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Abstract

The films of Pedro Almodévar are characterized by their
spectacularness and splendor. Their essential components are
attractiveness, prestige, charm, glamour. Almodévar uses in his work
a rich tradition of Spanish culture, with specific aesthetics, which can
be compared to categories of glamour and camp. This phrases refers
both to the aesthetic category of beauty and to the beauty, and its
representations are found mainly in the mass culture, fashion,
photography and interior design. Constituent features of glamour are



150 Katarzyna Citko

associated with its multi-functionality that leads to impracticality,
excessive  ornamentation, sensuality and eroticism. Such
representations are very characteristic for Pedro Almoddvar's
cinema. However, the creative strategies of the director are original
and do not rely solely on patterns or superficial inspirations.
Almodévar uses his glamour aesthetics in his own version of camp
to determine the condition of contemporary Spanish society and
Iberian culture through a variety of strategies.

At the same time, the treatments of the rich Spanish cultural
traditions used by the director, recovers her forgotten patterns in
the modern world, restoring their meaning and codes. They show
how it is possible to transform traditional themes, motifs and
patterns into stories that are important from today's perspective.

Pedro Almodévar invokes a variety of patterns from traditional
Spanish culture to show how their former meaning is changed and
redefined by modern society. He takes the difficult task of facing the
rich tradition of religious Spanish Catholicism (represented by
mystics, saints, monks, baroque cathedrals and altars, statues of
Virgin Mary, processions and fiestas); bullfighting; national dances
and songs; the patriarchate's established social norms (machismo);
cult of football as a national sport. Using new codes to read
traditional patterns, Almoddvar builds his own strategy by
introducing personal emotional engagement and homosexual
preferences into his works. Therefore, the campaign strategies
implemented in Almodévar's cinema appeal primarily to the
consciousness of the audience, because the cinema of Almodévar’s
is both a spectacle and its own auto-parody. This is particularly
evident in the Almodévar’s parodies of television shows. The effect
of a dazzling spectacle is also gained by referring to the style of
Hollywood melodramas, especially in the 1950s.

It is therefore possible to conclude that the reference to the rich
cultural heritage and its revelation in the "rejuvenated" form
becomes an element of the Almodévar’s diagnosis of how important
is the former for the present. At the same time, the cinema of Pedro
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Almoddévar demonstrates the possibility of remitologization and
transformation of the old codes and representation in the new, and
shows the role of tradition for the creation of a new, postmodern
society.

Filmy Pedra Almodévara cechuje ol$niewajaca widowiskowo$é
i splendor. Istotnymi ich komponentami sa atrakcyjnos¢, blask,
powab, przepych, prestiz, $wietno$¢. Almodévar wykorzystuje
w swojej twdrczoéci bogata tradycje kultury hiszpanskiej, w specy-
ficznej estetyce, ktéra poréwnaé¢ mozna do kategorii glamour.
Termin ten odnosi sie zaréwno do kategorii estetycznej piekna, jak
i do bycia pigknym, a jego reprezentacje odnajdziemy gléwnie
w kulturze masowej, modzie, fotografii, architekturze wnetrz.
Konstytutywne cechy glamour zwigzane s3 z jego wielofunkcyjno-
$cig prowadzacg az do niepraktycznosci, nadmierng ornamentacja,
zmyslowoscia i erotyzacja. Tego typu reprezentacje sa charaktery-
styczne dla kina Pedra Almodévara. Jednak strategie twdrcze rezy-
sera sg oryginalne i nie polegaja jedynie na czerpaniu wzoréw badz
powierzchownych inspiracji. Almodévar wykorzystuje w swoich
filmach estetyke glamour w autorskiej wersji kampowej, aby za
pomoca réznorodnych strategii Kamp okresli¢ kondycje wspolcze-
snego spoteczenstwa hiszpanskiego i kultury iberyjskiej.

Kamp, podobnie jak glamour, neutralizuje moralne zgorszenie,
etyke zastepuje estetyka, miesza i zaciera granice pomiedzy do-
brem i zlem. Swiat traktowany jest w przedstawieniach kamp jak
scena teatralna, na ktérej podmiot staje si¢ tym, co reprezentuje
jego rola, nakltada maske i utozsamia sie z nia. Efekt glamour wy-
korzystywany w strategii kamp to skutek swiadomego i ostentacyj-
nego przerysowania, lubowania si¢ wtym, co widowiskowe,
sztuczne, dekoracyjne i przesadne, a takze $wiadomie bliskie, lub
nawet przekraczajace granice kiczu.
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Zdaniem Susan Sontag, Kamp to styl bycia dandysem w epoce
kultury masowej'. Styl ten znajduje szczeg6lne upodobanie w tym,
co dekoracyjne, ostentacyjnie sztuczne i przesadzone, powierz-
chowne i plytkie. Za najbardziej charakterystyczny dla kampu rys
Sontag uwaza przerysowanie, nadmiar: nadmiar reprezentacji,
formy, nadmiar emocji. Zdaniem Sontag, kamp mozna okresli¢ ja-
ko ,dobry smak zlego smaku”, poniewaz odnaleZz¢ w nim mozna
elementy kiczu, autoparodii, ekstrawagancji i nadreprezentacji.

Piotr Zawojski?, ktéry charakteryzuje styl filméw Almodévara
jako kampowy, zwraca uwage na jego barokowo$¢ i manieryzm.
Wskazuje réwniez, powolujac sie na Susan Sontag, ze kamp jest
tkliwym uczuciem, gdyz stanowi rodzaj specyficznej wrazliwosci
i mitosci okazywanej wobec reprezentatywnych dlaf obiektéw,
a nie ich wy$mianie, pastiszowa przerébke czy parodie.

Natomiast zdaniem Andrew’a Rossa®, kamp jest strategia
uwalniania obiektéw i dyskursu z przesztosci, od zapomnienia
i lekcewazenia. Efekt kampowy pojawia sie, kiedy obrazy czy obiek-
ty, ktére — jako zaczerpniete z przeszlosci utraciwszy mozliwosc¢
nadawania znaczen istotnych dla obecnej kultury — powracaja zre-
definiowane i przeksztalcone w nowoczesne kody estetyczne. Pe-
dro Almodévar realizuje w swoich filmach strategie kamp jako od-
zyskiwanie hiszpanskiej tradycji kulturowej, rekonstrukcje i paro-
die elementéw centralnych dla rodzimej ikonografii, w celu wypo-
sazenia ich w nowe, postmodernistyczne znaczenia. Jest to zadanie
nielatwe, gdyz elementy kultury andaluzyjskiej, a szczegdlnie jej
popkulturowej wersji dla cudzoziemcéw, czyli tak zwanej espasio-
lady, sa w Hiszpanii wszechobecne, za$ za czaséw dyktatury gene-
rata Franco wykorzystywane byly w celach propagandowych. Dla-

! S. Sontag, Notatki o kampie, przel. W. Wertenstein, ,Literatura na Swie-

cie” 1979, nr 9 (101).

P. Zawojski, Smak campu, ,Opcje” 1999, nr 6.

A. Ross, Uses of Camp, w: Tegoz, No respect: Intellectuals and Popular
Culture, London 1989, s. 139 (i nast.).
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tego, wedlug Alejandra Yarzy*, jedyna szansa wykorzystania wzor-
c6w rodzimej tradycyjnej kultury, jest jej ironiczna transformacja,
$wiadomie uzywajaca estetyki kiczu. Almodévar manifestuje kicz,
dokonujac recyclingu wzoréw zaczerpnietych z prasy kobiecej,
z sentymentalnych piosenek typu bolero czy ranchero, z tradycyj-
nych gatunkéw filmowych, jak melodramat, horror czy komedia
obyczajowa — wreszcie ogdlnie ze wszystkiego, co sztuczne i zapo-
zyczone, w odréznieniu od tego, co autentyczne i oryginalne.

Pedro Almoddévar przywotuje réznorodne wzorce z tradycyjnej
hiszpanskiej kultury, aby ukazaé¢, jak ich dawne znaczenie jest
zmieniane i redefiniowane przez wspolczesne spoteczenstwo. Po-
dejmuje trudne zadanie zmierzenia sie z bogata tradycja religijno-
$ci hiszpanskiego katolicyzmu, reprezentowana przez mistykdw,
$wietych, zakonnikéw, barokowe katedry i oltarze, figury Matki
Boskiej, procesje i fiesty; z walkami bykéw; narodowymi taiicami
i piesniami; z utrwalonymi wzorcami spolecznymi patriarchatu
i machismo; z kultem pilki noznej jako narodowego sportu. Uzy-
wajac nowych kod6éw do odczytania tradycyjnych wzorcéw, Almo-
dévar buduje wlasna autorska strategie, wprowadzajac do swoich
dziel osobiste emocjonalne zaangazowanie i homoseksualne prefe-
rencje. Dlatego strategie kampowe, realizowane w kinie przez Al-
modévara, odwoluja sie przede wszystkim do stanu $wiadomosci
odbiorcéw. Ten sam obraz moze by¢ kampowy dla jednych od-
biorcéw, a zarazem by¢ kiczem dla innych. Dlatego Alejandro Ya-
rza stwierdza: ,Odbiorca kamp uwewnetrznia obiekt, przyswaja,
pozera niczym kanibal, przeobrazajac go zgodnie ze swoimi libi-
dalnymi potrzebami. W pewnym sensie, obiekt przechodzi w byt
re-wymyslony przez swojego odkrywce.”

Kino Pedra Almodévara jest zarazem ol$niewajacym spekta-
klem, jak i jego swoista autoparodia, rodzajem przerysowania

4

A. Yarza, Un canibal en Madrid. La sensibilidad camp y el reciclaje de la
historia en el cine de Pedro Almododvar, Madrid 1999.

> Tamze, s. 20 (tlumaczenie wlasne).
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w przerysowaniu, wnoszacym efekty ironicznego pastiszu badz
komedii charakteréw. Widac to szczegélnie wyraznie w konstruk-
¢ji filmowych bohateréw. Na przyklad Tina, bohaterka filmu Pra-
wo pozadania (La ley del deseo, 1987) jest transseksualistky. Boha-
terka zmienila pte¢ w mlodosci, pod wplywem ojca, ktéry ja
uwiédl, a nastepnie porzucil. Tina jednak nie zaluje swojej decyzji,
a jedynym powodem jej frustracji jest nieodwzajemniona mito$¢
do perwersyjnego tatusia. Z kolei Lola, bohaterka Wszystko o mo-
Jjef matce (Todosobre mi Madre, 1999) to — jak ja okres$la Manuela,
jego/jej byta zona — ,szowinistyczna $winia”, ktéra ,dorobita sobie
cycki z silikonu” i spacerowata w bikini po plazy, natomiast jej nie
pozwalata wlozy¢ minispodniczki. Agrado, inna bohaterka filmu
Wiszystko o mojej matce, ktéra podobnie jak Lola wyposazyta swo-
je cialo w ponetny biust, nie rezygnujac przy tym z podstawowego
atrybutu mesko$ci, komentuje swoje zabiegi transgenderowe
w sposéb nastepujacy: ,Autentyczno$¢ duzo kosztuje. Ale na to nie
nalezy skapic. Jeste$ tym bardziej autentyczna, im bardziej podob-
na do wymarzonego wizerunku.” Z kolei bohater filmu Skora,
w ktorej Zyje (La piel quehabito, 2011), niczym demoniczny doktor
Frankenstein, sam tworzy sobie wtasny ideal pigkna, przeobrazajac
dzieki zabiegom chirurgicznym ciato mtodego chtopca w wyideali-
zowana przez swoje wspomnienia posta¢ kobieca.

Bohaterowie urzekaja widzéw swoim wygladem, ale ich repre-
zentacje czesto nie mieszcza sie w tradycyjnym, klasycznym wy-
obrazeniu piekna. Lola przez wiekszos¢ akcji filmowej obecna jest
jedynie w rozmowach o niej/o nim kobiet; kiedy pojawia sie po raz
pierwszy na ekranie, jest to rzeczywiscie spektakularne wejscie.
Bohaterka przybywa na pogrzeb Rosy, swojej bytej kochanki; ka-
mera eksponuje ja z zabiej perspektywy, z dotu, apoteozujac tym
samym jej posta¢. Lola, ubrana w czarny prochowiec i spodnie,
eleganckie buty, apaszke i ciemne okulary przystaniajace potowe jej
twarzy, z parasolem w reku, ktérym podpiera si¢ niczym laska,
niepewnie zstepuje po schodach. Jej objawienie sie i reprezentacja
nieuchronnie przywodza na mysl wizerunek $mierci. Nie jest to
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jednak tradycyjne wyobrazenie kostuchy, okrywajacej szkielet
czarng plachts, lecz $mier¢ w eleganckim wydaniu, w wersji gla-
mour, ol§niewajaca i przerazajaca zarazem. Rezyser, wskazujac na
inspiracje tej postaci Siodma pieczecia (Det Sjunde Inseglet, 1956)
Ingmara Bergmana, stwierdza:

Dla mnie jest to $mier¢ elegancka, potezna, przebrana. Nigdy
wcze$niej nie wyobrazatem sobie postaci, ktéra przedstawiataby
abstrakcyjng idee w sposéb tak dalece konkretny. Lola robi
ogromne wrazenie, zstepuje po schodach jak modelka podczas
pokazu mody®.

Podobnie spektakularny wizerunek transseksualisty zaprezen-
towal Almodévar w filmie ZZe wychowanie (La malaeducacion,
2004). Angél, aktor filmu realizowanego w Ziym wychowaniu
przez bohatera bedacego rezyserem, jest uosobieniem splendoru
i wystawnosci estetyki pop. Widzowie ogladajacy go jako Zahare
w scenie wykonywania piosenki Quizds, quizds, quizds moga dac
sie autentycznie oczarowac i uwie$¢, niezaleznie od ich osobistej
preferencji seksualnej. Natomiast jego pierwowzor i realna (filmo-
wa) reprezentacja, Ignacio, jest zdegenerowanym wrakiem czto-
wieka, zniszczonym choroba i naduzywaniem narkotykéw. Kon-
trast splendoru Zahary i mizerii wyciericzonego Ignacia jest waznym
elementem budowania dramaturgii filmowych wydarzen.

Almodoévar starannie dobiera kostiumy dla swoich bohateréw,
szczegblnie wtedy, gdy wykonuja oni sceniczne wystepy. Przywotaé
tu mozna chociazby wizerunek gwiazdki estradowej Yolandy z fil-
mu Posréd ciemnosci (Entretinieblas, 1983), spiewajacej piosenke
w holdzie Matce Przelozonej konwentu zakonnego, w ktérym
schronita sie przed policja. Yolanda ubrana jest w sukienke raczej
podkreslajaca niz zastaniajaca jej ponetne cialo. Tiul nie zakrywa

¢ Almoddvar. Rozmowy, przeprowadzil: F. Strauss, przet. O. Hedemann,

Izabelin 2003, s. 208.
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jej biustu, jedynie go przykrywa, a szal sluzy piosenkarce jako szar-
fa do podkreslenia scenicznego (i obscenicznego zarazem) tarica,
ktory wykonuje przed publiczno$cia ztozona z zakonnic i ksiedza.
Stréj Yolandy, pomimo swojej wystawnosci, okazuje si¢ jednak
malo wyszukany w poréwnaniu z ol$niewajacymi ubiorami, ktére
szyje jedna z zakonnic, siostra Zmija, dla figury Matki Boskiej, sta-
rannie respektujac obowiazujace w danym sezonie kanony mody.
Efektowne stroje kobiece, wpisujace sie w estetyke kamp i za-
razem kiczu, odnajdziemy praktycznie we wszystkich filmach Pe-
dra Almodévara. Niejednokrotnie byly one projektowane przez
najslynniejszych kreatoréw mody. Przykltadowo, odgrywana przez
Victorie Abril bohaterke filmu Wysokie obcasy (Taconeslejanos,
1991), Rebeke, ubral Chanel, zas wizerunek Becky del Pdramo,
kreowany przez Marise Paredes, stworzy! Giorgio Armani.

W obu przypadkach sa to stroje klasyczne, charakterystyczne dla
linii kazdego z projektantéw, ktére Almodévar wykorzystuje w ce-
lu podkreslenia aspiracji klasy spolecznej, zamoznej i wyksztatco-
nej, z ktérej pochodza bohaterki. Rebeca ubiera sie w zakiety, kt6-
re respektuja linie¢ i kolorystyke Chanel, obszyte laméwkami, z gu-
zikami w kolorze zlota lub srebra i nosi czerwona lub czarna to-
rebke z firmowym napisem »Chanel«. Jej strdj jest charaktery-
styczny dla hiszpanskiej inteligencji poczatku lat dziewieé¢dziesia-
tych. Natomiast Becky del Paramo, »(...) ze strojami od Giorgio
Armani, reprezentuje triumf elegancji, koloru i profesjonalnego
sukcesu«. Jej zakiety, w kolorach zgodnych z osobistym $§wiatem
barw realizatora, odzwierciedlaja takze linie rysunku Armaniego,
podkreslajacego prostote, a zarazem wyrafinowanie strojéw, wy-
konanych z jedwabiu. Te stroje odzwierciedlaja dusze artystyczna
Becky, ale sa réwniez $wiadectwem jej wigoru i ekspresywnosci’.

7 K. Citko, Filmowy swiat Pedra Almododvara. Uniwersum emocyi, Bialystok

2007, s. 267.
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Podobnie wyszukane, starannie zaprojektowane stroje nosza
bohaterki i bohaterowie filméw Matador (1986), Kobiety na skraju
zafamania nerwowego (Mujeres al borde de unataque denervios,
1987), Kika (1993) czy Przelotni kochankowie (Los amantespasaje-
ros, 2013). Kostiumy do Kiki projektowali: José Maria Cossio,
Gianni Versace oraz Jean-Paul Gaultier. Szczegdlnie interesujacy
efekt kampowej trawestacji popkultury osiaga rezyser w parodii te-
lewizyjnych spektakli typu show: Andrea, jedna z bohaterek filmu,
prowadzi swoj program o znamiennym tytule Najgorsze wiadomo-
sd (Lopeor del dia) ubrana w kostium zaprojektowany przez Gaul-
tiera. Telewizyjny show Andrei stanowi kwintesencje efektownego
spektaklu, o silnych konotacjach erotycznych, w najbardziej wido-
wiskowym wydaniu. Andrea z emfaza w glosie wymienia zdobyte
przez siebie sensacyjne informacje, a kamera panoramuje wzdluz
jej sylwetki w gére, eksponujac najpierw czarno-czerwony tren
sukni, przypominajacy skrzepte sople krwi, a nastepnie kwadrato-
we wyciecia w gérnej czesci kreacji, obramowane krwistoczerwo-
nymi fredzlami i strzepami materiatu, z ktérych wygladaja atrapy
piersi z blyszczacymi guziczkami sutek. Kolejne ujecie prezentuje
w zblizeniu twarz Andrei, eksponujac jej blada cere, czerwone
usta, czarne wlosy zaczesane do tylu z loczkami na czole w ksztal-
cie misternych spiralek, dlugie kolczyki przypominajace skrzepnie-
ta krew i blizne na policzku, podkreslona czerwona kredka. Stroj
i ciato prezenterki zostaja wyeksponowane w ten sposéb, aby bu-
dzi¢ pozadanie widzow.

Stella Bruzzi zauwaza, ze ubrania Andrei i spos6b pokazywania jej
sylwetki wpisuja sie w konwencjonalne mechanizmy sprawiajace,
ze zenska forma przedstawienia przeksztalca sie w spektakl. Stroje
dziennikarki sa parodia eleganckiej kreacji wieczorowej, ale zara-
zem podkreslaja klimat przerazajacego spektaklu, ktérym jest jej
program. W drugim epizodzie telewizyjnym, Andrea ubrana jest
w krwistoczerwona krétka sukienke, efektownie poszarpana,
z rozcieciami i dziurami, nosi kolczyki w uszach w ksztalcie du-
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zych kol oraz malowniczo udrapowane bandaze na rekach i no-
gach, bedace oczywista aluzja do krwawego obrzedu biczowania®.

Program telewizyjny prowadzony przez bohaterke koncentruje
sie bowiem na opowiesci o procesji biczownikéw we wsi Villaverde
de los Ojos.

Pojawiajace sie czesto w filmach Almodévara réznorodne
spektakle telewizyjne, teatralne badZ sceniczne, w celu olénienia
widzoéw, realizowane sa w estetyce pop, ale takze odwoluja sie do
bogatej tradycji barokowej sztuki hiszpariskiej. Swiat spektaklu
przybiera w wizjach rezysera najrozmaitsze formy; na ekranie po-
jawiaja sie bohaterowie pracujacy w mediach, parodie spotow re-
klamowych, imitacje dziennikéw i wiadomosci, satyry na programy
typu talk show i reality show, fragmenty autentycznych i fikcyj-
nych dziel filmowych. Sceny filmowe odwolujace sie do wszech-
obecnos$ci mediéw we wspoélczesnej kulturze, konstruuja i wcielaja
idee spektaklu, ktérego rola jest ol$nienie widzéw i dostarczenie
im przyjemnosci, niejednokrotnie wstydliwych, o charakterze voy-
euryzmu i skopofilii.

Swiat mediéw reprezentowany jest w filmach Almodévara
bardzo szeroko i spektakularnie. Mark Allinson’® twierdzi, ze we
wszystkich prawie filmach zrealizowanych przez hiszpanskiego re-
zysera wystepuja postacie ze szklanego ekranu, w mniej lub bar-
dziej epizodycznych rolach. Tytutowa bohaterka filmu Pepi, Luci,
Bom i inne laski z naszej paczki (Pepi, Luci, Bom y otraschicas del
monton, 1980) zaklada agencje reklamowa i planuje strategie pro-
mocyjne. Ivan i Pepa, protagonisci Kobiet na skraju zafamania
nerwowego, wystepuja jako aktorzy w telewizji. Pracownikami
prywatnego kanatu telewizji sa takze bohaterowie Wysokich obca-
sow, Rebeka i jej maz. Andrea z Kiki prowadzi swdj program réw-

8 Tamze, s. 324.
® M. Allinson, A Spanish Labyrinth: The Films of Pedro Almoddvar, Lon-
don 2001.
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niez w komercyjnej stacji telewizyjnej. Augustina z Volver wyste-
puje jako bohaterka telewizyjnego talk show. W epizodycznych ro-
lach filmowej prezenterki, wystepuje niekiedy matka Almoddvara,
Francisca Caballero.

Poniewaz rezyser ma bardzo krytyczny stosunek do zdomino-
wanych przez komercyjna sensacje i tania rozrywke mediéw, ich
filmowe reprezentacje przybieraja czesto charakter zjadliwej saty-
ry. Dlatego splendor i wystawno$¢ studia telewizyjnego (ktére mo-
zemy ogladac na przykiad w filmach Volver, 2006, Kobiety na skra-
Jju zafamania nerwowego czy Wysokie obcasy) zastapione zostaja
niekiedy zgrzebna estetyka kiczu. Przykladem jest wpleciony
w tkanke filmowej fabuly Kiki program telewizyjny o wdziecznym
tytule Trzeba wiecej czytac (Hayqueleermds). Jest on parodia tele-
wizyjnych programéw kulturalnych, a w roli prezenterki wystepuje
Francisca Caballero, matka Pedra Almodévara. Przeprowadza ona
wywiad z pisarzem, mylac jego nazwisko, czytajac pytania z kartki
i bardziej interesujac sie swoimi komentarzami niz odpowiedziami
zaproszonego goscia. Tytul programu: Hayqueleermds, zjezdza
w dot ekranu niczym kurtyna, wyhaftowany na ptétnie. Kojarzy sie
z kiczowata makatka wiszaca w kuchni i w niczym nie przypomina
dekoracji o wysmakowanym designie, ktére towarzysza progra-
mom tego typu. Takze wystrdj studia przypomina wiejski dom,
a prezenterka ubrana jest w czerwona sukienke z biatymi grochami
i bialym kolnierzykiem. W tej scenie Almoddvar odwoluje sie¢ do
estetyki kiczu w jego wersji kampowej, niewolnej od sentymentu
i czulodci; tym bardziej, ze przywolujacej wspomnienia z czaséw
dziecinistwa rezysera, spedzonego na prowingcji. Ale odnalezé tu
mozemy takze inspiracje swiatem mediéw, ktéry wszystko prze-
obraza w wystawny, przyciagajacy widzéw spektakl; nawet to, co
pozornie nieudane. Almodévar komentuje swéj pomyst na wstaw-
ke z programem 7Trzeba wiecej czytac nastepujaco:

Odwoluje si¢ w tej scenie do programu Carmen Sevilli, wie-
kowej juz aktorki, ktéra wycofala sie z filmu dwadzieicia pie¢ lat
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temu, a ostatnio stala si¢ stawna osobowoscia telewizyjng, ponie-
waz w prowadzonym przez siebie programie bez przerwy si¢ myli,
uzywa niewlasciwych zwrotéw i czesto zapomina stéw. To, co
mogloby by¢ uwazane za slabo$¢, stalo sie poniekad racja bytu te-
go programu, uwielbianego przez publicznosé, ktéra kocha gafy
popelniane przez Carmen Seville.'

Tego typu zabiegi, gloryfikujace mierno$é¢, bezguscie i kicz,
Ewa Mazierska okre$la mianem ,powagi wulgarnosci”’.

Wprowadzajac w fabule swoich dziet sceny programéw telewi-
zyjnych, filméw czy reklamowych spotow, Almodévar realizuje
formule spektaklu w spektaklu, wykorzystujac widowiskowe obra-
zy jako kategorie estetyczna, ale takze odwolujac sie do kategorii
ogladalnosci wychodzacej naprzeciw gustom i potrzebom widzéw.
Dlatego filmy Almoddvara pelne sa ol$niewajacych barw — ekspre-
syjnych, krzykliwych, charakteryzujacych bohateréw, ich ubiory
i wnetrza, w ktorych przybywaja. Omawiajac film Wysokie obcasy,
Antonio Holguin stwierdza: ,Dzieto jest eksplozja kolorystyczna
pod kazdym wzgledem. Almodévar siega zenitu wlasnej koncepcji
artystycznej, kolor zalewa wszystkie §ciany, meble, przedmioty
stanowigce dekoracje i wszystkie sceny.”? W filmowej czotéwce,
zrealizowanej przez Juana Gatti'ego, dominuja barwy o konota-
cjach melodramatycznych: czerwieni i czern, symbolizujace mito$é
i $mieré. W catym filmie kolory sa kontrastowo zestawione, domi-
nuje polaczenie niebieskiego i czerwonego. Czerwien, ulubiony ko-
lor Almodévara, pojawia sie jako dominanta w ubraniach bohate-
row: Manuel umiera, zastrzelony w czerwonej pizamie, Letal wkla-
da do scenicznych wystepéw czerwona koszulg, spddnice, buty
i rekawiczki, Rebeca i Becky czesto wystepuja w strojach tego kolo-
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Almoddvar. Rozmowy, dz. cyt., s. 168.

I E. Mazierska, Sfoneczne kino Pedra Almoddvara, Gdansk 2007, s. 99
inast.

12 A. Holguin, Pedro Almoddvar, Madrid 1994, s. 251 (tlumaczenie wlasne).
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ru. Inne barwy, wystepujace w filmowych wnetrzach i dekoracjach,
sa réwnie ol$niewajace. Rezyser tlumaczy swoja wizje artystyczna
w spos6b nastepujacy:

Wykorzystanie tej estetyki w przypadku Wysokich obcasow wy-
dawalo mi si¢ czym$ spéjnym, poniewaz jedna z bohaterek, mat-
ka, jest piosenkarka nalezaca do $wiata spektakluy, a jej historia jest
bardzo zblizona do biografii niektérych gwiazd amerykanskiego
kina. Film odwoluje si¢ do obrazéw z udzialem Lany Turner lub
Joan Crawford, ale sg tam réwniez odniesienia do ich prywatnych
loséw, do relacji Lany Turner z cérka, ktéra zabita swojego ko-
chanka, i do bardzo burzliwych dziejéw Joan Crawford i jej corki
Christine. W takiej sytuacji glamour jest naturalnie wpisany za-

réwno w jezyk, jak i w $wiat, o ktérym jest mowa w filmie.”"?

Réwnie ol$niewajace, kontrastowo zestawione ze soba kolory
i wymyslne aranzacje wnetrz odnalez¢ mozemy w filmach: Mata-
dor, Kobiety na skraju zalamania nerwowego, Kika czy Skora,
w ktorej Zyje. Almodovar podkresla, ze eksplozja barw wystepujaca
w jego filmach doskonale pasuje do dramaturgii, a zarazem pod-
kresla ztozony charakter jego ,barokowych” bohateréw.

Efekt ol$niewajacego widzow spektaklu realizuje Almodévar
w swoich dzietach réwniez poprzez nawiazanie do stylistyki holly-
woodzkich melodramatéw, szczegdlnie z lat pieddziesiatych XX
wieku. Spektakularne wizje artystyczne, na ktére skladaja sie: sta-
ranna kompozycja, przemyslany montaz i jaskrawe, kontrastowo
dobrane kolory, prowokuja aure zmystowosci, charakterystyczna
zaréwno dla melodramatu, jak i dla efektu kiczowatego przeryso-
wania. Rezyser w rozmowach z Frédérikiem Straussem zadeklaro-
wal, ze interesuje go melodramat w wydaniu najbardziej wystaw-
nym, widowiskowym, gdyz wtedy najbardziej ujawnia sie efekt ilu-
zji, na modfe hollywoodzkich melodramatéw z lat czterdziestych

13
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i pie¢dziesiatych. Reprezentacja tego typu stylu sa filmy Wysokie
obcasy, Drzace ciafo (Carne Trémula, 1997) czy Skora, w ktorej Zy-
je a takze film Prawo pozadania, jako odmiana melodramatu
w wersji gejowskiej.

Kolejny przyktad strategii kamp wykorzystywanej przez Almo-
dévara w jego filmach, to gromadzenie sentymentalnych Kklisz, za-
czerpnietych z prasy, filmu i literatury. Ewa Mazierska charaktery-
zuje ten zabieg nastepujaco:

Jak w melodramacie gléwna bohaterka Kobiet na skraju zafama-
nia nerwowego slabnie i osuwa sie na sofe lub podloge od nad-
miaru emocji, ale stabnie nie raz, tylko kilka razy, i w tym »mara-
tonie omdleri« towarzysza jej inne kobiety. Scena w mieszkaniu
Pepy, w ktorej wielki pokdj peten jest omdlalych kobiet, robi wra-
zenie parodii staro$§wieckich opowiesci z wyzszych sfer, a obec-
no$¢ wsréd nich omdlatego mezczyzny jeszcze dodaje jej humo-
ru't,

Prasa dla kobiet jest waznym elementem $wiata filmowego
w Labiryncie namigtnosci (Laberinto de pasiones, 1982): Queti,
bohaterka filmu, namietnie rozczytuje sie w kiczowatych poradach
zamieszczanych na tamach kobiecych czasopism i jest prawdziwa
skarbnica wiedzy w tej materii: w kazdej chwili potrafi poradzic,
jak pielegnowac paznokcie badZ uporaé sie z nadmiernag lub zbyt
staba meska potencja. Inni bohaterowie czerpia z prasy brukowej
informacje na temat wydarzen istotnych dla rozwoju fabuly: matka
Rizy dowiaduje si¢ o jego obecnosci w Madrycie z artykulu, zas
Sexilla odkrywa, réwniez dzigki lekturze artykulu, ze Riza jest sy-
nem cesarza. Almodévar komentuje te watki filmowe nastepujaco:

W owym czasie bardzo lubilem czyta¢ pisma kobiece, gdyz znaj-
dowalem tam rzeczy wedlug mnie zupelnie komiczne, w szcze-

14 E. Mazierska, dz. cyt., s. 106.
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g6lnosci w listach od czytelniczek, ktére obgryzaja paznokcie albo
sie im odbija, i pytaja, co robi¢, zeby temu zaradzi¢. Te wlasnie ko-
biety odnajdujemy w filmie'®.

Mniej komiczne wykorzystanie inspiracji prasa kobiecg odnaj-
dziemy w czoléwce do filmu Kobiety na skraju zafamania nerwo-
wego, ktdra zrealizowal Juan Gatti. Almoddvar zasugerowal mu,
aby wycial zdjecia z pism kobiecych z lat piecdziesiatych i szes¢-
dziesiatych i wykonat z nich collage,

aby mozna byto wejs¢ w ten film tak, jak kartkuje sie zurnal. Ten
rodzaj otwarcia przypomina kilka amerykanskich komedii, takich
jak Zabawna buzia Stanleya Donena, ktérej akcja toczy sie zreszta
w $rodowisku mody. Bardzo odpowiada mi ten typ czoléwki.
Chcialem wprowadzi¢ elegancka estetyke pop po to, aby widz
znalazl si¢ w »kobiecym «$wiecie, o ktérym film opowie, rzecz ja-
sna w sposéb glebszy. Czoléwka ta i towarzyszaca jej piosenka
stanowia wstep poréwnywalny nieomal z uwerturg do opery.'®

Piosenki pojawiajace sie¢ w filmach Almodévara réwniez czesto
realizuja efekty o charakterze kampowym, odwolujac si¢ zarazem
do bogatej tradycji muzycznego folkloru hiszpanskiego. Niejedno-
krotnie Almoddvar pokazuje w swoich filmach wystepujacych
przed publiczno$cia piosenkarzy, a wystepy sa zawsze starannie
zaaranzowane, z bogata oprawa scenograficzna. W Posrod ciem-
nosci Yolanda $piewa piosenke w stylu ranchero przed zgroma-
dzonymi na widowni zakonnicami, w brawurowej aranzacji uzu-
pelnionej chérkiem mniszek, przy$piewujacych i grajacych na be-
benku, ktérym towarzysza z offu porykiwania wygtodzonego tygry-
sa. W Wysokich obcasach Letal wystepuje w swoim spektaklu jako
drag queen, wykonujac sentymentalna piosenke Unaiodamor.

15
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Chavela Vargas prezentuje w Kice piosenke Luz de luna w stylu
lamentacji fado. Ol$niewajacy spektakl transwestyty wykonujacego
przed publicznoscia utwor Quizas, quizas, quizas odnalez¢ mozna
w Zlym wychowaniu. W filmowa tkanke Porozmawiaj z nia (Hable
con ella, 2000) Almodédvar wplétt liryczny $piew Cayetano Veloso
interpretujacego utwér Cucurucucipaloma, bedacy latynoska ko-
tysanka a zarazem lamentem po utracie ukochanej osoby.

Piosenki pojawiajace sie w filmach Almoddévara pelnia rézno-
rodne funkcje. Charakteryzuja bohateréw, oddajg ich emocje, po-
pychaja akcje naprzdd, stanowia rodzaj lirycznego badz dramatur-
gicznego komentarza. Dzieki dzielom Almoddvara widzowie od-
kryli (czesto ponownie) wiele piosenek zwiazanych z folklorem la-
tynoskim i latynoamerykanskim. Po sukcesie Kobiet na skraju za-
famania nerwowego La Lupe, ktéry $piewal w tym filmie piosenke
Puroteatro, wydal dwie popularne plyty. Almodévar skomentowat
rzecz nastepujaco:

La Lupe nie byl znany w Hiszpanii przed ukazaniem si¢ filmu Ko-
biety..., co zreszta dotyczy prawie wszystkich piosenkarzy i pio-
senkarek, ktérych mozna usltysze¢ w moich filmach. Jest to troche
niesprawiedliwe, poniewaz Los Panchos w Prawie pozadania, Lu-
choGatica w filmie Posrod ciemnosci, Los Hermanos Rosario
w Wysokich obcasach lub Chavela Vargas w Kice $piewaja po
hiszparisku i mimo ze pochodza z Ameryki Lacinskiej, powinni
byli zosta¢ odkryci znacznie wczeséniej. Pokutuje tak wiele przesa-
déw wobec tego rodzaju muzyki, ze bardzo dlugo uwazano ja
w Hiszpanii za co$ przestarzalego i zbyt sentymentalnego®’.

Ale wszakze sentymentalno$¢, granie na uczuciach widzéw jest
rysem charakterystycznym stylu hiszpanskiego rezysera, majacym
zreszta wiele wspdlnego z tradycja folkloru Andaluzji.

17 Tamze, s. 133-134.
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Niezwykle interesujace, a zarazem specyficzne strategie Kamp
uzyskuje Almodévar, odwolujac sie¢ do bogatej oprawy obrzedéw
chrzescijaniskich. Poczynajac od utworu Posrdd ciemnosci, religia
jest obecna prawie we wszystkich filmach Almodévara, ktéry ko-
mentuje uzyskane w ten sposdb efekty nastepujaco:

Kicz jest obecny we wszystkich moich filmach i jest on nieroz-
faczny z praktyka religijna. (...) To, co mnie pociaga, fascynuje
i wzrusza w praktyce religijnej, to jej zdolno$¢ tworzenia komuni-
kacji pomiedzy ludZmi, a zwlaszcza miedzy dwiema istotami, kté-
re sie kochaja. W religii najbardziej interesuje mnie teatralno$¢'s.

Ideg, ktéra przyswieca rezyserowi, nie jest wywolywanie skan-
dalu ani o$mieszanie wiary, lecz wykorzystanie bogatej oprawy ce-
remonialéw religijnych dla emocjonalnego skomentowania poste-
powania bohateréw. Barokowa oprawa ikonograficzna, ktéra to-
warzyszy obrzedom fascynuje i inspiruje Almodévara, a ich teatra-
lizacja i rytualizacja znajduje odzwierciedlenie w kompozycji i stylu
filmowych scen.

W filmach Almodévara odnajdziemy odwolania do procesji re-
ligijnych zwigzanych z obchodami w Hiszpanii Wielkiego Tygo-
dnia (Semana Santa) do reprodukcji $wietych obrazéw wieszanych
w domach na $cianie, a takze do domowych oftarzykéw, ktérych
konstruowanie jest powszechng tradycja w Hiszpanii i w Ameryce
Lacinskiej. Obraz procesji religijnej odnajdziemy w filmie Kika,
domowe oltarzyki o specyficznym wystroju, gdyz miejsce $wietych
zajmuja w nich gwiazdy filmu, muzyki pop i celebryci, wystepuja
w Prawie pozadania i w Porozmawiaj z nig. Oltarz z Prawa poza-
dania, przesadnie dekoratywny, gromadzacy figurki $wietych, foto-
sy gwiazd filmowych, zywe kwiaty, posazki zwierzat, muszle
i $wieczki, stanowi kwintesencje kiczu, bedacego przeksztalceniem
kodéw estetycznych wlasciwych dla ikonografii chrze$cijaniskiej,

18 Tamze, s. 49.
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wyrazajacych sie w figuratywnosci, dramatyzacji, eklektyzmie stylu
i wizualnym przesycie. Interesujacy, bardziej symboliczny sposéb
budowania osobistego oftarzyka odnajdziemy w filmie Posrod
ciemnosci. Na $cianie celi Matki Przelozonej wisza portrety akto-
rek, ktore uosabiaja ,wielkie grzesznice dwudziestego wieku”: sa
wérod nich Amanda Lear, Raquel Welch, Ava Gardner, Brigitte
Bardot. Charakteryzuja one sylwetke Matki Przelozonej, ktéra 13-
czy misje odkupienia win upadlych grzesznych kobiet z osobista
fascynacja amoralnymi lecz pigknymi kobietami. Zakonnica tlu-
maczy swoje upodobania nastepujaco: ,Jezus umarl na krzyzu nie
zeby ocali¢ $wietych, ale zeby odkupi¢ grzesznikéw.” W ten spo-
sob, postugujac sie prawdami wiary chrzescijaniskiej, Matka Prze-
fozona usprawiedliwia i rozgrzesza swoje perwersyjne, lesbijskie
sklonnosci.

Nawiazania do praktyk i ikonografii rytualéw religijnych maja
w kinie hiszpanskiego rezysera charakter kiczowaty. Wyobraznia
religijna i kicz spotykaja sie, zdaniem Almodévara, we wspoélnej dla
obydwu sfer idei poszukiwania uczuciowosci. Almoddvar wlacza
w obszar ikonografii kiczu osobiste emocje zwiazane z miloscia
i pozadaniem, przeksztalcajac je w wymiar sakralny.

Uzycie elementéw tradycji obrzedowej ceremonialnosci katolic-
kiej jako obiektéw kiczowatych zwiazane jest z ironicznym dy-
stansem i przyjeta przez Almodévara postawa kamp, co zwigzane
jest z utrata niewinnosci i §wiezosci wiary. Artysta czuje si¢ neco-
ny przez kicz, gdyz poprzez niego uzyskuje dostep do naiwnosci,
ktéra go gleboko porusza. Kicz stanowi dla Almoddvara rodzaj
ostony dla skrepowania towarzyszacego opowiadaniu o prawdzi-
wie glebokich, osobistych emocjach. Dzigki zabiegowi teatralizacji
i stylizowanej kiczowatosci rezyser moze takze méwi¢ o melodra-
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matycznych przezyciach swoich bohateréw bez popadniecia w pre-
tensjonalno$c®.

Wszystkie strategie i sposoby wykorzystywania przez Almo-
dévara efektow i strategii kamp stuza zreszta temu wlasnie celowi:
ukazaniu przepychu, bogactwa, nadreprezentacji, barokowosci,
wybuchowosci, widowiskowoéci — uczucia okreslanego mianem
milo$¢, niezaleznie od wieku, wyksztalcenia, osobowosci czy prefe-
rencji seksualnych bohateréw, ktérzy w nieuchronny sposéb pod-
legaja jej prawu. Gléwnym toposem twdrczosci Almodévara jest
bowiem mito$¢, podobnie jak miato to miejsce na przestrzeni wie-
kéw w bogatej hiszpariskiej tradycji kulturowej. Almodévar glory-
fikuje i celebruje mito$¢ we wszystkich mozliwych jej przejawach
i wariantach: mito$¢ kobiet do mezczyzn, mezczyzn do mezczyzn
i kobiet do kobiet, mifo$¢ macierzyniska i ojcowska, mitos¢ spet-
niona i nieodwzajemniong, milo§¢ romantyczna i perwersyjna,
tkliwa i brutalng, zawiedziona i tryumfujaca, przyjmujaca postaé
erotycznej fascynacji, obsesji, szalu, sadomasochistycznego wyuz-
dania i destrukcyjnej sity niszczacej kochankéw, wiodacej ich az ku
$mierci. Tematyka ta i towarzyszace jej réznorodne strategie au-
torskie, miedzy innymi strategie wykorzystania efektéw o charak-
terze kamp, pozwalaja okresli¢ filmowa twoérczo$¢ Pedra Almo-
dévara jako jeden z bardziej interesujacych fenomenéw swiatowe-
go kina wspélczesnego.

Réwnoczesnie, strategie i zabiegi wykorzystywania przez rezy-
sera bogatej hiszpanskiej tradycji kulturowej odzyskuja jej nieco
zapomniane w zglobalizowanym $wiecie wzorce, przywracaja ich
znaczenie i kody, juz nie tylko dla odbiorcéw zyjacych na Pétwy-
spie Iberyjskim, ale dla wszystkich mieszkanicéw ,globalnej wio-
ski”. A zarazem ukazujg, w jaki sposéb we wspdlczesnym $wiecie,
mozliwe jest przeksztalcanie tradycyjnych tematéw, motywoéw

19 K. Citko, Filmowy swiat Pedra Almododvara. Uniwersum emocyi, dz. cyt.,
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iwzoréw w opowiesci wazne z dzisiejszej perspektywy. Mozna
wiec pokusic¢ sie o stwierdzenie, Ze nawiazanie do bogatej spusci-
zny kulturowej i ukazanie jej aktualnosci w ,,od$wiezonej” wersji,
staje si¢ dla Almoddvara elementem diagnozy, jak wazne jest to, co
dawne dla terazniejszosci — a zarazem ukazanie mozliwosci remi-
tologizacji oraz przeksztalcenia starych kodéw i reprezentacji
w nowe staje si¢ elementem prognozy o roli tradycji dla konstytu-
owania sie nowego, postmodernistycznego spoteczenstwa.



