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This article aims to analyze The Emperor’s New Clothes (1961), the first feature movie by Ante Babaja.
The director employed his vivid literary imagination to retell the classic fairy tale by Hans Christian
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Ante Babaja (1927-2010), jeden z najwybitniejszych przedstawicieli
chorwackiego modernizmu filmowego, realizujac w 1961 roku petnometra-
zowy debiut fabularny — Nowe szaty cesarza (Carveo novo ruho) —inspirowat
sie XIX-wieczng basnia Hansa Christiana Andersena, jednak znany utwoér
dunskiego pisarza potraktowat jako pretekst do wyrazenia jednoznaczne;j
krytyki wobec autorytarnych rzadéw Josipa Broza-Tity. Nalezy przy tym
zaznaczy¢, ze wyrazna predylekcja do stylizacji obrazu filmowego oraz ka-
muflowanie kontestacyjnego komentarza wobec rzeczywistosci spoteczno-
-politycznej w alegorycznej strukturze dzieta to wyrdzniki pierwszego eta-
pu filmowej biografii rezysera. Na przetomie lat 50. 1 60. XX wieku twoérca
w duecie z rezyserem teatralnym Bozidarem Violiciem zrealizowal wiele
koherentnych pod wzgledem ideowym 1 formalnym krétkich fabul'. Inten-
cjonalne i konsekwentne odejscie od standardowych dla kina fabularnego
konwencji przedstawieniowych unaocznia sie w cato$ciowej strukturze fil-
moéw: fotografii i montazu, grze aktorskiej, scenografii oraz $ciezce dzwieko-

1 W okresie najintensywniejszej wspotpracy Babai i Violicia (1958-1964) powstato pieé
krétkometrazowych filméw fabularnych: Nieporozumienie (Nesporazum, 1958), Lokieé (jako
taki) (Lakav [kao takav], 1959), Jury (1962), Mitosé (Ljubav, 1963) i Drogowskazy sq na
swoim miejscu (Putokazi stoje na mjestu, 1964). Violi¢ byt takze wspélscenarzysta pelnome-
trazowych filméw fabularnych Babai pt. Brzoza (Breza, 1967), Mirra, kadzidto i ztoto (Mirisi,
zlato i tamjan, 1971).
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wej?. W rezultacie dazenia do jak najpetniejszego nasycenia formy trescia,
przy jednoczesne] probie zuniwersalizowania wymowy przez wyabstraho-
wanie $wiata przedstawionego z bezposrednich odniesien do konkretnego
miejsca i czasu, filmy te przypominaja ,wizualne alegorie™. Dzieki uzyciu
konkretnych $rodkéw tworczych satyryczne utwory audiowizualne w spo-
s6b aluzyjny ewokuja krytycyzm twércy wobec rzeczywistosci polityczne]
owczesnej Jugostawii 1 obserwowanych — w duzej mierze generowanych
przez nig — postaw spolecznych. DowartoSciowanie znaczeniotwérczego
potencjatu fotografii i montazu skutkuje wykorzystaniem nietypowych,
biorac pod uwage czas powstania i genologiczne przyporzadkowanie dziel,
technik filmowych, jak np. manipulowanie ruchem (przyspieszenie, spo-
wolnienie, redukcja), fotografia wysokiego klucza (w przypadku dwéch
tytuldéw), geometryzacja wewnetrznej kompozycji kadréow, hiperbolizacja
gestow aktorskich, stylizacja Sciezki dzwiekowej. W konsekwencji specyfika
wizualno-audytywna krétkich fabut zbliza sie do estetyki filmu animowa-
nego?. Oryginalna struktura formalna utworéw w duzym stopniu wynika
z przyjetej koncepcji transponowania znaczen w sposéob alegoryczny. Potrze-
ba méwienia ,nie wprost” warunkowata konieczno§é szukania rozwigzan
oddalajacych zbieznoéé swiata przedstawionego z 6wczesnymi realiami zycia
w socjalistycznej Jugostawii.

Wspominajac o stylizacji wizualnej filméw tego okresu dziatalno$ei twor-
czej rezysera, Silvestar Kolbas zwraca uwage, ze radykalne zredukowanie
mimetycznego charakteru fotografii wynika z podporzadkowania calo$ci
»czytelnosci 1 czystosci alegorycznego komunikatu”, realizm obrazowania
zostaje wiec ograniczony jedynie do wymiaru ,,niezbedne) rozpoznawalnosci
1 [mozliwosci — przyp. U.P.] powiazania wyrazonej idei z rzeczywisto$cia”®.
Przyjeta przez rezysera konwencja utworéw filmowych (satyra, stylizacja)
stanowita wiec swego rodzaju fortel, oddalajacy ryzyko odczytania senséw
filmowych przez zwigzanych z panstwowa kinematografig decydentéw po-
litycznych jako polemiczne wobec panujacej ideologii. Mimo ze w latach
50. XX wieku w socjalistycznej Jugostawii doszlo do powolnego ostabiania
rygorow instytucjonalnego rezimu, weiaz jednak na sztuke nakladano okre-
§lone wymagania czy raczej obostrzenia. Niemozliwe byly otwarta krytyka

2 To filmy pozbawione dialogéw. Wyjatkiem sa analizowane tu Nowe szaty cesarza,
w ktorych poziom audytywny stanowi istotny komponent warstwy semantyczne;j.

3 Okres$lenie Silvestara Kolbasa. Vide S. Kolbas, Slikovni stil Ante Babaje, [w:] Ante
Babaja, red. A. Peterli¢, T. Pusek, Zagreb 2002, s. 73.

+ Silvestar Kolbas twierdzi nawet, ze ,zastosowane §rodki stylizacyjne zblizaja obraz
[filmowy — przyp. U.P.] Babai do pierwszych animacji komputerowych i realizowanych tech-
nika cyfrowa teledyskow”. Ibidem, s. 72—73.

5 Ibidem, s. 73.
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systemu 1 jawne wskazywanie zjawisk spotecznych niemieszczacych sie
w idealistycznym wizerunku socjalistycznego uniwersum. Prorezimowi
urzednicy na réznych szczeblach struktury instytucji kulturalnych dyspo-
nowali narzedziami, ktére dawaty im realny wpltyw na losy poszczegélnych
dziel, a niejednokrotnie réwniez ich tworcéw. W kontekscie kinematogra-
ficznym byly to choc¢by ograniczenia dystrybucyjne, zakaz wysytania na
zagraniczne festiwale, konieczno$§¢é wprowadzenia zmian do przedlozonego
scenariusza lub ingerencja w gotowy materiat filmowy.

W tych warunkach wykorzystanie alegorii jako matrycy dla budowania
warstwy semantycznej stanowito wiec jedna ze skutecznych metod szyfro-
wania ,nieprawomyslnej” refleksji: ,,alegoryczne (metaforyczne) dzielo arty-
styczne zawsze broni¢ mozna bylo ze stanowiska dostownos$ci — wskazujac
na to, co faktycznie zostalo ukazane, i odpieraé zarzuty dotyczace ptaszczy-
zny metaforyczno-alegorycznej jako «<nadinterpretowanie», jako narzucanie
znaczenia «z zewnatrz»”¢, Cytowany wyzej Hrvoje Turkovié zwraca uwage,
ze artystyczne proby artykulacji — w sposdb zaposéredniczony 1 przy dowar-
toSciowaniu $rodkéw formalnych — krytycznego stosunku do rzeczywisto$ci
byly w kulturze chorwackiej tego okresu zjawiskiem ogdlniejszym.

Metaforyzacja ideowej zawartosci dziet cechowata twoérczos$é ,krugow-
cow” (krugovasi)” — kluczowej dla rozwoju powojennej literatury chorwackiej
formacji pisarzy zwigzanych z wychodzacym w latach 1952—-1958 czasopi-
smem ,Krugovi” (,Kregi”), a w kulturze filmowej byly to przede wszystkim
krétkie filmy rysunkowe artystow tzw. zagrzebskiej szkoty filmu animo-
wanego (Zagrebacka skola crtanog filma)® 1 kino eksperymentalne tworzo-
ne przez filmowcéw amatoréw (dziatajacych w ramach klub6éw filmowych,
m.in. w Belgradzie, Zagrzebiu, Splicie)?. Dorobek Babai z poczatku drugiej
potowy XX wieku wpisuje sie w kulturowo-polityczna atmosfere tego okre-

6 H. Turkovié, Umjetnost kao osobni program, [w:] Ante Babaja, red. A. Peterlié, T. Pusek,
Zagreb 2002, s. 45.

"W polskim pi$miennictwie wystepuje réwniez okreslenie ,krugowasze”.

8 Nalezy dodaé, ze okreslenie to w miedzynarodowym $rodowisku filmowym zaczeto
funkcjonowaé¢ po Festiwalu Filmowym w Cannes w 1958 roku. Ogromny sukces zaprezen-
towanych wtedy siedmiu chorwackich filméw animowanych: trzech tytutéw Dusana Vukoti-
cia — autora jedynego w historii kinematografii chorwackiej filmu nagrodzonego Oscarem —
Surogat (1961), czyli Abra kadabra, Cowboy Jimmy, Carobni zvuci (Czarodziejskie dZwieki),
animacji Vatroslava Mimicy, czyli Samac (Sam), Strasilo (Straszydto) 1 Na livadi (Na tqce),
oraz Premijera (Premiera) Nikoli Kostelaca sprawit, ze w prasie europejskiej zaczeto pisaé
o ,zagrzebskiej szkole filmu animowanego”. Wedlug Iva Skrabala po raz pierwszy zwrotu
tego uzyli francuscy krytycy filmowi Georges Sadoul i André Martin. Vide 1. Skrabalo, 101
godina filma u Hrvatskoj 1896—1997. Pregled povijesti hrvatske, Zagreb 1998, s. 284-285.

9 W tym duchu powstawaty réwniez dzieta twércéw (gléwnie architektéw 1 malarzy) za-
grzebskiej grupy artystycznej EXAT-51, dzialajacej na przestrzeni lat 1950-1956, ktéra —jak
pisat Ivo Skrabalo — ,w sposdb programowy wprowadzita sztuke konceptualng i radykalnie
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su, gdy coraz wyrazniej postulowano — bezposérednio 1 poprzez specyfike
dziet — idee artystyczne 1 §wiatopogladowe kontrastujace z obowiazujaca
ideologig polityczna. Warto zanotowaé uwage Ante Peterlicia, ktéry opisujac
kondycje chorwackiego kina na tle zachodzacych w latach 50. zmian w zy-
ciu literackim (ze szczegbélnym uwzglednieniem wspomnianego Srodowiska
Lkrugowcow”), wyrdznia Babaje jako jedynego rezysera tworzacego w tym
czasle utwory fabularne o charakterze formalnego eksperymentu w ra-
mach pahstwowej produkeji filmowej'®. W tym konteks$cie charakter wezes-
nej tworczoscl rezysera akcentuje takze Turkovié, piszac o wstepnej fazie
modernizmu w kinematografii chorwackiej. Autor podkresla, ze pierwsze
oznaki nowego nurtu, poza dziatalno$cia eksperymentatoréw amatorow,
byly zauwazalne rowniez w dokumentach, a w produkeji fabularnej w spo-
séb szczegdlny ujawnialy to , krétkie filozoficzno-alegoryczne, wyraznie sty-
lizowane filmy Ante Babai”’. Krotkometrazowe fabuly wlasnie ze wzgledu
na fakt, ze byly realizowane w panstwowych wytworniach, ale odbiegaty
zaréwno na poziomie formy, jak 1 treéci od dominujacej produkeji, odbierano
jako eksperymentalne!!.

Niejednoznaczny status

W historie powstania Nowych szat cesarza, jak réwniez 6wczesnag re-
cepcje 1 wspdlezesna (re)waloryzacje dziela, jest wpisany pewien paradoks.
Fabuta pierwotnie byta pomyélana jako kolejny krétki film satyryczny wsp6t-
autorstwa Babai i Violicia, odrézniajacy sie od wezeéniejszych dziel tandemu
tworcéw bezposrednim nawigzaniem do tekstu literackiego!?. Sprawdzony

zerwala z oficjalnie zalecanym realizmem socjalistycznym (czym znacznie przyczynila sie
do poszerzania granic wolnoéci [twérezej — przyp. U.P.])”. Vide L. Skrabalo, op. cit., s. 294.

10°A. Peterli¢, Hrvatski film u vrijeme Casopisa ,Krugovi” (1952.—-1958.), [w:] idem, Iz
povijesti hrvatske filmologije i filma, Zagreb 2012, s. 150.

1 H. Turkovié, Filmski modernizam u ideoloskom i populistickom okruZenju, ,Hrvatski
filmski ljetopis” 2009, nr 59, s. 92—-93.

12 Mimo bezpoéredniego odniesienia do znanej basni, choéby poprzez uzycie tozsamego
z nig tytutu, nie ma watpliwoéci, ze idea tworcoéw nie ograniczata sie do proby odzwierciedlenia
znanej opowieSci w medium audiowizualnym. Ich ambicja bylo zrealizowanie autonomicznego
dziela filmowego. Swiadomy wybdér materiatu literackiego — wykorzystanie rozpoznawalnej
kulturowo treéci — pozwalal na ,,wyposazenie” jej w nowe znaczenia i wyrazenie krytyki ak-
tualnej rzeczywistoSci w sposob zawoalowany. Stosunek rezysera zaréwno do adaptowanej
literatury, jak 1 samego procesu adaptacji (nie tylko w kontekscie analizowanego tytutu) wpi-
suje sie we wspoélczesna refleksje badawcza, w ktérej akcentuje sie autonomiczny i autorski
charakter adaptacji. Linda Hutcheon stwierdza, ze film bezpo$rednio nawiazujacy do danego
dziela literackiego ma charakter palimpsestowy, nigdy jednak nie stanowi jego odtworzenia
(vide L. Hutcheon, A Theory of Adaptation, London — New York 2013, s. 33). Na znaczeniu
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juz koncept stylizacji wizualnej (do§wiadczenie z produkeji filmu Lokieé [jako
taki]) mial zostaé powtérzony i1 rozwiniety, by — ponownie — z pomoca alegorii
moéc wyrazié¢ niepokdj zwiagzany z obserwowana, sytuac)jg spoteczno-politycz-
na. Gdy jednak okazato sie, ze aspiracje artystyczne przekraczaja mozliwo-
$c1 budzetowe®®, rozbudowano sceny jednego z watkéw, by film odpowiadat
kategorii pelnometrazowej'*. Ten zabieg zadecydowal wiec o, koniecznosci”
klasyfikowania Nowych szat cesarza jako fabularnego debiutu Babai.
Wtérne wobec wstepnych zalozen decyzje mialy wplyw na ostateczny
efekt artystyczny: dzietu zarzucano rozwlekloé¢ i podporzadkowanie za-
wartoéci ideowej koncepcji estetycznej. Oryginalna forma — ktora z jedne;j
strony po$wiadczata coraz wyrazniej manifestowana wowczas przez tworcow
potrzebe zindywidualizowania jezyka artystycznej wypowiedzi, z drugiej za$
stuzyé miata jako fortel chroniacy przed konsekwencjami jednoznacznego od-

traci rowniez kategoria wierno$ci jako kryterium wartoéciowania dzieta filmowego, ktérego
podstawe scenariuszowg stanowi utwoér literacki. Przyjmujac za Wernerem Faulstichem, ze
literatura, rozumiana jako ,konstrukt sensu”, nieuksztaltowana w pelni opowie$¢, osigga
konkretna posta¢ i moze zosta¢ uobecniona dopiero w medialnym zaposredniczeniu (np. po-
wieé¢ w medium ksiazki, film fabularny w medium filmu), utwér adaptowany i jego filmowa
adaptacje nalezy interpretowac jako dzieta réwnoprawne (vide K. Koztowski, Przedmowa, [w:]
W. Faulstich, Estetyka filmu. Badania nad filmem science fiction Wojna $wiatéw (1953/1954)
Byrona Haskina, przel. M. Kasprzyk, K. Kozlowski, Poznan 2017, s. X—XI). Dziela filmowe
bedace adaptacjami literatury traktuje sie wiec jako odmienne i autonomiczne utwory zre-
alizowane ,na kanwie «tego samego» literackiego zamystu, w obrebie «tej samej» opowiesci”
(vide A. Helman, Modele adaptacji filmowej. Préba wprowadzenia w problematyke, ,,Kino”
1979, nr 6, s. 29). Trzeba mieé przy tym $wiadomo$é, ze dostepny odbiorcy ostateczny ksztatt
dzieta determinuje splot wielu czynnikéw, m.in. uwarunkowania medialne, historycznie
zmienne konteksty zewnetrzne (np. modele produkcji, rozwéj technologiczny, nawyki odbior-
cze), a w wezszej perspektywie — indywidualna strategia artystyczna autora.

13 Gléwnie ze wzgledu na sprzet o§wietleniowy niezbedny do zrealizowania obrazu fil-
mowego w technice wysokiego klucza oraz koszty scenografii i kostiuméw.

4 Do tej kwestii rezyser odnié6st sie w czasie rozmowy prowadzone] przez Petara Krelje
po pokazie Nowych szat cesarza 5 marca 1984 roku w KIC-u (Kulturno informativni centar
[Centrum kultury i informacji]) w Zagrzebiu (w spotkaniu uczestniczyli rowniez odtworczynie
dwoch gléwnych rél kobiecych Ana Kari¢ [filmowa Verginija] i Aleksandra Violi¢ Dabetié
[cesarzowa], odtwoérca roli Kapitana Strazy Antun Nalis, kompozytor Andelko Klobucar
1 scenograf Zvonko Lonéarié). Z perspektywy czasu Babaja ocenial rozbudowanie wyjécio-
wego konceptu narracyjnego jako decyzje btedna, podkreélajac roéwniez, ze pod wzgledem
stylistycznym utwor zdecydowanie jest blizszy zrealizowanym wczeéniej krotkim filmom
niz p6zniejszym fabulom pelnometrazowym: ,,Nowe szaty cesarza byly [...] pomy$lane jako
krétki film, jednak po tak ogromnym zaangazowaniu w prace — gdy wyczarowaliémy cuda
z techniki, z kostiuméw, sam nie wiem, co jeszcze — bylo nam strasznie szkoda, by skonczyto
sie to tylko kréotkim filmem. Na chwile przed rozpoczeciem zdjeé postanowiliémy cato$é wy-
dtuzyé, co najprawdopodobniej bylo jednym z bledéw. Takze [wydaje sie, ze ten film — przyp.
U.P.] znacznie lepiej odnajduje sie wérdd krétkich filméw [satyrycznych — przyp. U.P.] niz
wéréd pézniejszych pelnometrazowych fabul”. Vide Prijepis tribine filma Carevo novo ruho,
s. 2, zr6dto: HK — HDA.
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czytania antyrezimowego wydzwieku filmu — zdominowala jego ptaszczyzne
semantyczna. W pewnym sensie okazata sie wiec jego stabosécia. Wspomnieé
jednak nalezy, ze cho¢ polityczny wymiar dzieta zostal w 6wezesnej recepcji
niemal catkiem zignorowany, Nowe szaty cesarza objeto zakazem wysytania
na zagraniczne festiwale. Opisujac dzieje kina chorwackiego, Ivo Skrabalo
zwraca uwage, ze to wlagnie mozliwoé¢ dewaluacji wartoéci artystycznej
filmu pozwalata w trakcie argumentowania decyzji o ograniczeniu dystry-
bucyjnym pomina¢ jej ideologiczne podtoze. Sam jednak w do§¢ krytycznym
tonie odnidst sie do ostatecznego rezultatu wspoétpracy Babai 1 Violicia:

Film zaowocowal monotonia, ktéra na ogét dominuje, gdy catoéé przezycia estetycz-
nego usiltuje sie osiagnaé za pomoca tworczej strategii opartej na jednym (nawet
jesli dobrze pomysélanym) chwycie [tworczym — przyp. U.P.] — w ostatecznym rozra-
chunku nieistotnym dla wewnetrznej struktury opowiesci. Tutaj byla to stylizowana
fotografia, ktérej podporzadkowano wszystkie pozostate elementy i z powodu ktérej
pewne istotne elementy tatwo bylo zignorowaé. Utatwilo to prace tym, do ktorych
obowiazkéw nalezato uniemozliwiaé dotarcie filmu niepoprawnie politycznego na
zagraniczne festiwale, gdzie mégtby wywotaé kontrowersje'.

Korzy$cia wynikajaca z wtérnego ,,wydluzenia” dziela byta jednak moz-
liwo$é zaprezentowania go na 7. Festiwalu Filmowym w Puli, gdzie od
1960 roku do konkursu przyjmowano jedynie produkcje dlugometrazowe!®.
Zwazywszy na nowatorski pod wzgledem formalnym charakter debiutu (nie
tylko na tle krajowej produkecji fabularnej) i koszty calego przedsiewziecia,
jego odbiér moéglt byé dla tworcow rozezarowujacy, jednak w wyrdznieniach
festiwalowych ten tytul nie zostal catkiem pominiety. Gremium jurorskie
docenito jeden z elementéw wizualnej ptaszczyzny obrazu filmowego, przy-
znajac Jagodzie Buié nagrode za kostiumy. Podkreg§li¢ nalezy rowniez fakt,
ze imponujacy efekt pracy wybitnej chorwackiej kostiumografki zostal uwy-
puklony dzieki zrealizowaniu filmu na taémie kolorowe;j. Jesli przyjaé jego
oficjalna kategorie metrazowa, bedzie to nie tylko pelnometrazowy debiut
Babai, lecz takze pierwszy w historii chorwackiej kinematografii dlugi film
w kolorze!'”. O ambicjach towarzyszacych temu oryginalnemu projektowi

15 1, Skrabalo, op. cit., s. 260.

16 Owezeénie oficjalna nazwa festiwalu brzmiata: Festiwal Jugostowianskiego Filmu
Fabularnego w Puli (Festival jugoslavenskog igranog filma u Puli). Krétkie filmy pokazywano
na Jugostowianskim Festiwalu Filméw Dokumentalnych i Krétkometrazowych w Belgradzie
(Festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma).

17 Wezeéniejsze filmy zrealizowane na tasmie kolorowej byly kierowane do odbiorcy
dzieciecego: krétka animacja Crvenkapica (Czerwony Kapturek) Aleksandra Marksa i Nikoli
Kostelaca z 1955 roku i éredniometrazowy film dla mtodziezy Klempo (Ktapouch) w rezyserii
Nikoli Tanhofera. Cf. P. Pajak, Zywe obrazy, [w:] idem, Arcydzieta chorwackiego filmu fabu-
larnego, Warszawa 2018, s. 127. Wedlug wspomnien rezysera zgode na wykorzystanie tasmy

Urszula Putynriska 238



$wiadczy réwniez dobor wspétpracownikéw, wérdod ktorych znalezli sie wy-
bitni twoércy sztuki: nestor tamtejszej kinematografii, rezyser i operator
uznawany za pierwszego profesjonalnego filmowca chorwackiego Oktavijan
Miletié¢!®, Andelko Klobucar — kompozytor, autor aranzacji muzycznych do
ponad stu filméw krajowej produkcji (fabularnych, dokumentalnych 1 ani-
mowanych, w tym kilku krétkich metrazy 1 wszystkich pelnometrazowych
fabul Babai)'® czy odpowiedzialny za scenografie, wspdlpracujacy rowniez
jako rysownik z twércami zagrzebskiej szkoly filmu animowanego Zvoni-
mir Loncarié.

Dzisiejszy status Nowych szat cesarza takze cechuje sie niejednoznacz-
noécia. Mimo ze informacje o filmie pojawiaja sie w historycznych opracowa-
niach dotyczacych chorwackiej kinematografii oraz artykutach opisujacych
dorobek Babai (obraz jest wyr6zniany ze wzgledu na , autorytet” petnome-
trazowego debiutu), do tej pory nie powstato wiele tekstow w catoSci mu
poswieconych?. We wspdélczesnych analizach filmoznawczych 1 historycz-

kolorowej otrzymat on ze wzgledu na domniemany gatunek powstajacego filmu, a wiec bajki
realizowanej z my$la o widzu niedorostym. Cf. D. Radié, V. Sever, Razgovor z Antom Babajom,
[w:] Ante Babaja, red. A. Peterlié, T. Pusek, Zagreb 2002, s. 165.

18 Oktavijan Miletié¢ (1902—-1987) — rezyser i operator okre§lany mianem prekursora
kina chorwackiego. Pierwsze filmy amatorskie tworzyl od konca lat 20. XX wieku, wykazujac
sktonno$é¢ do eksperymentowania z forma filmowa. Do jego najbardziej interesujacych dziet
zalicza sie realizowane w latach 30. krotkie fabuty, niepozbawione humorystycznego tonu,
niejednokrotnie parodiujace éwczeénie popularne gatunki czy nawigzujace, réwniez w duchu
parodystycznym, do konkretnych dziel europejskich twércéw, m.in. Ah, bjese samo san (1932,
Ach, to byt tylko sen), Strah (1933, Strach), Faust (1934), Zagreb u svjetlu velegrada (1934,
Zagrzeb w Swietle metropolii; w filmie autor wykorzystuje dokumentalny material ukazujacy
miejskq rzeczywisto$é, jednak przez charakter miedzyujeciowych tablic z napisami tworzy
ironiczny, wykrzywiony obraz Zagrzebia jako metropolii), Nocturno (1935, Nokturn), Sesir
(1937, Kapelusz; pierwszy profesjonalny film Mileticia). Twérca byt takze autorem pierwszego
chorwackiego pelnometrazowego filmu dZzwiekowego Lisinski, zrealizowanego w ramach kine-
matografii Niezaleznego Panstwa Chorwackiego (Nezavisna DrZava Hrvatska, NDH). Biogra-
ficzny utwoér ukazujacy losy chorwackiego kompozytora Vatroslava Lisinskiego (1819-1854)
mial swoja premiere w 1944 roku i byt jednoczeénie pierwsza oraz ostatnia petnometrazowa
fabula w rezyserskim dorobku filmowca. Wiecej na temat dziatalno$ci twoérczej Oktavijana
Mileticia w: A. Peterlié, V. Majcen, Oktavijan Miletié, Zagreb 2000; D. Kosanovié, Beogradski
filmovi Oktavijana Miletiéa, ,,Hrvatski filmski ljetopis” 2009, nr 59, s. 84-91; Oktavijan Mi-
letié do Lisinskog (katalog wystawy; autorzy tekstéw: J. Kuko¢, K. Noskovié), Zagreb 2017;
P. Pajak, Chorwacki film fabularny w pierwszej potowie XX wieku, [w:] idem, Arcydzieta...,
ed. cit., s. 31-37.

19 7 wylaczeniem filmu Mirra, kadzito i ztoto, ktéry jest pozbawiony Sciezki muzycznej.
Pieéni, ktdre pojawiajg sie w utworze, maja charakter diegetyczny. Odpowiedzialny za opra-
cowanie dzwiekowe tego dzieta byt Zivan Cvitkovié, wspélpracujacy pézniej z Babaja przy
doborze ludowych utworéw muzycznych wykorzystanych w filmie Brzoza.

2 Jedyny znany mi artykul, ktérego autorzy koncentrujg sie na analizie i interpretacji
debiutu Babai, to: A. Kos-Lajtman, D. Radié¢, Carevo novo ruho, prica Hansa Christiana An-
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nofilmowych badacze podkreslaja ujawniajace sie w debiutanckim dziele
twoércy innowacyjnoéé zastosowanych rozwiazan filmowych oraz indywidu-
alizm stylu autora. Uwagi o niezastuzonym braku sukcesu i — warunkowa-
nej rowniez kontekstem politycznym — nieobecno$ci afirmatywnej recepcji
w czasie jego powstania mozna interpretowaé jako sugerowanie mozliwosci
nowego, rewaloryzujacego spojrzenia na film, a takze potraktowaé jako
bodziec do glebszej refleksji nad ,ta bajka bez poezji”, jak w 1961 roku na
lamach czasopisma ,Filmska kultura” (,Kultura Filmowa”) w relacji z Fe-
stiwalu Filmowego w Puli okreslit go Vicko Raspor?!.

Podobnie jak w opisanych wczeéniej krétkich satyrach z konca lat 50.
ujawnia sie tu bezkompromisowos$é¢ w forsowaniu wlasnego stylu filmowego,
co odzwierciedla eksperymentowanie formalne czy alegoryczne ujecie kry-
tycznego wobec rzeczywistoSci komentarza. Nikica Gili¢ zaznacza, ze éw-
czesny brak afirmatywnej krytyki z pewnoscigq wydtuzyt okres oczekiwania
na mozliwo$é¢ zrealizowania przez rezysera kolejnego utworu pelnometra-
zowego?2. Stalto sie to dopiero po szeéciu latach od premiery debiutanckiego
dzieta?®, a zrealizowana w 1967 roku Brzoza okazata sie nie tylko jednym
z wazniejszych dziel w filmografii twoércy, lecz takze jednym z najwiekszych
osiagniec artystycznych chorwackiego kina autorskiego. Na niejednoznacz-
no$¢ statusu Nowych szat cesarza wskazuje rowniez fakt, ze to wlasnie
kolejny dlugi metraz czesto jest nazywany wlaéciwym debiutem rezysera.

Bajka dla dorostych

Biorac pod uwage cato$ciowy dorobek Babai, wykorzystanie XIX-wiecz-
nej basni jako matrycy opowiadania filmowego wydaje sie decyzja dale-
ka od oczywisto$ci®t. Wszystkie dziela rezysera, bedace medialnymi zapo-
Sredniczeniami literatury, wiazaty sie z pisarstwem twoércéw rodzimych,
a wiekszos¢ (wylaczajac Brzoze) powstala na podstawie utworéw niewiele
starszych od ich filmowych interpretacji. Trzy pdzniejsze dlugometrazowe
filmy inspirowane tekstami prozatorskimi (Brzoza; Mirra, kadzidto i zloto;
Juz nie u siebie), cho¢ utrzymuja 1/lub rozwijaja elementy stylu autorskiego

dersena i film Ante Babaje: intermedijsko pripovijedanje kao poligon za politicku alegoriju,
»2Hrvatski filmski ljetopis” 2024, nr 117, s. 28—45.

21'V. Raspor, Dogadaji u Areni ‘61, ,Filmska kultura” 1961, nr 50, s. 70.

2 N. Gili¢, Modernizam i autorski film 1960-ih u Hrvatskoj, [w:] Zbornik radova 37.
seminara Zagrebacke slavisticke skole: Prostor u jeziku / KnjiZevnost i kultura sezdesetih,
red. K. Miéanovié, Zagreb 2009, s. 123.

2 D. Radié, V. Sever, op. cit., s. 171.

24 Korzystam z wydania: H.Ch. Andersen, Nowe szaty cesarza, [w:] idem, Basnie i opo-
wiesci. Tom I (1830-1850), przel. B. Sochanska, Poznan 2006, s. 173-177.
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ujawniajace sie¢ w dzietach wstepnego etapu tworczoéci, w wyrazny spo-
s6b indywidualizuja perspektywe narracji, ogniskujac sie na przezyciach
1 kondycji duchowej pojedynczych bohateréw. W rezultacie, mimo ze losy
protagonistow sa wpisane w konkretne warunki geopolityczne, filmowa
narracja jest skierowana ,do wewnatrz’, wydarzenia historyczne i towarzy-
szace im zjawiska spoteczne ukazano przez pryzmat (lub ze szczegdlnym
uwzglednieniem) doéwiadczen jednostki. W tych utworach autor rezygnuje
tez z dominujacej w krotkich metrazach z przetomu lat 50. 1 60. XX wieku
konwencji satyrycznej, taczac alegoryczne ujecie znaczen z groteska i natu-
ralizmem. Nowe szaty cesarza mozna oczywiscie interpretowac¢ w kontekscie
pozostatych fabul dlugometrazowych; trzeba jednak byé¢ §wiadomym, ze
podstawowe wyrdzniki filmu (artyficjalnoéé swiata przedstawionego, ezo-
powy jezyk wypowiedzi artystycznej, eksperyment formalny) po pierwsze,
byly typowe dla poczatkowego okresu artystycznych dokonan rezysera. Po
drugie, wykorzystanie tych zabiegéw, jak wspominatam, warunkowala at-
mosfera czasu, w ktérym film powstat. W tym wtasnie kluczu nalezaloby
odczytywaé decyzje o adaptowaniu znanej basni — jako wynik poszukiwan
formuty umozliwiajacej wyrazenie kontestacyjnego komentarza wzgledem
konkretnych realiéw spoleczno-politycznych w ramach ograniczonej swo-
body twoércze;.

Z jednej strony obecne w materiale literackim bezposrednie odwotanie
do wtadzy autorytarnej i sluzalczej mentalno$ci poddanych wyznaczato
a priori ramy interpretacyjne powstalej na jego podstawie opowieéci filmo-
wej, z drugiej jednak odwotanie do znanego tekstu kultury uniwersalizowalo
wymowe dziela, oddalajac tym samym mozliwo§¢é jednoznacznego utozsamie-
nia §wiata przedstawionego z rzeczywisto$cia. Uwypukli¢ nalezy jednak fakt,
ze tworcy, powolujac sie na utwor Dunczyka (oczywiste nawiazanie poprzez
tytul) 1 zachowujac jego ogdlng wymowe, ,,uzupelnili” historie o wiele postaci
oraz nowe watki, co doprowadzito do znacznego rozbudowania wyjSciowe]
fabuly. Wprowadzone modyfikacje, o ktérych mowa w dalszej czesci anali-
zy, W sposOb sugestywny okreslaja docelowego odbiorce, widza dorostego.
Poéwiadczajag, one takze intencje tworcow, by wyeksponowaé krytyczny wo-
bec pasywnosci 1 konformizmu spoleczenstwa wymiar tekstu literackiego,
nie za$ ujete w nim réwniez dowarto$ciowanie dzieciecej bezposredniosci?®.

Kierujac sie genologiaq materiatu wyj$ciowego, mozna uznaé za uspra-
wiedliwione okre§lenie dziela powstatego na jego podstawie baénig filmo-
wa. Takiemu przyporzadkowaniu odpowiadaja wyrézniajace Nowe szaty
cesarza cechy typowe dla gatunku: fantastyczna tre$é, nierzeczywistoscé

2 Tenze wymiar utworu podkreslal sam rezyser: ,Baén Andersena to bardzo powazny
zarzut wobec kondycji spolecznej, zadziwiajaco powazna krytyka”. D. Radié, V. Sever, op.
cit., s. 164.
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§wiata przedstawionego, wykorzystanie konwencji filmu animowanego
(tu: z udziatem zywych aktoréw)?. Zwazywszy jednak na konstytutywne
dla éwiata basni, réwniez filmowej, ,,przywiazanie do odwiecznych norm
moralnych 1ideatéw godziwego zycia, sprawiedliwosci itp.”?” oraz charakte-
rystyke bohaterow, ktorzy ,,najczesciej zmagaja sie z sitami zta, wychodzac
z walki zwyciesko, jako ze w $wiecie basniowym panuje lad moralny”?, ta
kwestia traci na jednoznacznoéci. Babaja bowiem prezentuje Swiat w wer-
sji karykaturalnej, §wiat odwréconych wartosci, w ktérym — parafrazujac
cytowany fragment definicji baéni filmowej — bohater, zmagajac sie z sila-
mi zla, ponosi kleske. W tym przypadku mozna wiec méwié o trawestacji
gatunku, podczas gdy z pewnoScig podstawowe wyrdzniki dziela, a wiec

% Cf. M. Hendrykowski, hasto: basr filmowa, [w:] Leksykon gatunkéw filmowych, Poznan—
Wroctaw 2001, s. 18. Interesujacy kontekst dla Nowych szat cesarza Babai (choé ze wzgledu
na oczywiste réznice trudno tu o jednoznaczne por6wnanie) stanowig filmy kukietkowe ra-
dzieckiego artysty Aleksandra Ptuszki, w wielu przypadkach bedace adaptacjami opowiadan
ibajek dla dzieci. Podobienstwa z Nowymi szatami cesarza odnalezé mozna przede wszystkim
na planie formalnym — w utworach tych obok lalek wystepowali aktorzy, niektére z tytutow
Ptuszko realizowal na bialym tle, dbajac o ekspresyjny montaz i wewnetrzna geometryzacje
kadréw, co prowadzito do nadawania kreowanym §wiatom charakteru abstrakcyjnego. Przy-
wolaé nalezy réwniez powstaty w tym samym roku co satyra Babai i Violicia pelnometrazowy
film fabularny Nikoli Tanhofera Sreé¢a dolazi u 9 (Szczescie przychodzi o dziewiqtej). Mimo ze
nie jest to dzieto z dzisiejszej perspektywy oceniane jako wybitne osiagniecie artystyczne tego
niezwykle cenionego operatora i rezysera, ujawnia charakterystyczna dla Tanhofera potrzebe
testowania réznorodnych technik operatorskich, co uwidacznia sie np. w zastosowaniu wie-
lu trikowych efektéw wizualnych (np. powiekszanie/pomniejszanie postaci). Podazajac tym
tropem, ze wzgledu na elementy fantastyki, komediowy charakter, a takze rodzaj inspiracji
literackiej (basn Hansa Christiana Andersena) wskazaé¢ mozna wczeéniejszy o kilka lat pol-
ski film komediowy Kalosze szczescia (1958) Antoniego Bohdziewicza. Mimo ze naturalnym
kontekstem poréwnawczym dla dzieta Babai wydaja sie filmowe interpretacje Nowych szat
cesarza, w mojej opinii rezyser w tym przypadku potraktowat utwor literacki jedynie pretek-
stowo — jako mozliwoéé alegorycznego ,kamuflazu” ostrej krytyki 6wczesnej rzeczywistosci.
7 tego wzgledu zasadne wydaje sie wspominane juz odwotanie nie tylko do pelnometrazowego
debiutu chorwackiego tworcy, lecz takze do wezeéniejszych krétkich filméw (realizowanych
z Violiciem, cho¢ dotyczy to jeszcze Lustra i Sprawiedliwosci), z powstajacymi w tym samym
okresie etiudami i krotkometrazowymi utworami Romana Polanskiego czy Jerzego Skoli-
mowskiego. Podobnie jak w satyrycznych fabutach Babai ujawniajg sie tu zaréwno potrzeba
formalnego eksperymentowania, jak tez koniecznoéé (warunkowana sytuacja polityczna)
ujecia treSci w sposéb zawoalowany, poprzez zmetaforyzowanie komunikatu czy groteskowe
przedstawienie konkretnych zjawisk spotecznych. W jednej z rozméw Babaja, wspomina-
jac Charliego Chaplina i Siergieja Eisensteina jako autoréw kina, ktérych szczegélnie ceni,
stwierdzil, ze to krotkie filmy Romana Polanskiego pozwolity mu w polskim tworey ,,rozpo-
znac brata”. Vide B. Ivanda, Ante Babaja ili na izvoru groteske [intervju s Antom Babajom],

»Studentski list” 1963, nr 12, s. 8.

2T M. Hendrykowski, hasto: basn filmowa, [w:] Leksykon gatunkéw filmowych, ed. cit.,
s. 18.

28 K. Loska, hasto: basn filmowa, [w:] Stownik filmu, red. R. Syska, Krakow 2010, s. 24.
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komizm 1 krytyka zjawisk spoleczno-politycznych, decyduja o adekwatno-
éci okreS$lenia go satyra filmowa?. Takie przyporzadkowanie nie wyklucza
odnalezienia w tym niezwykle oryginalnym przedsiewzieciu artystycznym
elementéw charakterystycznych dla réznych gatunkéw: wspomnianej juz
basni, moralitetu czy — ze wzgledu na wykreowanie metafory panstwa to-
talitarnego — dystopii.

Reguly gry

Ambicje, by unaoczni¢ mechanizmy 1 naduzycia systemu socjalistycz-
nego, tworcy urzeczywistnili, osadzajac akcje utworu w nierzeczywistym
swiecie Wielkiej Purytanii, carstwie infantylnego wtadcy Gonagonazara
Jedynego (Stevo Vujatovié). Sekwencja otwierajaca film ujawnia podsta-
wowag regule rzadzaca zyciem krdlestwa — para wldczegéw: Verginija (Ana
Kari¢) 1 Nag (Zlatko Madunié) zostaje skazana na $mier¢ ze wzgledu na
przestepstwo, ktérego Nag dopuscil sie we $nie. Bohater prowokujaca swoim
wygladem kobiete $nit naga. W basniowej krainie, gdzie (deklaratywnie)
zasady moralne stanowia warto§¢ nadrzedna, obowiazuje bowiem prawo,
w myS$l ktérego nieSwiadome uczynki majg ciezar realnych zdarzen: ,We
$nie zobaczone — na jawie uczynione”. Sprawcza moc snéw, ktére odzwier-
ciedlaja prawdziwe my§$li i pragnienia, decyduje o panujacej wérod dworzan
atmosferze strachu przed nadejéciem nocy. Kontrolowaniem sennych wizji
zajmuje sie Minister Snéw (Ivo Kadié) — filmowy czarny charakter, szara
eminencja i intrygant, ktory ze wzgledu na swoja funkcje oraz skrajny infan-
tylizm i egocentryzm wladcy staje sie de facto najbardziej wplywowa posta-
cia w Wielkiej Purytanii. Beneficjentem absurdalnej rzeczywisto$ci w pan-
stewku Gonagonazara Jedynego jest Skoc¢ibuha (Josip Petrici¢) — handlarz
pchel. Zaopatruja sie u niego wszyscy poddani, nie wylaczajac najwyzszych

2 W mys$l stownikowej definicji satyra filmowa to ,odmiana gatunkowa komedii oémie-
szajaca 1 pietnujaca przedstawione w niej negatywne zjawiska. Celem satyry filmowej jest
krytyka ludzkich wad i zachowan, stosunkéw spolecznych, instytucji panstwowych, zjawisk
politycznych itp. Postuguje sie wyraznym przerysowaniem przedstawionych wydarzen i sy-
tuacji, komizmem, ironia 1 paradoksem. Zaklada dystans widza wzgledem $wiata przedsta-
wionego 1 postaci pierwszoplanowych”. Vide J. Twardosz, hasto: satyra filmowa, [w:] Stownik
filmu, ed. cit., s. 162.

Nie ma tez watpliwosci, ze dominujacy w utworze typ komizmu okre$li¢é mozna jako
satyryczny. W odréznieniu od subtelniejszego wariantu humorystycznego ten rodzaj komi-
zmu ,,oémiesza, aby zgani¢ i naprawi¢ lub zganié i skompromitowaé” (vide J. Ziomek, Powi-
nowactwa literatury, Warszawa 1980, s. 331). Gtéwnym celem autoréw scenariusza byto za$
zrealizowanie filmu, ktéry z wykorzystaniem okre§lonej konwencji stanowil bedzie krytyczna,
diagnoze konkretnych zjawisk zycia spolecznego 1 politycznego.
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ranga dostojnikéw, gdyz oferowany przez niego ,towar” skutecznie chroni
przed zaénieciem. Skocibuha, ktory pod zarzutem prowadzenia nielegalne-
go handlu dla zachowania pozoréw regularnie jest zamykany na kilka dni
w wiezieniu, przekonuje Naga do zakupu pchel, argumentujac: ,,Kto nie $pi,
ten nie $ni”. Swiadomy swojej roli w podtrzymywaniu zasad rzadzacych
purytanska kraina bohater ma pewno$cé, ze bez jego ustug utuda, ktéra ma
tu range realnosci, szybko zostataby uniewazniona.

Jeden z gtéwnych watkéw filmu ukazuje intryge, za ktéra odpowiada
kierowany niskimi pobudkami Minister Snéw. W jego gestii lezy uzdrowie-
nie cesarza, cierpiacego na tajemnicza, chorobe, u ktorej zrédel stoi poczu-
cie dotkliwego braku odpowiedniej garderoby. Ten problem w kontekécie
zblizajacego sie Dnia Cnoty — najwazniejszego $wieta w Wielkiej Puryta-
nii — urasta do absurdalnych rozmiaréw, stajac sie kwestig wagi panstwo-
wej. W obawie przed utrata zaufania wladcy, a w konsekwencji — utraty
dotychczasowe) pozycji Minister Snéw, angazujac pare wléczegdw 1 wyko-
rzystujac skrajny egotyzm cesarza, urzeczywistnia kolejna fikcje. W tym
miejscu epizod filmowy spotyka sie z narracja baéni, gdyz krawcy-oszusci
maja za zadanie uszy¢ stréj niewidzialny dla kazdego, kto jest ,niezdolny
do pelnienia swojego urzedu lub niewymownie gtupi”. Strach przed ujaw-
nieniem w czasile snu prawdy wzrasta. Mieszkancy Wielkiej Purytanii éwia-
domie podejmuja gre pozoréw, przekonujac siebie nawzajem o niebywatych
walorach przygotowywanych dla cesarza szat, a sprzedawca pchel notuje
zyski. Podtrzymywanej przez konformizm poddanych zmowie zbiorowej nie
poddaje sie jedynie btazen Luda® (w tej roli Vanja Drach), ktéry w zgodzie
ze swoja profesja wySmiewa obtudnikéw. Kpiarz, choé pozornie margi-
nalizowany, swoimi zartobliwymi zlo§liwo$§ciami wzbudza niepokdj, nikt
bowiem nie ma watpliwoéci, ze jest on rzecznikiem prawdy. Obawa przed
zdemaskowaniem kreowanej fikcji, czego konsekwencjg stalaby sie utrata
stanowiska, jest wiec uzasadniona. Narzedzie, ktérym dysponuje dworski
kuglarz, ma swdj ciezar:

Przekonanie, iz komizm niszczy wartosci, zagraza dobru, poniza czlowieka i ze
wy$miany, zostaje zdegradowany spolecznie, funkcjonuje w spoleczenstwie od ty-
siacleci, okresla praktyke spoteczna, zwlaszcza te, gdzie obowiazuja dogmatyczne

30 W jezyku chorwackim stowo luda to nie tylko ‘btazen’ (dvorska luda), lecz takze mniej
dosadne okreslenie osoby szalonej, niespelna rozumu. Imiona wielu postaci filmowych sa na-
cechowane; przyktadami handlarz pchtami Skocibuha, ktérego imie w dostownym przektadzie
brzmiatoby ‘Skoczypchta’ (skociti — ‘skoczy¢’, buha — ‘pchia’), czy jeden z dworzan, Rycerz Senilan
(Vitez Senilan), ktérego imie funkcjonuje w jezyku chorwackim jako przymiotnik oznaczajacy
osobe stara i niedotezng. W wielu przypadkach ze wzgledu na przeciwstawno§é ewokowanych
imionami asocjacji z charakterem bohateréw maja one wymiar komiczny, np. Verginija (sko-
jarzenie z dziewictwem, niewinnoéciga), Nag (odwolanie do nagoéci; nag — ‘nagt’).
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(odwotujace sie do metafizycznych) systemy warto$ci. Sa one zawsze traktowane
z wielka powaga i taki stosunek do nich nabiera charakteru obowiazujacego po-
wszechnie wymaganego wzoru kulturowego?!.

Swiadomy wagl przeSmiewczych sléw btazna 1jego pozycji w dworskie)
hierarchii jest Minister Snéw — straznik obowigzujacego systemu wartosSci.
Para protagonistéw zostaje skonstruowana na typowej dla bajek i1 basni
zasadzie antytezy: dobrego i zlego charakteru. Jednak, jak wspominatam,
inaczej niz we wlasciwym tym gatunkom schemacie dobro tu nie triumfuje.
Luda, bedacy ucieleénieniem prawosci, dyscypliny duchowej i inteligencji,
zostaje podstepem pokonany przez bohatera symbolizujacego moralna miat-
ko§¢, oportunizm i wyrachowanie. W tym miejscu klarowna staje sie rowniez
réznica miedzy baénig a jej filmowa adaptacja: twércy scenariusza w roli
burzyciela obtudnego porzadku obsadzili dworskiego kpiarza. Odejscie od
obecnego w utworze Andersena dowartoSciowania wrazliwoéci dziecka na
rzecz wskazania odwagi 1 wnikliwo$ci medrca ukrywajacego sie pod maska,
blazna wiazato sie z intencjg, tworcoéw, by przy wykorzystaniu motywow zna-
nej opowiesci zrealizowac satyre polityczna o wydzwieku antyrezimowym?®2.

Realnos¢ pozoru

Glowny tok fabuly uzupetnia kilka watkéw pobocznych, z ktérych najwy-
razniej eksponowany jest romans cesarzowej (Aleksandra Violi¢)*?. O wzgle-
dy matzonki wladcy rywalizuja (bezskutecznie) Minister Snow i (z sukcesem)
Kapitan Strazy (Antun Nalis), a karta przetargowa staje sie klucz do pasa
cnoty ponetnej kobiety. W symboliczny sposéb zaznacza sie tu wiadza bo-
haterki, ktéra osiaga ona, wykorzystujac swdj erotyzm, co stol w oczywiste)
sprzeczno$ci z zasadami panujacymi w purytanskim $wiecie. W zasiegu
wplywow kobieta ma dwie, je§li pominaé samego cesarza, odpowiedzialne za
sprawne funkcjonowanie carstwa i jednocze$nie najwazniejsze w dworskie]
hierarchii persony: cenzora snéw i dowddce armii®*. Ten epizod sugeruje

3 K. Zygulski, Wspélnota $miechu, Warszawa 1976, s. 28, [cyt. za:] M. Stowiniski, Blazen.
Dzieje postaci i motywu, Poznan 1990, s. 56.

32 W sposéb jednoznaczny po$wiadczaja to stowa rezysera: ,,Po Stalinie 1 Hitlerze, po tym
wszystkim, co sie wydarzylo, kto zburzyt socjalizm? Szalency. Tylko szaleni ludzie sprzeciwili
sie temu. [...] Naprawde jestem przekonany, ze komunizm zburzyli dysydenci, ze przygotowali
[ten proces — przyp. U.P.] duchowo”. D. Radié, V. Sever, op. cit., s. 164.

33 To wla$nie wspomniany watek zostal wtdrnie rozwiniety po podjeciu przez rezysera
decyzji o rozbudowaniu filmowej narracji. Cf. ibidem, s. 165.

34 Podkresli¢ tu mozna, ze $cista kontrola seksualnoéci to staly motyw towarzyszacy ale-
gorycznemu przedstawieniu mechanizméw systemu totalitarnego w literackich i filmowych
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réwniez uprzywilejowang pozycje elit, pozbawionych obowigzku przestrze-
gania surowego kodeksu zachowan. W przypadku wiekszos$ci poddanych
wykroczenia tego typu podlegaja karze; dla przypomnienia: uwiezienie oraz
skazanie na $mieré¢ Naga 1 Verginii bylo skutkiem ujawnionego w erotycz-
nym $nie pozadania bohatera. Wskazane epizody w sposéb czytelny uwi-
daczniaja, ze nieprzystawalnoéé wzniostych idei do realiéw zycia rozgrywa
sie na poziomie konfliktu natury (rzeczywistych potrzeb) i1 ideologii (rze-
czywistoéci dogmatycznej, ktéra przybiera jednoczeénie charakter jedynie
postulatywny).

Zblizona do estetyki filmu animowanego wizualna stylizacja dzieta3
oraz satyryczna konwencja umozliwiaja wykreowanie metafory totalitar-
nego panstwa oraz wyrazenie w sposob zaposéredniczony krytyki pod adre-
sem intelektualnego i duchowego marazmu spoteczenstwa. Wzmiankowa-
na wyzej pierwsza sekwencja filmu ukazuje sprzeczno$é wpisang w realia
Swiata przedstawionego. Rzeczywistosé jest gra pozoréw, podobnie jak de-
klarowane wartoéci 1 idealy, podczas gdy sny, podlegajace $cistej kontroli,
stanowig odzwierciedlenie realnych odczué, spostrzezen i pragnien. Na tej
dwubiegunowosci oraz braku odpowiednio$ci miedzy obowigzujacymi nor-
mami regulujacymi funkcjonowanie wspélnoty a faktycznym charakterem
wzajemnych relacji oparty jest dominujacy w filmie komizm — zaréwno
sytuacyjny, jak 1 werbalny®¢. W zgodzie z przyjeta konwencja poszczegblne
zachowania i typy bohateréw sg przedstawiane w spos6b hiperboliczny,
a niejednokrotnie karykaturalny.

Najlepszym tego przykladem jest kreacja cesarza, ktéry wygladem (tu
dodaé nalezy mimike, gesty 1 modulacje gltosu) przypomina ,,duze dziecko”;
ponadto o przerysowanej formie przedstawienia tej postaci §wiadcza okre-
§lajace ja atrybuty i zajecia. L.ozko w ksztalcie kotyski, w ktorym znajduje
sie przez wieksza czeéé dnia ,,pod opieka” btazna i karta, formy spedzania
czasu, jak chocby zabawa klockami, czy rodzaj ubioru (koszula nocna),
w ktorym wystepuje w wiekszosci scen, to elementy tworzenia wizerunku
autokraty w krzywym zwierciadle. Zaprzeczenie autorytetu wtadcy doko-
nuje sie poprzez skrajng infantylizacje postaci. Przywotaé nalezy réwniez
akcentowanie egotyzmu cesarza, jego zadania atencji 1 potrzeby uznania,
co przejawia sie w przywigzaniu do ceremonialu (przykltadami moga byé

antyutopiach XX-wiecznych. Ze wzgledu na satyryczna konwencje przedstawieniowa w filmie
Babai rowniez ten aspekt zostaje ukazany w sposéb karykaturalny.

3% Mam tu na my$li przede wszystkim wykorzystanie fotografii wysokiego klucza, jednak
stylizacja dotyczy rowniez kostiumoéw, gry aktorskiej i éciezki dzwiekowej.

3 Ten brak adekwatno$ci odpowiada (najogélniejszej) definicji komizmu, zaktadajacej, ze
jest on ,,objawem sprzeczno$ci miedzy przekonaniem o tym, jak powinno by¢ (norma), a tym,
jak bywa (konstatacja)”. Vide J. Ziomek, op. cit., s. 325.
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znaczenie nadawane obchodom Dnia Cnoty, szczegélnie rytualowi tanca,
czy trosce o wlasny wizerunek oraz wrazenie, jakie wywotuje u poddanych).

W tym kontek§cie zaznaczyé mozna, ze kwestii garderoby wladcy jest
podporzadkowane zycie dworu, a nowe szaty, ktéore maja doprowadzié¢ do
uzdrowienia bohatera, odpowiadaé powinny ,,wielkoSci jego cesarskiej osoby”.
Oczywista staje sie intencja tworcéw wskazania w tonie prze§miewczym cha-
rakterystycznego dla formy sprawowania rzadéw w systemie totalitarnym
kultu jednostki. Nie ma tez watpliwos$ci, ze Babaja i Violi¢ wprost nawiazu-
ja do prezydenta federacyjnej Jugostawii Josipa Broza-Tity. Po dojsciu do
wladzy umacnianiu pozycji marszatka towarzyszyl specyficzny — choé¢ pod
wieloma wzgledami zblizony, ale jednak nietozsamy z wzorcem sowieckim —
model (auto)prezentacji glowy panstwa, konsekwentnie utrzymywany do
konca jego prezydentury, a wiec do §mierci w 1980 roku. Byl on kreowany na
podobienstwo mitycznego herosa, nieomylnego i nieSmiertelnego®” wodza, tro-
skliwego ojca narodéw jugostowianskich, a jego symboliczna obecnoéé miata
by¢ odczuwalna we wszystkich aspektach zycia mieszkancow socjalistycznego
panstwa?®. Strategie propagandowe wzmacnialy rézne formy mitologizacji,

3T Przyréwnujac reguly rzadzace rzeczywistoécia komunistyczna do logiki éwiata baéni,
Michat Gtowinski w opisie kreowania wizerunku Stalina zaznaczal: ,czas ba$niowego kro-
la nigdy nie mija; nie stwierdza sie wprawdzie wyraznymi stowy, ze jest on nieSmiertelny
1w tym wzgledzie doréwnat bogom, ale tez nie wspomina sie o jego odejs$ciu, w konsekwencji
nie mozna méwic o sukcesji, a nastepca tronu, je§li w ogéle wystepuje, odgrywa role tak samo
niezmienna, jaka przystuguje temu, po ktérym wtadze ma objaé. [...] Przede wszystkim nie
mozna méwié o $§mierci wladey” (vide M. Glowinski, O basni totalitarnej. Stalin-czarodziej, [w:]
Andersen — Basn wobec swiata [materialy z sesji literackiej], 21-22 kwietnia 1995 roku, red.
M. Hempowicz, Gdansk 1997, s. 79). W warunkach jugostowianskich budowaniu wizerunku
Tity jako przywddcy ,,wiecznie trwajacego” stuzyto np. retuszowanie zdjeé, ktére obowiazkowo
znajdowaly sie w panstwowych placowkach (a czesto tez prywatnych domach szczerze mu
oddanych obywateli). O sile strategii wykorzystywanych do wzmacniania kultu jednostki
$§wiadczy rozpowszechniony po $§mierci przywédcey slogan: ,I po Ticie — Tito!”. Cf. L. Raden-
kovié, Tito jako bohater mityczny, przet. M. Bogustawska, [w:] Komunistyczni bohaterowie.
Tradycja, kult, rytuat, t. 1, red. M. Bogustawska, Z. Grebecka, E. Wréblewska-Trochimiuk,
Krakéw 2011, s. 134—135.

Satyra filmowa unaocznia ten proceder w sposob zapoéredniczony komizmem, ale jed-
nak czytelny. W tym kontek§cie mozna wyréznié wypowiedzi bohateréw, np. cesarzowa,
wspominajac o mezu w niedwuznacznej sytuacji z Kapitanem Strazy, stwierdza, ze ,,rogacze
nie umieraja”’. Pojawiajq sie rOwniez znaczace przejezyczenia: dworka, cheac powiedzied,
ze cesarz lezy w t6zku, méwi, 1z lezy w grobie. Odwolujac sie za$ do cytowanego fragmentu
tekstu Michata Glowinskiego, warto zwréci¢ rowniez uwage na przydomek wladcy Wielkiej
Purytanii: to nie Gonagonazar Pierwszy, ale Jedyny.

3 Emblematyczna forme kultu przywdédcy jugostowianskiej federacji stanowity obchody
jego urodzin (oficjalna data byt 25 maja), ktérym nadano range najwazniejszego §wieta pan-
stwowego. Przebieg uroczystosci, nie bez powodu polaczonej z Dniem Mtodosci (Dan mladosti),
angazowal wszystkich obywateli socjalistycznego panstwa: na belgradzkim stadionie — 6w-
czeénie: Jugostowianskiej Armii Ludowej — odbywatl sie finat tzw. Sztafety Mtodoéci (Stafeta
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a nawet sakralizacji glowy panstwa — autorytetu moralnego, postaci-symbolu,
jednoczyciela wielonarodowej federacji. Podkre§li¢ nalezy rowniez nie tylko
szezegblne przywiazanie Tity do wlasnej prezencji, lecz takze kontrastujace
z ideologicznymi zatozeniami oraz deklarowanymi przez niego wartoSciami
wystawne 1 w naturalnej konsekwencji kosztowne zycie. W tym kontekécie
Joze Pirjevec — autor biografii prezydenta Jugostawii — zaznacza:

Nie mogac liczy¢ na uznanie ptynace z ideologicznego autorytetu (jak Lenin i Stalin),
Tito byt zmuszony ufundowaé¢ swéj charyzmat na demonstracyjnym okazywaniu
wladzy, co znajdowalo wyraz miedzy innymi w luksusowym stylu zycia. Odznaczat
sie niepohamowana zadza posiadania, cho¢ usitowat to ukry¢®.

Pero Simi¢ zwraca uwage na ten sam aspekt prezydentury Tity, takze
akcentujac brak spdjnosci miedzy zyczeniowym (1 propagowanym) jego wi-
zerunkiem a rzeczywistymi sktonno§ciami przywdédcey:

Przez cate zycie [Josip Broz-Tito — przyp. U.P.] staratl sie uchodzié¢ za obronce biedo-
ty, wrazliwego na wszystkie krzywdy tego éwiata, tymczasem solidnie prowadzona

mladosti) — imponujaca defilada stanowiaca uroczyste zakonczenie organizowanego ku czci
marszalka biegu, ktérego trasa wiodla przez wszystkie republiki Jugostawii. Byl to dzien
wolny od pracy, a w pézniejszym okresie ceremonie transmitowano w telewizji. ,,Uroczysta
ceremonia, wraz z kluczowym rytualem przekazania glowie panstwa niczym berla sztafeto-
wej palki, byta donioslym aktem, poprzez ktéry — odwolajmy sie do sformutowania Michela
Foucaulta — objawial sie puls rzqddow suwerena, unaoczniata sie publicznie jego moc i obec-
noéé” (vide M. Bogustawska, Soma wobec ciata politycznego. Spoteczno-polityczny kontekst
Jjugostowiarnskiego performansu, [w:] Zmystowy komunizm. Somatyczne doswiadczenie epoki,
red. M. Bogustawska, Z. Grebecka, R. Kulminski, Warszawa—Krakow 2014, s. 48). Miejsco-
wos¢ Kumrovec, w ktérej urodzil sie Tito, przypominata miejsce kultu religijnego — stata
sie celem wycieczek szkolnych i turystow ze wszystkich republik Jugostawii. Dom rodzinny
prezydenta stal sie muzeum, a od lat 70. XX wieku odbywaly sie tam pétroczne szkolenia
ideologiczne dla mlodziezy. Cf. I. Goldstein, Hrvatska povijest, Zagreb 2003, s. 327. Dodaé
mozna, ze coroczna Sztafeta Mtodosci odbywata sie jeszcze po Smierci przywédcy federacyj-
nego panstwa (ostatnia odbyta sie w 1987 roku), a charakter miejsca kultu przejat tzw. Dom
Kwiatow (Kuéa cveéa), znajdujacy sie na terenie jego belgradzkiej rezydencji, gdzie zostat
pochowany (mauzoleum stanowi dzi$ cze$¢ Muzeum Historii Jugostawii [Muzej istorije Ju-
goslavije]). Ponadto, jak wspominalam, retuszowane fotografie z wizerunkiem prezydenta
znajdowaly sie w instytucjach panstwowych, okre§lony wizerunek marszaltka, ojca i przywddcy
wielonarodowej federacji pojawiat sie w podrecznikach szkolnych, jego imieniem nazywano
miejscowosci 1 ulice, stawiano mu pomniki oraz uktadano piosenki na jego cze$¢. Obecnosé
prezydenta SFRJ miata wiec by¢é wyraznie odczuwalna we wszystkich dziedzinach zycia
obywateli. Cf. E. Szperlik, Zapomniany panteon prozy partyzanckiej, [w:] Komunistyczni
bohaterowie, red. M. Bogustawska, Z. Grebecka, E. Wréblewska-Trochimiuk, t. 1, Warszawa—
Krakéw 2011, s. 307-311. Wiecej na ten temat w: M. Bogustawska, Obraz wiadzy we wiadzy
obrazu. Artystyczne konceptualizacje wizerunku Josipa Broza Tity, Warszawa—Krakéow 2015.
39 J. Pirjevec, Tito, przet. J. Pomorska, J. Stawinska, Warszawa 2018, s. 259.
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ksiegowo$é jego prezydenckiej administracji wykazuje, ze nalezal do najkosztow-
niejszych wtadcow ubieglego wieku.

Paralele miedzy charakterystyka postaci filmowej a , krélewskim” sty-
lem zycia marszatka?*! staja sie jednoznaczne. Wybrana jako podstawa sce-
nariuszowa basén, nawet z pominieciem uzupetnien fabularnych, pozwalata
podkresli¢ 1 skompromitowaé ten element wizerunku jugoslowianskiego
przywodcy.

7 jednej strony wykorzystanie wielu §rodkéw filmowych stuzy do
na$wietlenia i zdyskredytowania autorytarnych rzadow, z wyraznym wska-
zaniem na rodzimy dla twércoéw kontekst polityczny, z drugiej natomiast sa-
tyryczne ujecie cesarza ma potegowac krytyczny wymiar komentarza wobec
postawy spoteczenstwa. Nie ma bowiem watpliwosci, ze w Swiecie filmowym
poddani z pelng §wiadomos$cig godza sie na egzystencje podporzadkowana
irracjonalnym regutom, funkcjonujac na granicy dwéch Swiatéw: kreowane;)
na biezaco, na zyczenie cesarza, idylli oraz realnych doSwiadczen 1 wia-
snych potrzeb. Przeémiewczy stosunek do oficjalnie hotubionego wladcy
unaoczniajg obecne w rozmowach dworzan jawne kpiny pod jego adresem
lub rzekomo przypadkowe przejezyczenia. Te wypowiedzi sugeruja dystans
miedzy deklarowanym poszanowaniem obowiazujacych norm i ideatéw oraz
falszywym powazaniem autorytetu ich legislatora a subiektywnym odbio-
rem otaczajacego Swiata. Filmowa satyra demaskuje wiec zrédlo spotecznej
biernoéci. Nie chodzi tu o §lepa wiare w stusznos§¢ ideologii, ale o dobrowol-
ne poddanie sie nieracjonalnym zasadom zycia i1 forsowanej fikcji na rzecz
doraznych korzyséci. W tym kontekécie warto zwrdcié uwage na wyrazna,

10 P, Simié, Tito — zagadka stulecia, przel. D. Cirli¢-Straszynska, D.d. Cirlié, Wroctaw
2009, s. 14.

4 Maciej Czerwinski, analizujac jezyk propagandy jugostowianskiej, zauwaza, ze Tito
korzystatl z ,nieuzywanych od upadku monarchii form pluralis maiestatis’. Znamienne w kon-
tekscie zarysowanej wyzej charakterystyki kreowania wizerunku wtadcy 1 jego stylu zycia,
a takze odniesienia do filmowej baéni Babai jest proponowane przez badacza wyjaénienie:
»Tito rzadzi jak krdl, ubiera sie jak krél, prowadzi zycie krdlewskie (pali cygara, pije dro-
gie wina, nosi sygnety). Moze wiec méwié po krélewsku. Warto takze odnotowaé, ze w jego
ustach — ale tylko w jego ustach — takie «my» nie toleruje odmiennoéci, choé¢ stwarza pozory
demokratyzmu, bo przeciez niepodzielny wladca dzieli sie — tak przynajmniej na pozér ma
wygladaé — swoim zdaniem z innymi obywatelami. W taki spos6b stan postulowany staje sie
stanem rzeczywistym, stanem, z ktérym maja sie utozsamiaé wszyscy obywatele Jugostawii.
Tito bowiem jest wladca absolutnym, takze — czy moze wtaénie przede wszystkim — w wymia-
rze symbolicznym” (vide M. Czerwinski, Nowomowa po jugostowiarisku, ,,Studia z Filologii
Polskiej 1 Stowianskiej” 2012, nr 47, s. 149). Dla wskazanego tu zjawiska mozna réwniez od-
nalezé przeSmiewczy komentarz (osiagniety przez hiperbolizacje) w narracji filmowej. Cesarz,
wypowiadajac sie we wlasnym imieniu, korzysta jednocze$nie z dwéch form osobowych, np.:
,Ja, Gonagonazar, postanowiliémy...”.
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hiperbolizacje gry aktorskiej, o ktorej w tonie zarzutu wspominal w cyto-
wanym wezeéniej fragmencie Ivo Skrabalo. Z pewnoscia niektére z kreacji
aktorskich czy forma ekspresji odtworcow poszczegdlnych, rowniez pierw-
szoplanowych, rél w pojedynczych scenach moga razi¢ lub drazni¢ swoja
artyficjalnoscia, zdaje sie jednak, ze zabieg ten stanowi jeden z elementéw
catoSciowej koncepcji dzieta filmowego. Wyrazony na metaptaszczyznie
komunikat wzmacnia bowiem wrazenie bezwolnoéci 1 stuzalczej postawy
poddanych, ktérzy funkcjonujg jak marionetki, brakiem oporu podtrzymu-
jac zmistyfikowany wariant rzeczywisto$ci. W tym samym kluczu inter-
pretowaé mozna sam basniowy charakter §wiata przedstawionego, z czym
zreszta wigzalaby sie celowa sztuczno$é gry aktorskiej. Ten zabieg staje sie
czytelnym komentarzem odautorskim wzgledem obserwowanej sytuacji po-
lityczno-spotecznej w Jugostawii. To proba zdemaskowania ideologicznych
przeklaman 1 mechanizméw propagandy oraz wskazania na utopijnosé idei
stworzenia komunistycznego raju, ktérego kreatorem i gwarantem trwa-
losci jest idealizowany przywddea. Interesujacy kontekst dla tego watku
stanowi refleksja Michata Glowinskiego, ktory — powolujac sie na ksigzke
Jazyk a moc (Jezyk i wladza) Petra Fideliusa (wl. Karel Palek) — zideolo-
gizowany system totalitarny, legalizujacy w swoich ramach postulat jako
dogmat, zrownuje z porzadkiem basniowym:

Ideologia [komunistyczna — przyp. U.P.] [...] przedstawiata éwiat jako rejon basnio-
wy, W pewien sposéb pomyslany, podlegly wyraznym regutom, z zasady doé¢ dalekim
od tego, co dyktuje potoczna racjonalnosc. [...] Wazne staje sie nie to, co empirycznie
dostepne, wskaznik doniostosci przystuguje temu, co opowiedziane, zinterpretowane,
temu, co ujawnia sensy wprawdzie ukryte, niekiedy gteboko, ale decydujace o isto-
cie rzeczy, o tym, co zawsze powinno sie bra¢ pod uwage i o czym zawsze powinno
sie pamietaé. Na komunizm spojrze¢ mozna nie tylko jako na koncepcje ustrojowa,
nie tylko jako na mniej czy bardziej spdjna konstrukcje ideologiczna, takze jako
na swojego rodzaju opowies¢, opowies¢, ktéra on sam nieustannie generowat [...]%42.

12 M. Glowinski, op. cit., s. 76. Do narracji bagniowej odwotuje sie réwniez Ivan Colovié —
nie w konteksécie ideologii komunistycznej, ale opisujac nacjonalistyczny dyskurs polityczny,
publicystyczny i literacki w serbskiej kulturze lat 90. XX wieku. Esej poS§wiecony tej tematyce
otwiera wymowny fragment: ,Dzisiaj w Serbii dyskurs o polityce, o nacji, o wojnie i granicach,
o Europie 1 sprawie serbskiej, o Cerkwi 1 panstwie, sprowadza sie na ogét do basni. Jakby
powszechne stalo sie przekonanie, ze do przedstawienia waznych tematéw narodowych
najbardziej odpowiednie sa metody narracji. Politycy, dziennikarze, naukowcy, zolnierze,
profesorowie (zeby nie wspominacé o pisarzach i filozofach) chetnie, jeéli nie wylacznie, o poli-
tyce opowiadajg basnie. Mozna to wyjaéni¢ wyzszo§cia baéni nad innymi rodzajami mowy
polityki w czasach, kiedy pojawia sie potrzeba jak najszybszego zrekonstruowania na nowych
podstawach i umocnienia wizerunku narodu jako wspélnoty wyobrazonej oraz wtadzy nad
symbolami mocy politycznej, ostabionymi po upadku rezimu komunistycznego, po rozpadzie
panstwa” (s. 15). Autor opisuje przyklady konsolidowania tozsamos$ci narodowej za pomoca
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Prezentowana w filmie rzeczywisto$¢ jest podporzadkowana catemu
systemowi zakazow 1 nakazéw, ktore — choé¢ dalekie od ,,potocznej racjonal-
noéci” — stajq sie realnymi wytycznymi ustanawiajacymi porzadek funkcjo-
nowania dworskiej spolecznoséci. Co szczegdlnie istotne, Babaja nie tworzy
alternatywnej wizji przysztosci , ku przestrodze”, ale przedstawia przy wy-
korzystaniu alegorycznej struktury utopie spetniona. Diagnozuje éwczesna,
codzienno$¢ jugostowianska, widzac ja wladnie jako zycie w ideologiczne]
baéni. Obowigzujacy w cesarstwie Gonagonazara Jedynego surowy kodeks
moralny, ktéry zaklada skrajny purytanizm oraz wyeliminowanie erotyzmu
1 zmystowego pozadania, ma stanowié poreczenie funkcjonowania idealnego
ustroju spotecznego. Utopijnosé tego projektu warunkuje nieprzystawal-
noé¢ wzniostych idei do realnoéci, ignoruja one bowiem naturalne potrzeby
czltowieka.

Jak zaznaczalam, najdobitniej skompromitowanie regulacji warun-
kujacych istnienie basniowego krdlestwa przejawia sie w unaocznieniu
podwdjnego charakteru zycia postaci, bedacych u szczytu dworskiej hie-
rarchii, co w jednoznaczny sposéb sugeruje rozbudowany watek perypetii
mitosnych rozwiazlej cesarzowej z dwoma straznikami purytanskich zasad.
Przedstawieniu bohateréw towarzyszy wskazywanie — a niejednokrotnie
uwypuklanie — cielesnego 1 fizjologicznego aspektu zycia (dotyczy to rowniez
cesarza)*’, kontrastujace z ich oficjalnym wizerunkiem. Przykladem jest
posta¢ Ministra Snéw, ktéry w erotycznych marzeniach sennych pragnie
cesarzowej, sam bedac cenzorem nieSwiadomych wizji poddanych. Ponad-
to funkcjonuje jako autorytet moralny — pod maska béstwa (Sowy) wydaje
podwtadnym rozporzadzenia, odpowiada wiec za typowe w systemie totali-
tarnym kontrole 1 perswazje spoteczna. Demaskowanie fasadowoS$ci wize-
runku doskonatego §wiata dokonuje sie w filmie rowniez przez wskazanie
na wysitek, jaki wiaze sie z urzeczywistnianiem i podtrzymywaniem fikcji.
Wymownym tego przyktadem jest niewolna od komizmu scena ukazujaca
zazdro§¢ cesarza o suknie malzonki wykonanag z materialu przeznaczonego
na jego odéwietny ubiér. W chwili, gdy zamierza ja zniszczy¢, dtugo wpatruje

Hfabul” mitycznych, ktére legendy narodowe przeksztatcaja w mity nacjonalistyczne, tworzac
»serbska mitologie etnonacjonalistyczna” (s. 21). Partykularne adaptowanie legend, ozywianie
mitéw narodowych w ich nowej, dostosowanej do kreowanego wzorca mys$lenia zbiorowego
formie staje sie mozliwe, gdyz ,,[h]istoria narodowa, przetworzona w sekwencje czasu narra-
cyjnego, moze toczy¢ sie bez meandréw i naruszania ciaglosci. Specyficzne sposoby budowa-
nia narracyjnej temporalnosci pozwalaja ustali¢ bezposredni, zywy zwigzek z przeszloScia”
(s. 15). Vide L. Colovi¢, Basr, [w:] idem, Polityka symboli. Eseje o antropologii politycznej,
przel. M. Petrynska, Krakéw 2001, s. 15-23.

4 W czytelny sposéb wskazuje na ten aspekt postaci cesarza scena, w ktérej karzel,
pelniacy funkcje btazna po uwiezieniu Ludy, wynosi z cesarskiej sypialni nocnik. Nie uchodzi
to uwadze straznikow, odwracajacych glowy z grymasem obrzydzenia.
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sie w dlonie garderobianej, wstrzymujac sie od komentarza ujawniajacego
prawde*t. W ten kontekst wpisuja sie réwniez liczne epizody unaoczniajace
panujaca w cesarstwie atmosfere strachu oraz donosicielstwa*®. Kreowana
fikcja, by nie stracié¢ statusu realnoéci, musi mie¢ nie tylko swoich legislato-
réw 1 propagandystow, lecz takze holdownikéw, ktérych postawa bedzie ja
uprawomocniac. Zagrozeniem dla wiekszo$ci staje sie wiec jednostka nieza-
lezna, kontestator, ktory wylamujac sie z narzuconego porzadku, zaprzecza
jego nieodwotalnoéci i dewaluuje przyznawane mu znaczenie. W cytowanym
juz tekécie Michal Glowinski kontynuuje:

Totalitarna basn bowiem to nie tylko opowie§é, to takze zasada majaca strukturo-
wac rzeczywisto$é, w jakiej zyjesz, na jaka jestes$ skazany. Jesli aprobujesz zasady
baéni ideologicznej, baéni, ktéra stanowi bezapelacyjng i wylaczna interpretacje
$wiata, stajesz sie uczestnikiem swoistej gry i — to tez ogromnie wazne — wspotwy-
znawca, 1 wspétuczestnikiem opowieséci. [...] Czezac osobe kréla, ktéry stat sie real-
socjalistycznym wladca, takze spoteczenstwo stawato sie baéniowa osobg dramatu,
bo jesli nie zachowywalo sie, to miato sie zachowywaé wedlug wpisanego w basn
scenariusza. A kazdy, kto takiemu sposobowi bycia nie chcial sie podporzadkowaé,
czy — tym bardziej — odwazyt sie na bunt, burzyl obowiazujace w tym $wiecie za-
sady i zastugiwal na kare?.

Przy zalozeniu, ze gléwna motywacja, stojaca za adaptowaniem baéni
Andersena byla mozliwosé alegorycznego przedstawienia 6wczesnych re-
aliow spoleczno-politycznych, zrozumiala staje sie decyzja autoréw scena-
riusza, by w roli glosiciela prawdy obsadzié¢ nie dziecko, ale btazna. Luda to
jedyny bohater, ktory nie tylko za pomoca fortelu, zartu i kpiny wskazuje
na $mieszno$¢ deklarujacych wiare w fikcje poplecznikéw wladcey, lecz takze
w scenach zdecydowanie odbiegajacych od satyrycznej konwencji demaskuje
wage 1 zbrodniczo§¢ tego aktu®’.

# Komizm sceny wigze sie réwniez z calkowitym zignorowaniem przez cesarza faktu, ze
jest $wiadkiem zdrady malzenskiej. Po ,rozdarciu” sukni upomina on cesarzowa, zarzucajac
jej cheé odebrania mu pierwszoplanowej roli w czasie obchodéw $wieta, a Kapitana Strazy
wyrodznia szczegbélnym odznaczeniem w podziekowaniu za dotrzymanie towarzystwa cesa-
rzowej w czasie jego choroby 1 rekonwalescencji.

4% Jego ofiara staje sie jeden z najstarszych dworzan — Rycerz Senilan (Zvonimir Rogoz).
Podczas rozgrywki szachowej bohater wyznaje rywalowi, ze boi sie zasnaé, gdyz mégtby §nié
prawde o nieistnieniu szat. Partie przegrywa, co antycypuje przyszle zdarzenia — gracz go
denuncjuje i rycerz zostaje skazany na $mierc.

46 M. Glowinski, op. cit., s 77.

47 Charakteryzujac postaé btazna, Monika Sznajderman pisze: ,Jest zawsze kim$ obcym,
outsiderem w kulturach dawnych i w kulturze dzisiejszej, mediatorem dokonujacym nieustan-
nych przej§¢é pomiedzy rozmaitymi stanami i §wiatami: pomiedzy tym i tamtym §wiatem,
pomiedzy kosmosem i chaosem, pomiedzy zyciem i $§miercia, madroécig i ghupota, kultura
inatura, duchem i cialem, pomiedzy Swiatem niebianskim, chtonicznym i ludzkim. Jest posta-
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Powaga btazna

Warto zwrdci¢ uwage, ze mimo braku dookre§lenia czasu historyczne-
go filmowej opowiesci, co nie zaskakuje w kontekscie bagniowej konwencji
przedstawieniowej, na réznych poziomach struktury dziela czytelne sa na-
wigzania do renesansu. Cho¢ nie jest to zabieg stosowany konsekwentnie
1 z jednoznacznoécia*®, wskazaé w tym kontekécie nalezy pojawiajace sie
w dialogach latynizmy, wielokrotnie intencjonalnie w wersji karykatu-
ralnej*, przede wszystkim za$ charakter kostiuméw 1 §ciezki dzwiekowej.
Wspomniany juz Andelko Klobuc¢ar skomponowat na potrzeby filmu neore-
nesansowa muzyke®’, ktéra nie tylko podkresla bajkowy charakter utworu,
lecz takze odgrywa istotna role w kreowaniu zmiany dominujacej w filmie
nastrojowoséci (ten watek powrdci w dalszej czeSci analizy).

Odwotania do kultury renesansowej maja, szczeg6lne znaczenie, jeéli
wzigé pod uwage najdonio$lejsza wobec tekstu wyjéciowego modyfikacje
fabularna, a wiec ,,wlaczenie” btazna jako jednego z gléwnych bohaterow.
Ten zabieg wptywa bezposrednio na rozwdj zdarzen filmowych oraz — ze
wzgledu na sama charakterystyke postaci, jak i tragiczny wymiar jej losu —
przelamuje specyficzna dla utworu konwencje satyryczna. Rezyser®, two-

cig komiczna, cho¢ moze tez by¢ $miertelnie powazny, a nawet ztowrogi. [...] Stosunek fou du
roi do swego wladcy moze by¢ stosunkiem madrego nauczyciela do ucznia, ale moze rowniez
zawieraé w sobie zarzewie 1 groze buntu, ktérego celem jest jak najpowazniejsza w skutkach
rewolta i, zgola niekarnawatowe, odwrdcenie porzadkéw; w istocie wiec nowa demiurgia, na-
§ladujaca pierwotny akt stworzenia”. Vide M. Sznajderman, Blazen — narodziny i struktura
mitu, [w:] Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybor tekstéw, red. L. Kolankiewicz, oprac.
A. Chalupnik, W. Dudzik, M. Kanabrodzki, L. Kolankiewicz, Warszawa 2010, s. 811. Filmowy
btazen, bedac §wiadomym obtudy rzeczywistoéci, w ktorej funkcjonuje, dzieki swojej granicznej
pozycji w hierarchii dworu staje sie jednoczes$nie potencjalnym burzycielem zastanego porzadku.
48 Nalezy to ttumaczyé satyryczng konwencja utworu, intencjonalnym odwotaniem
znaczen w nim zawartych do aktualnej wobec czasu powstania filmu rzeczywistoéci zewnetrzne;j.
49 W wielu wypowiedziach bohateréw archaiczne struktury jezykowe (latynizmy — za-
réwno pod postacig pojedynczych zapozyczen wyrazowych, jak i konstrukeji sktadniowych)
zostajq przelamywane mowg wspodltczesna, niejednokrotnie tez stanowia przeémiewcza tra-
westacje komunistycznej nowomowy; te §rodki sa oczywiscie Zrodlem komizmu werbalnego.
50 Poza gléwna linia melodyczna pojawiajq sie réwniez elementy muzyki wspélczesnej
oraz znaczeniotwoércze efekty akustyczne (dodaé¢ mozna, ze to zabiegi charakterystyczne dla
krétkich satyr realizowanych przez Babaje w drugiej potowie lat 50. XX wieku). Cf. 1. Pau-
lus, Simbolika zvuka u igranim filmovima Ante Babaje, ,Hrvatski filmski Jjetopis” 2010,
nr 62, s. 38. Paulus stusznie podkreéla, ze niemonolityczna Sciezka dZzwiekowa stanowila
odzwierciedlenie dazenia rezysera, by wykreowana rzeczywisto$¢ odnosila sie réwniez do
6wezesnych realiéw pozafilmowych. Cf. idem, Glazba u igranim filmovima Ante Babaje: éetiri
glazbeno-filmske pararele, [w:] Ante Babaja, red. A. Peterlié, T. Pusek, Zagreb 2002, s. 88.
51 Mozna podejrzewad, ze niebagatelne znaczenie w tym kontekécie miata scenariuszowa
wspoélpraca z Bozidarem Violiciem.
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rzac sylwetke protagonisty, wyraznie eksponowat cechy charakterystyczne
dla renesansowej figury dworskiego trefnisia, bedacej zZrédlem nowozytnej
tradycji motywdow blazna i blazenstwa w literaturze. Zgodnie z tym wzor-
cem Luda jest bohaterem ,$miesznym konwencjonalnie”®?: z jednej strony
$mieszno$¢ wpisuje sie w jego nature, z drugiej — sam jest przeSmiewca, do
jego ,,urzedowych” zadan nalezy ,,obowiazek bawienia 1 méwienia prawdy 3.
7 tej podwéjne) roli wynika réwniez jego graniczna pozycja spoteczna. Miro-
staw Stowinski zaznacza, ze btazen, ,tkwigc poza prawem — tkwit réwnocze$-
nie w systemie”®, skonwencjonalizowany charakter jego funkcjonowania
w danej spoteczno$ci umozliwial mu wiec artykulowanie krytycznej wobec
niej oceny. Michal Glowinski zauwaza jednak:

Pamietaé nalezy, ze zaden scenariusz okre§lajacy dzialanie blazna nie pozwala
mu na wypowiadanie wszystkiego, on takze ma swoje zakazy, nigdy mu nie wolno
powiedzie¢ pelnych prawd, istnieja granice, ktérych nie wolno mu przekroczy¢?®.

Ta refleksja zyskuje szczegblne znaczenie, gdy przyjrzeé sie ewolucji
w sposobie kreowania bohatera i — co sie z tym wiaze — przejécia w filmowe;]
narracji od komediowej dominanty do tragicznego finatu. Z poczatku®® rola,
jaka postaé odgrywa w basniowym krélestwie, odpowiada typowej funkcji
dworskiego blazna — jego gléwnym zadaniem jest zabawianie wtadcy i do-
trzymywanie mu towarzystwa. Przy czym nie ma watpliwos$ci, ze protago-
niste wyrdznia postawa zdystansowana wobec otaczajacej go rzeczywistosci.
Przystosowuje on swoje dziatania do potrzeb cesarza, jednak ma pelna $wia-
domo$¢ infantylizmu, egotyzmu i krétkowzrocznosci monarchy. W dalszym
toku akcji, gdy zycie dworu koncentruje sie wokoét przygotowan do Dnia
Cnoty oraz klopotliwej dla wszystkich kwestii ,nowych szat”, Luda drwi
z krawcow 1 dworzan gotowych jawnie zaprzeczaé rzeczywistosci. Robi to
jednak w sposéb aluzyjny, a wiec weigz w granicach swojej profesji. Pierw-
szym sygnalem antycypujacym tragiczny wymiar jego losu staje sie oskar-
zenie o niemoralny sen. Niemoralny, bo ujawniajacy prawde o nieistnieniu
szat. Zmanipulowany przez Ministra Snéw wtadca rezygnuje z towarzystwa
swojego ulubienca 1 umieszcza go w wiezieniu. W czasie oczekiwania na
proces btaznowi podstepem zostaje zalozona na usta ktédka. W konsekwen-
¢ji niezdolny do obrony bohater zostaje skazany na §mieré¢. W mysl regut

52 M. Stowinski, op. cit., s. 54.

5 Ibidem.

5 Ibidem, s. 5.

% M. Glowinski, Portret Marchotta, ,,Tworczo§é” 1974, nr 8, s. 80, [cyt. za:] M. Stowinski,
op. cit., s. 72.

% Warto wspomnieé, ze do sceny wprowadzajacej do narracji filmowej postaé btazna
dochodzi dopiero po jednej trzeciej trwania akcji.
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panujacych w éwiecie dworu Luda — éniac nagiego cesarza — przekroczyl
skonwencjonalizowansg, forme swojego w nim funkcjonowania. Biorac pod
uwage liczne przeksztalcenia narracyjne wzgledem tekstu wyjSciowego,
sposrod ktorych najdonioslejsze znaczenie w budowaniu ogélnego sensu
dzieta ma wlaénie ,,zaangazowanie” postaci btazna, nagla zmiane konwen-
¢ji przedstawieniowej uznaé nalezy za zabieg intencjonalny. Przesuniecie
akcentu z komicznego na tragiczny w kreowaniu charakterystyki postaci
blazna najdobitniej unaoczniajg ostatnie sceny z jego udziatem, ktére jed-
noczes$nie klarownie wskazujg na gtownag linie krytyki, artykulowana we
wezeéniejszym toku narracji w sposob alegoryczny.

Sekwencja zamykajaca utwor filmowy sklada sie z naprzemiennie uszere-
gowanych ujeé, prezentujacych rozgrywajace sie rownolegte zdarzenia: obcho-
dy Dnia Cnoty, stracenie dworskiego kuglarza i milosna gre kochankéw: cesa-
rzowe] 1 Kapitana Strazy. Podczas gdy sceny prezentujace ceremonie 1intymne
spotkanie pary zachowuja dominujace w filmie elementy komizmu, niemal
caltkowicie sg ich pozbawione fragmenty z btaznem. Tuz przed wykonaniem
wyroku, w czasie krétkiej rozmowy ze spowiednikiem, w stowach niewolnych
od patosu®” bohater przestrzega: ,Prawda nie zginie, nawet jesli pozbawicie
mnie glowy”%®. W kontrascie do wspomnianego obrazu nastepuja epizody z sy-
pialni cesarzowej (sceny poprzedzajace stracenie blazna) 1 obchodéw $wieta,
prezentujace balwochwalcze uwagi dworzan, nobilitacje krawcéw 1 triumfalny
taniec wladcy (sceny nastepujace po tragicznym zdarzeniu). Ujawniajacy sie
w catym utworze filmowym krytyczny komentarz wobec konformizmu spole-
czenstwa 1 uprzywilejowanej pozycji elit staje sie tu jednoznaczny.

Najpelniejszym jednak odzwierciedleniem intencji twércy, by — podobnie
jak baén Andersena — satyra filmowa stanowila w istocie ,powazny zarzut
wobec kondycji spolecznej”, jest zakonczenie filmu. Wskutek szybkiej zmiany
ujec rozpaczliwemu wyznaniu blazna, wypowiedzianemu tuz przed Smiercig:
,Cesarz jest nagi!”, odpowiada glos Ministra Snéw, ktory — domagajac sie
od poddanych gestu potwierdzajacego uznanie dla prezencji wtadcy — hi-
sterycznie wykrzykuje: ,,Aplauz! Aplauz!”. Mimo ze zdarzenia rozgrywaja,

57 Jest to jedyna scena, w ktérej bohater rezygnuje z celowego infantylizowania sposobu
moéwienia 1 modulacji glosu; stad wrazenie powagi jego wypowiedzi. Po raz pierwszy btazen
przemawia ,wlasnym” glosem, a jego postaé traci wymiar komiczny.

8 Symboliczne przedstawienie sakralizacji wtadzy §wieckiej zaznacza sie w filmowej nar-
racji wyraznie, cho¢ kazdorazowo przy utrzymaniu konwencji satyrycznej. Sad nazywany jest
Swietym Sadem, wyroki staja sie prawomocne po zakonczeniu ich odczytania stowem ,Amen”,
a Minister Snéw, ukryty pod postacia animalistycznego béstwa, w jednej ze scen parafrazuje
wypowiedz Chrystusa, zwracajac sie do pary wtdczegéw-krawcéw: ,Idzcie i tkajcie, jak wam
przykazatem”. Ten zabieg stanowi kolejne oczywiste odniesienie do rzeczywisto$ci pozafil-
mowej — w programowo laickim panstwie jugostowianskim to wtadca, w zgodzie z kultem
jednostki, miat przyjmowac boskie atrybuty.
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sie w réznych przestrzeniach (miejsce stracenia, patac), zestawieniem ujeé
nie tylko wskazuje sie ich czasowa tozsamo$é, lecz takze buduje sie wraze-
nie zagluszenia stéw blazna oklaskami ttumu, wyrazajacego podziw wobec
wladcy. Sita przekazu ma wiec wynikaé z kontrastowego przedstawienia
dwoch aksjologicznie antytetycznych postaw: ofiary w imie prawdy 1 kon-
fabulacji w imie wymiernych korzysci.

Srodkiem filmowym ksztaltujacym poczucie temporalnego i przestrzen-
nego nakladania sie tych wydarzen jest rowniez spos6b wykorzystania linii
melodycznej. Po pierwsze, trudno o jednoznaczna ocene, czy muzyka stanowi
integralna cze$¢ diegezy, czy tez wystepuje pozakadrowo®®; ponadto — zabieg
istotniejszy — niezaleznie od ukazywanych epizodow zostaje zachowana ciag-
lo§é gtéwnej linii melodycznej. Radosna melodia towarzyszaca triumfalne-
mu tancowi Gonagonazara z Verginija przeplata sie z melodig z sekwencji
przedstawiajacej Smier¢ blazna. Nie stosuje sie tu naglych zmian $ciezki
dzwiekowe) zgodnie z logika montazowych cie¢, ale celowo odmienny na-
stréj dwoch réwnolegle rozgrywajacych sie epizodéw zostaje zespolony na
planie audytywnym. W rezultacie na triumf wtadcy pada cien dokonujacej
sie zbrodni®. Kreowane wrazenie jednoczesnos$ci wspomnianych wydarzen
ma swoj ciezar semantyczny. Podczas gdy blazen, oSmieliwszy sie wyjsé
poza ,,$miesznos$¢ konwencjonalna”, ujawnia prawde 1 zostaje stracony (wy-
laczony ze spotecznosci), para krawedéw, decydujac sie na odegranie istotnej
roli w mistyfikowaniu rzeczywisto$ci, zostaje nobilitowana poprzez nada-
nie tytuléw (wlaczona do spolecznosci). Dworzanie natomiast swoja obluda
,przykrywaja” nagosé cesarza.

Odwotujac sie do Nowych szat cesarza Andersena, Piotr Schollenberger
zaznacza, ze wladca ze wzgledu na swoja pozycje ,,nie potrzebuje az tak bar-
dzo materialnych szat, gdyz moze sie odziaé¢ w swoja, carska dume. Doéwiad-
czenie bycia obnazonym zalezy bowiem w rownym stopniu od okolicznosci
empirycznych, jak i od symbolicznego statusu tego, kto jest nagi, oraz od
miejsca, w ktorym, by tak rzec, nagoé¢ sie «<wydarza»”®'. W tym miejscu na-

% W koncowym fragmencie filmu pojawia sie ujecie z obchodéw Dnia Cnoty przedstawia-
jace grajacych muzykéw — w ten sposéb wskazuje sie wiec na mozliwe zrédto melodii. Wra-
zenie, ze to element nalezacy do §wiata przedstawionego, poteguje réwniez fakt, iz ostatnia
scena rozgrywajaca sie na dworze jest sceng taneczna, naturalna wiec wydaje sie obecno§é
muzyki towarzyszacej tancowi pary bohateréw. W rezultacie, jak podkresla Irena Paulus,
powstaje poczucie zespolenia muzyki diegetycznej 1 pozadiegetycznej. Vide 1. Paulus, Glazba
u igranim..., ed. cit., s. 89-90.

5 Cf. ibidem, s. 96-97. Badaczka wskazuje réwniez na intencjonalne uzycie dzwieku
dzwondw, ktére — choé kojarzyé sie maja ze straceniem blazna — zostaja rowniez ,,wlaczone”
do radosnej melodii towarzyszacej tancowi na dworze.

61 P. Schollenberger, Nagosé zasady i obraz w filozofii Emmanuela Levinasa, [w:] Nagosé
w kulturze, red. L.. Wréblewski, J. Siwiec, M. Gotebiowski, Krakéw 2017, s. 13.
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lezy jednak zaznaczy¢, ze narracja basni daje wglad w myéli cesarza, ktory
w skrytoéci ducha przyznaje racje skandujacemu ttumowi, Swiadomie jednak
korzysta z cesarskiego majestatu i dumnie kroczy do konca pochodu. Film
za$ wyraznie wskazuje zaréwno na symboliczny wymiar wladzy jako silty
uprawomocniajacej zmistyfikowany, jednoznacznie zaprzeczajacy empirii
obraz rzeczywisto$ci, jak 1 na afirmacyjna wobec tejze mistyfikacji postawe
dworu. Nie bez znaczenia jest jednak fakt, ze nago§¢ cesarza ,wydarza sie”
podczas obchodéw najwazniejszego $wieta w krolestwie. Odnoszac sie do
poznoséredniowiecznych tradycji karnawalowych, Michail Bachtin podkre-
§lat, ze w odréznieniu od karnawatu i §wiat ludowo-jarmarcznych:

Oficjalne $wieta Sredniowieczne — 1 koécielne, 1 feudalno-panstwowe — nikogo do-
nikad nie wyprowadzaly z istniejacego porzadku $wiata 1 nie tworzyly zadnego
drugiego zycia. Przeciwnie — u$wiecaly 1 sankcjonowaty istniejacy ustréj, umac-
nialy go. [...] Oficjalne §wieto, czasem nawet wbrew wlasnym zalozeniom, utwier-
dzato stabilno$¢, niezmienno$é, wiecznosc istniejacego porzadku Swiata: aktualna
hierarchie, religijne, polityczne 1 moralne warto$ci, normy, zakazy. Swieto byto
uroczystoscia prawdy juz gotowej, zwycieskiej, panujacej, prawdy uchodzacej za
wieczna, niezmienna 1 niezaprzeczalna®.

Ceremonia stanowi wiec triumf i manifestacje istniejacego porzadku,
ustanowionego 1 gwarantowanego postacia wladcy, a jej gtdwne funkcje to
potwierdzenie oraz utrzymanie jego autorytetu. Odnoszac te refleksje do
wykreowanej w filmie rzeczywisto$ci, ujawnienie nagosci cesarza bytoby
jednoznaczne z porazka ,prawdy panujacej”’. Smieré buntownika, nagoéé
wladcy 1 burza oklaskéw ttumu stanowia o ostatecznym ukonstytuowaniu
fikcji, co w odwotaniu do alegorycznego poziomu filmowej opowiesci ozna-
cza jednoznaczny triumf ideologii. Finalne zaprzeczenie prawdzie jest wiec
réwnoznaczne z zachowaniem porzadku wyjSciowego®.

62 M. Bachtin, Wstep, [w:] idem, Twdrczoéé Franciszka Rabelais'go a kultura ludowa
Sredniowiecza i renesansu, przet. A. 1 A. Goreniowie, Krakow 1975, s. 66-67. Cf. M. Sto-
winski, op. cit., s. 52.

6 Warto zaznaczyé, ze istniejg dwie wersje filmu, rézniace sie drobnymi, ale jednak
w $wietle calo§ciowe] wymowy dzieta znaczacymi elementami w koncowym fragmencie nar-
racji. Zmiany dotycza bezpoérednio postaci btazna. W drugim wariancie utworu w scenie,
w ktérej Luda tuz przed §miercig wypowiada znamienne stowa: ,Prawda nie zginie, nawet
jesli pozbawicie mnie glowy”, ujecie z wypowiedzig zostaje usuniete. W dalszym toku fabuty
bohater wraca do konwencji ,urzedu” i w tonie przeémiewczym $piewa: ,,Cesarz nie jest nagi! /
Cesarz nie jest nagi! / Cesarz nie jest, nie jest nagi, naprawde nie jest nagi!”. Dzieki zachowa-
niu typowego charakteru swojego funkcjonowania na dworze ostatecznie nie zostaje stracony.
W sposéb jawny za$ prawde o nieistnieniu szat artykutuje dziecko — zostaje wlaczone ujecie,
w ktérym kilkuletni chtopiec zwraca uwage matce, ze ,,cesarz jest goty”. W perspektywie kon-
struowanych w toku narracji znaczen ten zabieg wydaje sie sztuczny, a poza jednoznacznym

257 Karykatura jugostowianskiej rzeczywistosci



Rezygnacja w ostatnich scenach z dominujacej w filmie konwencji sa-
tyrycznej zaskakuje, szczegélnie jesli wziaé pod uwage charakter konco-
wych wypowiedzi btazna. Odarte z charakterystycznego dla bohatera zar-
tobliwego czy przeSmiewczego tonu ostatnie slowa paradoksalnie moga
brzmie¢ niewiarygodnie. Jak wspominalam, ten zabieg zyskuje jednak swoje
y2usprawiedliwienie”, gdy przyjrzec¢ sie stopniowym zmianom w kreowaniu
postaci btazna. Obrazoburcza z perspektywy obowigzujacych w §wiecie
przedstawionym norm wizja senna wraz z ostatnimi wypowiedziami boha-
tera: 1) ,Prawda nie zginie, nawet je§li pozbawicie mnie glowy”; 2) ,,Cesarz
jest nagi!” sq tozsame z wyjSciem poza ,kompetencje” wynikajace z funkcji,
jaka pelni on na dworze:

Wydaje sie, ze btazenski komizm czesto nie bywa $émieszny z dwéch zasadniczych
powodow. Prawda, ktéra btazen glosi, jest czasami zbyt gorzka 1 stad rodzi sie
wyrazne wewnetrzne przeciwwskazanie etyczne uniemozliwiajace wyzwolenie
u odbiorcy poczucia komizmu. Dalej — slowa, ktére czasami padajg z ust btazna,
poza czapka blazenska na jego glowie nie sq ,,ubrane” w zadna forme komiczna®.

Pozbawione komicznego wydzwieku stowa stanowig juz tylko oskarze-
nie; jawne ich przyjecie przez dworska spoleczno$é decydowatoby o koniecz-
noéci uniewaznienia konstytutywnych dla §wiata przedstawionego zasad,
ktérych prawomocno§é potwierdza sie wlaénie w momencie celebrowania
najwazniejszego w carstwie Gonagonazara Jedynego Swieta. Ewolucja boha-
tera 1 znaczenie tej zmiany odzwierciedlajg sama koncepcje dziela filmowego,
ktére w sposdb metaforyczny przyjmuje role blazna®. Podobnie jak Luda
przekracza granice skonwencjonalizowanego wizerunku, wypowiadajac

nawiazaniem do zZrédlowej basni trudno tez znalezé dla niego umotywowanie fabularne. To
jedyny moment, gdy pojawia sie w filmie bohater dzieciecy. Powstanie drugiej wersji utwo-
ru ttumaczyé nalezy obawa twércow przed przewidywana odgérng ingerencja cenzuralna,
ostatecznie jednak zmieniony wariant Nowych szat cesarza nigdy nie byt dystrybuowany ani
publicznie prezentowany. W tym kontekécie za$ dziwi¢ moze fakt, ze w 2014 roku Chorwacka
Kinoteka (6wczesne Chorwackie Archiwum Filmowe [Hrvatski filmski arhiv]) zdecydowata
o odrestaurowaniu wtaénie tej wersji filmu.

Ze wzgledu na nieporéwnywalna jakoéé obrazu w dotaczonym materiale wizualnym
znajduja sie kadry pochodzace z odrestaurowanej wersji Nowych szat cesarza.

64 M. Stowinski, op. cit., s. 57.

% O tym zabiegu w kontekscie literatury pisal cytowany Mirostaw Stowinski, ktéry uznat,
ze w niektorych gatunkach literackich zauwazy¢ mozna ,btazenskie zachowania”. Autor
specyfike przyjmowania przez dzieta literackie funkcji btazna bada na podstawie utworéw
Franciszka Rabelais’go i Williama Shakespeare’a (odwotujac sie do usankcjonowanego przez
Erazma z Rotterdamu w Pochwale gtupoty wizerunku btazna jako medrea, ,,[...] czlowieka
wolnego, [...] humanisty, ktéry wktadajac blazenska maske, dazy do generalnego rozrachunku
ze zdegenerowanymi zjawiskami wspoétczesno$ci”. Vide ibidem, s. 206. Cf. ibidem, s. 199-245.
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prawde ,,zbyt gorzka”, by méc ja ubraé w ,forme komiczng”, tak film zmie-
nia konwencje, by wskazaé, ze mimo , kostiumu” satyry 1 stylizacji stanowi
powazng diagnoze czasu 1 zjawisk, ktérym wystawia Swiadectwo.
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