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1. Zdeformowana naros$lami twarz Johna Merricka w Cztowieku stoniu.
Zrédto: Cztowiek stor (The Elephant Man, rez. D. Lynch, 1980) [DVD], Warszawa: Vision, 2005
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Kiedy pierwszy raz ogladatem w ksigzce joginow siedzacych
ze skrzyzowanymi nogami w indyjskich lasach, co$ spra-
wialo, ze przykuwali mojg uwage. Przygladalem sie ich twa-
rzom. [...] Byly to twarze ludzi posiadajacych co$, czego nie
tylko pragnatem, ale i czego nie znatem. Ciggnelo mnie do

tego. Tak mocno wyczuwalo sie w nich obecnosé mocy [...]%.

Mistyczna sita oddzialywania nieruchomych twarzy joginéw,
o ktérej pisze David Lynch, wynika z boskiego spokoju, jakim
te twarze emanuja. Ujawniajgce duchowe wyciszenie fizjonomie to in-
trygujace, nieznane obiekty, ktére Lyncha fascynujg. Fascynacja twa-
rzg objawia sie w sposdb wyjatkowo dobitny w obrazach filmowych
rezysera. W tkanke jego dziet czesto wplatane sa zblizenia, dtugie opi-
sowe ujecia ,,analizujgce” oblicza postaci i noszgce niekiedy znamio-
na fetyszyzowania. Twarz na ekranie jawi sie jako ,,czysto optyczna
sytuacja’?, wyzwalajgca sie z toku narracji oraz przyczyniajgca sie do
defragmentacji Swiata przedstawionego?®. Lynchowskie fizjonomie nie
tylko wspoéltworza forme wizualng jego filmoéw, ale tez czesto sg w niej
autonomizowane. Jako mocne akcenty wizualne, petnig funkcje za-
réwno stylistyczna, jak i retoryczng. Takie zabiegi przyczyniajg sie do
kreowania na ekranie rodzaju ruchomych portretéw, intrygujacych
swa niekonwencjonalnoscig i réznorodnoscig. Znamienne w tym kon-
tek$cie staje sie wyksztalcenie plastyczne Lyncha; to podczas studiéw
malarstwa stworzy! on bowiem swdj pierwszy film, bedgcy ekspery-
mentem tgczacym animacje, obraz i rzezbe: Szesciu mezczyzn, ktérym
robi sie niedobrze (Six Men Getting Sick, 1966).

Polem autorskiego eksperymentu stajg sie dla Lyncha takze
ludzkie oblicza; stad ceuwvre rezysera przypisuje sie niekiedy dekon-
struowanie kina hollywoodzkiego*. Lynchowskie eksperymentowa-
nie z twarzami opiera sie w szczegd6lno$ci na swoistym ingerowaniu
w nie, dokonywanym poprzez przeksztalcanie, deformowanie czy tez
nadawanie im grymaséw nieadekwatnych do sytuacji filmowych.
Przyjrzenie sie konkretnym postaciom z ikonosfery Lyncha ujawnia

Za uwagi merytoryczne udzielone
w trakcie pisania artykutu serdecznie
dziekuje prof. dr. hab. Tadeuszowi J. Zu-
chowskiemu.
1 D. Lynch, W pogoni za wielka ryba.
Medytacja, swiadomos¢ i tworzenie,
przet. J. Koztowski, Poznan 2007, s. 37.
2 Pojecie to wprowadzone zostato przez
G. Deleuze’a jako cecha akcentuja-
cych wizualno$¢ filméw powstatych po
Il wojnie Swiatowej - zob. np. idem,
Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas,
przet. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 240.
3 Na ujmowane przez Lyncha detale wy-
tamujace sie z toku narracji filmowej
zwraca uwage G. Hainge: Weird or Loopy?
Specular Spaces, Feedback and Artifice in
,Lost Highway”’s Aesthetics of Sensation,
[w:] The Cinema of David Lynch: American
Dreams, Nightmare Visions, ed. E. Sheen,
A. Davison, London 2003, s. 145-146.
4 Zob. M. Nochimson, The Passion of Da-
vid Lynch: Wild at Heart in Hollywood, Au-
stin 1997, s. 14-15.
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5 Zob. M. Smolinska-Byczuk, Physio-
gnomie in der Kunstliteratur des 15. und
16. Jahrhunderts, [w:] Rafael i jego spad-
kobiercy. Portret klasyczny w sztuce no-
wozytnej Europy. Materiaty z sesji nauko-
wej, 24-25X 2002, [Torun], red. S. Dudzik,
T. J. Zuchowski, Torun 2003, s. 62.

6 0 dtugim trwaniu tradycji fizjonomicznej
i refleksji nad nia na gruncie wspétcze-
snym zob. M. Jarzewicz, Sztuka i wizuali-
zacja naukowa. llustracje do ,,Fragmentow
fizjonomicznych” Johanna Caspara Lava-
tera, Warszawa 2013, s. 10.

7 Predylekcja ta ujawniata sie jednakze
juz we wczesniejszym filmie animowanym
autorstwa Lyncha - we wspomnianych na
poczatku Szesciu mezczyznach, ktérym
robi sie niedobrze.

8 R. B. Woodward, A Dark Lens on
America, ,The New York Times” 1990,
nr z 14 stycznia, s. 18.

9 J. Biatostocki, Charakter - pojecie i ter-
min w teorii i historii sztuki, [w:] idem,
Teoria i twérczosc. O tradycji i inwencji
w teorii sztuki i ikonografii, Poznah 1961,
s. 74.
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jego predylekcje do ukazywania fizjonomii osobliwych, zadziwia-
jacych, w pewien sposéb utomnych oraz majacych znaczacy udziat
w tworzeniu groteskowej estetyki filméw rezysera.

W swym autorskim eksperymencie amerykanski tworca czerpie
z europejskiej tradycji fizjonomicznej, zarazem silnie jg modyfikujac
ireorganizujgc. Zgodnie z tg, funkcjonujgcg w zachodniej §wiadomo-
$ci kulturowej od antyku, refleksjg teoretyczna z pogranicza nauki
i ezoteryki mozliwe bylo odczytanie charakteru czlowieka oraz zgle-
bienie jego duchowych wilasciwoSci poprzez analize jago aparycji,
z akcentem polozonym na cechy i ksztalty fizjonomii. Piekno ducho-
we uobecnialo sie w harmonijnych proporcjach twarzy czy subtelnej
ekspresji, natomiast wystepek i niegodziwo$é skutkowata odpychaja-
cg brzydotg lub surowg emocjonalno$cig. Uwzgledniana w XV-wiecz-
nym piSmiennictwie o sztuce fizjonomika zostata bezpos$rednio za-
adaptowana na poczgtku nastepnego wieku w pismach wloskiego
teoretyka Pomponiusa Gauricusa, stajgc sie punktem odniesienia
wérdd rzeszy artystéw®. Wobec tej mysli fizjonomicznej — tak silnie
zaznaczajacej sie réwniez w kulturze wspéiczesnej® — Lynch zajmuje
stanowisko co najmniej wstrzemiezliwe. Oblicze i charakter postaci
w niektérych z jego filméw zdajg sie raz zaprzeczaé¢ owej odpowied-
nio$ci w rozumieniu fizjonomicznym, innym razem za$ potwierdzaé¢
ja, jednak w sposéb nienaturalny i przerysowany.

Repertuar wizualny twarzy Lynchowskich nie tworzy zatem
spbéjnego systemu symbolicznego w tradycyjnym rozumieniu. Jest to
rodzaj formuly otwartej, nieskodyfikowanej oraz czytelnej w kontek-
$cie danego dziela filmowego. Nie sposéb bowiem na jej podstawie
odezytywaé znaczen twarzy w kolejnych obrazach. Oferujac jednak
widzom nowg fizjonomie, Lynch zastawia na nich putapke i skazuje
na zagubienie sie w nieoczywistej postmodernistycznej sieci powig-
zan miedzy swymi filmami. Niezaleznie od owej ambiwalencji zna-
czen Lynchowskich osobliwych twarzy mozna jednak podjaé probe
stworzenia ich klasyfikacji - choéby ujmujac je w trzy konwencje,
wedle ktérych rezyser przedstawia efekty swych fizjonomicznych
eksperymentow.

Twarze zdeformowane

Zamitowanie do ukazywania twarzy ulomnych zdradzal Lynch juz
w swych pierwszych dwoéch filmach petnometrazowych’, w ktérych
fizjonomiczna deformacja ujawnita sie w sposéb najbardziej wymow-
ny. Chorobliwie znieksztalcone przez narosla twarze bohateréw Glo-
wy do wycierania oraz Cztowieka stonia, stworzone wedle wyobrazeh
rezysera, stanowig wrecz ikoniczne znaki rozpoznawcze ,,rzadzacego
Hollywoodem ekscentryka”®. To w nich Lynch najdobitniej sytuuje
sie w opozycji do deterministycznej, ,,statycznej” koncepcji fizjono-
micznej’, rozpowszechnianej przez stynnego XVIII-wiecznego prote-
stanckiego pastora Johanna Caspara Lavatera. Zgodnie z nig o spo-



sobie uformowania sie twarzy czlowieka decydujg jego stale cechy
charakteru; natomiast silne akcentowanie przez amerykanskiego
rezysera niespdjnosci odpychajacego wygladu postaci i jej tagodnego
usposobienia zdaje sie sugerowa¢ odwrotnos$é¢ owej zasady.

W najstynniejszym ze ,,zdeformowanych” filméw Lyncha — Czlo-
wieku stoniu — gléwny bohater o powykrecanym ciele oraz znieksztal-
conej naro$§lami twarzy [il. 1] przedstawiony jest jako osoba wyjatkowo
wrazliwa i szlachetna. Poprzez uczynienie Johna Merricka uosobie-
niem humanistycznego piekna duchowego  rezyser polemizuje z tra-
dycja fizjonomiczng zakorzeniong w wiktorianskiej Anglii, w ktorej
rozgrywa sie akcja filmu. Z uwagi na swoje oblicze tytutowy czlowiek
ston jawi sie niczym fizjonomiczny przypadek z XVI-wiecznych trak-
tatow w typie tego autorstwa Giambattisty della Porty. Autor 6w po-
rownywal ludzkie fizjonomie do zwierzecych giéw!l. Analogie miedzy
ich rysami determinowaé¢ miala zbiezno$é¢, ktéra zazwyczaj wynikata
ze ,,zwierzecych” charakteréw ludzi o zoomorficznych fizjonomiach.
Merrickowskie anomalie cielesne, w tym eksponowana twarz, zmu-
towana przez chorobliwe zrosty, nasuwajg skojarzenia z budzgcymi
przerazenie pétludzkimi monstrami znanymi ze $redniowiecznych
mirabiliéw czy z nowozytnej Physica curiosa'?. Oprocz odpychajgce-
go oblicza Lynchowskiego bohatera znaczgca jest jego niezdolno$é
do mimicznego okazywania tradycyjnie rozumianych emocji, spo-
wodowana bolesnym znieksztalceniem fizjonomii. Ekspresja twarzy
Merricka uzyskana zostala bowiem zabiegami czysto filmowymi. Uj-
mujgc w kadrze zdeformowang twarz, Lynch operuje estetyka szoku,
opierajgca sie na stopniowym odstanianiu i ujawnianiu odpychajacej
fizjonomii. Poczatkowo czlowiek ston wystepuje w parcianym worku
na glowie, nastepnie, w jednej z kolejnych scen, poprzez przeziera-
jace przez kurtyne cienie ujrze¢ mozna zarys jego zdeformowanego
ciala oraz pokrytej naro§lami glowy. Catkowite uwidocznienie twa-
rzy mezczyzny dokonuje sie stosunkowo pézno. Wéwcezas zaprezen-
towana ona zostaje w caltej okazalo$ci, wraz z nagim torsem w planie
pelnym, stanowigec moment inicjujgcy nastepujace po niej zblizenia,
autonomizujgce oblicze.

Jako fizjonomicznie pokrewna Merrickowi jawi sie bohaterka
Glowy do wycierania, nazywana Dziewczyng z Kaloryfera [il. 2]. De-
formacja twarzy pokrywajacymi policzki naroslami, wygladajacymi
niczym twory jajnikopodobne, bezpos$rednio wigze sie z poruszanym
w filmie watkiem strachu przed rodzicielstwem. Fizycznie odrazaja-
ca posta¢ gra jednak role wybawicielki — spelnia marzenie giéwne-
go bohatera, lekajacego sie ojcostwa. W jego wizji kobieta tanczaca
w teatralnym entourage’u i $piewajgca o niebianskiej idylli poprzez
szlachetny gest deptania tworéw przypominajacych zarodki wyzwa-
la mezezyzne od my$li o posiadaniu dziecka. Trafne w tym kontek-
Scie wydaje sie spostrzezenie Piotra Czerkawskiego, interpretuja-
cego Dziewczyne jako prefiguracje Dobrej Wrézki, ratujacej Sailora
w Dzikosci serca®®. Niewinna, nieustannie u$émiechnieta Dziewczyna

Zuzanna Wagner / Fizjonomie wedtug Lyncha

10 Zob. M. Stachowicz, Utomnosc¢
i ulotnos¢: David Lynch patrzy na ciato,
[w:] David Lynch. Polskie spojrzenia,
red. A. Osmolska-Metrak, R. Osinski,
Torun 2017, s. 76.

11 Genezy poréwnan twarzy ludzkich do
pyskéw zwierzecych nalezy upatrywac
w Fizjonomice Arystotelesa - zob. M. Smo-
linska-Byczuk, op. cit., s. 48.

12 Zob. U. Eco, Historia brzydoty,
przet. ). Czaplinska [et al.], Poznan 2009,
s. 116-124 i 241-256.

13 P, Czerkawski, Dzika niewinnosS¢.
O ,Dzikosci serca” Davida Lyncha,
[w:] David Lynch. Polskie..., s. 164.
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2. Pokryta guzami twarz Dziewczyny z Kaloryfera w Glowie do wycierania (1977). Zrédto: Glowa do wycierania
(Eraserhead, rez. D. Lynch, 1977), http://film.org.pl/r/glowa-do-wycierania-28596 (data dostepu: 7.01.2020)

14 Zob. J. Kristeva, Potega obrzydzenia.
Esej o wstrecie, przet. M. Falski, Krakéw
2007, zwt. s. 7-9, 75-77.

15 Zob. S. Smolinski, Twarze ze snu,
[w:] David Lynch. Polskie..., s. 62-66.
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z Kaloryfera gra role w konwencji istoty pieknej i szcze§liwej, na co
wskazujg dziewczeca sukienka oraz fryzura nieodparcie kojarzaca
sie z Marilyn Monroe. Znamiennym zabiegiem jest wyeksponowanie
twarzy w ostatniej scenie filmu - poprzez bliskie kadrowanie; zde-
formowana fizjonomia Dziewczyny, przytulajacej gtéwnego bohate-
ra, zostaje zaprezentowana na tle abstrakcyjnej, wypetnionej biatg
poswiatg przestrzeni, efekt abiekcji'* tagodzony jest za$ przez blogi
uémiech na twarzy postaci, co jeszcze silniej komplikuje tradycyjny
porzadek fizjonomiczny.

Wobec idyllicznej konwencji, w jakiej Lynch ukazuje Dziewczyne
z Kaloryfera, nasuwa sie domysl, ze gdyby fizjonomii bohaterki nie
pokrywaty odpychajace guzy, mozna by zaliczy¢ ja do typu Lynchow-
skich ksigzat i ksiezniczek?. Takimi sg protagonisci, ktérych niewin-
no$¢ oraz duchowa nieskazitelno$§¢ w pozornie Lavaterowskim uje-
ciu odzwierciedla sie w fizjonomicznym pieknie i delikatnosci ryséw.
Trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze 6w obraz jest naiwnie przerysowany.

Twarze metamorficzne

Druga z kategorii eksperymentatorskich deformacji twarzy w fil-
mach Lyncha wigze sie z dynamicznymi przeksztalceniami; w ich
efekcie oblicza zyskuja status obiektéw niestabilnych, metamorficz-
nych. Takowe ingerencje w fizjonomie czynione sg nie za pomoca
charakteryzacji, lecz przez zabiegi techniczne, polegajace giéwnie
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3. Metamorficzna twarz Freda w Zagubionej autostradzie. Zrédto: Zagubiona autostrada (Lost Highway, rez. D. Lynch, 1997) [DVD],
Warszawa: Best Film CO, 2005

na poruszeniu filmowym obrazem czy tez na nakladaniu na siebie
poszczegdlnych kadréw. Genezy owych zabiegéw mozna upatrywac
w eksperymentach fotograficznych — w rozbudowanych studiach se-
kwencji ruchu oraz awangardowych fotomontazach. Ten sposéb zde-
formowania twarzy zdaje sie sytuowaé¢ w niezalezno$ci od koncepcji
fizjonomicznych. Dynamiczne przeksztalcenia oblicz Igczy sie w owej
myS$li z wewnetrznymi przezyciami czlowieka, ekspresjg jego uczué
i namietno$ci. Najbardziej rozbudowanej analizy takich metamor-
foz dostarczyly pisma oraz studia giéw Charles’a Le Bruna, powstale
w polowie XVII wieku. Emocje odzwierciedlajgce sie w ekspresyjnych
poruszeniach twarzy francuski akademik utozsamiat z zewnetrznym
objawieniem sie charakteru czlowieka; gwaltowne zmiany uktadu fi-
zjonomii mialy zatem wskazywaé na choleryczne skionnosci osoby
jej doswiadczajagcych. W ujeciu Lyncha natomiast owe poruszenia
i dynamiczne metamorfozy stajg sie odpowiednikiem wizualnym
transformacji tozsamosci. To w jej zawitych meandrach zaplatane sa
postaci z filmowego uniwersum rezyseraté.

Najbardziej charakterystyczna z Lynchowskich twarzy meta-
morficznych jest ta nalezgca do Freda - gtéwnego bohatera Zagu-
bionej autostrady [il. 3]". Przeksztalcenia owej fizis w trakcie filmu
maja bezposredni zwigzek z meandrami fabuly, w ktérej (wedle wy-
ja$nienia najcze$ciej podawanego przez interpretatoréw tworczosci
rezysera) bohater, bedacy dojrzalym, zonatym muzykiem, zamienia
sie w Pete’a — mtodego mechanika samochodowego. Dwie sceny prze-

16 Zob. R. Syska, David Lynch, [w:] Mi-
strzowie kina amerykanskiego. Wspot-
czesnosé, red. k. A. Plesnar, R. Syska,
Krakéw 2010, s. 74.

17 Fragmenty dalszych dwodch akapitow
pochodza z pracy licencjackiej autorki:
Figura, kontur, struktura. Odniesienia
do malarstwa Francisa Bacona w filmach
Davida Lyncha, napisanej pod kierunkiem
prof. dr. hab. T. ). Zuchowskiego, Uni-
wersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan
2020.
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4a. Oblicze Nikki natozone na twarz
Fantoma w Inland Empire. Zrédto: In-
land Empire (rez. D. Lynch, 2006)
[DVD], Warszawa: Kino Swiat, cop. 2007
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miany protagonisty ré6znia sie stopniem ujawniania jego fizjonomii:
w pierwszej zastania on twarz dtohmi, w drugiej za$ zostaje ona wy-
eksponowana w silnym zblizeniu. Szczegélne znaczenie ma druga

transformacja, ukazana w jednym ujeciu, podczas ktérego oko kame-
ry skupione jest na twarzy Freda. Z fabuty filmu wiadomo, ze bohater
ucieka autem przed furgonetka policyjna na autostradzie. W trakcie
poscigu fizjonomia ulega mutacji — wydaje sie, iz oblicze zaczynajg
porasta¢ guzy wydobywajgce sie z wnetrza ciata, a towarzysza temu
konwulsyjne, gwaltowne wykrzywienia fizis. Stopniowo rozptywajac
sie i rozpraszajac w Swietle reflektoré6w, emanujaca ze Srodka swo-
istg energig, spazmatyczna twarz mezczyzny zatraca swoje rysy oraz
ksztatt.

Jesli wizualny efekt tej fizjonomicznej metamorfozy poréwny-
wa¢ mozna do eksperymentéw z obrazem w typie tych przeprowa-
dzanych przez Etienne’a-Jules’a Mareya i Eadwearda Muybridge’a,
to praktykom fotomontazowym odpowiadatoby przeksztalcenie obli-
cza tzw. Fantoma z Inland Empire. Scena transformacji ukazana pod
koniec filmu stanowi kompilacje nakladanych na siebie trzech odreb-
nych fizjonomii, tworzgcych rodzaj warstwowego, metamorficznego
kolazu. Proces antycypowany jest przez strzat padajgcy z rewolwe-
ru Nikki w kierunku mezczyzny w teatralnym korytarzu-labiryncie.
Twarz postrzelonego zostaje ukazana w akcie agonii, w silnym zbli-
zeniu i rozéwietlona. Zdaje sie dematerializowa¢, ustepujac kolejnym
plaszczyznowo ,,naktadanym” twarzom, a kolejne ujecia przeplatane
sg kadrami ze zblizeniami na rewolwer oraz twarz bohaterki. Pierw-
sza z fizjonomii stanowi transpozycje oblicza Nikki, wykrzywionego
w konwulsyjnym grymasie [il. 4a], druga za$ - quasi-malarska fizis
z jatrzacymi sie jamami zamiast ust i oczu, z ktérych wydobywajag sie
krew i wnetrzno$ci [il. 4b]. Takie natozenie na siebie twarzy funkcjo-
nujacych niczym cyfrowo wygenerowane maski to intrygujacy eks-
peryment filmowy. f.gczy bowiem w sobie dwa media - film wlasciwy
oraz operujgcg obrazem malarskim animacje.



Twarze nadekspresyjne

Oryginalnym pomysiem wérdéd rozwiagzan formalnych Lyncha jest
charakterystyczna gra ekspresyjng mimika twarzy, bedgca w niekto-
rych filmach jednym z gtéwnych §rodkéw wyrazu. W tej konwencji
wspomniana gra pozornie wydaje sie bardziej naturalna niz opisa-
ne wczeSniej charakteryzatorskie deformacje czy przeksztalcenia
techniczne. Jednak w obliczach nadekspresyjnych réwniez ujawnia
sie fizjonomiczny eksperyment; sposéb operowania mimika postaci
z Lynchowskiej ikonosfery niejednokrotnie cechujg nienaturalno$é
i fikcyjno$é. Ich mimiczng hiperbolizacje mozna rozpatrywaé jako
znamie metafilmowe - odsyla ona bowiem do poczatkéw kina, kiedy
w filmach niemych wizualnemu wzmocnieniu odzwierciedlen uczué
bohateréw stuzyta wyrazista gestualno§é. Wyrazana przez mowe twa-
rzy intensywno$¢ emocjonalna postaci z dziet Lyncha dobrze oddaje
Baudrillardowskie pojecie hiperrealnoscil®. W obrazach owych gre
twarza wyrdznia brak spdjnosci psychologicznej w mimice postaci.
Lynch operuje odrealniajagcym nadmiarem czy tez naddatkiem emo-
cjonalnym?®, ktéry — jak uwaza Allister Mactaggart — jest immanent-
ng cechg struktury filméw rezysera, co z racji tego, ze ujawnia sie
w scenach smutku i ptaczu, pozwala sytuowaé niektére jego dzieta
w rejestrze melodramatycznym?. W efekcie pozornie zgodna z mys$la
fizjonomiczng Le Bruna ekspresja mimiczna Lynchowskich twarzy
doprowadzona zostaje do absurdu poprzez nierealne wyolbrzymienie
przekazywanej przez nia tre$ci emocjonalnej. Za sprawa tego prze-
rysowania ekstremalno$é uczué, ujawniajgca sie w filmach rezysera
w mowie twarzy, uniemozliwia psychologiczne wnikniecie w osobo-
wo$¢ i duchowo$é bohateréw.

Nadekspresyjno$é Lynchowskich fizjonomii najdobitniej una-
ocznia sie w ukazywaniu konwulsyjnego placzu i rozpaczy, czemu
czesto towarzysza zachowania histeryczne. Taka ekspresja mimiczna
znamienna jest zwlaszcza dla bohaterek, ktérych twarze eksponowa-
ne sg w scenach ostentacyjnej pasji. Szczegdlnie wymowna okazuje
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4b. Malarsko opracowana twarz przy-
staniajaca fizjonomie Fantoma w Inland
Empire. Zrédto: Inland Empire (rez. D.
Lynch, 2006) [DVD], Warszawa: Kino
Swiat, cop. 2007

8 J. Baudrillard, Symulakry i symulacja,
przet. S. Krélak, Warszawa 2005, zwt. s. 7,
19-20.

19 A. Mactaggart, The Film Paintings of
David Lynch: Challenging Film Theory,
Bristol-Chicago 2010, s. 55-57.

20 Na melodramatyczne analogie w Mia-
steczku Twin Peaks. Ogniu krocz ze mna
zwrocit uwage réowniez J. Nieland (David
Lynch, Urbana 2012, s. 79-94).
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5. Nadekspresyjna mimika karconej przez ojca Laury w Miasteczku Twin Peaks. Ogniu, krocz ze mna. Zrédto: Miasteczko
Twin Peaks. Ogniu, krocz ze mna (Twin Peaks: Fire Walk with Me, rez. D. Lynch, 1992) [DVD], Warszawa: Best Film, 2005

21 W polskich ttumaczeniach tytutu filmu
stosuje sie takze wersje Miasteczko Twin
Peaks: Ogniu krocz za mna; zob. np. Da-
vid Lynch. Polskie..., s. 39.

22 Na tendencje do ukrywania psychiki
Laury poprzez ,hiper-czytelne” emocjo-
nalne gesty wskazuje J. Nieland (ibidem,
s. 89).
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sie mimika Laury Palmer oraz jej matki — dwéch postaci kobiecych
z Miasteczka Twin Peaks, a takze jego filmowego prequelu Miastecz-
ko Twin Peaks. Ogniu, krocz ze mng?'. Kluczowa dla serialowej fabu-
1y, emocjonalnie rozchwiana i niestabilna postaé¢ Laury, wykorzysty-
wanej przez ojca (Boba), przedstawiana jest w owych scenach ptaczu
w konwencji istoty pieknej i niewinnej. Egzemplifikacja ,,emocjonal-
nego naddatku” smutku niech bedzie scena z filmowej wersji opo-
wiesci, gdzie kamera ujmujgca twarz Laury w péizblizeniu ukazuje
jej emocjonalng reakcje na strofowanie przez ojca, z ktérego strony
dos$wiadczyla wezeSniej przemocy seksualnej [il. 5]. Kamera reje-
struje zaplakane, wykrzywione w nienaturalnym grymasie z szeroko
otwartymi ustami oblicze, co podkresla obezwladnienie Laury przez
strach i znajduje wzmocnienie w nienaturalnym zastygnieciu w prze-
razeniu. Scene te nalezy odczytywac jako nademocjonalny, afektowa-
ny woal zakrywajacy prawde o charakterze bohaterki. Ten bowiem
pozostaje dla widzéw nieprzenikniony?2.

Lynch eksploruje takze granice mozliwosci ekspresji mimicznej
nikeczemnikoéw, ktérych gwaltowne i furiackie zachowania przektada-
ja sie na spazmatyczne wykrzywienia, wrecz deformacje fizjonomii.
Choleryczna ekscesywno$é eksponowana w gorgczkowych, namiet-
nych poruszeniach twarzy jest cechg charakterystyczng naczelnego
szwarccharakteru Blue Velvet — Franka Bootha, ujawniajgc sie szcze-
gbélnie w scenach psychofizycznego znecania, dajacych bohaterowi
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6. Konwulsyjnie wykrzywiona twarz Franka Bootha w Blue Velvet. Zrédto: Blue Velvet (rez. D. Lynch, 1986) [DVD],
Warszawa: Imperial Entertainment Home Video, cop. 2003

szalencza przyjemno$é¢ i energie. Wyjatkowo wymowna okazuje sie
scena, w ktérej poniza on bezbronng Dorothy Vallens w jej apartamen-
cie [il. 6]. Wéwczas na twarzy mezczyzny maluje sie furia pobudzo-
na agresja. Cho¢ scena nakrecona zostala gtéwnie w planie pelnym,
a zblizen oblicza wystepuje zaledwie kilka, to wtasnie nadekspresyw-
na mimika Bootha, uchwycona w sadystycznym transie, stanowi naj-
silniejszy akcent omawianej sceny, przykuwajgcy uwage. Gwaltownie
napinane mie$nie twarzy mezczyzny, szeroko otwarte oczy i naprezo-
ne, wypowiadajgce przeklenstwa usta stajg sie fizjonomiczng konkre-
tyzacjg targajacego bohaterem temperamentu. Owe przerysowane do
ekstremum grymasy cechuje specyficzna sztuczno$é, graniczaca z ab-
surdem. Analizowana scena potwierdza wrecz Zizkowska teze, iz zlo
w filmach Lyncha skomponowane jest z absurdalnych klisz?, w tym —
z doprowadzonych do absurdu nadekspresyjnych wyrazéw fizjonomii.

Przerysowanie ekspresji i ,,sztuczno§¢” Lynchowskich oblicz
wspoblgraja z teatralizacjg, ktéra cechuje jego filmy?:. W tym kontek-
Scie wymowna wydaje sie analogia filmowych nadekspresyjnych fi-
zjonomii z maskami z tradycyjnych teatréw greckiego i japonskie-
g0%. Wszak zadaniem owych masek bylto podkres§lanie i jednoczesne
wyolbrzymianie cech psychicznych teatralnych postaci, a zarazem
zakrywanie cielesno$ci. Na bezposrednie odwotlania do tych praktyk
wskazuja fizjonomie Lelanda i Laury Palmer w Miasteczku Twin Pe-
aks. Ogniu, krocz ze mnq. Ich twarze pokryte sg kontrastowym, moc-

23§, Zizek, David Lynch, albo sztuka
Smiesznej wzniostosci, przet. G. Janko-
wicz, [w:] idem, Lacrimae rerum: Kie-
Slowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch,
przedm. K. Mikurda, Krakéw 2007,
s. 232-233.

24Zob. np. A. Mactaggart, op. cit., s. 50-53.
25 O ,twarzach-maskach” w kontekscie
filméw Lyncha wspomina réwniez M. Ja-
kubowska (Zeglowanie po filmie, Kra-
kéw 2006, s. 176). Autorka wskazuje na
niezgodno$¢ miedzy pozorna tagodno-
scig fizjonomii Lynchowskich bohateréw
a skrywanymi za nig mrocznymi cechami
ich osobowosci.
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7.Mroczna twarz Lelanda Palmera w Miasteczku Twin Peaks. Ogniu, krocz ze mna.
Zrédto: Miasteczko Twin Peaks. Ogniu, krocz ze mna (Twin Peaks: Fire Walk with
Me, rez. D. Lynch, 1992) [DVD], Warszawa: Best Film, 2005

8. Twarz Laury ukazana w teatralnej konwencji w Miasteczku Twin Peaks. Ogniu,
krocz ze mna. Zrédto: Miasteczko Twin Peaks. Ogniu, krocz ze mna (Twin Peaks:
Fire Walk with Me, rez. D. Lynch, 1992) [DVD], Warszawa: Best Film, 2005

9. Zastygte w usmiechu twarze dziadkéw w Mulholland Drive. Zrédto: Mulholland
Drive (rez. D. Lynch, 2001) [DVD], Warszawa: Gutek Film: Mayfly, cop. 2002

nym makijazem, nawigzujacym do estetyki teatru kabuki. Krotkie
ujecia, mroczny wydzwiek oraz osadzenie w kontek$cie filmowej sy-
tuacji sugeruje wcielenie sie w bohateréw Boba [il. 7-8]. Teatralne
analogie nie ograniczajg sie jednak do oblicz dynamicznych: réwnie
wymowne wydajg sie fizjonomie sztucznie zastygle w emocji, bez-
celowe i nieodgadnione, ukazywane w diugich ujeciach oraz zabu-
rzajgce strukture narracyjng. Warto przywolaé choéby nienaturalnie
us$miechniete twarze postaci starszych panstwa z Mulholland Drive
i ojca Mary z Glowy do wycierania [il. 9-10].

Kwintesencja Lynchowskiej gry teatralng konwencja nadekspre-
sji jest jednak Lil z prequelu Miasteczka Twin Peaks — ekscentryczna
posta¢ odziana w czerwong sukienke i peruke [il. 11]. Obecno$¢ tej
postaci ulega uzasadnieniu poprzez charakter jej wystepu, zredu-
kowanego do mimiczno-gestualnych znakéw, za ktérymi kryje sie
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10. Unieruchomiony grymas twarzy ojca Mary w Gfowie do wycierania. Zrédto: Glowa do wycierania (Era-
serhead, rez. D. Lynch, 1977), http://idrawonmywall.com/201 7/05/04/eraserhead-1977 (data dostepu:
7.01.2020)

11. Groteskowa mimika Lil w Miasteczku Twin Peaks. Ogniu krocz ze mna. Zrédto: Miasteczko Twin Peaks.
Ogniu, krocz ze mna (Twin Peaks: Fire Walk with Me, rez. D. Lynch, 1992) [DVD], Warszawa: Best Film, 2005

wiadomos$é czytelna tylko dla agentéw FBI. Pantomima? odegrana 26 Okreélenie to stosuje za J. Nielandem
przez Lil sprowadza sie do wykonania kilku osobliwych gestéw (ob- (op. cit., s. 86).

krecania sie, Sci$niecia dioni) oraz groteskowych grymaséw — mruze-

nia oczu, marszczenia czola oraz zaciskania ust. Bliska komicznos$ci

wyrazisto§é mieSniowych napie¢ twarzy mozliwa jest do odczytania

w kontekscie tradycji nie tylko filmowej i teatralnej, lecz takze histo-

ryczno-artystycznej. Wszak grymasy Lil kojarzg sie z XVIII-wieczny-

mi rzezbiarskimi Minami Franza Xavera Messerschmidta.

Podsumowanie: Lynchowski rebus

Ostatnia z analizowanych fizjonomii doprowadza do skrajno$ci eks-
perymentalng praktyke rezysera, operujgcego oryginalnym repertu-
arem wizualnych twarzy-znakéw. Oblicze Lil jest bowiem obiektem
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27Zob. M. Jakubowska, op. cit., zwt.s. 138,
154, 181.
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pozbawionym emocjonalnej i moralnej klarowno$ci, dajacym sie jed-
nak przyporzadkowa¢ konkretnej konwencji, do ktérej odwotuje sie
rezyser. Przez swoja trudna do odczytania dla niewtajemniczonych
wymowe jej mimiki i gestéw Lil jawi sie niczym dynamiczny emble-
mat: enigmatyczny rebus stanowigcy rozbudowang zagadke inte-
lektualng, ktérej epigramem jest stowny komentarz wypowiedziany
przez agenta — co istotne, granego przez samego rezysera. Nie bez
znaczenia okazuje sie tez grecka etymologia stowa ,,emblem”, prowa-
dzgca ku takim pojeciom jak wtret tudziez wstawka. Filmy Lyncha
to struktury przypominajace manierystyczne labirynty?’, w ktérych
osnowe i watek wplatane sg emblematy — zazwyczaj dziwne, niezwy-
kle intrygujace i przykuwajacych uwage widzéw twarze.
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David Lynch, twarz, fizjonomika, deformacja, metamorfizm, nadekspresja
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Summary

ZUZANNA WAGNER (Adam Mickiewicz University) / Physiognomies according
to Lynch

The intriguing, peculiar faces are some of the strongest visual accents in David
Lynch’s works. As part of his own experiment, the director transforms them,
deforms or gives them grimaces that are inadequate for their film situations.
Moving portraits woven into film images demonstrate Lynch’s polemical atti-
tude to the tradition of physiognomy, according to which human spirituality is
present in the proportions of their faces and in their expressions. A closer look at
Lynch’s face-sign repository allows us to try to create their classification. In the
article they are divided into three performance conventions, according to which
Lynch shows physiognomies that are deformed, metamorphic and over-expres-
sive. The analysis of the aforementioned faces in Lynch’s works proves that his
work cannot be interpreted solely in the convention of cinema. It abounds in
numerous references to the broadly understood visual tradition - including
physiognomic engravings, sculptural and painting studies of faces and concepts
taken from art theory.
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