ona Scisle racjonowana. Uwieziony
Max wkrétce zostaje przymusowym dawca krwi i przywiazany do samochodu,
polaczony elastyczna rurka do transfuzji z jednym z Zolnierzy Wiecznego Joe,
Nuxem, wbrew swej woli $ciga zbiegla Cesarzowaq Furiose, ktéra uprowadzita pie¢
zon tyrana. Maxowi udaje sie oswobodzi¢ i mimo poczatkowej niecheci sprzymierza
sie z Furiosa. Oboje probuja zabra¢ uprowadzone kobiety do Oazy Licznych Matek
- krainy wolnej od przemocy, gdzie mozna zy¢ w spokoju. Furiosa jest pewna, ze
to miejsce istnieje, poniewaz tam wtasnie si¢ urodzita, zanim ja i jej matke porwat
Wieczny Joe.

Pisze tu szczegdétowo o elementach fabularnych, poniewaz na kazdym eta-
pie rozwoju wydarzen opozycja brud-czystos¢ odgrywa wazng role. Przede
wszystkim jest ona wpisana w hierarchiczng konstrukcje spoteczna pokazang
w ekspozyciji filmu. Ludzie pozostajacy pod rozkazami Wiecznego Joe maja cha-
rakterystyczna bialg skére. Ci Zolnierze stracericy, nazywani trepami wojny (War
Boys), sa do siebie bardzo podobni. Jedyna rytualng skaza na ich czystosci pozos-
taje pomalowana na czarno gorna czes¢ twarzy. Dostep do wody, ktdéra dysponuje
tyran, umozliwia wiec nie tylko zapewnienie niezbednego sktadnika przezycia,
ale pozwala tez kreowac okreslony wariant wygladu. Ich ciata, podobnie jak ciato
Wiecznego Joe, nie sg jednak wolne od choréb, co uzewnetrzniaja liczne deforma-
cje. Miarg zmian estetycznego paradygmatu jest tu zawieszenie kategorii mon-
strualnosci i ptynnos¢ cielesnej normy®'. Zatem tylko czysto$¢ manifestujaca sie
bialoscig skéry moze stanowi¢ wizualny wykladnik pozycji spotecznej.
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Z kolei ludzie, ktérym nie dane byto zamieszka¢ w cytadeli, s skazani na
gromadzenie sie u jej podndza i czekanie, az Wieczny Joe odkreci zawor do zbior-
nika z woda. Ci ludzie rowniez sa chorzy, zdeformowani, lecz co najwazniejsze —
brudni. Brud zatem, konstytuujac hierarchie spoteczng, stanowi widomy znak
przynaleznosci do nizszej klasy. Pozostajac w polu znaczeniowym zakreslonym
przez Douglas, rzec mozna, iz ,materia na nie swoim miejscu” odrywa sie od ja-
kiegokolwiek semantycznego zakorzenienia zwigzanego z brakiem higieny. Dla
Wiecznego Joe ijego grupy fizyczna czysto$¢ nie oznacza zdrowia, nie stuzy pro-
filaktyce, lecz stanowi tatwo identyfikowalny znak dostepu do jednego z najwaz-
niejszych zasobéw — wody. Dopoki jest w rekach tyrana, pozostaje towarem,
»aqua-cola”, co wiaze ja z restytuowana przez Wiecznego Joe patologiczna forma
kapitalizmu.

W ten sposob film doskonale wpisuje sie we wspodtczesny dyskurs doty-
czacy, by postuzyc¢ sie okresleniem Zygmunta Baumana, ludzi-odpadéw?. Tak jak
nie bylo dla nich miejsca w czasach erodujacego kapitalizmu, tak nie ma go w pro-
jekcie nowego (starego) postapokaliptycznego fadu. Bauman pisze o imigrantach
i nowych przybyszach wydzielajacych ledwie wyczuwalng won wysypiska smieci®?,
Miller natomiast postuguje sie sugestywnym brudem. Mieszkancy cytadeli pragna
za wszelka cene odcia¢ si¢ od niego fizycznie, stad skomplikowany system wejscia
do pnacej sie ku niebu fortecy. Jednak wydaje sig, Ze zachodzi tu zalezno$¢ po-
dobna do tej zarysowanej przez Baumana: ludzie-odpady w oczach swych wro-
goéw i przesladowcodw sq wyrazistym, dotykalnym i materialnym wcieleniem
niewypowiedzianego, a jednak dotkliwego, bolesnego poczucia ich whasnej zbednosci®.
Zatem zwykla fizyczna separacja nie wystarczy. Lekarstwo ma stanowi¢ wiadza
nad technologia.

W obrazie Millera kluczowa role odgrywaja srodki transportu oraz paliwo.
Status technologii jest wszakze inny niz w poprzednich czeéciach serii. Dotychczas
bowiem ludzie uzywali maszyn, a teraz, jak dowodzi Michael W. Pesses, tacza sie
z nimi, tworzac ztoZenia/hybrydy zdolne do podrézowania przez dzikie pustko-
wia, co warunkuje przetrwanie®. W filmie ostatecznym aktem oderwania si¢ od
degradujacej nieczystosci staje sie dla ludzi Wiecznego Joe symboliczny akt ,,chro-
mowania”.
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Warto zaznaczy¢, ze w przemysle powloka chromowa, ktoérg pokrywa sie
metalowe przedmioty, stuzy zwiekszeniu odpornosci, poprawieniu wtasnosci ter-
micznych oraz dodaniu waloru estetycznego. Kiedy wiec Zolnierze Wiecznego Joe
w walce tuz przed spodziewana $mierciq pokrywaja twarze srebrna substancja,
dokonuja aktu ostatecznego oczyszczenia, symbolicznie i ostatecznie zespalajac
si¢ z maszynami. Bowiem brud $wiata po katastrofie wydaje sie tak ekspansywny,
ze nawet woda nie jest w stanie usunac¢ go catkowicie ze zdeformowanego ciata.
Stad konieczny akt ,,chromowania” prowadzacy do oczyszczajacej hybrydyzaciji.
Wiaze sie z tym caty zespdt metafizycznych przeswiadczen, ktdre mozna okresli¢
mianem ,transcendentnej mobilnosci”. Wszak najwiekszym pragnieniem trepow
wojny jest wieczna ,jazda w chromie” w zaswiatach (Valhalli). Wspomniana hyb-
rydyzacja jest wigc istotnym elementem postapokaliptycznej eschatologii. Bowiem
wiecznos¢ mozna zyskac jedynie zespolony z maszyna. Dla trepéw wojny Raj to
wspaniaty wieczny ped, ciato ztaczone z wytworem technologii w czystosci
chromu. Wyrazajac swa entuzjastyczna zgode na taka wizje zbawienia, skandujg
nazwe osmiocylindrowego silnika V8. Opozycja brud-czystos¢ zyskuje tu orygi-
nalne metafizyczne zakorzenienie. Hierarchia spoteczna oparta na zewnetrznej
cielesnej czystosci zostaje przypieczetowana symbolicznym rytualem, stanowia-
Cym najwyzszy wymiar oczyszczenia, jaki ma do zaoferowania cywilizacja kulty-
wujaca pozostatosci dawnej potegi. Obraz jednak jasno sugeruje, Ze jest to poglad
fatszywy, poniewaz obok motywu transcendentnej mobilnosci (oczyszczajacej
hybrydyzacji) mozna rozpoznac w filmie inny, duzo bardziej sugestywny motyw,
a mianowicie immanentny brud cywilizacji. Pobrzmiewaja tu echa wspdtczesnego
dyskursu ekologicznego i krytycznego spojrzenia na epoke antropocenu®, ktéra
jest traktowana nie jako czas rozkwitu cztowieka, lecz przede wszystkim degra-
dagji natury.
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Laczenie brudu z cywilizacja przebiega na wielu ptaszczyznach. W posta-
pokaliptycznym $wiecie przedmioty, ubrania, srodki transportu — wszystko ulega
zabrudzeniu, jakby owo zabrudzenie byto nie tylko konsekwencja upadku minio-
nego $wiata, ale tez jego produktem. Oczywiscie mozna sobie z nim radzi¢. Dla-
tego groteskowy pojazd Wiecznego Joe jest wypolerowany i I$niacy, a trepy wojny
dokonujg wspomnianego rytuatu ,,chromowego” oczyszczenia.

Immanentny brud cywilizacji

Konstatacja, ze brud jest wpisany we wszystkie wytwory cywilizacji, stanowi
rozwinigcie mys$li sygnalizowanych w trzeciej czesci serii: Mad Max 3: Pod kopulg
Gromu. Gtéwny bohater trafia do Bartertown, ktore reprezentuje postapokaliptyczny
imperializm, pozostatos¢ po skompromitowanej cywilizacji®. Nastepnie, ledwie
ocaliwszy zycie, napotyka spoteczno$¢ sktadajaca sie z nastolatkdw i dzieci. Grupa
ta nosi pewne cechy rdzennych mieszkancéw kontynentu®, a jej sposéb zycia
i blisko$¢ z natura stanowia wyrazisty kontrast dla brudnego, skorumpowanego
miasta zasilanego Swinskimi odchodami. Cytadela Wiecznego Joe dziata na podob-
nych zasadach co Bartertown. Problemem nie jest wiec to, ze cywilizacja upadia,
lecz to, ze wciaz trwa w swych brudnych manifestacjach, niosacych potencjat
niszczenia. Oto najwazniejsza, jak sie zdaje, my$l wyartykulowana w filmie, ktory
stanowi logiczne zwieniczenie serii*. I jest odmienny od gléwnonurtowych
rozwiazan fabularnych, w ktérych ratunkiem dla bohateréw sa zwykle ,,samotne
wyspy cywilizagji”, a ostatecznym celem — odbudowa dawnego porzadku. Dobitnie
wybrzmiewa to na przyktad w zakonczeniu filmu Jestem legendg, w ktérym bo-
haterka przybywa do dobrze zorganizowanej osady ocalonych, a jej los przypomina
wydarzenia kluczowe dla postapokaliptycznej fabuly: pojawienie sie wirusa,
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wyginiecie niemal calej populacji, znalezienie leku. Koricowy monolog jest
zapowiedzia odrodzenia ludzkosci i jak mozemy domniemywad, stanie sie to
w dawnej cywilizacyjnej formie. Mad Max: Na drodze gniewu takiej obietnicy nie sklada.

Motyw immanentnego brudu cywilizacji zyskuje dodatkowy wymiar
dzieki dziataniom dwdjki gtéwnych bohateréw. Dotychczas pisatem o ludziach,
ktérych ciata zostaty w rézny sposéb zdeformowane. Max i Furiosa nie wpisuja
sie w te logike. Rockatansky nie jest chory, a brud pokrywajacy jego ciato i odziez
usunetaby odrobina wody. Nie jest to brud cztowieka stojacego nizej w hierarchii
spotecznej, lecz brud samotnego, niezaleznego wedrowca. To sytuuje go obok za-
rysowanej struktury spotecznej opartej na opozycji brud-czystos¢. W 6w hierar-
chiczny schemat nie wpisuje sie takze Cesarzowa Furiosa, ktéra mimo rytualnego
malowania gérnej czesci twarzy zachowuje estetyczng autonomie. Potrafi tez prze-
zwyciezy¢ ograniczenia tradycyjnie kojarzone z niemoca — pozbawiona reki, wciaz
pozostaje silna i skuteczna, a niepelnosprawnos¢ nie ma wptywu na jej dziatania®.
Bohaterka, w odréznieniu od Maxa, nie pamieta czaséw sprzed katastrofy, nie jest
zatem skrepowana przebrzmialymi wzorcami i schematami. Dlatego to wtasnie
dziatania Furiosy, w ktére wlacza sie¢ Max, stopniowo uniewazniaja zarysowana
wyzej opozycje brud-czysto$¢ bedaca przetworzeniem paradygmatu charaktery-
stycznego dla starego Swiata, ktorego sukcesorem jest cytadela.

Do pewnego momentu omawiana opozycja taczy sie z woda i chromem,
ledwie zapowiadajac motyw immanentnie skazonej cywilizacji. Nadchodzi jednak
chwila, gdy zbiegta Furiosa wyprowadza z ukrycia pie¢ porwanych Zon Wiecz-
nego Joe, znajdujacych sie dotad w olbrzymim wozie cysternie. Kiedy widz, po-
dobnie jak Max, widzi je po raz pierwszy, jest oszotomiony. Kobiety o ciatach
niedotknietych zadnymi deformacjami myja sie ubrane w cienkie, biate, przylega-
jace do ciat tkaniny, ktére tylko eksponujq niespotykana, zdawatoby sie, w tym
$wiecie cielesnos¢. Ich czystosc to czystos¢ natury, rozumianej dostownie i meta-
forycznie. Sg czyste w wymiarze fizycznym i biologicznym. Dostrzegaja to takze
inni, stad jedna z bohaterek, starsza kobieta, nazywa je czule ,,stworzeniami”. Dla
Wiecznego Joe reprezentujacego cywilizacyjny imperializm stanowia sfere pod-
boju jako dziewicza natura, tyran uzurpuje sobie prawo do ich posiadania. Jednak
Furiosa nie chce, by kobiety staly sie uprzedmiotowione i stuzyly tylko do rodzenia
dzieci, dlatego pragnie je zabra¢ do krainy wolnej od zanieczyszczen.

Zatem dopiero gdy na ekranie pojawiaja si¢ uprowadzone zony Wiecznego
Joe, a zbuntowana Furiosa ujawnia swdj plan, widz moze obserwowac semantyczne
przesuniecia w pojmowaniu opozydji brud-czystos¢. Bowiem wbrew pozorom mi-
niona cywilizacja nie byta swiatem czysto$ci, wszak wypetniaty ja spaliny, dym
z komindéw, wizualne swiadectwa zdewastowanej natury. Czystos¢ swiata przed
katastrofa, ktorej hotduje Wieczny Joe, jest czystoscia sztuczng, udawana, ograni-
czona. Demaskujac to oszustwo, film uniewaznia takze skonwencjonalizowane zna-
czenie brudu i czystosci sugerowane w ekspozycji. W postapokaliptycznym
$wiecie Mad Maxa: Na drodze gniewu prawdziwie czysta moze by¢ tylko natura.
Tym samym ,,czyms$ na nie swoim miejscu” staje sie¢ chrom na twarzach , pdtzy-
wotnych” trepéw wojny czy przezroczysta plastikowa ostona owrzodzonej, ropie-
jacej klatki piersiowej Wiecznego Joe stylizowana na rzymski napiersnik. Te
elementy sa znakami skazenia brudem cywilizacji. Owo skazenie $wietnie wy-
brzmiewa w scenie, gdy ledwie Zzywy Nux lezy w ramionach Capable, jednej z po-
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rwanych zon. Cialo silnej i zdrowej kobiety o nieskazitelnej skorze jest skontrasto-
wane z cialem niepokojaco bialym, zdeformowanym, jakby kurczacym sie. Praw-
dziwa czysto$¢ natury przezwycieza pozorna czystos¢ cywilizacji. Kiedy Nux
zobaczyt kobiety po raz pierwszy i powiedziat z zachwytem, ze sa , czysciutkie
jak chrom” — mylit si¢, cho¢ w jego ustach byta to najwyzsza z mozliwych kwali-
fikacji. Chrom stanowi tylko zewnetrzna warstwe pokrywajacq materiat, nie
oczyszcza catkowicie i nieodwotalnie, ukrywa to, co znajduje si¢ pod powierzch-
nia. Nux jako dziecko postapokalipsy nie rozumie, Ze istnieje doskonalsza forma
czystosci — natura. W istocie chrom na jego ustach zakorzenia go w brudzie mi-
nionej cywilizacji, niosac oczyszczenie tylko w jej ograniczonym paradygmacie.
Pod$wiadomie zdaje sobie z tego sprawe, dlatego akceptuje wspdtczucie okazy-
wane mu przez Capable. Jedyne co moze zrobi¢, to oddad Zycie za sprawe, ktdrej
sam do korica nie pojmuje.

Nowy porzadek

Brud cywilizacji — co zrozumiate — nie jest akceptowany przez bohaterow jako
nieodzowny jej element. Spaliny, dym, oleje, smary — wszystko to sklada sie¢ na
estetyke posttechnologicznej struktury Wiecznego Joe. Dlatego ostatecznym zer-
waniem z rzeczywistoscia sprzed katastrofy ma by¢ dolaczenie grupy uciekinierow
do kobiet zyjacych blisko natury w Oazie Licznych Matek. Wida¢ tu wyraznie echa
marzenia typowego dla wielu obrazéw postapo, ktore za Carolyn Merchant mozna
okresli¢ mianem opowiesci 0 Odzyskaniu Edenu (Recovery of Eden story)*.

Okazuje sie jednak, ze Oaza nie istnieje. Kilka starszych kobiet informuje
przybyszéw o klesce ,rajskiego” projektu. Kobiety musiaty uciekad, poniewaz
woda, z ktora wiazaly nadzieje, okazata sie brudna i zatruta, a kruki niszczyty
uprawy. Nieczysto$ci minionej cywilizacji znéw daty o sobie zna¢. Dla Maxa staje
sie jasne, ze dopoki istnieje cytadela i Wieczny Joe, nie da sie zbudowac nowego
spoleczenistwa. Dlatego namawia bohaterki, by wyruszyly z nim do siedziby ty-
rana i przejely ja wraz z jej zasobami. W ten sposéb Rockatansky wypetnia swa
misje postapokaliptycznego Mojzesza — doprowadza grupe do Ziemi Obiecanej*.
I cho¢ sam do niej nie wchodzi, zyskuje odkupienie®.

Mimo wszystko przysztosé nie lezy w infrastrukturze cytadeli. Konsekwen-
ja postrzegania cywilizacji jako immanentnie skazonej brudem jest weryfikacja za-
lozent nowoczesnosci ufundowanej na paliwach kopalnych. Tym samym film
doskonale wpisuje si¢ we wspotczesna refleksje dotyczaca petrokultury i petroka-
pitalizmu. Paliwo, a $cislej rope naftowa, mozemy tu potraktowac jako metonimie
nowoczesnosci, pieniadza, geopolityki, przemocy, czy w konicu matke wszystkich
innych towaréw*. Zatem rzeczywistym kresem starego porzadku okazuje sie nie
sama apokalipsa, lecz dopiero likwidacja struktury spotecznej i gospodarczej opar-
tej na tym zasobie. Taki wtasnie jest cel bohateréw, temu stuzy zdobycie cytadeli.
Obraz dobitnie wskazuje, ze jedynym, na czym warto budowac przysztos¢, jest
czysta natura. Jedna z bohaterek zamieszkujacych niegdys Oaze Licznych Matek
zawsze nosi przy sobie torbe wypetiona nasionami. Uwaza je za najwiekszy skarb.
Stanowi to nie tylko zZroédto nadziei, ale jest tez znakiem nieskazonej przez czto-
wieka przesztosci, za ktéra warto oddac zycie. Wydaje sie ze mozliwe odrodzenie
nie bedzie jedynie odrodzeniem ludzkosci, lecz przede wszystkim — natury.
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To odcigcie od brudnej cywilizacji zostaje dobitnie wyartykulowane w za-
konczeniu filmu, kiedy Furiosa i jej sprzymierzency udostepniaja wode — a nie pa-
liwo czy pojazdy — ttumowi koczujacemu pod cytadela. Jej obfitos¢ i nieograniczony
dostep maja tu wymiar symboliczny. Jak pisze bowiem Mircea Eliade: Wody oczysz-
czajq i odradzajq dlatego, Ze likwidujq , historie” i na nowo wprowadzajg, chocby na moment,
pierwotng integralnos¢®. Ta scena przynosi wiec oczyszczenie podwdjne: zmywa pyt
ismar pokrywajacy zdegradowane ciata, a takZze w niepohamowanym pedzie prze-
famuje strukture wyzysku zakorzeniong w minionej cywilizacji. Paliwo traci swa
demiurgiczng moc*® zastapione przez wode. Dokonuje sie zatem postulowane przez
wspotczesny dyskurs ekologiczny odejscie od petrokapitalizmu opartego na nie-
ograniczonym wzroscie i nieograniczonej konsumpcji, co moze stanowic¢ nowy pa-
radygmat gléwnonurtowej refleksji dotyczacej mozliwych sposobow organizacji
spoleczenstwa po katastrofie. Owa zmiana bedzie jeszcze bardziej widoczna, gdy
zestawimy film Mad Max: Na drodze gniewu z druga czescia serii z 1981 r. Tam bo-
haterami jednoznacznie pozytywnymi byli ludzie z rafinerii produkujacy i trans-
portujacy paliwo, a budowany , Eden” mial by¢ jedynie lepsza wersja znanej im
przesztosci. W roku 2015 nie ma juz miejsca na takie marzenia. Epoka antropocenu
przeminela i nie da si¢ jej odbudowac.

Patrzac na dzieto Millera przez pryzmat brudu i czystosci, mozna dostrzec
trzy rézne systemy znaczeniowe ufundowane na tych kategoriach. Pierwszy sta-
nowi konsekwencje konwengji filmu postapo, natomiast dwa pozostate, cho¢ wza-
jemnie przeciwstawne, sa udang proba przezwyciezenia typowych znaczeniowo
uwiktan w kreacjach $wiata po katastrofie w gldéwnym nurcie kultury popularne;j.
Na koniec zostaje jeszcze element, ktory mozna uznac za dekonstrukgje artykuto-
wanej w filmie binarnej opozycji brud-czysto$é. Wszak woda, powtarzajac za Elia-
dem, jest wcieleniem wszystkich mozliwosci (wirtualnosci)*. Zatem w krotkim
rozblysku pierwotnej integralnosci (natury) ,,co$ na nie swoim miejscu” przestaje
istnie¢. Bytaby to zatem negacja nie tylko samej cywilizacji rozumianej jako za-
awansowana technologia, ale kultury w ogoéle. Czy tak jest w istocie? To pytanie
pozostawiam otwarte.
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strzec, ze prawdopodobnie jest ona nieod-
wracalnie skazona.

40 Zob. B. Fletcher, A. ]. Primack, Driving Toward
Disability Rhetorics: Narrative, Crip Theory, and
Eco-ability in ,Mad Max: Fury Road”, ,,Critical
Studies in Media Communication” 2017,
t. 34, nr 4, s. 344, https://doi.org/10.1080/15-
295036.2017.1329540.

41 C. Merchant, Reinventing Eden: The Fate of Na-
ture in Western Culture, Routledge, New York
—London 2003, s. 2. Michelle Yates podkresla
jednak, ze tutaj motyw ten zyskuje nowy wy-
miar. Ogréd Eden jest dla kobiet takich jak
Furiosa i zony Wiecznego Joe miejscem wol-
nosci od patriarchatu, a sama natura staje sie
przestrzenig feministycznych mozliwosci,
anie miejscem dla realizacji meskiej spraw-
czosci, ktéra odtwarza miniony hierarchiczny
porzadek, zob. tejze, Re-casting Nature as Fe-
minist Space in ,,Mad Max: Fury Road”, ,Scien-
ce Fiction Film and Television” 2017, t. 10,
nr 3, s. 358, https://doi.org/10.3828/sfftv.20-
17.24.

42O Maxie jako postapokaliptycznym Mojze-
szu w kontekscie poprzednich czesci serii
pisze Majid Yar, zob. tegoz, Crime and the
Imaginary of Disaster: Post-Apocalyptic Fictions
and the Crisis of Social Order, Palgrave
Macmillan, New York 2015, s. 85.

# Motyw odkupienia jest tez silnie akcento-
wany w poprzednich czeéciach serii, zob.
D. H. Barbour, Heroism and Redemption in
the ,Mad Max" Trilogy, ,Journal of Popular
Film and Television” 1999, t. 27, nr 3, s. 28-
-34, http://dx.doi.org/10.1080/01956059909-
602806.

“Zob. H. Appel, A. Mason, M. Watts, Oil Talk,
w: Subterranean Estates: Life Worlds of Oil and
Gas, red. H. Appel, A. Mason, M. Watts, Cor-
nell University Press, New York 2015, s. 10.
Zdaniem redaktoréw tomu takie wtasnie
spojrzenie na rope naftowa dominuje w nau-
kach spotecznych.

“ M. Eliade, Traktat o historii religii, thum. J. Wie-
rusz-Kowalski, OPUS, £.6dz 1993, s. 191.
“H. Appel, A. Mason, M. Watts, dz. cyt., s. 10.

# M. Eliade, dz. cyt., s. 186.

Doktor, pracuje na Uniwersytecie Kazimierza Wielkiego

w Bydgoszczy. Kulturoznawca, zajmuje sie kulturg powo-
jenna, w szczegolnosci okresem realizmu socrealistycznego,
a takze kultura popularng z uwzglednieniem zagadnien
zwigzanych z literatura i filmem science fiction oraz martial
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arts studies. Autor monografii ‘lyrmand karnawatowy (2008)
oraz artykutow publikowanych m.in. w ,Pamietniku Lite-

rackim”, ,,Kulturze Popularnej”, ,Przegladzie Humanistycz-
nym”, ,Przestrzeniach Teorii”.
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Keywords: Abstract
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post-apocalypse; “My World is Fire and Blood” — Mad Max: Fury Road and
film semiotics; Semantic Games with Post-apocalyptic Dirt
dirt The conventions of the post-apocalyptic cinema enforce

a specific aesthetics, and its visual dominant is often dirt.
This element is usually contrasted with the alleged purity
of the world before a catastrophe. Mad Max: Fury Road (dir.
George Miller, 2015) seems to be an example of this strategy.
However, the article shows that Miller’s work reveals an in-
teresting ambivalence: suggesting the legitimacy of the dirt-
purity opposition typical of the convention, the film
simultaneously undermines it. Therefore, in Mad Max: Fury
Road we can see three different systems of meaning based
on these categories. The first one is a consequence of the
accepted convention, the next two show the original au-
thor’s vision and represent a successful artistic attempt to
overcome the typical perception of some features of the
post-apocalyptic world. The article uses elements of Roland
Barthes’s semiotic analysis of film, as well as Mary Douglas’s
findings on the category of dirt and purity in culture.
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