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Jak zauwaza Patricia Aufderheide, historycznie pierwsza odpowiedz na  magdatena Kamin-
pytanie ,,po co robi¢ filmy?” brzmi: ,zeby zarabia¢ pieniadze” (Aufderheide, :ka — doktor nauk
. R . . . umanistycznych w za-
2007: 107). Dlatego jeszcze przed ustabilizowaniem si¢ systemu produkcyj-  yresie nauk o poznaniu
nego, ktéry doprowadzit do powstania gatunkéw filmowych, uformowato  ikomunikacji spotecznej,
si¢ kilka formatéw tematyczno-narracyjnych zapewniajacych produktom — 24urkt wzakiadze 8a-
dan nad Kulturg Filmowg
kinematograficznym powodzenie, a tym samym zysk ich twércom i dystry- i Audiowizuaing Instytutu
butorom. Jednym z najstarszych jest egzotyczny film przygodowy, ktérego — Kulturoznawstwa (Uni-
linia narracyjna notorycznie wchodzita w alians z praktyka antropologiczng. xzrzsgtfvt;zz:amjk'e
Wspélnym celem obydwu bylo kronikarstwo kultur ,prymitywnych”, dzielity
ponadto imperatyw obserwacji uczestniczacej i budowania narracji w ramach
aktywnej wspétpracy z obiektami badari. Wszystkie pézniejsze filmy tego
typu zainspirowat Nanuk z Pétnocy Roberta J. Flaherty’ego (1922), uznawany
za pierwszy w historii kina film dokumentalny. Zarazem amatorski i autorski,
silnie nacechowany emocjonalnie i intuicyjny, ale wysublimowany formalnie
Nanuk odniést sukces rynkowy ku duzemu zaskoczeniu 6wezesnej branzy
filmowej. Nikt z przedsigbiorcéw, do ktérych drzwi stukat Flaherty w sprawie
dystrybucji swego dzieta, nie podejrzewat, ze tego rodzaju ,,poezja poznawcza”
dobrze si¢ sprzeda (zob. Kamiriska, 2006: 9—47). Skoro jednak juz tak sig stalo,
kontynuacja jego linii tematycznej byta nieunikniona i wkrétce zaowocowata
licznymi przygodowymi filmami rozgrywajacymi si¢ w egzotycznej scenerii
i wykorzystujacymi material dokumentalny.
Jako nieplanowana krzyzéwka imperatywéw komercyjnego przemystu
filmowego i autentycznej pasji poznawczej i tworczej, nacechowanej jednak
naiwnym zatozeniem o kinematograficznym ,ztotym jezyku uniwersalnym?”,
egzotyczny film przygodowy w niedtugim czasie zaowocowal przynoszacy
maksymalizacje powodzenia i zyskéw praktyka szokumentaryzmu. Szokument
(shockumentary) to film dokumentalny zaprojektowany i zaprezentowany w taki
sposéb, by ,szokowaé, a nawet gniewaé widownie swym tematem i sposobem
jego przedstawienia’, za$ ,prezentowany [w nim] punkt widzenia jest zazwy-
czaj bardzo jednostronny, niekiedy bazujac na teoriach spisku” (http://www.
urbandictionary.com/define.phprterm=shockumentaries, data weryfikacji
URL 17 grudnia 2011). Dokumenty i quasi-dokumenty tego rodzaju wabity
publiczno$¢ obietnicg artykulacji tabu w przestrzeni publicznej, preferujac
tematy takie jak §mieré, przemoc, okrucieristwo wobec zwierzat, seksualnos¢
(zwlaszcza perwersyjna i fetyszystyczna), narkotyki czy dziwaczne zwyczaje
i rytualy kultur ,egzotycznych” (http://www.imdb.com/list/mLyji-tbgZg/,
data weryfikacji URL 17 grudnia 2011). ,,Oburzajace i cyniczne” szokumenty na
poziomie narracyjnym stanowily zlepek ztosliwych i sarkastycznych spostrze-
zen co do zjawisk uwazanych przez widzéw za anormalne, dziwaczne i tabu,
a niekiedy takze co do samego faktu, Ze sa one przez nich za takie uwazane.
Mimo ze szokument uwazano poczatkowo za petnoprawny gatunek filmu
dokumentalnego, z ktérym taczyto go poczucie poznawczej i artystycznej
misji, szybko zrodzit on dziesiatki mniej ambitnych sequeli i zwabit tuziny
imitatoréw, nasladowcéw oraz entuzjastéw. Coraz czesciej inscenizowali oni
lub rekonstruowali sceny §mierci, seksu i petnych przemocy rytuatéw albo po
prostu kompilowali zastany footage, zmierzajac w strong skandalizmu, wul-
garnosci i eksploatacji w najgorszym znaczeniu tego stowa. Jak oskarzycielsko
pisali o nich krytycy, ta ,kinematograficzna odnoga karnawatowych pokazéw
dziwolagéw [...] jest odpowiedzialna za wysyp filméw kanibalistycznych
w latach 7o. i innych podobnie sensacjonalistycznych gatunkéw, eksploru-
jacych ludzkie leki i zarazem fascynacje tabu, gwaltem, pelnymi przemocy
kulturami i $miercig” (Goddall, 2006: 10).
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Pieski swiat

Szokument mozna podzieli¢ na kilka podgatunkéw. Najwazniejszym z nich
jest ,egzotyczny pseudodokument” okreslany mianem mondo (Moliterno, 2008:
42). Mark Goodall twierdzi, ze poczatkéw mondo nalezy szukaé u samych pod-
walin kina — kiedy tylko cztowiek wziat do reki kamere, natychmiast pojawity
sie fotograficzne przyktady aktywnosci pre-mondowe;j. Jednak tendencja ta
zyskata nazwe dopiero na poczatku lat 60. xx wieku w konsekwencji wejscia
na ekrany wloskiego filmu, ktérego tytut bazuje na kolokwialnym toskariskim
wyrazeniu, oznaczajacym absurd zycia. Ten film to Mondo Cane (w literalnym
przektadzie na polski Pieski swiat), wyrezyserowany w roku 1962 przez Gualtiero
Jacopettiego, Franco E. Prosperiego i Paolo Cavare. Film ten zostat natychmiast
uznany za poruszajacy, wazny i oryginalny. Zgodnie z logika kinematografii
eksploatacyjnej gatunek zaczatl w kolejnych latach intensywnie wytwarzaé
podobne teksty’, oceniane jednak sukcesywnie coraz nizej, gdyz staczaty si¢
po réwni pochytej w kierunku wtérnosci fabularno-narracyjnej i zaniedbania
formalnego. Mondo stalo si¢ juz ewidentnie niespéjne i derywacyjne wraz
z pojawieniem si¢ w latach 8o. fenomenu compilation tape, czyli podziemnych,
amatorskich kolazy drastycznych i budzacych groze materiatéw filmowych
ivideo, przez dystrybutoréw i odbiorcéw klasyfikowanych jako extreme mondos
albo horrory. Jednak, jak wskazuje Goodall, emocje, ktérych doznaje widz
mondo, maja niewiele wspélnego z szokiem czy wstretem doswiadczanym
przez widza horroru filmowego. W pierwszym przypadku groza posiada
bowiem silne zakorzenienie w vérizé, czego nie oferuje nawet najbardziej
realistyczny horror. Filmy mondo stanowia wyraziste ,mimetyczne reprezen-
tacje do$wiadczenia prawdziwego zycia”. Dlatego wywieraty — i wywieraja
nadal — tak silne wrazenie na widzach (Goodall, 2006: 10).

Mondo Cane byt propozycja nowego typu dokumentu, radykalnie od-
miennego od Griersonowskich zalozen teoretycznych, a takze od koncepcji
neorealizmu wloskiego. Jacopetti wielokrotnie wyrazal dystans wobec ich
zaangazowania politycznego, jednak Goodall wigze te nieche¢ ze specyficzng,
gleboko zakorzeniong we wloskiej kulturze, koncepcjg mimesis, ktora wyraza
sie w twérczo$ci Boccaccia, Dantego i w sztuce commedii, gdzie groteska
funkcjonuje jako atrybut realizmu. Zdaniem Goodalla Jacopetti dzieli strategie
mieszania elementéw dokumentalnych i fabularnych z innymi twdrcami,
na przyktad z Jeanem Rouchem i Barbetem Schroederem, pozostaje jednak
rezyserem oryginalnym i odrebnym. Dokumentalisci i twércy usitujacy nadaé
swym filmom cechy realizmu zaktadaja bowiem na ogél, ze efekt autentyzmu
intensyfikuje mniejsza ilo$¢ cie¢ montazowych, ktéra zbliza¢ ma diegeze do
naturalnej obserwacji. Odwrotne zatozenie czynit Jacopetti, wielokrotnie
podkreslajacy w wywiadach wage konfrontacyjnego procesu montazowego
(shock cut) dla stworzonego przez siebie jezyka mondo. Udawalo mu si¢ w ten
sposéb formutowaé, jak ujmuje to Goodall, ,traumatyczne i krytyczne znaczenia
warte Eisensteina” i tym samym spokrewni¢ popularne i eksploatacyjne mondo
z eksperymentami twércéw awangardowych. Specyficzna technika monta-
zowej dekonstrukcji jest kluczowa dla estetyki tego gatunku: ekstensywne
uzycie stopklatek, szybkich transfokacji i detali nadaje mu charakterystyczna
energie i emocjonalng chybotliwosé, nierzadko doprowadzong do poziomu,
na ktérym film wzbudza u widza dyskomfort, a nawet wstret. Technike te
w skrajnej wersji prezentuja réwniez pézniejsze compilation tapes, stanowigce

1 Filmy nasladujace jego tematyke i budowe okreslano poczatkowo mianem ,szkoty Jacopettiego”.



MAGDALENA KAMINSKA ZAKAZANE I ODSLEONIETE. PRACA TABU W FILMACH MONDO 113

luzne kolaze ,poszarpanego” footage, realizujace ,tanig metodologic wytnij-
-wklej (cut and paste)”, typowa dla montazowej logiki vCR, ktéra przeksztalceita
i przekroczyta bardziej powsciagliwg stylistyke mondo (Goodall, 2006: 15).
Michael Renov wyréznit w praktyce dokumentalizmu filmowego cztery
tendencje: 1) do zapisywania, ujawniania i zachowywania, 2) do przekonywania
i promowania, 3) do analizowania i zadawania pytar, 4) do ekspresji. Mondo
udato si¢ scali¢ te zréznicowane inklinacje w jedng praktyke (Goodall, 2006:
20). Gatunek ten ma ponadto wiele cech wspélnych z filmem podrézniczym,
ktéry daje wyraz symbolicznej dominacji nad rzeczywistoscig poprzez este-
tyzacje obrazéw §wiata za pomoca otwierajacych ujeé pejzazy i kondensacje
znaczeni przez ekspozycje narracji (Goodall, 2006: 22). Dzigki konstatacji
tych analogii Goodall dochodzi do wniosku, iz sensacjonalistyczne mondo
jest ,wyzszym” gatunkiem dokumentu i ma wiele cech wspélnych z kinemato-
graficznymi praktykami awangardy, niewatpliwie przynalezac réwnoczesnie
do filmowej eksploataciji, komercyjnego #rashu i sensacjonalistycznego shock
cinema, z ktérymi jest najczesciej kojarzone. Twércom mondo nie zawsze przy-
$wiecal nieskomplikowany cel eksploatowania niskich nami¢tnosci widowni,
chociaz w wielu wypadkach za sukces tych filméw odpowiadal wiasnie ten
realizowany przez nie efekt. Podobnie nie zawsze filmy te mialy za zadanie
przetamywanie spotecznych tabu czy tez agitacje za jakakolwiek kulturowa
czy polityczng zmiang, a jednak wiele tak wlasnie odczytywano. Nie byty
to réwniez filmy pornograficzne w zadnym znaczeniu tego wyrazu, chociaz
wiele z nich wychwytywato, wzmagato i wykorzystywalo voyeurystyczne
i ekshibicjonistyczne sktonnosci publicznosci. Filmy te przede wszystkim
mialy by¢ ,poetyckimi i spotecznie uzytecznymi komentarzami do ludzkich
zachowari w ich najdzikszych i najdziwniejszych formach” (Goodall, 2006: 10).
W odniesieniu do mondo uzywane jest niekiedy okreslenie ,,pseudodo-
kument” ponlewaz przy ich produkq1 Wykorzystywano zaréwno materiat
dokumentalny, jaki 1nscen1zowany, nie rozmcuj ac pomiedzy nimi na poz1om1e
narracyjnym. Goodall zauwaza jednak, Ze antynomizacja tych kategorii nie
ma w tym kontekscie sensu, poniewaz za pomocg materiatu dokumentalnego
mozna zbudowa¢ dzieto fabularne i odwrotnie. Na przyktad Ingmar Bergman
wykorzystal w Personie (1966) znang dokumentalng sceng samobdjczego samo-
podpalenia mnicha buddyjskiego, uzyta réwniez w Mondo Cane 2/Mondo Pazzo
(rez. Gualtiero Jacopetti i Franco Prosperi, 1963) (Goodall, 2006: 21). Nic zatem
nie stoi na przeszkodzie, aby koncepcja mondo mogta realizowaé si¢ zaréwno
w formie dokumentu, jak i art filmu, a nawet dzieta awangardowego, taczy je
bowiem z nimi wspélnota technik i subwersywno-krytycznego potencjatu
semantycznego (Goodall, 2006: 13). Emocjonalno-spotecznych korzeni mondo
nalezy natomiast doszukiwa¢ si¢ w kronikach filmowych z okresu 11 wojny
$wiatowej, przerazajaco realistycznych, lecz réwnocze$nie wytwarzajacych
dystans pomiedzy widzem a przedmiotem poprzez zaklasyfikowanie tych
przekazéw jako kompilacji rozgrywajacych si¢ w bezpiecznym oddaleniu
»okropnosci wojny”. Niezwykto$¢ Mondo Cane polega w duzej mierze na
tym, ze film ten jako pierwszy ukazal zachodniej publicznosci ,,okropnosci
pokoju” (Goodall, 2006: 16). Jednak o jego wyjatkowosci stanowi przede
wszystkim fakt, ze w filmie tym ,drastyczne sceny, jak chocby ta, w ktérej
przedstawiciel plemienia z Nowej Gwinei thucze kijem na $mier¢ $winig,
przeplataja si¢ ze scenami zwyczajnie glupimi, na przyklad ukazujacymi
starszych ludzi niesmialo uczacych si¢ hawajskiego tarica hula w potaczeniu
z narracja i muzyka tagodzacy te dysonanse. Bardziej ekskluzywne filmy tego
typu oferowaly widzom do$wiadczenie obcych kultur bez przywoltywania
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intuicji etnograficznych, lecz czerpiac wymierne korzysci z tego nawigzania”
(Aufderheide, 2007: 108). Mondo Cane obok fascynacji wzbudzil réwniez
krytyke: Jacopettiemu zarzucano etyczng ambiwalencje, a nawet oburzajaca
obojetno$é wobec ukazanych w filmie ,aberracji” (Goodall, 2006: 25). Rezyser
trafnie wykorzystat lokalne i kontekstowe funkcjonowanie tabuistycznego
zakazu obrazowania niektérych ludzkich zachowan, pobudzajac zywa dys-
kusje nad jego granicami, a zarazem potwierdzajac jego efektywno$¢ poprzez
wielokrotnie dokumentowany efekt emocjonalnego wstrzasu, ktéry film
wywotywal u widzéw.

Spadkobiercy Jacopettiego

Poszczegélne podgatunki mondo ilustruja spektrum zjawisk tabuizowanych
w kulturze ich powstania jako nazbyt przerazajace, intymne, niebezpieczne,
spotecznie nie akceptowane i kulturowo nie do przyjecia. Na przyktad podga-
tunek znany jako sexy nocturne ukazuje te weielenia ludzkiej seksualnosci, ktére
rodzima kultura w momencie powstawania filmu oceniata jako perwersyjne:
Zycie nocne, sex shows, ekscentryzmy fetyszystéw, prostytucje, homoseksualizm
itp. Death Mondos zorientowane na groze, inspirowane bardzo popularng
o$mioczesciows serig Oblicza smierci (Faces of Death, 1978-1999, rez. John Alan
Schwartz) i intensywnie rozwijajace si¢ w latach 8o., gromadzity i komasowaty
odrazajace obrazy $mierci i rozktadu. Filmy te doprowadzity gatunek do jego
najbardziej ekstremalnych konkluzji, tracac réwnoczesnie wzglad na walory
formalne i sprowadzajac si¢ do praktyki formowania niszowych kompilacji
heterogenicznych materialéw przeznaczonych dla najbardziej skrajnych
wielbicieli ,mocnych wrazeri”. Podgatunkiem z pogranicza mondo byly scare
Jilms — paraedukacyjne krétkie metraze popularne w latach 7o., ktérych de-
klarowanym celem bylo zniechecanie mtodziezy do ryzykownych zachowari:
brawurowego prowadzenia samochodu, przedmatzeniskiego seksu, uzywania
narkotykéw czy nadmiernego zaufania udzielanego obcym. Czynito to poprzez
ilustratywne ukazywanie najgorszych mozliwych konsekwencji tych zachowan,
wlaczajac w to obrazy spalonych cial pasazeréw samochodéw prowadzonych
po pijanemu, genitaliéw zdeformowanych chorobami wenerycznymi, przemocy
na ,ztych randkach” czy zdeformowanych dzieci, ktére przyszty na swiat
rzekomo wskutek etycznych bledéw swych rodzicéw (Goodall, 2006: 10).
Niektére odmiany mondo epatowaly nonszalanckim podejsciem do tematu,
inne moralizowaty, jednak taczyta je wspélna praktyka przypominania o tym,
co zakazane, lecz nie wyparte, czyli o tabu.

Po sukcesach wtoskiego Mondo Cane gatunek szybko stat si¢ fenomenem
globalnym: pojawity si¢ realizacje francuskie (La Femme Spectacle/Paris in
the Raw Claude’a Leloucha, 1964), niemieckie (Welt Obne Scham/Mondo
Bizarre Manfreda Durnioka, 1965), ze Stanéw Zjednoczonych (Mondo Mod
Petera Perry’ego Jr., 1967) i Wielkiej Brytanii (Zhe London Nobody Knows
Normana Cohena, 1969, Our Incredible World Edwarda Stuarta Abrahama,
1966 czy Primitive London/London in the Raw Arnolda Louisa Millera, 1964)*.
Najwazniejsze nazwiska tworcéw klasycznego nurtu mondo pozostaty jednak
wloskie: to wspomniani juz Gualtiero Jacopetti i Franco Prosperi, autorzy
modelowego Mondo Cane i serii jego kontynuacji skoncentrowanych na

2 Obszerna list¢ filméw mondo zestawiono np. na: http://utenti.multimania.it/mojmir/im-
mdb/list.html, data weryfikacji URL 17 grudnia 2011.
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ukazywaniu ,szalefistwa spolecznosci §wiatowe;j”, a takze Antonio Climati,
autor ,dzikiej trylogii” (Ultime grida dalla savana/Savage Man Savage Beast,
1975, Savana violenta/This Violent World, 1976, Dolce e selvaggio/Sweet and
Savage, 1983) oraz bracia Angelo i Alfredo Castiglioni, twércy extreme mondos
opowiadajacych o dziwnych i szokujacych zwyczajach oraz rytuatach (Goodall,
2006: 10). Klasyczne mondo wykazuje wyrazne zwigzki z wioskim horrorem
tamtej epoki, to jednak wlasnie ono, nie za$ filmy grozy, legitymizowalo
funkcje szoku w kinie popularnym, naruszajac przy tym wiele §wietych do
tej pory zasad mainstreamowego kina, takich jak ukrywanie cig¢ montazo-
wych przed widzami (Bazinowska reguta niewidzialnego montazu). Jedna
z najbardziej charakterystycznych formalnych cech mondo jest to, ze cigcia
sa w nich umyslnie wyeksponowane, dosadne i nieoczekiwane. Jacopetti
twierdzit jednoznacznie: , Twarde cigcia to zycie. Migkkie — to historia, a nie
codzienne do$wiadczenie” (Goodall, 2006: 36).

Zwiazki miedzy horrorem a mondo epitomizuje Cannibal Holocaust Ruggero
Deodato z 1979 roku. Deodato debiutowat jako asystent Roberto Rosselliniego,
a nastepnie uprawial wiekszo$é popularnych gatunkéw kinematograficznych,
od peplum po niskobudzetowe science fiction. Swoja reputacje zawdzigcza
jednak horrorom typu splatter, ktére przyniosty mu status twércy kultowego
i pseudonim ,,Pan Kanibal” (Mr. Cannibal). Jego najbardziej znane filmy to
stynny i silnie ocenzurowany Ultimo mondo cannibale (The Last Cannibal World,
1977) oraz wiasnie Cannibal Holocaust, opisywany jako ,najdzikszy i najbardziej
brutalny film wspétezesny” (Moliterno, 2008: 113). Film ten stanowi swoisty
pastisz mondo i artykutuje surowe oskarzenie pod adresem eksploatacyjnego
szokumentu, stanowigc denuncjacj¢ dziennikarskiego podejscia do kultur
pozaeuropejskich, a réwnoczesnie trwale kojarzac mondo z kinem grozy
i fenomenem snuff (Goodall, 2006: 37). Temat filmu wiaze go ponadto z ak-
tualnymi problemami badawczymi antropologii, egzemplifikowanymi przez
szeroko dyskutowang wéwczas prace Napoleona Chagnona The Fierce People
(1968). Zawiera ona deskrypcje kultury i sposobu zycia Indian Yanomamo
zyjacych w glebi laséw deszczowych pogranicza brazylijsko-wenezuelskiego.
Chagnon opisal t¢ spotecznos$é jako ,neolityczng’, skoncentrowana na przemocy
i potwierdzajacg darwinowskie teorie selekeji naturalnej. Odczytanie to bylo
pézniej wielokrotnie krytykowane przez antropologéw (por. Eriksen i Niel-
sen, 2001: 175—177), jednak jako jeden z pierwszych i najbardziej radykalnych
oponentéw Chagnona wystapit wlasnie Deodato. W jego filmie spotecznos¢
Yanomamo jawi si¢ jako przesycona przemocs, jednak jej eskalacja zostaje
sprowokowana przez bialych dziennikarzy, ktérzy wprowadzaja do indianskiego
$wiata nieznang w nim dotad, ekstremalng forme¢ okrucieristwa — masowy
genocyd. Tym samym Deodato zarazem sprzeciwit si¢ i potwierdzit zalozenie
sformutowane przez Prosperiego, ktére dato teoretyczne podstawy mondo jako
gatunkowi filmowemu: ,Przemoc jest forma obiektywizmu” (Goodall, 2006: 107).

Mondo powstalo i rozkwitlo we Wtoszech we wezesnych latach 60. xx
wieku. Poczatkowo ,mondystyczne” tendencje ujawniaty si¢ w bardziej tra-
dycyjnej formie filméw przyrodniczych i podrézniczych (za przykiad moze
postuzy¢ dorobek rezyserski Folco Quiliciego). Stopniowo zaczely realizowad
si¢ w bardziej hybrydowej postaci, jak w przypadku I nuovi angeli (1962) Ugo
Gregorettiego czy Zgromadzenia mitosnego (Comizi d'amore, 1964) Pier Paolo
Pasoliniego. Gatunek polaczy? si¢ na stale z praktyka szokumentalistyczna
po sukcesie Mondo Cane i tendencja ta byta kontynuowana przez Jacopettiego
w La donna nel mondo/Women of the World (1962), Africa addio/Farewell Africa
(1966) i Addio zio Tom/Goodbye Uncle Tom (1971), a takze przez Gianniego Proie
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(Mondo di notte 3/ World by Night, 1963), Marco Vicario (I/ Pelo nel mondo/Go!
Go! Go! World, 1964), Paolo Cavare (Locchio selvaggio/The Wild Eye, 1967) czy
Luigiego Scattiniego (Svezia: Inferno e paradiso/Sweden: Heaven and Hell,
1965) (Moliterno, 2008: 119). Na poczatku lat 60. dzwigk w filmach wloskich
rutynowo realizowano w postsynchronach, co poskutkowalo fragmenta-
ryzacja komponentu wizualnego i audialnego, ktéra w znacznym stopniu
uksztattowata poetyke montazows mondo (Goodall, 2006: 23). Kolejnym
czynnikiem byt fakt, ze frekwencja w kinach wloskich od potowy lat so0.
regularnie spadata wskutek wzrostu produkcji telewizyjnej. Studia filmowe
w tamtym okresie walczyty o kazdy produkt, ktéry gwarantowat jakikolwiek
dochéd. Od wezesnych lat 60. podziat na guality films i niskobudzetowe,
lokalnie dystrybuowane guickies byt juz w kinematografii wloskiej wyrazny.
Kiedy ktorys z eksperymentalnych guickies osiagal sukces, oznaczato to nie-
odwotalnie inicjacjg serii eksploatacyjnych nasladownictw, (filoni) ktére mialy
do maksimum wykorzysta¢ — domyslnie nader krétki — zywot trendu. Do
takiego useryjnienia najlepiej nadawaly si¢ pepla, spaghetti westerny, komedie
erotyczne, gialli oraz wasnie mondo (Nakahara, 2004: 126). Whoskie mondo
zwezesnych lat 60. sg czesto spin-offami ilmoéw sexy by night z péznych lat 50.,
takich jak Europa di notte Alessandro Blasettiego (1959). Nominalnie miaty
by¢ ,pseudoetnograficznymi dokumentalizacjami brutalnej rzeczywistosci
kosmopolitycznego nocnego zycia i tego, co nieucywilizowane wewngtrz
naszego na pozor cywilizowanego spoteczeristwa’, ale wytwarzajac serie
szybkich filoni przekroczyty — przynajmniej w opinii krytykéw — granice
dzielgcg dokument od freak show i, jak podsumowuje Tamao Nakahara, weszty
w role ,reality tv swoich czaséw” (Nakahara, 2004: 131).

Bill Nichols okreslit 7ondo jako powiazane z dokumentem w tym samym
stopniu, co z kabaretem osobliwosci, ktéry sam w sobie jest dla badacza kultury
znacznie bardziej problematyczny anizeli istnienie zjawisk bedacych jego
pozywka. Problemy te dodatkowo skomplikowato zainteresowanie filmami
mondo ze strony prasy undergroundowej. Afirmowata ona rewolucyjng wartos¢
szoku, ktéry wywotywaty u widzéw te produkeje, co pozwalalo je skojarzy¢
z ideologicznym aspektem parakinematycznych form publikaciji (Goodall,
2006: 12). W powszechnej swiadomosci mondo pozostaje jednak zwigzane
z kontekstem parakina eksploatacyjnego, cho¢ badacze interpretujg je jako
gatunek dokumentu, film awangardowy eksperymentujacy z montazem czy
popularng forme opowiesci etnograficznej zmodyfikowang przez aksjologiczno-

-ekonomiczne uwarunkowania przemystu filmowego w okreslonym momencie
historycznym. Rzekoma motywacja etyczna i poznawcza oraz zastosowanie
technik dokumentalnych pozwalaly twércom mondo na obnazanie granic
kulturowych tabu, a réwnocze$nie na unikanie represji ze strony mechanizméw
cenzury. Wiele wspétczesnych skandalizujacych przekazéw audiowizualnych
usituje nasladowaé ten mechanizm, cho¢ wskutek zmian w systemie produkcji
filmowej nie mozna go juz odtworzy¢. Estetyka mondo jest jednak nadal po-
pularna, a poetyka i polityka wspéiczesnych mediéw wiele mu zawdzigczaja:
telewizja kablowa i satelitarna chetnie unaoczniajg ,to, co w §wiecie najgorsze”,
postugujac sie wypracowang przez mondo narracyjng formuta kolazu (Go-
odall, 2006: 11). Dobrym przyktadem soff mondo moze by¢ telewizyjna seria
Tabu, ktérej siédmy juz sezon jest obecnie emitowany przez kanat National
Geographic (,Poznajmy tajemnice mrocznej strony relacji migdzyludzkich.
W programie o Brytyjczyku z piecioma Zonami i mezczyznie zakochanym
w gumowej lalce” — http://natgeotv.com/pl/tabu/info, data weryfikacji urL
17 grudnia 2011), za$ extreme mondo realizuje si¢ w ,,drugim obiegu” nowych
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mediéw (,Larwoterapia. Dla niektérych moze by¢ odrazajace. Leczenie,
w ktérym uzywa si¢ larw, trawigcych martwa tkanke” — http://www.wykop.
pl/link/229528/larwoterapia-dla-niektorych-moze-byc-odrazajace/, data
weryfikacji URL 17 grudnia 2011). Mozna orzec, ze najwazniejsze realizacje
tego gatunku trwale zmienity sposéb, w jaki swiat jest ogladany i raportowany
przez obiektywy.

Gliebsze analizy mondo odstaniaja jego potencjal krytyczno-spoteczny.
Krytyka ta dotyczy koncepcji kulturowej odmiennosci takiej, jakg wykreo-
wano i eksploatowano na Zachodzie, bazujac na kategoriach prymitywizmu,
cywilizacji, modernizmu, autentycznosci, reprezentacji, gender, klasy, rasy
oraz tozsamosci. Mondo ekstrahuje, miesza i ponownie osadza te pojecia
nie w ekskluzywnym dyskursie naukowym, ale w mainstreamie zachodniej
kultury popularne;. Obothne wobec wymogow holizmu, kontekstualiza-
¢ji i autentycznosci, bez zazenowania operuje fragmentaqq, przeskokami
montazowymi, dekontekstualizacja i inscenizacja, naruszajac normatywne
podstawy zastanych uporzadkowari kategorialnych (Goodall, 2006: 14).
Kluczowym momentem w historii mondo bylo skojarzenie motywacji eko-
nomicznej i poznawczo-aksjologicznej. Ta ostatnia stanowi¢ miata sposéb na
omijanie i zarazem wykorzystywanie mechanizméw cenzury strzegacej tabu
,cywilizowanego” $wiata. Idealny film-towar tego typu artykulowat granice
tabu, ale ich nie przekraczal; byt liminalny, lecz nie transgresywny. Mimo
to przyjecie kalejdoskopowego modelu narracji skutkowalo perswazyjnym
efektem promowania relatywizmu kulturowego. Dzigki czerpaniu przyktadéw
z réznych kregéw kulturowych, w tym réwniez z rodzimego, mondo pod-
kreslajac Big Ditch zarazem niwelowalo go. Pod tym wzgledem wyprzedzito
refleksje antropologiczng swoich czaséw. Clifford Geertz, ktéry uwazat prace
antropologa za wysilek ,ogarnigcia obcego (afien) sposobu myslenia”, w latach
70. podsumowat stan Big Dizch nastgpujaco: ,Francuz nigdy nie zje solonego
masta, ale dawne dobre czasy palenia wdéw i kanibalizmu odeszly na zawsze”
(Eriksen i Nielsen, 200r: 175). Gdyby ten don mor mial wyartykutowad twérca
mondo, brzmialby on zapewne: ,Dzicy coraz rzadziej zjadaja si¢ nawzajem,
ale za to wsréd cywilizowanych narastaja ekscentryzmy zywieniowe”.

Dopéki refleksja antropologiczna pozostaje intelektualnie ekskluzywna,
nie jest niezbedna. Spoteczny sens jej funkcjonowania zasadza si¢ na tym,
ze moze si¢ ona realizowaé na réznych poziomach poznawczych. Granice
miedzy nimi mozna wyznaczy¢ ustalajac réznicg miedzy obrazem Bali z mondo
a Bali opisanym przez Geertza. W publikacjach na temat filmu etnograficznego
nieczgsto wspomina si¢ o mondo (Heider, 2006), lecz warto pamigtaé, ze stowo
»tabu” réwniez nie nalezy juz do profesjonalnego jezyka antropologéw. Pojecie
to wprowadzit do potocznego jezyka angielskiego w xv1ir wieku James Cook.
Antropologowie pierwszej polowy xx wieku uzywali go na oznaczenie kazdego
rytualnego zakazu, taczac w jego zakresie znaczeniowym pojecia §wietosci
i nieczystosci; jak jednak wykazata Mary Douglas, w dorobku etnografii nie
mozna znalez¢ podstaw dla uniwersalizacji tego potaczenia (por. Douglas,
2007). U poczatkéw antropologii spotecznej pojecie tabu bylo centralne dla
dyscypliny. Potem jego popularno$¢ spadta, ale nadal chetnie uzywano go
w kontekscie niektdérych praktyk, np. zakazéw pokarmowych (Knight, 2010:
682). Pierwotnie posiadato jednak znacznie bardziej ztozone znaczenie: syg-
nalizowalo skomplikowang relacje migdzy tym, co zakazane, a tym, co $wicte.
Z relacji tej derywowano niektére (lecz bynajmniej nie wszystkie) rodzaje
rytualnej nieczystosci. W okresie wypraw Cooka spoteczeristwo polinezyjskie
opieralo sie na tabu. Sytuacja ta nieoczekiwanie odnalazta przetozenie na
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kulture europejska ery wiktorianiskiej, ktéra réwniez zastugiwata na miano
kultury rzadzonej przez tabu. Wéwezas stowo to zaczelo si¢ pojawiaé w pracach
wielu uczonych. Najwazniejszymi z nich byli James George Frazer i W. Ro-
bertson Smith, piszacy o sakralnym tabu jako o przezytku. Jego koncepcja
opierata si¢ na zalozeniu, ze ,dzicy” nie odrézniajg tego, co §wicte, i tego, co
nieczyste. Poniewaz znajdowata odzwierciedlenie w powszechnie wéwczas
przyjmowanym zalozeniu o fundamentalnie réznym sposobie myslenia
,dzikich” i ,cywilizowanych”, zostata ogélnie zaakceptowana (Knight, 2010:
683). Jak podkresla Elsa Simées Lucas Freitas, miato to bezposredni zwigzek
z faktem, ze w epoce wiktorianskiej szczegélnie wiele zachowan unikajacych
(avoidance behaviours) byto waloryzowanych pozytywnie, co znajdowato swoje
odbicie w jezyku (Simdes Lucas Freitas, 2009: 29).

Dzis, po raczej bezskutecznych prébach doprecyzowania, pojecie tabu
odnosi si¢ do szerokiego spektrum zachowan, ktérych nalezy unikaé, izolo-
wac sie od nich i ukrywad je, a przynajmniej rugowacé je ze sfery publicznej,
poniewaz uwazane sg za niebezpieczne. Tabuizacja pozwala lokalizowac
granice dopuszczalnosci zachowari, a takze uruchamia mentalny aparat umoz-
liwiajacy transgresje norm i jej karanie. W tym kontekscie tabu jawi si¢ jako
uniwersalna strategia unikania niebezpieczenstw zwiazanych z naruszaniem
granic, marginesami i pograniczami, ktérych istnienie podwaza stabilnos¢
kulturowych kategoryzacji i dlatego niesie z soba niszczycielski potencijal.
W tym sensie tabu jest zjawiskiem ponadczasowym, a jego spoteczna rola
jest niezmienna. Niebezpieczenistwo kryjace si¢ w miejscach tranzytu moze
by¢ kontrolowane przez rytualne zachowania, ktéry pozwalaja na precyzyjne
oddzielanie statuséw. Tabu mozna zatem interpretowac jako uniwersalny
fenomen komunikacyjny i zarazem zesp6t zachowan unikajacych zabarwiajacy
wszelkie relacje spoteczne (Simdes Lucas Freitas, 2009: 37-39). Obecnie jednak,
jak pisze Chris Knight, termin ten ,nie jest juz modny wsréd antropologéw”
iwydaje si¢ przynaleze¢ do przesztosci dyscypliny, podobnie jak na przyktad
animizm lub totemizm. W duzym stopniu stato si¢ tak z powodu popularnosci
prac Freuda, ktéry skojarzyt tabu z seksualng neuroza, rozumiejac przez nie
zachowanie upragnione przez nie§wiadomos¢, lecz zakazane, kompulsywne
iirracjonalne, a takze poréwnujac ,dzikich” do neurotykéw. Obecnie uzycie
stowa ,tabu” moze zosta¢ uznane za politycznie niepoprawne. Jednak, jak
wskazuje Knight, nalezy ubolewad, iz nie zaproponowano w jego miejsce
innego okreslenia, gdyz odczuwalny jest brak stowa na oznaczenie czego$
»kategorycznie, bez kwestionowania przestrzeganej kolektywnej prohibicji”,
mimg ze dzi$ nikt nie o§mielilby si¢ oceniaé jej racjonalnosci czy irracjonal-
nosci (Knight, 2010: 684).

Filmy mondo pracuja na kwadracie semiotycznym zbudowanym na opozycjach
jawne/tabu oraz wlasne/obce. Kultura obca widzom jawi si¢ w ich dyskur-
sie jako podwéjnie niejawna: po pierwsze dlatego, ze jest niedostatecznie
znana, a po drugie, poniewaz poszczegdlne ukazane zjawiska mogg by¢
zakwalifikowane jako tabu w ramach kultury wiasnej. Zostaja one mimo to
obnazone przez mondo w przestrzeni publicznej. Natomiast kultura wtasna
jest z definicji jawna i dla twércy, i dla widza, lecz jawno$¢ ta zostaje zsubwer-
sjonowana przez drugi ruch, w ktérym zostaje przedstawiona jako skrajnie
dziwaczna i notorycznie naruszajaca swoje wiasne, a niekiedy takze i cudze
tabu. Mondo nie tylko snuje niepoprawne politycznie, sensacjonalistyczne
opowiastki o ,dzikusach”, ,dzikosci” 1, dzikich”. Opowiada réwniez, a moze
nawet przede wszystkim ,,0 tym, co niecywilizowane wewnatrz naszego
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cywilizowanego $wiata” (Nakahara, 2004: 133). Dlatego, nie za$ z powodu
towarzyszacych mu paranaukowych racjonalizacji, mondo nalezy ocenié
wysoko jako wysublimowang i spolecznie uzyteczng forma przekazu. Jego
warto$¢ nie wynika z faktu, ze przybliza widzom obce kultury, lecz z te-
go, ze ukazuje im kulture wlasng jako kulture obcg. Badacz kultury moze
z analizy mondo wydoby¢ dodatkowa korzysé poznawcza. Badajac historig
tego gatunku mozna §ledzié, jak tabu kultury Zachodu zmienialy si¢ przez
ostatnie pie¢dziesiat lat. Klub piercingu ukazany w Szokujgcej Azji (rez. Rolf
Olsen, 1974) dzi$ juz nie szokuje: tego typu modyfikacje ciala, trzydziesci
pare lat temu zupelnie niespotykane w Polsce, sg obecnie bardzo popularne
wséréd mlodego pokolenia i przyzwyczajono si¢ do ich widoku. W tym
samym filmie pojawia si¢ posta¢ japoriskiego staruszka, ktéry uczeszcza do
domu publicznego, by tam udawaé niemowle, podczas gdy wygladajaca na
jego wnuczke prostytutka gra jego matke, zabawia go grzechotka i zmienia
mu pieluszki. Dzi§ w Tabu mozna nie tylko obejrze¢ wystepujacego w tej
samej roli mlodego mezezyzne z Zachodu, ale takze wystuchaé jego glosu
gloszacego pochwate ,niemowlecego” stylu zycia. Mondo nie tylko relatywizuje
normy kulturowe, ale réwniez odnajduje w najdziwniejszych nawet ludzkich
zachowaniach zreby uniwersalnej wspélnoty cztowieczeristwa. Mondo Cane,
w ktérym —zgodnie z tytutem — obraz psa jest stale powracajacym motywem,
ukazuje dwie pozornie skrajnie odmienne postawy wobec tego zwierzecia.
Jedna z nich wyraza scena z chinskiego bazaru miesnego, na ktérym poczesne
miejsce zajmujg sprawione tusze pséw, a druga klamrujaca film sekwencja
z kalifornijskiego psiego cmentarza, petnego zaptakanych i modlacych si¢ na
kleczkach zatobnikéw. Wspélne dla wszystkich ukazanych kultur okazuje
si¢ jednak to, ze w kazdej z nich pies jest zwierzeciem w szczegélny sposéb
bliskim cztowiekowi. Mondo jako wyjatkowa odmiana dokumentu, ktérego
tematem jest szeroko pojete tabu, nie tyle postuluje, co konstatuje istnienie
$wiata glokalistycznego; demokratycznego, cho¢ nie ujednoliconego, i uporzad-
kowanego, lecz nie statycznego; ,$wiata, w ktérym dziwactwo powszednieje,
a powszednio$¢ staje si¢ dziwaczna” (Goodall, 2006: 46).
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