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mediow audiowizualnych, w szczegdlnos$ci radia i telewizji.
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1. Poczatki mediow audiowizualnych. Socjologiczne, techniczne i naukowe podstawy

wynalezienia i funkcjonowania fotografii, kinematografu i radia.

Analiza fragmentu filmu Dracula (1992, rez. Francis Ford Coppola).

WYBRANE WYNALAZKI TECHNICZNE | INNOWACJE SOCJOLOGICZNE.
CHRONOLOGIA

1825 — otwarcie pierwszej linii kolejowej

1939 — telegraf Morse’a

1939 — dagerotypia — poczatek fotografii

1851 - pierwsza podmorska linia telegraficzna

1853 — lampa naftowa

1857 — Sheffield FC — pierwszy klub pitkarski

1863 — silnik spalinowy

1876 — telefon

1877 — fonograf

1880 — powszechny obowiazek szkolny w Wielkiej Brytanii (przestrzegany powszechnie od 1902
roku)

1880 — w Wielkiej Brytanii zaczyna obowigzywac ujednolicony czas
1885 — pierwszy samochod

1891 — wprowadzenie jednej strefy czasowej w Niemczech

1892 — wynalezienie koszykowki

1893 — prawa wyborcze biatych kobiet w Nowej Zelandii

1894 - Migdzynarodowy Komitet Olimpijski

1895 — wynalezienie siatkowki

1895 — pierwszy pokaz kinematografu braci Lumiere

1895 — odkrycie promieni X (Roentgena)

1896 — poczatki radia

1896 — pierwsze nowozytne, letnie Igrzyska Olimpijskie (Ateny)
1903 — pierwszy lot samolotu

1905 - FIFA



1911 — wprowadzenie jednej strefy czasowej we Francji
1913 — taSmowa produkcja samochodéw (Fort T)

1913 — lodowka

1919 — pierwsze regularne linie lotnicze

1926 — pierwszy telewizor

1936 — BBC nadaje staty program telewizyjny



Arkadiusz Lewicki, Seks i Dziesigta Muza. Erotyzm, relacje intymne i wzorce Genderowe w kinie
przedkodeksowym (1894-1934), Wroctaw 2011. [fragment rozdziatu: Jak wyglgdal swiat, gdy

pojawito sie kino].

Jak wygladal swiat, gdy pojawilo si¢ kino?

W filmie Dracula (1992) Francisa Forda Coppoli pojawia si¢ niezwykle interesujgca
sekwencja, przedstawiajaca pierwsze spotkanie Miny Murray (Winona Ryder) i ksigcia Vlada
(Gary Oldman). Dracula, stojac na londynskiej ulicy w roku 1897, dostrzega Min¢ i1 szepcze:
,Zobacz mnie”, a ta faktycznie odwraca wzrok 1 na krétki moment ich spojrzenia si¢ przecinajg (w
dodatku w tym momencie rezyser zastosowat zwolnione tempo, by jeszcze podkresli¢ moment,
gdy dziewczyna obraca glowe w strone me¢zczyzny). Mina wchodzi do apteki, na pierwszym planie
pojawia si¢ za$ mlody gazeciarz, niosacy plakat i dono$nym gltosem informujacy o najwazniejszym
wydarzeniu dnia — ucieczce wilka z ogrodu zoologicznego — a przechodzacy przez blotnistg ulice
Ksigze kupuje od niego, kosztujaca jednego pensa, gazete. Gdy panna Murray wychodzi ze sklepu,
mezczyzna niby przypadkiem ja potraca (gdy rusza w jej strong, za jego plecami przez moment
widzimy plakat reklamujacy piwo), z wielkg zrgcznoscia tapigc jednak w powietrzu upuszczony
przez nig flakonik. Przeprasza ja uprzejmie, mowi, ze wlasnie przyjechal z zagranicy 1 nie zna
miasta. Gdy zwraca si¢ do niej z poczatkiem prosby, nazywajac ja pickng damg, Mina nie daje mu
dokonczy¢ zdania, informuje go, ze przewodnik po miescie kosztuje sze$S¢ pensow i probuje si¢
pozegna¢. W tle widzimy gwarng ulic¢ wypelniong ludZmi, wérdd spacerowiczow zauwazy¢
mozna mezczyzne prowadzacego rower, pojawiaja si¢ takze gazowe lampy uliczne, a takze kobieta
z uwagg ogladajaca wystawe. Wampir jest jednak do$¢ nieustepliwy, jeszcze raz przeprasza i
mowi, ze chcial tylko zapyta¢ o droge do kinematografu — tego ,,cudu cywilizowanego $wiata”.
Dziewczyna z ironig odpowiada mu, ze jezeli chce zapozna¢ si¢ z kulturg, powinien odwiedzi¢
muzeum, ktérych w Londynie jest mnéstwo, i odchodzi. Gdy wylania si¢ jednak zza rogu, mijajac
me¢zezyzne, dzwigajacego na sobie plansze reklamujgce wystawianego w jednym z teatréw
Hamleta, znow staje twarza w twarz z Dracula. Ten twierdzi, ze tak pigkna i inteligentna kobieta
nie powinna chodzi¢ po ulicy bez meskiego towarzystwa. Oburzona dziewczyna pyta, czy ma
poskarzy¢ si¢ mezowi albo wezwaé policje. Skonfundowany wiescia o me¢zu Ksiaz¢ odchodzi.

Kobieta zatrzymuje go jednak, mowigc, ze byla niegrzeczna. Dracula przedstawia si¢, a Mina



wydaje si¢ wyraznie zainteresowana wiadomoscia, ze ma do czynienia z ksieciem. Razem idg ulica,
do kinematografu. Kontynuacja tej sekwencji nastgpuje po kilku scenach prezentujacych Lucy i
zaniepokojonych jej stanem zdrowia adoratoréw. W kolejnym ujeciu widzimy Mine 1 Vlada
stojagcych wsrdd koedukacyjnej publicznosci dos¢ swobodnie przemieszczajacej si¢ po sali, w
ktorej wyswietlane sg filmy. W tle pojawia si¢ muzyk przygrywajacy na pianinie. Gltowni
bohaterowie tocza za$ kolejny znamienny dialog. Ksigze, zdumiony tym, co zobaczyl, twierdzi, ze
teraz juz jest pewien, ze wspolczesna nauka nie zna zadnych ograniczen, kobieta za$ prycha z
wyzszo$cig, twierdzac, ze kinematografu nie mozna nazwac naukg i ze w zaden sposob nie moze
on konkurowa¢ z odkryciami pani Curie. Wykonujaca jazde¢ dookota gtéwnych postaci kamera
ukazuje nam ekran z widocznymi na nim obrazami — ttumem na ulicach jakiego$ miasta, a potem
pociagiem wjezdzajacym na stacje. Mina stwierdza, ze w ogo6le nie powinna przychodzi¢ w to
miejsce 1 probuje wyjs¢. Dracula lapie jg za ramig, rozkazujacym, niskim glosem mowi, zeby sie
go nie bala 1 przyciaga ja do siebie, tak, ze dtonie dziewczyny opieraja si¢ o jego tors. Ksiaze
ciggnie za soba Ming, a ich sungcym jakby w powietrzu postaciom towarzyszy kamera i
narastajgca, basowa, ekstradiegetyczna muzyka. Wampir zacigga kobiete w ostonigte zastonami,
ustronne miejsce, ona si¢ broni i prosi, by przestal, on jednak rzuca ja na jaka$ otoman¢ i
przytrzymuje jej nadgarstki. Gdy kamera zmienia punkt widzenia, na pierwszym planie wcigz
dominuje para bohateréw, w tle zas dostrzegamy widzow ogladajacych filmik prezentujacy
obnazong kobiete. W zblizeniu znéw ukazana zostaje twarz Miny, ktora z przerazeniem stwierdza,
ze skads$ zna Ksigcia, ten za§ mowi, ze musiat przeby¢ oceany czasu, by znalez¢ Ming i probuje ja
(wpdtomdlaty) ugryz¢ wyrostymi mu wtasnie wampirzymi ktami. W ostatniej chwili jednak si¢
powstrzymuje. Na sali wybucha panika, styszymy kobiece krzyki, widzimy ujecie prezentujace
cien wilka na jednej z zaston; w kolejnych ujgciach przedstawione zostajg: przerazone jego
widokiem oczy Miny; przemykajacego biatego wilka; kobiete w trumnie, ktéra zmienia si¢ w
kos$ciotrupa; krotkie ujecie powstajacego Vlada; teatr cieni — inscenizacj¢ Sredniowiecznej bitwy.
Murray ucieka, a gdy droge zastepuje jej drapieznik-albinos, pojawia si¢ Dracula, uspokajajacy
zwierz¢ kilkoma stowami w obcym jezyku. Oboje glaszcza $nieznobiate futro, ich dlonie w
rekawiczkach dotykaja si¢ na chwilg, a sekwencja ta konczy si¢ stowami mezczyzny, ktéry mowi,
ze wiele mozna nauczy¢ si¢ od bestii.

Omowiona powyzej scena rodzi caty szereg pytan. Dlaczego Draculi tak bardzo zalezato, by

Mina na niego spojrzata? Dlaczego Coppola spowolnit ujgcie ukazujace odwracajaca si¢



dziewczyne? Dlaczego chodzi ona sama po ulicy 1 dlaczego tak nerwowo reaguje na zaczepke
Ksiecia? Jakie znaczenie ma gazeciarz, reklama piwa, kobieta patrzaca na sklepowa wystawe,
cztowiek-stup ogloszeniowy, me¢zczyzna z rowerem, gazowe latarnie — czyli wszystkie
drugoplanowe elementy londynskiej ulicy? I dlaczego tyle na niej btota? I czy wygodnie byto
Minie chodzi¢ po niej w takiej sukni? I czy aby na pewno Londyn konca dziewigtnastego wieku
tak wygladal? Od kiedy zaczeto sprzedawaé przewodniki po miastach i co oznaczato ich
pojawienie si¢? Dlaczego Ksigze chodzi pieszo i wsrod thumu (po cze$ci najwyrazniej
proletariackiego)? I dlaczego Mina tak zaintrygowana byta tytutem, ktory Vlad wymienit podczas
przedstawiania si¢? Jak nazywano miejsce, gdzie pokazywano kinematograf? Dlaczego Mina
wyraza si¢ o kinie w tak pogardliwy sposob? I dlaczego porownuje go do odkry¢ Marii Curie-
Sktodowskiej wiasnie? Dlaczego widzowie stoja podczas ogladania filmoéw? Dlaczego widownia
jest koedukacyjna 1 co to oznacza? Dlaczego Coppola wybrat wtasnie takie, a nie inne fragmenty
starych (czy tez imitujacych stare) filmow? Dlaczego wiasnie thum na ulicach i pociag? Czemu
Dracula tak mocno obejmuje Ming? I dlaczego dziewczyna opiera swoje pigsci na jego torsie?
Dlaczego nie krzyczy glosniej, przeciez wokot jest mnostwo ludzi? Dlaczego ma wiasnie w tym
momencie reinkarnacyjny przebtysk? Czemu Vlad musiat kroczy¢ po oceanach czasu? Dlaczego
jej jednak nie ukasit? I czemu ona lezy polomdlata? Czy wtedy puszczano w kinach filmy z
rozebranymi dziewczynami? W jaki sposdb kobieta zmienita si¢ w koSciotrupa? Dlaczego w
kinematografie wystawiano teatrzyk cieni? Czy wazne jest, ze ich dlonie si¢ stykaja? I czego
mozemy si¢ nauczy¢ od bestii? I dlaczego w ogdle mamy si¢ od niej czegos uczy¢?

Pozornie odpowiedZ na przynajmniej czg$¢ z tych pytan jest tatwa. Jednak, gdy potraktujemy
je powaznie i sprobujemy dostrzec ich diegetyczne i1 pozadiegetyczne implikacje, to by¢ moze
przestang nam one wydawac si¢ tak prostymi zagadnieniami i pelne wyjasnienie tych kwestii
zacznie nastrgcza¢ nam znacznych klopotéw. A w dodatku, gdy zaczniemy udziela¢ responséw,
zaczng si¢ nam plata¢ ontologiczne porzadki. Bo i pytania same do réznych porzadkéw si¢
odnosza.

Pisze o tym, by wskaza¢ na konkretnym przyktadzie problemy, na jakie natkniemy sig, gdy
bedziemy chcieli dokona¢ analizy dyskursu dzieta filmowego. Ale jednoczesnie scena ta moze by¢
takze, jesli sprobowac odczytaé poszczegolne elementy w niej zawarte, dobrym punktem wyjscia
(cho¢ jest to oczywiScie pewna artystyczna wizja, to jednak raczej zgodna z rzeczywisto$cia) do

krotkiego nakreslenia portretu czaséw, w ktorych kinematograf zaczat pojawiaé si¢ jako coraz



powszechniej znany i podziwiany wynalazek. Druga potowa dziewigtnastego wieku to bowiem
okres przetomowy w historii kultury zachodniej. Moment, gdy zaszly zmiany do pewnego stopnia
do dzi$ ja determinujace. Poczawszy od wynalazkoéw technicznych, medycznych czy naukowych,
poprzez zmiany ekonomiczno-spoteczne, az do przeobrazen zwigzanych z postrzeganiem réznych
aspektow rzeczywistosci, w tym mitosci i erotyzmu. Cho¢ oczywiscie ujecie, ktore obejmowatoby
tak r6zne, w dodatku wyraznie rozciggnigte w czasie, ewolucyjne przemiany wymagaloby wielu
osobnych ksigzek, to mysle, ze warto — cho¢by w skrotowej formie — zdefiniowac kilka
najwazniejszych zmian, jakie wptynelty na wynalezienie i rozpowszechnienie si¢ kina, a takze
sprobowac sobie u$§wiadomi¢, jak funkcjonowalo spoteczenstwo portretowane w filmach z
pierwszych dekad istnienia kinematografu.

Sprobujmy wiec na poczatek przyjrze¢ si¢ londynskiej ulicy z 1897 roku, pokazanej przez
Coppole. Pierwsza rzecza, jaka rzuca si¢ w oczy, jest wypelniajacy ja thum. Cho¢ nie powinno nas
to dziwi¢ — wszak w ciggu dziewietnastego wieku ilo§¢ mieszkancow brytyjskiej stolicy wzrosta
siedmiokrotnie i pod koniec tegoz wieku bylo to najwicksze miasto na $wiecie, liczace okoto
szesciu i pot miliona mieszkancow. Rozrost 6wczesnych miast i zwigzana z nim ruralizacja® to
jeden z najistotniejszych procesow, jakie zaszty w tamtym okresie. Procesoéw wptywajacych nie
tylko na struktur¢ demograficzng i zwiazanych z uprzemystowieniem gospodarek, ale takze
odpowiedzialnych za przemiany obyczajowo$ci. Zamknigta 1 niewielka wspdlnota wiejska
znacznie mocniej niz anonimowa i rozproszona spotecznos$¢ wielkomiejska dbata o przestrzeganie
norm 1 zakazéw moralnych, roéwniez tych zwigzanych z erotyzmem. To, co na wsi nie byto
mozliwe, cho¢by ze wzgledu na permanentng obecno$¢ wscibskich ciotek 1 sasiadéw, w miescie
bylo znacznie fatwiejsze do ukrycia. Mina mogta przyjac ostatecznie zaproszenie od nieznajomego,
nie obawiajac si¢ konsekwencji, ktore bylyby nie do uniknig¢cia, gdyby mieszkala w malej
miejscowosci, gdzie kazdy jej krok znany bylby w jednej chwili wszystkim mieszkancom. Wigc
cho¢ panna Murray, jako osoba nalezaca do klasy wyzszej, znala zapewne ktory$ z niezwykle
popularnych wowczas podrecznikow dobrego wychowania, ktore zalecaty, by: ,kobieta,

spotkawszy na ulicy znajomego, ktory jest na tyle niedyskretny, ze ja zatrzymuje lub idzie za nig

! Jackson J. Spielvogel podaje, iz o ile w 1800 roku w miastach zyto 40 % Brytyjczykow, 25 % Francuzéw i Niemcow
i okoto 10 % mieszkancoéw Europy Wschodniej, to w roku 1914 juz 80 % mieszkancow Wielkiej Brytanii, 45 % we
Francji, 60 % w Niemczech i 30 % obywateli Europy Wschodniej zamieszkiwato tereny miejskie, zas pomigdzy
rokiem 1800 a 1900 liczba europejskich miast, ktore miaty wigcej niz sto tysigcy mieszkancow zwigkszyla si¢ z 21 do
147. [por.: Jackson J. Spielvogel, Western Civilization: Alternate Volume: Since 1300, Balmont 2009, s. 710. ]



dalej, powinna pod pierwszym lepszym pozorem pozegnac go i wejs¢ czy do jakiego magazynu,
czy do domu, czy cho¢by wsigéé do dorozki dla odczepienia si¢”? i poczatkowo nawet stosuje sie
do tych wskazowek, to jednak ostatecznie decyduje si¢ odwiedzi¢ wraz z Ksigciem kinematograf,
liczgc zapewne, ze nie spotka tam nikogo, kto rozpuscitby plotki zagrazajace jej reputacji.

Zreszta sam fakt, ze mloda dama sama chodzi po ulicy, budzit wowczas (zwr6¢my uwage na
stowa wypowiedziane przez Draculg) pewne zdumienie, cho¢ takze zwigzany byl z przemianami
samych miast. Jak twierdzi Alain Corbain dopiero na przyklad przebudowa Paryza zainicjowana
przez Haussmanna pozwolita ,,zacnej damie wyj$§¢ z domu i uda¢ si¢ do centrum wielkiego

miasta’

, za§ wprowadzenie miejskiego o§wietlenia, o czym z kolei pisata Mary Humphreys w
artykule zatytutowanym Women Bachelors in New York z 1896 roku umozliwito réwniez
poruszanie si¢ noca, w dodatku bez meskiego ,,opiekuna”™.

Zwlaszcza ta druga innowacja miata szalenie istotny wptyw na zmian¢ funkcjonowania
spoteczenstw w dziewigtnastym wieku, ktory byl pierwszym momentem w historii, gdy za sprawg
sztucznego oswietlenia ludzie mogli uniezalezni¢ si¢ od cyklu solarnego, ktory przez diugie
tysigclecia wyznaczal rozktad dnia szerokich mas (na o$wietlanie swoich domostw sta¢ byto
nielicznych). To dopiero za sprawg o$wietlenia ulic za pomocg gazu miejskiego®, a pozniej $wiatla
elektrycznego i takim wynalazkom jak lampa naftowa®, dokonato si¢ odejscie od porzadku dnia
wyznaczanego przez wschody 1 zachody stonca, a migotliwe $wiatlo latarni miejskich (ktore
widzimy w jednym z uje¢ z przytoczonej powyzej sceny) umozliwito poruszanie si¢ po zmroku,
bez strachu, jaki musiat by¢ nieodlacznym towarzyszem wczesniejszych nocnych eskapad po
ulicach wielkich miast. To odej$cie od cyklu solarnego miato jeszcze jedng znaczaca implikacje —
zmienito sposdb rozumienia czasu. Do dziewigtnastego wieku czas byt kategorig niemalze w petni
uzalezniong od procesoOw naturalnych. Gdy uniezalezniliSmy si¢ od nich, do odmierzania czasu

zaczal stuzyé zegar’, ktory jest, jak to okreslit Lewis Mumford, ,kluczowym mechanizmem

2 E. Lubowski (Spirydon), Kodeks swiatowy, czyli znajomos¢ zycia we wszelkich stosunkach z ludzmi, Warszawa 1881,
s. 91-92.

3 Alain Corbain, Kulisy, przel. Wojciech Gilewski, [w:] Historia zycia prywatnego, t. 4. Od rewolucji francuskiej do I
wojny $wiatowej, red. Michelle Perrot, Wroctaw 1998, s. 580.

4 Por.: Mary Humphreys, Women Bachelors in New York, ,,Scribner’s” pazdziernik 1896, nr 635, s. 17.

® Pierwsze latarnie gazowe pojawily si¢ podobno w Londynie w roku 1814, cho¢ ich upowszechnienie trwalo kilka
dekad.

b Skonstruowana przez Ignacego Lukasiewicza w 1853 roku.

" Co znamienne w filmie Coppoli przez moment wida¢ zegar uliczny umieszczony nad wejsciem do jednego ze
sklepéw widocznych w tle podczas rozmowy Miny i Draculi.



nowoczesnej ery przemystowej”®. To wlaénie czasomierz zaczat regulowaé nasz dzien, a masowa

produkcja coraz tanszych zegarkow® sprawita, Zze pod koniec dziewietnastego stulecia
chronometrycznemu uporzadkowaniu poddano nawet podstawowe czynnosci zyciowe. ,,Je si¢ nie
wtedy, gdy odczuwa gldd, lecz gdy zegar przynagla do jedzenia; ktadzie si¢ spa¢ nie wowczas, gdy
czuje sie zmeczenie, lecz o godzinie usankcjonowanej przez zegar’'®. To jego wskazowki —
niezbedne, by odliczaé czas pracy fabrycznych robotnikéw, staja si¢ gtownym sposobem
regulujacym zycie spoteczenstw, odchodzacych od rytmu stonecznego.

Warto si¢ takze zastanowié, jaki czas pokazywat zegar ukazany widzom w Draculi? To na
pozdr dziwne pytanie, wcale nie musi takim nam si¢ wydawac, jesli u§wiadomimy sobie, ze w
Anglii dopiero w 1880 roku parlament specjalnym aktem ustanowit $redni czas Greenwich za
obowigzujacy w catej Wielkiej Brytanii (taki tez czas zapewne wskazywal filmowy zegar), w
Niemczech zlikwidowano pig¢ réznych stref czasowych i ustalono jeden znormalizowany czas w
roku 1891, a we Francji wprowadzenie jednego czasu obowigzujacego na terenie calego panstwa
dokonato sie dopiero w roku 19111, Wczesniej bowiem kazda wicksza miejscowo$é poshugiwata
si¢ wlasnym czasem lokalnym 1 nakregcano zegarki wedle ruchu stofica po niebosktonie, co nie
stanowilo problemu az do momentu, gdy mozliwe stato si¢ szybkie przemieszczanie z miejsca na
miejsce.

Jak bowiem zauwaza G. H. Whitrow: ,,W Anglii za panowania Jerzego II (1727-1760)
zwyczajowa predkos¢ podrozowania drogg ladowa nie roznita si¢ istotnie od tej z [ wieku p.n.e.,
kiedy to Juliuszowi Cezarowi — korzystajacemu z relatywnego komfortu lektyki — pokonanie
odlegtosci 730 urzedowych mil z Rzymu do Rhodamus zabrato osiem dni”*?. Przez ponad péttora
tysigca lat w dziedzinie transportu nie dokonal si¢ wigc niemal zaden postep 1 dopiero wiek
dziewigtnasty przyniost w tej dziedzinie niespotykane dotychczas zmiany. Jesli bowiem
uswiadomimy sobie, ze predkosci rozwijane na dluzszych dystansach (z postojami) na drogach

francuskich wynosity: pod koniec XVII w. — 2,2 km/h; koniec XVIII w. — 3,4 km/h, w 1814 r. —

8 Lewis Mumford, Technika a cywilizacja. Historia rozwoju maszyny i jej wplyw na cywilizacje, ttum. Ewa Danecka,
Warszawa 1966, s. 5-6.

% Cho¢ byly to przede wszystkim meskie zegarki kieszonkowe, zegarki na reke upowszechnily sie dopiero po pierwszej
wojnie $wiatowej, prawdopodobnie na skutek uzywania ich przez oficerow armii brytyjskiej.

10 L. Mumford, op. cit., s. 8.

11 Por.: Gerald James Whitrow, Czas w dziejach. Poglgdy na czas od prehistorii po dzien dzisiejszy, przet. Bolestaw
Orlowski, Warszawa 2004, s. 246-248.

12 1hidem, s. 237.



4,3 km/h, w 1830 r. — 6,5 km/h, w 1847 r. — 9,5 km/h*®, byé moze tatwiej zrozumiemy, jak wielka
zmiang musiata by¢ dla ludzi zyjacych w tamtych czasach mozliwo$¢ przemieszczania si¢
zwigzana z rozwojem kolei i jak zawrotnym rekordem musiato si¢ wydawac osiaggniecie w 1893
roku przez Empire State Express na trasie Syrakuzy-Buffalo predkosci 102,8 mil na godzing'4. W
dodatku sie¢ kolejowa, ktora zaczeta oplata¢ coraz gesciej oplata¢ zarowno Europe (pierwszg stalg
trakcj¢ parowozowa zainstalowano w roku 1830 na linii Liverpool-Manchester), Ameryke
Potnocng (w roku 1869 wybudowano tras¢ taczaca wybrzeza Pacyfiku i Atlantyku) i inne
kontynenty (w latach 1891-1916 powstata na przyktad kolej transsyberyjska), zapewnita po raz
pierwszy w historii mozliwos$¢ szybkiego 1 bezpiecznego przemieszczania si¢ wigkszym masom
ludnosci. Do tej pory skazane one byly glownie na podroézowanie per pedes lub konno, co
niewatpliwie nie sprzyjato mobilnosci, ktdra na szerszg skale stata si¢ kolejnym ,,wynalazkiem”
dziewigtnastego wieku. Nie powinno wigc nas dziwié, ze zar6wno bracia Lumicre, jak i Coppola
na bohateréw pierwszych filmoéw wybrali lokomotywe wtaczajaca si¢ na stacje.

Na przetomie wiekoéw ludzie zaczgli si¢ bowiem przemieszczaé na niespotykana w historii
skale. Zar6wno migracje wewnetrzne, gtownie ze wsi do miasta, jak 1 ruchy imigracyjne zaczety
przeksztalca¢ spoteczenstwa. Jak twierdzi Thomas L. Friedman: ,,Jesli porowna si¢ wymiang
handlowa 1 przeptyw kapitalu migdzy krajami z ich produktem narodowym brutto oraz przeptyw
sity roboczej z liczbg ludnosci, to okazuje si¢, ze okres globalizacji poprzedzajacej pierwsza wojne
$wiatowa byl bardzo podobny do epoki, w jakiej obecnie zyjemy”®. Jak szacuja historycy
pomigdzy rokiem 1836 a 1914 ponad 30 milionow Europejczykdéw wyemigrowato do samych tylko
Stanow Zjednoczonych, a przeciez w momencie rozrostu poteg kolonialnych emigracja nie
ograniczata si¢ do samej tylko Ameryki. Dlatego tez Mina nie jest zdziwiona pojawieniem si¢ na
londynskiej ulicy ksiecia z Siedmiogrodu (zauwazmy zresztg, ze obcokrajowcOw w opowiesci
Coppoli jest wielu)!® — w roku 1897 bowiem przemieszczanie sie po §wiecie nie byto juz niczym

dziwnym ani trudnym, cho¢ to dopiero poczatek dwudziestego wieku, gdy pojawily si¢ masowo

13 Por.: Dariusz Lukasiewicz, Wertepiada, ,,Polityka” 2009, nr 23, s. 70.

14 Por.: Patrick Robertson, Co, gdzie, kiedy po raz pierwszy. Leksykon Shella, przet. Edyta Kubikowska, Tadeusz
Kubikowski, Krzysztof Sroda, Warszawa 1996, s. 605.

15 Thomas L. Friedman, Lexus i drzewo oliwne. Zrozumieé globalizacje, przet. Tomasz Hornowski, Poznan 2001, s.
11.

16 Na marginesie mozna zauwazy¢, ze sama posta¢ Draculi moze by¢ interpretowana jako wyraz strachu przed
emigrantami — sugestia taka najwyrazniej zarysowana jest w filmie Drakula: stronice z pamietnika dziewicy (Dracula:
Pages from a Virgin's Diary, 2001) Guya Maddina, w ktorym to w wampirzego ksigcia wciela si¢ Wei-Qiang Zhang,
a jego przybycie do Londynu ukazane jest za pomoca mapy z wielkimi strzatkami, podobnymi do tych, jakie z reguty
ilustruja ruchy frontéw na filmach wojennych.

10



produkowane i1 coraz powszechniej dost¢gpne samochody, przynidst w tej materii jeszcze dalej idace
zmiany.

Cho¢ akurat w omawianej scenie nie dostrzegamy automobilu na londynskiej ulicy, to
mozemy w tle dostrzec me¢zczyzne z rowerem — kolejnym istotnym wynalazkiem z konca
dziewigtnastego wieku. Waznym nie tyle nawet ze wzgledu na kolejne udogodnienia zwigzane z
transportem, ale przede wszystkim dlatego, ze to wtasnie bicykl wpisuje si¢ §wietnie w nowa
,mode”, ktora opanowala Owczesne spoleczenstwa — zwyczaj uprawiania sportu. W rok po
pierwszym publicznym pokazie kinematografu braci Lumieére, niemal jednoczes$nie z pierwszymi
kinowymi pokazami w Stanach Zjednoczonych i na rok, przed wydarzeniami zaprezentowanymi
w Draculi odbyly si¢ przeciez pierwsze nowozytne Igrzyska Olimpijskie, zorganizowane w 1896
roku w Atenach, a zawody kolarskie byty jedng z dziewigciu dyscyplin, jakie si¢ na nich pojawity.
Uprawianie sportu, dbanie o swojg fizyczng kondycje, wzrost znaczenia ciala, ktore przez niemal
caty wiek dziewigtnasty zostato usuniete z publicznego dyskursu, to w moim odczuciu jedne z
najistotniejszych proces6w socjologicznych i kulturowych transformacji definiujacych dwudziesty
wiek. A przeciez poczatkéw tych zmian nalezy upatrywaé wtasnie na przetomie wiekow, gdy
pojawity sie pierwsze zawody sportowe, kluby zrzeszajace pitkarzy czy lekkoatletow,
upowszechnito si¢ ptywanie oraz gorskie wycieczki, ktore od tego momentu zaczng by¢ istotnym
elementem kultury ,,czasu wolnego”. Uprawianie sportu zmienito takze na przyktad stroje. O ile
owczesna ,,czcigodna 1 szanowana kobieta nosita ubranie o cigzarze siedemnastu funtéw, kiedy
zajmowala si¢ pracami domowymi, za§ o wadze trzydziestu siedmiu funtéow, gdy wkraczala na
forum publiczne”, to wlasnie ,,do zrzucenia ubrania przez kobiety przyczynito si¢ co$ tak
niewinnego jak moda na przejazdzki rowerowe”!’. Suknia z turniura, tzw. princeska, noszona przez
Ming, cho¢ byta znacznie wygodniejsza niz krolujace jeszcze kilka dekad wezesniej krynoliny, a i
ciagnacy si¢ za damg ,,ogon” turniury ulegl znacznemu skréceniu, nadal nie nadawata si¢ na
rowerowe przejazdzki i dopiero w pierwszych dekadach nowego wieku kobiecy strdj ulegt
dalszemu uproszczeniu i przystosowaniu do nowych potrzeb, a ,,wprowadzony w latach
dziewigcdziesigtych [...] kostium cyklistki stanowil kompromis miedzy wymogami
bezpieczenstwa 1 mody. Sktadal si¢ on z dzielonej spddnicy lub siggajacych tuz za kolano

bufiastych spodni zwanych blumerkami, wysokich sznurowanych trzewikéw oraz dopasowanego

17 James R. Petersen, Stulecie seksu. Historia rewolucji seksualnej 1900-7999 wedtug ,, Playboya”, red. i przedmowa
Hugh M. Hefner, przet. Andrzej Jankowski, Poznan 2002, s. 14.
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zakietu o modnym kroju, ubieranego na nicodzowny gorset””!8. Zreszta, jak pisata praca francuska,
,»calg serye nowych zupelnie ubran wytworzyt sobie w tym peryodzie §wiat niewiesci [...] —
spodniczki spacerowe, tenisowe, welocypedowe, [...] kostiumy do automobilow”!®. Choé byé
moze z naszej perspektywy zmiany te nie wydaja si¢ specjalnie rewolucyjne, to warto uswiadomic
sobie, ze oburzona krolowa Wiktoria stwierdzita w potowie wieku, iz ,,spodnie Mrs. Bloomer
zagrazajg istnieniu brytyjskich rodzin, prowadzac do emancypacji kobiet i jednoczesnej degradacji
mezczyzn”?, a gdy w latach siedemdziesigtych Rosa Bonheur — francuska malarka, pierwsza
kobieta uhonorowana Legia Honorowa — chciata zalozy¢ meski stroj, ktory utatwialby jej prace,
musiata uzyska¢ na to specjalng zgod¢ prefekta policji, bowiem wprowadzony jeszcze przez
kodeks Napoleona, lecz wciagz obowigzujacy, przepis zakazywal kobietom noszenia spodni i
innych ubioréw niepozwalajacych okresli¢ pici?l. To zapoczatkowane na przelomie wiekow
ujednolicanie si¢ strojéw nie dotyczylo tylko powolnego znoszenia réznic pomiedzy ptciami, ale
takze pomigdzy spotecznymi klasami. Jest to by¢ moze jeszcze lepiej widoczne, gdy spojrzymy na
o6wczesng mode meska. Kres epoki wiktorianskiej byl bowiem réwniez zakonczeniem procesu,
ktory znamionowal calg te erg, polegajacego na coraz dalej idagcym zniwelowaniu roznic
stanowych, ktdre do tej pory niezwykle wyraznie zaznaczane byty takze przez ubidr. W poczatkach
dwudziestego stulecia me¢zczyzn pochodzacych z roznych klas odrdzniat juz nie tyle typ stroju czy
jego kroj, a co najwyzej jako$¢ materiatu, z jakiego byt wykonany. W dodatku, jak twierdzi Brant
Alan Shannon: ,,przetom wiekow to wyrazny punkt zwrotny w meskiej modzie — kostiumy klasy
Sredniej zaczely si¢ zmienia¢ niezaleznie od «krawieckiej» estetyki obowigzujacej w klasie
wyzszej?? i to one zaczely wyznacza¢ nowe kanony mody, doprowadzajac do coraz wigkszej
demokratyzacji ubiorow.

Implikacje tych zmian mozemy zaobserwowa¢ oczywiscie rowniez w sferze erotycznej.
Wyobrazmy sobie bowiem, ze Dracula w cichym zakatku przybytku, gdzie znajdowal sig¢
kinematograf, probowalby nie tylko ugryz¢ czy pocatowaé¢ Ming, ale dopusci¢ si¢ i innych

lubieznych czynow. Praktyczne komplikacje podjecia takiej proby musiatyby by¢ spore, nawet

18 Matgorzata Mozdzynska-Nawotka, O modach i strojach, Wroctaw 2004, s. 249-250.

19 Cytuje za: Ibidem, s. 248.

20 Maguelonne Toussaint-Samat, Historia stroju, przet. Krystyna Szezynska-Mackowiak, Warszawa 2002, s. 354.

2L por.: Marie-Jo Bonnet, Zwigzki mitosne miedzy kobietami od XVI do XX wieku, przet. Bella Szwarcman-Czarnota,
Warszawa 1997, s. 257-259.

22 Brent Alan Shannon, The cut of his coat; men, dress, and consumer culture in Britain, 1860-1914, Athens 2006, s.
163-164.
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jesli przyjmiemy, ze panna Murray nosita juz nowy typ gorsetu, ktory pozwalat na samodzielne
Scigganie go i zaktadanie. Kodeks odziezowy panujacy w czasach wiktorianskich powodowat, ze
oddawanie si¢ naglym przyptywom seksualnych emocji bylo praktycznie niemozliwe, akt
erotyczny wymagal starannego przygotowania — przynajmniej w wyzszych sferach — i igraszki,
jakim oddawali si¢ bohaterowie Nagiego instynktu (Basic Instinct, 1992, rez. Paul Verhoeven) w
koedukacyjnej toalecie jednej z dyskotek, byly niemozliwe nie tylko z moralnych, ale i z czysto
technicznych wzgledow.

Warto podkresli¢ jeszcze jeden, znamienny fakt, na ktéry zwraca uwage cytowana juz
Maguelonne Toussaint-Samat. Twierdzi ona, iz ,,w mieszczanskim $wiecie XIX wiek [...]
Mgezczyzna, Samiec, jest m¢zczyzng niewidocznym — ciemny garnitur wladcy §wiata ma pozostaé

»23 Bowiem cho¢ w

pusta skorupa. Cialo me¢zczyzny jest niewidzialne i nieodgadnione
rozwazaniach dotyczacych czasow wiktorianskich wiele uwagi poswigca si¢ kobiecemu cialu i
niewygodzie sukni, ktorych najwazniejszym zadaniem zdaje si¢ by¢ strzezenie cnoty, to trzeba
podkresli¢, ze niezwykle podobne funkcje spelniat w owych czasach strdj meski, takze szczelnie
zakrywajacy ciato 1 wykluczajacy je z publicznego dyskursu. Nie tylko romantyczna dama jest
bezcielesnym aniotem, ale i dzentelmen z owego czasu powinien udawac, ze sprawy cielesne w
ogoble go nie dotycza. Jeszcze pod koniec dziewietnastego wieku w Warszawie opowiadano historie
o mtodziencu z wyzszych sfer, ktory popelnit samobgdjstwo po tym, gdy klekajac przed ukochang
dat zbyt wyrazne oznaki swojej cielesnosci i olfaktorycznie zbrukal atmosfere?*, a wydaje mi sie,
ze nie byl to wypadek w tamtym okresie odosobniony i m¢zczyzni bywali (cho¢ by¢ moze w nieco
mniejszym stopniu i przede wszystkim w sferze oficjalnej, z ktorej tatwiej byto im si¢ wymknac)
rownie ograniczeni kodeksem dotyczacym ciala, co kobiety. GdybySmy uwaznie przyjrzeli si¢
strojom Vlada 1 Miny, odkryjemy, Zze obydwoje nosza podobnie krepujace i zastaniajgce ciato
ubiory, oboje zapigci sg pod sama szyje¢, nosza rekawiczki — w zasadzie jedyng odstonietg czescia
ich ciat sg twarze.

Zmiany w modzie 1 jej postepujaca demokratyzacje mozna w moim odczuciu thumaczy¢
jeszcze w jeden sposob. W dziewigtnastym wieku mamy bowiem do czynienia ze zmianami
dotyczacymi podstaw tworzenia tozsamosci poszczegdlnych jednostek. Narodziny nowoczesnej

panstwowosci, rodzacy si¢ nacjonalizm, ale takze rozrost aparatu biurokratycznego i przejmowanie

23 M. Toussaint-Samat, op. cit., s. 360.
24 Por.: Agnieszka Lisak, Mitosé, kobieta i matzeristwo w XIX wieku, Warszawa 2009, s. 77.
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przez agendy rzadowe coraz wigkszych prerogatyw, ktore do tej pory regulowane byty przez wigzi
rodzinne i prawa malych wspolnot, powoduja, ze ludzie musieli zmieni¢ réwniez sposob
definiowania swojej wilasnej osoby i sposob funkcjonowania w relacjach spotecznych. O ile
wczesniej jednostka byta definiowana przede wszystkim poprzez pochodzenie i $srodowisko
rodzinne, o tyle teraz stala si¢ trybikiem machiny panstwowej. Gdy Dracula przedstawia si¢ Minie,
jest to jedyny sposéb, w ktory moze potwierdzi¢ swoja tozsamos$¢, a noszony przez niego stroj
(zgodny z wymogami mody i wzbogacony o ekscentryczne okulary z niebieskimi szktami) jest
jednym z niewielu dowodow potwierdzajacych jego spoteczne pochodzenie. Warto bowiem sobie
uswiadomié, ze w tamtym okresie jednostkowa tozsamo$¢ mogla by¢ rownie plynna jak
wspotczesnie, cho¢ byla to niestabilno$¢ oparta na zupetnie innych podstawach niz ta, o ktorej
pisze Zygmunt Bauman. W momencie gdy nie bylo zadnych dokumentéw i sposobow, by
poswiadczy¢ czyje§ miano, mozna bylo, jesli tylko dotarlo si¢ w miejsce, gdzie mozliwos¢
spotkania z osobg znajaca nas bezposrednio byto niewielkie, przybra¢ dowolne imi¢ czy nazwisko,
a jedynie zasobno$¢ sakiewki (ewentualnie umiejetnos¢ dostosowania do innej warstwy swojego
jezyka 1 manier) ograniczala wybor klasy spotecznej, do ktorej cheielibySmy sie ,,przypisac”. Jak
twierdzi Alain Corbain, we Francji ,,mniej wiecej do okoto 1880 r. cztowiek sprytny moze
dowolnie zmieniaé swoja tozsamo$¢”?®. W tym czasie bowiem policja zaczyna korzystaé ze zdje¢
I antropocentrycznego rysopisu, opracowanego w roku 1882 przez Alphonse’a Bertillona, cho¢
dopiero w roku 1912 przepisy nakladaja obowigzek posiadania dokumentow potwierdzajacych
tozsamos$c¢?®. Zreszta az do ostatnich dekad dziewietnastego stulecia panstwo nie ma wielkich
powodow, by interesowaé si¢ identyfikacja swoich obywateli — w systemie feudalnym nawet
podatki pobierane byly w sposob hierarchiczny. Dopiero wigc wprowadzanie powszechnych praw
wyborczych, edukacji czy opieki emerytalnej wymusity wdrozenie funkcjonalnych spiséw
obywateli. Ale pojawienie si¢ tych innowacji miato takze inne implikacje. Cho¢by wcielenie w
zycie systemu emerytalnego (jako pierwsze powszechne emerytury wprowadzily bismarckowskie
Niemcy w roku 1891) przyczynito si¢ na przyktad do daleko idgcych zmian demograficznych. To
emerytury, bardziej niz wprowadzone w latach sze$¢dziesigtych dwudziestego wieku doustne
srodki antykoncepcyjne, przyczynity si¢ do spadku dzietno$¢ par malzenskich. ,,Jesli w roku 1800

w Ameryce wskaznik dzietno$ci wsrdd biatych kobiet siggat 7,04 — co oznacza, Ze statystyczna

% Alain Corbain, op. cit., s. 444,
26 por.: Ibidem, s. 446-448.
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kobieta rodzita siedmioro dzieci, z ktorych przezywato piecioro, to w roku 1880 wskaznik ten spadt

6”%’. W momencie, gdy dzieci przestaja by¢ jedynym

do 4,24, a na przetomie wiekow do 3,5
,zabezpieczeniem na staro$¢”, bowiem to panstwo obiecuje si¢ zaja¢ nami, kiedy nie bedziemy juz
zdolni do pracy, posiadanie duzej gromadki potomstwa zaczyna by¢ niepotrzebne® z
socjologicznego punktu widzenia.

Nieco inne konsekwencje miato z kolei wprowadzenie powszechnego obowigzku szkolnego.
Od roku 1902 trudniej byloby na londynskiej ulicy spotka¢ matego chlopca sprzedajacego gazety
(takiego gazeciarza widzimy w Draculi), wtedy bowiem, dzigki ustawie brytyjskiego parlamentu,
oddajacej kontrole nad szkotami podstawowymi wtadzom lokalnym i miejskim, wprowadzony w
roku 1880 powszechny obowigzek szkolny dla dzieci pomigdzy széstym a dwunastym rokiem
zycia, przestat by¢ przepisem martwym i zaczeto go wreszcie egzekwowaé, wprowadzajac takze
przepisy ograniczajace prace zarobkowag dzieci. Wprowadzenie masowej edukacji, ktore w
wiekszosci panstw europejskich nastgpitlo w drugiej polowie dziewigtnastego wieku, z jednej
strony bylo spowodowane wzgledami politycznymi — zapewniala ona poczucie narodowej
przynaleznosci, kodyfikacje jezykow ogodlnonarodowych, budowalo nacjonalizm 1 patriotyzm,
ktore zastapity spoteczefnstwu industrialnemu dawne lokalne wiezy a nawet religie?®® — a
jednoczesnie zmieniajacymi si¢ wymogami rynku pracy, ktory potrzebowal coraz bardziej
wyedukowanych pracownikow, potrafigcych sprosta¢ nowym zadaniom, jakie zwigzane byly z
rozwojem technologicznym 1 komplikacjg procesow produkcyjnych. Jednak wzrost poziomu
alfabetyzacji wigzat si¢ takze ze zwigkszong partycypacja kolejnych warstw w zyciu spoltecznym,
politycznym 1 kulturalnym. Tyle tylko, ze wraz ze wzrostem liczby oséb potrafigcych czytaé, lecz
konczacych swoja edukacje najczesciej w dwunastym czy trzynastym roku zycia po skonczeniu
pigciu lub szesSciu klas szkoly elementarnej, zmianie rowniez musialy ulec forma 1 tres¢
drukowanych przekazoéw. Wszak ostatnia dekada dziewigtnastego wieku to moment, gdy pojawia
si¢ tak zwane ,,z0tte dziennikarstwo”, za ktérego prekursoro6w uznaje si¢ Josepha Pulitzera i

Rudolpha Hearsta — powstajg gazety brukowe, gonigce za skandalem, sensacjg i plotka, jakze

27 Reay Tannahill, Historia seksu, przet. Grzegorz Wozniak, Warszawa 2001, s. 434. W 2007 roku przecictna
Amerykanka rodzita dwoje dzieci (wskaznik dzietno$ci — 2,1).

2 Cho¢ oczywidcie jest to uproszczenie, zmniejszona dzietno$¢ mogta by¢ spowodowana takze poprawg opieki
medycznej i zmniejszong umieralno$cia dzieci, cho¢ z drugiej strony, jak istotny jest to czynnik, mozemy odkry¢, gdy
poréwnamy dzisiejsze statystyki dotyczace dzietnosci z panstw majacych opiek¢ emerytalng i tych (panstwa
afrykanskie na przyktad), ktore jej nie zapewniaja.

2 por.: J. J. Spielvogel, op. cit. , s. 720.
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odlegte od prasy przeznaczonej dla waskiej liczby imiennych prenumeratoréw, ktora krélowata w
pierwszej polowie wieku. Coppola w swoim filmie najwazniejszg wiadomoscia, ktéra reklamuje
sprzedaz gazety, uczynit przydatng mu fabularnie wie$¢ o ucieczce z ogrodu zoologicznego biatego
wilka. Wtasnie tego typu informacje krolowaty w gazetach sprzedawanych woéwczas za niewielkg
optatag (do czego przyczynito si¢ niewatpliwie wynalezienie i wdrozenie rotacyjnej maszyny
drukarskiej, ktora pozwolita na drukowanie tanie i w znacznie wigkszej liczbie egzemplarzy) na
londynskich i nie tylko londynskich ulicach. Prasa ta skierowana byla do nowego — potrafigcego
czytaé, lecz niezbyt wyrafinowanego — czytelnika, ktory pojawil si¢ po raz pierwszy w dziejach.
W dodatku ten czytelnik byt takze konsumentem. To rowniez kategoria, ktdra mogta ujawnic
si¢ dopiero w momencie, gdy pojawity si¢ masy dysponujace mniejszym lub wiekszym dochodem
dyskrecjonalnym, czyli dochodem przewyzszajacym koszt srodkéw niezbednych do zaspokojenia
potrzeb podstawowych, ktory mogl zosta¢ przeznaczony na rozrywke, kulture i inne ,,fanaberie”,
niebedgce dobrami niezbednymi z czysto biologicznego punktu widzenia. Dlatego tez wlasnie w
tym momencie pojawia si¢ reklama — jedna z trzech, wedlug Daniela Bella innowacji
socjologicznych, obok planowania starzenia si¢ i kredytu, ktore zmienity oblicze spoteczenstwa
industrialnego®. Jesli dzi$ nie potrafimy sobie wyobrazi¢, by mozna bylo obejrzeé¢ filmu w
telewizji (a nawet kinie) czy przeczyta¢ gazete bez konieczno$ci przebrnigcia przez kilka lub
kilkanascie komunikatow reklamowych, to musimy pamigtaé, ze reklama w nowoczesnym
rozumieniu jest takze ,,wynalazekiem” przelomu wieku. Cho¢ przekazy, ktore dzi§ okreslilibysmy
mianem reklamowych, pojawily si¢ znacznie wczesniej, to wlasnie w tym okresie reklama zaczeta
si¢ profesjonalizowac: zaczely powstawal pierwsze agencje reklamowe, w reklamie prasowej

zaczeto postugiwaé sie zdjeciami®, pojawity sie pierwsze filmy reklamowe®

1 zaczgta by¢ ona
coraz powszechniejsza, co $wietnie uchwycit Coppola. W krotkiej sekwencji umieszczono bowiem

zarowno reklamowy plakat, jak i posta¢ chtopaka-zywej planszy promujacej teatralny spektakl.

30 por.: Daniel Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przet. Stefan Amsterdamski, Warszawa 1998, s. 104.

81 Jak twierdzi Patrick Robertson, pierwszy raz zdjecie w reklamie zostalo wykorzystane w humorystycznym
czasopi$mie ,,Parrot” wydawanym w Manchesterze 11 listopada 1887 roku. [Por.: P. Roberstson, op. Cit., s. 379.]

32 Jednym z pierwszych tego typu filméw byt wyprodukowany przez wytwornie Edisona w 1897 roku filmik
reklamujacy papierosy Admiral. W tym liczacym okoto trzydziestu sekund obrazku widzimy czworke mezczyzn w
réznych strojach symbolizujacych roézne postaci — pojawia si¢ na ekranie biznesmen, Indianin w pidropuszu (i z
sumiastymi wasami), mg¢zczyzna w todze i birecie i cztowiek w kolorowym, wldczegowskim stroju, za$ gdy ze
stojacego obok wielkiego pudetka papierosow wyskakuje dziewczyna w kusym kubraczku i czgstuje ich papierosami,
rozwijaja oni transparent z napisem ,,My wszyscy palimy” — a wszystkie dtonie wskazujace stojaca za nimi wielka
plansz¢ z napisem ,,Adiral Cigarette” wyraznie sugeruja, jaka jest ich ulubiona marka tytoniu.
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Oczywiscie te socjologiczne innowacje sg powigzane w znacznym stopniu z wynalazkami i
rozwojem techniki, jaki nastgpit w drugiej potowie dziewigtnastego wieku na skalg niespotykang
dotychczas w historii. Nie tylko bowiem ludzie zaczg¢li si¢ wowczas przemieszczaé, po raz
pierwszy w dziejach szybko, bezpiecznie i nie w celach wojennych, ale takze po raz pierwszy,
mozna byto przekazywac¢ informacje w sposéb blyskawiczny, co stato si¢ mozliwe za sprawa
wynalezionego w 1839 roku telegrafu, a potem udoskonalone za sprawa opatentowanego w roku
1876 przez Grahama Bella — telefonu. Komunikacja (cho¢ oczywiscie upowszechnienie si¢ tych
wynalazkéw 1 wejscie ich do powszechnego uzytku bylo rozciagniete na kilka dekad) stata sie
procesem uniezaleznionym od czasu i przestrzeni. Niemal w tej samej chwili mozna bylo
porozumie¢ si¢ z kim$§ znajdujacym si¢ o setki, a nawet tysigce kilometrow. Dla ludzi
przyzwyczajonych do zycia w zupelnie innym paradygmacie postrzegania czasu i przestrzeni
musiaty to by¢ prawdziwie szokujace zmiany. Jesli przypomnimy sobie, ze w pierwszych latach
funkcjonowania agencji prasowych najpewniejszym i najszybszym sposobem przekazywania
informacji byto postugiwanie si¢ gotebiami pocztowymi, moze tatwiej przyjdzie nam zrozumie¢,
jak ogromng zmian¢ wywotatl telegraf, umozliwiajacy przesytanie informacji w sposob znacznie
szybszy 1 w dodatku uniezalezniony od atakow jastrzebi. Gdy pierwsza depesza prasowa wystana
przez sprawozdawce¢ z amerykanskiego kongresu zostata wydrukowana w 1844 roku przez
,Baltimore Patriot”, nowojorski ,,Daily Sun” skomentowal to wydarzenie, jako ,,prawdziwe
unicestwienie przestrzeni”33,

Ale nie tylko mozliwo$¢ szybkiego przemieszczania si¢ czy przesylania informacji
zrewolucjonizowata spoteczenstwo fin de sieclu, ale takze mozliwo$¢ utrwalania materialnych
oznak rzeczywistosci. Wszak do wynalezienia w 1839 roku fotografii, a potem fonografu (1877 r.)
przez cate tysigclecia ludzko$¢ nie byta w stanie przekazywac zar6wno w czasie, jak i w przestrzeni
wiernych obrazéw materialnej bytnosci cztowieka w $wiecie. Cho¢ dzi$§ juz oczywiscie zdajemy
sobie sprawe z tego, ze zaposredniczenie za sprawg urzadzen mechanicznych réwniez nie zapewnia
petnej zgodnos$ci z oryginatem, to jednak niewatpliwie fotografia czy nagranie fonograficzne jest
znacznie czgscie] blizsze rzeczywistosci niz najbardziej dokladny opis czy realistyczny obraz
starajacy si¢ ja odwzorowywaé. W dodatku wraz z doskonaleniem si¢ tych wynalazkéw i ich
upowszechnianiem si¢ coraz szersze rzesze ludzi maja mozliwos¢ budowania swojej

indywidualnej historii opartej na dokumentach z przeszto$ci. Demokratyzacja portretu

33 Por.: P. Robertson, op. cit., s. 465.
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doprowadzita do momentu, gdy nie tylko cztonkowie rodéw krolewskich czy arystokratycznych
mieli mozliwo$¢ zobaczy¢, jak wygladali ich przodkowie, ale mozliwos¢ taka zyskali niemal
wszyscy cztonkowie zachodnich spoteczenstw.

Przypadajacy na druga potowe dziewigtnastego wieku przetom pozytywistyczny takze
powoduje gwaltowny rozwdj nauki. To wlasnie wtedy dominujgcy scjentyzm sprzyja badaniom z
zakresu fizyki, chemii, biologii czy medycyny. Zaczgto wytwarzaé pierwsze tworzywa sztuczne,
co pozwolito produkowaé znacznie tansze materialy; pojawienie si¢ sztucznych nawozow
zrewolucjonizowalo rolnictwo. Teoria ewolucji sformutowana przez Darwina, cho¢ oswojenie si¢
z jej konsekwencjami przyjmowane byto opornie (a moze nadal jest — wszak idea Inteligentnego
Projektu nadal oparta jest na kwestionowaniu teorii stworzonej przez brytyjskiego biologa),
zmienila postrzeganie cztowieka w $wiecie przyrody i zakwestionowata jego dominujaca pozycije,
jaka nadawaly mu wierzenia religijne. Promienie rentgenowskie pozwolity wnikna¢ w glab
ludzkiego ciata 1 zmienito medyczng diagnostyke. Co interesujace, promienie X sg rowiesnikiem
kinematografu — Wilhelm Conrad Rontgen opublikowatl pierwszy artykul na temat swojego
odkrycia 28 grudnia 1895 roku, doktadnie w tym samym dniu miata miejsce pierwsza publiczna 1
ogoblnodostepna prezentacja filmow braci Lumiere w paryskiej Grand Cafe. Zreszta w pierwszych
latach funkcjonowania oba wynalazki miaty tez podobne zastosowania i traktowane byly z jednej
strony jako szansa dla nauki, z drugiej za$ jak jarmarczna rozrywka. Niewykluczone, ze kobieta
przemieniajaca si¢ w kosciotrupa, ktora przez moment widzimy w Draculi, w tamtym czasie
zostalaby w niego przemieniona wlasnie za sprawa promieniowania rentgenowskiego,
wykorzystywanego w tego typu pokazach.

W niewatpliwym rozwoju 1 profesjonalizacji nauki 1 techniki, jakie dokonaty si¢ w drugiej
potowie dziewigtnastego stulecia, zaszta jeszcze jedna zmiana. Powoli i z oporami, ale w rozwoju
nauki zaczely takze partycypowac kobiety. Nie bez kozery zapewne Mina przywotuje w rozmowie
z Vladem wynalazki Madame Curie, a nie ktorego§ z rownie zapewne glosnych meskich
wynalazcow z przetomu wiekdéw. Cho¢ oczywiscie byt to proces roztozony na caly niemal
dwudziesty wiek, to nalezy jednak pamigtac, ze wiasnie w omawianym okresie spoteczna sytuacja
kobiet zaczeta podlega¢ daleko idacym zmianom. Po raz pierwszy w historii kultury zachodniej
dopuszczono je na szeroka skale do edukacji (powszechne systemy nauczania obejmowaly
najczesciej obie plcie), umozliwiono im zdobywanie wyzszego wyksztalcenia, przyznano prawa

wyborcze. Cho¢ z dwudziestopierwszowiecznej perspektywy zmiany te wydajg si¢ drobne i
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niewystarczajace, to jednak gdyby nie dzialalnos¢ sufrazystek, dwudziestowieczna emancypacja
kobiet — jedna z najwazniejszych przemian spotecznych tego wieku — nie mogtaby mie¢ miejsca.
Po raz kolejny warto zwrdci¢ uwage na czasowa zbieznos$¢ taczaca historie filmu i emancypacji
kobiet, cho¢by nadania im praw wyborczych w roznych krajach — wszak po raz pierwszy tego typu
prerogatywy zostaty przyznane paniom na rok przed tym, jak Edison opatentowat pierwsza kamere
filmowa — w roku 1893 parlament Nowej Zelandii przyjat ustawe gwarantujaca czynne prawa
wyborcze wszystkim bialym kobietom®*. A w pierwszych dekadach dwudziestego wieku coraz
wigcej panstw decydowalo si¢ na wprowadzanie powszechnych praw wyborczych: Australia w
roku 1902, Finlandia w 1906, w 1915 — Islandia i Dania, w 1918 w Rosyjskiej Republice
Radzieckiej, Polsce, Niemczech i Austrii, ograniczone prawa wyborcze zdobywaja tez Brytyjki
(ich peiny udzial w wyborach mozliwy byt od roku 1928), od 1919 glosowa¢ moga Holenderki 1
Belgijki. W 1920 roku na mocy dziewigtnastej poprawki do konstytucji udzial w wyborach stat si¢
mozliwy dla kobiet mieszkajacych w Stanach Zjednoczonych®. Oczywiscie prawa wyborcze to
tylko poczatek proceséw emancypacyjnych, ale niewatpliwie ich przyznanie stanowito istotny
impuls dla dalszych przeobrazen, ktore (co znajdzie ciekawe artystycznie egzemplifikacje w
filmach z lat dwudziestych 1 trzydziestych) w sposdb niezwykle wyrazny zmienity dyskurs na
temat kobiecosci.

W takim wiasnie przelomowym momencie pojawia si¢ kino. Wynalazek, ktory Swietnie
wpisywal si¢ w swoje czasy 1 od samego poczatku byl powigzany z erotyzmem. Jego
voyeurystyczna natura byta wrecz wymarzonym medium dla przedstawiania tego, co w tamtych
czasach zaczynalo by¢ domeng prywatng — zamknigta w sypialniach, alkowach i fazienkach. Cho¢
pamigta¢ nalezy, ze pozostawato to prywatne dla tych, ktorzy mogli sobie na owe tazienki i
sypialnie pozwoli¢, dla sporej cz¢sci spoteczenstwa granica pomigdzy tym, co intymne, a tym, co
publiczne, nadal przebiegata zupeknie inaczej 1, jak w wigkszo$ci zreszta przypadkow, o historii
moéwimy patrzac na nig przez pryzmat grup dominujacych i posiadajacych wiladze¢ zar6wno
ekonomiczng, jak 1 symboliczng. Jednak od samego poczatku kino z jednej strony bylo sitg

wspottworzacg kulture — wskazujacg w posredni lub bezposredni sposodb sposoby zachowan,

34 Bierne prawo wyborcze mieszkanki Nowej Zelandii nabyly w roku 1919. Warto w tym momencie nadmienié, ze
wczesniej kobiety mogly gtosowa¢ w niektorych stanach w USA, Wyoming wprowadzito na przyktad takie przepisy
w roku 1869, czgSciowo przyznajac prawa wyborcze kobitom — pelne prawa zdobyly one w tym stanie w roku 1890.
[por.: C. M. Renzetti, D. J. Curran, op.cit., s. 26-28]

3 Co ciekawe w tym samym roku wprowadzono do amerykanskiej konstytucji poprawke osiemnastg, wprowadzajaca
prohibicje.
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moralne standardy, lekcjg savoir-vivre u i tego, co uchodzi, a co jest spotecznie zakazane; ale takze
bylo sita kontrkulturowa — przetamujaca tabu, ujawniajaca to, co powinno (wedle czesci
przynajmniej opinii publicznej) pozostawaé w ukryciu, by nie gorszy¢ maluczkich. ,,Film —
twierdzi Bell - spetnia wiele funkcji — jest oknem na $wiat, dostarcza prefabrykowanych marzen,
pozwala na eskapizm, daje wrazenie wszechpot¢gi i ma ogromng site oddzialywania
emocjonalnego. [...] Mlodzi nie tylko lubili kino, ale pobierali w nim nauki. Uczyli si¢ nasladowa¢
gwiazdy, powtarzali filmowe gagi i gesty, uczyli si¢ subtelnosci stosunkow migdzy pitciami,
zdobywali zewnetrzny polor kultury”3®. Ten wplyw kina jest szczegodlnie istotny wiasnie w
dziedzinie erotyki, ktéra pod wptywem celuloidowych fantazji zaczeta przeksztatcac si¢ w sposob
najbardziej wyrazisty, co zwigzane jest takze ze zwigkszajacym si¢ zasiggiem nowego wynalazku.

Dzigki kinu wiasnie i innym przeksztalceniom zwigzanym z ewolucja spoleczenstw i
pojawieniem si¢ popularnego obiegu kultury, nagle, w przeciaggu jednego pokolenia, tradycyjny
model zostat zastgpiony przez paradygmat oparty na czerpaniu wzorcow ze zrodet, ktére do tego
momentu zarezerwowane byly wytacznie dla klasy uprzywilejowanej. Tradycja ludowa, przekazy
ustne, wzorce rodzinne, ktore do tego czasu regulowaty zachowania spoteczne (w tym erotyczne)
zostaja uzupelnione, a nastgpnie zastapione przez kulture masowa, wsrod ktorej film niemy
(niewymagajacy w odbiorze szczeg6lnych kompetencji ani przesadnych naktadéw finansowych)
pehni role niezwykle istotng. Ernest S. Turner twierdzi w A History of Courting, ze kino zmienito
na przyktad taniec godowy. ,,Kino ukazato dziewczynom szczeg6lng moc kobiecego oka, nauczyto
je, jak zatrzymywac lub odprawia¢ me¢zczyzng spojrzeniem, jak zaglada¢ w jego oczy z bliska.
Nauczylo dziewczyny rozpoznawa¢ oznaki zblizajacego si¢ pocatunku, nauczyto, jak uchyla¢ si¢
od niego, jak do niego zachgca¢, pozornie go unikajac, albo jak odwzajemni¢ go z
zainteresowaniem. Istnieja dowody z niejednego zrddta na to, ze kino nauczyto dziewczyny
sztuczki zamykania oczu przy catowaniu, co zawsze uwazano za naturalny odruch kobiecy. To
kino zachecilo je do podnoszenia pigty (a nawet obu piet), kiedy obejmuje je mgzczyzna. Nauczylo
je tez, jak i kiedy wymierzaé policzek®’. I cho¢ zapewne spora cze$é z tych elementow zalotow
bylo obecnych juz wczesniej — wszak pocatunek czy policzkowanie zbyt natrgtnych kochankow

nie s3 wymyslem dwudziestego wieku, to jednak film pewne typy zachowan, cho¢by przez swoj

3% D. Bell, op. cit., s. 103.
37 Ernest Sackville Turner, A History of Courting, Dutton 1955, s. 17.
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globalny charakter, ujednolicit i sprawil, ze zachowania godowe w rzeczywistosci i na celuloidzie
zaczgety ulega¢ daleko idagcemu upodobnieniu — i to na catym §wiecie.

W dodatku wtasnie w tym przetomowym w historii Zachodu momencie, jakim byty pierwsze
dekady dwudziestego wieku, doszto takze do pomieszania réznych dyskursow. Kino 1 inne media,
zyskujace wowczas coraz bardziej masowy charakter, doprowadzity do tego, ze wartosci i normy
obowigzujace dotychczas przede wszystkim wsrod warstw wyzszych, zaczely by¢ przyswajane i
stosowane przez stan nizszy, ktory wczesniej miewaly z nimi kontakt jedynie okazjonalny.
Jednocze$nie za§ warstwy wyzsze ewoluowaly 1 przyjmowaty cze$¢ norm czy sposobdw zycia,
ktére wezesniej przypisywane byty masom. Ta wzajemna interpolacja jest zjawiskiem niezwyktym
i niejednokrotnie bede do niej powracat w dalszej czgsci ksigzki.

W tak krotkim zarysie nie mozna oczywiscie przedstawi¢ wszystkich procesow, jakie
determinowaty spoteczefnistwa w koncu dziewigtnastego stulecia. Nie bylo to zreszta moja ambicja.
Chciatem jedynie zauwazy¢ 1 zaznaczy¢, jak skomplikowany i wielowarstwowy jest to proces 1
przez jak réznorodne czynniki powodowany i sterowany. Ekonomia, wydarzenia historyczne (o
ktorym w zasadzie w tym rozdziale nie wspomniatem, a przeciez one takze oddziatywaly na
spoteczne zachowania) — wojny, wojskowe sojusze, powstawanie czy rozpad panstw, wynalazki
technologiczne, moda, innowacje socjologiczne, zmiany w prawie, filozofia, stynne i popularne
dzieta sztuki, demografia etc. tworza wielowymiarowg siatke zaleznosci, z ktérej istnienia warto

sobie zdawac sprawe, nawet jesli wyjasnienie wszelkich powigzan jest niemozliwe.

Propozycje lektur:
A. Gwo6zdz, Skqd sie (nie) wzieto kino, czyli parahistorie obrazu w ruchu, [w:] Kino nieme, red. T.
Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2009.
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2. Poczatki kina (w Europie). Kino popularne i awangarda (francuska). Nieme kino rosyjskie

i niemieckie.

Analiza fragmentow filméw: Gabinet doktora Caligarii (1919, rez Robert Wienie) i Pancernik

Potiomkin (1925, rez. Siergiej Eisenstein)

WYNALAZKI POPRZEDZAJACE POJAWIENIE SIE FILMU I KINA. CHRONOLOGIA
Il w. p.n.e. — Chinski teatr cieni yingxi

| w. n.e. — Teatr cieni Wayang praktykowany na Jawie 1 Bali prawdopodobnie juz w poczatkach
naszej ery (cho¢ pierwsze pisane zrodia na jego temat datuje si¢ rowniez na wiek X).

X w. — camera obscura [fac.], §wiatloszczelna skrzynka z malym otworem w jednej $ciance
pozwalajaca uzyskaé na przeciwleglej sciance odwrocony obraz przedmiotu; najprostsza forma
znana juz prawdopodobnie w starozytnosci, stosowana przez Arabéw w koncu X w., Leonarda da
Vinci, wykorzystywana przez malarzy XVIll-wiecznych przy malowaniu wedut; z c.o. powstat
aparat fotograficzny.

1420 — laterna magica. Zbigniew Bauer twierdzi, ze pierwsza laterna magica zostata skonstruowana
okoto roku 1420 przez Wiocha - Giovanniego da Fontana. W wigkszosci zrodet jako wynalazca
latarni magiczne] podawany jest niemiecki jezuita Athanasius Kircher. Autorzy ksigzki
Encyclopedia of Early Cinema twierdza, zZe jest to twierdzenie mylne i przyznajg pierwszenstwo
dunskiemu uczonemu Christianowi Huygensowi (wspdipracujacemu z innym naukowcem —
matematykiem — Thomasem Rasmussenem Walgenstenem), ktory opisat wynalazek i pokazat go
publicznie, miedzy innymi w Luwrze, przed Kircherem.

1724-1727 - odkrycie $wiatloczulo$ci soli srebra, potwierdzone doswiadczalnie przez Johanna
Heinricha Schulze

1826 - Joseph Nicéphore Niépce Most w Gras — pierwociny fotografii

1839 - termin ,,fotografia” uzyty przez W. Herschel. Ten sam rok przyjmuje si¢ za dat¢ powstania
fotografii — L.J.M. Daguerre oglosit wtedy zasady dagerotypii, a (prawie jednocze$nie) W.H.
Talbot talbotypii.

1860 — amerykanski inzynier Coleman Sellers stworzyt kinamatoskop (rodzaj bebna
stroboskowego).

1874 — francuski astronom Pierre Janssen skonstruowat ,,rewolwer fotograficzny”.
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1870-1882 — Etienne-Jules Marey podjagl proby fotografowania ruchu zwierzat za pomocy
wykonanej przez siebie ,,strzelby fotograficznej”.

1870-1880 — Eadweard Muybridge, wykonuja serie fotografii pozwalajacych uchwyci¢ kolejne
fazy ruchu (ok. 100 tys. zdjec).

1888 — Roundhay Garden Scene — Louis Le Prince. Pierwszy zachowany film, trwajacy 3 sekundy.
1892 — T. A. Edison i W. D. Laurie Dickson opatentowuja kinetoskop.

22.01.1895 — Ottomar Anschutz, wynalazca tachyskopu (szybkowidza) odplatnie prezentuje w
Berlinie przed 300 widzami 40 historyjek obrazkowych.

13.02.1895 — Bracia Auguste i Louis Jean Lumiere’owie opatentowali w Paryzu swoj pierwszy
kinematograf.

09.03.1895 — Louis Jean Lumiere realizuje za pomoca kinematografu pierwszy film Wyjscie
robotnikow z fabryki w Lyonie. 22 marca zostaje on zaprezentowany w Paryzu Towarzystwu
Wspierania Narodowego Przemystu.

28.12.1895 —w Salonie Indyjskim w podziemiach paryskiej Grand Cafe przy Bulwarze Kapucynek
odbywa si¢ pierwsze publiczne przedstawienie kinowe. 35 widzéw, z ktorych kazdy zaptacit 1
franka, obejrzato kilka filmikéw nakreconych przez braci Lumiere.

24.03.1896 — brytyjski pionier filmu Robert William Paul przedstawia po raz pierwszy, postugujac

si¢ udoskonalonym przez siebie aparatem projekcyjnym zwanym teatrografem ,,zywe obrazy”.

POCZATKI KINA W EUROPIE. CHRONOLOGIA.

1896 — Georges Mélies zaczyna produkowac¢ swoje filmy.

1908 — powotane do zycia w Paryzu towarzystwo Le Film d’art przedstawia swoje pierwsze dzieto
Zabdjstwo ksigcia Gwizjusza.

1908 — seria filméw o Nicku Carterze — pierwszym bohaterze filmow seryjnych.

1919 — paryska premiera filmu Marcela L’Herbier Rose France — poczatek impresjonizmu
filmowego.

1919 — Gabinet doktora Caliari (rez. Roberta Wiene) — manifest filmowego ekspresjonizmu.
1922 — Nosferatu — symfonie grozy (rez. Friedrich Wilhelm Murnau) — pierwszy stynny film
wampiryczny.

1922 - Doktor Mabuse (rez. Fritz Lang) — jeden z pierwszych filmow o super-przestgpcach.

1923 — Powrét do rozumu Mana Raya — filmowy dadaizm.
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1924 — Portier z hotelu Atlantic (rez. Friedrich Wilhelm Murnau) — najstynniejszy film z nurtu
Kammerspiel (dramatoéw kameralnych).

1925 - Refleksy swiatla i szybkosci Henri Chomette’a i Marsz maszyn Eugene Deslawa — poczatek
»filmu czystego”.

1925 - Alberto Cavalcanti Mijajg godziny — poczatek ,,dokumentu lirycznego”.

1925 — Pancernik Potiomkin (rez. Siergiej Eisenstien) — najstynniejszy bolszewicki film
propagandowy.

1926 — Matka — najstynniejszy film Wsiewotoda Pudowkina.

1927 — Berlin. Symfonia wielkiego miasta (rez. Walter Ruttmann) — dokumentalny portret miasta.
1927 — Metropolis (rez. Fritz Lang) — pierwsze stynne widowisko science-fiction

1929 — Pies andaluzyjski Luisa Bufiuela i Salvadora Dali, manifest filmowego surrealizmu.

1929 — Czlowiek z kamerq (rez Dziga Wiertow) — najstynniejszy radziecki film dokumentalny —
symfonia miejska.

1930 — Ziemia — najstynniejszy film ukrainskiego rezysera Aleksandra Dowzenko.

FILMY SERYJNE:
1908: Nick Carter
1908: Sherlock Holmes
1908: Brocho Billy
1910: Max Linder
1913: Fantomas

1914: Wampiry

SZKOLEA IMPRESJONISTYCZNA. NAJWAZNIEJSI TWORCY I ICH FILMY:

Louis Delluc: Milczenie (1920), Amerykanin, czyli droga do Ernoa (1920), Gorgczka (1921),
Kobieta znikgd (1922), Powddz (1924)

Germaine Dulac: Papieros (1919), Usmiechnieta pani Baudet (1923), Dusza artysty (1924-1925)
Marcel L’Herbier: Rose France (1918-1919), Czlowiek otwartych przestrzeni (1920), ElI Dorado
(1921), Nieludzka (1923-1924), Nieboszczyk Mateusz Pascal (1925), Pienigdz (1928)

Abel Gance: Mater Dolorosa (1917), Dziesigta symfonia (1917-1918), Oskarzam (1918-1919),
Koo udreki (1920-1923), Napoleon (1925-1927)
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Jeana Epsteina (1897-1953): Czerwona oberza (1922-1923), Wierne serce (1923), Pickna z Nevers
(1923-1924), Plakat (1924-1925), Lustro o trzech obliczach (1927), Upadek domu Usherow
(1927), Finis Terrare (1928-1929).

AWANGARDA:
Alicja Helman dzieli awangarde filmowa lat dwudziestych i poczatku lat trzydziestych na szes¢
glownych nurtow. Sa to:
ANIMACJA ABSTRAKCYJNA:
* Laszl6 Moholy-Nagy: Czarne, biate i szare (1930)
» Viking Eggeling: Symfonia diagonalna (1923)
* Hans Richter: Rytm 21, Rytm 23, Rytm 24, Fuga w czerwieni i zieleni — 1925
»  Walter Ruttmann: Opus 1, Opus 2, Opus 3, Opus 4 — wszystkie w latach 1921-1923.
FILM CZYSTY:
* Germaine Dulac: Temat z wariacjami (1928), Phyta 957 (1928), Arabeska (1929);
* Henri Chomette’a Refleksy swiatla i szybkosci (1925) | Pie¢ minut czystego kina (1926)
* Eugéne Deslawa: Marsz maszyn (1927), Noc elektryczna (1925)
FILM DADAISTYCZNY:
e Marcel Duchamp: Anemic Cinema (1926)
e Man Ray: Powrét do rozumu (1923)
e Fernand Léger: Balet mechaniczy (1924) — przez niektorych uwazany za film kubistyczny
e Rene Clair: Anrtakt (1924)
FILM SURREALISTYCZNY:
e Man Ray: Emak Bakia (1926), Rozgwiazda (1928) i Tajemnica zamku Dé (1929)
e Germaine Dulac — Muszla i pastor (1927)
e Luis Buifiuel (i Salvador Dali) — Pies andaluzyjski (1929) i Ztoty wiek (1930)
DOKUMENTY LIRYCZNE - SYMFONIE MIEJSKIE:
e Alberto Cavalcanti Mijajq godziny (1925)

Walter Ruttman Berlin, symfonia wielkiego miasta (1927)
Joris lvens Most (1928) i Deszcz (1929),

Jean Vigo A propos Nicei (1930)
Dziga Wiertow Czlowiek z kamerg (1929)
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EKSPERYMENTY NARRACYJINE

Dymitr Kirsanoff Ménilmontant (1926) i Jesienne mgty (1926)
Germaine Dulac Zaproszenie do podrézy (1927)

EKSPRESJONIZM FILMOWY:

Granice czasowe ekspresjonizmu w filmie obejmujg lata od 1919 (Gabinet doktora Caligari R.
Wiene) do 1926 (Faust F. Murnaua).

Niektorzy teoretycy rozszerzajg je na lata 1913 (Student z Pragi S. Rye) do 1932 (Atlantyda W.G.

Pabsta, Testament doktora Mabuse F. Langa).
FILMY ESPRESJONISTYCZNE:

Student z Pragi (Der Student von Prag, 1913) Stellana Rye’a;

Golem (1915) Henrika Galeena i Paula Wegenera;

Gabinet doktora Caligari (1919), Genuine (1924) oraz Raskolnikéow (1923) Roberta Wiene;
Od poranka do potnocy (Von Morgens bis Mitternacht, 1920) Karla-Heinza Martina;
Torgus (1920) Hansa Kobe;

Gabinet figur woskowych (Das Wachsfigurenkabinett, 1924) Leo Birinsky’ego i Paula
Leni;

wezesne dzieta Fritza Langa, takie jak: Zmeczona Smieré (Der Miide Tod,1921), Doktor
Mabuse, gracz (Dr. Mabuse, der Spieler - Ein Bild der Zeit, 1922), Nibelungi (Die
Niebelungen, 1924) oraz Metropolis (1926);

filmy F.W. Murnau’a: Fantom (Phantom, 1922), Faust (Faust - Eine deutsche Volkssage,
1926);

oraz takie obrazy jak: Nerwy (Nerven, 1919, rez. Robert Reinert), Lalka (Die Puppe, 1919,
rez. Ernst Lubitsch), Golem (Der Golem, wie er in die Welt kam, 1920, rez. Paul Wegener

i Carl Boese) i Tajemnice duszy (Geheimnisse einer Seele, 1926) Georga Wilhelma Pabsta.
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REZYSERZY ZWIAZANI Z EKSPRESJONIZMEM:

ROBERT WIENE:

« 1914: Arme Eva

» 1920: Gabinet doktora Caligari

+ 1920: Genuine

+ 1923: Raskolnikow

« 1923: LLN.R.I.

» 1924: Re¢ce Orlaka

» 1930: Der Andere

« 1934: One Night in Venice
FRIEDRICH WILHELM MURNAU:

e 1919: Chlopiec w niebieskim

e 1921: Zamek Vogelod

o 1922: Fantom

e 1922: Nosferatu - symfonia grozy

e 1924: Portier z hotelu Atlantic

e 1926: Faust

e 1927: Wschod stonca

e 1930: Miejska dziewczyna

e 1931: Tabu
FRITZ LANG (wybrana filmografia — filmy nakrecone w Niemczech):

e 1921: Zmeczona Smieré

e 1922: Doktor Mabuse

e 1924: Nibelungi: Smieré Zygfryda

e 1924: Nibelungi: Zemsta Krymhildy

e 1927: Metropolis

e 1928: Szpieg

e 1929: Kobieta na Ksigzycu

e 1931: M — Morderca

e 1933: Testament doktora Mabuse



NIEME KINO RADZIECKIE:

W okresie przedrewolucyjnym nakrgcono w Rosji ponad 1200 filméw, trudno jednak znalezé
wsrod nich znaczace pozycje. Kinematografia ta wzorowata si¢ na popularnych woéwczas
dramatach salonowo - erotycznych (zwtaszcza skandynawskich). Czasem pojawialy sie adaptacje
dziet wielkich rosyjskich pisarzy, na przyktad Dama pikowa czy Ojciec Sergiusz Jakowa
Protazanowa. Godnym uwagi i jedynym wowczas kinem ,.eksportowym” byt utrzymany na
wysokim poziomie film lalkowy, ktérego pionierem byt Polak tworzacy w tym czasie w Rosji -
Wladystaw Starewicz.

Na kino radzieckie wptyw miaty takie prady jak: futuryzm, konstruktywizm, poetyckie koncepcje

Wilodzimierza Majakowskiego i teatralne koncepcje Wsiewotoda Meyerholda.

NAJWAZNIEJSCI REZYSERZY RADZIECKIEGO KINA RADZIECKIEGO:
SIERGIEJ EISENSTEIN:

1924: Strajk

1925: Pancernik Potiomkin

1928: Pazdziernik

1929: Stare i nowe

1930: Romans sentymentalny

1932: Oue Viva Mexico! (zrekonstruowany w 1979)
1936: Laki biezynskie (zrekonstruowany w 1967)
1938: Aleksander Newski

1944: Twan Grozny

1946: Spisek bojarow

DZIGA WIERTOW:

1920: Bitwa

1921: Agit-Pociag VTSIK

1922: Historia wojny

1922: Kino-Prawda

1924: Kino-Oko

1926: Naprzod, Rosjo
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1926:
1929:
1931:
1934:
1938:

Szosta czgs¢ Swiata
Cztowiek z kamera
Entuzjazm

Trzy piesni o Leninie

Kotysanka

WSIEWOLOD PUDOWKIN:

1925:
1926:
1926:
1927:
1928:
1932:
1933:
1938:
1939:
1941:
1943:
1946:
1950:
1950:
1953:

Szachowa goraczka
Mechanika mézgu
Matka

Koniec Sankt-Peterburga
Burza nad Azja
Zwykty przypadek
Dezerter

Zwycigstwo

Minin 1 Pozarski
Suworow

W imi¢ Ojczyzny
Admirat Nachimow
Zukowski

Zwycigzca przestworzy

Odzyskane szcze$cie

ALEKSANDER DOWZENKO:

1926:
1926:
1927:
1928:
1930:
1932:
1939:
1943:
1945:;

Jagodki mitosci

Wasia - reformator

Teczka kuriera dyplomatycznego
Arsenat

Ziemia

Iwan

Bukowina, ziemia ukrainska
Bitwa za nasza Radzieckg Ukraing

Zwycigstwo na prawobrzeznej Ukrainie
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1948: Czarodziej sadow
1949: Farewell, America
1959: Poemat 0 morzu
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Arkadiusz Lewicki, Seks i Dziesigta Muza. Erotyzm, relacje intymne i wzorce Genderowe w kinie

przedkodeksowym (1894-1934), Wroctaw 2011. [fragment rozdziatu: Kino pierwszych dekad].

1. Kinematograf jako wynalazek techniczny

Zaden z technicznych wynalazkow nie jest zawieszony w prozni. Za kazda z innowacji stoi
caly szereg poprzedzajacych je urzadzen, pomystow, idei, naukowych odkry¢. Nie inaczej jest
oczywiscie w przypadku kinematografu. Kino, jak twierdzi Jean-Luis Baudry, ,,nigdy nie bylo

wynalezione po raz pierwszy’®

, jest ono bowiem owocem dlugowiecznego rozwoju i postepu,
ktéremu sprzyjajace warunki cywilizacyjne pozwolily rozkwitngé ostatecznie w koncu wieku
dziewietnastego.

Z czysto technicznych odkry¢, prekursorskich wobec kamery filmowej 1 aparatu
projekcyjnego, wymienia si¢ najczesciej dwa wynalazki — jednym z nich jest znana juz zapewne
starozytnym Grekom, cho¢ naukowo opisana w XI wieku przez arabskiego matematyka Alhazena
(Hasana) z Basry — camera obscura, drugim, wynaleziona prawdopodobnie okoto 1660 roku przez
dunskiego naukowca Christiana Huygensa®® — laterna magica. Pierwsze urzadzenie byto prostym
aparatem optycznym wykorzystywanym pierwotnie (prawdopodobnie juz przez Arystotelesa i
Euklidesa) do obserwacji astronomicznych, nast¢pnie za$ przez renesansowych artystow (uzywat
jej choéby Leonardo da Vinci) jako narzedzie pomocne przy okreslaniu perspektywy. Ta
zaciemniona skrzynka, do ktorej Swiatlo wpada przez niewielki otwoér, pozostawiajac na
przeciwlegtej sciance pomniejszony 1 odwrdécony obraz, stata si¢ prekursorka pierwszych aparatow
fotograficznych — dziatajagcych na identycznej niemal zasadzie, a co za tym idzie, takze kamer

filmowych.

38 Jean-Louis Baudry, Projektor: metapsychologiczne wyjasnienie wrazenia rzeczywistosci, przet. Alicja Helman, [w:]
Panorama wspotczesnej mysli filmowej..., s. 78.

39 Zbigniew Bauer twierdzi, Ze pierwsza laterna magica zostala skonstruowana okoto roku 1420 przez Wtocha -
Giovanniego da Fontana. [por.: Zbigniew Bauer, Kalendarium rozwoju mediow, [W:] Dziennikarstwa i swiat mediéw.
Nowa edycja, red. Zbigniew Bauer i Edward Chudzifiski, Krakow 2008, s. 95]. W wickszosci zrodet jako wynalazca
latarni magicznej podawany jest niemiecki jezuita Athanasius Kircher, jednakze autorzy ksigzki Encyclopedia of Early
Cinema twierdza, ze jest to twierdzenie mylne i przyznajg pierwszenstwo wilasnie dunskiemu uczonemu
(wspotpracujagcemu z innym naukowcem — matematykiem — Thomasem Rasmussenem Walgenstenem), ktory opisat
wynalazek i pokazat go publicznie, migdzy innymi w Luwrze. [por.: David Robinson, Magic lantern shows, [w:]
Encyclopedia of Early Cinema, red. Richard Abel, London and New York, 2010, s. 405]
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Z kolei latarnia magiczna — poprzedniczka diaskopu — byta pierwszym powszechnie
uzywanym urzadzeniem, pozwalajacym na wys$wietlanie obrazow namalowanych na szklanych
ptytkach za pomoca zrodta $wiatla 1 soczewki umieszczonych za nimi. Wykorzystywana
pierwotnie w réznego typu pokazach teatralnych, ale takze jako pomoc naukowa i edukacyjna*
oraz w niezwykle popularnych ,widowiskach fantasmagorycznych”*!, w drugiej potowie
dziewietnastego wieku stala si¢ tak popularna, ze w Stanach Zjednoczonych od 1889 roku
wydawano nawet pismo zatytulowane The Optical Magic Lantern Journal®? przeznaczone
zaro6wno dla mito$nikow ,,magicznych pokazow”, jak i dla szerokiej rzeszy przedsigbiorcow
parajacych si¢ ich prezentowaniem. Nie powinny wiec nas dziwi¢ glosy, takie jak wypowiedz
Henry’ego V. Hopwooda, ktory w artykule zamieszczonym w roku 1899 w ksigzce Living Pictures,
twierdzit, iz ,film pokazujacy zywe obrazy jest niczym wigcej, mimo wszystko, jak

zwielokrotnieniem mozliwoéci latarnianych pokazoéw slajdow”*

, bowiem w poczatkach
dwudziestego wieku pokazy latarni magicznej byty nie tylko popularne, ale takze zaawansowane
technicznie — dwczesne projektory byly w pelni zautomatyzowane, umozliwiaty wyswietlanie
kolorowych slajdow, a 1 warunki projekcyjne byly niejednokrotnie lepsze niz te towarzyszace
pierwszym pokazom filmowym — nierzadko towarzyszyta im muzyka oraz narrator, opatrujacy
obrazkowg histori¢ odpowiednim komentarzem. Mozna wigc ,,czarnoksieska latarni¢” uznaé za
prototyp nie tylko techniczny przysztych kinowych projektorow, ale jej pokazy bylby takze
prekursorskie wobec pdzniejszych seanséw kinowych i instytucji kina jako takie;.

Oczywiscie wynalazkiem bezposrednio poprzedzajacym kinematograf byta fotografia.
Kluczowym wynalazkiem pozwalajacym na jej pojawienie si¢ bylo odkrycie $wiattoczutosci soli
srebra, potwierdzone doswiadczalnie przez Johanna Heinricha Schulze w latach 1724-1727,
wykorzystane przy tworzeniu pierwszych fotografii przez Josepha Nicéphore’a Niépce’a, ktoremu
w 1826 roku udato si¢ uzyskaé pierwszy trwaty obraz z natury. Prace Niépce’a po jego $mierci
kontynuowat jego wspdtpracownik — Louis Jacques Daguerre. W roku 1838 roku opatentowat on,

a w 1839 zaprezentowal publicznie swoj wynalazek — nazwany przez niego dagerotypia, ktory

40 Laterna magica byta wykorzystywana takze jako poreczne narzedzie nauczania religijnego. Jeszcze w poczatkach
dwudziestego wieku specjalne pokazy ,religijnych slajdow” organizowala na przyklad amerykanska Armia
Zbawienia.

4 Jako pierwszy pokaz pelen ,,gotyckich” widm i monstréw zatytulowany ,,Phantasmagoria” zaprezentowal okoto
roku 1790 Paul Philidor (Paul de Philipsthal). [por.: Ibidem]

42 Pierwszy numer ukazat si¢ 15 czerwca 1889 roku. Podobne czasopismo wydawano w Wielkiej Brytanii.

43 Henry V. Hopwood, Living Pictures: Their History, Photoduplication, and Practical Working, [w:] Optician and
Photographic Traces Review, London 1899, s. 188.
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pozwalal na zrobienie zdjecia fotograficznego otrzymanego na warstewce jodku srebra,
powstatego w wyniku dziatania pary jodu na wypolerowang plyt¢ miedziang pokryta srebrem.
Dagerotypia, cho¢ bardzo rozpowszechniona, rOwniez za sprawg uruchomienia masowej produkcji
aparatow tego typu, nie pozwalata na robienie odbitek — obraz utrwalony na ptytce byl obrazem
pozytywowym. Tego mankamentu nie miata talbotypia (lub kalotypia) opatentowana w roku 1841
przez Williama Foxa Talbota. To wlasnie opracowana przez angielskiego wynalazce metoda
negatywowo-pozytywowa (cho¢ poczatkowo mniej popularne niz dagerotypia) zdominowata
dalszy rozwoj fotografii, oferujac mozliwo$¢ multiplikacji zdje¢. Dalszy rozwoj fotografii
zwigzany byt przede wszystkim z udoskonalaniem materiatbw — wynalezieniem Kliszy
fotograficznej, blony zwojowej, papieru fotograficznego, a takze udoskonalaniem aparatu
fotograficznego. W latach dziewigédziesiatych dziewietnastego wieku pojawiajg si¢ juz aparaty
kieszonkowe, a w roku 1895 Eastman-Kodak zaczyna na masowg skale produkowac tanie aparaty
przeznaczone dla amatorow.

Wynalazcy kinematografu wykorzystali takze odkrycia zwigzane z optyka i fizjologia
ludzkiego oka. Pierwsze naukowe badania dotyczace bezwtadnosci wzroku prowadzit juz Izaak
Newton, a w roku 1765 irlandzki fizyk pracujacy we Francji Patrick d’Arcy ustalil, Ze okres
bezwladnosci siatkowki wynosi 0, 13 sekundy. Na podstawie tych badan Micheal Faraday w roku
1830, a nastepnie Joseph Antoine Ferdinand Plateau oraz niezaleznie od niego Simon Stampfer
skonstruowali urzadzenia do demonstracji zjawiska stroboskopowego, wykorzystujgcego wtasnie
bezwtadno$¢ wzroku. Okazuje si¢ bowiem, ze ludzkie oko, dzigki swojej ,,utomno$ci”, taczy
kolejne fazy ruchu, o ile nastgpujg one po sobie w tempie co najmniej 1/16 sekundy**, a jesli
wys$wietlane sg z predkoscia 48 obrazéw na sekunde — zlewaja si¢ ze soba bez migotania*® — oba
te odkrycia zostaly wykorzystane przy konstruowaniu pierwszych aparatow filmujacych, a
nastgpnie wyswietlajacych ruchome obrazy.

A byto tych aparatow i wynalazcow catkiem sporo. W 1860 roku amerykanski inzynier

Coleman Sellers stworzyl kinamatoskop, okoto roku 1874 francuski astronom Pierre Janssen

4 Pierwsze filmy byty krecone wilasnie najczesciej z predkoscia 16 klatek na sekunde, cho¢ nie bylo to powszechna
zasada i do czasu wprowadzenia dzwigku predkosé zaréwno krecenia, jak 1 wy$Swietlania filmow cechowala si¢ duza
zmiennos$cia, czgsto nawet w ramach jednego dzieta poszczegdlne fragmenty mogty by¢ rejestrowane w rozny sposob,
a predkos$¢ mogta si¢ waha¢ od 12 do 24 klatek na sekunde. Por.: Barry Salt, Styl i technologia filmu: Historia i analiza.
Tom I (1895-1913) oraz Tom I, przet. Alicja Helman, £.6dz 2003.

4 Dlatego filmy od czasu wprowadzenia dzwieku sg krecone z predkoscig 24 klatek na sekunde, za$ podczas projekcji
kazda pojedyncza klatka naswietlana jest dwukrotnie.
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skonstruowat ,,rewolwer fotograficzny”, Etienne-Jules Marey w latach 1870-1882 podjat proby
fotografowania ruchu zwierzat za pomoca wykonanej przez siebie ,,strzelby fotograficznej”.
Podobne eksperymenty w latach siedemdziesiatych dziewigtnastego wieku prowadzit Eadweard
Muybridge, wykonujac serie fotografii pozwalajacych uchwycié kolejne fazy ruchu*®. W ostatnich
dekadach wieku dziewigtnastego swoje kamery (i/lub) aparaty projekcyjne skonstruowali: Georges
Demeny (1894), Ernst Kohlrausch (1892-4), Victor von Reitzner (1891), Ottomar Anschiitz
(1887), Louis Aimé Augustin Le Prince (przed 1888)*’, Wordsworth Donisthorpe (1889)*¢, George
William de Bedts (1895-1896), Max i Emil Skladanowscy*® (1895), Robert William Paul (1894-
1896), Kazimierz Proszynski (1894-1896), William Friese-Greene (1889). Samo wymienienie
nazwisk wynalazcow pracujacych nad zagadnieniem ,,ruchomych obrazoéw” (a przedstawiona list
daleka jest od kompletnos$ci) wyraznie wskazuje, jak wiele stuszno$ci jest w stwierdzeniu
przypisywanemu braciom Lumiére, ktérzy mieli powiedzie¢, ze ,.kino to niegrzeczne dziecko,
ktére ma wielu ojcow, ale jedng matke — czas™. Trudno jest bowiem ustali¢ jednoznaczng
chronologi¢ udoskonalania wynalazku, wiele pomystéw rodzilo si¢ niezaleznie od siebie, wielu
konstruktorow probowalo ,,0zywi¢ fotografie”, bowiem spoteczno-cywilizacyjny moment
przetomu wiekow wregcz domagat si¢ tego typu odkrycia.

Pomimo réznego typu niescistosci 1 czgsto niemozliwych do ostatecznego rozstrzygnigcia
kontrowersji zwigzanych z prapoczatkami X Muzy, nie mozna opisa¢ pionierskiego okresu bez
doktadniejszego przedstawienia dziatalnosci trojki innowatoréw, ktorzy by¢é moze nie byli
chronologicznie pierwszymi tworcami kinematografu, by¢ moze nie stworzyli najdoskonalszych
technicznie rozwigzan, ale dysponowali odpowiednim kapitatem i sitg przebicia, by to wtasnie
opracowane przez nich wynalazki staly si¢ podstawa rozwoju kinematografii w jej pierwszym
okresie.

Amerykanscy historycy filmu za tworce kina uznaja Thomasa Alve Edisona, ktory od 1888
roku przeprowadzal pierwsze badania nad ruchomymi obrazami. Cho¢ prawdopodobnie wktad

samego Edisona, przynajmniej w pierwszym okresie, nie byt zbyt wielki, a pracami nad filmem

46 Do do$wiadczen Muybridge’a powrdce jeszcze w dalszej czesci pracy.

47 Jego dwa dwusekundowe filmy Roundhay Garden Scene i Traffic Crossing Leeds Bridge — oba z 1888 roku sa
najstarszymi (a przynajmniej dwoma najstarszymi zachowanymi do naszych czaséw) obrazami filmowymi.

8 7 nakreconego przez Donisthorpe’a wraz z Williamem C. Croftsem w 1890 roku filmu prezentujgcego ruch na
londynskim Trafalgar Square zachowato si¢ do dzi$ 10 klatek.

49 Pokaz ich Bioskopu byl by¢ moze pierwszym ptatnym pokazem filmowym, a odbyt sie on 1 listopada 1895 roku w
Berlinie.

0 Cytuje za: A. Gwézdz, op. cit., s. 16.
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kierowal zatrudniony przez amerykanskiego wynalazce Brytyjczyk William Kennedy Laurie
Dickson, ktory nie tylko skonstruowal prototypy kamery filmowej (kinetograf — Edison
Kinetograph) oraz urzadzenia do ogladania filméw przez jedna osobe (Kinetoscope), nie tylko
(jako pierwszy) zastosowal, w roku 1891, 35-milimetrowa tasm¢ celuloidowg Eastmana z
perforacja, ktora na kilkanascie lat stata si¢ migdzynarodowym standardem, ale takze nakrecit
pierwsze, po czesci zachowane do dzi$, filmy. Najstarszym z nich jest kilkusekundowy obraz
przedstawiajacy niezbyt wyraznie zarysowang poruszajaca si¢ meska sylwetke, zatytulowany
Monkeyshines, no. 1, powstaly w roku 1889 (niektore zrodta podajg — w 1890). Kolejne testowe
filmiki: Powitanie Dicksona (Dickson Greeting, 1891), Boks mezczyzn (Men Boxing, 1891) czy
Atleta z Newark (Newark Athlete, 1891) do dzis$ sa jednymi z pierwszych przyktadow ozywionych
fotografii. Prawdopodobnie wiasnie te filmy zaprezentowal Edison na pierwszym publicznym
pokazie prototypu wynalazku, ktory odbyt si¢ 20 (lub 22) maja 1893 roku podczas spotkania
National Federation of Women’s Club. Podczas pracy dla Edisona Dickson nakrecit okoto 150
filméw trwajacych nie diuzej niz dwadziecia sekund®l, z ktoérych prawdopodobnie za
najcickawszy nalezy uzna¢ Dickson Experimental Sound Film (pochodzacy z przetomu 1894 i
1895 roku) — pierwszy filmik, w ktorym probowano zsynchronizowaé obraz z dzwigkiem. W tym
samym okresie Edison probowal skomercjalizowaé wynalazek kinetoskopu. Powotana w kwietniu
1894 roku spoétka Kinetoscope Company ustawila w salonie ,,penny arcade braci Holland, przy
1155 Brodway w Nowym Jorku 25 maszyn kinetoskopowych?, a w tym samym roku podobne
przybytki otwarto takze w Chicago 1 San Francisco. Za cen¢ 200-225 dolaréw sprzedawano te
urzadzenia takze nabywcom indywidualnym. W poczatkowym okresie opatentowany przez
Edisona wynalazek pozwalat jedynie na indywidualny odbiér filmu. Kinetoskop byt drewniang
skrzynka, w ktorg spogladato si¢ przez specjalny okular, ogladajac obrazy przesuwajace si¢ w jej
whnetrzu. Dopiero odejsécie Dicksona do konkurencyjnej spotki®® Lambda, nalezacej do braci Greya
i Otwaya Lathamow (przemianowanej najpierw na Eidoloscope Company, a w 1899 roku na
American Mutoscope and Biograph) i udoskonalenie przez niego wynalazku Eugene’a Lauste’a —

panopticonu — aparatu projekcyjnego pozwalajacego na rzutowanie filmu na ekran®*, sprawity, ze

51 Do specyfiki tych obrazéw powrdce jeszcze w kolejnych rozdziatach.

%2 R. Syska, op. cit., s. 144.

% Dickson rozstal si¢ ze swoim pryncypatem sklocony i zagniewany, rowniez tym, ze to Edison przypisywal sobie
wynalezienie kinetoskopu.

% Cho¢ w poczatkowym okresie spotka braci Lathamoéw promowata rownie mocno, oparty na podobnej zasadzie co
kinetoskop Edisona, swoj wynalazek Mutoscope.
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Edison wykupil skonstruowane dla wytwérni Raff&Gammon przez Jamesa H. White’a (przy
wspoOtpracy z Thomasem Armatem i C. Francisem Jenkinsem) urzadzenie projekcyjne — nazywajac
je Edison Vitascope i rozpoczat nie tylko trwajaca do roku 1907 wojne patentowa, ale takze
projekcje filmowe przeznaczone dla zbiorowej publicznosci®>.

Na zmian¢ w podejsciu amerykanskiego wynalazcy niewatpliwie wptyw miat takze sukces,
jaki odniesli bracia Lumiére i ich publiczne pokazy filmowe, ktdre staly si¢ sensacja w Paryzu na
przetomie 1895 1 1896 roku. Na wstepie warto jednak, zgodnie z tezami w przekonujacy sposob
przedstawionymi przez Tadeusza Lubelskiego, wyjasni¢ jeden mit zwigzany z francuskimi
konstruktorami kinematografu. Podobnie jak w przypadku amerykanskich odkry¢, ktérych nie
dokonal widniejacy w dokumencie patentowym Thomas Edison, lecz W. K. L. Dickson,
europejska wersja wynalazku, pomimo przypisywania jej takze Augustowi Lumiére, byla
wylacznym dzietem jego brata — Louisa. ,,To on sam, w pojedynke, wynalazt kinematograf, [...]
sam realizowal wczesne filmy i [...] sam osobiscie podejmowat wszelkie decyzje dotyczace
produkcji filmowej”®, za$ wspdlne podpisanie sie przez braci pod tym patentem wynikalo z
zawartej jeszcze w dziecinstwie umowy 1 niezwyklej wiezi laczacej tych pochodzacych z Lyonu
przedsigbiorcow i innowatorow>’.

Okoto pazdziernika 1894 roku Louis rozpoczat pracg nad prototypem kinematografu, ktory
opatentowali wspolnie z Augustem, jako ,,aparat stuzacy do otrzymywania i ogladania odbitek
chronofotograficznych” 13 lutego 1895 roku, wzorujac si¢ 1 ulepszajac znacznie, zakupiony przez
nich i rozebrany na czeSci pierwsze, edisonowski kinetoskop. Ten wazacy okoto czterech
kilogramow aparat (wersja Edisona wazyla blisko p6t tony) stuzyt zarowno do kregcenia zdjeé, jak
1 do projekeji, co od samego poczatku zdeterminowato forme, w jakiej tworzone przez Lumiere’a
filmy prezentowane byly publicznosci. Pierwsza projekcja odbyta si¢ ,,22 marca 1895 roku w
Paryzu, w lokalu Towarzystwa do Wspierania Przemystu Narodowego przy rue de Rennes 44 (dzi$

plac Saint-Germain-des-Prés 4)°® — pokazany zostal na niej jedyny film, jaki wtedy mieli bracia:

%5 Cho¢ az do 1903 roku Edison nie byl przekonany co do wyzszoéci tej formy prezentowania filmoéw, rozwijajac
rownolegle sie¢ salondw kinetoskopowych, ktore funkcjonowaly zreszta w USA do lat dwudziestych, z czasem
zmieniajac swoj repertuar i wyswietlajac gtdéwnie filmy o erotycznym charakterze.

Natomiast pierwszy publiczny pokaz ekranowy filmu w Stanach Zjednoczonych (a prawdopodobnie na $wiecie odbyt
si¢ 5 lutego 1894 roku w Nowym Jorku, gdy francuski fotograf Jean Aimé "Acme" Le Roy, zaprezentowal
»~Marvellous Cinematograph” grupie okoto 20 0s6b zwiazanych z show-biznesem.

% Tadeusz Lubelski, Lumiére i Méliés: fotograf i iluzjonista inicjujg kinematograf, [W:] Kino nieme...., s. 81.

5" Bracia ozenili sig (w tym samym — 1893 roku), z siostrami Winckler, w tym samym roku przyszly na $wiat ich corki,
mieszkali w jednym domu. Wspoélnie otrzymali okoto 250 patentéw z réznych dziedzin.

%8 |bidem, s. 89.
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Wyjscie robotnikéw z fabryki w Lyonie (La Sortie de 1'Usine LUMIERE a Lyon — nakrecony
prawdopodobnie 19 marca 1895 roku®®). W ciagu tego roku odbylo si¢ jeszcze kilka zamknietych
pokazoéw: w czerwcu podczas Kongresu Francuskich Towarzystw Fotograficznych w Lyonie, w
lipcu w lokalu ,,La Revue Générale des Sciences” w Paryzu, we wrzesniu w posiadlosci ojca
Lumiere’6w Antoine’a w La Ciotat, w listopadzie w Brukseli i na Sorbonie. Jednak za przetomowa
dat¢ w historii kina zwyklto si¢ uwaza¢ dzien 28 grudnia 1895 roku, gdy w Salonie Indyjskim w
podziemiach kawiarni Grand Café przy Bulwarze des Capucines (Kapucynek) 14, w budynku
hotelu Scribe, odbyl si¢ pierwszy ptatny pokaz filmowy, w ktorym uczestniczylo 33 widzow.
Obejrzeli oni, obok wspomnianego juz Wyjscia robotnikow z fabryki, dziewigé innych — trwajacych
po kilkadziesiat sekund filmikow®®.

Pierwsze pokazy kinematografu okazatly si¢ sukcesem, ktory zaskoczyt samych Lumiéere’ow.
,Po trzech tygodniach, mimo braku reklamy, kinematograf ogladato regularnie 2500 widzoéw

81 a 120-osobowa salka Salonu Indyjskiego nie mogla pomiesci¢ wszystkich, ktérzy

dziennie
chcieli podziwiaé ,,ruchome obrazy”. Zacheceni tym bracia, cho¢ sporg role w ich biznesowo-
marketingowej dziatalno$ci odgrywat ich ojciec, zaczeli ekspansje zarowno na rynku francuskim,
jak 1 na rynkach zagranicznych. Dzigki dostarczeniu przez Julesa Carpentiera serii masowo
produkowanych aparatow i praktycznie nie majac zadnej konkurencji, zacz¢li oni organizowac
pokazy swojego wynalazku niemal na calym Swiecie. Jeszcze w lutym 1896 mialy miejsce
pierwsze pokazy w Londynie, w marcu w Rzymie, w kwietniu w Kolonii, w maju w Genewie,
Madrycie 1 Petersburgu, w czerwcu w Nowym Jorku, w sierpniu w Meksyku, w pazdzierniku w
Melbourne®?, a w styczniu 1897 roku pokazano kinematograf w Japonii®. Jednoczesnie za$ Louis
zatrudnit (jeszcze w styczniu 1896 roku) i wyszkolil ponad setke¢ operatorow, ktorzy w dwu- lub
trzyosobowych ekipach wyruszyli w rdzne zakatki globu, nie tylko prezentujac kinematograf w

r6znych krajach, ale takze realizujac filmy, ktore wzbogacaty archiwum firmy i1 zapewniaty jej

réznorodny repertuar — w tym czasie francuska spotka produkowata okoto 250 ,,widokow

% Film ten zreszta doczekat sie, jak twierdzi T. Lubelski, przynajmniej dwoch ,,remake’6w”. Ta sama scena zostala
nakrecona przez Ludwika jeszcze w czerwcu i lipcu 1895 roku. [por.: Ibidem, s. 100]

80 17 metréw ta$my, jakie miescily sic w kinematografie pozwalato na zarejestrowanie scenek trwajacych nie dtuzej
niz 50 sekund.

®1 Ibidem, s. 92.

62 Na ziemiach polskich pierwszy pokaz aparatury braci Lumiére mial miejsce 14 listopada 1896 roku w Teatrze
Miejskim w Krakowie. Wezesniej, bo prawdopodobnie juz w lipcu 1896 roku, polscy widzowie mieli okazje zobaczy¢
projekcje wykonywane za pomoca aparatow Edisona.

8 Por.: Jean-Marc Lamotte, Lumiére et fils, [w:] Encyclopedia of Early Cinema..., s. 397.
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kinematograficznych” w ciggu roku. Z czasem prostota pierwszych filméw zaczela by¢
zastepowana przez relacje o charakterze (dzi$ bySmy powiedzieli) reporterskim — publicznos¢, po
pierwszym zachwycie spowodowanym samym ekranowym ruchem, zacze¢ta domagac si¢ relacji z
szerokiego §wiata, ktore odpowiadatyby jej Owczesnym zainteresowaniom.

Poczatkiem konca firmy Lumicre’ow stal si¢ wydany w lipcu 1897 roku zakaz projekcji
kinematografu w Stanach Zjednoczonych, a potem narastajagca konkurencja wewnetrzna.
Probowano jeszcze ratowac firme, produkujac obrazy historyczne czy ,,fantasmagorie”, jednak w
tej dziedzinie niezaprzeczalnym mistrzem okazal si¢ Georges Mélies — w roku 1905 bracia
Lumiére’owie zamykaja przedsigbiorstwo produkujace filmy, nie rezygnuja jednak z pracy
wynalazcow, cho¢ niewatpliwie to wtasnie kino pozostalo najstynniejszg ich innowacja.

Z technicznych rozwigzan majacych wyrazny wptyw na kinematografi¢ pierwszych dekad
nalezatoby wymieni¢ wzrastajaca dtugos$¢ filmowych obrazéw. Jak juz wspominatem, kamery
skonstruowane przez Louisa Lumiére’a miescity jednorazowo 17 metrow tasmy, co pozwalalo
kreci¢ filmy trwajace nie dtuzej niz 50 sekund. Korzystajacy z udoskonalonego przez Roberta
Paula aparatu Méli¢s, mogl poczatkowo krecic obrazy o kilka sekund dtuzsze — kamera brytyjskiej
konstrukcji miescita w sobie o trzy metry tasmy filmowej wiecej. Podobng dtugos¢ (najczesciej 50
stop, co przy projekcji z najczesciej wtedy stosowang predkoscia okoto 16 klatek na sekunde
pozwalato wyswietla¢ filmy trwajace nie dluzej niz minute) miaty w tym pionierskim okresie kina
obrazy krgcone w Stanach Zjednoczonych. Prawdopodobnie pierwszym diuzszym filmem byt
wyprodukowany przez Sigmunda Lubina w roku 1898 obraz Po bitwie (After the Battle), ukazujacy
ksiezy 1 zakonnice udzielajacych ostatniego namaszczenia zotnierzom walczacym w jednej z bitew
wojny amerykansko-hiszpanskiej. Sprzedawano go do wyswietlania w trzech wersjach — liczacych
50, 100 i 200 stop — ta ostatnia trwala ponad trzy minuty czasu ekranowego®. Mniej wigcej na
przetomie wiekow zaczely pojawiac si¢ jeszcze dhuzsze dzieta. Mélies na przyktad okoto roku 1899
rozpoczat krecenie filméw trwajacych okoto 10 minut zaopatrzonych dodatkowo w plansze ze
$rodtytutami  wyjasniajacymi zawitoéci coraz bardziej skomplikowanych fabul®®. W USA

pionierem zaréwno w kreceniu dtuzszych filméw, jak 1 wprowadzaniu napiséw, byl Edwin S.

8 Por.: Ch. Musser, The Emergence of Cinema..., S. 258.

8 Prawdopodobnie pierwszym filmem Méliésa zaopatrzonym w napisy byla Sprawa Dreyfusa (L affair Dreyfus,
1899), cho¢ napisy byty raczej tytutami kolejnych minutowych czgsci obrazu, nie za§ dopowiedzeniami rozwijajacymi
akcje. O rok wczesniej napisy w filmie liczacym 320 stop dlugosci (ok. 5 minut) Nasza nowa stuzgca (Our New
General Servant, 1898) zastosowat brytyjski rezyser Robert W. Paul. [por.: Patrick Robertson, Guinnessa ksigga filmu.
Fakty i osobliwosci, ttum. Matgorzata Tyszowiecka, Warszawa 1994, s. 238.]
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Porter. Nakr¢cona przez niego w roku 1903 Chata wuja Toma (Uncle Tom’s Cabin) byta nie tylko

pierwszym amerykanskim filmem z napisami®

, ale takze najdluzszym oOwczesnym filmem
wyprodukowanym w Stanach, a jego dtugos$¢ (1100 stop) sprawiata, ze wiele kin musiato dzieli¢
seans tego filmu na dwie czegsci, bowiem standardowe wowczas projektory mogty pomiesci¢ tylko
jedna, liczacg nieco ponad 1000 stop tasmy (okoto 350 metrow) rolke filmu.

Wiasnie ten jednorolkowy standard wyznaczat dlugos¢ trwania filmu w pierwszej dekadzie
dwudziestego wieku. Wiekszos¢ filmow z tego okresu trwata do 15 minut, a poszczego6lne seanse
komponowane byly z ich zestawiania, co bylo wygodne szczegdlnie dla organizujacych filmowe
pokazy, ktorzy mogli minimalizowa¢ w ten sposob finansowe ryzyko, nie musieli (co miato spore
znaczenie zwlaszcza na prowincji) inwestowaé w wigcej niz jeden projektor, krotkie seanse
zapewnialy tez mozliwo$¢ cze¢stszych zmian — zaréwno programu, jak i widzoéw przed ekranem.
Rowniez koszty produkcji tego typu filmow byly znacznie nizsze®’.

Jednak w poczatkach drugiej dekady to wtasnie wprowadzenie filméw dtugometrazowych®®
odmienito kino. Cho¢ nieco dluzsze filmy pojawialy si¢ juz wczesniej, Mark S. Sandberg jako
przyktady przywotuje wyprodukowane przez Pathé-Fréres w roku 1903 obrazy: Zycie Napoleona
(Epopée napoléonienne, liczace 430 metrow) oraz Zycie i pasja Jezusa-Chrystusa (La Vie et la
Passion de Jésus-Christ, 1425 metrow), to jednak najczesciej byly one prezentowane w serii
epizodow taczonych lub dzielonych w zaleznosci od potrzeb wiascicieli sal kinowych®, a specjalne
podreczniki dla scenarzystow zalecaty konstruowanie filmoéw w taki sposob, by kazda z czesci
miala wlasng lini¢ dramatyczng z wyraznie zaznaczonymi punktami zwrotnymi i wyraznym

zakonczeniem. Dopiero obrazy powstate okoto roku 1910 mozna uzna¢ za produkcje stworzone

jako koherentne catosci niedajace si¢ podzieli¢ na mniejsze segmenty. Pierwszymi dzietami

86 Rowniez Porter w filmie By#y skazaniec (The Ex-Convict, 1904) jako pierwszy na planszach ze $rodtytutami umiescit
dialogi.

67 Jak twierdzi Ben Brewster wyprodukowanie jednego metra filmu ,,jednorolkowego” byto przynajmniej czterokrotnie
tansze niz w przypadku filméw dlugometrazowych. [por.: Ben Brewster, multiple-reel/feature films: USA, [w:]
Encyclopedia of Early Cinema..., S. 457]

8 Autorzy Kompendium Terminologii Filmowej za pelnometrazowy uznaja filmy majace wiecej niz 2500 metréw (w
Polsce 2100) — czyli trwajace ponad 90 (75) minut. Angielski odpowiednik feature film bywa ttumaczony na polski
takze, jako ,,film fabularny”. Nazwa ta zostata zaczerpnieta z tradycji amerykanskiego vaudeville, w ktérym feature
oznaczato gtéwny punkt programu. Stosowane w odniesieniu do starszych filmow okreslenie, multiple-reel oznacza
filmy zarejestrowane na wiecej niz jednej rolce filmowe;j. [por.: Wit Dabal, Piotr Andrejew, Kompendium Terminologii
Filmowej, Warszawa 2005, s. 133.]

8 Por.: Mark B. Sandberg, multiple-reel/feature films: Europe, [w:] Encyclopedia of Early Cinema ..., s. 452-453.
Podobno w ten sposob doszto tez do pierwszych projekceji filmu pelnometrazowego w Stanach Zjednoczonych. Film
Zycie Mojzesza (The Life of Moses, 1909) wyprodukowany jako pigcioodcinkowy serial przez niektorych whascicieli
nickeoldeonow byt wyswietlany jednego wieczoru.

39



trwajagcymi ponad godzing byty: australijski obraz z 1906 roku wyrezyserowany przez Charlesa
Taita: Historia bandy Kelly’ego (The Story of the Kelly Gang) i francuski film Michaela Carré Syn
marnotrawny (L'enfant prodigue, 1907), cho¢ ten drugi, trwajacy okoto 90 minut byl raczej
zapisem spektaklu teatralnego — zarejestrowanego z jednego uUjecia kamery, przy minimalnym
uzyciu montazu, niz prawdziwym filmem’®. Ale tak naprawde wyrazna zmiane mozna zauwazy¢
dopiero w dunskich filmach z roku 1910. Za pierwszy tego typu film nalezy uzna¢ 35-minutowy
(706 metrow) obraz wyprodukowany przez Fotoram¢ Handel biatymi niewolnicami (Den Hvide
Slavehandel) — wyrezyserowany przez Alfreda Cohna’*. W tym samym roku Urban Gad nakrecit
Nad przepascig (Afgrunden, 750 metrow), w ktorym zabtysta gwiazda Asty Nielsen’2. Popularnosé
tych obrazow sprawila, ze filmy pelnometrazowe staty sie dunska specjalnoscig — w samym roku
1911 ta kinematografia stworzyta czterdziesci dziewie¢ obrazéow wieloszpulowych’®. Urban Gad
kontynuowat (podobnie jak Nielsen, prywatnie jego zona) swojg rezyserskg kariere w Niemczech
1 tu takze za jego sprawa zaczgly w roku 1911 powstawaé pierwsze filmy pelnometrazowe.
Roéwniez we Francji zostaty zrealizowane tego typu obrazy: byly to produkowane przez Pathé
Fréres adaptacje filmowe zrealizowane przez Alberta Capellaniego takie jak: Le courrier de Lyon
(1911, 750 metrow), Notre Dame de Paris (1911, 810 metréw), czy sktadajacy si¢ z czterech
czesSci, trwajacych razem ponad 300 minut (3400 metrow) obraz Nedznicy (Les Misérables, 1912).
Innym typem dziel o znacznie dhluzszym metrazu byty francuskie melodramaty miejskie
produkowane przez wytworni¢ Gaumont, a rezyserowane przez Louisa Feuillade’a, takie jak La
Tare (1911, 803 metry) czy Scénes de la vie telle qu’elle est (1911). Ten sam rezyser stworzyt
takze trzeci podtyp francuskich filméw ,.kilkuszpulowych” — obrazy detektywistyczno-sensacyjne,
ze stynnym Fantomasem (Fantomas, 1913-1914) na czele, ktorego kazdy z pieciu odcinkoéw trwa
ponad 40 minut.

0 Por.: Richard Abel, Before the Canon, [w:] French Film Theory and Criticism: A History/Anthology 1907-1939,
red. Richard Abel, Princeton 1993, s. 31.

"L Co ciekawe konkurencyjna wytwornia Nordisk wyprodukowata swoja, réznigcg sie tylko obsadg, wyrezyserowang
przez Augusta Bloma wersj¢ Handlu bialymi niewolnicami (w krajach anglojezycznych wys$wietlang pod tytutem In
the Hands of Impostors) i dopiero proces sgdowy zmusit dystrybutora do wycofania tego filmowego plagiatu z kin, a
na wskutek procesu rozstrzygnigtego przez sad w grudniu 1910 roku Fotorama uzyskata prawo do dystrybuowania na
terenie Danii i Norwegii wszystkich filméw wyprodukowanych przez Nordisk. [por:Tadeusz Szczepanski,
Skandynawia, [w:] Kino nieme..., s. 320-321.]

2 Wszystkie te filmy, ze wzgledu na wyraznie obecng w nich tematyke erotyczng zostang szerzej omowione w dalszej
cze¢$cei ksigzki.

78 Pierwszym trwajgcym ponad godzine dufiskim filmem byl Den sorte drom (1911), wyrezyserowany przez Gada z
Nielsen w roli gtowne;.
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Jednak krajem, ktory produkcje wielominutowych dziet rozwingt w omawianym okresie w
najwiekszym stopniu, byly niewatpliwie Wtochy’, gdzie w latach 1912-1914 powstato
kilkadziesigt monumentalnych, zarowno pod wzgledem montazu, jak i rozmachu inscenizacyjnego
obrazow — gléwnie wykorzystujagcych watki historyczne, zwigzane z Imperium Rzymskim.
Trwajagca ponad dwie godziny ekranizacja Quo vadis? (1912) Henryka Sienkiewicza,
wyrezyserowana przez Enrico Guazzoniego’, dwie wersje Ostatnich dni Pompejow (Gli ultima
giorni di Pompei, 1913, 1958 metréw, rez. Mario Caserini, Eleuterio Rodolfi oraz Jone o Gli ultimi
giorni di Pompei, 1913, 2500 metrow, rez. Ubaldo Maria Del Colle, Giovanni Enrico Vidali) czy
najstynniejsza, w oryginalnej wersji liczaca 4500 metrow, Cabiria (1914, rez. Giovanni Pastrone)
— to najbardziej znane, cho¢ przeciez nie jedyne przejawy tej tendencji we wiloskiej kinematografii.
Roéwnie popularne w tamtym okresie byty na pdtwyspie Apeninskim melodramaty, eksponujace
wdzigki 1 talent popularnych wowczas aktorek, takich jak Francesca Bertini, Lyda Borelli,
Hesperia, Lidia Quaranta, Pina Menichelli, Lina Cavalieri, Helena Makowska i Soave Gallone
(Stanistawa Winawerdwna), zwanych przez Wtochéw divami (boskimi)?®.

Jak twierdzi Martin Loiperdinger zwigzane to bylo przede wszystkim z faktem, iz ,,w latach
1908-1912 branzg filmowa w Europie dotknat klasyczny kapitalistyczny kryzys nadprodukcji. W
swoim dazeniu do mozliwie wysokich zyskow oferenci dostarczyli na rynek znacznie wigcej
filméw krotkometrazowych niz mogli zamiesci¢ w swoich programach 1 optaci¢ wihasciciele kin.
Producenci filmowi obnizali wigc ceny, aby pomimo tego moc sprzedawaé swoje towary.
Poniewaz czynili tak wszyscy, zainwestowany w ten sposéb w produkcje filmow kapital ulegt
deprecjacji, az ceny spadty ponizej cen produkcji”’’, a sposobem na wyjscie z tego ekonomicznego
impasu okazata si¢ wtasnie produkcja filmow dtuzszych, ktore wymagaly co prawda wigkszych

naktadow, ale zapewnialy takze wigksze zyski.

4 Pierwszym wloskim filmem pelmometrazowym bylo Piekfo (L'inferno, 1911) Francesco Bertoliniego i Adolfo
Padovana, bedace takze prawdopodobnie pierwszym filmem diugiego metrazu, jaki obejrzeli amerykanscy widzowie
— w sierpniu 1911 roku.

5 Jak pisze Piotr Skrzypczak: ,,adaptacja Sienkiewiczowskiego Qou vadis w rezyserii Enrico Guazzoniego ukazata
mozliwo$¢ wielkich zbiorowych uje¢ z fotografowanym z gory thumem widzo6w w scenach wyscigu kwadryg i
meczenstwa chrzedcijan, z przeplataniem planow dalekich, ogdlnych i bliskich”. [P. Skrzypczak, op. cit., s. 149.]

76 Prekursorskim obrazem byl filmowy debiut Lydy Borelli Ma I’amor mio non muore! (rez. Mario Caserini) z roku
1913.

" Martin Loiperdinger, Abgriinde (Przepasé) — Poczgtek diugometrazowych filméw fabularnych we Wroctawiu, tham.
Andrzej Debski, [w:] Wroctaw bedzie miastem filmowym... Z dziejow kina w stolicy Dolnego Slgska, red. Andrzej
Dg¢bski, Marek Zybura, Wroctaw 2008, s. 55.
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Filmy dlugometrazowe z dos¢ duzymi oporami wprowadzali do swojej oferty producenci
amerykanscy, co zapewne spowodowane byto funkcjonowaniem w tym okresie zalozonego przez
Edisona i innych potentatow filmowych trustu MPPC (Motion Picture Patents Company), ktory
nie mial problemoéw nekajacych jego europejskich konkurentéw. Dopiero okoto roku 1912 zaczety

»78  Sukces, rowniez

w Stanach Zjednoczonych powstawaé filmy dluzsze niz ,,trzyrolkowe
finansowy, jaki w roku 1913 odniést film Miejskie dusze™ (Traffic in Souls) wyrezyserowany przez
George’a Loane’a Tuckera, przekonal ich o oplacalnosci tego typu produkeji. Jak twierdzi Patrick
Robertson ,,w roku 1912 amerykanskie wytwornie wyprodukowaty zaledwie dwa filmy
[pelnometrazowe — A.L], za§ w 1913 juz dwanascie. Prawdziwy zalew rynku produkcjami
amerykanskimi nastapil w roku 1914, kiedy to nakrecono 212 filmow”®. Nawet jesli mozna
podwazaé przedstawione przez autora Guinnessa Ksiegi Filmu tezy®!, to nie ulega watpliwosci, ze
to wilasnie rok 1914 byl przelomowym momentem, w ktérym to wlasnie Ameryka zaczeta
zdobywa¢ hegemoni¢ na $§wiatowym rynku filmowym, co oczywiscie zwigzane jest takze z
wybuchem pierwsze] wojny $wiatowej, ktoéra ozywita amerykanska gospodarke, a takze
zwiekszyta zapotrzebowanie na rozrywke. ,,Inny korzystny aspekt dla amerykanskiego przemystu
filmowego stanowilo usmiercenie rozwijajacego si¢ konkurencyjnego filmu europejskiego, gdyz
do wyrobu tasmy filmowej stosuje si¢ te same surowce, co do produkcji prochu”®?. Wiec to whasnie
dziatania wojenne w Europie®®, ktore zbiegly sic w czasie z wprowadzeniem do produkeji filmow
pelnometrazowych zapewnity rodzacemu si¢ witasnie Hollywood przewage nad Swiatowa

konkurencja, ktorej amerykanska ,,fabryka snow” nie oddata do dzis.

8 Prawdopodobnie pierwszym amerykanskim filmem dlugometrazowym byt pieciorolkowy Oliver Twist, ktory miat
sSwoja premier¢ w maju 1912 roku.

" Film ten znany jest takze pod tytutem Handel duszami.

8 P, Robertson, Guinnessa..., s. 21.

81 Kilka stron wczesniej Robertson podaje tytuty pierwszych filméw pelnometrazowych wyprodukowanych w USA i
na tej liscie obok przywolywanego powyzej Olivera Twista, znajduja si¢ jeszcze cztery tytuly filmow
wyprodukowanych w 1912 roku, a sa to obrazy: From the Manger to the Cross, Richard Ill, Cleopatra oraz The
Adventures of Lieutenant Petrisimo. By¢ moze rdznice te wynikaja z przyjmowania réznych kryteriow dotyczacych
tego, jak definiowa¢ mozna film pelnometrazowy.

82 Marek Gotebiewski, Dzieje kultury Stanéw Zjednoczonych, Warszawa 2006, s. 334.

8 Cho¢ jak twierdzi Barry Salt, proces ten rozpoczat sie juz w okresie przedwojennym. ,,Mozna to wnosié z ilosci
filméw pokazywanych w Niemczech w 1912 roku czy sprzedawanych do Francji w latach 1911-1914 [...]. W roku
1912 roku w Niemczech wyswietlano tyle samo filmow amerykanskich co francuskich, a w Berlinie nawet duzo
wigcej. We Francji na przyktad udziat francuskiego przemystu filmowego na rynku stale spadat w latach 1911-1914
na korzys$¢ udzialow amerykanskich; a w efekcie w 1914 roku na rynku francuskim dominowali Amerykanie. [...]
Trzecie miejsce zajmowaly filmy wiloskie zarowno na rynkach francuskich, jak i niemieckich, kolejne przypadto
dunskim, za nimi szty inne”. B. Salt, Styl i technologia filmu: Historia i analiza. Tom I, przet. Alicja Helman, £.6dz
2003, s. 10.
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Ale skutki wprowadzenia na ekrany kin filméw dlugometrazowych miaty dalej idace
konsekwencje. Ta technologiczna zmiana spowodowata konieczno$¢ wprowadzenia innowacji
zard6wno w procesie produkcji filmu (w tym czasie doszto do upadku wielu mniejszych wytwoérni,
ktore nie potrafity zdoby¢ srodkow na stworzenie obrazéw petnometrazowych), jego dystrybucji i
formie kontaktu z dzietem filmowym (pokazy nie byty juz ,,sktadankami” krotkich dziet), ale takze
w samym filmowym jezyku. Wydluzenie i skomplikowanie fabul wymusito staranniejsze
przygotowywanie scenariuszy, zaczely pojawiac si¢ coraz wyrazniej zarysowane filmowe gatunki,
znacznie istotniejsza stala si¢ rola filmowego aktora. Nieprzypadkowo bowiem to wilasnie w
momencie, gdy zaczely pojawiac si¢ filmy pelnometrazowe, zaczynajg takze pojawiac si¢ pierwsze
filmowe gwiazdy. Rene Waldekranz prekursorstwo w tej dziedzinie przyznaje kinematografii
dunskiej, piszac: ,,Pod trzema istotnymi wzglgdami dunski film wptynat na miedzynarodowy
rozw0j filmowego medium okoto 1911 roku: wypromowat powstanie dtugometrazowego filmu
fabularnego, wylansowat gwiazdg¢ filmowa jako romantycznego idola, co z kolei stato si¢ mozliwe
dzieki stworzeniu przestrzeni dla zywszego i1 bardziej interesujagcego wykonania roli, wreszcie
dunski film zainicjowal otwarcie zmystowy opis kobiety i tym samym erotyczny melodramat
filmowy”’%4. Ta niezwykle interesujaca triada: film pelnometrazowy — filmowa gwiazda — erotyzm,
do ktorej powrdce w dalszej czesci ksigzki, pojawia sie wszakze nie tylko w kinie skandynawskim.
W tym samym czasie przeciez pojawiajg si¢ bowiem wiloskie divy filmowe, a wydarzenie z roku
1911, gdy Carl Laemmle ,,podkupit” Florence Lawrence, znang jako The Biograph Girl od
kampanii Edisona i przeprowadzit falszywa kampani¢ prasowa, wmawiajac publicznosci, ze
zgingta ona w wypadku samochodowym w St. Louis, by pdzniej o$wiadczyé, ze
,,zmartwychwstata” jako The IMP Girl, przeszto do historii jako poczatek star systemu®.

Kolejng innowacja techniczna, ktora pojawita si¢ juz w pionierskim okresie kina byl kolor.
Jak twierdzi Paolo Cherchi Usai ,,0d osiemdziesigciu do dziewigcédziesieciu procent wszystkich
filméw wyprodukowanych w Stanach Zjednoczonych do konca drugiej dekady dwudziestego
wieku bylo catkowicie lub czeéciowo kolorowych”®. Powodéw, dla ktérych wigkszo$¢

niewyspecjalizowanych widzow uwaza inaczej, jest kilka. Po pierwsze rzeczywiscie wigkszo$¢

84 Rene Waldekranz, Filmens historia. De forsta tundra dren. Frdn zoopraxiscope till videoo, del. I Pionjiirtiden 1880-
1920, Norstedsts, Stockholm 1985, s. 240. [cytuj¢ za: T. Szczepanski, op. Cit., s. 341]

8 Por.: R. Syska, op. cit., s. 180-181.

8 Paolo Cherchi Usai, The Color of Nitrate. Some Factual Observations on Tinting and Toning Manuals for Silent
Films; [w:] Silent film, red. Richard Abel, London 1999, s. 22.
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filmoéw produkowanych pozniej — w latach dwudziestych — byta krecona na czarno-bialej tasSmie,
wigc widzowie uznaja, ze tak wygladaty takze filmy z wcze$niejszego okresu. Po drugie, w
archiwach faktycznie znacznie czgéciej znajduja si¢ filmy zapisane w formacie
monochromatycznym, poniewaz koszty archiwizowania i1 konserwacji dawnych filméw
kolorowych, przynajmniej do lat dziewigc¢dziesigtych, kiedy mozliwa stata si¢ ich cyfryzacja, byty
znacznie wyzsze niz w przypadku kopii czarno-biatych. Po trzecie panuje przekonanie, ze technika
kolorowania filméw z pierwszego okresu byla zbyt prymitywna, zwlaszcza z punktu widzenia
wspotczesnego widza, dlatego nie warto poswigcac jej zbyt duzo uwagi. Nie zmienia to jednak
faktu, ze filmy kolorowe pojawiaty si¢ juz od samych poczatkéw funkcjonowania kinematografu,
a spowodowane to byto zaréwno rozwojem kolorowej fotografii, ktéra zostala wynaleziona w
koncowcee dziewietnastego wieku®’, a wktad w jej rozwoj mieli miedzy innymi bracia Lumiére®,
jak rowniez popularnoscig pokazéw latarni magicznych, podczas ktérych prezentowano kolorowe
slajdy, a takze powszechnym dostepem do masowo woéwczas produkowanych kolorowych kartek
pocztowych. Jednym z pierwszych znanych filméw kolorowych jest Les Dernieres cartouches
(1896) stworzony przez Lumiére’ 6w, rowniez edisonowski Serpentine Dance z tego samego roku
miat swojg kolorowg wersje, ale prawdziwym mistrzem ,,kina kolorowego” (w pierwszym okresie
byly to gltéwnie recznie malowane tasmy) byl Georges Mélies, ktory stworzyl przynajmniej
kilkadziesiat tego typu dziet (ich liczba nie jest dzi§ doktadnie znana, z powodu pozaru, ktory w
roku 1923 zniszczyt wiekszos¢ obrazow wyprodukowanych przez francuskiego pioniera kina®).
W  kolejnych latach ogoélnie przyjetym zwyczajem bylo barwne zrdéznicowanie scen
rozgrywajacych si¢ w niejednolitych przestrzeniach 1 porach dnia, za pomoca wirazowania
(tinting), polegajacego na farbowaniu tasmy pozytywowej poprzez zanurzenie emulsji w
specjalnym barwniku. Jak twierdzi Barry Salt: ,,W latach 1907-1913 konwencje wirazowania
zaczely si¢ stabilizowac i1 osiggnigto punkt, od ktérego poczynajac wszystkie filmy barwiono w
jaki$ sposob. W 1907 roku wirazowanie na niebiesko zdje¢ nocnych poza atelier, w istocie
dokonywanych przy petnym $wietle dziennym, stalo si¢ standardem, podobnie jak wirazowanie na

czerwono wngtrz pochtanianych przez ogien [...] Okoto 1913 r. innymi powszechnie spotykanymi

87 Pierwsze proby z fotografig kolorowa podjal w roku 1861 James Clark Maxwell. Pozniej do rozwoju barwnej
fotografii przyczynili si¢ Louis Ducosa du Hauron i Charles Cros.

8 W 1907 roku opatentowali oni autochromatyczne ptyty, pozwalajace na robienie barwnych fotografii.

8 Malgorzata Hendrykowska podaje, iz Mélies w latach 1896-1912 nakrecit 503 filmy. [por.. Malgorzata
Hendrykowska, Georges Méliés, [W:] Historia kina. Wybrane lata..., S. 32.
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kolorami staty si¢ oranz i bursztyn (zloto-brazowy) w scenach o§wietlanych §wiecami i lampami.
Wirazowaniem na zielono postugiwano si¢ czasem w scenach tajemnych lub smutnych, na r6zowo
— scen o poranku, lecz plenery w $wietle naturalnym i wspotczesne wnetrza o§wietlano §wiattem
dziennym lub Zzarowym pozostawaty niewirazowane”®. Stosowane wowczas techniki barwienia i
wirazowania uzywane byty powszechnie, wickszos¢ filmow produkowana byta w dwoch wersjach:
filmy czarno-biate uwazane byty za obrazy gorszego sortu, przeznaczone dla mniej wymagajace;j
publicznos$ci 1 wyswietlana w kinach na prowincji i w gorszych dzielnicach, kolorowe
uatrakcyjnialty widowisko zamozniejszej widowni. W 1916 pojawit sie¢ Technicolor, ktory
dodatkowo zrewolucjonizowat sposob krecenia filmoéw w kolorze, cho¢ jeszcze ponad trzydziesci

lat musiato uptyna¢, zanim stat sie on powszechnie uzywang technika®®. [...]

Prady filmowe

Obok dziatalno$ci pierwszych teoretykow kina i1 rozwoju branzowej prasy wzmagajacej
zainteresowanie nowym medium, a jednoczesnie zmieniajacej sposob jego postrzegania, do
ewolucji pogladéow na temat kina przyczynily si¢ takze, niewatpliwie, réznego typu, mniej lub
bardziej sformalizowane, prady, w tym nurty awangardowe, jakie zaczely si¢ w nim pojawia¢ w
pierwszych dekadach dwudziestego stulecia. Jako Zze w proponowanym przeze mnie w tym
rozdziale szkicowym ujeciu nie sposob omowic€ ich wszystkich, zresztg literatura na ten temat jest
niezmiernie bogata, sprobuje jedynie pokrotce nakreslic¢ kilka kluczowych momentéw w rozwoju
artystycznych form filmowych, co pozwoli pokaza¢ pelniejsze spektrum artystycznych dokonan
tamtych czasow. W kolejnych rozdzialach, gdy bed¢e omawiat i analizowal rdézne sposoby
funkcjonowania filmowej erotyki, zapewne pojawig si¢ takze odwotania do niektérych filméw
awangardowych, cho¢ nalezy pamigtac, ze cze$¢ z tych obrazdéw, uznanych pdzniej przez
historykoéw kina za kamienie milowe w rozwoju X Muzy, mialy z reguly ograniczony zasi¢g
spotecznego oddziatywania i znane byly zaledwie garstce widzow, ktérym udalo si¢ te obrazy

zobaczy¢.

% Barry Salt, Styl i technologia filmu: Historia i analiza. Tom 1 ..., s. 208.

%1 A zadecydowaty o tym gtéwnie wzgledy ekonomiczne. Ta$ma barwna byla znacznie drozsza od czarno-biatej i
dopoki kino nie musiato stawi¢ czota konkurencji w postaci telewizji, ktdra pojawita si¢ w Stanach Zjednoczonych w
koncu lat czterdziestych, uzywano jej rzadko, jedynie do najbardziej prestizowych produkcji. Po pojawieniu si¢
dzwigku zaprzestano réwniez wirazowania, bowiem farby pokrywaty nie tylko przestrzen obrazu, ale i Sciezke
dzwigkowa i dopiero w potowie lat trzydziestych pojawity si¢ specjalne farby, jednak ten sposob barwienia filmu
stosowany byt niezwykle rzadko.
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Za pierwszy z istotnych nurtéw filmowych nalezy chyba uznac¢ film d’Art, ktory narodzit si¢
we Francji i stanowit, jak twierdzi Grazyna Stachowna, koniec pewnej epoki. ,,«Jarmarczno$é»
kina — jesli nawet istniata — definitywnie skonczyta si¢ w roku 1908. Za poczatek nowej epoki
zwyklo si¢ uwaza¢ zatozenie wytworni Film d’Art 1 premiere Zabojstwa ksiecia Gwizjusza
(L Assassinat du duc de Guise)”%?. Ten, wyprodukowany przez wytwornie¢ zatozong w lutym tegoz
roku przez Paula Lafitte’a, film stanowil przelom nie tyle ze wzgledu na jego wartosci
artystyczne®, ile z powodu nobilitacji i kulturowego awansu, jaki dokonat si¢ za jego (i innych
dziel tego nurtu) sprawa. Do realizacji Zabdjstwa... zatrudniono tworcOw cieszacych sie
powszechnym uznaniem 6wczesnej publicznosci. Scenariusz, na podstawie wlasnej sztuki, napisat
Henri Lavedan — od 1898 roku cztonek Akademii Francuskiej — muzyke, o czym juz wspominatem,
napisat Camille Saint-Saéns, wyrezyserowali ten obraz André Callmettes i Charles Le Bargy, aktor
Comédie-Francaise, ktory zagrat takze w tym filmie rol¢ Henryka III. Obok niego pojawili si¢ na
ekranie inni aktorzy najstarszej sceny narodowej: Albert Lambert, Gabrielle Robinne, Albert
Dieudonng, Berthe Bovy, ktorych wymienione na afiszu (co nie byto wtedy powszechng praktyka)
nazwiska miaty przyciggna¢ mitosnikow teatru. Nagtosniong przez pras¢ premierg zorganizowano
17 listopada 1908 roku w eleganckim kinie Charras, mieszczacym si¢ tuz obok Opery Paryskie;.
Wszystkie te zabiegi (jak si¢ okazato skuteczne, film odnidst bowiem spory sukces finansowy)
miaty przyciaggna¢ do kin widownig¢, wywodzaca si¢ z wyzszych klas spotecznych 1 zdjaé z
przybytkéw X Muzy etykietke rozrywki przeznaczonej jedynie dla niewyksztalconych mas. Ten
pigtnastominutowy historyczny obraz w czterech scenach wywotlat catg falg nasladownictwa. Sama
wytwornia Film d’ Art wyprodukowata w ciggu kilku kolejnych lat kilkanascie podobnych filmow,
bedacych przede wszystkim adaptacjami literatury lub ekranizacjami sztuk teatralnych. Tylko w
1909 roku powstaty miedzy innymi takie filmy jak: Toska (La Tosca), Powrot Odysa (Le Retour
d’Ulysse), Pocalunek Judasza (Le Baiser de Judas), Ludwik XI (Louis XI), Rigoletto, Makbet
(Macbeth), Aresztowanie ksigznej De Berry (L'arrestation de la duchesse de Berry), Legenda
swietej Kaplicy (La légende de la Sainte-Chapelle) — wszystkie wyrezyserowane przez André

Callmettesa (dwa pierwsze przy wspotpracy z La Bargym, Pocalunek Judasza wspélnie z

92 G. Stachéwna, op. cit., s. 228.

9 Oceny tego filmu, jak i calego nurtu bywaja niezwykle zréznicowane. David Wark Griffith i Carl Drayer uznawali
go za arcydzielo, podziwial go Charles Pathé. Natomiast Jerzy Plazewski twierdzil, ze jest on przyktadem na
,.bezmys$lne przenoszenie na ekran konwencji 6wczesnego teatru, catkowicie sprzecznych z istotg filmu”. [ J.
Plazewski, op. cit., s. 16.]
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Armandem Bourem). A przeciez wytworni Lafitte’a wyrosta w tym czasie konkurencja w postaci
Towarzystwa Kinematograficznego Autoréw i Ludzi Piora (La Société¢ Cinématographique des
Auteurs et Gens de Lettres — SCAGL), zatozona przez Eugéne’a Gugenheima i Pierre’a
Decourcelle’a, a powiazana kapitalowo z Pathé-Fréres®, Zwiazku Kinematograficznego Autoréw
Dramatycznych (Association Cinématographique des Auteurs Dramatiques — ACAD),
afiliowanego przy wytworni Eclair czy zatozonej przez Gaumonta spotki Grand Films Artistiques
— wszystkie te firmy produkowaly obrazy mieszczace si¢ we wzorcach filmu artystycznego, a
praktyke dyskontowania popularno$ci teatralnych aktoréw (w obrazach mieszczacych sie w tym
nurcie wystgpowali tak znani arty$ci tamtych czasow jak Sarah Bernhardt czy Gabrielle Réjane),
rezyserow (filmy artystyczne tworzyt migdzy innymi jeden z najgtosniejszych reformatordéw teatru
poczatku dwudziestego wieku — André Antoine), czy sztuk teatralnych i tekstow literackich®
stosowaé zaczely takze takie amerykanskie wytwornie, jak Vitagraph czy Biograph. ,,Scisty
zwigzek z teatrem dat kinu tak pozadany wowczas awans kulturowy, «uszlachetnit» je, zmienit
jego status z «jarmarcznego» na «artystyczny», pomogt zwabi¢ uznanych tworcow [...] oraz
przyciagnaé¢ zamozng publiczno$¢”®. 1 cho¢ ostatecznie okazalo sig, ze kino nie moze wiernie
trzyma¢ si¢ teatralnych zasad i musi wytworzy¢ jednak swoj wilasny jezyk, a statyczne
rejestrowanie sztuk, czgsto stosowane w filmie artystycznym, to $lepa uliczka, jednak nie do
przecenienia jest zmiana w postrzeganiu statusu dzieta filmowego, jaka dokonata si¢ dzigki temu
pradowi.

Kolejne prady filmowe, wyrdzniane w poczatkowych latach historii kina, zwigzane byly z
pojawiajagcymi si¢ w tamtych czasach ruchami awangardowymi, ktore, obejmujac swoim
oddziatywaniem roznorodne dziedziny sztuki: od malarstwa, przez literature, muzyke,
architekture, sztuki uzytkowe, zainteresowaty si¢ takze filmem — dla poszukujacych nowych
srodkéw wyrazu tworcoOw medium niezwykle interesujagcym. Jako pierwsi na ten §rodek wyrazu

zwrdcili swoja uwage wloscy futurysci, ktorzy w manifescie z 1916 roku pisali o kinematografie.

% Pathé zatozyt takze w marcu 1909 roku wytwdrnie Film d’Arte Italiana, produkujaca podobne widowiska na rynek
wtoski. Réwniez w Rosji powstata filia produkujaca filmy artystyczne dla wytworni Pathé-Fréres.

% Jak zauwaza piszacy o kinie wloskim Tadeusz Miczka, cho¢ konstatacja ta moglaby zapewne odnosié si¢ do tworcow
z roznych krajéw: ,Najliczniej garneli si¢ do nowej muzy pisarze, réwniez wstuchani w echa dyskusji na temat
dowartosciowania jarmarcznej rozrywki, jaka toczyla si¢ we Francji. Romain Rolland pisal wowczas: «Kino nas
potrzebuje!». Poza tym ludzie pidra szybko dostrzegli, Ze istnieje $cisly zwigzek migdzy sukcesem ekranizacji utworu
powiesciowego a wzrostem naktadow literackiego pierwowzoru”. [Tadeusz Miczka, Dziesigé tysigcy kilometrow od
Hollywood. Historia kina wloskiego od 1896 roku do polowy lat piecdziesigtych XX wieku, Krakow 1992, s. 40.]

% G. Stach6wna, op. cit., s. 234.
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., My dostrzegamy w nim mozliwos¢ sztuki wybitnie futurystycznej i traktujemy go jako SRODEK
EKSPRESJI NAJBARDZIE] PODDAJACY SIE WIELOZMYSLOWE] WRAZLIWOSCI
ARTYSTY FUTURYSTYCZNEGO™Y. A kilka lat wcze$niej, bo w latach 1910-1912 probowali
stworzy¢ pierwsze eksperymentalne filmy, korespondujace z tymi deklaracjami. Arnaldo Ginna 1
Bruno Corra zrealizowali wtedy sze$¢ dwustumetrowych filmow abstrakcyjnych: Studium wrazen
miedzy czterema barwami (Studi di effetti tra quattro colori, 1910-1912), Barwny akord (Accordo
di colore, 1910-1912), Tecza (L arcobaleno, 1910-1912), Taniec (La danza, 1910-1912), Piesn o
wiosnie (Canto di primavera, 1910-1912) i Kwiaty (Les Flaurs, 1910-1912), ktore ,,sa chyba
pierwszymi na $wiecie utworami ekranowymi przedstawiajacymi drgania komplementarnie
dopetniajacych si¢ barw, kolorow naktadajacych si¢ na siebie, wirujacych i przeksztalcajacych si¢
wzajemnie”®. Dalsze proby, takie jak Zycie futurystyczne (Vita futurysta, 1916, rez. A. Ginna), czy
filmy Antona G. Bragaglii: Dramat na Olimpie (Un dramma nell'Olimpo, 1917), Md; trup (1l mio
cadavere, 1917), Thais (1917) oraz Faiszywy czar. Dramat mimiczny o wspolczesnej magii
(Perfido incanto. Mimodramma di moderna magia, 1918) udowadniaja, ze zainteresowanie filmem
nie miato jedynie teoretycznego charakteru.

Dalsze dzieje nowatorskich ruchéw filmowych sa nieco bardziej skomplikowane. Powstato
wiele prac na temat filmowej awangardy, wprowadzono wiele sposobdéw delimitacji pojawiajacych
si¢ w drugiej dekadzie dwudziestego wieku kierunkow. W podziale Awangardy Klasycznej czy tez
Wielkiej ,,Jerzy Toeplitz®® wyrdznia: I awangarde (impresjonizm), do ktorej zalicza dzieta Delluca,
L’Herbiera, Epsteina, i II awangardg, zroznicowang (wedtug propozycji Alberto Cavalcantiego)
na: a) impresjonizm — Dulac, Cavalcanti, Renoir, Kirsanow, b) film czysty — Chomette, Léger,
Clair, ¢) film surrealistyczny — Bufiuel, Man Ray”!%. Mysle, ze wprost do II awangardy mozna
wlaczy¢ zwigzane z Bauhausem 1 dadaizmem abstrakcyjne dziela realizowane w Niemczech

(Moholy-Nagy, Eggeling, Richter). Niezwykle bliskie tym kierunkom sa dokonania niemieckich

97 La Cinematografia Futurista (manifest, wrzesien 1916). Cyt. za: Wioski futuryzm filmowy, ,,Film na Swiecie” 1986,
nr 325-326, s. 63.

% T, Miczka, op, cit., s. 47.

% por.: Jerzy Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 11, Warszawa 1956, s. 84-85. Jako pierwsi tym podziatem postuzyli
si¢ René Jeanne i Charles Ford w ksiazce Historie encyclopédique du cinéma, t. |. Le cinéma Francis 1895-1929, Paryz
1947.

10Alicja Helman, Historyczna rola awangardy okresu niemego, [w:] Z dziejow awangardy filmowej, red. Alicja
Helman, Katowice 1976, s. 10.
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ekspresjonistow (Wienne, Murnau, Lang), a takze film radziecki lat dwudziestych — zwlaszcza
dokonania Wiertowa, Kuleszowa, Pudowkina czy Eisensteina.
Jakkolwiek mozna si¢ spieraé, czy grupa tworcow skupiona wokoét Louisa Delluca

101

rzeczywiscie zastuguje na miano awangardy -, niewatpliwie jednak nawigzujace do malarstwa

102 filmy Marcela L’Herbiera czy Jeana Epsteina sprzeciwiaja sie

impresjonistycznego
dominujgcemu, populistycznemu modelowi kina, cho¢ nie jest to jednak odejscie tak gwattowne 1
radykalne, jak p6zniejsze wystapienia dadaistow czy surrealistow.

Za umowny poczatek tego ruchu mozna uznaé paryska premiere filmu Marcela L’Herbier
Rose France, ktéra odbyta si¢ 27 czerwca 1919 roku. ,,Kanon dziel zaliczanych do «szkoty
impresjonistycznej» stanowig: w dorobku Louisa Delluca (1890-1924%%) — Milczenie (Le Silence,
1920), Amerykanin, czyli droga do Ernoa (Le Chemin d’Ernoa, 1920), Gorgczka (Fievre, 1921),
Kobieta znikgd (La Femme du nulle part, 1922), Powddz (L 'Inondation, 1924); spo$rod utworow
Germaine Dulac (1882-1942) filmy: Papieros (Le Cigarette, 1919), Swieto hiszpanskie (La Féte
espagnole, wg scenariusza Delluca, 1920), Usmiechni¢ta pani Baudet (La Souriante Madame
Beudet, 1923), Dusza artysty (dme d artiste, 1924-1925); z bogatej filmografii Marcela L’Herbier
(1888-1979) dzieta: Rose France (1918-1919), Czlowiek otwartych przestrzeni (L’Homme du
large, 1920), El Dorado (1921), Nieludzka (L’Inhumaine, 1923-1924), Nieboszczyk Mateusz
Pascal (Feu Mathias Pascal, 1925), Pienigdz (L Argent, 1928); z dorobku Abla Gance’a (1889-
1981): Mater Dolorosa (1917), Dziesigta symfonia (La Dixieme Symphonie, 1917-1918),
Oskarzam (J accuse, 1918-1919), Kofo udreki (La Roue, 1920-1923), Napoleon (Napoléon vu par
Abel Gance, 1925-1927) oraz wigkszos¢ filmoéw Jeana Epsteina (1897-1953): Czerwona oberza
(L ’Auberge Rouge, 1922-1923), Wierne serce (Coeur fidele, 1923), Pi¢kna z Nevers (La belle
Nivernaise, 1923-1924), Plakat (L 'Affiche, 1924-1925), Przygody Roberta Macaire (Les Aventures
de Robert Macaire, 1925), Mauprat (1926-1927), 6% x 11 (Six et demi, onze, 1927), Lustro o trzech

101 Twona Kolasifska-Pasterczyk pisze, iz ,,wspotcze$nie okre$lenie «awangardowy» rezerwuje si¢ dla bardziej
radykalnych przedsiewzig¢, stad to, co nazywamy dzisiaj «francuska szkolg filmowa» czy «francusksg szkota
impresjonistyczng», nie jest juz utozsamione z awangardg. [Iwona Kolasinska-Pasterczyk, Francuska szkota
impresjonistyczna, [w:] Kino nieme..., s. 686.]

192 Por.: Bozena Jablonska, Zwigzki francuskiej awangardy filmowej z awangardg plastyczng, [W:] Z dziejow
awangardy filmowej...

103 Wedlug cytowanej Iwony Kolasinskiej-Pasterczyk, to wtasnie $mier¢ Delluca wyznacza kres tego kierunku, choé
mozna do niej wlgczy¢ jeszcze podzniejsze dzieta Abla Gance’a, L Herbiera czy Epsteina.
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obliczach (La Glance a trois faces, 1927), Upadek domu Usheréw (Le Chute de la Maison Usher,
1927), Finis Terrare (1928-1929)"1%4,

Rownie trwale miejsce w historii X muzy uzyskaly filmy zwigzane z innym kierunkiem
powstalym w pierwszych dziesi¢cioleciach dwudziestego wieku w Niemczech — ekspresjonizmem.
O ile jednak filmy impresjonistyczne w sposob wyrazny inspiracje czerpaly przede wszystkim z
terenu sztuk plastycznych, o tyle filmowy ekspresjonizm wydaje si¢ kierunkiem silniej zwigzanym
z literaturg 1 teatrem. Takie usytuowanie dominanty implikuje kilka waznych cech tego kina.
Zaktadato ono uwolnienie artysty od zadania nasladowania rzeczywisto$ci, dzieto sztuki winno
ukazywac przede wszystkim wewnetrzny §wiat czlowieka. Nie bylo jednak tak radykalnym
zerwaniem, glownie z powodu literackiej proweniencji'®®, z kodem realistycznym, jak to, ktore
miato miejsce w przypadku dadaizmu czy surrealizmu — ruchéw znacznie mocniej powigzanych z
awangardg. Niemieckie kino ekspresjonistyczne uwiktane byto takze w liczne powiazania z
teatrem. Zardwno manifestacyjng sztuczno$¢ dekoracji, jak 1 manieryczny i1 przerysowany sposob
gry aktorskiej sa wprost zaczerpnigte z dokonan teatralnych Maksa Reinhardta czy Leopolda
Jessnera.

Najwazniejszym filmem, a wrgcz manifestem, tego nurtu jest z pewnoscig Gabinet doktora
Caligari (Das Kabinett des Doktor Caligari) nakrecony w 1920 roku przez Roberta Wiene. Jednak
to nie rezyser w najwickszym stopniu wplyngt na ksztatt tego obrazu. Réwnie wazny jest
scenariusz — autorstwa czeskiego poety — Hansa Janowitza — i jednego z najwazniejszych
scenarzystow kina niemieckiego — Carla Mayera. Niezwykle istotna jest takze strona plastyczna
dzieta, zwlaszcza scenografia — wylacznie malowane dekoracje s3 dzietem trzech malarzy
zwigzanych z ekspresjonistyczng grupg ,,Der Sturm”: Hermana Warma, Waltera Reimanna 1
Waltera Rohringa. Znieksztalcone budynki, meble nienaturalnej wielkosci, zaburzone
perspektywy, bardzo wyrafinowana gra §wiatet i cieni — wszystko to powoduje, ze Gabinet nie jest
tylko standardowym filmowym horrorem z klasycznego okresu tego gatunku®, lecz staje sic takze
silnie zsubiektywizowang wizja $wiata, ogladanego z perspektywy szalenca. Jednak pomimo
wszystkich tych deformacji film Wiene’a przedstawia dos¢ tradycyjnag, spojna, sensacyjng nawet,

a przede wszystkim bez wiekszych trudnosci dajaca si¢ odtworzy¢, fabule potaczong z estetyka,

104 1, Kolasinska-Pasterczyk, op. cit., s. 690-691.

105 O zwigzkach ekspresjonizmu z literatura, zwlaszcza romansem grozy pisze Agnieszka Nieracka. [por.: Agnieszka
Nieracka, Literackie Zrodia ekspresjonizmu niemieckiego, [W:] Z dziejéw awangardy...]

106 por.: Marek Haltof, Kino lekéw, Kielce, 1992, s. 59-61.
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przyciagajaca ,,do kin «wyrobiong publicznos¢, ktora z satystakcjg odnalazta w obrazie filmowym
modny w owym czasie w malarstwie i w teatrze styl artystyczny, nalezacy do sztuki wysokiej, ale
zarazem na tyle «oswojony», ze stat si¢ czes$cig zbiorowej §wiadomosci [...] Wraz z wkroczeniem
do filmu ekspresjonizmu «kino artystyczne» stato sie faktem”*?’.

Podobnie rzecz ma si¢ z innymi filmami tego nurtu. Mianem filmow
preekspresjonistycznych obdarzono Studenta z Pragi (Der Student von Prag, 1913) Stellana Rye’a,
ktory wprowadza ,,do filmu nowy problem, ktory stal si¢ obsesja niemieckiej kinematografii —
pelne obawy zainteresowanie ludzka jaznig i dwoisto$cia natury cztowieka”% oraz Golema (1915)
Henrika Galeena i Paula Wegenera. Te same fobie odnalez¢ mozna w innym glo$nym filmie tego
nurtu Nosferatu, symfonia grozy (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922) Frierdricha
Wilhelma Murnaua. Inne filmy, mieszczace si¢ w nurcie ekspresjonizmu, wymieniane przez
badaczy'® to: obrazy stworzone przez Roberta Wiene: Genuine (1924) oraz Raskolnikéw (1923);
Od poranka do pétnocy (Von Morgens bis Mitternacht, 1920) Karla-Heinza Martina; Torgus
(1920) w rezyserii Hansa Kobe; Gabinet figur woskowych (Das Wachsfigurenkabinett, 1924) Leo
Birinsky’ego i Paula Leni; wczesne dzieta Fritza Langa, takie jak: Zmeczona Smieré (Der Miide
Tod,1921), Doktor Mabuse, gracz (Dr. Mabuse, der Spieler - Ein Bild der Zeit, 1922), Nibelungi
(Die Niebelungen, 1924) oraz Metropolis (1926); filmy F.W. Murnau’a: Fantom (Phantom, 1922),
Faust (Faust - Eine deutsche Volkssage, 1926) oraz takie obrazy jak: Nerwy (Nerven, 1919, rez.
Robert Reinert), Lalka (Die Puppe, 1919, rez. Ernst Lubitsch), Golem (Der Golem, wie er in die
Welt kam, 1920, rez. Paul Wegener i Carl Boese) i Tajemnice duszy (Geheimnisse einer Seele,
1926) Georga Wilhelma Pabsta.

O ile filmy impresjonistow 1 ekspresjonistow rzucity wyzwanie konwencjonalnej strukturze
narracji, o tyle ruchy awangardowe trzeciej dekady dwudziestego wieku najczescie) w ogodle
zrywajg z realistycznym ,,przezytkiem” fabulty, zwlaszcza iz byly one w sposob bardzo Scisty

zwigzane z awangardowymi kierunkami plastycznymi — zresztg wigkszo$¢ tworcow filmowych

107 T, Klys, op. cit., s. 415.

108 Witold Jakubowski, Romana Polaniskiego kino leku, [W:] W kregu filmu, telewizji i teatru, red. Jan Trzynadlowski,
Wroctaw 1992, s. 79. Film ten bywa takze przez niektorych historykow zaliczany do nurtu Autorenfilm, bedacego
niemieckim odpowiednikiem Film d’Art, zapoczatkowat takze mode na tzw. Mdrchenfilme — popularne miedzy rokiem
1913 a 1918 obrazy oparte na basniach, podaniach czy romantycznych opowiesciach fantastycznych. Za czotowego
ich tworcg uwaza si¢ Paula Wegenera. [por.: T. Ktys, op. cit., s. 397-401.]

109 por.: Barry Salt, From Caligarii to Who?, ,,Sight & Sound”, Spring 1992, vol. 48, no. 2, s. 119-123 oraz T. Ktys,
op. cit., s. 415-415.
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tamtego okresy z kinem zwigzana jest niejako wtornie, za podstawowe pole dziatalno$ci uwazajac
malarstwo'°.

Szkota impresjonistyczna i filmowy ekspresjonizm nie tylko doczekaty si¢ wyczerpujacych
opracowan i w miarg¢ statego kanonu dziel, do tych nurtéw przynalezacych, o tyle I Awangarda
(w przywoltywanym powyzej, klasycznym podziale) nastrgcza historykom filmu daleko dalej
idacych problemow. Wynika to nie tyle z niklego zainteresowania filmowymi ruchami
awangardowymi z lat dwudziestych, a raczej ze skomplikowanych procesow, jakim rdéznego typu
»~—1zmy” z tamtej dekady, podlegaly. Czesto byly to bowiem ruchy majace podobne zatozenia
teoretyczne, wspottworzone czgsto przez te same osoby, ktore ze wzgledu na réznego typu
zawirowania (nierzadko o towarzyskim gtownie charakterze) zmieniaty nie tylko stolik w jednej z
paryskich kawiarni, ale takze zaczynaly deklarowaé przynalezno$¢ ich tworczosci do kolejnego
nurtu. Hans Richter, ktory byl nie tylko filmowcem, ale rowniez czynnym cztonkiem ruchu
dadaistycznego, w nastepujacy sposob opisuje na przyktad relacje pomiedzy dadaizmem a
surrealizmem: ,,Ani dadaizm, ani surrealizm nie sg zjawiskami odrgbnymi. Nie mozna ich
rozdzieli¢, bowiem warunkujg si¢ nawzajem, tak jak poczatek warunkuje koniec, a koniec nowy
poczatek. Sa w gruncie rzeczy jednym niepodzielnym do§wiadczeniem zyciowym, ktore wielkim
tukiem sigga od 1916 roku mniej wigcej do polowy drugiej wojny §wiatowej, przynoszac renesans
znaczenia sztuki 1 zmiang sposobu widzenia odpowiadajacg rewolucyjnym przemianom naszej
cywilizacji. Wszystko to rosto beztrosko na «drewnianej» jabtonce dadaizmu, ktérg Breton
proponowat $cia¢, ale surrealizm uszlachetniajac, przycinajac i pielegnujac drzewo, odzywial si¢
jego owocami, tak ze jego z kolei owoce doczekaly si¢ wsrod konsumentdéw takiego wziecia, o
jakim dadaizm nie mogl marzy¢. Znaczenie obu kierunkow polegato na tym, ze uczynily z
podswiadomosci punkt wyjscia do nowatorskich koncepcji sztuki. Surrealizm nadat dadaizmowi
znaczenie i sens, dadaizm natomiast dat surrealizmowi zycie”*!,

W najnowszej polskiej pozycji po§wigconej temu zagadnieniu Alicja Helman probuje nieco

uporzadkowa¢ ten terminologiczny i historyczny galimatias, wprowadzajac, za ksigzka Kristin

110 Wigkszoéé tych tworcow taczyla cheé przedstawienia obrazéw malarskich, wzbogaconych o dostepny dzieki
filmowi wymiar czasowy. Fernand Léger pisal o tym nastepujgco: ,My$l zrealizowania Baletu mechanicznego
powziaglem w 1923 r. Czyli w tym samym czasie, kiedy w malarstwie interesowatem si¢ — uzywajac barw czystych —
przedmiotami i fragmentami przedmiotow, badz izolowanymi, badz zgrupowanymi na zasadzie kontrastu. Mysl o
zrobieniu filmu nasungta mi si¢, gdy chciatem upewnic si¢ o wartosci plastycznej tych nowych elementow w ekspresji
ruchowe;j”. [Fernand Léger, Przygoda w kraju cudow, przet. Ireneusz Dembowski, ,,Film na Swiecie” 1957, nr 5, s.
45.]

111 Hans Richter, Dadaizm, przet. Jacek Buras, Warszawa 1986, s. 331.
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Thompson i Davida Bordwella**“, podziat awangardy filmowej lat dwudziestych i poczatku lat

trzydziestych na sze§¢ gldownych nurtow: animacje¢ abstrakcyjna, film czysty, film dadaistyczny,
film surrealistyczny, dokument liryczny i opowiadania eksperymentalne!®=,

Animacje¢ abstrakcyjng reprezentowaliby w tym ujeciu przede wszystkim tworcy dziatajacy
w latach dwudziestych na terenie Niemiec. Podkresli¢ nalezy S$cista zalezno$¢ pomiedzy
eksperymentami filmowymi a szczego6lng rola, jaka w ksztaltowaniu si¢ sztuki modernistycznej w
Niemczech odegral Bauhaus. To wtasnie profesorowie tej uczelni — Oscar Schlemmer i Laszlo
Moholy-Nagy (Wegier z pochodzenia)'** prowadzili liczne badania w zakresie sztuki kinetycznej
i wizualnej. Moholy-Nagy chcial na przyktad wyswietla¢ wielobarwne kompozycje, postugujac si¢
odpowiednio ustawionymi projektorami filmowymi. Te para-filmowe dzialania w wigkszosci
pozostaly w sferze plandw, a wegierski rezyser zrealizowat swoje abstrakcyjne filmy, oparte na
grze $wiatel i linii, na przyktad Czarne, biale i szare (Ein Lichtspiel schwarz weiss grau) dopiero
w roku 1930 po wyjezdzie do Anglii.

Bardziej praktyczng dziatalno$¢ prowadzil inny, zwigzany z Bauhausem, obcokrajowiec —
Szwed Viking Eggeling. Okoto roku 1920 stworzyl on prawdopodobnie!® swoj pierwszy film
abstrakcyjny: Orkiestre horyzontalno-wertykalng (Horizontal-Vertikal Orkester), w roku 1923
zrealizowal natomiast chyba najstynniejszy swoj utwor, zatytulowany Symfonia diagonalna
(Diagonal symfoni) — prezentujacy zmienne formy linii uko$nych i spiralnych. Dalszg tworczo$é
przerwata przedwczesna $mier¢ Eggelinga (1925), jego dzieto kontynuowali jego wspotpracownik
i uczen Hans Richter (zwigzany takze z grupami ,,Der Sturm” i ,,De StijI” — twodrca abstrakcyjnych
animacji Rytm 21, Rytm 23, Rytm 25) oraz Walter Ruttmann (Opus 1, Opus 2, Opus 3, Opus 4 —
wszystkie w latach 1921-1925).

Bliskie filmom abstrakcyjnym wydaje si¢ ,,kino czyste”, a powodem, dla ktérego oddziela
si¢ te nurty, jest, w moim odczuciu, przede wszystkim fakt, iz ,,pojecie cinéma pur — filmu czystego
— nie powstalo w rezultacie dokonywanych ex-post prob klasyfikacji dorobku awangardy, ale

zostato zaproponowane przez samych tworcow”®. Bowiem obrazy Germaine Dulac: Temat z

112 por.: Kristin Thompson, David Bordwell, Film History. An Introduction, New York 1994.

113 por.: Alicja Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, [w:] Kino nieme..., s. 743.

114 W rozrdznieniu zaproponowanym przez Thompson i Bordwella zaliczany jest on do nurtu ,,filmu czystego”, jednak
ze wzgledu na podobienstwo tych dwoch nurtow, a takze na zwiazki Moholy-Nagy’ego z Bauhausem bardziej zasadne
wydaje mi si¢ wpisanie go w nurt filmoéw abstrakcyjnych.

115 Film ten nie zachowat si¢ i znamy go wytacznie z relacji krytycznych.

118 1hidem, s. 766.
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wariacjami (Theme et variations, 1928), Piyta 957 (Disque 957, 1928), Arabeska (Arabesque,
1929); czy filmy Henri Chomette’a Refleksy swiatta i szybkosci (Jeux des refleks et de la vitesse,
1925) i Pig¢ minut czystego kina (Cing minutes de cinéma pur, 1926) oraz dzieta Eugéne Deslawa:
Marsz maszyn (La marche des machines, 1927) i bedacy rejestracja oswietlonych napisow i
neonow film zatytutowany Noc elektryczna (Les nuits électriques, 1925) wyrastajg z niezwykle
podobnych zatozen jak dziela abstrakcyjne, dazac do tego, by jedynym ,znaczeniem”
przekazywanym przez te obrazy byt nastrdj, emocjonalna tonacja i estetyczne wrazenie
uzyskiwane dzigki grze roznorodnych form.

Od przywolanych powyzej obrazéw niewiele r6znia si¢ filmy dadaistyczne. Cho¢ tworczosé
przypisywana do tego nurtu jest do§¢ skromna ilosciowo, a w znacznej czgsci ulegla zniszczeniu
(tak stato si¢ na przyktad z dzietem Marcela Duchampa i Raya Moustique-domestique-demi-stock,
1920) lub byta bardziej kompozycjami fotograficznymi — Ray nazywat je rayografami i zrealizowat
w tej technice trzyminutowy film Powrét do rozsqdku (Le Retour a la raison, 1923) — niz filmami,
jednak w jej obrebie znalazl si¢ jeden z najwazniejszych filmow awangardowych — Antrakt
(Entr'acte, 1924) René Claira'!’.

Do nurtu dadaistycznego Alicja Helman zalicza takze formalny eksperyment malarza
Ferdynanda Légera z roku 1924 zatytutlowany Balet mechaniczny (Ballet mécanique), wynikajacy,
zgodnie z przytaczanym juz cytatem, z jego zainteresowan ruchem, a takze przywotywany juz
Powrét do rozsqdku Mana Raya czy Anemiczne Kino (Anemic cinéma, 1926), stworzone przez Raya
wespot z Duchampem, cho¢ przeciez oba te filmy, zwlaszcza drugi z nich przedstawiajacy kota
obracajace si¢ przez pig¢ minut z monotonng uporczywoscia, rownie dobrze mozna by wpisa¢ w
nurt filmu abstrakcjonistycznego lub czystego, gdyby nie to, ze stworzyli go arty$ci uznawani
powszechnie za wspottworcow dadaizmu w sztuce.

Man Ray uznawany jest jednak nie tylko za dadaist¢, ale takze za tworcg obrazow
surrealistycznych. Jego Emak Bakia (1926), Rozgwiazda (L Etoile de mer, 1928) i Tajemnica
zamku Dé (Le Mystere du Cateau de Dé, 1929) uznawane sg za filmy przynalezace do tego whasnie

nurtu filmowego!*8.

17 Bywa on zreszta zaliczany do filmow czystych lub tez surrealistycznych, co ukazuje jak bliskie sobie sg
poszczegolne kierunki awangardowe i jak trudno oddzieli¢ je teoretykom i historykom filmu.

118 Cho¢ Emak Bakia zaczyna sie od uje¢ niemal identycznych, jak te, ktore pojawiajg sie w ,,dadaistycznym” Powrocie
do rozsqdku.
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Jednak za pierwszy obraz reprezentujacy ten prad uznaje si¢ utwor, do ktorego scenariusz
napisal Antonin Artaud, a wyrezyserowata, pojawiajaca si¢ juz na kartach tej pracy, Germaine
Dulac — Muszla i pastor (Coquille et le clergyman, 1927). Pokaz premierowy tego dzieta odbyt si¢
w 1928 roku w Studio des Ursulines w atmosferze skandalu, wynikajgcego z pretensji, jakie, w
dos$¢ hatasliwy 1 spektakularny sposob, zgtaszat Artaud wobec realizacji Dulac. O charakterze tego
filmu najlepiej $wiadcza stowa samego scenarzysty, twierdzacego, iz w dziele tym ,,chodzi o
sposob eksploracji mrokow pod$wiadomosci, fantazmatow i obsesji w ich spontanicznej i
irracjonalnej postaci.[...] Ten scenariusz stara si¢ dotrze¢ do mrocznej prawdy ducha. [...] Nie
opowiada on zadnej historii.[...] Usiluje odtworzyé czysty proces mysli”*®. Réwnie
symptomatyczne jest sformulowanie, zastosowane pierwotnie przez francuska rezyserke, w
czotowce filmu: ,,Muszla i pastor — sen Antonina Artauda, kompozycja wizualna — Germaine
Dulac™?°,

Jednak za prawdziwie surrealistyczne obrazy, a wrgcz manifesty kina surrealnego, uznane
zostaty dwa filmy, bedace wynikiem wspotpracy Luisa Buifiuela i Salvadora Dali: Pies andaluzyjski
(Un chien andalou, 1928) i Ztoty wiek (L'age d'or, 1930) 1. Hiszpanski rezyser tak wspomina
pracg nad pierwszym z tych projektow: ,,Scenariusz zostal napisany w niecaty tydzien zgodnie z
bardzo prosta reguta, przyjeta za obopolng zgoda: odrzuci¢ wszelki pomyst, wszelki obraz, ktory
moglby sktoni¢ do wyjasnienia racjonalnego, psychologicznego czy kulturowego. Otworzy¢
szeroko wrota temu, co irracjonalne. Dopuszczac¢ tylko obrazy, ktore nas zafrapuja, nie starajac si¢
dociec dlaczego”!?. A ekranowy ekwiwalent tego zamystu to obraz rzeczywiscie wymykajacy sie
logicznym interpretacjom.

Dokumenty liryczne, o ktorych pisza Thompson 1 Bordwell, to przede wszystkim tzw.
symfonie miejskie, popularny w latach dwudziestych i trzydziestych nurt filméw dokumentalnych
czy moze raczej poetyckich impresji ukazujacych zycie wielkich miast. Pierwszym tego typu
filmem byt obraz Alberto Cavalcantiego Mijajg godziny (Rien que les heures, 1925), prekursorki

zwlaszcza pod wzgledem wypracowania filmowych regul ukazywania symultanicznie

119 |reneusz Dembowski, Gdy przeszed! most, upiory wyszly mu na spotkanie, ,,Film na Swiecie” 1981, nr 11, s. 18.
120 W ostatecznej wersji, na wskutek protestow Artauda, pojawil sie bardziej tradycyjne podziat: scenariusz — rezyseria.
121 W tym miejscu warto wspomnie¢ o, wykletym przez surrealistow, lecz bliskiemu surrealnej poetyce, filmie Jeana
Cocteau Krew poety (Le Sang d'un poéte, 1930), przez grupg¢ zwigzang z André Bretonem okreslanym przesmiewczo
Miesigczkq poety.

122 Luis Bufiuel, Ostatnie tchnienie, przet. Maria Braunstein, Warszawa 1989, s. 99.
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rozgrywajacych si¢ zdarzen i polifonicznych technik narracyjnych, ktére na obszarze literatury
upowszechnili Dos Passos i Joycel?,

Jednak najstynniejszym z dokumentow lirycznych, ktéry uzyczyt takze nazwy kolejnym
filmom dokumentalnym wpisujacym si¢ w ten nurt, byt Berlin, symfonia wielkiego miasta (Berlin,
die Symhonie einer Grosstadt, 1927) Waltera Ruttmanna. Ten dokument (czy moze raczej para-
dokument) opowiada o dwudziestu czterech godzinach z zycia wielkiej metropolii. Nie ogranicza
si¢ jednak Ruttmann (i jego wspolpracownicy: scenarzysci: Carl Mayer i Karl Freund, operatorzy:
Reimar Kuntze, Robert Babarske i Laszlo Schiffer oraz kompozytor Edmund Meisel) do
werystycznego rejestrowania zdarzen, lecz poprzez specyficzne operowanie $wiattem, czeste
stosowanie zdje¢ naktadanych i brawurowo montowane ujecia wzmocnione odpowiednio dobrang
muzyka stara si¢ oddac poetycki obraz niemieckiej stolicy. Korzystajac zarowno ze zdje¢ kamery
ukrytej, jak 1 fragmentéw inscenizowanych, stwarza Ruttmann pesymistyczng wizj¢
wielkomiejskiej egzystencji, a przy okazji pokazuje techniczne mozliwosci 6wczesnego kina.

Innymi przyktadami symfonii miejskich sa obrazy Jorisa Ivensa Most (De Brug, 1928) i
Deszcz (Regen, 1929), A propos Nicei (A propos de Nice, 1930) Jeana Vigo czy Czlowiek z kamerg
(Czetowiek s kinoapparatom, 1929) Dzigi Wiertowa'?*.

Pojawienie si¢ tego ostatniego nazwiska kaze wspomnie¢ jeszcze jednym nurcie, ktory nie
miat juz awangardowego charakteru, cho¢ jednocze$nie poszukiwania artystyczne tworcoOw
radzieckich z niemego okresu tego kina niewatpliwie takze zwigzane byly z eksplorowaniem
nowych drég rozwoju kina. Tworczos¢ Lwa Kuleszowa, Dzigi Wiertowa, Wsiewoloda Pudowkina,
Aleksandra Dowzenki i Siergieja Eisensteina — by przywota¢ jedynie najbardziej znane nazwiska
— niezwykle zrdznicowana i naznaczona widocznym pietnem komunistycznej ideologii, lecz
jednoczesnie uwolniona spod dyktatu komercyjnego zysku i oparta na poteznym patronacie
panstwa, niewatpliwie takze wplyneta znaczaco na rozwdj X Muzy, szczeg6lnie, ze towarzyszyta
jej ozywiona dziatalnos$¢ teoretyczna, bedaca uzupetnieniem i niezbednym czgsto wyjasnieniem

nieczytelnych dla 6wczesnych widzow rozwigzan formalnych, bowiem cho¢ filmy radzieckie z

123 Por.: Andrzej Batkiewicz, Portrety wielkich miast w kinie lat dwudziestych, [w:] Z dziejow awangardy
filmowej ..., s. 112,

124 Do szostego nurtu — opowiadan eksperymentalnych Bordwell i Thompson zaliczaja takie obrazy, jak Niecierpliwos¢
(Impatience, 1928) czy Historia detektywa (Histoire de détective, 1929) Charlesa Dekeukeleire’a.

56



tego okresu byly z zatozenia dzietami egalitarnymi, jednak nie zawsze byty one faktycznie czytelne
dla masowej widowni'?®.

To szkicowe przywotanie najwazniejszych nowatorskich pradoéw filmowych, jakie pojawity
si¢ w pierwszych dziesigcioleciach dwudziestego wieku, miato za zadanie zwrocenie uwagi na
niejednorodno$¢ fenomenu kinematografu, w ktorym obok glownego nurtu przez caly czas
powstawaly obrazy przeznaczone dla bardziej wyrobionej, poszukujacej nowych rozwigzan
formalnych i korespondencji ze sztuka awangardowa, widowni. Jednocze$nie za$ pokazuje zmiang
w sposobie traktowania i funkcjonowania filmu, ktéry poczatkowo postrzegany byl przede
wszystkim jak podrzedna rozrywka, by z czasem przyciagna¢ rowniez publicznos$¢ z klas $rednich,
aw latach dwudziestych sta¢ si¢ medium na tyle dojrzatym, by mogli je zaanektowac i wykorzystaé
réowniez tworcy (i widzowie) powigzani z pradami szeroko pojmowanego modernizmu.
Réwnoczesnie poszukiwania 1 eksperymenty filmowe przeprowadzone przez tworcoOw
identyfikujacych si¢ z awangardowymi ruchami artystycznymi, cho¢ ich spoteczne oddziatywanie
byto z reguly ograniczone, mialy jeszcze jeden istotny walor — rozwijaty filmowy jezyk,
pokazywaly mozliwosci tkwigce w nowym medium, udowadnialy, Ze jest ono w stanie

artykutowac rozmaite tresci i wypracowato stosowne ku temu techniki i chwyty stylistyczne.

Propozycje lektur:

T. Lubelski, Lumiere i Mélies: fotograf i iluzjonista inicjujq kinematograf, [w:] Kino nieme, red.
T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2009.

G. Stachowna, Trzy europejskie kinematografie narodowe la belle époque — Francja, Wielka
Brytania, Wiochy, [w:] Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2009.

T. Ktys, Film niemiecki w epoce wilhelminskiej i weimarskiej, [w:] Kino nieme, red. T. Lubelski,
I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2009.

J. Wojnicka, Kino Rosji carskiej i Zwigzku Sowieckiego, [w:] Kino nieme, red. T. Lubelski, 1.
Sowinska, R. Syska, Krakow 2009.

I. Kolasinska-Pasterczyk, Francuska szkola impresjonistyczna, [w:] Kino nieme, red. T. Lubelski,
I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2009.

125 Por.: Zbigniew Wyszynhski, Poszukiwania twércze mtodych filmowcow radzieckich (1920-1930). Wybrane
zagadnienia, [w:] Z dziejow awangardy filmowej...
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A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, Kino nieme, red. T. Lubelski,
I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2009.
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3. Nieme kino — USA. Star system.

Analiza fragmentow filmu Brzdgce (1921, rez. Ch. Chaplin)

NIEME KINO USA. CHRONOLOGIA.

1889-1896 — czas pierwszych eksperymentdw przeprowadzanych w studiu ,,.Black Maria”
nalezacym do Edisona.

1896-1900 — okres kina «jarmarcznego», rozwijanego w konkurencyjnych wobec Edisona
kompaniach: American Mutoscope and Biograph i Vitagraph Company of America

1900-1903 — pierwszy kryzys kinematografii amerykanskiej, ale takze jest to czas standaryzacji
technicznej i pojawienia si¢ filmu fabularnego.

1903 a 1907 — wojna patentowa pomigdzy Edisonem a Biographem.

1908-1911 — czas dominacji trustu MPPC (Edison-Biograph-Vitagraph-Essanay-Kalem-Selig-
Lubin) i powstania niezaleznych wytworni” oraz poczatki przenoszenia si¢ producentéw na
Zachodnie Wybrzeze.

1912-1915 — delegalizacja kartelu Edisona, powstaty funkcjonujace do dzi§ wytwornie filmowe,
zaczyna funkcjonowac star system.

1915-1918 — wykrystalizowanie si¢ systemu hollywoodzkiego, ktéry bezposrednio poprzedzat
wkroczenie w ,.er¢ jazzu”.

1918-1930 — era jazzu. Umacnianie si¢ systemu hollywoodzkiego, przechodzenie do kina

dzwiekowego.

Tuz po I wojnie $wiatowej utrwalit si¢ w kinematografii amerykanskiej podziat na dwie grupy
wytworni filmowych, ktére praktycznie zmonopolizowaly amerykanski, a nastgpnie §wiatowy
rynek.
Pie¢ najwiekszych okresla si¢ mianem «Wielkiej Pigtki» («The Big Five»). W jej sktad wchodzity:
e Paramount;
e Metro-Goldwyn-Mayer
e Universal Pictures Company Incorporated;
e Fox Film Corporation, ktéra w 1935 roku potaczyta si¢ z Twentieth Century Pictures w

Twentieth Century-Fox Film Corporation
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e First National Pictures Incorporated
Druga grupe¢ stanowita tzw. ,,Mata Pigtka” (,,The Little Five), ktorg tworzyty
e United Artists,
e Warner Brothers Pictures Incorporated,
e Columbia Pictures Corporation,
e Film Booking Offices (kontynuacja zatozonej w 1919 roku kompanii Robertson-Cole
Pictures)

e Producers Distributing Corporation

NIEME KINO AMERYKANSKIE. REZYSERZY.
EDWIN S. PORTER

1902: Zycie amerykanskiego strazaka
1903: Napad na pociag

1905: Kleptomanka

1912: Wigzien Zendy

1913: Hrabia Monte Christo
DAVID WARK GRIFFITH
1915: Narodziny narodu

1916: Nietolerancja

1918: Najlepsza rzecz w zyciu
1918: Serce Swiata

1918: Wielka mito$¢

1919: The Fall of Babylon
1919: Szkartatne dni

1919: Zitamana Lilia

1920: Kochany kwiat

1920: Meczennica mitosci
1921: Dwie sieroty

1921: Wymarzona ulica

1922: Jedna ekscytujaca noc
1928: Wojna plci
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1930:
1940:

Abraham Lincoln

Milion lat przed nasza era

CECIL B. DEMILLE

1914:
1914:
1914:
1915:
1915:
1917:
1918:
1919:
1919:
1920:
1923:
1923:
1927:
1931:
1932:
1934:
1940:
1949:
1952:
1956:

Brewster's Millions

The Squaw Man

Wirginczyk

Carmen

Oszustka

A Romance of the Redwoods
Maz Indianki

Kobieta i m¢zczyzna

Nie zmieniaj m¢za

Po co zmienia¢ zong

Dziesig¢ przykazan

Zebro Adama

Krol Krolow

Maz Indianki

Pod znakiem Krzyza
Kleopatra

Policja konna Pétnocnego Zachodu
Samson i Dalila

Najwigksze widowisko §wiata

Dziesigcioro przykazan

ERICH VON STROHEIM

1919:
1922:
1922:
1924:
1925:
1928:
1928:

Slepi mezowie
Matzenska karuzela
Szalone Zony
Chciwosé

Wesota wdowa

The Honeymoon

Marsz weselny
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1929: Krolowa Kelly
1929: Wielki Gabbo
1933: Hello, Sister

ERNST LUBITSCH

1914:
1918:
1918:
1919:
1919:
1919:
1920:
1920:
1921:
1923:
1927:
1929:
1929:
1930:
1930:
1931:
1932:
1932:
1933:
1934:
1938:
1939:
1940:
1941:
1942:
1943:
1945:

Fraulein Seifenschaum
Carmen

Oczy mumii Ma

Lalka

Madame DuBarry
Ostrygowa ksiezniczka
Anna Boleyn

Sumurun

Dzika kotka

Rosita, $piewaczka ulicy
Ksigze student

Parada mitosci

Wieczna mito$¢

Monte Carlo

Parada Paramountu
US$miechnigty porucznik
Jedna godzina z toba
Ztote sidta

Sztuka zycia

Wesota wdoéwka

Osma zona Sinobrodego
Ninoczka

Sklep na rogu

Niepewne uczucie

By¢ albo nie by¢
Niebiosa mogg zaczekaé

Krolewski skandal
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1946: Cluny Brown
1948: Dama w gronostajach

PIERWSZE GWIAZDY FILMOWE:
ASTA NIELSEN:

1910: Przepas¢

1910: Wichry zycia
1911: Czarne marzenie
1911: Tancerka z baletu
1912: Droga Jenny

1912: Taniec $mierci
1913: Asystent diabta
1914: Aniotek

1916: Dora Brandes
1916: Dziecko Eskimosa
1917: Bracia

1919: Idiota

1919: Rausch

1920: Mata Hari

1921: Hamlet

1921: Puszka Pandory
1922: Panna Julia

1922: Téanzerin Navarro
1922: Upadek

1922: Vanina Vanini
1923: Duch Ziemi

1923: LLN.R.I.

1924: Das Haus am Meer
1925: Zatracona ulica
1927: Das Gefihrliche Alter,
1927: Gehetzte Frauen
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1927: Tragedia dziewczyny ulicznej
THEDA BARA:

1915: The Two Orphans
1915: Byl sobie ghupiec
1915: Grzech

1916: Gold and the Woman
1916: Jej podwojne zycie
1916: Pod dwiema flagami
1916: Romeo i Julia

1916: The Serpent

1916: The Vixen

1917: Dama Kameliowa
1917: Jej najwicksza mito$¢
1917: Kleopatra

1917: Madame Du Barry
1917: The Tiger Woman
1918: Dusza Buddy

1918: Kiedy kobieta zgrzeszy
1918: Salome

1918: She Devil

1919: Kiedy m¢zczyzna pozada
1919: Piesn syreny

1919: A Woman There Was
1921: The Prince of Silence
1925: Bezwstydnica

1926: Madame Mystery
CHARLIE CHAPLIN:
1914: Aby zarobi¢ na zycie
1914: Charlie jest zadowolony z siebie
1914: Bojka w deszczu

1915: Charlie wtéczega
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1916: Charlie strazakiem
1916: Lichwiarz

1916: Charlie na §lizgawce
1917: Charlie na kuracji
1917: Charlie ucieka

1917: Policjant

1917: Emigrant

1918: Charlie zotnierzem
1919: Brzdac

1923: Paryzanka

1925: Goraczka ztota

1928: Cyrk

1931: Swiatta wielkiego miasta
1936: Dzisiejsze czasy
1940: Dyktator

1947: Monsieur Verdoux
1952: Swiatta rampy

1957: Krél w Nowym Jorku
1966: Hrabina z Hongkongu

INNI ZNANI KOMICY:

Max Linder

Harold Lloyd

Buster Keaton

Fatty Ackerbuckle

Stan Laurel i Oliver Hardy (Flip | Flap)

RUDOLPH VALENTINO (1895-1926)
1921: Czterech jezdzcoéw Apokalipsy
1921: Dama Kameliowa

1921: Eugenia Grandet



1921:
1922:
1922:
1922:
1922:
1924:
1924
1924:
1925:;
1925:
1926:

INNI POPULARNI AKTORZY:

Szejk

Krew na piasku
Mtody Radza
Moran of the Lady Letty
Poza skatami
Monsieur Beaucaire
Swiety diabet

The Hooded Falcon,
Kobra

Orzet

Syn szejka

John Barrymore

Lionel Barrymore

Douglas Fairbanks

Ramon Novarro
John Gilbert
Clark Gable

GRETA GARBO (1905-1980)

1924:
1925:
1926:
1926:
1926:
1927:
1928:
1928:
1928:
1929:

Gdy zmysty graja
Zatracona ulica
Kusicielka

Stowik hiszpanski
Symfonia zmystow
Anna Karenina
Boska kobieta
Wiladczyni mito$ci
Zar mitosci

Dzikie orchidee
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1929:
1929:
1930:
1931:
1931:
1931:
1932:
1932:
1933:
1934:
1935:
1936:
1937:
1939:
1941:

Pocatunek

Pokusa

Romans

Anna Christie
Mata Hari
Zuzanna Lenox
Jaka mnie pragniesz
Ludzie w hotelu
Krélowa Krystyna
Malowana zastona
Anna Karenina
Dama Kameliowa
Pani Walewska
Ninoczka

Dwulicowa

CLARA BOW (1905-1965)

1922:
1924
1924:
1925:
1925:
1925:
1925:
1925:
1926:
1926:
1927:
1927:
1927:
1927:

1928:

Down to the Sea in Ship
Puste rece

Wino

Adventurous Sex

Free to Love

Kiss Me Again
Kochanek Ewy
Najlepszy ze ztych ludzi
Tanczace matki
Ucieczka

Dzieci rozwodu

Hula

It

Skrzydta

Rudowlosa
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1928:
1929:
1929:
1930:
1930:
1931:

1932
1933

Trzy weekend

Dzikie przyjecie
Szalone serca

Jej noc poslubna
Poskromienie flirciarki

Bez ograniczen

: Call Her Savage

Hopla!

LOUISE BROOKS (1906-1985)

1925:
1926:
1926:
1926:
1927:
1929:
1929:
1930:
1931:
1938:

Street of Forgotten Men
Amerykanska Wenus

Just Another Blonde

A Social Celebrity

The City Gone Wild
Dziennik upadtej dziewczyny
Puszka Pandory

Nagroda pigknosci

Bog dat za duzo kobiet
Overland Stage

INNE ZNANE AKTORKI:
Marlene Dietrich

Joan Crawford

Lillian Gish

Atta Nazimova

Gloria Swanson

Pola Negri
Mary Pickford
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Arkadiusz Lewicki, Seks i Dziesigta Muza. Erotyzm, relacje intymne i wzorce Genderowe w kinie
przedkodeksowym (1894-1934), Wroctaw 2011. [fragment rozdziatu: Kino pierwszych dekad].

Zmiana, jaka zaszta w sposobie funkcjonowania kina jako instytucji spotecznej, w $cisty
sposOb powigzana jest takze z przeksztatceniami ekonomicznymi, jakie zaszly w rodzacym si¢
wilasnie przemysle filmowym, zarowno w kontek$cie produkcji, jak 1 dystrybucji dziet
kinematograficznych. Jak bowiem zauwaza Marek Gotebiewski: ,,Przy wszystkich
podobienstwach kina do teatru istniata jedna istotna réznica — przemyst filmowy od samego
poczatku rozwijal si¢ bez przywodztwa ludzi zorientowanych w praktyce teatru. Z jednej strony
tradycyjne rozwigzania nie krepowaly ich kreatywnosci — z drugiej jednakze nie kierowali si¢
wzgledami artystycznymi, przewaznie nie majac wyksztalcenia; ponadto zazwyczaj przychodzili
do filmu przez przypadek. Sukces zydowskich emigrantéw wynikal z faktu, ze przemyst
rozrywkowy jeszcze nie okrzept na tyle, aby utworzy¢ struktury korporacyjne z reguty bronigce
si¢ przed naplywem obcych; ponadto byly to rodzaje dziatalno$ci nacechowane duzym ryzykiem,
a za to mato prestizowe”?. Cho¢ wiec nie jest moja ambicja dokladne opisanie wszystkich
ekonomicznych zaleznosci 1 ztozonosci funkcjonowania kina w pierwszych dekadach, to jednak
warto chyba nakresli¢ cho¢ podstawowe fazy rozwoju przemystu filmowego, pozwolg one bowiem
w dalszej czgdci rozwazan pokaza¢ istotne zwigzki pomigdzy relacjami biznesowymi a
pojawianiem si¢ (lub brakiem) kinowej erotyki.

Rafat Syska dzieli pierwszy okres (do roku 1918) funkcjonowania amerykanskiego kina na
7 pomniejszych periodow. Pierwszy z nich przypada na lata 1889-1896 i jest to czas pierwszych
eksperymentoéw przeprowadzanych w studiu ,,Black Maria” nalezacym do Edisona. ,,Lata 1896-
1900 to okres kina «jarmarcznego», rozwijanego w konkurencyjnych wobec Edisona kompaniach:
American Mutoscope and Biograph i Vitagraph Company of America”!?’. Na lata 1900-1903
przypada pierwszy kryzys kinematografii amerykanskiej, ale takze jest to czas standaryzacji
technicznej i pojawienia si¢ filmu fabularnego. Okres pomigdzy rokiem 1903 a 1907 to moment
wojny patentowej pomiedzy Edisonem a Biographem. ,,Lata 1908-1911 opisuje si¢ jako czas
dominacji trustu MPPC (Edison-Biograph-Vitagraph-Essanay-Kalem-Selig-Lubin) i powstania
niezaleznych wytworni”? oraz poczatki przenoszenia sie producentéw na Zachodnie Wybrzeze.

W latach 1912-1915 nastgpita delegalizacja kartelu Edisona, powstaty funkcjonujace do dzi$

126 M. Golebiewski, op. cit., s. 332.
127 R, Syska, op. cit., s.
128 |bidem.
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wytwornie  filmowe, zaczyna funkcjonowa¢ star system. Ostatni okres przynidst
wykrystalizowanie si¢ modelu hollywoodzkiego, ktory bezposrednio poprzedzal wkroczenie w
,»ere jazzu”. Tuz po wojnie utrwalil si¢ w kinematografii amerykanskiej podzial na dwie grupy
wytworni filmowych, ktore praktycznie zmonopolizowaty amerykanski, a nastepnie §wiatowy,
rynek. ,,Pie¢ najwiekszych okresla si¢ mianem «Wielkiej Pigtki» («The Big Five»). W jej sktad
wchodzity: 1) Famous Players-Lasky Corporation, potem znana jako Paramount; 2) Metro-
Goldwyn-Mayer Incorporated, powstata w 1924 roku z polaczenia Metro Pictures Corporation,
Goldwyn Picture Corporation oraz Louis B. Mayer Pictures Corporations i pozostajaca wtasnoscia
Loew’s Incorporated; 3) zalozona w 1912 roku Universal Film Manufacturing Company, w 1925
przemianowana na Universal Pictures Company Incorporated; 4) funkcjonujaca od 1915 roku Fox
Film Corporation, ktéra w 1935 roku potaczyta si¢ z Twentieth Century Pictures w Twentieth
Century-Fox Film Corporation oraz 5) First National Pictures Incorporated, wyrosta w 1924 roku
z firmy dystrybucyjnej Associated First National Picture Incorporated”*?®. Druga grupe stanowita
tzw. ,,Mala Piatka” (,,The Little Five”), ktorg tworzyly United Artists, Warner Brothers Pictures
Incorporated, Columbia Pictures Corporation, Film Booking Offices (kontynuacja zatozonej w
1919 roku kompanii Robertson-Cole Pictures) oraz Producers Distributing Corporation*3°,

W tak zarysowanym procesie nalezy wyrdozni¢ kilka istotnych punktow. Pierwsza,
niewatpliwie istotng, zmiang, bylo wprowadzenie okoto roku 1903 systemu wynajmowania
filméw. O ile wczesniej wiasciciele pierwszych sal projekcyjnych musieli wykupi¢ od
producentéw filmowe tasmy na wtasno$¢ (okoto roku 1900 cena wynosita mniej wigcej pigtnascie
centow za jedng stop¢ filmu), to wprowadzenie systemu pozyczania filméw na okreslony w
kontrakcie czas znacznie obnizyto koszty ich prezentowania i niewatpliwie przyczynito si¢ do
,hickelodeonowego boomu”, jaki miat miejsce w latach 1905-1906.

Okres dominacji kartelu MPPC byt pierwszym momentem, gdy w amerykanskim
przemysle filmowym doszto do pionowej koncentracji procesu wytwarzania i pokazywania filmow
— trust, wzorujac si¢ na poczynaniach najwickszej wowczas w Europie, a prawdopodobnie takze
na Swiecie — firmy filmowej, jaka byla francuska Pathé-Freres, doprowadzit do tego, ze w jego
rekach znajdowaty si¢ zardwno firmy producenckie, dystrybutorskie, jak i sie¢ kin, w ktorych

produkty koncernu byty pokazywane. Proces ten umozliwit przejecie kontroli nad catym cyklem

129 ¥ ukasz A. Plesnar, Hollywood: epoka jazzu, [w:] Kino nieme..., s. 618-619.
130 Por.: Ibidem, s. 624.
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funkcjonowania filmu, zapewnit takze przewage nad francuskim konkurentem, ktéry dopiero w
roku 1907 zaczal swoje obrazy wynajmowag, a nie sprzedawac¢ 3L,

Kolejnym istotnym, zwlaszcza z dzisiejszego punktu widzenia, momentem byt rok 1912,
gdy producenci filmowi zaczeli opuszcza¢ Nowy Jork, ktéry do tej pory byt stolicg
amerykanskiego filmu 1 przenosi¢ swoje firmy w okolice Los Angeles. Jak gtosi anegdota, o
wyborze akurat tego miejsca zadecydowat rzut monetg, wykonany przez Ala Christiego, ktory w
taki sposob rozstrzygnat problem przenosin swojej firmy Centaur — gdyby wynik byt inny, by¢
moze centrum $wiatowego kina bylaby nie Kalifornia, a Floryda. Przenosiny do Hollywood,
ktorego nazwa pochodzi od rancza zalozonego w roku 1886 przez malzenstwo Wilcoxow,
wybudowanie tam pierwszych hal produkcyjnych, z postawionym w 1915 roku gigantycznym
budynkiem Universal Studio Carla Laemmle’a na czele, zbieglo si¢ w czasie nie tylko z momentem
przestawienia produkcji na filmy pelnometrazowe, ale takze z upadkiem trustu MPPC,
reprezentujacego establishment, akcentujacy ,,purytanski i izolacjonistyczny model zycia, podczas
gdy skonfliktowany z d6wczesnymi potentatami producenci hollywoodzcy podbijali serca biednej,
proletariackiej imigracji”t%2.

Jednoczesnie w roku 1915 roku mialo miejsce jeszcze jedno istotne wydarzenie, ktdre by¢
moze réwnie mocno wptynelo na rozwdj amerykanskiej kinematografii i jej charakter. 23 lutego
tegoz roku zapadto rozstrzygnigcie w rozpatrywanej przez Sad Najwyzszy sprawie Mutual Pictures
vs. Industrial Commission Ohio. W orzeczeniu dotyczacym tego procesu sedziowie okreslili film
jako ,,przedsiewziecie proste, stworzone jedynie dla zysku, ktore nie powinno by¢ uwazane za
srodek przekazu ani wyraz opinii publicznej”, a filmy sa ,,bez watpienia pozyteczne i rozrywkowe,
ale zdolne do przyczynienia si¢ do zta [...] tym bardziej, jesli bra¢ pod uwage ich atrakcyjnos¢ 1
sposob wyswietlania”!®® — tym samym wylaczajac film spod Pierwszej Poprawki do Konstytucii,

gwarantujacej w Stanach Zjednoczonych wolno$é wypowiedzi®**. Kino zostato wiec oficjalnie

131 Ostatecznie system wynajmu filmow zaczal obowigzywaé powszechnie po posiedzeniach Kongresu Paryskiego (Le
Congres de Paris), ktore odbyty sie w roku 1908 i 1909. Podczas tych spotkan, na ktorych obecnych byto trzydziestu
przedstawicieli ~ najwazniejszych wytworni europejskich 1 kilku amerykanskich, postanowiono powotad
migdzynarodowy zwigzek producentdw i ustalono wspolne zasady dystrybucji filmow.

132 R, Syska, op. cit., s. 205. ,,Producenci niezalezni” — a tak nazywano wszystkich, ktérzy nie byli bezposrednio
zwiazani z Trustem MPPC — byli w o tyle dobrej sytuacji, ze ich filmy stanowity okoto 40 procent catej produkcji
filmowej w USA. [por.: David A. Cook, A History of Narrative Film, New York 1996, s. 36.]

133 Richard Randall, Decency in Motion Pictures, New York 1937, s. 19.

134 To orzeczenie obowigzywato w USA do roku 1952, gdy Sad Najwyzszy rozpatrujgc sprawe Burstyn vs. Wilson
znang takze jako Miracle Case, uznal, iz ,.kino jest §rodkiem wyrazu chronionym przez wolno$¢ stowa i druku,
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uznane za przemyst, nie za$ za dziedzing¢ sztuki, a jednoczesnie na mocy tego postanowienia
mozliwe stato si¢ cenzurowanie dziet filmowych, ktére pozbawione zostaly konstytucyjnej
ochrony, przyshugujacej na mocy poprawki ratyfikowanej jeszcze w 1791 roku, prasie drukowanej
i innym formom publicznych wypowiedzi.

Po pierwszej wojnie Swiatowej, gdy utrwalit si¢ system hollywoodzki 1 podziat na ,,duzg 1
malg piatke” wytworni, doszto do dalszej koncentracji ekonomiczno-kapitatowej, ale takze do
jeszcze wiekszego zmonopolizowania systemu produkcji i dystrybucji dziet filmowych. Wigkszo$¢
wytworni zajmowata si¢ réwniez rozpowszechnianiem filmoéw, a jednocze$nie posiadata
rozbudowang sie¢ kin, ktore wyswietlaly jedynie obrazy przez nig wyprodukowane®®.
Niezaleznym wtascicielom sal kinowych narzucono za$ tzw. block-booking, zgodnie z ktorym
musieli wypozycza¢ cale zestawy od 5 do 50 nawet filmow, stworzonych przez dang wytworni¢ i
obok kasowych pewniakow i1 wysokonaktadowych produkcji, wyswietla¢ takze niskobudzetowe 1
nie zawsze wartosciowe artystycznie pozycje. Jesli dodamy do tego coraz wigksze naktady
finansowe zwigzane z produkcja filmowa, wynikajace najpierw z wydluzenia czasu trwania
filméw, nastepnie za$ z ich udzwigkowienia, ktore spowodowatly coraz dalej idace uzaleznienie
wytworni od kapitatu zewngtrznego, pochodzacego gtownie z Wall Street (a jak twierdza Leonard
J. Leff i Jerold L. Simmons: ,,Wall Street oznaczata konserwatywne praktyki biznesu”'%), by¢
moze jasniejsze si¢ stanie amerykanskie podejscie do dzieta filmowego, ktore bylo (a zapewne ten
stan utrzymuje si¢ nadal) przede wszystkim towarem do sprzedania, a w drugiej dopiero kolejnosci
wytworem o charakterze artystycznym.

Cho¢ wraz z nastaniem ery kina dzwigkowego prymat Hollywood byt juz w zasadzie faktem,
nalezy pamigta¢, ze w pierwszym okresie funkcjonowania kina to europejskie, nie za$
amerykanskie wytwornie filmowe, nadawaly ksztalt rozwojowi biznesu kinematograficznego i
dopiero I wojna $wiatowa skonczyta (jak si¢ okazato, na state) dominacj¢ Starego Kontynentu w

tej dziedzinie.

gwarantowang przez Pierwszg i Czternastg Poprawke do Konstytucji”. [cytuje za: Edward De Grazia, Roger K.
Newman, Banned Films: Movies, Censors and the First Amendment, New York 1982, s. 82.]

135 System ten obowigzywat w USA do roku 1948, gdy odby? si¢ kolejny proces antytrustowy United States vs.
Paramount Pictures (znany takze jako Divorcement czyli rozwdd), nakazujacy wytworniom sprzedaz posiadanych
przez nich sieci kin. [por.: E. De Grazia, R. K. Newman, op. cit., s. 69.]

136 |_eonard J. Leff, Jerold L. Simmons, The Dame in the Kimono: Hollywood, Censorship and the Production Code
from 1200s to the 1960s, Lexington 2001, s. 4.
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4. Poczatki radia i kina dZzwiekowego.

Analiza fragmentéw filmoéw Spiewak jazzbandu (1927, rez. A. Crosland i Deszczowa piosenka
(1952, rez. S. Donen i G. Kelly)

EKSPERYMENTALNE FORMY UDZWIEKOWIENIE FILMU. CHRONOLOGIA

1877 — fonograf Edisona.

1888 — najstarsze zachowane nagranie dzwieku.

1894-1895 — pierwszy eksperymentalny film z dZwigkiem wykonany przez L. W. Dicksona.

1896 - Oscar Messter probowal doda¢ muzyke do produkowanych przez siebie ,,Bioram”

1900 — Podczas Wystawy Paryskiej, odbywajacej si¢ od 15 kwietnia do 31 pazdziernika 1900 roku
zaprezentowano trzy rozne systemy udzwickowienia filmu. W tymczasowych kinach mozna byto
obejrze¢ sceny z Paryza wzbogacone o muzyke i1 $piew, dotaczony do nich za pomoca systemu
Phonorama. Phono-Cinéma-Théatre pozwolit, by publiczno$¢ po raz pierwszy w historii ustyszata
glosy stynnych aktorow. W prezentowanych filmikach mozna bylo ustysze¢ popularnego wowczas
komika Cogeulina w roli Cyrana de Bergerac oraz Sarah Bernhardt w jednej ze scen z
Szekspirowskiego Hamleta. Trzeci system wymyslony przez Herni’ego Josepha Joly i nazwany
przez niego Theartoscope, postuzyt temu francuskiemu wynalazcy na nakrecenie prawdopodobnie
pierwszego fabularnego filmu dzwickowego - jego Lolotte opowiadata kréotka anegdote o
nowozencach i wlascicielu hotelu, w ktorym zatrzymuje si¢ mtoda para.

1901-1903 — Pierwsza powszechnie stosowang metoda udzwigkowienia obrazu stal si¢ chronofon
opatentowany juz 11 lipca 1901 roku, a zaprezentowany publicznosci 7 pazdziernika roku 1902,
ktory dzigki synchronizacji fonografu z udoskonalong przez Gaumonta kamerg oraz uzyciu
elektromagnetycznych mikrofonéw wymyslonych przez Frely’ego (i udoskonalonych, podobnie
jak caty system, w roku 1906) pozwalal realizowa¢ krotkie filmy taczace wizje z fonig w caltkiem
zadowalajacy sposdb. W latach 1905-1909 zrealizowano w tym systemie ponad sto, trwajacych
przewaznie okoto 4 minut filmikow. Rezyserami tych ,,fonoscen” byta Alice Guy, po jej wyjezdzie
do Stanéw Zjednoczonych ich produkcja zajat si¢ Arthur Gilbert, a wystgpowali w nich zarowno
popularni wowczas artysci kabaretowi i piosenkarze, tacy jak Félix Mayol, Polin, Drenen czy

Fragson, ale takze uznani Spiewacy operowi czy tancerze.
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1908 — Camille Saint-Saéns komponuje specjalng muzyke do pierwszego filmu d’Art Zabdjstwa
ksiecia Gwizjusza.

1913-1915 — kampania Edisona wyprodukowala dziewigtnascie udzwigkowionych filmow
(wszystkie wyrezyserowatl Allen Ramsey), miedzy innymi byly to takie utwory jak: The Irish
Policeman (1913), Nursery Favorites (1913), Her Redemption (1913), A Minstrel Show (1913), a
nawet adaptacja Szekspirowskiego Juliusza Cezara (1913), jednak niedoskonato$¢ techniczna
rozwigzania spowodowata, ze Edison nie kontynuowat tych eksperymentow.

1915 — Joseph Carl Breil komponuje muzyke do Narodzin narodu D. W. Griffitha. Pierwszy
amerykanski film ze specjalng §ciezka muzyczng.

1921-1929 — Phonofilm - wprowadzony przez Lee De Foresta. Za jego pomocg nakrgcono w latach
1921-1929 — blisko dwiescie filmow, wsrod nich znajduje si¢ miedzy innymi zarejestrowane przez
Foresta przemoéwienie prezydenta Calvin Coolidge oraz pierwszy dzwickowy film przeznaczony
do szerokiej dystrybucji: Stara stodka piesi mitosci (Love's Old Sweet Song, 1923, rez. J. Searle
Dawley). Za pomoca tego systemu nakrecono takze pierwszy pelnometrazowy film zawierajacy
sekwencje mowione, dodane do pierwotnej, niemej wersji, ktorym byla Stodka ulica (Dream
Street), nakrecona w roku 1921 roku przez Davida W. Griffitha.

1922 — Tri-Ergon opracowany przez Josepha Engla, Josepha Masolle’a i Hansa Vogta, za pomoca
ktorego nagrano chocby film Podpalacz (Der Brandstifter, 1922).

1924 - Przemodwienie prezydenta Calvin Coolidge. Pierwsze przemowienie audiowizualne
amerykanskiego prezydenta.

1926 - Wytwornia Warner Brothers przedstawita dzwigkowa wersje Don Juana. Byty to glownie
probne pokazy, traktowane jako ciekawostka czy kolejny eksperyment. Muzyka nie byla jeszcze
zapisana na tasmie filmowej, lecz odtwarzana z wibrafonu.

1927 — premiera Spiewaka jazzbandu Alana Croslanda. Film uznawany jest za pierwszy film
dzwigkowy, cho¢ zawierat tylko 8 udzwigkowionych scen.

1928 — Swiatta Nowego Jorku (rez. Brian Foy) pierwszy w petni udzwickowiony film.

POCZATKI RADIA. CHRONOLOGIA.
1873 — James Clark Maxwell wykazuje istnienie fal elektromagnetycznych.
1887 — Heinrich Hertz buduje urzadzenie demonstrujace zjawisko tacznosci bezprzewodowe;.

1896 — Guglielmo Marconi otrzymuje patent na radio.
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1899 — sygnat radiowy przestany przez kanat La Manche.

1920 — w USA zniesiono panstwowy monopol na dzialalnos$¢ radiowa. Powstaje Radio Corporation
of America.

1920 (pazdziernik/listopad) — w Pittsburghu powstaje pierwsza rozgtosnie radiowa na §wiecie —
KDKA.

1921 — w USA dzialaja 4 stacje radiowe.

1922 (19 marca) — powstaje rozgtosnia w Moskwie. Pierwsza regularnie nadajgca stacja radiowa
w Europie.

1922 (14 listopada) — pierwsza brytyjska radiostacja nadajaca z Londynu.

1922 (16 listopada) — pierwsza francuska radiostacja nadajaca z Paryza.

1923 (marzec) - w USA dziata 556 stacji radiowych.

1923 — Die Berliner Radio — pierwsza niemiecka stacja radiowa.

1923 — powotano British Broadcasting Company (w 1927 zmieniono nazwe¢ na British
Broadcasting Corporation — BBC).

1925 — powstaje Towarzystwo Akcyjne ,,Radio dla Wszystkich” zajmujace si¢ radiofonig w ZSRR.
1926 — powstaje NBC (National Broadcasting Company).

1926 — regularny program Polskiego Radia.

1927 — prezydent Calvin Coolidge podpisat ustawe radiowa (The Radio Act) normujgcg sprawy

amerykanskiej radiofonii.
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Arkadiusz Lewicki, Seks i Dziesigta Muza. Erotyzm, relacje intymne i wzorce Genderowe w kinie

przedkodeksowym (1894-1934), Wroctaw 2011. [fragment rozdziatu: Kino pierwszych dekad].

Ostatnig z technologicznych innowacji, jakie wptynety w sposob niezwykle istoty na kino
omawianego okresu, bylo wprowadzenie do kina dzwicku. Wprowadzenie, 1 to na szeroka skale,
nie za$§ stworzenie filmu dzwickowego czy jego pojawienie si¢, bowiem w zasadzie od samego
poczatku istnienia wynalazku prébowano ruchomy obrazy taczy¢ z muzyka i dzwigkami, a zmiana,
jaka nastgpita po roku 1927, miata przelomowy charakter jedynie z uwagi na szybkie
upowszechnienie si¢ nowego typu dziet filmowych. Wszak juz Dickson 1 jego wspotpracownicy
przeprowadzali pierwsze eksperymenty, majace doprowadzi¢ do potaczenia wizji z fonia, czego
dowodem jest nie tylko przywolywany juz filmik z przelomu 1884 i 1885, na ktéorym widzimy
brytyjskiego wynalazce grajacego na skrzypcach i tanczaca meska pare, a jednoczesnie styszymy
rejestrowany na fonografie glos instrumentu, ale rowniez chocéby i to, ze Edison opatentowal nie
tylko kinetoskop, ale takze kinetofon. Jego pierwsza odmiana byta potaczeniem kinetoskopu ze
stuchawkami, ktore umozliwialy podczas ogladania obrazéw przesuwajacych si¢ wewnatrz
drewnianej skrzyni, takze stuchanie zsynchronizowanych (cho¢ podobno nie zawsze udawato si¢
osiggnac¢ pelne zgranie) z nimi dzwigkow 1 muzyki. Nastepnie — w roku 1913 Edison przedstawit
udoskonalong wersje wynalazku, polegajaca na jednoczesnym odtwarzaniu filmu na ekranie i
dzwigku nagranego za pomocg fonografu. W latach 1913-1915 kampania Edisona wyprodukowata
dziewigtnascie tak udzwigkowionych filméw, migdzy innymi byly to takie obrazy jak: The Irish
Policeman (1913), Nursery Favorites (1913), Her Redemption (1913), A Minstrel Show (1913), a
nawet adaptacja Szekspirowskiego Juliusza Cezara (1913)'%, jednak niedoskonato$é techniczna
tego rozwigzania spowodowata, ze Edison nie kontynuowat tych eksperymentow, a zbiegto si¢ to
takze z rozwigzaniem Motion Pictures Patents Company, zdelegalizowanej na mocy ustawy
antytrustowej w roku 1915.

Nieco wczesniejsze byly eksperymenty niemieckiego pioniera kina Oscara Messtera, ktory
juz w roku 1896 probowat doda¢ muzyke do produkowanych przez siebie ,,Bioram”. Zas$ podczas
Wystawy Paryskiej, odbywajacej si¢ od 15 kwietnia do 31 pazdziernika 1900 roku zaprezentowano
trzy rézne systemy udzwigkowienia filmu. W tymczasowych kinach mozna byto obejrze¢ sceny z

Paryza wzbogacone o muzyke i $piew, dotagczonych do nich za pomocg systemu Phonorama.

137 Wszystkie te filmy wyrezyserowat Allen Ramsey.
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Phono-Cinéma-Théatre pozwolil, by publiczno$¢ po raz pierwszy w historii ustyszata glosy
stynnych aktoréw. W prezentowanych filmikach mozna bylo ustysze¢ popularnego wowczas
komika Benoit-Constanta Coqueulina w roli Cyrana de Bergerac oraz Sarah Bernhardt w jednej ze
scen z Szekspirowskiego Hamleta. Trzeci system, wymyslony przez Henri’ego Josepha Joly’ego i
nazwany przez niego Theartoscope, postuzyt temu francuskiemu wynalazcy do nakrecenia
prawdopodobnie pierwszego fabularnego filmu dzwickowego — jego Lolotte opowiadata krotka
anegdot¢ o nowozencach i wiascicielu hotelu, w ktérym zatrzymuje si¢ mtoda para.

Jednak pierwsza powszechnie stosowang metodg udzwigkowienia obrazu stat si¢ chronofon
opatentowany juz 11 lipca 1901 roku, a zaprezentowany publicznosci 7 pazdziernika roku 1902,
ktory dzigki synchronizacji fonografu z udoskonalong przez Gaumonta kamera oraz uzyciu
elektromagnetycznych mikrofonéw wymyslonych przez Frely’ego (i udoskonalonych, podobnie
jak caly system, w roku 1906) pozwalat realizowac krotkie filmy taczace wizj¢ z fonig w catkiem
zadowalajacy sposob. W latach 1905-1909 zrealizowano w tym systemie ponad sto, trwajacych
przewaznie okoto 4 minut, filmikow. Rezyserem wigkszos$ci tych ,,fonoscen” byta Alice Guy, a po
jej wyjezdzie do Standéw Zjednoczonych ich produkcja zajat si¢ Arthur Gilbert, a wystepowali w
nich zaréwno popularni wowczas artysci kabaretowi i piosenkarze, tacy jak Félix Mayol, Polin,
Armand Ménard Dranem czy Harry Fragson, ale takze uznani $piewacy operowi czy tancerze'®,

Jak wylicza Alison McMahan w artykule zatytutlowanym Sound rewrites Silents, w
pierwszych dekadach dwudziestego wieku wymySlono zadziwiajagco wiele systemow
udzwigkowienia filmu. Byty to: ,,w Stanach Zjednoczonych Camerophone, Cort-Kitsee Device,
SynChronophone i Chronophone. W Anglii: Cinemathophone, Vivaphone i najlepszy z nich
Animatophone, udoskonalony w 1910 z Thomassinowskiego Simplex Kinematograph
Synchroniser. [...] W Niemczech Alfred Dusker wyprodukowat Cinephon, Karl Geeyr zbudowat
Ton-biograph dla Deutche Mutoskop Und Biograph GmbH, Guido Seeber rozwingl Seeberophon
1 uzyl stworzong przez Messtera synchronofoni¢ jako technicznego modelu dla niemieckiego
Bioskopu”*®. Do tych wyliczen mozna by doda¢ jeszcze wynalazki Eugéne’a Lauste’a czy proces

Tri-Ergon opracowany przez Josepha Engla, Josepha Masolle’a i Hansa Vogta, za pomoca ktorego

138 Por.: Laurent Mannoni, Alison McMahan, Chronophone Gaumont, [w:] Encyclopedia of Early Cinema ..., s. 118.
Najdhuzszym z tych filmow, byl trwajacy ponad 60 minut (cho¢ nagrany w 22 osobnych czg¢sciach) obraz Faust w
rezyserii Gilberta z 1907 roku prezentujacy piesni z opery pod tym samym tytutem.

139 Alison McMahan, Sound rewrites Silents, [w:] Le son en perspective: nouvelles recherches. New Perspective in
Sound Studies, red. Dominique Nasta, Didier Huvelle, Bruxelles 2004, s. 70.
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nagrano choc¢by film Podpalacz (Der Brandstifter, 1922), a takze wprowadzony przez Lee De
Foresta system phonofilmu. Za jego pomoca nakrecono w latach 1921-1929 blisko dwiescie
obrazéw, wsrod nich znajduje si¢ miedzy innymi zarejestrowane przez De Foresta przemoéwienie
prezydenta Calvina Coolidge’a oraz pierwszy dzwigkowy film przeznaczony do szerokiej
dystrybucji: Stara stodka piesn mitosci (Love's Old Sweet Song, 1923, rez. J. Searle Dawley). Za
pomoca tego systemu nakrgcono takze pierwszy petlnometrazowy film, zawierajacy sekwencje
mowione, dodane do pierwotnej, niemej wersji, ktorym byla Stodka ulica (Dream Street),
nakrecona w roku 1921 roku przez Davida W. Griffitha.

Oprocz tych innowacji technologicznych warto wspomnie¢ takze o innego typu wysitkach
podejmowanych przez producentdw i wiascicieli pierwszych kin, majacych na celu uatrakcyjnienie
pokazu filmowego. Juz na przetomie wiekow dystrybutorzy zalecali, by ich filmy wys$wietlane
byly z odpowiednim podktadem muzycznym, a projekcjom towarzyszyla muzyka odgrywana
przez pianisteg, orkiestre lub pianolg, do ktorej mozna bylo dokupi¢ indywidualnie dopasowywane
do filméw podktady muzyczne. Pézniej publikowano nawet specjalne partytury*® majace stuzy¢é

pomoca taperom i innym filmowym akompaniatorom. Prestizowe produkcje'*

posiadaty
specjalnie napisana dla nich ,,Sciezk¢ muzyczna”, wykonywana najczeSciej przez orkiestry nie
tylko podczas premiery, ale takze podczas kolejnych projekcji, cho¢ oczywiscie nie kazdy
wlasciciel kina mogt sobie na taki luksus pozwolic.

Nie tylko muzyka towarzyszyta pierwszym pokazom filmowym. Wtasciciele sal kinowych
wzbogacali je takze o r6znego typu ,,efekty dzwigkowe”, wykonywane przez ukrytych za ekranem
specjalistow, zatrudniali aktorow, ktdrzy wyglaszali ukazane na filmie dialogi, badZz angazowali
specjalnych konferansjerow'*2, objasniajacych widzom zawitosci akeji.

Tak wiec pojawienie si¢ Spiewaka jazzbandu (The Jazz Singer), ktory miat swoja premiere

6 pazdziernika 1927 roku, a wprowadzony do szerokiej dystrybucji zostal w lutym kolejnego roku

140 Najpopularniejszymi byty Motion Pictures Piano Music Gregga A. Frelingera z 1910 roku, Orpheum Cellection of
Moving Pictures Music Clarence’a E. Sinna, anonimowa kolekcja z 1910 roku zatytutowana Emerson Moving Picture
Music Folio, stworzona przez Eugene’a Platzmana F.B. Haviland’s Moving Picture Pianist’s Album (1911) czy Sam
Fox Moving Picture Music z roku 1913 napisana przez J.S. Zamecnika. W Europie podobng role odgrywata
kilkutomowa kolekcja skomponowana przez Giuseppe Becce’a w 1919 roku — Kinothek. Neue Filmmusik von
Giuseppe Becce. [por.: Rick Altman, Musical stores, [w:] Encyclopedia of Early Cinema ..., s. 463]

141 W USA zwyczaj ten przyjat sie od czasow premiery Narodzin narodu (The Birth of a Nation, 1915) Griffitha
(muzyke stworzyt Joseph Carl Breil — najbardziej znany i powazany kompozytor muzyki filmowej w pierwszym
okresie kina), w Europie od Zabdjstwa ksigcia Gwizjusza (L'assassinat du duc de Guise, 1908), do ktorego muzyke
skomponowat Camille Saint-Saéns.

142 \We Francji nazywano ich bonimenteurami, w Japonii nosili oni nazwe benshi i w Kraju Kwitnacej Wisni cieszyli
si¢ oni podobno wigksza popularnoscia niz aktorzy filmowi.

79



— uwazane powszechnie za poczatek kina dzwickowego'*3, bytoby w gruncie rzeczy tylko jedna z
wielu dat w ewolucji tego typu kina. Byloby, gdyby nie sukces, jaki odnidst ten, wyprodukowany
przez chylaca si¢ ku upadkowi wytwoérnie Warner Bros., film. Obraz, bedacy adaptacja niezwykle

144 opowiada historie

popularnego musicalu, wystawionego na Broadwayu 9 wrze$nia 1925 roku
mtodego chtopaka, ktory zamiast kontynuowa¢ rodzinng tradycje (jego ojciec byl kantorem w
synagodze), wybiera karier¢ na scenie, na ktorej wystepuje z poczerniong korkiem twarza'®,
$piewajac jazzowe piosenki, nie tylko wykorzystywal popularno$¢ Ala Jolsona — najwickszej
gwiazdy 6wczesnych scen muzycznych, nazywanego powszechnie ,,Mr. Broadway”, ale takze
Swietnie wpasowal si¢ w potrzeby publicznosci, coraz bardziej znuzonej kinem pozbawionym
dzwicku. Coraz dtuzsze filmy, posiadajace coraz bardziej skomplikowane fabuly, dlugie napisy
dialogowe, rozbijajace akcje i coraz bardziej rozpraszajace widowni¢, a takze niezwykla
popularno$¢ radia, sprawity, ze dzwigk, ktory przez diugie lata byt traktowany jedynie jako
technologiczna ciekawostka, stal si¢ w tym momencie elementem niezb¢dnym wrecz, by kino
moglo si¢ nadal rozwijac.

Pomimo poczatkowego sceptycyzmu zaréwno niektorych tworcow, jak i czesci krytykow,
ktérzy twierdzili, ze ,,kino umrze na stowa”, ,.filmy méwione” szybko wyparly kino nieme. Cho¢
»W 1927 roku zrealizowano tylko kilka filmoéw dzwigkowych, w 1928 stanowily one nadal
mniejszos¢, lecz juz w 1929 wigkszos¢ filmoéw zrealizowanych przez wielkie wytwornie byla
przynajmniej cze$ciowo udzwigkowiona”4e,

Wprowadzenie dzwigku spowodowato kolejne zmiany nie tylko w artystycznym wymiarze
filmu, nie tylko sprowokowalo upadek wielu aktorskich karier, ale wprowadzilo znaczace

innowacje w ekonomiczno-biznesowych zasadach dziatania przemyshu filmowego. Po raz kolejny

spowodowato koniecznos¢ zwigkszenia finansowych naktadow na produkceje filmu, spowodowato

143 Cho¢ tak naprawde w filmie tym pojawilo sie tylko kilka piosenek i jedynie dwie mowione sekwencje, podczas
ktorych padaja zaledwie 354 stowa, pozostata cz¢s¢ filmu nadal byta przerywana planszami dialogowymi. Pierwszym
filmem w catosci méwionym byl, wyprodukowanym przez Warner Bros. Vitaphone obraz Swiatla Nowego Jorku
(Lights of New York, rez. Bryan Foy), ktory miat premiere 6 lipca 1928 roku.

144 W wersji scenicznej, ktorej autorem byt Samson Raphelson, gtéwna role zagrat George Jessel i to on pierwotnie
miat tez zagra¢ w filmie, jednak ostatecznie bracia Warner powierzyli ja Alowi Jolsonowi.

145 Ten rodzaj wystepow byt niezwykle popularny w latach dwudziestych w Stanach Zjednoczonych, w ktérych z
jednej strony zapanowala moda na wywodzacy si¢ z murzynskich tradycji jazz, a jednocze$nie nadal panowat silny
rasizm, zabraniajacy wystepow czarnoskorym wykonawcom. Co ciekawe nawet Afroamerykanie wystgpowali na
scenach, udajac biatych, ktérzy poczernili swoje twarze — najstynniejszymi wykonawcami tego typu byli — Bert
Williams i George Walker. [por.: Jerome Charyn, Narodziny Broadwayu. Opowies¢ o zlotych latach jazzu i starym
Nowym Jorku, przet. Iwona Chlewiniska, Wroctaw 2006.]

146 B, Salt, Styl i technologia filmu: Historia i analiza. Tom 1, ..., s. 158.
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tez, ze wiekszych inwestycji wymagato prowadzenie kinowego interesu (aparatura do odtwarzania
dzwigku byta dos¢ droga) — co w polaczeniu z Wielkim Kryzysem, ktory wybuchnal na §wiecie w
roku 1929, sprawilo, ze kino jako przemyst zaczeto podlegac nie tylko dalszej amerykanizacji, ale
takze monopolizacji wielkich wytworni hollywoodzkich, dysponujgcych odpowiednim kapitatem
(zasilonym zresztg niezwykle mocno przez bankierow z Wall Street, ktorzy ujrzeli w przemysle
kinematograficznym $wietng inwestycje), pozwalajacym na udzwignigcie nowych obcigzen.

Jednak od wynalazku dzwigku nie bylo juz odwrotu. O ile ,,W kwietniu 1929 roku w
amerykanskich kinach bylo 2500 projektorow dzwickowych, przede wszystkim w kinach
zeroekranowych w wielkich miastach”*’, w grudniu 1930 roku trzynascie i pot tysigca kin, z blisko
dwudziestu dwoch tysiecy, jakie funkcjonowaly wowcezas w  Stanach Zjednoczonych,
wyposazonych bytlo w urzadzenia do odtwarzania dzwicku, o tyle pod koniec kolejnego roku
posiadatly je juz niemal wszystkie sale kinowe w Ameryce, co ostatecznie przypieczetowato triumf
,,Kina mowionego”.

Mowa jednak w tym momencie o kinie, ktore w przeciagu ponad trzydziestu juz lat
funkcjonowania przeksztatcito si¢ w istotng instytucje spoteczng, odwiedzang tygodniowo (w
samych Stanach Zjednoczonych) przez blisko dziewieédziesigt milionow widzow**. A przeciez w

poczatkowym okresie kontakt z rodzacym si¢ wtasnie wynalazkiem wygladat zupehie inacze;.

Propozycje lektur:
1. Sowinska, Przetom dzwiekowy, [w:] Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska,
Krakéw 2011.

M. Hermanowski, Radiofonia w Polsce. Zarys dziejow, Poznan 2018. [tu: 1. Poczgtki radia).

147 1bidem.
148 Dane z roku 1930. Populacja USA liczyta wowczas 123 miliony mieszkaficow.
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5. Amerykanskie kino klasyczne.

KLASYCZNE KINO AMERYKANSKIE. CHRONOLOGIA

1927 — Premiera Spiewaka jazzbandu

1929 — poczatek Wielkiego Kryzysu

1931 — premiery dwoch kultowych horrorow Draculi (rez. Tod Browning i Karl Freund) oraz
Frankensteina (rez. James Whale)

1933 — poczatek New Dealu;

1933 — utworzenie Legionu Przyzwoitosci;

1933 — premiera Malego Cezara (rez. Mervyn LeRoy) — pierwszego stynnego filmu
gangsterskiego,

1933 — uchylenie ustawy prohibicyjnej

1934 — przyjecie Kodeksu Produkcyjnego,

1934 — premiera Ich nocy (rez. Frank Capra), stynnej screwball comedy, pierwszego filmu
nagrodzonego 5 najwazniejszymi Oscarami

1937 — premiera Krélewny Sniezki - pierwszego pelnometrazowego animowanego filmu Disneya
1939 — premiery filmow podpisanych przez Victora Fleminga Czaroksigznika z Oz | Przeminglo z
wiatrem (pierwszy film w catosci w Techinocolorze)

1941 — premiera Obywatele Kane’a (rez. Orson Welles)

1941 — premiera Sokola maltanskiego (rez. John Huston) — uwazanego za pierwszy film noir

1941 — po ataku na Perl Harbor USA przystepuja do wojny

1942 — premiera Casablanki (rez. Michael Curtiz)

1945 — zakonczenie II wojny §wiatowej

1950 — poczatek wojny w Korei

1950 — premiera Asfaltowej dzungli (rez. John Huston) i Bulwaru Zachodzgcego Stonca (rez. Billy
Wilder)

1952 — na prezydenta zostaje wybrany Dwight Eisenhower

1952 — premiery W samo potudnie (rez. Fred Zinnemann) i Deszczowej piosenki (rez.Stanley
Donen i Gene Kelly)

1954 — decyzja Sadu Najwyzszego zakazujaca segregacji rasowej w amerykanskich szkotach

1954 — premiery Okna na podworze (rez. Alfred Hitchcock) i Na nabrzezach (rez. Elia Kazan)
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1955 — premiery filmow z Jamesem Deanem Buntownik bez powodu (rez. Nicholas Ray) oraz Na
wschod od Edenu (rez. Elia Kazan)

1958 — premiery Kotki na blaszanym dachu (rez. Richard Brooks), Zawotu glowy (rez. Alfred
Hitchcock) oraz Dotyku zta (rez. Orson Welles), uwazanego za ostatni film noir

1959 — premiery: nagrodzonego 11 Oscarami Ben Hura (rez. William Wyler), Péf Zartem, pot serio
(rez. Billy Wilder) i westernu Rio Bravo (rez. Howard Hawks)

1960 — John F. Kennedy wygrywa wybory prezydenckie; pierwsza tabletka antykoncepcyjna;
strajk aktorow zrzeszonych w Screen Actors Guild; umiera Clark Gable; premiery Psychozy,
Siedmiu wspaniatych i Garsoniery

1961 — inwazja w Zatoce Swin; wzniesienie Muru Berlinskiego, premiery Sniadania u Tiffany ego
i West Side Story

1962 — kryzys kubanski; Marshall McLuhan publikuje Galaktyke Gutenberga; samobdjstwo
Marilyn Monroe; premiery: Przezylismy wojne, Zabié¢ drozda, Doktora No i Lawrence z Arabii
1963 — ,,marsz na Waszyngton”; John F. Kennedy ginie w zamachu; Betty Friedan publikuje
Mistyke kobiecosci; w USA wyprodukowano 142 filmy — najmniej w historii; premiery Kleopatry
i Ptakow

1964 — Lyndon Johnson wygrywa wybory prezydenckie; podpisanie Civil Rights Act; premiery:
Dr Strangelove, Mary Poppins i My Fair Lady

1965 — ginie Malcolm X; Jack Valenti zostaje szefem MPPC; premiery Doktora Zywago, Statku
szalencow i\ DZwigkow muzyki

1966 — William Masters 1 Virginia Johnson publikuja Wspdizycie seksualne cztowieka
Gulf+Western przejmuje Paramount, premiery filmow Kto sie boi Virgini Woolf?, Jak ukras¢
milion dolarow 1 Oto jest glowa zdrajcy

1967 — United Artists przejete przez TransAmerica Corporation; umiera Spencer Tracy; premiery
Absolwenta, Bonnie i Clyde’a, W upalng noc

1968 — w zamachach ging Martin Luther King i Robert Kennedy; Richard Nixon wygrywa wybory
prezydenckie; zastgpienie Kodeksu Produkcyjnego przez systemem ratingowy; premiery: 2001.
Odyseja kosmiczna, Dziecko Rosemary, Noc zywych trupow, Bullit

1969 — Neil Armstrong pierwszym czlowiekiem na Ksiezycu; Sharon Tate zamordowana przez
band¢ Mansona; zamieszki po nalocie na Stonewall Inn; festiwal w Woodstock; koncert Rolling

StonesOw na torze Altamont Raceway Park; Warner Bros. przejete przez Kinney National Services
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Corporation, MGM przejete przez Kirka Kerkoriana; umiera Judy Garland; premiery Dzikiej

bandy, Swobodnego jezdzca, Butcha Cassidy i Sundance Kida oraz Nocnego kowboja.

AMERYKANSKIE KINO KLASYCZNE. REZYSERZY

FRANK CAPRA

1922

1926:
1928:
1928:
1929:
1931:
1931:
1932:
1932:
1933:
1934:
1936:
1938:
1939:
1941;
1943:
1944:
1946:
1951;
1959:
1961:

. Fultah Fisher's Boarding House

Sitacz

Czy to jest mito$¢?

That Certain Thing

Flight

Platynowa blondynka

Sterowiec L.A. 3

Szalenstwo amerykanskie
Zakazany owoc

Arystokracja podziemi

Ich noce

Pan z milionami

Cieszmy si¢ zyciem

Pan Smith jedzie do Waszyngtonu
Obywatel John Doe

Dlaczego walczymy: Dziel 1 zwycigzaj
Arszenik i stare koronki

To wspaniale zycie

Przybywa narzeczony

Dziura w glowie

Arystokracja podziemi

MICHEAL CURTIZ

1912;
1917:
1918:
1930:

Dzi$ i jutro
Historia Penny
Pani z kwiatami

Koniec rzeki
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1930: Pod teksanskim ksiezycem
1931: Bog dal za duzo kobiet
1933: Female

1933: Gabinet Figur Woskowych
1933: Major piekta

1934: Brytyjski agent

1935: Kapitan Blood

1936: Szarza lekkiej brygady
1938: Aniotowie o brudnych twarzach
1938: Przygody Robin Hooda
1940: Sokot morski

1940: Szlak do Santa Fe

1941: Wilk morski

1942: Casablanca

1944: Droga do Marsylii

1947: Morderca poza podejrzeniem
1949: Zona dla marynarza

1951: Zobacze Ci¢ we $nie

1954: Biale Boze Narodzenie
1961: Franciszek z Asyzu

1961: W kraju Komanczow
ALFRED HITCHCOCK

1925: Ogrod rozkoszy

1926: Lokator

1929: Szantaz

1930: Zbrodnia

1934: Cztowiek, ktéry wiedziat za duzo
1935: 39 krokow

1938: Starsza pani znika

1940: Rebeka

1940: Zagraniczny korespondent



1941:
1943:
1948:
1951:
1954:
1954:
1958:
1959:
1960:
1963:
1976:

Podejrzenie

L6dzZ ratunkowa
Sznur
Nieznajomi z pociggu
M jak morderstwo
Okno na podworze
Zawrdét glowy

Potnoc - pétnocny zachod
Psychoza

Ptaki

Intryga rodzinna

BILLY WILDER

1934
1944

1945:
1950:
1954:
1955:
1957:
1957:
1959:
1960:
1964:
1966:
1970:
1972:
1974:
1978:
1981:

: Zle nasienie

: Podwdjne ubezpieczenie
Stracony weekend
Bulwar Zachodzacego Stonca
Sabrina

Stomiany wdowiec
Mito$¢ po potudnie
Swiadek oskarzenia

Pot Zartem, pot serio
Garsoniera

Pocatuj mnie, ghuptasie
Szczescie Harry'ego

Avanti!
Strona tytulowa
Fedora

Najlepszy kumpel

HOWARD HAWKS

1926

. Droga do chwaly

Prywatne zycie Sherlocka Holmesa
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1926:
1928:
1930:
1930:
1932:
1933:
1936:
1936:
1938:
1939:
1940:
1941:
1941:
1943:
1943:
1944:
1946:
1948:
1952:
1953:
1959:
1965:
1966:
1970:

Fig Leaves

A kochanek miat sto
Aniolowie piekiet
Patrol bohateréw
Cztowiek z blizng
Dzi$ zyjemy

Droga do chwaty
Prawo mtodosci

Drapiezne malenstwo

Tylko aniotowie majg skrzydta

Dziewczyna Pigtaszek
Ognista kula

Sierzant York

Banita

Msciwy jastrzab

Mie¢ 1 nie mie¢
Wielki sen

Rzeka Czerwona
Matpia kuracja
Mgzczyzni wolg blondynki
Rio Bravo
Czerwona linia 2000
El Dorado

Rio Lobo

JOHN HUSTON

1941:
1948:
1948:
1950:
1951:
1952:

Sokot maltanski
Key Largo

Skarb Sierra Madre
Asfaltowa dzungla
Afrykanska krolowa

Moulin Rouge
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1953: Pobij diabta

1956: Moby Dick

1957: Pozegnanie z bronig

1961: Skléceni z zyciem

1964: Noc lguany

1967: Casino Royale

1970: List na Kreml

1975: Cztowiek, ktory chcial by¢ krolem
1984: Pod wulkanem

1985: Honor Prizzich

1987: Zmarli

ORSON WELLES

1941: Obywatel Kane

1942: Wspanialos¢ Ambersonow
1946: Intruz

1947: Dama z Szanghaju

1948: Makbet

1952: Otello

1955: Pan Arkadin

1958: Dotyk zta

1962: Proces

1965: Falstaff

1968: Niesmiertelna historia
1969: Gwiazda Potudnia

1969: The Merchant of Venice
1992: Don Kichote wedtug Orsona Wellesa

INNI REZYSERZY AMERYKANSKIEGO KINA KLASYCZNEGO
Busby Berkeley (Poszukiwaczki ztota 1933, Zwariowana dziewczyna)
Stanley Donen (Deszczowa piosenka, Zabawna buzia, Szarada)

George Cukor (Dama Kameliowa, Zebro Adama, My Fair Lady)
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Victor Fleming (Czarnoksieznik z krainy Oz, Przeminelo z wiatrem)

John Ford (Dylizans, Grona gniewu, Zielona dolina)

William Wyler (Rzymskie wakacje, Ben Hur)

Fred Zinnemann (Stgd do wiecznosci, W samo potudnie)

Joseph L. Mankiewicz (Wszystko o Ewie, Kleopatra)

Elia Kazan (Tramwaj, zwany pozgdaniem, Na nabrzezach, Na wschod od Edenu)

David Lean (Most na rzece Kwai, Lawrance z Arabii, Doktor Zywago)

FILM NOIR

Pierwotnie termin odnoszacy si¢ do serii francuskich obrazéw z konca lat 30., ktorg obecnie okresla
si¢ mianem ,,realizmu poetyckiego”

Wobec amerykanskich filmow kryminalnych z lat 40. jako pierwszy uzyt francuski krytyk Nino
Frank na tamach ,,L.’Ecran francois” w 1946 r.

Filmy noir krecone na tasmie czarno-bialej, odznaczaly si¢ mroczng atmosfera, niepokojaca
tajemnicg, charakterystyczng gra $wiatla i cienia, specyficznymi postaciami — detektyw w
filcowym kapeluszu i dlugim ptaszczu, femme fatale z idealnym makijazem i papierosem w reku,
gangsterami w tle.

Do ,,czarnego kina” zaliczane sg zarowno filmy detektywistyczne, jak 1 mroczne romanse, np.
Rebeka (1940) Hitchcocka czy Casablanca (1942) Michaela Curtiza. Wielki wptyw na tworcow
filmowych wywarli pisarze tzw. czarnych kryminatow, ktoérych powiesci i opowiadania byty czesto
tworzywem literackim filmow:

Raymond Chandler (Zegnaj, laleczko, Wielki sen, Tajemnica jeziora),

James M. Cain (Podwdjne ubezpieczenie, Listonosz zawsze dzwoni dwa razy)

Dashiell Hammett (Sokot maltanski).

FILM NOIR — NAJWAZNIEJSZE DZIELA:

1941: Soko6t maltanski, rez. J. Huston

1944: Podwojne ubezpieczenie, rez. B. Wilder

1944: Laura, rez. O. Preminger

1945: Wielki sen, rez. H. Hawks

1950: Asfaltowa dzungla, rez. J. Huston

1955: Smiertelny pocatunek, rez. R. Aldrich
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1958: Dotyk zta, rez. O. Welles
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Arkadiusz Lewicki, Prawdziwy koniec klasycznego Hollywood. Kino amerykanskie w latach
szescédziesigtych, [w:] Kino epoki nowofalowej, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow
2015.

Gdy omawia si¢ przemiany kina amerykanskiego w latach 60., nie mozna poming¢ znaczacych
zmian, jakie zaszly w spoteczenstwie Standéw Zjednoczonych. Zanim przyjrzymy si¢ wiec
amerykanskiej kinematografii, przypomnijmy najwazniejsze wydarzenia, ktore wywarty wptyw na
to dziesieciolecie.

Pod wzgledem politycznym byta to niewatpliwie dekada demokratow. W listopadzie 1960
roku John Fitzgerald Kennedy wygrat kampani¢ prezydencka i zostat najmtodszym prezydentem
Stanow Zjednoczonych w historii, zastepujac republikanina Dwighta Eisenhowera. Po zabdjstwie
JFK wiadzg przejal Lyndon Johnson, ktory w 1964 roku wygral wybory 1 dopiero w 1969 roku
oddat ja Richardowi Nixonowi. Jednak motor napedowy i jednocze$nie zrodlo ograniczen
amerykanskiej polityki lat 60. stanowila toczona na wielu frontach walka z komunistycznym
zagrozeniem.

Najblizszym geograficznie punktem zapalnym byta Kuba, na ktorej jeszcze w 1959 roku
wiadze przejal Fidel Castro, co spowodowato (w styczniu 1961 roku) zerwanie stosunkow
dyplomatycznych, nieudang inwazje w Zatoce Swin (kwiecien 1961), a w koncu tzw. kryzys
kubanski (pazdziernik 1962), kiedy to przez kilka dni $wiat balansowatl na krawedzi realnej wojny
atomowej pomigdzy dwoma supermocarstwami. Innym miejscem, gdzie Amerykanie
zaangazowali swoje sily, byta Azja Potudniowo-Wschodnia: w 1953 roku zakonczyta si¢ wojna w
Korei, ale sytuacja w regionie byta nadal niestabilna, a kolejng areng walk stal si¢ Wietnam. W
grudniu 1961 roku prezydent Kennedy wystat do portu w Sajgonie lotniskowiec USS Core i cho¢
przez kilka pierwszych lat konfliktu liczba amerykanskich ,,doradcéw wojskowych” faktycznie
byta ograniczona, to w lipcu 1964 roku prezydent Johnson podjat decyzj¢ o jej znacznym
zwigkszeniu. W chwili najwigkszego zaangazowania USA w wojne wietnamska (lata 1967-1969)
na terenie tego kraju przebywalo ponad pot miliona amerykanskich zotierzy, ktérzy zostali
stamtad ostatecznie wycofani dopiero po podpisaniu porozumien pokojowych w roku 1973. W
sumie zgingto ich w tym konflikcie blisko 60 tysigcy, a okoto 300 tysi¢cy zostato rannych.

Zimna wojna to oczywiscie nie tylko konflikty zbrojne. Innym jej przyktadem moze by¢

wzniesienie w roku 1961 roku Muru Berlinskiego, ktory stat si¢ jednym z bardziej znaczacych
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symboli podziatu 6wczesnego $wiata, czy tez program kosmiczny rozwijany w tej dekadzie
niezwykle dynamicznie zaréwno przez ZSRR, jak i USA: 12 kwietnia 1961 roku Jurij Gagarin jako
pierwszy cztowiek w historii wzbil si¢ na orbit¢ okotoziemska, za§ 21 lipca 1969 roku Neil
Armstrong postawit stope na Ksiezycu — w ciggu kilku lat to, co wydawato si¢ jedynie naukowa
fantazja, stato si¢ faktem.

Lata 60. byly tez w Stanach Zjednoczonych okresem wyjatkowego nagromadzenia
zabojstw politycznych. 22 listopada 1963 roku w Dallas zamordowany zostat John F. Kennedy, a
wydarzenie to wielu historykow uznaje za jedno z najwazniejszych we wspotczesnej historii USA,
nie tylko bowiem zastrzelony zostat urzedujacy prezydent (co zdarzato si¢ juz w przesztosci), ale
w dodatku, dzigki §rodkom masowego przekazu, stalo si¢ to niejako na oczach catego narodu. W
zamachu zginat takze zabojca Kennedy’ego — Lee Harvey Oswald, zastrzelony dwa dni pdznie;.
W lutym 1965 roku zostat zabity Malcolm X —jeden z przywodcéw w walce o rownouprawnienie
Afroamerykanow, 4 kwietnia 1968 roku ginie inny z liderow ruchu — Martin Luther King,
zastrzelony w Memphis, a 5 czerwca tego samego roku ma miejsce zamach na Roberta
Kennedy’ego, ktory wlasnie zostal ogloszony kandydatem Partii Demokratycznej w kolejnych
wyborach prezydenckich.

Ostatnie z glo$nych zabdjstw z lat 60. nie miato co prawda tta politycznego, ale wzburzyto
opini¢ publiczng rownie mocno co zamachy na znanych prominentéw. W nocy z 8 na 9 sierpnia
1969 roku w swoim domu w Kalifornii, wraz z czterema innymi dorostymi osobami, zamordowana
zostala, bedaca w 6smym miesigcu cigzy, Sharon Tate — popularna amerykanska aktorka, Zona
Romana Polanskiego. Sprawcami okazali si¢ cztonkowie tzw. bandy Charlesa Mansona, a badacze
1 $wiadkowie omawiane] dekady widzag w tym wydarzeniu symboliczny koniec, jesli nie
kontrkultury jako takiej, to z pewno$cig wiary w jej niewinnosc.

Rownie istotne znaczenie dla amerykanskiego spoteczenstwa miaty roznego typu ruchy
emancypacyjne. W sierpniu 1963 roku odbyt si¢ ,,Marsz na Waszyngton”, w ktorym uczestniczylo
okoto ¢wier¢ miliona demonstrantow, protestujacych przeciwko tzw. prawom Jima Crowa, ktore
sankcjonowaly rasizm. Zwienczeniem procesu emancypacji afroamerykanskiej mniejszosci byto
podpisanie 2 lipca 1964 przez Johnsona Civil Rights Act, zakazujacego dyskryminacji ze wzgledu
na ras¢, kolor skory, religie, pte¢ czy pochodzenie, ktory wraz z podpisanym rok p6zniej Voting
Rights Act zlikwidowal prawne przejawy rasizmu, cho¢ oczywiscie nie wyeliminowal go

catkowicie z zycia spotecznego.
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Koncéowka lat 60. to takze poczatek ruchow walczacych o prawa mniejszosci seksualnych.
W nocy z 27 na 28 sierpnia 1969 roku policja dokonala rutynowego w owym czasie ,,nalotu” na
klub Stonewall Inn, mieszczacy si¢ w Greenwich Village w Nowym Jorku. Do$¢ niespodziewanie
stalo si¢ to poczatkiem trwajacych kilka dni zamieszek z udziatem okoto dwoch tysiecy gejow i
lesbijek. Kilka dni pozniej w Waszyngtonie odbyt si¢ pierwszy wiec Gay Power, a w miesiac
p6zniej zawigzano w Nowym Jorku Gay Liberation Front, ktory byl pierwsza organizacja walczaca
aktywnie o prawa mniejszosci LGBT.

Na lata 60. przypada takze rozkwit tak zwanej drugiej fali feminizmu. W 1963 Betty
Friedan publikuje Mistyke kobiecosci, ktorej pierwsze wydanie stalo si¢ zarzewiem goracej
dyskusji na temat spotecznej roli kobiet, zamknietych, jak to okreslita autorka, w ,, komfortowych
obozach koncentracyjnych” biatych domkéw na amerykanskich przedmiesciach. Jeszcze przed
ukazaniem si¢ tej ksigzki John F. Kennedy powotuje (w roku 1961) Komisje Prezydencka ds.
Statusu Kobiet, a raporty tej komisji staja si¢ podstawa do uchwalenia w 1963 roku Ustawy o
Roéwnej Placy — Equal Pay Act. W tym czasie zaczely takze powstawaé stanowe komisji badajace
sytuacje spoteczng kobiet, a w roku 1966 powotano do Zycia National Organization for Women,
ktora staje si¢ inspiracja dla innych tego typu zwigzkow.

Cze$¢ z tych organizacji zaktadanych byta przez dzialaczki, wczes$niej uczestniczace w
innych ruchach spotecznych: na rzecz praw obywatelskich czy sprzeciwiajacych si¢ wojnie w
Wietnamie. Wigkszo$¢ tych inicjatyw rodzita si¢ na kampusach akademickich, stanowigcych w tej
dekadzie miejsca licznych akcji protestacyjnych i lewicowych dziatan politycznych®®,

A mlodzi faktycznie stanowili w latach 60. realng sitg. Nie tylko dlatego, Ze stali si¢
znaczacym elementem amerykanskiego pejzazu politycznego 1 kulturowego, ale po prostu zaczeli
by¢ niemal wigkszoscig spoteczenstwa. O ile w roku 1960 zyto w USA 24 miliony oséb w wieku
do 15 do 24 lat, to dziesig¢ lat pdzniej byto ich juz 35,3 miliona. W roku 1966 ludzie ponizej 26
lat stanowili 48 procent catej amerykanskiej populacji'®.

Warto zwroci¢ uwage na jeszcze jedng zmiane, jaka dokonata si¢ w omawianym
dziesigcioleciu. W roku 1960 Urzad Kontroli Lekéw i Zywnosci dopuscit do uzytku Enovid —
pierwsza doustng tabletk¢ antykoncepcyjna. Pojawienie si¢ srodka umozliwiajacego oddzielenie

seksu od prokreacji, przetozyto si¢ na zupetnie inny sposéb postrzegania seksualnosci i stato si¢

149 5zerzej o ruchach kontrkulturowych pisze Konrad Klejsa w rozdziale XIII.
150 Za: James Peterson, Stulecie seksu. Historia rewolucji seksualnej 1990-71999 wedtug ,, Playboya”, przet. Andrzej
Jankowski, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2002, s. 269.
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jedng z przyczyn rewolucji seksualne;.
Wszystkie te wydarzenia i procesy znalazly swoje odzwierciedlenie w amerykanskiej
kinematografii omawianego dziesi¢ciolecia, cho¢ o przemianie Hollywood i koncu klasycznego

okresu w rozwoju ,,fabryki snow” zadecydowaty takze ktopoty wielkich wytworni.

Przemiany Hollywood

Pierwszej przyczyny klopotoéw, jakie ngkaty Hollywood w omawianej dekadzie, nalezy upatrywac
w orzeczeniu Sadu Najwyzszego z 1948 roku. Zakazywala ona wielkim wytworniom filmowym
pionowej kumulacji kapitatu. Do tego czasu wielkie studia nie tylko produkowaty filmy, ale takze
je dystrybuowaty i byty wiascicielami sieci kin, w ktorych dzieta te byty wyswietlane. Wertykalny
oligopol wielkich wytworni na dobre zakonczyl si¢ w poczatkach lat 60., kiedy to studia pozbyly
si¢ niemal wszystkich posiadanych przez siebie sieci sal kinowych.

Problemy z rozpowszechnianiem pot¢gowaty zmiany demograficzne i urbanistyczne, jakie
zaszty w powojennej Ameryce. Boom demograficzny, ale takze rosngcy dobrobyt gospodarczy
sprawity, ze amerykanskie miasta zaczgly si¢ rozrastaé, a ich centra wyludnia¢. Amerykanie
przenosili si¢ na przedmiescia, co spowodowato, ze zmienity si¢ takze zwyczaje zwigzane ze
spedzaniem wolnego czasu, a szczego6lnie mocno ucierpial na tym przemyst filmowy. Mieszkancy
przedmies¢ woleli zosta¢ w domach 1 oglada¢ darmowg telewizje, a wigkszos¢ tradycyjnych sal
kinowych usytuowana byta w, wyludniajacych si¢ i stanowigcych coraz czesciej jedynie przestrzen
pracy, centrach wielkich miast. Spowodowato to zamykanie nierentownych kin. O ile bowiem w
roku 1946 tygodniowa frekwencja w kinach wynosita 90 milionow widzéw, o tyle w latach 1960
1 1970 liczby te wynosity odpowiednio 40 i 20 milionow widzow — co, uwzgledniajac zmiany
demograficzne, oznacza, ze w roku 1946 75% Amerykandéw chodzito regularnie co tydzien do
kina, podczas gdy w roku 1970 byto to niecate 10%.

Pikujacych w dot statystyk dotyczacych ilo$ci sal kinowych (w 1960 byto ich okoto 15 000,
trzy lata pdzniej nieco ponad 9 000) nie poprawily zasadniczo takie innowacje, jak kina
samochodowe. Najwigkszg liczbe tego typu przybytkéw zanotowano w 1958 roku, kiedy to w USA
funkcjonowato okoto 6 000 kin samochodowych, ale w ciggu siddmej dekady XX wieku roéwniez
ich liczba zaczeta si¢ kurczy¢ —w 1967 roku bylo ich zaledwie 3 730.

By¢ moze nalezatoby to powiazac z jeszcze jednym trendem, jaki pojawit si¢ w latach 60.

O ile malata ogolna liczba kin i popularnos¢ kin samochodowych, to wyraznie wzrosta liczba tzw.
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art-house 'ow. Szacuje si¢, ze w ciggu dekady pojawito si¢ w USA okoto poét tysigca tego typu kin,
gldownie w miastach Wschodniego i1 Zachodniego Wybrzeza. Przeznaczone dla mtodej,
wyksztatlconej 1 kontestujagcej widowni kina artystyczne programowo nie wySwietlaty
mainstreamowych filmow hollywoodzkich, dajac szanse¢ =zaistnienia miodym twércom
niezaleznym, a przede wszystkim kinu europejskiemu®®?.

Jednak omawiana dekada to nie tylko okres powstawania art-house ‘6w, ale takze poczatek
,multipleksyzacji”. Za jej pioniera uznaje si¢ Stanleya H. Durwooda, ktory w 1963 roku otworzyt
swoje pierwsze kino ulokowane posrod sklepow i restauracji. Umiejscawianie kin w centrach
handlowych dopasowato je do potrzeb widzow mieszkajacych na przedmiesciach, pozwalato takze
cig¢ koszty zwigzane z obstuga, nic wiec dziwnego, ze ten biznesowy pomyst szybko si¢ przyjat.
Takze wiasciciele starych kin przerabiali jedng wielkg sale na kilka mniejszych, dostosowujac je
do nowych wyzwan.

Masowy exodus widzéw z sal kinowych zwigzany byt nie tylko z opisanymi powyzej
przeksztalceniami amerykanskiego rynku kinowego, ale przede wszystkim z pot¢zng konkurencja,
jaka w powojennej Ameryce stala si¢ dla kina telewizja. Jesli w 1949 roku jedynie 2% gospodarstw
domowych w USA miato odbiornik telewizyjny, o tyle dziesig¢ lat pdzniej telewizory byly juz w
86% domostw!®2. Hollywood do$¢ dlugo nie potrafito wypracowaé¢ wobec telewizji spojne;
strategii postgpowania. Oczywiscie probowano z nig konkurowac, gtdwnie za pomocg tego, czego
owczesne czarno-biate telewizory oferowaé nie mogty: kolorem, inscenizacyjnym przepychem,
panoramicznym obrazem, wielkimi widowiskami historycznymi czy musicalowymi. Jednak
taktyka ta, przy wciaz kurczacej si¢ widowni, a wiec malejacych zyskach, nie przyniosta
pozadanych skutkow. Studia filmowe zaczely kooperowac ze stacjami, produkujgc dla nich filmy
oraz odsprzedajagc im prawa do swoich archiwéw. Ale nie poprawito to zasadniczo sytuacji
wielkich wytworni i ich prezesi musieli podja¢ zdecydowane kroki zaradcze. Przede wszystkim
probowali obnizy¢ koszty produkowania filméw. Hollywoodzkie wytwornie rozpoczely
restrukturyzacje od redukcji personelu. Do tej pory ,klasyczne” studia zatrudniaty bowiem na
etatach nie tylko aktorow czy rezyserow, ale nawet orkiestre oraz cala obstuge techniczng filmu.
Od poczatku lat 60. znaczaco zmniejszono zatrudnienie (szacuje si¢, ze o okolo 40%) i studia

przeszty na system projektowy — niemal cata ekipa kompletowana byta jedynie na potrzeby

151 Dane statystyczne podaje za: Paul Monaco, History of American Cinema, vol. 8: The Sixties: 1960-1969, Charles
Scribner's Sons, New York 2001 s. 24-55 i 270-271.
152 Za: Kerry Segrave, Movies at Home: How Hollywood Came to Television, McFarland, Jefferson 1999, s. 5.

95



konkretnego filmu 1 za jego produkcj¢ wynagradzana. Przetozylo si¢ to na wickszg swobode
artystyczng i uwolnienie tworcoOw od sporej czesci ograniczen, jakie naktadat na nich stary system.
To, co w Europie zaszlo za sprawa ,polityki autorskiej”, propagujacej indywidualng
odpowiedzialno$¢ za dzieto filmowe, w Stanach dokonato si¢ przede wszystkim z powodoéw
ekonomicznych. Uwolnieni od dtugoterminowych kontraktéw rezyserzy, ale takze operatorzy,
scenarzys$ci czy kompozytorzy, mogli zaznaczy¢ swa indywidualno$¢, pokaza¢ wlasny styl,
wybiera¢ produkcje, ktore ich interesowaly. Dotyczyto to oczywiscie niewielkiej grupy ,,gwiazd”,
ktére swoimi dokonaniami potrafity wywalczy¢ sobie odpowiednia pozycje, ale nie ulega
watpliwosci, ze wlasnie w tym okresie nastgpita krystalizacja talentow wielu tworcow, ktorzy we
wcezesniejszym systemie nie mieliby na to szans.

Gdy w roku 1965 wygasta ostatnia z wieloletnich uméw, zawarta pomigdzy Rockiem
Hudsonem a wytwornig Universal — symbolicznie skonczyl si¢ system, ktory funkcjonowat w
Hollywood przez blisko p6t wieku. Dzieki temu aktorzy cieszyli si¢ wigksza swoboda w doborze
rol, a stawki gwiazd za udziat w pojedynczym filmie zaczely gwattownie rosnaé, czego najbardziej
znanym przyktadem byt ponad milion dolaréw, ktore 20th Century Fox zaptacito Elizabeth Taylor
za udziatl w Kleopatrze (Cleopatra, 1963) Josepha L. Mankiewicza. Nawiasem mowigc nie byta to
dobra inwestycja, bo cho¢ film znalazt si¢ na czele listy najbardziej kasowych filméw sezonu,
wytwornia i tak poniosta straty.

Innym $§wiadectwem zmieniajacej si¢ pozycji aktora w hollywoodzkim systemie byto to,
ze spora czgs¢ gwiazd nie tylko grala w wybranych przez siebie filmach, ale takze stawala si¢ ich
producentami czy tez wspotproducentami. Cho¢ tego typu umowy pojawity si¢ juz w latach 50., to
dopiero dekada lat 60. przyniosta znaczgcy wzrost produkcji wspotinansowanych przez aktorskie
gwiazdy. Nie tylko John Wayne (ktoérego zalozona w 1951 roku firma ,,Batjac” Production
Company wyprodukowata cho¢by wyrezyserowany przez niego western Alamo, 1960), ale i inne
gwiazdy, takie jak Marlon Brando, Cary Grant, Charlton Heston, William Holden, Burt Lancaster,
Gregory Peck, Frank Sinatra czy Paul Newman, angazowaty si¢ finansowo w produkcje filmow;
w latach 60. aktorzy-producenci przestali by¢ wyjatkiem, stali si¢ prawie regula.

Spowodowane to bylo takze tym, ze wielkie studia produkowaty coraz mniej filmow,
wzrastala natomiast produkcja wytworni niezaleznych. W latach 30. 1 40. siedem najwigkszych
hollywoodzkich wytworni produkowato dwie trzecie amerykanskich filméw, w 1958 roku juz

potowa filméw powstata w studiach niezaleznych (ktérych w 1960 roku dziatalo az 165), a w
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potowie dekady az 80% filméw pochodzito spoza wielkich studiow!®. Przejscie na system
projektowy sprawilo, ze wielkie wytwornie angazowaly niezaleznych producentow, ktorzy byli
odpowiedzialni za pomys$Ilnos¢ poszczegolnych filmow. George Axelrod, wspotproducent (wraz z
Frankiem Sinatrg) filmu Przezylismy wojne (The Manchurian Candidate, 1962) Johna
Frankenheimera, tak wspominal kontakty z United Artists: ,,Oni nigdy nie widzieli scenariusza.
Zaakceptowali projekt i powiedzieli: «przyniescie nam gotowa tasme». To byl cudowny sposob
robienia filmu. Mogli$my robi¢ szalone rzeczy”*>*.

Jedna z najprezniej rozwijajacych si¢ w latach 60. wytwdrni niezaleznych byta zalozona
przez Samuela Z. Arkoffa i Bena Nicholsona jeszcze w poprzedniej dekadzie firma American
International Pictures (AIP). Od 1964 roku produkowata ona ponad 25 filméw rocznie, a jej
glownym rezyserem byl Roger Corman, zwany ,.krélem kina klasy B”. Niewatpliwie Corman
znalazl klucz do sukcesu, produkujac duzo filméw matym naktadem srodkow i adresujac je przede
wszystkim do mtodziezy z przedmie$é, ktora wtedy zaczeta stanowi¢ wiekszos¢ filmowej
widowni. Agresywnie promowal swoje filmy oraz stosowatl strategi¢ ,,nalotu dywanowego”,
polegajaca na rozpowszechnianiu duzej liczby kopii w wielu kinach jednocze$nie, co miato
zapobiec temu, by — jak kpili krytycy — kto$ zdazyt si¢ zorientowac, z jak podtej jakosci dzietem
obcuje. Niemniej te chwyty pozwolity Cormanowi i AIP odnie$¢ spory sukces finansowy, a
niektore z wyrezyserowanych przez niego filmoéw, np. Dzikie anioly (The Wild Angels, 1966), byty
nie tylko przebojami kasowymi, ale zyskaty takze poklask krytykow. Hollywood skopiowato takze
od Cormana ide¢ obnizania kosztow produkcji, co — jak si¢ okazalo — dato tworcom wigksze
mozliwosci. ,,Latwiej jest by¢ szczerym w filmie za 400 tysiecy dolaréw niz w filmie za dwa
miliony”?® — tak spuentowat te sytuacje Peter Fonda, grajacy glowna role w legendarnym
Swobodnym jezdzcu (Easy Rider, 1969) w rezyserii Dennisa Hoppera.

Rosnacy udziat produkcji niezaleznych wsrod wszystkich amerykanskich filmow, wynikat
z jeszcze jednego powodu. Wielkie wytwornie w latach 60. produkowaly coraz mniej dziet.
Rekordowo staby byt rok 1963, kiedy to w USA wyprodukowano tylko 142 filmy — dopiero w
potowie lat 70. udato si¢ powr6ci¢ do wynikow tuz powojennych (300 filméw rocznie). Jednak w

statystyce tej ukryty jest pewien haczyk: wprawdzie mniej filmow powstawato w Ameryce, co nie

oznacza, ze mniej ich produkowali Amerykanie. Hollywoodzcy producenci wpadli bowiem na

13 Za P. Monaco, op. cit., s. 37.
15 Wypowiedz dla ,,Los Angeles Herald Examiner”, 18 lutego 1988, s. 19, cyt za: P. Monaco, op. cit., s. 25.
155 Wypowiedz dla ,,Film Daily”, 24 sierpnia 1967, s. 6; cyt za: P. Monaco, op. cit, s. 30.
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jeszcze jeden prosty sposob obnizenia kosztow produkcji — przenosili je poza granice USA, przede
wszystkich do Europy. Oczywiscie pewien wplyw na to miata moda na ,filmowy realizm”,
zapoczatkowana przez wiloskich i francuskich rezyserow, ale dla wtascicieli wielkich wytwdrni
istotniejsze byly lepsze warunki podatkowe, a przede wszystkim rzadowe subsydia, ktorymi
produkcje filmowa hojnie wspomagaly zachodnioeuropejskie rzady. Najkorzystniejsze przepisy
obowigzywaty w Wielkiej Brytanii, ktéra na mocy tzw. ,,Eady Plan” dofinansowywata produkcje
filmowe, niezaleznie od tego, jakie bylo gléwne zrodto ich finansowania. Doprowadzito to do
sytuacji, w ktorej w latach 60. prawie dwie trzecie brytyjskich, ponad potowa wtoskich i okoto
trzydziestu procent francuskich filmoéw powstata przy mniejszym lub wickszym udziale
amerykanskich funduszy. Gdy w 1962 roku Marshall McLuhan wydal Galaktyke Gutenberga, W
ktoérej pojawia si¢ pojecie globalnej wioski, Hollywood stosuje je juz w praktyce, obnizajac koszty
produkcji przez ,,outsourcing”. Umigdzynarodowienie finansowania filméw powoduje, ze w latach
60. rozmywa si¢ pojecie ,,film amerykanski” 1 wiele produkcji, ktére rozpoczynaja si¢ plansza
MGM z ryczacym lwem czy logo Columbii, klasyfikowanych jest jako filmy brytyjskie czy
wloskie.

Wszystkie te zabiegi 1 tak nie uchronity wielkich wytworni przed zmianami
wlasnosciowymi. Juz w roku 1959 Universal Pictures wykupione zostalo przez MCA (The Music
Corporation of America), w 1966 roku Gulf +Western przejal Paramount, rok p6zniej wiasciciela
zmienito United Artists, zakupione przez TransAmerica Corporation. W tym samym 1967 roku
wytwornia Warner Bros. polaczyla si¢ z kanadyjska firmg Seven Arts, by dwa lata pdZzniej zostaé
przejeta przez Kinney National Services Corporation. Rowniez Metro-Goldwyn-Mayer (MGM)
zostalo wykupione w roku 1969. Jego nowym wiascicielem zostal Kirk Kerkorian, biznesmen
lokujacy swoje aktywa w hotele 1 kasyna zlokalizowane w Las Vegas. Przed sprzedaza
atrakcyjnych terenéw, na ktorych ulokowane byly studia, nie uchronito si¢ rowniez 20th Century
Fox, zagrozone w koncoéwce dekady bankructwem. Z wielkich wytworni jedynie Columbia,
zarzadzana przez Abe’a Schneidera 1 jego syndéw: Stanleya 1 Berta, nie doswiadczyta wigkszych
zawirowan, notujac na swoim koncie kilka sukceséw kasowych 1 artystycznych. Kres klasycznego
Hollywood oznaczal takze zejScie ze sceny starych wilascicieli wytworni, zarzadzajacych
przemystem filmowym przez blisko pot wieku, zastapionych przez pokolenie ,,mtodych wilczkow”
po szkotach ekonomicznych. O ile, jak pisal William Fadiman, klasyczni moguls byli

,hiewatpliwie potworami, piratami i draniami, jednak kochali filmy i chronili ludzi, ktérzy dla nich
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pracowali”*®®, to nowi zarzadcy wprowadzili porzadki korporacyjne, w ktérych nie byto miejsca
nawet na szczypte romantyzmu, a jedynym wyznacznikiem wartos$ci filmu, staty si¢ dochody, jakie

mogl one przynie$§¢ wytworni.

Koniec funkcjonowania Kodeksu Produkcyjnego

Przejawem konca ery klasycznej formuty kina amerykanskiego bylo nie tylko przejmowanie
wielkich wytworni przez nowych wtascicieli, ale takze kres wewnatrzhollywoodzkiej cenzury,
ktora definiowata amerykanskie filmy przez ponad trzydziesci lat. Wprowadzony oficjalnie w lipcu
1934 roku Production Code, zwany powszechnie kodeksem Haysa, zaktadal, Zze kazdy film
wyprodukowany przez Hollywood opatrzony zostanie ,,pieczecig aprobaty”, pos§wiadczajaca, iz
dane dzieto nie zawiera kontrowersyjnych tresci. W latach 60. stawato si¢ jednak coraz bardziej
jasne, ze przepisy sprzed trzech dekad sg przestarzate, ograniczaja wolnos¢ tworczej wypowiedzi
1 nie sprzyjaja rozwojowi pograzajacej si¢ w coraz wigkszym kryzysie branzy filmowe;.

W pewnym sensie droge do likwidacji tych ograniczen utorowaty Amerykanom dzieta
europejskie. Pierwszym tego zwiastunem byta tzw. Miracle Case — w 1952 roku Sad Najwyzszy
stwierdzil, ze kino takze jest $rodkiem wyrazu artystycznego i jako takie podlega ochronie
Pierwszej 1 Czternastej Poprawki do Konstytucji Stanéw Zjednoczonych, gwarantujacych wolnos¢
stowa. Cho¢ orzeczenie to dlugo jeszcze nie przyniosto zadnych realnych zmian, to jednak byto
wyraznym znakiem zachodzacych przeobrazen. Innym stynnym przypadkiem byty kontrowersje
zwigzane z rozpowszechnianiem w USA Powigkszenia (1966) Michelangelo Antonioniego. Film,
ktory miat by¢ dystrybuowany przez MGM, nie otrzymat aprobaty PCA (Production Code
Administration), zostat takze potepiony przez nadal aktywnie dziatajacy katolicki Legion
Przyzwoitosci. Rezyser odmowil jednak wprowadzenia jakichkolwiek poprawek, wigc film wszedt
na ekrany za sprawa Premier Productions, firmy powigzanej kapitalowo z MGM, i okazal si¢
sporym sukcesem frekwencyjnym, w czym zapewne (co takze bylo znaczace) pomogta kampania
reklamowa, w ktorej podkres§lano wlasnie ,,niecenzuralnos$¢” filmu.

Oczywis$cie nie tylko filmy europejskie miaty ktopoty z cenzorami. Jeszcze w latach 50.
Niebieski ksiezyc (The Monn is Blue, 1953) Otto Premingera czy Francuska linia (The French Line,
1954) Lloyda Bacona rozpowszechniane byty pomimo sprzeciwu PCA. W latach 60. kontrowersje
wywotaty: Wiosenna bujnosé traw (Splendor in the Grass, 1961) Elii Kazana z Warrenem Beattym

156 William Faidman, Hollywood Now, London 1973, s. 24.
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i Natalie Wood, Lombardzista (The Pawnbroker, 1964) Sidneya Lumeta i Kto si¢ boi Virginii
Woolf? (Who's Afraid of Virginia Woolf?, 1966) Mike’a Nicholsa, oskarzane o pokazywanie
niedopuszczalnych relacji erotycznych, epatowanie nagoscig i obscenicznym stownictwem.
Dramat Bonnie i Clyde (Bonnie and Clyde, 1967) Arthura Penna zapoczatkowal za$ goraca
dyskusje na temat ekranowej przemocy.

W 1965 roku szefem MPAA (Motion Pictures Association of America) zostat byty urzg¢dnik
prezydenckiej administracji — Jack Valenti. Poczatkowo probowat on zastapi¢ przestarzaty kodeks
produkcyjny nowym, zwanym Ten Standards, ale szybko okazato sig, ze te reguly rowniez nie
nadazaja za przemianami obyczajowymi. Dlatego tez 1 listopada 1968 roku Valenti przemianowat
PCA na Classification and Rating Administration (CARA) i zastapil kodeks produkcyjny

systemem ratingowym, ktéry (z pewnymi modyfikacjami) obowigzuje do dzis.

Ewolucja kina gatunkéw

W latach 60. klasyczne gatunki filmowe ulegaja znaczacym przemianom, w wypadku kilku z nich
mozemy wlasciwie mowi¢ o schytkowym okresie ich rozwoju, bowiem jedynie kilka westernow
czy musicali (bo te dwa gatunki w najwyraZzniejszy sposob dotkneta ta tendencja) zdobyto

popularno$¢ i uznanie krytykow w p6zniejszych dekadach.

Zmierzch mitu Dzikiego Zachodu

O ile lata 50. z pewnos$cig naleza do najlepszych okresoéw w dziejach filmowego westernu,
o tyle lata 60. mozna chyba okresli¢ jako dekad¢ labgdziego $piewu tego gatunku. Powstawaty
oczywiscie interesujgce opowiesci o Dzikim Zachodzie, ale coraz wyraZzniej zarysowywala si¢
tendencja ,,demitologizacyjna”. Okazalo si¢, ze w okresie zwycigstwa kontrkultury, w momencie,
gdy kolejne narody wyzwalaty sie spod kolonialnej ,,opieki”, a spora czes¢ Amerykandéw walczylta
o swoje prawa obywatelskie i rownouprawnienie, klasyczny model czarno-biatej westernowe;j
rzeczywistosci nie ma juz prawa bytu. Poczatek dekady przyniost jeszcze kilka dos¢
konwencjonalnych przedstawien poczatkéw amerykanskiej panstwowosci. Nalezaty do nich:
Alamo Johna Wayne’a oraz Jak zdobywano Dziki Zachod (How the West Was Won, 1962), film
wyrezyserowany przez Johna Forda, Henry’ego Hathawaya i George Marshalla, w ktorym dzieje
rodziny Prescottow przedstawione zostaty z epickim rozmachem, podkreslonym dodatkowo przez

zastosowanie systemu Cinerama. Inny z przebojow roku 1960, Siedmiu wspaniatych (The
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Magnificent Seven, 1960) Johna Sturgesa, bedacy amerykanskim remakiem Siedmiu samurajow
Akiro Kurosawy, rowniez chwalit megstwo dzielnych obroncow meksykanskiej osady, cho¢ gorzki
finat opowiesci podwazat sens ich po§wigcenia.

Co jednak ciekawe, to wlasnie ci tworcy, ktérzy byli gtdownymi propagatorami mitu
Dzikiego Zachodu, umieli pokaza¢ jego druga, znacznie mniej heroiczng strong¢. Najbardziej
charakterystyczna dla tej tendencji byta tworczo$¢ Johna Forda. W latach 60. nakrgcit on kilka
filmow, w ktorych podwazat zasadno$¢ niektorych z westernowych schematéw. Pierwszym z nich
byt Sierzant Rutledge (Sergeant Rutledge, 1960), westernowy dramat sagdowy. Ford za pomocg
retrospekceji powoli odstaniat prawde o gwalcie 1 zabojstwie, o ktére oskarzony zostat czarnoskory
sierzant armii (w tej roli Woody Strode). Utwor ten nie tylko ukazywal rasizm panujacy w
dziewietnastowiecznym wojsku amerykanskim, ale takze $wietnie wpisywal si¢ w nastroje
spoteczne lat 60., kiedy to walka z uprzedzeniami rasowymi wkraczata w decydujacg faze. Jednak
W Sierzancie Rutledge’u, przez ukazanie zludnos$ci dokonan abolicjonistow, Ford dokonat
dekonstrukcji tylko jednego z mitow, bowiem wcigz jako wrogowie w filmie tym prezentowani sg
Indianie, podstepnie 1 bez powodu napadajacy na spokojne miasteczka i farmerskie osady.

Jednak w jego dziele z 1964 roku rowniez to ulega zmianie. Jesiern Czejenow (Cheyenne
Autumn) to obraz peten empatii i zrozumienia dla tragicznego losu pierwotnych mieszkancow
amerykanskich prerii. Najlepiej stosunek do Indian charakteryzuje dialog pomiedzy sierzantem
Stanistawem Wichowskim (Mike Mazurski) a kapitanem Thomasem Archerem (Richard
Widmark), ktory dowodzi akcja pogoni za Czejenami uciekajagcymi z rezerwatu. Wichowski,
ktoremu witasnie skonczyl si¢ kontrakt w armii, tak wyjasnia, dlaczego dtuzej nie bedzie juz stuzyt
w wojsku: ,,Jestem Polakiem. A co jest w Polsce oprocz Polakow? Kozacy! Wie Pan, kto to jest
Kozak? To cztowiek na koniu, w futrzanej czapie na gltowie i z szablg w dioni. Zabija Polakéw
tylko za to, Ze sa Polakami. Tak jak my zabijamy Indian tylko za to, Ze sg Indianami. Bytem dumny,
ze bylem amerykanskim Zotnierzem, ale nie czuj¢ dumy z tego, ze jestem Kozakiem”. Cho¢
oczywiscie nie wszyscy protagonisci podzielajg poglady Wichowskiego, a Indianie nadal bywaja
traktowani przedmiotowo, to jednak warto odnotowa¢ dos$¢ zasadniczg zmiang, jaka zaszta w
prezentowaniu Indian w amerykanskich westernach, ktora znalazta rozwiniecie chocby w Maltym
wielkim cztowieku (Little Big Man, 1970) Arthura Penna. Rasizm sportretowat takze John Huston
w westernie Nie do przebaczenia (The Unforgiven, 1960), w ktorym Audrey Hepburn zagrala

dziewczyne niezdajgca sobie sprawy ze swego indianskiego pochodzenia.
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Jednak nie tylko zmiana stosunku do innych ras swiadczyta o kryzysie tradycyjnego
westernu, ktéry (co trudno ukrywaé) byt jednak przepetniony rasizmem i przekonaniem o
kolonizacyjnej misji biatego cztowieka, usprawiedliwiajacej rdznego typu niegodziwosci.
Pojawily si¢ wigc dzieta bedace odwrdceniem westernowych konwencji. Takie jak Dwa oblicza
zemsty (One-Eyed Jacks, 1961) Marlona Brando, w ktorym wystepny zbir, nieprzestrzegajacy
nawet bandyckiego kodeksu, moze zostaé¢ szeryfem, czy musical Kasia Ballou (Cat Ballou, 1965)
Elliota Silversteina, z kobieta (Jane Fonda) w roli wiodace;j.

Jednak kres westernowego $wiata nastgpit takze za sprawa zmian zachodzacych w
amerykanskim spoleczenstwie, ktéremu samotni zdobywcy rozlegtych prerii przestali by¢ juz
potrzebni. W sposéb symboliczny pokazat to znéw John Ford w filmie z 1962 roku, zatytulowanym
Czlowiek, ktory zabit Liberty Valance'a (The Man Who Shot Liberty Valance). Dzigki zastosowaniu
retrospekcji — caty film jest opowiescig o wydarzeniu z przesztosci, snutym nad trumng jednego z
jego gtownych uczestnikdow — udato mu si¢ osiggnac nastrdj nostalgii za czasami, ktére juz
bezpowrotnie minely, a jednoczesnie pokazac przemiang, jaka dokonata si¢ na Dzikim Zachodzie
w koncu XIX wieku.

Podobnie ambiwalentny byt Butch Cassidy i Sundance Kid (Butch Cassidy and Sundance
Kid, 1969) George’a Roya Hilla, aktorski popis dwojki chyba najpopularniejszych aktoréw lat 60.,
Paula Newmana i Roberta Redforda, ale takze obraz $wiata, ktory przeminat. Para sympatycznych
1 na swoj sposob szlachetnych rabusiow zdaje sobie sprawe, ze ich dotychczasowy sposob na zycie,
polegajacy na napadaniu na pociagi i mate banki, nie ma juz racji bytu. Scigani przez wynajetych
przez Union Pacific str6zow prawa, postanawiaja uciec do Boliwii — miejsca, gdzie (jak sadza)
nadal beda mogli uprawia¢ swoj proceder.

Symbolem nowych czaséw sa nie tylko coraz bardziej profesjonalni 1 coraz bardziej
zawzigci agenci Pinkertona, bezlito$nie $cigajacy przestepcow, ale takze rower, ktory w pewnym
momencie kupuje Butch. Zabawna i liryczna zarazem scena przejazdzki z Etta (Katharine Ross)
zdaje si¢ pochodzi¢ z innego uniwersum gatunkowego, a jednocze$nie jest znakiem tego, co w
prawdziwym $§wiecie stanie si¢ na przetomie XIX 1 XX wieku, kiedy to konie zostang zastapione
przez samochody, a bezkresne prerie zostang oplecione gestg siatka drdg i autostrad.

Samochdd pojawia sig¢ tez w innym westernie symbolicznie wienczacym najlepsze lata tego
gatunku filmowego. W Dzikiej bandzie (The Wild Bunch, 1969) Sama Peckinpaha cztonkowie

tytutowej szajki podziwiajg w pewnym momencie automobil, ktérym porusza si¢ generat Mapache,
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a jeden z nich twierdzi, w co reszcie trudno uwierzy¢, ze podobno istniejg tez maszyny potrafigce
lata¢ 1 pokonujace dystans z predkoscig 60 kilometrow na godzing. W tych warunkach coraz
trudniej uprawia¢ przestepczy proceder; cztonkowie bandy sg $cigani, ale przede wszystkim —
glodni, brudni i zme¢czeni zyciem, jakie przyszto im prowadzi¢. W tym filmie Peckinpah pokazat
nie tyle koniec, co raczej rozpad klasycznego mitu Dzikiego Zachodu — jego bohaterowie sg wrecz
antypatyczni, nie grzesza urodg ani inteligencja, a brutalno$ci ich czynéw nic nie usprawiedliwia.
Film ten przeszedt do historii takze ze wzgledu na naturalizm w ukazywaniu przemocy. O ile Hill
w zakonczeniu Butcha Cassidy’ego i Sundance Kida nie pokazuje nam finalowej masakry,
zastepujac ja stopklatka i zadowalajac sie zasugerowaniem wydarzen w warstwie audialnej, o tyle
Peckinpah pokazuje $mier¢ w catej jej dostownosci, a stosowane przez niego srodki szybko zaczely
by¢ kopiowane przez innych filmowcoéw. Jak pisal Rafal Syska: ,,Dzika banda okazala si¢
symbolem przemian w ogarni¢tej kontestacyjnymi ideami Ameryce, bedac w duzej mierze
manifestacja lekéw 1 spotecznych obsesji. Kumulacja okrucienstwa w telewizji, eskalacja
przemocy [...] wyraznie wptywaly na charakter powstajacego wowczas kina. W wykreowanej
przez Peckinpaha rzeczywistosci — jak policzyli skrupulatni statystycy — zginegto wigcej 0sob niz
podczas wojny domowej w Meksyku, ktora byta tematem filmu™’.

Odmiennym sposobem na dekonstrukcj¢ mitu Dzikiego Zachodu byto uzywanie
westernowych schematéw 1 wzorcow w zupelnie innym (najczesciej uwspoOlczesnionym)
kontekscie. W ten sposob postagpit cho¢by John Huston w Skfoconych z Zyciem (The Misfits, 1961)
— ostatnim ukonczonym filmie Marilyn Monroe, ktdra popelnita samobojstwo rok po premierze, i
Clarka Gable’a, ktory zmart wkrotce po ukonczeniu zdjeé. W opowiesci o grupie zyciowych
rozbitkow, probujacych ulozyé sobie zycie uczuciowe i zapewni¢ zarobek, Huston uzyt
westernowego sztafazu. Proba schwytania dzikich koni, staje si¢ tu smutng parodig dawnej chwaty.
Zwierzeta, ktorych przeznaczeniem jest rzeznicki néz i konserwa dla pséw, zagonione za pomocg
samolotu 1 samochodéw na wyschnigte jezioro, w niczym nie przypominaja dumnych mustangow.
Podobnie jak polujacy na nie mezczyzni w niczym juz nie przypominajg dawnych kowbojow — sg
raczej zatosni w swoich probach wyrwania si¢ z rzeczywistosci, z ktorg nie potrafig doj$¢ do tadu.

Jeszcze smutniejszy koniec spotkat bohatera Ostatniego kowboja (Lonely Are the Brave,
1962) Davida Millera. Grany przez Kirka Douglasa Jack Burns nosi kapelusz, jezdzi konno, uzywa

strzelby, a nawet ucieka z wi¢zienia. Ale akcja filmu rozgrywa si¢ w latach 60. XX, a nie XIX

157 Rafat Syska, Kino i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w filmie, Krakow 2003, Rabid, s. 101.
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wieku, 1 Jack jest juz jedynie reliktem przesztosci. Bohater nie chce pogodzi¢ si¢ ze zmianami, a
w wielu momentach — na przyktad gdy konno préobuje uciec przed smigtowcem — jest niemal
groteskowy. Koncowa scena, w ktorej ginie wraz ze swa klacza pod kotami rozpedzonej
cigzarowki, jest metaforg kleski starych ideatow w zderzeniu z nowg rzeczywistoscia.

Innym §wiadectwem upadku mitu mogg by¢ dwa filmy niebedace westernami, w ktérych
tytulach pojawia si¢ mimo to stowo ,.kowboj”. Zarowno awangardowy, afabularny i chwilami
ocierajacy si¢ o pornografie Lonesome Cowboy (1968) wyrezyserowany przez Paula Morrisseya
(cho¢ podpisany przez stawniejszego Andy’ego Warhola), jak i nagrodzony Oscarem dla
najlepszego filmu roku 1969 Nocny kowboj (Midnight Cowboy, 1969) Johna Schlesingera —
ogrywaja stary topos kowboja, bedacego symbolem niezaleznosci, wolnosci i tradycyjnie
pojmowanej meskosci. W obu filmach wzorzec ten ulega destrukcji, a Joe Buck, przybyly do
Nowego Jorku teksanski chtopak w wielkim kapeluszu, ktory zostaje meska prostytutka, to postac

dopisujaca smutny epilog do westernowego mitu.

Ostatnie diwigki musicalowej muzyki

O ile schytek westernu byl widowiskowy, o tyle filmowy musical zszedl ze sceny w sposdb
niemal niezauwazalny, w dodatku w chwili, gdy wydawalo si¢, Ze jeszcze dlugo bedzie §wigcit
triumfy. W latach 60. az cztery filmy wyrdznione nagroda Amerykanskiej Akademii Filmowej dla
najlepszego filmu byly wtasnie musicalami: w 1961 West Side Story Roberta Wise’a; w 1964 roku
My Fair Lady hollywoodzkiego weterana — George’a Cukora, rok poézniej znéw nagrodzono film
w rezyserii Wise’a — DZwigki muzyki, a w roku 1968 Oliviera! Carola Reeda. Wszystkie te filmy
byly takze sukcesami kasowymi, mieszczac si¢ w pierwszych dziesigtkach przebojow kasowych
poszczeg6lnych lat, a przeciez w tych zestawieniach pojawily si¢ takze inne tytuly, takie jak
Pokochajmy si¢ (Let’s Make Love, 1960) George’a Cukora, Muzyk (The Music Man, 1962)
Mortona DaCosty, Niezatapialna Molly Brown (The Unsinkable Molly Brown, 1964) Charlesa
Waltersa, Mary Poppins (1964) Roberta Stevensona, Na wskros nowoczesna Millie (Thoroughly
Modern Millie, 1967) George’a Roy Hilla i Zabawna dziewczyna (Funny Girl, 1969) William
Wylera. Mozna wigc zastanawiac si¢, dlaczego musical jako gatunek popularny wlasciwie przestat
funkcjonowac¢ wraz z wejsciem w nowa dekade?

Dorota Skotarczak zauwazyta, ze ,w latach sze$¢dziesiatych formuta tradycyjnego

musicalu filmowego ulegta wyczerpaniu. Gatunek ten [...] przezywa kryzys wynikajacy przede
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wszystkim ze zmiany horyzontu oczekiwan nowej generacji mtodych widzow, ktorzy swoimi

upodobaniami nadaja ton amerykafiskiej publiczno$ci filmowej”*>®

. Klasyczny musical byt
bowiem gatunkiem skrajnie odrealnionym, ze wzgledu na obowigzujace w nim konwencje akcja
rozgrywala si¢ z reguly w jakiej$ fikcyjnej krainie 1 w jakims$ blizej nieokre§lonym czasie, nawet
jesli pozornie przypominaty one prawdziwe miejsca 1 okolicznos$ci historyczne. Najblizsza
realno$ci byta formuta backstage story, stosowana od samego poczatku istnienia gatunku i nadal
obecna w musicalach z lat 60. — cho¢by w wymienionych juz Pokochajmy si¢ czy Zabawnej
dziewczynie oraz w takich filmach, jak Cyganka (Gypsy, 1962) Mervyna LeRoya czy Gwiazda!
(Star!, 1968) Roberta Wise’a. Jednak to, co bywato kontrowersyjne w latach 30. — a najczgsciej
tematem pobocznym byt romans aktoreczki z bogatym i ustosunkowanym mezczyzng — W
dekadzie kontestacji i wolnej mitosci juz na nikim nie robito wrazenia.

Na tym tle wyjatkowy byt musical West Side Story, dotykajacy rzeczywistych i istotnych
problemow spotecznych (wojny gangow, klopoty z asymilacjga przezywane przez imigrantow,
uprzedzenia rasowe), a poza tym zrealizowany w autentycznych nowojorskich plenerach. Wobec
powyzszego dziwi¢ moze sukces, jaki odniosty DZwigki muzyki. By¢é moze zawdzigczaty go
umiejetnemu polaczeniu konserwatywnej formuty z umiarkowanie wywrotowym przestaniem: w
koficu Maria (Julie Andrews, opromieniona popularnoscia, jaka przyniosta jej rola Mary Poppins)
dla kapitana von Trappa (Christopher Plummer) zrzuca habit i w sztywna atmosfere oficerskiego
domostwa wnosi $miech 1 rado$¢. Poza tym w DZwigkach muzyki pojawia si¢ wyrazny sprzeciw
wobec ideologii totalitarnej — Anschluss Austrii nadawat sprawom nowy bieg, gdyz glowny
bohater wraz z rodzing wolat uciec z kraju niz shuzy¢ w hitlerowskiej armii.

Innym powodem wyczerpania si¢ musicalowej formuly byta wyrazna zmiana gustow
muzycznych (szczeg6lnie miodej widowni). Hollywood prébowato wykorzystaé popularnosé
,krolarock’n’rolla” — Elvisa Presleya, ktory pomiedzy 1956 a 1969 rokiem wystapit w 31 filmach,
jak Kochaj mnie czule (Love Me Tender, 1956) Roberta D. Webba, Wigzienny rock (Jailhouse
Rock, 1957) Richarda Thorpe’a, czy Bilekitne Hawaje (Blue Hawaii, 1962) i Dziewczyny!
Dziewczyny! Dziewczyny! (Girls! Girls! Girls!, 1962) Normana Tauroga. Jednak byly to podobne
do siebie, niezbyt ambitne komedie, a Presley grywatl w nich przyzwoitych, niegroZnie

zbuntowanych mlodziencoéw (na przyktad bohater Bigkitnych Hawajow nie chce przyjaé posady

158 Dorota Skotarczak, Historia amerykarskiego musicalu filmowego, Studio Filmowe MONTEVIDEO, Wroctaw
2002, s. 126.
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w firmie ojca). Trudno takze te utwory nazwac klasycznymi musicalami; to raczej filmy muzyczne,
bowiem wystepy aktorskie gwiazdora byly okraszone dwoma lub trzema $piewanymi przez niego
piosenkami, majacymi uatrakcyjni¢ widowisko.

Zdyskontowano réwniez popularnos¢ grupy The Beatles w dwoch, formalnie brytyjskich,
lecz powstatych przy udziale United Artists komediach Richarda Lestera Noc po ciezkim dniu i Na
pomoc! (Help!, 1965), gdzie czworka z Liverpoolu grata samych siebie. Najlepszym dowodem na
zmiany w gustach publicznos$ci moze by¢ sukces dokumentalnego filmu Michaela Wadleigha
Woodstock (1970) — mtodziez, zamiast plasajacej po tace Julie Andrews, zdecydowanie wolata
ogladac¢ zapis koncertu swoich rockowych ulubiencéw, cho¢ hollywoodzcy producenci zdawali si¢
tego nie dostrzega¢ i na filmowag wersj¢ hipisowskiego musicalu Hair, ktory swigcit triumfy
sceniczne juz w koncu lat 60., widzowie musieli czeka¢ az do 1979 roku, gdy wyrezyserowat ja

Milo§ Forman.

Kino historyczne i wojenne

Kino, zmuszone w latach 60. do konkurowania z telewizja, starato si¢ przycigga¢ widzow
do Kkin inscenizacyjnym rozmachem i coraz to nowymi systemami obrazu panoramicznego.
Postugiwano si¢ wige formuta wielkich, epickich widowisk, lecz fiaska kolejnych produkcji
sprawity, ze z czasem tego typu filmy stawatly si¢ coraz rzadsze. Siggano po opowiesci z réznych
okresow historycznych. W poczatkach dziesieciolecia — na fali sukcesu Ben Hura (1959) Williama
Wylera — wyprodukowano dwa ciszace si¢ spora popularnoscig filmy biblijne: Nicholas Ray
wyrezyserowat Krola krolow (King of Kings, 1960), a George Stevens Opowies¢ wszech czasOw
(The Greatest Story Ever Told, 1964). Powstato tez kilka utwordw, ktorych akcja osadzona byta w
realiach starozytnych: Spartakus (Spartacus, 1960) Stanleya Kubricka, Barbarzynca (The
Barbarians, 1960) i 300 Spartan (The 300 Spartans) Rudolpha Maté’a, wspomniana Kleopatra
czy Upadek Cesarstwa Rzymskiego (The Fall of the Roman Empire, 1964) Anthony’ego Manna.
Chetnie siggano takze po sztafaz innych okresoOw historycznych. Omar Sharif odtwarzat
tytutowego bohatera w filmie Czyngis-chan (Genghis Khan, 1964) Henry’ego Levina, a Yul
Brynner wystapit w glownych rolach w Tarasie Bulbie (1962) oraz w Krolach stornca (Kings of the
Sun, 1963) J. Lee Thompsona. Przywotywano réwniez histori¢ XX wieku, a nieckwestionowanym
mistrzem kina epickiego w tamtym okresie stal si¢ brytyjski rezyser David Lean — autor

Lawrence’a z Arabii i Doktora Zywago (Doctor Zhivago, 1965).
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Roéwniez filmom opowiadajagcym o roznych epizodach z czasow Il wojny §wiatowej nie
brakowato w latach 60. epickiego rozmachu. Najwigkszym przedsiewzigciem tego typu byt
wyprodukowany przez Darryla F. Zanucka, a wyrezyserowany przez Kena Annakina, Andrew
Martona i Bernharda Wickiego Najdiuzszy dzien (The Longest Day, 1962), opowiadajacy o
ladowaniu aliantow w Normandii. Gwiazdorska obsada, w ktorej znalezli si¢ migedzy innymi
Richard Burton, Paul Anka, Henry Fonda, Robert Mitchum, John Wayne, Bourvil i Sean Connery,
a takze dbato$¢ o historyczng wiarygodnos¢, dialogi w oryginalnych jezykach i widowiskowe
sceny batalistyczne — wszystko to sprawito, ze film ten stat si¢ jednym z najciekawszych obrazow
wojennych, jakie kiedykolwiek powstaly. Hollywood rekonstruowalo takze inne, mniej lub
bardziej kluczowe epizody wojny. Ken Annakin nakrecit Bitwe o Ardeny (Battle of the Bulge,
1965), Otto Preminger Wojne o ocean (In Harm's Way, 1965), Arthur Hiller Tobruk (1967).

Inna formuta kina wojennego zostata spopularyzowana dzigki sukcesowi Dzial Navarony
(The Guns of Navarone, 1961) J. Lee Thompsona, adaptacji prozy Alistaira MacLeana; ta opowies$¢
o grupie $wietnie wyszkolonych komandosow, podejmujacych si¢ trudnej akcji, kopiowana byta
przez kino lat 60. wielokrotnie. Piekto jest dla bohateréw (Hell Is for Heroes, 1962) Dona Siegela,
Tylko dla ortow (Where Eagles Dare, 1968) Briana G. Huttona, Parszywa dwunastka (The Dirty
Dozen, 1968) Roberta Aldricha, czy komediowe Zioto dla zuchwatych (Kelly's Heroes, 1970)
Huttona — to jedynie kilka najglo$niejszych przyktadéw wykorzystujacych wzorzec Dzial
Navarony: kilku smiatkow (w ktorych wcielajg si¢ gwiazdorzy) pokonuje wroga dysponujacego
miazdzaca przewaga.

Do tego typu opowiesci mozna takze zaliczy¢ Wielkq ucieczke (The Great Escape, 1963)
Johna Sturgesa — histori¢ wydostania si¢ z obozu jenieckiego alianckich oficerow, inspirowang
prawdziwymi wydarzeniami, ktore miaty miejsce w 1944 roku w Stalagu Luft 111, zlokalizowanym
w Zaganiu. Znacznie mniej heroiczng, lecz rdwnie interesujaca opowiesé obozowa przedstawili
Bryan Forbes w Krolu szczurow (King Rat, 1965) wedlug gtosnej powiesci Jamesa Clavella.
Niejednoznaczne przestanie ma inny utwor opowiadajacy o wojnie z Japonia: Piekio na Pacyfiku
(Hell in the Pacific, 1968) Johna Boormana. T¢ brawurowo zagrang przez dwoch tylko aktoréw —
Lee Marvina i Toshird Mifune — histori¢ wrogich sobie zotierzy, uwigzionych na bezludnej
wyspie, ktorzy musza podja¢ wspotprace, jesli chca sie z niej wydostaé, odczytywano jako
wezwanie do przezwycig¢zenia uprzedzen i pokojowej koegzystencji z dawnymi wrogami.

Co znamienne, Hollywood bardzo niewiele uwagi poswigcito zakonczonej kilka lat
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wczesniej wojnie w Korei. a wérod nielicznych filméw o niej opowiadajgcych mozna wymienic:
poswiecony przede wszystkim problemowi rasizmu w amerykanskiej armii All the Young Men
(1960) Halla Bartletta z Sidneyem Poitier, The Hook (1963) George’a Seatona z Kirkiem
Douglasem, czy Wojenne polowanie (War Hunt, 1962), zapami¢tane gtownie dlatego, ze pierwsza
gléwna role zagrat w nim Robert Redford.

Tym bardziej wyjatkowy byt dramat Johna Frankenheimera Przezylismy wojne, w ktorym
przeplataja si¢ $wietnie prowadzone watki psychologiczne, melodramatyczne i wojenne. Gdy
grupa zotnierzy powraca z Korei, sierzant Shaw (Laurence Harvey) zostaje odznaczony medalem
za to, ze ocalit caly oddzial z nieprzyjacielskiej niewoli. Jednak major Marco (Frank Sinatra), cho¢
byl dowddca tej grupy, ma watpliwosci co do rzeczywistego przebiegu wydarzen, szczegolnie ze
dreczy go dziwny i powtarzajacy si¢ sen. Okazuje sie¢, ze zotnierze padli ofiarg zbiorowej hipnozy,
a sierzant Shaw jest (niczego nieSwiadomym) komunistycznym agentem, ktory na hasto wykona
kazde polecenie swoich mocodawcow. Jednak nie tylko w skomplikowanej, cho¢ balansujace;j
momentami na granicy (lecz nigdy jej nie przekraczajacej) groteski intrydze tkwi sita tego filmu,
ale w jego przestaniu. Jest on bowiem nie tylko ostrzezeniem przed komunistyczng inwigilacja, ale
przede wszystkim gorzka refleksja nad zbiorowa pamigcia, z ktorej wojna koreanska i walczacy na
niej zolnierze zostali usunigci.

Réwniez wojna w Wietnamie byla w latach 60. bardzo rzadko portretowana w filmie
fabularnym. Poza agitacyjnymi Zielonymi beretami (The Green Berets, 1968) w rezyserii Raya
Kellogga i Johna Wayne’a, nie powstat zaden gtosny film mowigcy o tym konflikcie; na filmowe
obrazy tej interwencji przyszto jeszcze czeka¢ kilka lat. O wiele popularniejsze staty si¢ filmy
opowiadajace o ,,zimnej wojnie”, cho¢ nie tworzyty one catosci spdjnej gatunkowo. Wigkszosé
miescita si¢ w formule szpiegowskiej, bowiem to witasnie walka pomigdzy wywiadami
skonfliktowanych ze sobg mocarstw stanowita o$ ich fabut. Oczywiscie najstynniejszym szpiegiem
na ustugach wolnego $wiata byl agent MI6, James Bond, ktory pojawit si¢ na wielkim ekranie w
1962 roku w filmie Doktor No (Dr No, rez. Terence Young). Cho¢ filmy o przygodach 007
formalnie byly produkcjami brytyjskimi, to w ich realizacj¢ od poczatku zaangazowana byla
wytwornia United Artists, a popularno$¢ pierwszej adaptacji powiesci lana Fleminga sprawita, ze
szybko wyprodukowano kolejne czesci.

Do opowiesci o zimnowojennych potyczkach wywiadowczych w drugiej potowie

omawianej dekady powrdcit rowniez Alfred Hitchcock. Zarowno Rozdarta kurtyna (Torn Curtain,
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1966) z Newmanem i Andrews w rolach glownych, jak i Topaz z roku 1969 opowiadaty o walce
CIA z sitami wrazych wywiadoéw i cho¢ w powszechnej opinii nie sg to najlepsze filmy rezysera,
to jednak dobrze oddaja panujacy 6wcezesnie klimat. Roéwniez inny mistrz powiesci szpiegowskiej,
John le Carré, doczekat si¢ w tej dekadzie pierwszych ekranizacji swoich ksigzek: w roku 1965 Ze
Smiertelnego zimna (The Spy Who Came in from the Cold) Martina Ritta, w 1966 Smiertelng
sprawe (The Deadly Affair) Sidneya Lumeta. Osobng grupe filmow tworzg te, ktore ostrzegaty
przed wybuchem wojny atomowej. Po kryzysie kubanskim powstaty az trzy filmy mowigce o takie;j
mozliwosci (premiery odbyty si¢ w 1964 roku). Siedem dni w maju (Seven Days in May) Johna
Frankenheimera to polityczny thriller o spisku wojskowych, pracych do zbrojnej konfrontacji z
ZSRR 1 planujacych pozbawienie wladzy prezydenta Standw Zjednoczonych, ktory przyjmuje,
wedlug nich, zbyt ugodowe stanowisko. W Czerwonej linii (Fail-Safe) Sidneya Lumeta wojna
atomowa staje si¢ faktem. Omylkowo wystane mysliwce, na skutek serii btedow, technicznych
usterek 1 wadliwych procedur uniemozliwiajacych odwotanie raz wydanego rozkazu, odpalaja
tadunki jadrowe. Na podobnym pomysle fabularnym oparta byla czarna komedia Stanleya
Kubricka z tego samego roku Dr Strangelove, czyli jak przestatem si¢ martwié i pokochatem bombe
(Dr. Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb). Wszystkie wymienione
filmy pokazywaly bezsens zbrojen i ostrzegaly przed zagrozeniami, jakie nie$¢ ze soba moze brak
kontroli nad nuklearnymi arsenatami panstw uwiktanych w zimng wojne. Tym samym przestaniem
konczyt si¢ wyprodukowany rok wczeéniej kameralny dramat Franka Perry’ego Ladybug, Ladybug
(1963), w ktorym odcigci w schronie uczniowie wiejskiej szkoly nie wiedza, czy alarm oznacza
prawdziwa wojng, czy jest jedynie efektem pomytki. Koficzace film ujecie, pokazujace reakcje
kilkuletniego chtopca, ktory na widok lecacych rakiet krzyczy wprost do kamery: ,,Stop! Stop!”,
nie tylko jest fabularnym rozwigzaniem historii, ale takze wezwaniem, by przedstawiona w filmie
sytuacja nigdy nie zaistniata w rzeczywistosci.

Zimnowojenny konflikt znalazl swoje miejsce w rowniez w filmach typowo
rozrywkowych. Jak Raz, dwa, trzy (One, Two, Three, 1961) Billy Wildera, b¢dacy opartg na
najprostszych szablonach konfrontacja $wiata kapitalistycznego, reprezentowanego przez
dyrektora Coca-Coli w Berlinie Zachodnim (James Cagney), z przedstawicielami $wiata
socjalistycznego — dyrektorami radzieckiej delegatury handlowej i miodym idealistycznym
komunista z NRD. Film, bedacy $wietnym punktem wyjscia dla badacza zajmujacego si¢

ekranowymi obrazami narodowych stereotypéw (Amerykanie mysla tylko o karierze, Rosjanie
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gléwnie pijg wodke, a niemiecki personel Coca-Coli prezy si¢ na bacznos$¢ przed amerykanskim
dyrektorem), jest takze $wiadectwem mentalnego podziatu §wiata, cho¢ w filmie nie widac jeszcze
Muru Berlinskiego, ktory wiasnie wtedy wznoszono. Komediowa wersje zderzenia réznych kultur
zaprezentowat rowniez Norman Jewison w filmie Rosjanie nadchodzg (The Russians Are Coming,
the Russians Are Coming, 1966) — przypadkowe ugrzeznigcie radzieckiej todzi podwodnej na
mieliznie u amerykanskiego wybrzeza nie skutkuje §wiatowa wojna, lecz dostarcza raczej okazji

do wzajemnych obserwacji i dostrzezenia cztowieka w komunistycznym wrogu.

Kino fantastyczno-naukowe

Cze$¢ filmow zimnowojennych (szczegdlnie te o konflikcie nuklearnym) mozna by takze
zaliczy¢ do dzietl fantastyczno-naukowych. W latach 60. dzieta spod znaku s-f nadal kojarzone byty
z kinem niskobudzetowym i tandetnym, w dodatku w tej dekadzie hollywoodzcy producenci
musieli konkurowa¢ z realnym kosmicznym wyscigiem, ktérego kolejne odstony widzowie i
czytelnicy na catym $wiecie mogli obserwowaé na zywo. Faktem jest, ze niewiele filmow science
fiction powstatych w tej dekadzie zapisato si¢ w historii X muzy, oczywiscie jesli nie liczy¢ 2001:
Odysei kosmicznej (2001: A Space Odyssey, 1968) Stanleya Kubricka, ktora przez znaczng rzeszg
krytykow i fanow uwazana jest za najwybitniejszy film fantastyczny, jaki kiedykolwiek powstat.

Z innych filméw tego gatunku powstaltych w omawianym okresie nalezatoby wymienié
Planete malp (Planet of the Apes, 1968) Franklina J. Schaffnera, ktéra nie tylko zapoczatkowata
popularng do dzi$§ serig, ale takze pod kostiumem opowiesci fantastycznej kryla aktualne
rozwazania na temat hierarchii gatunkow czy ras, wtadzy i przemocy.

Techniczne mozliwosci (niewielkie, jesli patrzymy na to z dzisiejszej perspektywy) kina
lat 60. pokazuje Fantastyczna podroz (Fantastic Voyage, 1966) Richarda Fleischera. Nagrodzona
Oscarem za efekty specjalne opowies¢ o grupie naukowcdw, podejmujacych sie¢ wedrowki w glab
ludzkiego ciata w zminiaturyzowanym pojezdzie, u§wiadamia nam, jak wielki skok dokonat si¢ w
ciggu ostatniego potwiecza w dziedzinie filmowej technologii 1 by¢ moze takze jest
wytlumaczeniem, dlaczego w tamtym okresie powstawato tak niewiele filméw fantastyczno-
naukowych.

Z nieco zapomnianych dzi$ dziet z tego gatunku warto, jak sadze, upomnie¢ si¢ tylko o
jeden tytul. Twarze na sprzedaz (Seconds, 1966) Johna Frankenheimera nie imponuja efektami

specjalnymi, cho¢ sg niezwykle interesujace od strony wizualnej, co jest gtownie zaslugg operatora
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Jamesa Wonga Howe’a, czgsto stosujacego odwazne jazdy kamery i zblizenia. Opowies¢ o
znudzonym zyciem biznesmenie, ktory trafia do tajemniczej Firmy, ofiarujacej za odpowiednig
ilo$¢ gotdwki catkowita zmiane tozsamosci (w ceng wliczona jest zar6wno operacja plastyczna,
jak 1 zwtoki uprawdopodobniajace $mier¢ poprzedniego ,,wcielenia”), jest nie tylko pogtebionym
psychologicznie portretem mezczyzny w Srednim wieku, ale takze jednym z pierwszych filmow,
w ktorych enigmatyczna korporacja ofiaruje mozliwos$¢ ucieczki od codziennosci, by potem
przejac kontrole nad zyciem swoich kontrahentéw, co w filmach s-f jest motywem do dzi§ czesto

eksplorowanym.

Inne gatunki filmowe

Filmowy horror, podobnie jak kino fantastyczne, w latach 60. stat si¢ domeng ,,tworcow
niskobudzetowych”, z Rogerem Cormanem, autorem takich dziel, jak Zaglada domu Usherow
(House of Usher, 1960), Kruk (The Raven, 1963) czy Maska Czerwonego Moru (The Masque of
the Red Death, 1964). Jednak w roku 1968 pojawity si¢ dwa tytuly, ktore staty si¢ kamieniami
milowymi w dziejach gatunku. Dziecko Rosemary (Rosemary's Baby), pierwszy zrealizowany w
Stanach Zjednoczonych film Romana Polanskiego (bowiem Nieustraszeni pogromcy wampiréw [
Dance of the Vampires z 1967, cho¢ wyprodukowani dla MGM, powstali w Europie), do dzi$
uwazany jest za jeden z najlepszych horroréw wszechczaséw, a Noc zZywych trupow (Night of the
Living Dead, 1968) nie tylko zapoczatkowata prawdziwa karierg filmowych zombie, ale byta takze
otwarta na niezwykle roznorodne interpretacje, co bylo i jest gtbwnym powodem jej trwatlej
popularnosci.

Niektorzy krytycy za horror uznajg takze Psychoze (Psycho, 1960) Alfreda Hitchcocka,
cho¢ film ten bardziej wpisuje si¢ w formule thrillera. Niewatpliwie pozostal on dowodem
technicznego kunsztu rezysera, a takze otworzyl droge na ekrany seryjnym zabdjcom,
zapehiajacym filmy sensacyjne w kolejnych dekadach. Cho¢ kino, gtownie za sprawa Kuby
Rozpruwacza, wczesniej réwniez siegato po tego typu postaci, to jednak wtasnie Norman Bates
(Anthony Perkins) stat si¢ modelem, na ktérym wzorowali si¢ autorzy kolejnych filmow o serial
killers. Sukcesem okazaly si¢ rowniez Ptaki (The Birds) z 1963 roku, ktorych niewatpliwg zaleta
jest wieloznacznos¢, brak wyrazistego zakonczenia, a przede wszystkim wyjasnienia przyczyn
,ornitologicznego szalenistwa”. Kolejne produkcje Hitchcocka z tej dekady (Marnie, 1964,

Rozdarta kurtyna i Topaz) nie zyskaty juz uznania ani krytykow, ani widzow, i stanowity dowod
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wyczerpania si¢ pewnej formuty kina, ktorg mistrz suspensu uprawiat przez prawie 40 lat.

Z innych przyktadow filmow sensacyjnych powstatych w omawianej dekadzie, warto
wymieni¢ takie tytuty, jak: Co si¢ zdarzyto Baby Jane? (What Ever Happened to Baby Jane?, 1962)
Roberta Aldricha, bedacy aktorskim pojedynkiem Bette Davis i Joan Crawford, Kolekcjonera (The
Collector, 1965) Williama Wylera wedlug powiesci Johna Fowlesa, Doczeka¢ zmroku (Wait Until
Dark, 1967) Terence’a Younga ze §wietng rolg Audrey Hepburn, czy klasyke kina wig¢ziennego,
czyli Zbiega z Alcatraz (Point Blank, 1965) Johna Boormana. Koniec dekady przyniost takze
pierwsze popularne filmy policyjne: W upalng noc, czy o rok pozniejsze Bullit (1968) Petera
Yatesa i Blef Coogana (Coogan's Bluff, 1968) Dona Siegela, ktore zapoczatkowaty fale dramatow

o twardych strozach prawa, z sukcesami kontynuowana w kolejnej dekadzie.

Komedie i (melo)dramaty, czyli rownouprawnienie plci

Preznie rozwijajace si¢ ruchy emancypacyjne i idace za nimi przeobrazenia spoteczne,
wymusity zmiang sposobu portretowania kobiecych bohaterek, a takze sposobow budowania
relacji intymnych. Przemiany te najprosciej zilustrowaé przez porownanie dwoch komedii z
poczatku 1 konca dekady, ktére wychodzac z podobnego punktu, dochodzity do krancowo
odmiennych finatow.

W wyprodukowanej w Wielkiej Brytanii przez Universal komedii Stanleya Donena Cudze
chwalicie (The Grass Is Greener, 1960) i w filmie Paula Mazursky’ego Bob i Carol i Ted i Alice
(Bob & Carol & Ted & Alice, 1969) mamy do czynienia z pozamatzenskimi romansami i z
mitosnym czworokatem, w jaki wiklaja si¢ gtdéwni bohaterowie. W utworze z 1960 roku nieco
znuzona monotonig matzenskiego zycia Lady Rhyall (Deborah Kerr) nawigzuje przelotny romans
z amerykanskim milionerem Charlesem Delacro (Robert Mitchum). Podczas jej kilkudniowego
pobytu w Londynie spedzaja kilka upojnych chwil, a sposéb, w jaki Donen sugeruje, ze co§ miedzy
nimi zaszlo, jest charakterystyczny dla kina poddanego obostrzeniom Kodeksu Produkcyjnego: w
seril uje¢ widzimy bowiem pustg todke, wolne miejsca przy restauracyjnym stoliku, roztozony
piknikowy koc, przy ktérym nikogo nie ma, puste fotele w teatrze, a w koncu hotelowy apartament,
w ktorym uwage przykuwaja dwa kieliszki po szampanie, a lekko przymknigte drzwi do sypialni
nie pozwalaja ruchliwej kamerze na zajrzenie do $rodka. Porzadek, ktorego naruszenie zaledwie
zasugerowano, w finale komedii zostaje przywrécony. Zadnych niedoméwief nie ma za to w filmie

Mazursky’ego: Bob (Robert Culp) postanawia nie ttumi¢ dluzej swoich emocji i przyznaje si¢
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Carol (Natalie Wood) do biurowego romansu. Jednak zona nie jest specjalnie zdruzgotana, wrecz
przeciwnie, wydaje si¢ zadowolona, ze maz byt z nig szczery, szczeg6lnie ze sama ma mtodszego
kochanka, z ktérym malzonek przytapuje ja pewnego dnia in flagranti, co konczy si¢ przyjacielska
pogawedka 1 szklaneczka whisky. Finalem perypetii jest za$ scena pokazujagca malzenstwo,
ladujace w t6zku z zaprzyjazniong parg. Nawet jesli pomiedzy filmami Donena a Mazursky’ego
wystepuja pewne podobienstwa — w obu matzonkowie wybaczaja sobie nawzajem niewierno$¢ —
to jednak sposob pokazywania relacji intymnych zmienit si¢ w ciggu tej dekady zasadniczo, cho¢
oczywiscie nie we wszystkich filmach z jej poczatku romans konczyt si¢ pojedynkiem z
kochankiem, a finatem nie wszystkich utworéw z jej konca byta mata orgia.

Przeciez juz w 1960 roku Billy Wilder zrobit nagrodzong Oscarem dla najlepszego filmu
Garsoniere (The Apartment), w ktorej pozamalzenskie romanse przedstawione sg ze sporg
pobtazliwoscig. W trzy lata pdzniej gwiazdy tego filmu, Jack Lemmon i Shirley MacLaine, znow
pojawily si¢ razem w kolejnym dziele rezysera — Stodkiej Irmie (Irma la Douce), wcielajac si¢ w
postaci jeszcze bardziej dwuznaczne moralnie. MacLaine grata w nim paryska prostytutke, a
Lemmon zakochanego w niej bylego policjanta, ktory (przynajmniej pozornie) akceptuje jej
profesje. W nastepnej komedii Pocafuj mnie, gluptasie (Kiss Me, Stupid, 1964) Wilder takze
przekonywal, Zze maty ,,skok w bok” wcale nie musi prowadzi¢ do rozpadu matzenstwa, lecz moze
by¢ jego catkiem przyjemnym urozmaiceniem.

Pozamatzenskie romanse byly oczywiscie (i nadal s3) jednym =z najczeScie)
eksplorowanych przez sztuki narracyjne tematow, jednak w latach 60. dokonala si¢ jeszcze jedna
istotna zmiana. Odkryto, z pewnym zdumieniem, ze rowniez kobieta jest istota seksualng. O ile
jeszcze Doris Day, ulubienica amerykanskiej publiczno$ci z poczatkow dekady, z powodzeniem
mogta grywaé matki czworga wesotych urwiséw, a jedynym pragnieniem jej bohaterek byto, by
maz cieszyl si¢ z przeprowadzki na przedmiescia (Nie jedzcie stokrotek / Please Don't Eat the
Daisies, 1960, Charlesa Waltersa), czy kobietg utrzymujaca, ze pomimo pigciu lat spedzonych na
bezludnej wyspie z przystojnym facetem, nie tgczy jej z nim intymna zazyto$¢ (Przesun sie,
kochanie / Move Over, Darling, 1963, Michaela Gordona), to w kolejnych latach nikt juz takich
postaci oglada¢ nie chciat.

Te nowa sytuacj¢ $wietnie oddaje dialog, jaki w filmie Dwoje na hustawce (Two for the
Seesaw, 1962) Roberta Wise’a toczy ze sobg para gtownych bohaterow, gdy po pierwszej wspolnej

kolacji ladujag w jej mieszkaniu. Grany przez Roberta Mitchuma mezczyzna w $rednim wieku,
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ktory wtasnie jest w trakcie rozwodu - pyta mtodszg od siebie, lecz takze nieco poturbowang przez
zycie partnerke (Shirley MacLaine): ,,Jeste$ staromodna czy popierasz rownouprawnienie ptci? —
A dlaczego pytasz? — Bo moge wypic i poj$¢ sobie albo zostac”.

Tak rozumiane rownouprawnienie znalazto tez odzwierciedlenie w tytule filmu Richarda
Quine’a z 1964 roku, zaczerpnigtym z bestsellera ksigzkowego wydanego w 1962 roku. Cho¢ w
wersji kinowej Samotna dziewczyna i seks (Sex and the Single Girl) byta zwykta komedia
romantyczng, a bohaterka, bedaca autorka skandalizujacego poradnika Helen Gurley Brown
(Natalie Wood), zostata sportretowana jako dziewczyna pragnaca przede wszystkim romantycznej
mitosci. Tytulowe zestawienie brzmiato jednak w latach 60. obrazoburczo — seks byt przeciez
domeng szczelnie zamknigtej matzenskiej alkowy.

Kino od poczatku wykorzystywato figure ,,kobiety upadle;” w calej jej wariantywnosci i
odwotywato si¢ do niej rowniez w omawianej dekadzie. Oprocz wymienionych powyzej, mozna
by wymieni¢ jeszcze takie tytuty, jak: Butterfield 8 (1960) Daniela Manna, Brodziec (The
Sandpiper, 1965) Vincente’a Minnellego — oba z Elizabeth Taylor; Marnie Alfreda Hitchcocka z
Tippi Hedren czy Sniadanie u Tiffany ego (Breakfast at Tiffany's, 1961) Blake’a Edwardsa z
Audrey Hepburn. Jednak nigdy wczeéniej z taka intensywnos$cia nie siggano po figure ,,upadtego
mezezyzny”. A przeciez w filmie Edwardsa nie tylko Holly Golightly Zyje na koszt bogatych
adoratordéw, utrzymankiem jest takze jej atrakcyjny sasiad (George Peppard). Ale trzeba przyznac,
ze znalazt si¢ w doborowym towarzystwie, bowiem w omawianej dekadzie niemal wszyscy
najpopularniejsi aktorzy grywali kochankow ,,opiekujacych si¢” najczgséciej starszymi od siebie,
bogatymi damami. Warren Beatty zagrat taka posta¢ w Rzymskiej wiosnie pani Stone (The Roman
Spring of Mrs. Stone, 1961) José Quintero, a Paul Newman w Stodkim ptaku mltodosci (Sweet Bird
of Youth) Richarda Brooksa. Burt Lancaster w EImerze Gantrym (1960) Brooksa nie waha si¢ uzy¢
swego uroku, by zdoby¢ pienigdze, Dustin Hoffman w Absolwencie (The Graduate, 1967) Mike’a
Nicholsa wdaje si¢ w romans z przyjaciotka rodzicow, panig Robinson (Anne Bancroft), Omar
Sharif w Zabawnej dziewczynie byt utracjuszem korzystajacym z majgtku swojej zony, a Jon
Voight w Nocnym kowboju — meska prostytutka.

Rownouprawnienie sprawito, Ze rowniez filmowe kobiety zaczely akcentowac seksualne
potrzeby. Mary Treadwell (Vivien Leigh) w Statku szalencow (Ship of Fools, 1965) Stanleya
Kramera do$¢ obcesowo podrywa oficerow, a Melanie Daniels (Tippi Hedren) w Ptakach, by

zdoby¢ mezczyzne, ktory jej sie¢ podoba, nie waha si¢ pojecha¢ za nim 1 wprosi¢ na przyjecie w
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jego rodzinnym domu. Elia Kazan w Wiosennej bujnosci traw, choé¢ akcja tego filmu
umiejscowiona jest w roku 1928, naturalistycznie wrecz pokazuje, do czego moze doprowadzié
thumienie seksualno$ci. Wilma Loomis (Natalie Wood), ktorej matka wmawia, ze kobieta nie
odczuwa przyjemnosci tak jak mezczyzna, a po §lubie ,,pozwala mu robi¢ swoje, zeby urodzi¢ mu
dzieci”, popada w obled, trafia do szpitala psychiatrycznego.

Kino lat 60. dokonato nie tylko dekonstrukcji ,,kobiecej niewinno$ci seksualnej”, ale takze
instytucji matzenstwa. W wersji komediowej — w takich utworach, jak Kawaler w raju (Bachelor
in Paradise, 1961) Jacka Arnolda, gdzie tytulowym rajem okazujg si¢ przedmiescia peine
nieszczesliwych zon, szukajacych romantycznych uniesien, czy Jak zamordowaé wlasng zZong
(How to Murder Your Wife, 1965) Richarda Quine’a, w ktorym to Stanley Ford (Jack Lemmon)
przekonuje ztozong z samych mezczyzn tawe przysiegltych, ze pozbycie si¢ matzonki jest czynem
usprawiedliwionym i w peini zrozumiatym. W wersji tragikomicznej: choéby w ekranizacji sztuki
Tennessee Williamsa zatytutlowanej Okres przygotowawczy (Period of Adjustment, 1962),
wyrezyserowanej przez George’a Roya Hilla. W wersji dojmujgco pesymistycznej: w Kto si¢ boi
Virginii Woolf? (Who's Afraid of Virginia Woolf? 1966), rezyserskim debiucie Mike’a Nicholsa,
oraz w Twarzach (Faces, 1968) Johna Cassavetesa. Szczeg6lnie film Nicholsa — brutalnie szczery,
peten pretensji i wyzwisk, jakich nie szczedza sobie dwie matzenskie pary, bedace jego bohaterami,
pokazuje pozorno$¢ mitu ,,szczesliwego, amerykanskiego matzenstwa”.

Emancypacja kobiet znalazta odzwierciedlenie rowniez w wielu popularnych w tej
dekadzie, a 1 dzi$ nietracacych swego uroku, komediach kryminalnych, w ktorych panie zaczynaja
by¢ niemal rownoprawnymi partnerkami me¢zczyzn. O ile jeszcze w Ryzykownej grze (Ocean's
Eleven, 1960) Lewisa Milestone’a czy w serii ,,R6zowej Pantery” (w latach 60. powstaty dwa
filmy: Rozowa pantera | The Pink Panther, 1963 i Rozowa Pantera. Strzaly w ciemnosci | A Shot
in the Dark, 1964, oba w rezyserii Blake’a Edwardsa) damskie bohaterki odgrywaja raczej
poboczng rolg, o tyle w takich utworach, jak Szarada (Charade, 1963) i Arabeska (Arabesque,
1966) Stanleya Donena, Jak ukras¢ milion dolaréw (How to Steal a Million, 1966) Williama
Wylera, Gambit (1966) Ronalda Neame’a czy Afera Thomasa Crowna (The Thomas Crown Affair,
1968) Normana Jewisona, kobiece postaci grane przez Audrey Hepburn, Sophi¢ Loren, Shirley
MacLaine czy Faye Dunaway, stanowig juz réwnorzedne partnerki dla me¢skich protagonistow.
Charakterystyczny jest szczegllnie przypadek Faye Dunaway, ktéra zanim zagrala w filmie

Jewisona ze Stevem McQueenem, partnerowata Warrenowi Beatty w Bonnie i Clyde, a kreowana
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przez nig posta¢ byta prawdziwym moézgiem i motorem napedowym stworzonej przez nich bandy
napadajacej na prowincjonalne banki w czasach Wielkiego Kryzysu.

Jeszcze wyrazniej zmiane paradygmatéw genderowych ukazywat w swoich filmach ,.krol
kina grindhouse’owego” — Russ Meyer. W tych niskobudzetowych produkcjach, petnych seksu i
przemocy, uchwycit ewolucje, jaka zaszta w postrzeganiu meskich i kobiecych rol ptciowych. W
filmie z 1965 Szybciej koteczku! Zabij! Zabij! (Faster, Pussycat! Kill! Kill!) przedstawit na
przyktad perypetie trzech hojnie obdarzonych przez nature striptizerek, ktore przemierzajg Stany
Zjednoczone w sportowych samochodach, a poczatkiem ich konca staje si¢ moment, gdy jedna z
nich gotymi rekami zabija zbyt pewnego siebie mtodzienca. W finale, utrzymanym w iscie
szekspirowskim stylu, trup Scieli si¢ gesto, ale film Meyera mozna odczytywaé zaréwno jako
realizacj¢ meskich fantazji erotycznych o dominujacych kobietach, jak i $wiadectwo ,,Women
Power”. Podobnie ambiwalentnie mozna interpretowaé inny stynny utwor rezysera Lisice (Vixen!,
1968), w ktorym tytutowa bohaterka uprawia seks niemalze ze wszystkimi postaciami
przewijajacymi si¢ przez film, niezaleznie od ich plci. Z jednej strony mozna t¢ konstrukcje uznac¢
za dalece seksistowska, ale jednoczes$nie moze by¢ $wiadectwem uwalniania si¢ kobiet od

narzucanych im tradycyjnie ograniczen.

Przemiany spoleczne i filmowe dramaty

W latach 60. kino amerykanskie zaczeto przetamywac tez inne tabu. W 1962 roku Stanley
Kubrick sfilmowat Lolite Vladimira Nabokova i cho¢ filmowa Dolores (Sue Lyon) byta sporo
starsza niz jej ksigzkowy pierwowzor, a stosunki taczace ja z Humbertem Humbertem (James
Mason) zostaly jedynie zasugerowane, to i1 tak film uznano za skandalizujgcy. W tym okresie
pojawity si¢ takze pierwsze utwory ukazujace (lub wyraznie sugerujace) mito§¢ homoseksualng.
W 1961 roku William Wyler po raz kolejny si¢gnat po sztuke Lillian Hellman, ktora sfilmowat juz
raz w roku 1936, pod tytutem Ich troje (These Three). W pierwszej adaptacji starannie unikat
watkow homoerotycznych; dopiero w drugiej, w Niewinigtkach (The Children's Hour), staty sie
one wyrazne. W filmie tym Audrey Hepburn i Shirley MacLaine zagraty dwie przyjaciotki
prowadzace wspdlnie pensje dla dziewczat. Jedna z uczennic fatlszywie oskarza je o lesbijskie
sktonnosci, co skutkuje bankructwem szkoty i procesem, w ktérym zostaja skazane za, jak to
okreslono w wyroku, ,,grzeszng seksualng wiedze o sobie nawzajem”. Martha (MacLaine) odkrywa

jednak, ze w tych zarzutach bylo jednak troche prawdy i ze darzy Karen uczuciem wykraczajacym
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poza przyjazn. W znacznie bardziej dostowny sposob relacje lesbijskie ukazane zostaty w filmie
Zabojstwo siostry George (The Killing of Sister George, 1968) Roberta Aldricha, pierwszym filmie
opatrzonym kategoriag X. W tej opowiesci o dojrzatej aktorce oper mydlanych, mieszkajacej z
mtoda kochanka, pojawita si¢ rozbudowana sekwencja rozgrywajaca si¢ w barze dla lesbijek, a
nawet scena erotyczna — to, co kilka lat wczes$niej bylo dopuszczalne jedynie w trybie aluzji,
znalazto swoja petng ekranows ilustracje.

Amerykanskie kino gltéwnego nurtu znacznie dluzej unikato pokazywania meskiego
homoseksualizmu, zasugerowany on zostat chyba tylko w filmie W zwierciadle zlotego oka
(Reflections in a Golden Eye, 1967) w rezyserii Johna Hustona, lecz motywy gejowskie pojawiaty
si¢ w filmach undergroundowych®®®.

Jednak w tej dekadzie przetamywano nie tylko tabu erotyczne. Na ekranach zagos$cily na
przyktad szpitale psychiatryczne, ktore wczesniej pokazywane byty niezwykle rzadko. W
omawianej juz Wiosennej bujnosci traw, czg$¢ akcji rozgrywa si¢ wlasnie w takiej instytucji, do
ktorej trafia gtéwna bohaterka. Niemal w cato$ci w zakladzie dla mtodziezy z problemami
psychicznymi toczy si¢ akcja nastrojowego melodramatu Franka Perry’ego Dawid i Lisa (David
and Lisa, 1962), w ktorym uczucie, jakie rodzi si¢ miedzy gtownymi bohaterami — chtopcem,
uwazajacym, ze dotyk innej osoby jest dla niego zabojczy, 1 cierpigcej na rozdwojenie jazni
dziewczyny — pozwala im oswoi¢ swoje leki. W filmie Dziecko czeka (A Child Is Waiting, 1963),
wyrezyserowanym przez Johna Cassavetesa, a wyprodukowanym przez Stanleya Kramera, akcja
toczy si¢ w osrodku dla dzieci op6znionych w rozwoju — trafia do niego nauczycielka (Judy
Garland), ktora dzigki radom dyrektora placowki (Burt Lancaster) uczy si¢, jak postgpowac z
podopiecznymi. W scenie finalowego koncertu przygotowanego przez matych pacjentoéw
prawdopodobnie po raz pierwszy w dziejach kina wystapili chorzy na zespot Downa.

Rowniez walka przeciw segregacji rasowej znalazta swoje odzwierciedlenie na kinowych
ekranach, cho¢by w §wietnym dramacie sadowym Zabi¢ drozda (To Kill a Mockingbird, 1962)
Roberta Mulligana, a jej ikonami staty si¢ filmy, w ktorych wystepowat Sidney Poitier. Jego kariera
aktorska rozpoczeta si¢ jeszcze w latach 50., a za przetomowa role w jego dorobku uwaza si¢
wystep w Ucieczce w kajdanach (The Defiant Ones, 1958) Stanleya Kramera, ale to whasnie w
latach 60. zagral on w swoich najgtosniejszych filmach, ktére oprocz Oscara za role w Polnych

liliach (Lilies of the Field, 1963) Ralpha Nelsona, przyniosty mu takze sympati¢ krytykoéw i

19 Pisze 0 nich Andrzej Pitrus w rozdziale XIV.
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widzow.

Pierwszym istotnym filmem, w jakim Poitier pojawit si¢ w latach 60., byt Rodzynek w
storicu (A Raisin in the Sun, 1961) Daniela Petrie. Utwoér ten niemal w catosci (co takze byto
nowoscig) rozgrywat sie wsrdd afroamerykanskiej mniejszosci 1 ukazywat problemy, na jakie
natrafiali czarnoskorzy mieszkancy USA, gdy chcieli poprawi¢ swojg egzystencje. W jednym z
kolejnych filméw, W cieniu dobrego drzewa (A Patch of Blue, 1965) Guya Greena aktor kreuje
role Gordona Ralfe’a, ktéry z dobroci serca zaczyna si¢ opiekowa¢ niewidoma nastolatkg
maltretowang przez matke-prostytutke i dziadka-pijaka. Okazuje si¢ jednak, iz ,,biali”, nawet jesli
reprezentuja spotecznych margines, 1 tak uwazaja si¢ za lepszych od ,.kolorowego”, cho¢ nieugieta
postawa Gordona pozwala naprawde polepszy¢ los dziewczyny. Najwigksze sukcesy, a
jednoczes$nie najglosniejsze chyba filmy ukazujace problem amerykanskiego rasizmu, przyniost
rok 1967, gdy Poitier wystapit w trzech kasowych przebojach: w wyprodukowanym w Anglii
Nauczycielu z przedmiescia (To Sir, with Love, 1967) Jamesa Clavella grat pedagoga, ktory
zdobywa szacunek i zaufanie swoich uczniéw pochodzacych z robotniczych rodzin. W Zgadnij,
kto przyjdzie na obiad (Guess Who's Coming to Dinner, 1967) Stanleya Kramera — lekarza, ktorego
biata narzeczona przedstawia rodzicom (w tych rolach nagrodzona Oscarem Katharine Hepburn i
Spencer Tracy, ktory zmart wkrétce po ukonczeniu zdjec¢), a w filmie W upalng noc (The Heat of
the Night, 1967) Normana Jewisona — filadelfijskiego policjanta, prowadzacego $ledztwo w
prowincjonalnym miasteczku na amerykanskim Potudniu. Szczegélnie jedna scena z tego
ostatniego filmu w symboliczny sposdb pokazata zmiang, jaka zaszta w ciggu lat 60. Gdy
czarnoskory policjant zostaje spoliczkowany przez miejscowego potentata i wlasciciela rozleglych
pol bawelny, nie nadstawia drugiego policzka, tylko wymierza réwnie siarczyste uderzenie
napastnikowi. Trudno powiedzie¢, ile prawdy jest w legendzie, ze niektorzy Afroamrykanie
chodzili na ten film kilkakrotnie, po to tylko, by obejrze¢ te sekwencje, ale nie ulega watpliwosci,

ze nigdy wczesniej w amerykanskim kinie nie mozna byto zobaczy¢ czegos$ podobnego.

Podsumowanie

Lata 60. niewatpliwie zakonhczyly pewien etap w rozwoju amerykanskiego kina i oznaczaty
definitywny kres okresu klasycznego. Zmiany wiasnos$ciowe, ktore nasility si¢ pod koniec dekady,
zastgpienie Kodeksu Produkcyjnego systemem ratingowym, rezygnacja z dlugoterminowych

umoéw wigzacych tworcow z wytworniami, wyczerpanie si¢ pewnych formut gatunkowych, a
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przede wszystkim poczatek wypierania kina opartego na stowie przez kino oparte w coraz
wigkszym stopniu na obrazie, uruchomity procesy, ktére znalazty swoje petne odbicie w utworach
filmowych z kolejnej dekady. Spory wptyw na te przeksztatcenia wywarto kino europejskie, ktore
chyba nigdy w historii (moze poza samymi poczatkami kinematografu) nie miato tak duzego
wplywu na $§wiatowag kinematografie. Wicksza niezalezno$¢ rezyserow, zwigzana zaroOwno z
polityka autorska, jak i ze zmianami, jakie zaszly w samym Hollywood, sprawita, ze stali si¢ oni
prawdziwymi ,,supergwiazdami”.

O ile pierwsza cze$¢ dekady nalezala jeszcze do ,,starych mistrzow”, takich jak Hitchcock,
Cukor, Hawks, Curtiz (zmarty w 1962 roku), Ford, Wilder czy Huston, to u jej schylku kariera
kilku z nich dobiegta kresu, a w najlepszym razie ich filmy przestaly cieszy¢ si¢ popularnoscia.
Chyba jedynie William Wyler moght uzna¢ dekade lat 60. za w pelni udang i pozbawiong
artystycznych niepowodzen. Podobnie mozna by oceni¢ tworczo$¢ kilku innych rezyserow, ktorzy
zaczynali swoje kariery nieco pdzniej, ale w omawianym dziesi¢cioleciu awansowali do ,,pierwszej
ligi”. Stanley Kubrick, po kasowym sukcesie Spartakusa i 2001: Odysei kosmicznej oraz ciepltym
przyjeciu przez krytykow Lolity i Dra Strangelove niewatpliwie zyskat pozycje¢, ktora zapewnita
mu swobodg artystyczng. Robert Wise stworzyl nie tylko trzy najpopularniejsze musicale dekady,
ale takze niezwykle udany komediodramat Dwoje na hustawce, interesujacy horror Nawiedzony
dom (The Haunting, 1963) i melodramat wojenny Ziarnka piasku (The Sand Pebbles, 1966).
Stanley Kramer wyrezyserowal w tym okresie m.in. dwa poruszajace dramaty sagdowe: Kto sieje
wiatr (Inherit the Wind, 1960) o tzw. ,,malpim procesie”, wytoczonym w latach dwudziestych
nauczycielowi gloszacemu teori¢ Darwina, i Wyrok w Norymberdze (Judgment at Nuremberg,
1961) ukazujacy przyczyny i skutki nazizmu. Podobny problem sportretowat rezyser w Statku
szalencow, ktorego akcja rozgrywa si¢ w 1933 roku i pokazuje, jak naiwna byla wypowiedz
jednego z pasazeréw — Juliusa Lowenthala (Heinz Rithmann), ktory stwierdzit, Ze nie przejmuje
si¢ Hitlerem, bo ,,W Niemczech jest ponad milion Zydow. Co zrobi? Rozstrzela nas wszystkich?”.

Rownie udane byty pochodzace z tej dekady filmy Richarda Brooksa: Elmer Gantry, Stodki
ptak mtodosci czy Z zimng krwig (In Cold Blood, 1967) — przejmujaca adaptacja ksigzki Trumana
Capote. John Cassavetes ugruntowal swoja pozycje ,,guru kina niezaleznego” dzigki Spoznionemu
bluesowi (Too Late Blues, 1961) i swemu najwybitniejszemu dokonaniu z tego okresu — filmowi
Twarze. Jednak w drugiej potowie lat 60. zdecydowanie wieksza popularno$cia zaczynaja cieszy¢

si¢ filmy miodszych twoércow. ,,Goragcymi nazwiskami” stajg si¢ Arthur Penn, Mike Nichols, Sam
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Peckinpah, George Roy Hill — twoércy najciekawszych utworow z konca dekady, kontynuujacy
swoje kariery w nastgpnych dziesigcioleciach. Pod koniec tego okresu debiutowali takze inni
rezyserzy: swoje pierwsze wazne i zauwazone filmy stworzyli wtedy Woody Allen, Martin
Scorsese, Brian De Palma, Francis Ford Coppola, Peter Bogdanovich, Sydney Pollack, a pierwsze
kroki w kinie stawiali George Lucas czy Steven Spielberg, ktorzy do dzi$ decyduja o ksztalcie

amerykanskiego kina.

Propozycje lektur:

L. Plesnar, Hollywood: pod znakiem Wielkiego Kryzysu, [w:] Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I.
Sowinska, R. Syska, Krakéw 2011.

R. Syska, Dekada cienia: amerykanskie kino lat czterdziestych, [w:] Kino Kklasyczne, red. T.
Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakoéw 2011.

R. Syska, Kino amerykanskie lat 50.: zlota dekada, [w:] Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I.
Sowinska, R. Syska, Krakéw 2011.
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6. Filmowy modernizm. Wloski neorealizm i ,,nowe fale”.

Analiza fragmentéw filméw Zlodzieje roweréw (1948, rez. Vittorio De Sica), Do utraty tchu
(1960, rez. J.-L. Godard), Samotnosé¢ dlugodystansowca (1962, rez. T. Richardson) i Mitos¢
blondynki (1965, rez. M. Forman).

WLOSKI NEOREALIZM. CHRONOLOGIA.

1922 — Benito Mussolini przejmuje wtadz¢ we Wioszech

1932 — w Wenecji odbywa si¢ pierwszy Migdzynarodowy Festiwal Sztuki Filmowe;j

1940: Wtochy przystepuja do wojny

1942 — pierwsze filmy zapowiadajace narodziny neorealizmu: Podroz w nieznane (rez. Alessandro
Blasetti), Dzieci patrzq na nas (rez. Vittorio de Sica), Opetanie (rez. Lucino Visconti)

1945 — $mier¢ Mussoliniego, Roberto Rossellini realizuje Rzym, miasto otwarte

1946 — premiery filmow reprezentatywnych dla neorealizmu: Dzieci ulicy (rez. Vittorio DeSica),
Vivere in pace (rez. Luigi Zampa), Storice wschodzi (rez. Aldo Vargano)

1948 — premiery filmow: Ziemia drzy (rez. Lucino Visconti), Niemcy rok zerowy (rez. Roberto
Rossellini), Ztodzieje roweréw (rez. Vittorio De Sica)

1950 — premiery filméw: Cud w Mediolanie (rez. Vittorio De Sica), Nie ma pokoju pod oliwkami
(Giuseppe De Santis), debiutuja w fabule Federico Fellini (Swiatla Variété) i Michelangelo

Antonioni (Kronika pewnej mitosci)

FRANCUSKA NOWA FALA. CHRONOLOGIA

1946 — pierwszy Festiwal Filmowy w Cannes

1954 — w wyniku konferencji genewskiej — zakonczenie wojny w Indochinach; La Pointe Courte
— debiut rezyserski Agnés Vardy

1956 — dekret 0 mobilizacji mtodych Francuzow na wojne w Algierii; premiery: Ucieczka skazanca
Roberta Bressona; I Bog... stworzyt kobiete RogeraVadima

1958 — przejecie wladzy przez generala de Gaulle’a, ktory w maju zostaje premierem, a w grudniu
— W wyborach powszechnych — prezydentem;

1959 — premiery filmoéw: Hiroszima moja mitos¢ (rez. Alain Resnais); Pigkny Serge (rez. Claude

Chabrol); Czterysta batow (rez. Frangois Truffaut)
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1960 — premiera filmu: Do utraty tchu Jeana-Luca Godarda

1961 — premiery filmow: Zeszltego roku w Marienbadzie (rez. Alain Resnais); Kronika jednego
lata (rez. Jeana Roucha i Edgara Morin)

1962 — na mocy uktadu w Evian — zakonczenie wojny algierskiej; premiery filméw: Jules i Jim
(rez. Francois Truffaut; Cléo od 5 do 7 (rez. Agnes Varda)

1965 — ogloszenie przez prezydenta de Gaulle’a koncepcji ,,zintegrowanej Europy suwerennych
panstw”’; Ztoty Niedzwiedz w Berlinie dla Alphaville Godarda,

1966- Ztota Palma w Cannes dla Kobiety i megzczyzny (rez. Cloude Lelouch)

1968 — zerwanie Festiwalu w Cannes; zachwianie Republika przez wydarzenia paryskiego maja.

BRYTYJSKA ,NOWA FALA”. CHRONOLOGTIA.

1956 — 8 maja — w Royal Court Theatre premiera sztuki Johna Osborne’a Mitos¢ i gniew

w rezyserii Tony’ego Richardsona

1957 — ogtoszenie Deklaracji — manifestu artystycznego Mtodych Gniewnych

1959 — na ekranach: Miejsce na gorze Claytona, Mitosé¢ i gniew Richardsona, Inspektor Morgan
prowadzi Sledztwo Loseya

1960 — dziatajacy w Liverpoolu od trzech lat zespot zalozony przez Johna Lennona przyjmuje
nazwe The Beatles; na ekrany wchodza: Z soboty na niedziele Reisza, Music-hall Richardsona,
Podglgdacz Powella

1961 — premiera Smaku miodu Richardsona

1962 — z alozenie zespotu rockowego The Rolling Stones; premiery: Samotnos¢ diugodystansowca
Richardsona, Rodzaj mitosci Schlesingera, Lawrence z Arabii Leana, Doktor No Younga

1963 — premiery: Billy ktamca Schlesingera, Sportowe Zycie Andersona, Tom Jones Richardsona,
Stuzgcy Loseya

1964 — na ekrany wchodza: Czwarta nad ranem Simmonsa, The Beatles Lestera, Dr Strangelove,
czyli jak przestalem si¢ martwic i pokochatem bombe Kubricka

1965 — w Londynie zawiazuje si¢ zespot Pink Floyd; premiery filméw: Darling Schlesingera,
Wstret Polanskiego, Na pomoc! i Sposob na kobiety Lestera

1966 — na ekrany wchodza: Morgan: przypadek do leczenia Reisza, Powigkszenie Antonioniego,

Matnia Polanskiego
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1967 — parlament uchwala ustawy o dopuszczalno$ci aborcji oraz o legalizacji praktyk
homoseksualnych osob pelnoletnich; na ekranach: Z dala od zgietku Schlesingera, Wypadek
Loseya

1968 — premiery: Jezeli Andersona, Szarza lekkiej brygady Richardsona, 2001: Odyseja kosmiczna
Kubricka, Zé#ta t6dz podwodna Dunninga

CZECHOSLOWACKA NOWA FALA. CHRONOLOGIA.

1960 — zgodnie z nowo przyje¢ta konstytucja Republika Czechostowacji zostaje przemianowana
na Czechostowacka Republike Socjalistyczna

1963 — poswigcona tworczosci Franza Kafki konferencja w Libicach, uznawana za symboliczny
poczatek liberalizacji w sferze kultury; Nagroda Specjalna w Cannes dla filmu Gdy przychodzi kot
Jasnego

1964 — debiuty Formana, Némca i Schorma

1966 — Oscar dla Sklepu przy glownej ulicy Kadara i Klosa

1967 — przetomowy Zjazd Zwiazku Pisarzy Czechostowackich, uczestnicy domagaja si¢

swobod obywatelskich;

1968 — styczen — poczatek Praskiej Wiosny: ze stanowiska I sekretarza KC ustepuje Novotny

1 zastepuje go Stowak Alexander Dubcek; marzec — cenzura praktycznie przestaje dziatac; sierpien
— w nocy z 20 na 21 wojska Ukladu Warszawskiego dokonuja inwazji na terytorium
Czechostowacji. Przywodcy Praskiej Wiosny (w tym Dubcek) zostaja wywiezieni do ZSRR. Po
kilku dniach podpisuja tzw. porozumienie moskiewskie, zgadzajac si¢ powstrzymac¢ reformy, a
nastepnie je cofng¢; Oscar dla Pociggow pod specjalnym nadzorem Menzla

1968-1969 — kraj opuszcza okoto 100 tysigcy oso6b

1969 — 16 stycznia — w protescie przeciw kapitulanctwu wiadz i apatii spoteczenstwa podpala si¢
w Pradze Jan Palach. Umiera po trzech dniach. W kolejnych tygodniach dalszych 26 o0s6b
podejmuje proby samospalenia (dwie ze skutkiem $miertelnym); kwiecien — Dubcek rezygnuje z
funkcji I sekretarza KPCz; zastepuje go Gustav Husak, ktéry stanie si¢ grabarzem Praskiej Wiosny;

jesien — praktyczne zamknigcie granic; poczatek ery normalizacji
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WLOSKI NEOREALIZM. REZYSERZY
VITTORIO DE SICA

1939:
1940:
1944
1946:
1948:
1951:
1952:
1953:
1954
1960:
1961:
1964:
1966:
1968:
1970:
1972:
1974

Szkartatne roze

Magdaleno, dwdja ze sprawowania
Dzieci patrzg na nas

Dzieci ulicy

Ztodzieje rowerdw

Cud w Mediolanie
Umberto D.

Zakochani z Villa Borghese
Ztoto Neapolu

Matka i corka

Sad ostateczny

Matzenstwo po wiosku
Nowy Swiat

Kochankowie

Pary

Nazwiemy go Andrea

Podréz

ROBERTO ROSSELLINI

1942:
1945:
1946:
1946:
1948:
1948:
1950:
1950:
1954:
1954:
1959:

Pilot powraca

Rzym, miasto otwarte
Paisa

Pragnienie

Mitos¢

Niemcy — rok zerowy
Franciszek, kuglarz bozy
Stromboli, ziemia Boga
Joanna d’Arc na stosie
Podroz do Wtoch

Indie
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1960
1962

— Noc nad Rzymem

— Czarna dusza

1974 — Wiochy: rok pierwszy

1975

— Mesjasz

GIUSEPPE DE SANTIS

1945:
1947:
1949:
1950:
1952:

1954

Dni chwaty — dokumentalny, wspo6lnie z Luchino Viscontim
Tragiczny poscig

Gorzki ryz

Nie ma pokoju pod oliwkami

Rzym, godzina 11

: Dni mitos$ci
1957:
1960:
1972:

Ludzie i wilki
Garsoniera

Szanowany fachowiec o zapewnionej przysztosci

LUCHINO VISCONTI

1943:
1948:
1951:
1953:

1957

1971

Opetanie
Ziemia drzy
Najpiekniejsza

JesteSmy kobietami

: Biate noce
1960:
1963:
1969:

Rocco i jego bracia
Lampart

Zmierzch bogow

: Smier¢ w Wenecji
1974:
1976:

Portret rodzinny we wngtrzu

Niewinne

FEDERICO FELLINI

1950:
1952:
1953:
1954:

Swiatta variété
Bialy szejk
Watkonie

La Strada
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1955:
1957:
1960:
1963:
1965:
1967:
1969:
1972:
1973:
1976:
1980:
1983:
1986:
1987:
1989:

MICHELANGELO ANTONIONI

1943:
1950:
1955:
1957:
1960:
1961:
1962:
1964:
1966:
1970:
1975:
1980:
1982:
1995:

Niebieski ptak
Noce Cabirii
Stodkie zycie
Osiem i po6t
Giulietta i duchy
Trzy kroki w szalenstwo
Satyricon

Rzym
Amarcord
Casanova
Miasto kobiet
A statek ptynie
Ginger i Fred
Wywiad

Gtos z ksigzyca

Ludzie znad Padu
Kronika pewnej mitosci
Przyjaciotki

Krzyk

Przygoda

Noc

Zacémienie

Czerwona pustynia
Powigkszenie
Zabriskie Point
Zawod: Reporter
Tajemnica Oberwaldu
Identyfikacja kobiety

Po tamtej stronie chmur
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INNI REZYSERZY MODERNISTYCZNI
INGMAR BERGMAN

1945:
1950:
1952:
1953:
1955:
1957:
1957:
1960:
1963:
1963:
1965:
1968:
1969:
1970:
1971:
1972:
1973:
1976:
1977:
1978:
1981:
1982:

Kryzys

Letni Sen

Wakacje z Monika
Wieczor kuglarzy
US$miech nocy letniej
Si6dma pieczed
Tam, gdzie rosng poziomki
Zrédto

Milczenie

Goscie wieczerzy panskie]
Persona

Godzina Wilkow
Pasja

Namigtnos¢

Dotyk

Szepty i krzyki
Sceny z zycia
Twarzg w twarz

Jajo weza

Jesienna sonata

Z 7zycia marionetek

Fanny i Aleksander

LUIS BUNUEL

1929:
1930:
1933:
1947:
1950:
1952:

Pies andaluzyjski
Ztoty wiek
Ziemia Hurdow
Gran Casino
Zapomniani
Brutal
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1952:
1954:
1955:
1958:
1961:
1962:
1964:
1965:
1967:
1969:
1970:
1972:
1974:
1977:

On

Przygody Robinsona Crusoe
Zbrodnicze zycie Archibalda de la Cruz
Nazarin

Viridiana

Aniol zaglady

Dziennik panny stuzacej
Szymon Pustelnik

Pieknos¢ dnia

Droga mleczna

Tristana

Dyskretny urok burzuaz;ji
Widmo wolnosci

Mroczny przedmiot pozadania

NOWA FALA. FRANCJA. REZYSERZY
JEAN-LUC GODARD

1960:
1961:
1963:
1963:
1964:
1965:
1965:
1966:
1966:
1967:
1970:
1967:
1968:
1975:

Do utraty tchu
Kobieta jest kobieta
Pogarda
Zohierzyk

Kobieta zame¢zna
Alphaville

Szalony Piotru$
Meski, zenski
Made in U.S.A.
Chinka

Pravda

Week-End
Sympathy for the Devil

Numéro deux
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1982:
1983:
1987:
1995:;
2002:
2004:

Passion

Imi¢ Carmen

King Lear

Na moje nieszczescie
Pochwata mitosci

Notre musique

FRANCOIS TRUFFAUT

1959:
1960:
1961:
1964:
1966:
1968:
1968:
1969:
1970:
1970:
1971:
1972:
1973:
1975:
1976:
1977:
1978:
1979:
1980:
1981:
1983:

Czterysta batow
Strzelajcie do pianisty
Jules iJim

Gtladka skora
Fahrenheit 451

Panna mtoda w Zalobie
Skradzione pocatunki
Syrena z Missisipi
Dzikie dziecko
Matzenstwo

Dwie Angielki i kontynent
Taka tadna dziewczyna
Noc amerykanska
Mitos¢ Adeli H.
Kieszonkowe
Mezczyzna, ktory kochat kobiety
Zielony pokoj
Uciekajaca mitos¢
Ostatnie metro
Kobieta z sgsiedztwa
Aby do niedzieli

CLAUDE CHABROL

1958:
1959:

Pigkny Sergiusz
Kuzyni
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1960:
1962:
1962:
1963:
1964:
1964:
1966:
1966:
1968:
1969:
1969:
1970:
1972;
1973:
1975:
1988:
1990:
1991:
1992:
1994:
1995:;
1997:
1999:
2000:
2003:

Kobietki

Siedem grzechéw glownych
Landru

Ofelia

Tygrys lubi §wieze migso
Najpigkniejsze oszustwa swiata
Linia demarkacyjna
Skandal

Lanie

Niewierna zona

Niech bestia zdycha
Rzeznik

Dekada strachu

Krwawe gody

Niewinni o brudnych rekach
Kobieca sprawa

Doktor M.

Pani Bovary

Bety

Udreka

Ceremonia

Francuska ruletka

Kolory ktamstwa

Gorzka czekolada

Kwiaty zta

ERIC ROHMER

1959:
1962:
1963:
1967:
1969:

Pod znakiem lwa
Piekareczka z Monceau
Kariera Zuzanny
Kolekcjonerka

Moja noc u Maud
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1972
1976
1979
1981
1982
1983
1984

: Mitos¢ po potudniu
: Markiza O.

: Perceval z Galii

: Zona lotnika

: Pigkne matzenstwo
: Paulina na plazy

: Noce pelni ksiezyca

1986: Zielony promien

1987:
1990:
1992:
1995:
1996:
1998:
2001:

2004

Przyjaciel mojej przyjaciotki
Opowies¢ wiosenna
Opowies¢ zimowa

Paryskie rendez-vous
Opowies¢ letnia

Jesienna opowies¢

Angielka 1 ksigze

: Potrgjny agent

AGNES VARDA

1955:
1957:
1961:
1965:
1966:
1977:
1985:
1995:
2000:
2008:
2017:
2019:

La Pointe Courte
Mijajac zamki nad Loarg
Cleood5do 7
Szczescie

Stworzenia

Jedna $piewa, druga nie
Bez dachu i praw

Sto i jedna noc
Zbieracze i zbieraczka
Plaze Agnes

Twarze, plaze

Varda wedlug Agnés

ALAIN RESNAIS

1955

Noc i mgta - dokumentalny
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1959 Hiroszima, moja mito$¢

1961 Zesztego roku w Marienbadzie
1963 Muriel

1966 Wojna si¢ skonczyta

1968 Kocham Cig, kocham Ci¢
1977 Opatrzno$é

1980 Wujaszek z Ameryki

1983 Zycie jest powiescia

1989 Chcg wraca¢ do domu

1993 Pali¢/Nie pali¢

2006 Prywatne leki w miejscach publicznych
2009 Szalone trawy

NOWA FALA. ANGLIA

KAREL REISZ

1955: Mama nie pozwala — dokumentalny
1959: We are the Lambeth Boys — dokumentalny
1960: Z soboty na niedziele

1964: Noc musi nadejs¢

1966: Morgan: przypadek do leczenia
1968: Isadora

1974: Gracz

1978: Psi zotd

1981: Kochanica Francuza

1985: Stodkie marzenia

1990: Wszyscy wygrywaja

2000: Act Without Words |

LINDSAY ANDERSON

1963: Sportowe zycie

1967: Bialy autobus

1967: Raz, dwa, trzy
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1968:
1973:
1980:
1982:
1985:
1987:
1989:

Jezeli ....

Szczesliwy cztowiek
Mito$¢ i gniew

Szpital Brytania

Wish You Were There
Sierpniowe Wieloryby
Chwata! Chwata!

TONY RICHARDSON

1961
1963

1963:
1965:
1968:
1969:
1969:
1973:
1982:
1984:
1990:
1994:

Smak miodu

Przygody Toma Jonesa

Samotno$¢ dlugodystansowca

Nieodzalowani
Szarza lekkiej brygady
Hamlet

Smieré¢ w ciemno$ciach

Delikatna réwnowaga
Na granicy

Hotel New Hampshire
Upior w operze

Blekit Nieba

JOHN SCHLESINGER

1961:
1962:
1963:
1965:
1967:
1969:
1971:
1973:
1975:
1976:

Terminus

Rodzaj mitosci

Billy Ktamca

Darling

Z dala od zgietku
Nocny kowboj

Ta przekleta niedziela
Wizje o$miu

Dzien szaranczy

Maratonczyk
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1979: Jankesi

1981: Stodko-gorzka autostrada
1983: Separate Tables

1985: Sokot 1 koka

1987: Wyznawcy zta

1990: Pacific Heights

1993: Niewinni

1996: Oko za oko

1997: Todd rzeznik

2000: Uktad prawie idealny

CZECHOSLOWACKA NOWA FALA. REZYSERZY
MILOS FORMAN

1960: Laterna magika Il

1963: Konkurs

1963: Gdyby tych kapel nie byto
1964: Czarny Piotru$

1965: Mitos¢ blondynki

1967: Pali si¢, moja panno!

1971: Odlot

1975: Lot nad kukulczym gniazdem
1979: Hair

1981: Ragtime

1984: Amadeusz

1989: Valmont

1996: Skandalista Larry Flynt

1999: Cztowiek z ksigzyca

2006: Duch Goi

JIRI MENZEL

1963: Zmarl nam pan Foerster

1965: Zbrodnia w zenskiej szkole
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1965:
1966:
1967:
1968:
1969:
1974:
1978:
1981:
1983:
1985:
1989:
2006:

Perty na dnie

Pociagi pod specjalnym nadzorem
Kaprysne lato,

Zbrodnia w nocnym klubie
(premiera 1990) — Skowronki na uwigzi
Kto szuka ztotego dna

Cudowni mezczyzni z korbka
Postrzyzyny

Swieto przebisniegu

Wsi moja sielska, anielska
Koniec starych czasow

Obslugiwatem angielskiego krola
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Arkadiusz Lewicki, Sztuczne swiaty. Postmodernizm w filmie fabularnym, Wroctaw 2007.
[fragment rozdzialu: Modernizm w filmie].

W potowie lat czterdziestych, narodzit si¢ we Wtoszech nurt, ktory trudno, jako catos$¢, wlaczy¢
jednoznacznie w obreb kodu realistycznego badZz modernistycznego, cho¢ pozornie jest inaczej.
Neorealizm, bo 0 nim mowa, nie jest bowiem ruchem wewngtrznie spojnym. Obok filméw dos¢
konwencjonalnych, zard6wno pod wzgledem fabuty, jak i zastosowanych §rodkow stylistycznych,
takich jak Ztodzieje roweréw (1948)1%° czy Cud w Mediolanie (1950) — oba w rezyserii Vittorio de
Siki, mozemy w tym nurcie odnalez¢ obrazy takie jak Paisa (1946) Roberta Rosselliniego — dzieto
wielowatkowe, nowelistyczne, stylizowane na filmowg kronikg. Rezyser z zamystem stosuje
ziarnistg taSme, niedbalg kompozycj¢ kadrow, pozornie chaotyczny montaz — §rodki blizsze kinu
modernistycznemu niz klasycznemu. Tak wigc nazwa ,,neorealizm” odnosi si¢ bardziej do
zainteresowania wtoskich tworcow aktualng, codzienng egzystencja zwyktych ludzi, niz do poetyki
ich filmow, ktora jest niejednorodna i obok dziel konwencjonalnych zawiera obrazy nowatorskie
stylistycznie.

Na podobne problemy natrafimy zresztag w trakcie analizy wigkszosci dziet nalezacych do
nurtow, ktére w swych zalozeniach teoretycznych zaktadaty przyblizenie si¢ do rzeczywistosci.
Cze$¢ tworcow francuskiej Nouvelle Vague, autorzy czeskiej Nowej Fali, tworcy z kregu
skandynawskiej Dogmy, a takze rezyserzy tacy jak Ken Loach, Abbas Kiarostami, bracia Dardenne
1 cate rzesze podobnych im tworcéw chca jak najwierniej nasladowa¢ codziennos¢, wraz z

wszystkimi jej niedociagnieciami i mankamentami®®. Filmy takie jak Cléo od 5 do 7 (1961) Agnes

160 Gdyby w glownej roli wystapit, tak jak chcial tego producent, amerykanski gwiazdor — Cary Grant, bylby to
zapewne kolejny film klasyczny z akcentami spotecznymi, a nie manifest nowego kierunku.

161 Najlepiej moze $wiadczyé o tym manifest wydany przez rezyserow stosujacych zasady Dogmy. W podpisanym
przez Larsa von Triera i Thomasa Vinterberga zobowigzaniu, zawarte sg nastgpujace punkty:

,»1. Krecenie filmu musi odbywac si¢ w naturalnych plenerach. Nie wolno uzywaé w nich rekwizytow i dekoracji.
(Jesli jakis rekwizyt jest konieczny, nalezy znalez¢ naturalng lokalizacje, gdzie taki rekwizyt si¢ znajduje);

2. Dzwigk nie moze by¢ tworzony bez obrazu, i odwrotnie. (Zabronione jest uzywanie muzyki, chyba ze wystepuje
ona w miejscu krgcenia sceny);

3. Film musi by¢ krecony «z reki». Dozwolone sg wszystkie ruchy i zatrzymania, na jakie pozwala ta technika. (Akcja
filmu nie moze toczy¢ si¢ tam, gdzie stoi kamera, filmowanie musi dzia¢ si¢ tam, gdzie dzieje si¢ film);

4. Film musi by¢ kolorowy. Nie wolno stosowac specjalnego oswietlenia, za wyjatkiem pojedynczej lampy, ktorg
mozna przymocowac¢ do kamery. (Jesli po wywotaniu filmu kopia nie jest dostatecznie naswietlona, scen¢ nalezy
wycige);

5. Zabrania si¢ uzywania efektow optycznych i filtrow;

6. Film nie moze zawiera¢ powierzchownej akcji. (Morderstwa, bron, etc. nie majg racji bytu);

7. Zabronione sg przesunig¢cia w czasie i1 przestrzeni. (Oznacza to, ze film dzieje si¢ «tu i teraz»);

8. Krecenie filmow okreslonego gatunku jest niedopuszczalne;

9. Film powinien by¢ rozpowszechniany na tasmie 35 mm w formacie standardowym;
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Vardy, Czarny Piotrus (1963) i Mitos¢ blondynki (1965) Milosa Formana czy Idioci (1998) Larsa
von Triera usitujg by¢ maksymalnie werystyczne, lecz postuguja si¢ w tym celu modernistycznym
systemem sygnifikacji. Utozsamienie czasu wydarzen z czasem realnym, ktérego dokonata Varda,
swiadomie ,,nieudolne” zdjecia, w petni improwizowane dialogi u Formana, niedo$wietlone kadry,
brak synchronizacji dzwieku w filmach kreconych wedtug zasad Dogmy — to tylko cze$¢ srodkow,
z jakimi nie spotykamy si¢, ogladajac utwory stylu zerowego. Zwlaszcza ze wszystkie te chwyty
stylistyczne taczone sa czesto z miatka i pozbawiong fabularnego napigcia intryga, a jednoczesnie
bardzo czesto obrazy te wyrazaja bunt wobec powszechnie obowigzujgcej moralnosci, stosunkow
spotecznych czy polityki. Probujac znalez¢ analogie miedzy dziataniami tych twoércoOw a literaturg
mozna by powiedzie¢, iz na przyblizenie codzienno$ci wybrali oni raczej sposob Joyce’a niz
Balzaca, forma, ktéra w zatozeniu miata pomoc przekazaé tresci, stata si¢ tym, co zwraca na siebie
najwicksza uwage.

Jednak, wedlug mnie, momentem prawdziwie przelomowym dla rozwoju modernistycznego
kodu sygnifikacji jest przetom lat pigcdziesiatych i sze$¢dziesiatych. Jezeli dziatania awangardowe
z okresu kina niemego byly twérczymi poszukiwaniami nowych zastosowan rodzacego si¢ dopiero
medium i cho¢ maja spora warto$¢ historyczna, to sg jednak, w przewazajacej wigkszosci dzietami
zapomnianymi i nieznanymi szerszej publicznosci, to dzieta filmowe powstate na przetomie piatej
i szostej dekady XX wieku zyskaty sobie poczesne miejsce zarowno w dziejach X muzy, jak i w
powszechnym odbiorze. Byl to szczegblny moment w rozwoju kinematografii — zostala ona
oficjalnie wlaczona w obieg sztuki wysokiej, powszechnie zaakceptowano autorski status dzieta
filmowego, a ponadto nastgpila niebywala erupcja talentu rozmaitych rezyserow. Niech za
egzemplifikacje wystarczy nastepujace wyliczenie - w latach 1954-1968 powstajg takie filmy jak:
Michelangelo Antonioniego - Krzyk (1957), Przygoda (1960), Noc (1961), Zacmienie (1962),
Czerwona pustynia (1964), Powigkszenie (1966), Ingmara Bergmana - Siodma pieczeé¢ (1956),
Tam, gdzie rosng poziomki (1957), Twarz (1958), Jak w zwierciadle (1960), Milczenie (1962),
Persona (1965), Harnba (1967), Luisa Bufiuela — Zbrodnicze zycie Archibalda de la Cruz (1955),
Nazarin (1958), Viridiana (1961), Aniof zaglady (1962), Dziennik panny stuzgcej (1964), Szymon
z pustyni (1965), Pigknos¢ dnia (1967), Federico Felliniego - La Strada (1954), Noce Cabirii
(1957), Stodkie zycie (1960), 8 i %> (1963), Giulietta i duchy (1965), Jean-Luca Godarda Do utraty

10. Nazwiska rezysera nie wolno wymienia¢ w napisach koncowych”. [cyt. za: A. Wajda, Kino i reszta $wiata, Krakow
2000, s. 290-291].
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tchu (1960), Zotnierzyk (1960), Kobieta jest kobietq (1961), Zy¢ wlasnym Zyciem (1962), Pogarda
(1963), Kobieta zamezna (1964), Szalony Piotrus (1965), Dwie lub trzy rzeczy, ktore o niej wiem
(1966), Akiry Kurosawy — Na dnie (1957), Tron we krwi (1957) Straz przyboczna (1961),
Rudobrody (1965), Andrzeja Munka — Czlowiek na torze (1956), Eroica (1958), Zezowate
szezescie (1960), Pasazerka (1963), Alaina Resnaisa — Hiroszima—moja mitosé¢ (1959), Zesztego
roku w Marienbadzie (1961), Muriel (1963), Erica Rohmera — Znak lwa (1959), Piekareczka z
Monceau (1962), Kariera Suzanne (1963), Kolekcjonerka (1966), Jerzego Skolimowskiego
Rysopis (1964), Walkower (1965), Bariera (1966), Rece do gory (1967), Frangoisa Truffauta —
Czterysta batow (1959), Strzelajcie do pianisty (1960), Jules i Jim (1962), Gladka skora (1964),
Andrzeja Wajdy — Kanat (1956), Popiot i diament (1958), Niewinni czarodzieje (1960), Wszystko
na sprzedaz (1968).

Do tej listy mozemy doda¢ nazwiska tworcow, ktorzy w latach szes¢dziesiatych debiutowali,
a byli to: Bernardo Bertolucci, Vera Chytilova, Milo§ Forman, Richard Lester, Jifi Menzel, Jan
Némec, Pier Paolo Pasolini, Ivan Passer, Zivojin Pavlovié, Aleksander Petrovi¢, Karel Reisz, Tony
Richardson, Glauber Rocha, Carlos Saura, John Schlesinger czy bracia Paolo i Vittorio Taviani.

Nie twierdze oczywiscie, ze we wszystkich tych filmach nastgpito radykalne zerwanie z
kodem realistycznym. Diametralne réznice dzielg bowiem La Strade i 8 i %, Przygode i Do utraty
tchu, Aniota zagtady | Piekareczke z Monceau, Persone | Popiol i diament, Rece do gory i Czterysta
batow. Jednak rowniez te roznice s3 dowodem na to, ze lata piecdziesigte 1 sze$¢dziesigte sg
okresem, jezeli nie dominacji (dzieta te stanowig wszak tylko niewielki procent catej filmowej
produkcji), to z pewnoscig pelnego wykrystalizowania si¢ gleboko modernistycznej idei kina
autorskiego. Kazdy z tworcow ma swojg wlasng poetyke, stosuje inne sposoby opowiadania,
inaczej zatamuje perspektywe mowienia o rzeczywistosci. Obrazy te nasycone sg nowatorskimi
rozwigzaniami technicznymi, rezyserzy rezygnuja na ogol z tworzenia spojnych fabul,
podporzadkowanych regulom dramatycznym kina klasycznego, w zamian proponujac poglebione
portrety psychologiczne bohaterow.

Powstanie modernistycznego systemu sygnifikacji w dzietach filmowych wymagato
spelnienia wielu warunkow. Film musial zyska¢ miano dzieta sztuki — odwzorowywanie
rzeczywistos$ci czy czysto ludyczny charakter nie zapewniaty mu miejsca wérod dziet modernizmu.
Musiano zmieni¢ podejécie do kwestii autorstwa dzieta filmowego — utwor modernistyczny jest

wytworem indywidualnego talentu. Musial wytworzy¢ si¢ jezyk kodu realistycznego 1 musiat on
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sta¢ si¢ jezykiem powszechnie akceptowanym przez widzow — zeby modernizm mogt si¢ od niego
odrézni¢, poprzez tamanie regul stylu zerowego. Musiaty pojawic¢ si¢ dzieta awangardowe —
zawarta w nich totalna negacja realizmu utorowala droge dojrzalemu modernizmowi, ktory
korzystatl z ich dokonan. I w koncu, kiedy wszystkie te warunki byty juz spetnione — pojawia si¢
cala grupa tworcow, chcgcych stworzy¢é nowy rodzaj kina — ambitnego, trudnego,
niekomercyjnego, tamigcego reguly kina gatunkéw, bedacego manifestacja indywidualnego
podejscia do rzeczywistosci, sprzeciwem wobec dyktatu masowej publiczno$ci. Modernistyczny
sposob sygnifikacji zadomowil si¢ w kinie w latach szes$¢dziesiatych, lecz w kazdym okresie
mozna znalez¢ jego egzemplifikacje. Nie mozna traktowac go wiec jako terminu zwigzanego z
okreslonym czasem, a raczej jako okreslony styl artystyczny, obejmujacy swoim zasiggiem dzieta

na przestrzeni calej historii kina.

Propozycje lektur:

A. Helman, Wioski neorealizm, [w:] Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska,
Krakow 2011.

T. Lubelski, W cieniu Nouvelle Vague. Kino francuskie 1959-1968, [w:] Kino epoki nowofalowej,
red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2015.

A. Helman, Visconti, Fellini, Antonioni: wielcy autorzy kina wloskiego, [w:] Kino epoki
nowofalowej, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2015.

O. Katafisz, Nowe kino brytyjskie: ,, Trzeba przyjgé odpowiedzialnos¢”, [w:] Kino epoki
nowofalowej, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2015.

1. Sowinska, Kino Czechostowacji: cud i po cudzie, [w:] Kino epoki nowofalowej, red. T. Lubelski,
I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2015.
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7. Kino amerykanskie od roku 1968.

Analiza fragmentéw filmow Carrie (1976, rez. B. De Palma) i Lsnienie (1980, rez. S. Kubrick).

KINO AMERYKANSKIE OD ROKU 1970. CHRONOLOGIA.

1970 — jumbo-jet wchodzi do regularnych lotow pasazerskich; zakonczona szczesliwym
ladowaniem pechowa misja Apollo XIII; armia USA wkracza do Kambodzy; Robert Altman
otrzymuje Ztota Palm¢ w Cannes za film M.A.S.H.

1971 — trybunal wojskowy zakonczyt proces w sprawie masakry w My-Lai; kryzys dolara i
wprowadzenie na kilka miesigcy podatku importowego

1972 — Richard Nixon odwiedza Mao Zedonga w Pekinie i Leonida Brezniewa w Moskwie;
Charles Chaplin po 20 latach nicobecnosci przybywa do Stanow Zjednoczonych; w pierwszych
amerykanskich domach wprowadzono telewizj¢ kablowa; Nixon ponownie wybrany na urzad
prezydenta

1973 — paryskie negocjacje w sprawie zawieszenia broni w Wietnamie; Amerykanie opuszczajg
Wietnam; przestuchania w sprawie afery Watergate; na uroczysto$ci oscarowej nagrodami dzielg
si¢: Ojciec chrzestny i Kabaret

1974 — zmuszonego do dymisji Nixona zastepuje Gerald Ford; premiera Chinatown, Rozmowy i
Ojca chrzestnego 11

1975 — polaczenie w przestrzeni kosmicznej sowieckiego Sojuza 19 z amerykanskim Apollo;

na ekrany amerykanskich kin wchodzi m.in. Lot nad kukutczym gniazdem i Nashville

1976 — zwycigzcg konkursu na festiwalu w Cannes okazat si¢ Taksowkarz; Jimmy Carter wybrany
na urzad prezydenta; na ekranach kin triumfy $§wieci film Rocky

1977 — amnestia dla dezerterow wojny w Wietnamie; umiera Elvis Presley; Roman Polanski
skazany na trzymiesigczng odsiadke w wiezieniu za gwalt na niepetnoletniej dziewczynie;
premiery filmow: Trzy kobiety, Gwiezdne wojny i Annie Hall

1978 — szczyt bliskowschodni w Camp David poczatkiem odprezenia w tej czgsci Swiata,

na ekranach amerykanskich kin szalenstwo na punkcie Gorgczki sobotniej nocy

1979 — awaria elektrowni atomowej Three Mile Island; Czas apokalipsy jako szosty amerykanski
film w ciaggu lat 70. wygrywa festiwal filmowy w Cannes; umieraja Mary Pickford, John Wayne i
Nicholas Ray;
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1980 — nieudana proba odbicia zaktadnikow przetrzymywanych w ambasadzie w Teheranie; w
zwigzku z interwencjg ZSRR w Afganistanie Stany Zjednoczone bojkotujg olimpiade w Moskwie;
zabojstwo Johna Lennona; premiera Imperium kontratakuje (rez. Irvin Kershner) Ronald Reagan
prezydentem Stanoéw Zjednoczonych.

1981 — poczatek epidemii AIDS, premiera Poszukiwaczy zagubionej Arki (rez. Steven Spielberg)
1982 — premiery filméw: Rambo (rez. Ted Kotcheff) i E. T. (rez. Steven Spielberg)

1983 — Reagan nazywa ZSRR ,,imperium zla”; premiera Gier wojennych (rez. John Badham ) oraz
Powrotu Jedi (rez. Richard Marquand)

1984 — premiery filmow Karate Kid (rez. John G. Avildsen) i Akademia policyjna (rez. Hugh
Wilson)

1985 — pierwsze spotkanie Reagan-Gorbaczow; premiery filmoéw: Rambo Il (rez. George P.
Cosmatos) i Koszmar z ulicy Wigzow (rez. Wes Craven), Powrot do przysztoséi (rez. Robert
Zemeckis)

1986 — wybuch afery Iran-Contras; premiera filmu Top Gun (rez. Tony Scott), Pluton (rez. Oliver
Stone), Blue Velvet (rez. David Lynch)

1987 — gwaltowny spadek notowan akcji na Wall Street; premiery filméw: Dirty Dancing (rez.
Emile Ardolino), Nietykalni (rez. Brian De Palma), Zabdjcza bron (rez. Richard Donner)

1988 — George W. Bush — wybrany na prezydenta USA; premiery filmow: Szklana putapka (rez.
John McTiernan), Niebezpieczne zwigzki (rez. Stephen Frears), Ostatnie kuszenie Chrystusa (rez.
Stephen Frears)

1989 — premiery filmow: Batman (rez. Tim Burton), Stowarzyszenie Umartych Poetow (rez. Peter
Weir), Seks, ktamstwa i kasety wideo (rez. Steven Soderbergh)

1990 — premiery filmoéw: Chiopcy z ferajny (rez. Martin Scorsese), Kevin sam w domu (rez. Chris
Columbus) i Pretty Women (rez. Garry Marshall)

1991 — operacja Pustynna Burza konczy I wojne w Zatoce Perskiej; ZSRR zostaje oficjalnie
rozwigzany, premiery filmow: Milczenie owiec (rez. Jonathan Demme) — zdobywcy 5
najwazniejszych Oscarow; Terminator 2: Dzien sqdu (rez. James Cameron) i Thelma i Louise (rez.
Ridley Scott)

1992 — Bill Clinton zostaje wybrany na prezydenta USA; premiery filmow: Wsciekte psy (debiut
Quentina Tarantino), Bez przebaczenia (rez. Clint Eastwood) — western nagrodzony Oscarem dla

najlepszego filmu; Nagi Instynkt (rez. Paul Verhoeven)
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1993 — uruchomienie pierwszej przegladarki internetowej; premiery filméw: Lista Schindlera i
Park Jurajski (oba - rez. Steven Spielberg), Filadelfia (rez. Jonathan Demme)

1994 — poczatek procesu O.J. Simpsona; premiery filmow: Skazani na Shawshank (rez. Frank
Darabont), Forest Gump (rez. Robert Zemeckis) i Pulp Fiction (rez. Quentin Tarantino)

1995 — premiery filmow: Siedem (rez. David Fincher), Braveheart - Waleczne Serce (rez. Mel
Gibson), Toy Story (rez. John Lasseter)

1996 — Bill Clinton wybrany na druga kadencj¢, premiery filmoéw: Od zmierzchu do switu (rez.
Robert Rodriguez); Fargo (rez. Ethan Coen), Romeo i Julia (rez. Baz Luhrmann)

1997 — w USA pojawiajg si¢ pierwsze wydania filméw na DVD; premiery filméw: Titanic (rez.
James Cameron), Gra (rez. David Fincher) i Faceci w czerni (rez. Barry Sonnenfeld)

1998 — Kongres wszczyna wzgledem Billa Clintona procedure impeachmentu; premiery filmow:
Szeregowiec Ryan (rez. Steven Spielberg), Truman Show (rez. Peter Weir), Big Lebowski (rez. Joel
Coen)

1999 — masakra w Columbine High School; premiery filméw: Zielona mila (rez. Frank Darabont),
Metrix (rez. Wachowscy), American Beauty (rez. Sam Mendes) i Podziemny krgg (rez. David
Fincher)

2000 — George W. Bush wybrany na prezydenta USA; premiery filmow: Requiem dla snu (rez.
Darren Aronofsky), Memento (rez. Christopher Nolan), Cast Away - poza swiatem (rez. Robert
Zemeckis).

NOWE KINO AMERYKANSKIE. REZYSERZY
STANLEY KUBRICK
1951: Dzien walki

1951: Flying Padre

1953: The Seafarers
1953: Strach i pozadanie
1955: Pocatunek mordercy
1956: Zabojstwo

1957: Sciezki chwaty
1960: Spartakus

1962: Lolita
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1964: Doktor Strangelove, lub jak przestalem si¢ martwi¢ i pokochatem bombe
1968: 2001: Odyseja kosmiczna
1971: Mechaniczna pomarancza
1975: Barry Lyndon

1980: Lsnienie

1987: Pelny magazynek

1999: Oczy szeroko zamknigte
GEORGE ROY HILL

1962: Okres przygotowawczy
1963: Toys in the Attic

1964: Swiat Henry'ego Orienta
1966: Hawaje

1967: Na wskro$ nowoczesna Millie
1969: Butch Cassidy i Sundance Kid
1972: Rzeznianr 5

1973: Zadto

1975: Wielki Waldo Pepper

1977: Na lodzie

1979: Maly romans

1982: Swiat wedtug Garpa

1984: Mata doboszka

1988: Wesoty domek

ALLAN J. PAKULA

1969: Bezptodna kukutka

1971: Klute

1972: Mitosc i bol i ta cata cholerna reszta
1974: Syndykat zbrodni

1976: Wszyscy ludzie prezydenta
1978: Przybywa jezdziec

1979: Zacznijmy od nowa

1981: Prolongata
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1982:
1986:
1987:
1989:
1990:
1992:
1993:
1997:

Wybor Zofii

Dream Lover

Orphans

Zobaczymy si¢ jutro
Uznany za niewinnego
Tolerancyjni Partnerzy
Raport Pelikana
Zdrada

SIDNEY LUMET

1957:
1958:
1959:
1962:
1964:
1964:
1965:
1973:
1974:
1975:
1976:
1982:
1982:
1986:
1989:
1990:
1992:
1997:
1997:
1999:
2006:

2007

Dwunastu gniewnych ludzi
Zosta¢ gwiazda

Jak ptaki bez gniazd

U kresu dnia

Czerwona linia
Lombardzista

Wzgorze

Serpico

Morderstwo w Orient Expressie
Pieskie popotudnie

Sie¢

Smiertelna putapka
Werdykt

Nazajutrz

Rodzinny interes

Pytania i odpowiedzi
Obcy wsrdd nas
Intensywna terapia

Noc na Manhattanie
Gloria

Uznajcie mnie za winnego

Nim diabet dowie sig¢, ze nie zyjesz
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CLINT EASTWOOD

1971:
1973:
1973:
1975:
1976:
1977:
1980:
1982:
1982:
1983:
1985:
1986:
1988:
1990:
1990:
1992:
1993:
1995:
1997:
1997:
1999:
2000:
2002:
2003:
2003:
2004:
2006:
2006:
2008:
2008:

Zagraj dla mnie Misty
Breezy

Msciciel

Akcja na Eigerze

Wyjety spod prawa Josey Wales
Wyzwanie

Bronco Billy

Firefox

Honkytonk Man
Nagte zderzenie
Niesamowity jezdziec
Wzgbrze Ztamanych Serc
Bird

Bialy mysliwy, czarne serce
Z6ttodziob

Bez przebaczenia

Doskonaty $wiat

Co si¢ wydarzyto w Madison County
Potnoc w ogrodzie dobra 1 zta
Wiladza absolutna

Prawdziwa zbrodnia
Kosmiczni kowboje

Krwawa profesja

The Blues

Rzeka tajemnic

Za wszelka cene

Sztandar chwaly
Listy z Iwo Jimy

Oszukana

Gran Torino
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2009: Invictus
2010: Hereafter
2011: J. Edgar
2014: Snajper
2014: Jersey Boys
2016: Sully
WOODY ALEN

1969:
1971:
1972:
1973:
1975:
1977:
1978:
1979:
1980:
1982:
1983:
1984:
1985:
1986:
1987:
1987:
1988:
1989:
1989:
1990:
1992:
1992:
1993:
1994:

Bierz fors¢ 1 w nogi

Bananowy czubek

Wszystko, co chcielibyscie wiedzie¢ o seksie, ale baliscie si¢ zapytaé
Spioch

Mito$¢ 1 $mier¢

Annie Hall

Wnetrza

Manhattan

Wspomnienia z gwiezdnego pytu
Seks nocy letniej

Zelig

Danny Rose z Broadwayu
Purpurowa roza z Kairu
Hannah i jej siostry

Ztote czasy radia

Wrzesien

Inna kobieta

Zbrodnie i wykroczenia
Nowojorskie opowiesci

Alicja

Cienie we mgle

Mgzowie i Zony

Tajemnica morderstwa na Manhattanie

Strzaty na Broadwayu
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1995: Jej wysokos¢ Afrodyta
1996: Wszyscy mowia: kocham ci¢
1997: Przejrze¢ Harry'ego
1998: Celebrity

1999: Stodki dran

2000: Drobne cwaniaczki
2001: Klatwa skorpiona

2002: Koniec z Hollywood
2003: Zycie i cala reszta

2004: Melinda i Melinda

2005: Wszystko gra

2006: Scoop - Goracy temat
2007: Sen Kasandry

2008: Vicky Cristina Barcelona
2009: Jakby nie byto

2010: Poznasz przystojnego bruneta
2011: Péinoc w Paryzu

2012: Zakochani w Rzymie
2013: Blue Jasminum

2014: Magia w $wietle ksigzyca
2015: Nieracjonalny me¢zczyzna
2016: Smietanka towarzyska
2017: Na karuzeli zycia

2019: W deszczowy dzien w Nowym Jorku
FRANCIS FORD COPPOLA
1968: Tecza Finiana

1969: Ludzie z deszczu

1972: Ojciec chrzestny

1974: Ojciec chrzestny Il

1974: Rozmowa

1979: Czas Apokalipsy
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1982:
1983:
1983:
1984:
1986:
1986:
1987:
1988:
1989:
1990:
1992:
1996:
1997:
2000:
2007:

2009
2011

Ten od serca

Rumble Fish

Wyrzutki

Cotton Club

Kapitan Eo

Peggy Sue wyszta za mgz
Kamienne ogrody
Tucker - konstruktor marzen
Nowojorskie opowiesci
Ojciec chrzestny I11
Dracula

Jack

Zaklinacz deszczu
Supernova

Mtodos¢ stulatka

: Tetro

: Twixt

MARTIN SCORSESE

1967:
1973:
1974:
1976:
1977:
1978:
1980:
1983:
1985:
1985:
1986:
1988:
1990:

Kto puka do moich drzwi?
Ulice ngdzy

Alicja juz tu nie mieszka
Taksowkarz

New York, New York
Amerykanski chtopak
Wiciekty byk

Krol komedii
Niesamowite historie

Po godzinach

Kolor pienigedzy

Ostatnie kuszenie Chrystusa

Chiopcy z ferajny
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1991:
1993:
1995:
1997:
1999:
2002:
2004:
2006:
2010:
2011:
2013:
2016:

Przyladek strachu
Wiek niewinnosci
Kasyno

Kundun - zycie Dalaj Lamy
Ciemna strona miasta
Gangi Nowego Jorku
Aviator

Infiltracja

Wyspa tajemnic

Hugo i jego wynalazek
Wilk z Wall Street

Milczenie

BRIAN DE PALMA

1960:
1970:
1976:
1976:
1978:
1980:
1981:
1983:
1984:
1987:
1989:
1990:
1992:
1993:
1996:
1998:
2000:
2002:

Icarus

Czes¢, Mamo!
Carrie

Obsesja

Furia

Ubranie mordercy
Wybuch

Czlowiek z blizna
Swiadek mimo woli
Nietykalni

Ofiary wojny
Fajerwerki proznos$ci
Moj brat Kain
Zycie Carlita
Mission: Impossible
Oczy we¢za

Misja na Marsa

Femme Fatale
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2005: Toyer

2006:
2007:

Czarna Dalia

Na goragco

2012: Namigtnos¢

KINO NOWEJ PRZYGODY. REZYSERZY
STEVEN SPIELBERG

1968:
1971:
1974:
1975:
1977:
1979:
1981:
1982:
1983:
1984:
1985:
1987:
1989:
1989:
1991:
1993:
1993:
1997:
1997:
1998:
2001:
2002:
2002:
2004:

Amblin’

Pojedynek na szosie

Sugarland Express

Szczeki

Bliskie spotkania trzeciego stopnia
1941

Poszukiwacze zaginionej Arki
E.T.

Strefa mroku

Indiana Jones i Swigtynia Zagtady
Kolor purpury

Imperium Stonca

Indiana Jones i Ostatnia Krucjata
Na zawsze

Hook

Lista Schindlera

Park Jurajski

Amistad

Zaginiony Swiat: Park Jurajski
Szeregowiec Ryan

A.l. Sztuczna inteligencja
Raport mniejszosci

Ztap mnie, jesli potrafisz

Terminal
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2005: Monachium

2005: Wojna §wiatow

2008: Indiana Jones i Krolestwo Krysztatowej Czaszki

2011: Przygody Tin-Tina

2011: Czas wojny

2012: Lincoln

2015: Most szpiegow

2016: BGF: Bardzo Fajny Gigant

2017: Czwarta wiadza

2018: Player One

GEORGE LUCAS

1971: THX 1138

1973: Amerykanskie graffiti

1977: Gwiezdne wojny: czes¢ IV - Nowa Nadzieja
1999: Gwiezdne wojny: czes¢ I - Mroczne Widmo
2002: Gwiezdne wojny: czes¢ 11 - Atak klonow
2005: Gwiezdne wojny: czgs$¢ III - Zemsta Sithow
RIDLEY SCOTT

1977 Pojedynek

1979 Obcy — 6smy pasazer Nostromo

1982 Lowca androidow

1985 Legenda

1987 Osaczona

1989 Czarny deszcz

1991 Thelmai Louise

1992 1492 — Wyprawa do raju

1996 Sztorm

1997 G.1. Jane

2000 Gladiator

2001 Hannibal

2001Helikopter w ogniu
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2003 Naciggacze
2005 Kroélestwo niebieskie
2006 Dobry rok

2007 Amerykanski gangster

2008: W sieci ktamstw
2010: Robin Hood
2012: Prometeusz
2013: Adwokat

2014: Exodus: Bogowie i krolowie

2015: Marsjanin

2017: Wszystkie pienigdze $wiata

2017: Obcy: Przymierze
JAMES CAMERON
1978: Xeneogenesis
1981: Pirania Il

1984: Terminator

1986: Obcy: Decydujace Starcie

1989: Otchtan

1991: Terminator 2: Dzien Sadu

1994: Prawdziwe klamstwa

1997: Titanic
2003: Glosy z gtebi 3D
2009: Avatar
RICHARD DONNER

1975: A Shadow in the Streets

1976: Omen

1978: Superman

1982: Zabawka

1985: Goonies

1985: Zaklegta w sokota
1987: Zabojcza bron
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1989: Zabojcza bron 2

1992: Zabojcza bron 3

1994: Maverick

1995: Zabojcy

1997: Teoria spisku

1998: Zabojcza bron 4

2003: Linia czasu

2006: 16 przecznic

ROBERT ZEMECKIS

1978: Chcg trzymac ci¢ za reke
1980: Uzywane samochody
1984: Milto$¢, szmaragd i krokodyl
1985: Powrot do przysziosci
1988: Kto wrobit krélika Rogera
1989: Powro6t do przysztosci 11
1990: Powrot do przysztosci 111
1992: Ze $miercig jej do twarzy
1994: Forrest Gump

1997: Kontakt

2000: Cast Away - Poza §wiatem
2000: Co kryje prawda

2004: Ekspres polarny

2007: Beowulf

2009: Opowies¢ wigilijna

2012: Lot

2015: The Walk. Siegajac chmur
2016: Sprzymiezeni

TIM BURTON

1985: Wielka przygoda Pee Wee Hermana
1988: Sok z zuka

1989: Batman
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1990:
1992:
1994:
1996:
1999:
2001:
2003:
2005:
2005:
2007:

2010
2012
2012
2014
2016
2019

Edward Nozycorgki

Powrét Batmana

Ed Wood

Marsjanie atakuja!

Jezdziec bez glowy

Planeta matp

Duza ryba

Charlie i fabryka czekolady
Gnijgca panna mtoda Tima Burtona
Sweeney Todd: Demoniczny golibroda z Fleet Street
: Alicja w Krainie Czarow

: Mroczne cienie

: Frankenweenie

: Wielkie oczy

: Osobliwy dom Pani Peregrine

: Dumbo
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Arkadiusz Lewicki, Stanley Kubrick - dychotomie i paradoksy [w:] Kino amerykanskie. Tworcy,
red. E. Durys i K. Klejsa, Krakow 2006.

Stanley Kubrick — jeden z ostatnich wielkich mistrzow kina, nazywany byt zaréwno
modernistg, jak 1 postmodernista. Oskarzany o nieumiejetnos¢ opowiadania zajmujacych fabut 1
hermetyczno$¢, a jednoczesnie chwalony za oszalamiajace efekty specjalne i odnoszacy kasowe
sukcesy. Prawdziwy autor o niepowtarzalnym stylu, ktory adaptowal na ekran cudze teksty i przez
niemalze caly okres swojej tworczosci pozostawat wierny formule kina gatunkéw. Najbardziej
europejski z amerykanskich artystow, a moze raczej najbardziej amerykanski rezyser europejski.
Odludek i intelektualista, $wietny znawca kina i niemalze wszystkich zawod6éw z nim zwigzanych.
Byt nie tylko rezyserem, ale takze scenarzysta, montazystg, producentem, a w swoich pierwszych
filmach wykonywat na planie niemalze wszystkie prace zwigzane z produkcja dzieta filmowego.

Stanley Kubrick urodzit si¢ 26 lipca 1926 roku w Nowym Jorku. Pochodzit z zydowskiej
rodziny, ktorej korzenie siegaja obszaréw Europy Srodkowej (babcia Kubricka od strony ojca
pochodzita z Rumunii, za§ dziadek z terenow dzisiejszej Polski). Jego ojciec byl znanym
nowojorskim lekarzem i to wlasnie jemu zawdzigcza Stanley dwie zyciowe pasje — szachy i
fotografig. Odwrdcity one uwage miodego chlopca od innej jego fascynacji, jaka byt jazz — w
mtodosci chciat zosta¢ zawodowym perkusistg. Szachy, fotografia 1 muzyka bedg zreszty stale
obecne w zyciu 1 tworczosci Kubricka. Jak twierdzi Michel Ciment: ,,Z szachéw [...] pochodzi
matematyczna precyzja fabul, jego entuzjazm dla abstrakcyjnych spekulacji 1 spojrzenie na zycie,
jako na gre, w ktorej kazdy zty ruch moze mie¢ tragiczne konsekwencje. Fotografia data mu
poczucie kompozycji i zainteresowanie efektami wizualnymi widoczne we wszystkich jego
filmach. [...] Jazz dat mu poczucie rytmu 1 umiejetnos¢ montazu oraz doboru odpowiedniej
muzyki”62,

W szkole - William Howard Taft High School, znajdujacej si¢ w Bronksie — otrzymywat
stabe stopnie, co wptynelo na problemy z dalszg edukacjg. Jednak begdac jeszcze uczniem szkoty
sredniej rozpoczat inng kariere. W 1945 roku sprzedal, za 25 dolarow, swoje pierwsze zdjecie do
magazynu ,,Look” (przedstawiato ono sprzedawceg gazet ptaczacego na wie$¢ o $mierci Franklina

D. Roosevelta), a pot roku pozniej, za sprawg Helen O’Brian — szefowej dziatu fotograficznego

162 Michel Ciment, Kubrick, trans. from the French by Gilbert Adair, London 1982, s. 5. (Je$li nie zostalo zaznaczone
inaczej, cytaty z opracowan obcoje¢zycznych podaj¢ w thumaczeniu wlasnym.) Podstawowe informacje biograficzne
dotyczace Kubricka podaje¢ za tym zrodtem.
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tego pisma, rozpoczat z nim statg wspotprace. Pracowat w ,,Look™ przez kilka lat jako fotoreporter,
jezdzit po catym kraju, kilkakrotnie odwiedzit takze Europg. W 1949 roku Kubrick (wraz ze swoja
pierwsza zong — Tobg Metz) zamieszkal w Greenwich Village i zaczat coraz powazniej mysle¢ o
robieniu filmow. Dzigki spotkaniu z bylym kolega szkolnym Alexandrem Singerem, ktory
pracowat w March of Time — Kubrick dowiedziat sie, ze firma zajmujaca si¢ produkcjg tego
stynnego magazynu filmowego wydaje okoto 40 tysiecy dolaréw na wyprodukowanie jednego
kilkuminutowego dokumentu i zaproponowat, ze nakrgci film za sume dziesieciokrotnie nizsza.
W ten sposob, w 1951 roku, powstal szesnastominutowy obraz Day of the Fight poswigcony
Walterowi Cartierowi — bokserowi wagi $redniej, ktory wczesniej byt bohaterem fotoreportazu
przygotowanego przez Kubricka dla ,,Look”. Dokument ten zakupilo w koncu RKO (po
zlikwidowaniu March of Time) za cztery tysigce dolarow (realizacja kosztowata Kubricka o sto
dolaréw mniej) 1 wlasnie ta wytwdrnia zaproponowata mu wyprodukowanie za 1500 dolaréw
kolejnego filmu. Rezyser mogl w nim zaja¢ si¢ opowiescig o kolejnej swojej pasji — lotnictwie -
bowiem dokument, Flying Padre (1951), opowiadal o ksiedzu Fredzie Stadmullerze, ktérzy
podrozowat po swej rozlegtej parafii przemieszczajac sie matym samolotem?®2,

W 1953 roku Kubrick ostatecznie porzucit pracg¢ w ,,Look™ i postanowil robi¢ filmy
fabularne. Pozyczyt od znajomych oraz rodziny pienigdze i za dziewig¢ tysigcy dolaréw
wyprodukowal swoj pierwszy film Strach i pozgdanie (Fear and Desire - 1953). Po latach sam

164 7 drugiej

Kubrick uznat go za obraz nieudany 1 polecil podobno zniszczy¢ wszystkie jego kopie
jednak strony wielokrotnie w roznych wywiadach podkreslal, Ze tego typu amatorskie produkcje
sg najlepsza szkota zawodu 1 Ze to wlasnie przy kreceniu swoich pierwszych utworéw nauczyt si¢
najwiecej o filmowym rzemiosle. Fabularny debiut zwrocit jednak uwage recenzentéw na mtodego
rezysera, co pozwolito mu przystapi¢ do pracy nad kolejnym obrazem — kryminalng historia,
zatytutowang Pocafunek mordercy (Killer’s Kiss - 1955). Film ten byl krecony na ulicach Nowego
Jorku w znacznej czg$ci z ukrycia, co w owym czasie — a dziato si¢ to na cztery lata przed
powstaniem Do utraty tchu (A bout de souffle -1959) Jean-Luc Godarda - byto ewenementem, a

jednoczesnie konieczno$cia, bowiem Kubrick nie posiadal zezwolenia na realizowanie zdje¢ w

miejscach publicznych i dostatecznych srodkdéw finansowych, by kreci¢ w wynajetych studiach.

163 W 1952 roku Kubrick nakrecit jeszcze jeden film dokumentalny The Seafarers (pierwszy kolorowy film rezysera),
lecz kopia tego filmu zagingta.

164 Nie wszystkie kopie jednak zniszczono. W 1994 roku film ten byt pokazywany na specjalnych pokazach w Nowym
Jorku.
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Kolejny zwrot w karierze rezysera nastgpit w momencie, gdy spotkal on Jamesa B. Harrisa,
ktory stat si¢ jego wspolnikiem w firmie producenckiej Harris-Kubrick Pictures. Wyprodukowata
ona kolejne obrazy mtodego rezysera: Zabdjstwo (The Killing - 1956), Sciezki chwatly (Paths of
Glory - 1957) i Lolite (1962). The Killing to pierwszy film Kubricka zakupiony przez duzg firme
dystrybutorskg — United Artists — i pierwszy, w ktorym rezyser dysponowal juz profesjonalnym
budzetem (okoto 200 tys. dolaréw). Historia nieudanego napadu otworzytla mu droge do
Hollywood i sprawita, ze stal si¢ rezyserem znanym i powazanym przez krytyke. Entuzjastyczne
opinie potwierdzil artysta krecac Sciezki chwaly. Film osadzony w realiach pierwszej Wojny
Swiatowej, oparty na powiesci Humphreya Cobba, zachwycit kinomanéw sprawna i chwilami
przejmujaca narracja, sugestywng strong wizualng i $wietnym aktorstwem - niektorzy do dzi$
uwazajg role porucznika Daxa za najlepsza kreacj¢ w dorobku Kirka Douglasa.

To wiasnie znajomos$¢ z hollywoodzkim gwiazdorem sprawita, ze Kubrick zostat rezyserem
Spartakusa — megaprodukcji Universalu. Juz po pierwszym tygodniu zdj¢¢ Anthony Mann, ktory
miat nakreci¢ ten obraz, popadt w konflikt z Douglasem, za$ ten zaproponowal szefom wytworni
wlasnie Kubricka, jako czlowieka bedacego w stanie dokonczy¢ film. Opowies¢ o buncie
niewolnikow jest wyjatkiem w karierze rezysera, tworca nie miat nad nim petnej kontroli - wersja
ostateczna w znaczny sposob odbiega od wizji autora. Film jednak okazal si¢ sukcesem kasowym,
otrzymat cztery statuetki Amerykanskiej Akademii Filmowej'®® i zapewnit Kubrickowi finansowg
niezaleznos¢. Dzigki zarobionym pienigdzom mogt przeprowadzi¢ si¢ do Wielkiej Brytanii, gdzie
mieszkat do swojej $mierci w 1999 roku.

Kolejnym filmem w dorobku Kubricka byta ekranizacja skandalizujacej powiesci Vladimira
Nabokova — Lolita (1962). Film zostal uznany za popis aktorstwa Jamesa Masona (Humbert
Humbert) oraz Petera Sellersa (Clare Quilty) oraz odnidst finansowy sukces, ktory pozwolit
Kubrickowi na samodzielne produkowanie swoich nastepnych obrazow. Kolejne ¢wieréwiecze (a
Scislej 26 lat) to okres, w ktorym powstato pig¢ dziet, powszechnie uznawanych za najwybitniejsze
w dorobku rezysera: Doktor Strangelove, czyli jak przestalem si¢ martwic i pokochatem bombe
(Dr. Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb - 1964), 2001: Odyseja
kosmiczna (2001: A Space Odyssey - 1968), Mechaniczna pomarancza (A Clockwork Orange -
1971), Barry Lyndon (1975) oraz Lsnienie (The Shining — 1980). Dzieta te ugruntowaly pozycje

185 Jednego z Oscardw otrzymat operator Russell Metty, ktory w trakcie krecenia zdje¢ podobno wielokrotnie popadat
w konflikty z Kubrickiem i kilkakrotnie nawet opuszczat plan zdjeciowy, pozostawiajac swoje zadania na barkach
rezysera.
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Kubricka jako rezysera nowatorskiego, posiadajacego swoj indywidualny styl i postugujgcego si¢
unikalnymi rozwigzaniami stylistycznymi i formalnymi. Wszystkie te obrazy (poza Lsnieniem)
byty nominowane (w réznych kategoriach) do Oscara, cho¢ jedyng statuetke otrzymatl Kubrick za
efekty specjalne w Odysei kosmicznej. W ten sposob dotgczyt on do elitarnego grona wybitnych
tworcoOw (Chaplin, von Sternberg, Welles, Altman, Lang, Hitchcock, Hawks czy Lubitsch), ktorzy
nigdy nie zostali wyrdznieni statuetkg Akademii za rezyserig.

W latach 80. nakrecit Kubrick tylko jeden film — Full Metal Jacket (1987) opowies$¢ o wojnie
w Wietnamie, b¢dacg ekranizacja powiesci Gustava Hasforda The Short-Timers. Adaptacja ta
zostata jednak przez krytyke przyjeta do$¢ obojetnie, widziano w niej raczej niedokonczony szkic,
niz dzieto doréwnujace poprzednim obrazom mistrza. Co charakterystyczne, na kolejne filmy
rezysera widzowie musieli czeka¢ coraz dtuzej. Na nastepny - Oczy szeroko zamknigte (1999) - az
dwanascie lat. Obraz ten okazal si¢ ostatnim w dorobku rezysera, ktéry zmarl we $nie, w swojej
podlondynskiej posiadto$ci 7 marca 1999 roku, w kilka dni po ukonczeniu montazu swego, jak si¢
okazato, pozegnalnego dzietal®.
KINO AUTORSKIE — KINO GATUNKOW

Kubrick to artysta, ktorego tworczo$¢ zbudowana jest na wyraznych opozycjach. Z jednej
strony nikt nie kwestionuje jego przynaleznos$ci do ,,autorskiego” nurtu $wiatowego kina. Jak
twierdzi, na przyktad, Krzysztof Zanussi :,,Byl jednym z tych ostatnich artystow kina, ktorzy
gleboko wierzyli w jego site artystyczng i znaczenie intelektualne!®’. Jednoczeénie jednak jego
»autorsko$¢” byta dos¢ specyficzna. Mozna oczywiscie znalez¢ pewne charakterystyczne dla jego
dorobku artystycznego wyrozniki, jednak, to, co odréznia go od innych tworcow, zwlaszcza
»autorow” hollywoodzkich, to fakt, iz eksplorowat bardzo rézne obszary X Muzy. Mysle, ze
najwazniejszym problemem zwigzanych z tworczoscig Kubricka jest wlasnie jego balansowanie
pomigdzy kinem autorskim a kinem gatunkéw. W zasadzie wszystkie obrazy Kubricka datyby si¢
bowiem przypisa¢ do okreslonych gatunkow filmowych. W jego tworczo$ci znajdziemy dzieta
nalezace do nurtu kina gangsterskiego: Pocatunek mordercy | Zabdjstwo, wojennego: Strach i
pozadanie, Sciezki chwaly, Full Metal Jacket, historycznego: Spartakus i Barry Lyndon, science-

166 Warto wspomnieé jeszcze o niezrealizowanych pomystach Kubricka. Chyba najwazniejszym projektem, o ktorym
wspominat juz w latach 60., byta filmowa biografia Napoleona. Rezyser planowat takze adaptacj¢ Wojennych kiamstw
— rozgrywajacej si¢ w czasach Holocaustu powiesci Louisa Begley’a opowiadajacej o losach zydowskiego chtopca
udajacego przed nazistami Aryjczyka. Juz po $mierci Kubricka Steven Spielberg nakrecit wedtug jego pomystu film
A.l. — Sztuczna inteligencja (2001).

167 Krzysztof Zanussi, ,,0 Stanleyu Kubricku”, ,,Film” 1999 nr 4, s. 23.
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fiction: Dr Strangelove, 2001: Odyseja kosmiczna i Mechaniczna pomararcza, horroru: Lsnienie,
czy filmu, powiedzmy, erotycznego: Lolita i Oczy szeroko zamkniete. Jednak geniusz Kubricka
polegal na tym, ze (przynajmniej w wigkszo$ci przypadkdéw) nie powielat on utartych schematow
obowigzujacych w kinie gatunkowym, lecz przeksztatcal je, tworzac dzieta, ktore staty sie
kamieniami milowymi w rozwoju poszczeg6lnych typow filmowych. Frederic Jameson pisat o tym
W nastgpujacy sposob: ,,Najciekawsi wspolczesni filmowcy — Robert Altman, Roman Polanski,
Nicholas Roeg, Stanley Kubrick - na r6zne sposoby wpisuja si¢ w filmowe gatunki, ale w nowym
historycznie sensie. Modyfikuja oni gatunki w ten sam sposob, w jaki klasyczni modernisci
modyfikowali style. Jednak nie jest to, jak w przypadku klasycznych modernistow, sprawa
indywidualnego gustu, a raczej rezultat obiektywnych uwarunkowan sytuacji dzisiejszego

7168 Zjawisko to okresla Jameson mianem metagatunkowosci

«przemystu kulturowego»
(metageneric) i wpisuje w nie niemalze wszystkie produkcje wymienionych wczesniej rezyserow.
Korzystaja oni ze struktur, ikonografii i pewnych chwytéw obecnych w kinie gatunkowym, nadajac
jednoczes$nie swoim filmom niezaprzeczalne pig¢tno wiasnego, indywidualnego, autorskiego
spojrzenia. Sytuacj¢ te porownuje Jameson do sytuacji amerykanskiej literatury
postmodernistycznej (Pynchon, Sollers, Ashbery), ktora rowniez eksploatuje kulture popularna,
podporzadkowujac ja jednak nowym sposobom wykorzystania utrwalonych w kulturze modeli*®°.
Zanim jednak przejde do proby ukazania tworczosci Kubricka w perspektywie modernizmu 1
postmodernizmu, warto uwazniej przyjrze¢ si¢ sposobowi, w jaki wpisuje si¢ on w formute
gatunkowa. NajbliZsze niej sa zapewne wczesne filmy Kubricka, jednak juz nawet w tych obrazach
mozemy zauwazy¢ pewne charakterystyczne dla twodrczosci rezysera chwyty. Zwlaszcza
Zabdjstwo odchodzi od formuty gatunkowej poprzez skomplikowang i nielinearng budowe, a takze
poprzez pewne igranie z przyzwyczajeniami widza, ktory w koncu lat piecdziesigtych nie byt
jeszcze obyty z niechronologiczng struktura, jaka prezentuje w tym obrazie Kubrick. Niewatpliwie

najwiecej elementow kina gatunkow odnajdziemy w Spartakusie, lecz byt to jedyny obraz w calej

tworczosci Kubricka, nad ktorym, jak juz wspominatem, nie miat on pelnej kontroli. Wszystkie

168 Frederic Jameson, ,Historicism in The Shining”, 1981, dostepne przez: http://www.visual-

memory.co.uk/amk/doc/0098.html ; 14.03.2005 r.

169 Por.: Nowa proza amerykanska, wybrat, opracowat i wstepem opatrzyt Zbigniew Lewicki, Warszawa 1983; John
Barth, Postmodernizm: Literatura odnowy, przet. Jerzy Wisniewski, w: ,,Literatura na Swiecie” 1982, nr 5-6; Fiedler
Leslie, Cross the border — Close the Gap, ,,Playboy” 1969, nr 12.
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pbzniejsze filmy (oraz wezesniejsze Sciezki chwaly) wpisuja si¢ w ramy gatunkowe i jednoczes$nie
je przekraczaja.

Warto w tym miejscu zauwazy¢ jeszcze jedng prawidtowos¢, od Zabdjstwa, wszystkie filmy
Kubricka byly adaptacjami utworow literackich. Siegat on przy tym po literaturg¢ brukowa, jak
nowela Clean Break Lionela White'a, ktora stala si¢ podstawg dla scenariusza Zabdjstwa, ksigzki
mniej popularne jak powiesci Humphreya Cobba, Howarda Fasta (Spartakus), Petera George’a (Dr
Strangelove), Gustava Hasforda, poprzez powiesci, na trwale zapisane w kanonie literackim takie
jak Barry Lyndon Williama Makepeace’a Thackeraya czy opowiadanie Jak we snie Artura
Schnitzlera, az po literackie bestsellery Vladimira Nabokova, Anthony’ego Burgessa, Stephena
Kinga czy opowiadania Arthura C. Clarke’a. Zwlaszcza ten ostatni przypadek jest jednak
symptomatyczny dla metody Kubricka, ktory materiat literacki traktowat jedynie jako punkt
wyjscia dla swoich filmow!’®. Pierwotnie bowiem inspiracja dla 2001: Odysei kosmicznej byto
dziewieciostronicowe opowiadania Clarke’a Posterunek, opisujace tajemniczg piramide
pozaziemskiego pochodzenia odnaleziong przez ekspedycje badawcza na Ksiezycu. Tych kilka
stronic okazato sie wystarczajacym materiatem do stworzenia 139-minutowego filmu!’. Ciekawe
réwniez jest to, ze autor Mechanicznej pomaranczy bardzo czesto popadatl w konflikt z pisarzami,
ktorzy wspottworzyli scenariusze i dos¢ szeroko byly komentowane jego spory zaréwno z
Nabokovem jak i1 z Kingiem, ktory wrecz odciat si¢ od dzieta filmowego wyrezyserowanego przez
Kubricka.

Jednak pomimo korzystania z cudzych tekstow i ze sztafazu kina gatunkéw wykracza tworca
Oczu szeroko zamknigtych poza reguty paradygmatu gatunkowego. Chyba najwyrazniej w jego
filmach zostaje zaburzona kardynalna dla kina stylu zerowego zasada ,,projekcji — identyfikacji”.
Widz obcujacy z jego filmami jest skonfundowany, brakuje w nich bowiem bohaterow, z ktoérymi
mozna by jednoznacznie si¢ identyfikowaé. Alex (Mechaniczna pomarancza) i Jack Torrance
(Lsnienie) to klasyczni psychopaci, ktorych nie sposéb polubi¢. Humbert Humbert (Lolita) to
pedofil (czy raczej nimfolept), takze nie wzbudzajgcy naszej sympatii, podobnie jak Barry Lyndon,
ktory przedstawiony jest jako bezduszny karierowicz 1 marionetka w rekach Historii. Dr
Strangelove i Full Metal Jacket to filmy, w ktorych pojawia si¢ wielu rownorzgdnych bohaterow

i widz nie wie, z ktérym z nich nalezy si¢ identyfikowa¢. Dodatkowo w dziele z 1964 roku

170 por.: Stanley Kubrick, ,,Powiesci i filmy”, thum. Piotr Kopanski, [w:] ,,Film na Swiecie” 1993, nr 03/04, s. 57-58.
171 Ksigzka Clarke’a 2001: Odyseja kosmiczna powstawata rownolegle ze scenariuszem filmu i zostata wydana dopiero
po jego premierze.
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wszystkie postaci obdarzone sag mniejsza lub wigkszg fiksacja (z bohaterem tytulowym na czele).
Natomiast w opowiesci o wojnie w Wietnamie wygoleni i ubrani w identyczne mundury rekruci
przechodzacy szkolenie na Parris Island tworzg zbiorowos¢, sposrod ktorej z trudem daje sig
wyrdzni¢ poszczegolne jednostki, za§ dwie postaci, jakie jesteSmy w stanie rozpozna¢ — Gomer
Pyle i sierzant Hartman, ging w potowie filmu. Druga cz¢$¢, z wyrazista postaciag Jokera, trwa zbyt
krétko, by widz zdazyt utozsami¢ sie z tym bohaterem!’?. Podobnie dzieje si¢ w 2001: Odysei
kosmicznej — film podzielony jest na wyraznie od siebie oddzielone czgsci i za kazdym razem, gdy
juz zaczynamy przyzwyczajac si¢ do ktorejs z osob, znika ona z ekranu. Nawet w Spartakusie, w
ktorym wida¢ zabiegi gtéwnej gwiazdy filmu - Kirka Douglasa, podejmowane w celu
wyeksponowania swojego bohatera, ilo§¢ rownie interesujacych i granych przez rownie wielkich
aktorow postaci sprawia, ze (przynajmniej w pewnych partiach filmu) tak samo jak losami
Spartakusa przejmujemy si¢ dziejami Marka Crassusa (Laurence Olivier) czy tez intrygami
Gracchusa (Charles Laughton). By¢ moze najtatwiej identyfikowa¢ si¢ widzowi z porucznikiem
Daxem, bohaterem Sciezek chwaly, choé i w tym filmie niemal rownorzedna role odgrywa postaé
szeregowca Ferola, niewinnie skazanego 1 rozstrzelanego przez pluton egzekucyjny. Jedyng wigc
osoba, z ktorg widz moze si¢ w pelni identyfikowac jest Bill Harford — bohater ostatniego filmu
Kubricka, jednak dzielo to jest dos¢ wyjatkowym obrazem w twoérczos$ci rezysera. Cho¢ on sam
twierdzit, ze zawsze chciat zrobié film o lekarzu, poniewaz , wszyscy lekarzy nienawidza”!", co
po raz kolejny dowodzi, iz nie darzyt on postaci pojawiajacych si¢ w jego utworach przesadng
sympatig.

Ten zamyst rozbicia identyfikacji z bohaterem jest zreszta takze widoczny w formie filmow
Kubricka. W jego filmach jest niewiele zblizen (zwlaszcza tych prezentujacych gltoéwnych

bohaterow)!’

, sporo za to uje¢ utrzymanych w planach ogoélnych 1 amerykanskich, prezentujacych
jednoczesnie kilka postaci, z ktorych Zzadna nie zdobywa dominujacej pozycji. Nie jest zatem

przypadkiem, ze - jak twierdzi Marek Haltof - ,najwigcej cech ludzkich posiada komputer

172 Oczywiscie zaburzenie zasady projekcji-identyfikacji nie wynika jedynie z czasu trwania drugiej czesci filmu,
Kubrick stosuje w niej wiele chwytow formalnych, ktore stuza rozbiciu tej formuty.

173 por.: Michael Herr, Kubrick, New York 2000, s. 13.

174 Mowie tu oczywiscie o pewnej tendencji czy tez dominancie, pojawiajg si¢ bowiem w jego tworczosci filmy (np.
Mechaniczna pomararncza), w ktorych zblizenia sa czgsto stosowanym srodkiem stylistycznym.
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HAL”'®. Co prawda ta ostatnia konstatacja w ksiazce Haltofa odnosita si¢ do Odysei, jednak
wydaje mi si¢, Ze mozna ja rozszerzy¢ niemalze na cata tworczo$é Kubricka®®,

Filmy autora Lolity sa wigc autorska wizja film of genre. Nie tyle wpisuja si¢ w poszczegdlne
gatunki, co rozszerzajg ich granice i1 graja zastanymi konwencjami. Szczegdlnie wyraznie jest to
widoczne na przyktadzie czterech filmow, ktore powstaty pomiedzy 1968 a 1980 rokiem. Odysejg
kosmiczng wskazal nowe mozliwos$ci, tkwigce w fantastyce naukowej. Pokazal, ze nie musi
ogranicza¢ si¢ ona do mechanicznego powtarzania kolejnych wersji inwazji z kosmosu, a moze
by¢ doskonatym pretekstem do prowadzenia niemalze filozoficznej dysputy. Zreszta wtasnie ten
obraz jest takze $wietnym przykladem na to, ze publiczno$¢ konca lat 60. nie byta przygotowana
na taka wizje — pomysty Kubricka z reguty wyprzedzaty swoj czas i wywolywaly konsternacje
widzow 1 krytykéw przyzwyczajonych do innego typu kina. Najlepiej swiadcza o tym recenzje,
jakie ukazywatly si¢ tuz po premierze w prasie amerykanskiej. Michal Chacinski pisze o tym w
nastepujacy sposob: ,Kubrick dostat po premierze «2001» najgorsze recenzje w SWOjej
dotychczasowej karierze. Sam rezyser powiedzial pozniej: «recenzje nie byty juz nawet zte, byty
wrecz wrogie». Krytycy przescigali si¢ w wymyS$lnych ztosliwosciach pod adresem filmu: «jest
tak nudny, ze zabija nawet nasze zainteresowanie swoja technologiczng pomystowoscia, dla ktorej
przeciez Kubrick na poczatku zdecydowat si¢ by¢ nudnym» (Stanley Kauffmann), «pretensjonalny
moralnie, niezrozumialy intelektualnie 1nieznos$nie dtugi» (Arthur Schlesinger Jr.), «to nie
najgorszy film, jaki widzialem, ale na pewno najnudniejszy» (Peter Davis Dibble). «Film jest tak
mocno zajety swoimi wlasnymi problemami, wykorzystaniem $wiatla i przestrzeni, fanatycznym
oddaniem szczegotowi fantastyki naukowej, ze wrazenie, jakie wywotuje, miesci si¢ gdzie$ miedzy
hipnotycznym, a $miertelnie nudnym» (Renata Adler). Kubricka bodaj najbardziej zabolata
recenzja Pauline Kael, nawigzujacej m.in. do sceny, w ktorej na ekranie monitora pojawia si¢ corka
rezysera: «Zabawnie jest mys$le¢ o Kubricku realizujacym kazdg idiotyczng koncepcje, jaka wpadta
mu do glowy, budujacym gigantyczne scenografie i urzadzenia dla filmu SF, nie zaprzatajac sobie
glowy tym, co chce z nimi zrobi¢. Pod pewnym wzgledami to najwigkszy amatorski film na

swiecie, wlacznie z obligatoryjng u amatoréw sceng pojawienia si¢ na ekranie corki rezysera,

175 Marek Haltof, Kino lekéw, Kielce 1992, s. 72.
176 Zreszta mrugajgca, czerwona lampka, bedaca ,,okiem” HAL-a pokazywana jest wielokrotnie w zblizeniach, ktore
trwaja nawet kilkanascie sekund, za$ on sam przemawia migkkim glosem Douglasa Raina.

162



opowiadajacej co chciataby dostaé w prezencie. Monumentalnie pozbawiony wyobrazni film»”1'’.

Jednak juz kilka lat pdzniej pojawily si¢ glosy nazywajace film Kubricka ,,ukoronowaniem
dotychczasowej ewolucji science-fiction’® lub tez ,.filmowym poematem symfonicznym™’®, a
Odyseja zaczeta regularnie pojawiaé si¢ w czotdwkach rdéznych rankingow filmow
wszechczasow'®. Pewne elementy filmowej wizji Kubricka moga dzi§ wydawaé si¢ naiwne,
jednak wktad rezysera w rozwdj gatunku fantastyczno-naukowego jest niezaprzeczalny. Z jednej
strony otworzyl on ten typ filméw na nowa tematyke, z drugiej za$ jako pierwszy wprowadzil na
takg skale efekty specjalne 1 wskazal nowatorskie mozliwo$ci techniczne, determinujace dzi$
rozw0j nie tylko kina fantastycznego, ale kina w ogole.

Z kolei Barry Lyndon zapoczatkowat nowy rozdziat w filmie kostiumowym. Dbatos¢ o detale,
proba jak najwierniejszego oddania dawnej epoki, filmowanie przy $wietle, przy ktorym zyli i
pracowali XVIll-wieczni bohaterowie opowiesci (stynne tysigce swiec oswietlajacych filmowy
plan), wierno$¢ kostiumologiczna to elementy, ktore dzi§ powszechnie sa obecne w filmach
historycznych, jednak jezeli porownamy je chociazby z tym, co zaprezentowal sam Kubrick w
Spartakusie, zrozumiemy, jak istotnym dzietem byt Barry Lyndon.

Rowniez w Lsnieniu Kubrick zaprzecza, wydawatoby si¢ zelaznym regutom horroru.
Lsnienie — pisze Wojciech Kocotowski - ,Skapane w jasnym S$wietle lamp jarzeniowych,
rozgrywajace si¢ w przestronnych i stylowych wnetrzach fotelowych korytarzy i kuchni — budzi
strach powoli 1 miarowo, dawkujac od poczatku dziwne spojrzenia Jacka, urywane migawki
widzen matego Danny’ego, rosnacy dystans matzonkow”®l, Nie ma w tym obrazie ani
makabrycznej dostownosci filmow gore, ani gotyckiej mroczno$ci. To, co przerazajace, czai si¢
tak naprawde w zakamarkach ludzkich umystow, a nie w Swiecie zewnetrznym. Hotel Overlook
jest raczej katalizatorem, a nie jak w powiesci Kinga — jednym z glownych powodow, tragicznych

wydarzen. W Lsnieniu nawet muzyka zostala dobrana wbrew formutom gatunkowym — zamiast

17 Michat Chacinski, ,,Klasyka pod lupe: Jak Kubrick stworzyt ekranowy mit”, w: ,,Esensja” nr 1 (XIII) grudzien
2001/styczen 2002, dostepne przez: http://www.esensja.pl/magazyn/2002/01/iso/12_011/html; 25.05.2005 r.

178 Alicja Helman, ,,Nasz iluzjon. Stanley Kubrick albo synteza rodzajow”, ,,Kino” 1974 nr 12, s. 61.

179 Zygmunt Katluzynski, ,,Ostupiajgca cisza wszech$wiata”, ,,Polityka” 200 nr 2, s. 47.

180 W ankiecie przeprowadzanej co dziesigé lat przez angielski miesiecznik ,,Sight & Sound” w roku 1992 Odyseja
kosmiczna uplasowata si¢ na 10 miejscu wérdd filmow wszechczasow, w 2002 (w wyborze krytykéw) na miejscu 6.
Co ciekawe w ankietach z roku 1972 1 1982 film Kubricka si¢ nie pojawia w pierwszej dziesiatce.

181 Wojciech Kocotowski, Lsnienie, czyli ,,nudzg Jacka takie sprawy, ciagla praca, brak zabawy”, [w:] Barbara
Kosecka, Anita Piotrowska, Wojciech Kocotowski, Panorama kina najnowszego 1980-1995, Leksykon, Krakéw 1997,
s. 90.
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charakterystycznego crescenda korzysta Kubrick z utworow Beli Bartoka, Gyorgia Ligetiego oraz
Krzysztofa Pendereckiego, ktore wprowadzaja dysonans nie tylko muzyczny, ale rowniez
poznawczy.

Jeszcze inaczej funkcjonuje w historii kina Mechaniczna pomarancza — film wymykajacy sie
jednoznacznym definicjom gatunkowym. Obraz nalezy do dziet fantastyczno-naukowych, do
odmiany wizji dystopijnych, prezentujacych spoteczenstwo przysztosci. Jednak jest to przysziosé
bardzo bliska, o czym $wiadczy chociazby scenografia obecna w tym obrazie, wyraznie
inspirowana sztuka popartu. Jednak film ten byt przelomowy na innej plaszczyznie, z ktorej
wspotczesne kino czerpie catymi gar§ciami. Kubrick jako jeden z pierwszych (cho¢ oczywiScie nie
jako pierwszy) podjat dyskusje na temat przemocy, jako sktadnika dzieta filmowego. Jednak to, co
we wspolczesnym kinie (niektérzy twierdza, ze to jedna z podstawowych cech kina
postmodernistycznego®, cho¢ w mojej opinii nie jest to w pelni stuszna diagnoza) stanowi
najczesciej jedynie wizualng atrakcje, dla tworcy Mechanicznej pomaranczy to raczej wstgp do
dysputy o roli, jaka przedstawienia agresji pelnig w kulturze. Jak pisze Konrad Klejsa: ,,Spor
koncentruje si¢ wokot dylematu: czy obrazy przemocy, bedace zastgpczym zaspokojeniem

183

ttumionych instynktow, uwalniaja cztowieka od czynienia zta™-, czy przeciwnie, s3 wzorem do

184 Mechaniczna pomarancza stawia takie pytania, ale nie

nasladowania 1 wywotuja agresje
przynosi na nie jednoznacznych odpowiedzi”'®. Mimo tego braku jednoznacznosci, jak twierdzi
w dalszej czgéci swego wywodu Klejsa: ,,Sugestywnie wizualizowany gwalt — fizyczny i
psychiczny — jest zasadg organizujaca fabule Mechanicznej pomararnczy. Mamy w niej do

czynienia z rozmaitymi przejawami 1 uzasadnieniami agresji: rozumianej jako che¢

182 por.: Ewa Mazierska, ,,Postmoderniczne spoteczenstwo i jego filmowy obraz”, . Film na Swiecie” nr 401, Warszawa
2000, s. 17-32.

183 Tego typu stanowisko zajmuja badacze formutujacy tzw. ,teorie redukcji agresji”. Do najbardziej znanych naleza:
teoria katharsis (Feshbach i Comstock) - ogladanie agresji przez osoby o sttumionej potrzebie agresji roztadowuje
cheé jej realizacji. Teoria hamowania agresji (Berkowitz i Rowlings) - ogladanie agresji wywoluje Igk przed
manifestowaniem zachowania agresywnego. Teoria samopowstajgcych fantazji (Feshbach i Singer) - fantazjowanie
na temat scen przemocy zastepuje czesciowo lub catkowicie rzeczywiste zachowania. (przypis A.L.)

184 To ujecie odnajdziemy w tzw. ,teoriach stymulacji”. Najwazniejsze z nich to: teorie spofecznego uczenia sie -
obserwowanie scen przemocy uczy agresji. Teorie desensytywizacji (odwrazliwiania), ktére obejmuja:
desensytywizacje fizjologiczng - spadek pobudzenia fizjologicznego w nastepstwie intensywnego ogladania oraz
desensytywizace poznawczq - akceptacja zachowania agresywnego w zyciu. Trzecia z ,.teorii stymulacji to koncepcja
poznawcza (Berkowitz, Huesmann) - media utrwalajg tzw. skrypty poznawcze zachowania agresywnego. (przypis
AL

185 K)onrad Klejsa, Byfem wyleczony jak trza..., O Mechanicznej pomarariczy Stanleya Kubricka, [w:] ,,Kwartalnik
Filmowy” 2000, nr 31-32 (jesien-zima), s. 312.
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podporzadkowania sobie innych [...] lub wyja$nianej jako pragnienie odwetu i odreagowania za
wiasng krzywde. Osobne miejsce zajmuja: «przemoc instytucjonalnay, prowadzaca do zniewolenia
cztowieka przez panstwo [...] oraz przemoc «autotelicznay, ultragwatt nie znajdujacy zadnego

»186  Ta wszechobecno$é i

racjonalnego wytlumaczenia, traktowany jako atrakcja i zabawa
wielowymiarowo$¢ agresji obecnej] w dziele Kubricka sprawia, ze mozna je uznaé za
prekursorskie, zapowiadajace tendencje wyraznie, cho¢ na rdzne sposoby, rozwinigte w kinie lat
90. przez takich tworcow jak David Lynch, Quentin Tarantino®’, Danny Boyle, Joel Coen czy
Olivier Stone.
MODERNIZM - POSTMODERNIZM

Kolejng kwestia, zwigzang z balansowaniem Kubricka na cienkiej (w jego przypadku) linie
pomiegdzy kinem autorskim a gatunkowym jest przynaleznos$¢ jego filméw do jednego z dwoéch
wystepujacych obecnie w kulturze nurtéw — modernizmu i postmodernizmu. Wydaje mi si¢ jednak,
ze pomimo stosowania pewnych charakterystycznych dla postmodernizmu technik — chociazby
wlasnie korzystania z formut gatunkowych czy tez dosadnego sposobu ukazywania przemocy,
strategie obecne w tworczosci Kubricka pozostaja jednak gleboko modernistycznel®,
Wykorzystywanie popularnych gatunkow w jego przypadku nie jest zabawa w kino, a pod tymi,
wydawaloby sig, prostymi historiami opowiadanymi nam przez Kubricka kryje si¢ gleboka
refleksja dotyczaca kondycji czlowieka 1 spoteczenstwa. Nawet w horrorze czy w filmie
fantastycznym toczy on ciggla dyskusje na temat miejsca czlowieka w $wiecie, jego statusu

ontologicznego, sposobu funkcjonowania w  spoteczenstwie. W dodatku pomimo

wykorzystywania roznorodnych gatunkéw pozostaje wierny pewnemu wizualnemu stylowi.

188 1bidem, s. 314-315.

187 W tym miejscu wypada wspomnie¢ o tym, ze Quentin Tarantino sporo zaczerpnat takze z innego filmu Kubricka.
Sam moéwi o tym w nastepujacy sposdb: ,,Naprawde nie buchngtem niczego z Killing [...], mimo ze niektorzy twierdza,
iz opowies¢ rozwija sie w moim filmie w te i z powrotem dokfadnie tak samo jak w Killing. [...] Kiedy krecitem ten
film, méwitem sobie co$ w rodzaju: «To bedzie moje Killing»”. (cytuje za: Jami Bernard, Quentin Tarantino, cztowiek
i jego filmy, przet. Ewa i Dariusz Wojtczakowie, Poznan 1996, s. 194.)

188 Wedtug mnie w filmie fabularnym wspotwystepuja trzy systemy oznaczania: realizm, modernizm i postmodernizm.
Modernizm definiuj¢ jako system, w ktorym w formie przekazu dominuja indywidualne, zalezne od autorskiej wizji
zaburzenia perspektywy, dominantg interpretacyjng jest nie fabula, lecz forma dziela, prezentujacego najczesciej
wewnetrzny (odautorski) §wiat przedstawiony. W schematycznym modelu komunikacyjnym najwazniejsza role petni
nadawca tekstu przynalezacego do sfery kultury wysokiej. W modernizmie najczg$ciej pojawia si¢ przeciwny
racjonalizmowi sposob ogladu rzeczywistosci, modernistyczny system sygnifikacji odrzuca artystyczng przesztos¢ i
preferuje wartosci stojace w opozycji do postaw tradycyjnych czy tez mieszczanskich. Szerzej problem ten rozwazam
w nieopublikowanej rozprawie doktorskiej Sztuczne swiaty. Postmodernizm jako system sygnifikacji w filmie
fabularnym.
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Sposoéb filmowania, dlugie ujecia 1 jazdy, do$¢ oszczedny montaz, wszechwladna symetria
poszczeg6lnych kadréw — to ,,znaki firmowe” Kubricka.

Warto zauwazy¢ jeszcze jeden klasycznie modernistyczny 1 determinujacy jego
przynaleznos$¢ do tego systemu oznaczania rys w zyciu Kubricka. Cho¢ tworzyt dzieta sztuki, ktore
najbardziej chyba ze wszystkich dziedzin wymagaja dziatania kolektywnego, byt samotnikiem. Po
pierwszym sukcesie kasowym wyprowadzit si¢ ze Stanow Zjednoczonych i od 1961 roku
zamieszkal w Anglii, z dala od zgietku i miasta. Nie byt postacig medialna, wywiadow udzielat z
koniecznosci 1 niechetnie bral udzial w dziataniach promujacych wiasne filmy. ,,Na zdjeciach
Kubrick ma w sobie co$ z nawiedzonego proroka. Ciemne wlosy 1 broda okalaja bladg twarz, w
ktorej ptong fanatyczne oczy. Jest w tych oczach takze inteligencja i btysk ironii zawodowego
magika”®®. To charakterystyczne dla modernizmu prze$§wiadczenie o wyjatkowej roli artysty
wprost wyrazone jest w jednej z kwestii wypowiedzianej przez Kol¢ Kwariana jednego z
bohaterow Zabojstwa, ktory mowi: ,,Wiesz, czesto mysle, ze gangster i artysta sq tacy sami w
oczach spoleczenstwa. Sq podziwiani i uwielbiani, ale zawsze kryje si¢ pod tym pragnienie, by
zostali zniszczeni, gdy sq u szczytu swojej chwaly”. Zycie i tworczo$é Kubricka moglaby byé
Swietng egzemplifikacja ,.klasycznie modernistycznego” antagonizmu pomig¢dzy spoteczenstwem
a ,,jednostka tworcza”. Jednoczesnie historia tego konfliktu $wietnie ukazuje zmiany, jakie w
drugiej potowie dwudziestego wieku zaszty w sposobie funkcjonowania dziet sztuki. Z jednej
bowiem strony mamy w tej tworczosci niemalze na stale wpisany konflikt na linii filmowiec a
cenzura. Juz Sciezki chwaly staty sie obrazem, ktory we Francji nie byt wy$wietlany przez ponad
dwadziescia lat. Cho¢ idea wyrazona przez Kubricka wydaje si¢ by¢ ogolnoludzka i chodzito mu
w tym obrazie o przedstawienie bezdusznosci wszelkich armii §wiata, to jednak osadzenie dziejow
ataku na Ant Hill w konkretnych ramach historycznych 1 geograficznych spowodowato, ze
Francuzi uznali ten film za godzacy w ich narodowa dumg. Przy realizacji Spartakusa napotkat
Kubrick nieco inne trudnosci. Z jednej strony bardzo wyrazZnie przy realizacji tego filmu zarysowat
si¢ konflikt pomiedzy artysta a ,,przemystem kulturowym” — wymogi stawiane przez szefow
Uniwersal Pictures staly w wyraznej opozycji do rezyserskiej wizji Kubricka, ktory chciat, by
obrazowanie bylo bardziej werystyczne 1 pragnat nada¢ filmowi wyrazniejsze przestanie
polityczne. Z drugiej strony produkcja Spartakusa byta przetomowa z jeszcze innego powodu. Byt

to jeden z pierwszych, jezeli nie pierwszy film, w ktorym w napisach poczatkowych pojawito si¢

189 Tomasz Jopkiewicz, ,,Rezyser znaczy Bog”, ,,Film” 1995 nr 4, s. 90.
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nazwisko tworcy, figurujacego na ,.czarnej liscie Hollywood”. Kirk Douglas wspomina
zamieszanie, jakie wywotalo zamieszczenie w napisach poczatkowych nazwiska Daltona Trumbo
— scenarzysty tego historycznego eposu: ,,Wszyscy moi przyjaciele méwili mi, ze jestem ghupi, ze
rujnuje swoja karierg [...] Poczatkowo zresztg nikt mi nie wierzyl. Otto Preminger zadzwonit do
mnie z Nowego Jorku. Byl zdumiony, Zze uzytem nazwiska Daltona Trumbo w napisach
poczatkowych. [...] Nie uwazalem siebie za bohatera, ktory przetamat czarng list¢. Uwazalem po
prostu, ze to nie w porzadku, gdy kto§ mowi: «Daj w to miejsce moje nazwisko. Podpisz mnie pod
praca kogo$ innego»”'%°. Z jeszcze innych, gtéwnie obyczajowych, powodéw w wersji filmu, ktora
pojawila si¢ na ekranach kin w 1960 roku, zabraklo kilku scen, przywrdconych dopiero w wersji
cyfrowej z lat dziewigédziesigtych: migdzy innymi dotyczy to dwuznacznego dialogu o jedzeniu

% a takze kilku scen

ostryg i $limakow toczonego pomiedzy Crassusem i Antoniuszem?!
ukazujacych w sposob dosadny i dostowny przemoc, miedzy innymi ujecia krwi bryzgajacej na
twarz Crassusa podrzynajacego gardto Drabie. Lolita jest z kolei przyktadem zastosowania przez
Kubricka daleko idacej autocenzury. Pod wptywem presji Production Code oraz Katolickiego
Legionu Przyzwoitos$ci zmienit on chociazby wiek Dolores i bardzo mocno ograniczyt dostownosé¢
scen erotycznych, co spowodowato, iz jest to obrazoburczy film, w ktéorym najodwazniejszym
obrazem jest pedicure, stanowigcy wizualny podktad pod napisy poczatkowe. Kolejnym dzietem,
ktore wzbudzilo oburzenie str6zow moralnosci byta Mechaniczna pomarancza. Zarzucano temu
filmowi, ze jest ,,chory i obrzydliwy”, Ze ,,jest instrukcja popetniania zbrodni” oraz ,,fantazjg
przedstawiajaca ekstremalng przemoc”%2. W Wielkiej Brytanii film Kubricka otrzymat kategorie
X — mogli go oglada¢ wylacznie dorosli widzowie, a po popehieniu przez mlodego chtopca
makabrycznego zabdjstwa inspirowanego rzekomo Mechaniczng pomaranczqg w ogole wycofano

ja z brytyjskich kin'®3. Co ciekawe, kolejne filmy Kubricka nie budzily juz takich sprzeciwow.

Wielkie wytwornie odestaty kodeks Haysa do lamusa, ekranowa brutalno$¢ stata si¢ czyms$

190 Kirk Douglas, Syn $mieciarza. Autobiografia, przet. Maria Zborowska, Warszawa 1991, s. 304.

191 Brian McNair, badacz problemu erotyzacji wspotczesnej kultury twierdzi, ze byta to proba zerwania z konwencja
przedstawiania geja jedynie jako ofiary, a jednoczesnie ,,Kubrick ta zaszyfrowana aluzja do biseksualnosci wyprzedzit
swoj czas”. (Brian McNair, Seks, demokratyzacja pozadania i media, czyli kultura obnazania, przet. Ewa Klekot,
Warszawa 2004, s. 261.)

192 Tego typu glosy pojawily si¢ w brytyjskiej prasie tuz po premierze Mechanicznej pomarariczy. (por.: Christian
Bugge, ,,The Clockwork Controversy”, dostepne przez: http://www.visual-memory.co.uk/amk/doc/0012.html ;
14.03.2005 r.)

193 Nie byt to jednak wyrok cenzury, ale samego rezysera, ktory — rzadki to przypadek — zakazat dystrybucji filmu
az do swojej $mierci. Powody tej decyzji nie s3 do konca znane; przypuszcza si¢, ze Kubrick zostat przekonany o
stusznos$ci podejrzen dotyczacych negatywnego oddzialywania filmu”. (Konrad Klejsa, op. cit., s. 303-304.
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pospolitym, obraz wojny wietnamskiej, jaki zaprezentowat Kubrick w Full Metal Jacket, nikogo
juz nie zaszokowal. Hollywood z krytykowania wlasnego rzadu uczynito kolejne zrodto
dochoddw. Oczy szeroko zamknigte za$ byty wrecz reklamowane jako obraz nasycony erotyzmem,
co spowodowalo, iz wielu widzoéw 1 krytykéw bylo nieco rozczarowanych, ze znany ze swej
bezkompromisowos$ci Kubrick nie pokazal nic nowego w kinie, ktore doswiadczyto juz roznego
typu ,.glebokich gardel” i ,nagich instynktow”'%. Zatem konflikt artysty ze spoleczenstwem
pojawia si¢ w tworczosci Kubricka wielokrotnie i skladajg si¢ na niego elementy zwigzane z
cenzurg polityczng, obyczajowa, ale takze z problemem zaleznos$ci tworcy w epoce konsumpcji —
w koncu nie tylko w przypadku Spartakusa Kubrick popadat w konflikt z wlascicielami wytworni.
To, ze rzadko robit filmy, spowodowane byto takze jego bezkompromisowoscig wobec wymogow
artystycznych i lekcewazeniem ograniczen ekonomicznych. Prawie przy wszystkich filmach
przekraczal budzet oraz czas, przeznaczony przez producentéw, na ich stworzenie. Z tego powodu
byt zreszta w Hollywood zarowno znienawidzony, jak i podziwiany za perfekcjonizm.
CZLOWIEK - SPOLECZENSTWO

Jednoczesnie jednak w samych filmach Kubricka zawarta jest gleboka refleksja dotyczaca
relacji jednostki ze spoteczenstwem. Bohaterowie jego filmow bardzo czesto sg umieszczani poza
nawiasem spoteczenstwa, tworza galeri¢ postaci niezrozumianych, niedopasowanych do ciasnego
gorsetu narzuconych im zachowan. Pozornie tkwi w tym pewien paradoks, bohaterowie, ktorzy sa
niebudzacymi sympatii psychopatami, jednoczesnie mieszczg si¢ na bardzo rézne sposoby w
paradygmacie buntownika (tak uwielbianym zaroéwno przez kulture modernistyczna, jak i przez
dajaca sie odczytywac takze fantazmatycznie kulture popularng). Poza nawiasem spoteczenstwa
znajdujg sie zardbwno gangsterzy z pierwszych obrazow Kubricka, jak i porucznik Dax, ktory nie
chce zaakceptowa¢ regul rzadzacych francuskg armig. Jednak to, ze Kubrick unika
jednoznacznosci, widoczne jest juz w zakonczeniu Sciezek chwaly. Scena finatowa, rozgrywajaca
si¢ juz po straceniu trzech niewinnych Zokierzy, przedstawia rozbawiony tlum Zotdakoéw. Ich
kompanii zgingli, lecz wojakoéw to nie obchodzi, nadal bawig si¢ 1 pijg, drgczac przy tym niewinng

niemieckg dziewczyne. Juz spodziewamy si¢ pointy — oskarzenia nie tylko dowddcow, lecz takze

194 Jednak w USA Oczy szeroko zamkniete spotkaly sie ze sprzeciwem ,,obroncoéw moralno$ci”. ,,Scena [orgii] trwajaca
doktadnie 65 sekund wzbudzita opory amerykanskich cenzorow z Motion Picture Association of America. Kubrick
musial zgodzi¢ sig, aby w amerykanskiej wersji sceng t¢ pokazano w nieco zmodyfikowanej formie. Na kopulujace w
réznych pozach postaci nakladaja si¢ stworzone na komputerze figury, zaciemniajace obraz. (Anna Rogozinska-
Wickers, ,,65 sekund orgii”, ,,Polityka” 1999 nr 33, s. 43.)
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szeregowcoOw - w zblizeniu ukazana zostaje twarz zniesmaczonego zachowaniem ttumu zohierzy
Daxa, gdy nagle rezyser dokonuje wolty. Ttum, wzruszony piosenka dziewczyny, zaczyna nuci¢
wraz z nig, na ich twarzach wida¢ autentyczne tzy wzruszenia. Okazuje si¢, ze ten mottoch nie jest
pozbawiony ludzkich uczu¢ i odruchow. Kamera wyltania z tego ttumu poszczegdlne fizys. Okazuje
si¢, ze final nie przedstawia jednego sprawiedliwego posroéd bezrefleksyjnych zwierzat, lecz
ukazuje spoteczno$¢ zdolng jednak do refleksji, by¢ moze ptytkiej i chwilowej, jednak
oskarzycielska wobec zoierskiej spotecznosci wymowa finatu zostaje wyraznie ztagodzona.
Rownie niejednoznaczna jak finatowa scena Sciezek chwaly, jest, zeby pozostaé przy filmach
wojennych, posta¢ Jokera, gldownego, czy tez jednego z gtownych, bohaterow Full Metal Jacket.
Mundur, jaki nosi bedac juz w Wietnamie, jest ozdobiony dwoma pozaregulaminowymi
dodatkami. W klapie munduru ma wpietg ,,pacyfe”, na hetmie napis ,,Urodzony, by zabija¢”. Gdy
jeden z frontowych dowddcow zwraca mu uwage na niekoherentnos$¢ tych dwoch symboli, Joker
nie potrafi jej wyjasni¢. On réwniez jest bohaterem niejednoznacznym, jednoczesnie nalezacym
do spoteczenstwa — w tym wypadku spotecznosci zotnierskiej — 1 probujacym si¢ od niego
dystansowac. Pierwsza cz¢s$¢ tego filmu wyraznie pokazuje skutki ,,uspoteczniania” na site. Terror
wprowadzany przez sierzanta Hartmana znajduje tragiczny epilog w morderstwie 1 samobojstwie
popetnionym przez Gomera Pyle’a. Rownoczesnie jednak upokarzajaca tresura stosowana przez
Hartmana sprawia, ze zotierze z jego jednostki sg dobrze wyszkoleni 1 na wojnie potrafig zrobi¢
to, co najwazniejsze — przezyc.

Rowniez Alex z Mechanicznej pomaranczy i Barry Lyndon okazujg si¢ postaciami, ktore sa
jednoczesnie obarczone calym arsenatem niesympatycznych (to chyba zbyt tagodne okreslenie)
cech, lecz jednoczesnie przeciwstawione sg one rownie bezdusznemu i1 okrutnemu spoteczenstwu.
Alex jest rzezimieszkiem, cztowiekiem, dla ktérego nie istniejg zadne normy moralne (czyzby
mozna bylo dostrzec tu dalekie echa nietzscheanskiego nadcztowieka?). Z drugiej jednak strony
jest produktem spoleczenstwa opisywanego przez Burgessa i Kubricka. Ani rodzice, ktérzy
podczas jego pobytu w wiezieniu ,,usynawiaja” lokatora, ani ksigdz, ani politycy, ktoérzy probuja
wykorzysta¢ jego przypadek, by zdoby¢ glosy wyborcow, nie stanowig przeciwwagi dla postawy
1 zachowania Alexa. Nawet ofiary nie s3 w tym filmie przedstawione jako osoby niewinne. Pisarz
Alexander, gdy otrzymuje od losu okazje, by si¢ zemsci¢, czyni to w sposdb sadystyczny i

wyrafinowany. Kubrick prezentuje bowiem nie tyle cztowieka bez moralnosci, ile cywilizacj¢ bez
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moralnosci. W tym momencie réznorodne proby odcigcia si¢ od tego spoteczenstwa, ktore
podejmuje Alex stajg si¢ jednoczesnie (kolejny paradoks) usprawiedliwione, jak i daremne.

Podobnie daremny jest trud Redmonda Barry’ego. Barry Lyndon jest bowiem ,nie tyle
historyczng epika, ile parabola wspotczesnej kondycji spotecznej”*®®. W swoim filmie prezentuje
bowiem Kubrick bohatera wykorzenionego, pozbawionego wszelkiej tozsamosci — nawet tytutowe
imi¢ nie jest tym, pod ktorym si¢ urodzil. Pozbawiony zostal swojej narodowosci — jest
Irlandczykiem, ktéry najpierw tuta si¢ po Europie, by pod koniec zycia osigs¢ w Anglii. Tak
naprawde nie nalezy tez do zadnej klasy spotecznej. Jest czlowiekiem, by sparafrazowacé tytut
powiesci Musila, bez przynaleznosci. Obcym dla wszystkich, funkcjonujacym jakby obok
spoteczenstwa — w trakcie trwania wojny siedmioletniej walczy w roznych armiach, jest ztozony z
oksymoronicznych przeciwstawien. W tej postaci bieda taczy si¢ z bogactwem, wyrachowanie z
niewinnoscia, wybuchowos$¢ z opanowaniem. Jego losy mozna odczytywac jako opowies¢ o
bezdusznym karierowiczu, a jednoczes$nie jako histori¢ czlowieka, ktory za wszelka cene dazy do
tego, by znalez¢ swoje miejsce na ziemi. Jednak na tle 0s6b go otaczajacych nie jest wyjatkiem.
Jest produktem swoich (naszych?) czas6w — podobnie wykorzenieni sg niemalze wszyscy
bohaterowie tej opowiesci.

Jeszcze inng wizje konfliktu jednostka — spotecznos¢ prezentuje Dr Strangelove. Kubrick
opisuje w nim kolejny problem wspotczesnosci, ktory w wiele lat po nakrgceniu tego filmu Thomas
L. Friedman okreslit mianem ,,superwzmocnionych jednostek”. W czasach globalizacji, twierdzi
amerykanski badacz tych procesow, ,,mamy [...] na §wiecie nie tylko supermocarstwo, nie tylko
superrynki, ale [...] takze superwzmocnione jednostki. Niektore z nich sg z gruntu zle, inne
wspaniate, ale jedne i drugie moga dzi$ bezposrednio dziataé na arenie $wiatowe;j”'°®. Bohaterowie
filmu Kubricka to wtasnie przyktady takich osob. Co ciekawe, posrod tych wszystkich postaci
prezydent Stanéw Zjednoczonych i1 premier (sic!) Zwigzku Radzieckiego wydaja si¢ osobami
drugo- lub nawet trzecioplanowymi, pozbawionymi realnej wtadzy i mozliwosci podejmowania
decyzji. Duzo wigksze znaczenie w tej groteskowej 1 absurdalnej (cho¢ moze nie az tak absurdalne;,
jak to si¢ na pierwszy rzut oka wydaje) sytuacji, ma postawa generata Jacka Rippera, od ktorego

szalenstwa rozpoczeta si¢ cata nuklearna ,,awantura”, majora T. J. ,King” Konga, ktory

19 Michel Klein, ,,Narrative and Discourse in Kubrick Modern Tragedy”, [w:] The English Novel and the Movies,
edited by Michel Klein and Gillian Parker, New York 1981, s. 95.

19 Thomas L. Friedman, Lexus i drzewo oliwne. Zrozumieé globalizacje, przet. Tomasz Hornowski, Poznan 2001, s.
34.
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poswiecajac wiasne zycie doprowadza do zrzucenia atomowych bomb, czy nawet porucznika Bat
Guano, ktory poprzez swoja opieszato$¢ i stuzbisto§¢ opoznia telefon kapitana Mandrake’a do
Biatego Domu.

Wisrod tej catej plejady postaci na rozne sposoby opisujgcych relacje pomiedzy cztowiekiem
a spoteczenstwem najbardziej ,.klasycznym” buntownikiem okazuje si¢ by¢ Spartakus. Tego
przywddce powstania niewolnikow, probujacego obali¢ przegnity system spoteczny i zmienié
obowigzujace w nim stosunki klasowe, mozna uzna¢ za posta¢ pompatyczng i sztuczng — zwlaszcza
jezeli wezmie sie pod uwage patos obowigzujacy w epickich produkcjach z poczatku lat 60. Jezeli
jednak spojrzymy na Imperium Rzymskie jako na symbol imperium amerykanskiego i pami¢tamy
o perturbacjach, jakie Dalton Trumbo mial z komisjg senatora McCarthy’ego, Spartakusa mozna
uznaé za prekursora ruchow kontestacyjnych, jakie pojawity si¢ w Stanach Zjednoczonych pod
koniec dekady, a pod gltoszonymi przez niego ideami podpisataby sie wickszos¢ ,,dzieci-kwiatow”.
SEOWO - OBRAZ - MUZYKA

Jednak konflikt czlowiek — spoleczenstwo nie jest jedynym obecnym w tworczosci Kubricka.
W zupelnie innej sferze sytuuje si¢ antynomia stlowa 1 obrazu, wyraznie zarysowana w jego
dzietach. ,,Wydaje mi si¢, ze film operuje na poziomie znacznie blizszym muzyki czy malarstwa
niz stowa drukowanego i daje mozliwosci do przekazania wszystkich idei, rowniez abstrakcyjnych,
bez tradycyjnego uzaleznienia od stow”2%’. W ten sposob mowit Kubrick w wywiadzie, jakiego w
1969 roku, czyli tuz po nakrgceniu 2001: Odysei kosmicznej, udzielit Josephowi Gelmisowi.
Wypowiedz ta §wietnie oddaje metod¢ tworcza Kubricka i1 jego brak zaufania do mowy. Cho¢ owa
nieufno$¢ przyjmuje bardzo rézne formy. Jeszcze w pierwszych filmach Kubricka nie jest ona az
tak wyraznie artykutowana, lecz obrazy nalezace do film noir z zasady oparte sg takze na
specyficznym sposobie operowania materiatem zdjeciowym. Najbardziej klasycznie
,logocentryczny” jest oczywiscie Spatrakus, ale film ten stanowi swoisty ewenement w tworczosci
Kubricka. Jednak juz w dziele wezesniejszym, w Sciezkach chwaly dostrzec mozna podejrzliwosé
wobec mowy. Porucznik Dax, cho¢ w cywilu byt ,,najlepszym prawnikiem w catej Francji”, nie
jest w stanie wybroni¢ swoich zotnierzy przed karg $mierci. Na nic si¢ zdaja przemyslane

przemowy Daxa, jezyk jest bezsilny wobec bezdusznego wojskowego prawa. Obtude jezyka

197 Joseph Gelmis, The Film Director as a Superstar, New York 1970, s. 14. Fragment tego wywiadu opublikowany
zostat w zbiorze: Stanley Kubrick w oczach krytyki zagranicznej, wybor Anna Kozanecka, Warszawa 1989.
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jeszcze bardziej demaskuje dialog pomigdzy Daxem a generalem Mireau, w ktorym to pada
polecenie dokonania ataku na Ant Hill.

,Dax: Jakie straty pan przewiduje, sir?

Gen. Mireau: Powiedzmy 5% zabitych przez nasz ogien zaporowy. To ze sporym zapasem.
Nastepne 10% podczas przechodzenia przez ziemig niczyjq, i nastgpne 20% przy przechodzeniu
przez zasieki. Pozostaje 65%, z odwalong najgorszq czescig roboty. Powiedzmy nastgpne 25% na
zdobycie samego Ant Hill. Nadal pozostajq sity bardziej niz wystarczajgce, aby je utrzymac.

Dax: Mowi pan, Ze wiecej niz potowa moich ludzi zostanie zabita.

Gen. Mireau: Tak, to okropna cena, poruczniku, ale bedziemy mieli Ant Hill”.

Dla generata zolierze to tylko liczby, procenty, abstrakcyjne pojecia. Zdobycie niezbyt waznego
strategicznie wzgdrza, ma go przyblizy¢ do awansu. Gdy wydaje rozkazy, nie obchodza go
konsekwencje. 65 procent zabitych podczas ataku to wedlug niego odpowiednia cena, jakg mozna
zaplaci¢ za to, ze ,,b¢dziemy mieli Ant Hill”. Jgzyk jest §wietng metodg zagtuszenia ewentualnych
wyrzutoOw sumienia, sposobem, by przeksztatci¢ realne istoty ludzkie w statystyczne stupki.

W Sciezkach chwaly zastosowat Kubrick takze chwyt, ktory w pewien sposob przeczy jego
nieufno$ci wobec jezyka, obraz ten bowiem rozpoczyna si¢ od wypowiedzi narratora, ktory spoza
kadru wprowadza nas w $wiat przedstawiony. Z podobnymi rozwigzaniami spotkamy si¢ pozniej
w filmach takich jak Dr Strangelove, Lolita, Mechaniczna pomararncza i Barry Lyndon, w ktorych
réwniez pojawia si¢ glos z off-u, komentujacy sytuacje i wprowadzajacy w akcje. O ile jednak w
filmie z 1964 roku jest to tylko konwencjonalny chwyt, to w pozostatych obrazach nadat mu
Kubrick dodatkowych znaczen. W ekranizacjach powie$ci Nabokova i Burgessa mamy do
czynienia z narracjg pierwszoosobowa, bezposrednio mieszczacg si¢ w porzadku diegetycznym
dzieta, ktora probuje odda¢ charakter materiatu literackiego. Obie ksigzki s3 w znacznej mierze
oparte na jezyku, gra z nim i réznego typu jego przeksztatceniami. Powies¢ Nabokova moglaby
by¢ uznana za pozycje pornograficzna'®®, gdyby nie subtelny, peten wyrafinowania i zbudowany
na zasadzie pastiszu Klasycznych pozycji takich jak teksty Prousta, Poe’go, Dostojewskiego czy
Sade’a jezyk. Jednak komentarze wygtaszane przez filmowego Humberta dalekie sg od subtelnosci
powiesciowego narratora. ,,Lolito, §wiatto§¢ mego zycia, zagwi mych ledzwi. Grzechu méj, moja

duszo. Lo-li-to: koniuszek jezyka robi trzy kroki po podniebieniu, przy trzecim stuka w zgby. Lo.

198 Zreszta przez pewien czas za taka wilasnie uchodzita. (por.: Zygmunt Katuzynski, Bankiet w domu powieszonego,
Warszawa 1993, s. 17-25.)
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Li. Ta”® — mowi bohater powiesci. Narrator filmowy jest zdecydowanie mniej poetycki: Do
szalenstwa doprowadza mnie dwoista natura tej nimfetki, a moze i kazdej nimfetki. Moja Lolita ma
w sobie delikatng, rozmarzong dziecinnosé... i tajemniczq wulgarnosé¢. To pozbawienie Humberta
mozliwosci swobodnego postugiwania si¢ jezykiem i brak (gldwnie ze wzgledow cenzuralnych)
obrazowego ekwiwalentu pozwalajacego ukaza¢ fascynacje Dolores sprawia, ze pisarz staje si¢
postacig nie tyle tragiczna, jak w ksiagzce, co groteskowa.

Podobna, pierwszoosobowa narracja pojawia si¢ w Mechanicznej pomaranczy. ,,Stworzony
przez pisarza jezyk, specyficzny angielsko-rosyjski slang, trafit jednak do filmu tylko w swojej
niewielkiej czes$ci, w dialogach gangu i monologach Alexa De-Large. [Poniewaz] ,brutalizm
jezyka jest w filmie zastgpiony brutalno$cig filmowych obrazoéw. I tak na przyktad wulgarne
stownictwo erotyczne zastepuja sceny na pograniczu erotyzmu i sadyzmu”?®, Ta
pierwszoosobowa narracja jest jednak wazna jeszcze z jednego powodu. Dzigki niej widz moze
probowac zrozumie¢ pokretny i brutalny $wiat Alexa. Zwlaszcza ze w wyglaszanych przez siebie
monologach De-Large jest az do bolu szczery, nie stara si¢ w zaden sposob usprawiedliwiac, a
dodatkowo wielokrotnie zwraca sie on bezposrednio do widzow?™. Jak moéwi sam Kubrick:
,,Czgscig artystycznego wyzwania w ukazaniu charakteru postaci Alexa, bylo pokazanie przemocy
jego oczami, nie za$ poprzez dezaprobujace spojrzenie moralisty. Chodzito o ukazanie
subiektywnego spojrzenia na to, w jaki sposob Alex postrzega przemoc”?%?,

Zupehie inng funkcje petni pozaekranowy narrator w Barrym Lyndonie, co zresztg jest dos¢
znaczacym odejsciem od literackiego pierwowzoru. W powiesci Thackeraya mamy do czynienia z
narracjg pierwszoosobowa. To sam Barry opowiada, w sposob niejednokrotnie ironiczny, swoje
dzieje. Kubrick wprowadza za$ narratora wszechwiedzacego, poslugujacego si¢ autorytarnym
komentarzem, ktéry w dodatku wyraznie nie lubi gtéwnego bohatera opowiesci 1 nie pozwala
widzowi na utozsamienie si¢ z postacig. W momencie, gdy widzimy Barry’ego bawiacego si¢ z
synem 1 poswigcajacego mu (w przeciwienstwie do zony) bardzo duzo uwagi, gltos zza kadru

informuje nas, ze szczescie Barry’ego nie bedzie trwato dtugo i1 skonczy on swdj zywot samotny,

199 Vladimir Nabokov, Lolita, przet. Michal Ktobukowski, Warszawa 2002, s. 9.

200 Rafal Szczerbakiewicz, Nieufnoéé wobec jezyka w filmach Stanleya Kubricka, ,,Studia Filmoznawcze” nr XV,
Wroctaw 1994, s. 64-65.

201 por.: Konrad Klejsa, op. cit., s. 304-305.

202 Craig McGregor, ,,Interview with Stanley Kubrick”, ,,New York Times”, 30.01.1972, s. 25.
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bezdzietny i opuszczony. Ten glos wprowadza dystans, sprawia, ze Lyndon nie jest prawdziwym
bohaterem, a jedynie egzemplifikacja pewnego typu osobowosci, moralitetowym everymanem.

Zreszta we wszystkich tych obrazach nieufno$¢ do jezyka jest ukazana takze na innych
poziomach. Dialogi zarowno w Lolicie, jak i pozostatych filmach sg pelne falszu i komunikat
werbalny rzadko kiedy pokrywa si¢ chociazby z przekazem niewerbalnym. Humbert prowadzi
mitosng pogawedke z nowozaslubiong zong, lecz w jej trakcie wcigz patrzy na zdjecie Lolity i widz
ma $wiadomos¢, do kogo tak naprawdg kieruje on swoje stowa. Alex podczas brutalnych napadéw
zachowuje wszystkie wymagania jezykowego konwenansu, co nie przeszkadza mu bi¢, gwalcic i
mordowa¢. Bohaterowie Barry’ego Lyndona prowadza rdéwnie etykietalne, nic nie znaczace
dialogi, a wiele probleméw tytutowego bohatera bierze si¢ wtasnie z nieznajomos$ci pewnych
dworskich kodow jezykowych i paradygmatow zachowan.

Rownie schematyczne sg dialogi w Full Metal Jacket. W pierwszej czgséci tego filmu
stuchamy w zasadzie wylacznie wykrzykiwanych przez sierzanta Hartmana komend i wyzwisk
skierowanych w stron¢ rekrutow, oni za$§ albo ograniczaja si¢ do odpowiedzi zawartej w trzech
stowach: ,,Sir. Yes. Sir.”, albo do wy$piewywanych w trakcie marszobiegow piosenek, majacych
ich zagrzewaé do przysziej walki i zrobi¢ z nich ,,prawdziwych mordercow”. W drugiej czgsci
widzimy tych zohierzy w akcji, ale nadal nie potrafig oni mowi¢ wiasnym gtosem, o czym najlepiej
przekonuje nas scena, gdy zolnierze biorg udziat w telewizyjnej sondzie. Wypowiadajac si¢ do
kamery, nadal postuguja si¢ jezykowymi szablonami, wyuczonymi podczas szkolenia.

Zwatpienie w moc stow jednak najwyrazniej wida¢ w dwoch innych obrazach Kubricka —w
2001: Odysei kosmicznej i W Lsnieniu. W pierwszym z tych dziet dialogi zajmuja jedynie 42 minuty
liczacego 139 minut filmu. Jak pisze Rafat Szczerbakiewicz: ,,Jezyk jest jednak w istotniejszy
sposob nieobecny. W scenach, gdy bohaterowie méwig, ich slowa pozbawione sg wartosci
poznawczej dla widza. Kubrick odbiera jezykowi semantyczng i werbalng funkcje. Widz nie moze
oprze¢ si¢ wrazeniu, ze pohukiwania matpoluda «Moonwatchera» niczym nie r6znig si¢ od pustych
dysput dr. Floyda kilka tysiecy lat p6zniej”?%. W dodatku w kosmosie jezyk przestaje by¢é
narzedziem pozwalajacym opisywal rzeczywistos¢. ,,Astronauci daremnie odwotujg si¢ do
newtonowskich poje¢ «goray, «dob», «przody», «tyt». Terminy te utatwiajg orientacj¢ na Ziemi, w

oswojonej macierzystej przestrzeni. W kosmosie stowa te nie maja zadnego sensu i wartosci.

203 Rafat Szczerbakiewicz, op. cit., s. 55.

174



Ludzie powtarzajac te zwroty nie potrafig porzuci¢ ziemskich «klisz» myslenia”?%*. Jezyk utracit
wigc, wedtug Kubricka, zdolno$ci komunikacyjne. Warknigcia prehistorycznych matpoludéw i
perory doktora Floyda majg tylko znaczenie perswazyjne. Porozumienie jest niemozliwe. Nawet
HAL dazy do uzyskania przewagi nad kosmonautami poprzez nieustanng logoree, a proces jego
Smierci/wylgczania jest symbolicznie ukazywany poprzez cofanie si¢ jego umiejetnosci
werbalnych.

Podobng refleksj¢ zawiera Lsnienie. Przetomowym momentem w tym filmie jest scena,
podczas ktorej] Wendy odkrywa tajemnice ksiazki pisanej przez Jacka. Fraza ,,All work and no play
makes Jack a dullboy” - powtarzana przez setki stron staje si¢ wyraznym syndromem choroby
Torrrence’a. Gdyby karty papieru nie byty zapisane tysigcami jednakowych zdan, Wendy nie
odkrylaby choroby psychicznej meza. W tych ciagle powtarzanych stowach mozna, jak sadze,
dostrzec takze Kubrickowskie zwatpienie w mozliwosci literatury. Przestaje by¢ ona sposobem
komunikacji, wcigz powtarza te same, wielokrotnie eksplorowane chwyty, jej metajezykowe
zabawy zabrnety w §lepa uliczke.

Bardziej niz jezykowi ufa Kubrick obrazom oraz muzyce. Zwlaszcza ta ostatnia stanowi dla
niego niezwykle istotne tlo, ale tez element posiadajacy zabarwienie semantyczne. Muzyka w jego
filmach uzywana jest najczesciej na zasadzie kontrapunktu lub uzupelnienia tresci obecnych w
przekazie wizualnym. Najwyrazniej widoczne jest to w Odysei, w ktorej zamiast kojarzonych z
science-fiction dzwickéw muzyki elektronicznej wykorzystal Kubrick muzyke klasyczng. W
czesci zatytutowane] Narodziny czlowieka mamy do czynienia z najwazniejszymi elementami
pokazujacymi strategie tworcza rezysera. Jednocze$nie pojawia si¢ w niej bowiem znaczacy
podktad muzyczny oraz intrygujacy 1 wieloznaczny symbol wizualny. W tle scen ukazujacych
zycie malp, ktore wtasnie zdobywaja ludzka §wiadomos¢, styszymy poemat symfoniczny Richarda
Straussa inspirowany ksigzka Fryderyka Nietzschego Tako rzecze Zaratustra. Idea ksigzki filozofa
uznawanego za prekursora modernizmu skupiona jest na ,przezwyci¢zeniu cztowieka” i

stworzeniu ,,nadcztowieka”?®®, Muzyka jest komentarzem, pokazujacym idee przewodnia filmu —

204 1hidem, s. 58.

205 |1 Zaratustra tak rzekt do ludu: «Ja was ucze nadczlowieka. Cztowiek jest czems$, co pokonanem byé powinno.
Cédzescie uczynili, aby go pokonac? Wszystkie istoty stworzyty co$ ponad siebie; cheieciez by¢ odptywem tej wielkiej
fali i raczej do zwierzgcia powrocic, nizli cztowieka pokonac? Czemze jest malpa dla cztowieka? Posmiewiskiem i
sromem bolesnym. PrzebyliScie droge od robaka do cztowieka, i wiele jest w was jeszcze z robala. Byliscie niegdy$
matpami i dzi$ jeszcze cztowiek bardziej matpa, nizli jakakolwiek matpa»”. (Fryderyk Nietzsche, Tako
rzecze Zaratustra, Ksigzka dla wszystkich i dla nikogo, przet. Wactaw Berent, Warszawa 1990, s. 6-7.) Czyz ten cytat
nie mogltby by¢ mottem Odysei kosmicznej?
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obrazu o przechodzeniu poprzez kolejne fazy rozwoju - od matpy, poprzez cztowieka, az do
,hieomylnego” komputera i do odkrycia prawdziwych glebin ludzkiej psyche, ktore ukazane sg W
pozbawionej stow czwartej czeSci - Jowisz i dalej niz nieskonczonos¢. Te narodziny
cztowieczenstwa i jego przekraczanie pokazane sg takze przez charakterystyczny, powtarzajacy si¢
trzykrotnie motyw wizualny. Moonwatcher, podobnie jak doktor Floyd, i Bowman - czy tez
metaforyczna egzemplifikacja jego umystu - dotykaja czarnego obelisku w ten sam sposob?°®,
przywodzacy na mysl Adama wyciagajacego reke do swego Stworcy na stynnym fresku z Kaplicy
Sykstynskiej. W Odysei to wtasnie obraz i muzyka tworza prawdziwe znaczenia, to wiasnie w nich
zawarte jest gldbwne przestanie filmu, bowiem stowo moéwione zostato zredukowane do rytualnych
pohukiwan bedacych tak naprawde walkg o wladze, zas stowo pisane do niezwykle rozbudowane;j
i skomplikowanej instrukcji obstugi ,,toalety w stanie niewazkosci”. Zresztag odwotanie do fresku
Michala Aniota nie jest jedynym nawigzaniem malarskim obecnym w filmach Kubricka.
Szczegolnie widoczne jest to w Barrym Lyndonie - obrazie, ktorego poszczegdlne kadry
zbudowane s3a na zasadzie nasladownictwa osiemnastowiecznego malarstwa — od pejzazy
Antoine’a Watttaeu’a, poprzez sceny rodzajowe Williama Hogartha, az do kadréw przywodzacych
na mysl weduty Guardi czy Canaletta. Dodatkowym elementem, na ktory nalezatoby zwrdci¢
uwage, jest niezwykta dbato$¢ o stron¢ wizualng obrazu. Kazdy kadr z filmu Kubricka mogiby
funkcjonowac jako osobna, niezwykle starannie dopracowana fotografia skomponowana zgodnie
z reguly ,,ztotego podzialu”, albo zbudowana poprzez zachowanie niemal idealnej symetrii. Tego
typu obrazowanie pojawia si¢ juz w pierwszych dzietach Kubricka i jest niewatpliwie
spowodowane jego mlodziencza fascynacja fotografia.
UMYSL - CIALO

Gilles Deleuze, w nieco poetycki sposob, zwraca uwage na kolejng dominante, a jednoczesnie
na kolejng dychotomi¢ obecna w filmach tworcy Mechanicznej pomaranczy. Francuski krytyk
pisze: ,,Jezeli spojrzymy na dziela Kubricka, dostrzezemy w nich dominujaca role umyshu. [...] Dla
Kubricka $wiat sam w sobie jest umystem, identyfikuje on umyst 1 §wiat, poprzez takie obrazy jak

wielki, okragly i oswietlony stot w Dr Strangelove, gigantyczny komputer w 2001: Odysei

206 Czarny kamien jest symbolem bardzo no$nym, wieloznacznym, otwartym na niezwykle réznego typu interpretacje,
dalekim od werbalnych jednoznacznosci, ktore zawarte sa w ksiazce Clarke’a. Nazywany tam bywa co prawda na
rézne sposoby, pisarz okresla go mianem: ,artefaktu pozaziemskiej inteligencji”, ,kosmicznego przycisku
przeciwpozarowego” czy ,,Gwiezdnej Bramy do wyzszej $wiadomosci”, lecz wszystkie te terminy narzucaja dosé¢
jednoznaczny sposob odczytania. (por.: Arthur C. Clarke, 2001: Odyseja kosmiczna, ttum. Jan Polak, s. 70, 22, 195.)
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kosmicznej, hotel Overlook w Lsnieniu. Czarny kamien w 2001 prezentuje dwa kosmiczne stany
swiadomosci — jest dusza w trzech ciatach — ziemi, stonca i ksi¢zyca, ale takze ziarnem, z ktérego
wyrastaja trzy umysty: zwierzecia, cztowieka i maszyny”?%’. W obrazach Kubricka mamy do
czynienia z chtodng, wykalkulowang, pozbawiong emocji narracjg i sposobem prezentacji zjawisk.
Jest on bardzo czgsto Demiurgiem patrzacym z gory na stworzony przez siebie sSwiat (Swietng
egzemplifikacjg tego sposobu spogladania na rzeczywisto$¢ bytaby scena z Lsnienia, w ktorej
Wendy z Dannym spacerujg po zywoptotowym labiryncie, a Jack w tej samej chwili pochyla si¢
nad jego makietg), traktujacym bohaterow z zimnym dystansem badacza, przypatrujacego si¢
postawionym w ekstremalnych sytuacjach mrowkom.

Z drugiej jednak strony ten intelektualny sposob prowadzenia dyskursu, bardzo cze¢sto
wykorzystywany jest przez Kubricka do opowiadania o perypetiach ludzkiego ciata w calej jego
fizycznej utomnosci. Cialo, o ktore w filmach Kubricka walcza dwa, rzec by mozna Freudowskie,
popedy — Eros i Thanatos, cho¢ poped zniszczenia obecny jest znacznie czeéciej. Smier¢ pojawia
si¢ juz w pierwszych jego filmach (scena masakry w sktadzie manekinow w Pocafunku mordercy),
by po6zniej sta¢ si¢ pointa niemal wszystkich jego obrazow. Zakonczeniem podstawowej linii
dramaturgicznej Sciezek chwaly jest scena egzekucji, Spartakus w finalowej scenie umiera na
krzyzu, w filmie Dr Strangelove unicestwieniu ulega cata planeta, w Lolicie ginie Clare Quilty, a
napisy na ekranie informujg nas, ze taki sam los spotyka Humberta, w Odysei obserwujemy proces
wytaczania/umierania HAL-a, a ostatnia czegs¢ tego filmu przez wielu krytykéw byta odczytywana
jako symboliczne przedstawienie $mierci Bowmana. Barry Lyndon, jak informuje nas narrator,
zmarl opuszczony i1 zapomniany, przedostatnim ujgciem w Lsnieniu jest zblizenie twarzy
zamarznigtego Jacka Torrance’a. W Full Metal Jacket obie czgsci konczg si¢ $miercig — pierwsza
Pyle’a i Hartmana, druga wietnamskiej snajperki. Dos¢ paradoksalnie przewrotny happy end
pojawia si¢ w najbardziej brutalnym i wypelnionym agresja obrazie Kubricka — Mechanicznej
pomaranczy. Alex na powrdt staje si¢ tym samym pozbawionym wszelkich skrupuléw bandyta,
jakim byt na poczatku. Szczesliwe zakonczenie pojawia si¢ takze w Oczach szeroko zamknietych,
a jest to dzieto wyjatkowe w tworczosci Kubricka, bowiem stanowi epilog jego niemal potwiecznej
przygody z filmem. Wtasnie w tym obrazie najpetniej do gtosu dochodzi Eros. W innych utworach
jego wptyw na ludzkie zycie byt utajony. Postaci kobiece pojawialy si¢ rzadko i byly raczej

epizodycznym dodatkiem do dziatan gléwnych, meskich bohateréw, pozostajac najczesciej

207 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, trans. Hugh Tomlinson and Robert Galeta, London 1985, s. 206.
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obiektami zainteresowania seksualnego oraz agresji. W Sciezkach chwaly i Dr. Strangelove

pojawiaja si¢ tylko dwie kobiety — niemiecka $piewaczka®®

1 pani Scott, sekretarka generala
Turgidsona®®. Pierwsza jest maltretowana psychicznie przez thum podchmielonych Zotnierzy,
druga pelni jedynie role seksownego kociaka. Ten meski punkt widzenia bardzo mocno
zarysowany jest rowniez w finale filmu z 1964 roku, w ktorym to tytutowy bohater przekonuje
prezydenta i innych dygnitarzy obecnych w punkcie dowodzenia, Ze istnieje pewna szansa ocalenia
cze¢$ci ludzkosci, a obecni na sali m¢zczyzni niemal §linig si¢ na wie$¢ o tym, ze na kazdego z nich
(to, ze oni znajda si¢ w bunkrze jest dla nich oczywiste) bedzie przypada¢ okoto dziesigciu mtodych
i ponetnych kobiet, ktore bedg stuzy¢ do odnowienia ludzkiego gatunku. W innych filmach
Kubricka kobiety nie majg o wicele wyzszego statusu. Sg rozwigzle i niestate: Nora — kuzynka
Barry’ego, w pewien sposob takze Dolores Haze; sga ofiarami mgskiej agresji: cala galeria
kobiecych postaci z Mechanicznej pomaranczy, wietnamskie prostytutki w Full Metal Jacket; lub
,krowiastymi” — tak Humbert okreslit panig Haze - malo atrakcyjnymi i m¢czacymi zonami:
Charlotte Haze, Wendy Torrance?!? czy Lady Barry. Dopiero wiec w Oczach szeroko zamknietych
kobieta zostata dopuszczona do glosu, cho¢ nadal gtownym bohaterem jest mezczyzna 1 to przez
pryzmat jego wrazliwosci ogladamy cata histori¢. Jej protagonistami sa Bill 1 Alice Harford —
matzenstwo z dziewigcioletnim stazem. On jest lekarzem, ona gospodynia domowa, cho¢
wczesniej prowadzita galeri¢ sztuki. Przelomowym momentem filmu jest chwila, gdy Alice, po
wypaleniu ,,skreta”, zwierza si¢ Billowi ze swojej fascynacji pewnym miodym oficerem
marynarki. Nigdy nic mi¢dzy nimi nie zaszlo, nawet nie rozmawiali ze sobg, lecz kobieta twierdzi,
ze gdyby tamten tylko zechciat, zostawitaby dla niego m¢za i corke. Urazony w swej meskiej dumie
Bill rozpoczyna peregrynacje w poszukiwaniu erotycznych przygod po ulicach Nowego Jorku.
Film Kubricka jest adaptacja opowiadania Jak we snie (1926) Artura Schnitzlera, a rezyser
wspominat o checi jego sfilmowania juz w latach sze$¢dziesiatych?'!. W opowiadaniu Schnitzlera

bardzo wyraznie wida¢ wptyw Freudowskiej psychoanalizy, mozemy je rowniez odnalez¢ w dziele

208 Grata ja Suzanne Christian — trzecia zona Kubricka. Zresztg wszystkie jego zony wspotpracowaty z nim przy
tworzeniu filméw. Toba Metz pomagata mu w trakcie tworzenie pierwszych dokumentéw. Ruth Sobotka zagrata role
tancerki w Pocafunku mordercy, a Suzanne wspottworzyta dekoracje w Oczach szeroko zamknietych — byta autorkg
kilku obrazow, pojawiajgcych sie na $cianach rezydencji Zieglera.

209 Na rozkladowece ,,Playboya”, ktérego oglada major King Kong, znajduja si¢ takze zdjecia panny Scott.

210 postaé ta w powiesci byta zarysowana zupetnie inaczej. King opisal ja jako do$¢ seksowna blondynke, a jej wyrzuty
czynione m¢zowi mialy solidne podtoze w dziejach ich matzenstwa. (Por.: Stephen King, Lsnienie, przet. Zofia
Zinserling, Warszawa 2004.)

211 Por.: Piotr Kletowski, ,,Ostatni walc mistrza Kubricka”, ,,Kwartalnik Filmowy” 2001 nr 34, s. 161-167.
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filmowym. Erotyczna Odyseja Harforda rozpoczyna si¢ w domu zmartego pacjenta. ,,W tym
samym pokoju, w ktérym lezy cialo Lou Nathansona, jego corka sktada Billowi niedwuznaczng
propozycje. [...] Krotko potem Bill odwiedza prostytutke Domino, ktora — jak si¢ pdzniej okaze —
jest nosicielkg wirusa HIV. [...] Po raz kolejny motyw $mierci pojawia si¢ podczas sekwencji orgii
w willi Somerton. Dziewczyna, ktérej Bill bardzo pragnie, méwi mu: Zaplacitabym za to zZyciem,
ty takze. Juz nastepnego dnia Bill znajdzie jej ciato w prosektorium”?!2. W erotycznej podrézy
Harforda $mier¢ jest wiec réwniez stale obecna. Dyskurs catego filmu jest jednak
podporzadkowany roli, jaka we wspodtczesnej sztuce i we wspotczesnym spoteczenstwie odgrywa
seks. To, co w latach dwudziestych (w opowiadaniu) bylo zarezerwowane wytacznie dla
arystokratycznej elity, dzi$ jest czyms$ duzo bardziej (cho¢ pewne przyjemnos$ci nadal pozostaja
domeng elit, cho¢ juz elit zupehie innego typu) dostepnym. Jednak Kubrick nie moéowi o seksie
jako takim, co raczej o marzeniach z nim zwigzanych. Alice fantazjuje na temat mtodego oficera,
Bill w swoich wedréwkach takze jest jedynie biernym obserwatorem, voyeurem raczej, niz kims,
kto aktywnie przezywa erotyczne przygody. Mozna spojrzeé¢ na t¢ pasywnosc, jak na logiczne
rozwinigcie sceny z Mechanicznej pomaranczy, w ktorej to ,,wyleczonemu” z agresji Alexowi,
podczas wystapienia przed oficjalng publicznoscia podsuwa si¢ mtoda, pigkng i nagg dziewczyng.
On za$ nie moze jej dotkng¢, bowiem warunkowanie, jakiemu zostal poddany, uniemozliwia mu
to. By¢ moze cztowiek wspolczesny jest rOwniez nastawiony na przyjemno$¢ wzrokowa, na
erotyczne marzenia, przyjmujace posta¢ seks-telefonow, filméw pornograficznych lub
internetowych czatow. Jednak przestanie tego filmu mozna odczyta¢ jeszcze w inny sposob.
Ostatnia scena, w ostatnim filmie Kubricka wyglada bowiem nastepujaco. Alice i Bill, po
wszystkich perypetiach 1 wyznaniu sobie win, robig Swigteczne zakupy. W pewnym momencie
Alice moéwi: Wiesz, jest jedna rzecz, ktorqg musimy zrobié tak szybko, jak to mozliwe? Gdy Bill
pyta, jaka to rzecz, kobieta odpowiada: Pieprzy¢ sie. Dziwne epitafium zostawil po sobie ten
intelektualista i genialny filmowiec. Z ostatnich zdan (nota bene tej sceny nie byto w scenariuszu)
wynika, Ze najwazniejsza sprawg w zyciu nie jest roztrzasanie dylematow filozoficznych, refleksja
na temat miejsca czlowieka w kosmosie czy w systemie kulturowym. Nagle okazuje sig, ze

najistotniejsza rzecza moze by¢ seks z ukochang osoba.

212 Magdalena Jabtkowska, ,,Lustra i cienie. O psychologiczno-spotecznych kontekstach Oczu szeroko zamknietych
Stanleya Kubricka”, [w:] Film: Fabryka emocji, pod red. Konrada Klejsy i Tomasza Ktysa, Krakow 2003, s. 97.
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Tworczos¢ Stanleya Kubricka wymyka si¢ jednoznacznym ocenom. Obcujgc z jego dzietami
cze¢sto odnosi si¢ wrazenie, ze jezyk nie jest najlepszym narzedziem, za pomoca ktorego mozna je
opisaé. Jego filmy pelne sa wewngtrznych paradokséw, nie dajacych si¢ pogodzi¢ dychotomii.
Mozna je interpretowac na réznych poziomach i w bardzo ré6znorodny sposob odczytywac zawarte
w nich przestania. Zawsze jednak pozostaje wrazenie, ze jedynie zblizyliSmy si¢ do zawartych w
nich sensow, ze nie udalo si¢ odszyfrowac¢ wszystkich kodow. Jak na przyktad wytlumaczy¢
ostatnie ujecie Lsnienia? W jaki sposob Jack Torrance znalazt si¢ na fotografii z 1921 roku? Nie
mozna tego wyjasni¢ w sposob racjonalny, logika §wiata przedstawionego takze nie projektuje
takiego finatu. Epilog filmu pozostaje niewyttumaczalng zagadka. I moze taki charakter ma takze

cala tworczo$¢ autora Odysei kosmicznej.

Propozycje lektur:

K. Klejsa, Kino kontestacji w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej, [w:] Kino epoki
nowofalowej, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2015.

M. Lesiak, R. Syska, Renesans Hollywoodu: kino amerykanskie lat siedemdziesigtych, [w:] Kino
epoki nowofalowej, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2015.

M. Adamczak, Planeta Hollywood: poczgtek ,, kina, jakie znamy”, [W:] Kino konca wieku, red. T.
Lubelski, 1. Sowinska, R. Syska, Krakow 2019.

R. Syska, Reaganomatografia. Kino amerykanskie lat osiemdziesigtych, [W:] Kino konca wieku,
red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2019.
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8. Kino najnowsze

Analiza fragmentow filmow: Milczenie owiec (1991, rez. J. Demme) i Siedem (rez. D. Fincher)

KINO USA. WYBRANI REZYSERZY
KATHRYN BIGELOW

1982:
1987:
1989:
1991:
1995:
2000:
2002:
2008:
2012:
2017:

The Loveless

Blisko ciemnosci

Blekitna stal

Na fali

Dziwne dni

Przeklenstwo wyspy

K-19

The Hurt Locker. W putapce wojny
Wrbg numer jeden

Detroit

JONATHAN DEMME

1974:
1975:
1976:
1979:
1980:
1984:
1986:
1987:
1988:
1991:
1993:
1998:
2002:
2004:

Wigzienna goraczka
Szalona mama

Na gole pigsci
Ostatni uscisk

Melvin i Howard
Stop Making Sense
Dzika namietnos¢
Podroz do Kambodzy
Poslubiona mafii
Milczenie owiec
Filadelfia

Pokocha¢

Prawdziwe oblicze Charliego
Kandydat
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2006:
2008:

Neil Young: Serce ze zlota

Rachel wychodzi za maz

2015: Nigdy nie jest za p6zno
OLIVER STONE

1974:
1981:
1986:
1986:
1987:
1988:
1989:
1991:
1991:
1993:
1994:
1995:;
1997:
1999:
2004:
2006:
2008:

2010
2012
2016

Seizure

Reka

Pluton

Salwador

Wall Street
Rozmowy radiowe
Urodzony 4 lipca
The Doors

JFK

Pomiegdzy niebem i ziemig
Urodzeni mordercy
Nixon

Droga przez piekto
Meska gra
Aleksander

World Trade Center
W.

: Wall Street: Pienigdz nie $pi
: Savages: ponad bezprawiem

: Snowden

SAM MENDES

1999:
2002:
2005:
2008:
2009:
2012:

American Beauty
Droga do Zatracenia

Jarhead: Zoknierz piechoty morskiej

Droga do szczgscia

Para na zycie

Skyfall
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2015: Spectre

DAVID FINCHER

1992: Obcy 3

1995: Siedem

1997: Gra

1999: Podziemny krag

2002: Azyl

2007: Zodiak

2008: Ciekawy przypadek Benjamina Buttona
2010: The Social Network

2011: Dziewczyna z tatuazem

2014: Zaginiona dziewczyna
CHRISTOPHER NOLAN

1998: Sledzac

2000: Memento

2002: Bezsennos¢

2005: Batman - Poczatek

2006: Prestiz

2008: Mroczny rycerz

2010: Incepcja

2012: Mroczny Rycerz powstaje

2014: Interstellar

2017: Dunkierka

PETER JACKSON (Nowa Zelandia)
1987: Zty smak

1989: Przedstawiamy Feeblesow

1992: Martwica mozgu

1994: Niebianskie stworzenia

1996: Przerazacze

2001: Wtladca Pierscieni: Druzyna PierScienia

2002: Wtladca PierS$cieni: Dwie Wieze
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2003:
2005:
20009:
2012:
2013:
2014:
2018:

Wriadca Pierécieni: Powrot Krola
King Kong

Nostalgia aniota

Hobbit: Niezwykta podroz
Hobbit: Pustkowie Smauga
Hobbit: Bitwa pigciu armii

I mtodzi pozostana

STEVEN SODERBERGH

1989:
1991:
1993:
1995:
1996:
1998:
1999:
2000:
2000:
2001:
2002:
2002:
2003:
2004:
2004:
2005:
2006:
2007:
2008:

2009

20009:

Seks, ktamstwa 1 kasety wideo
Kafka

Krol wzgorza

Na samym dnie

Schizopolis

Co z oczu, to z serca

Angol

Erin Brockovich

Traffic

Ocean's Eleven: Ryzykowna gra

Full Frontal. Wszystko na wierzchu

Solaris

K Street

Eros

Ocean's Twelve: Dogrywka
Bubble

Dobry Niemiec

Ocean's 13 (Ocean's Thirteen)
Che

The Girlfriend Experience

Intrygant

2010 Wszystko bedzie dobrze
2011 Contagion - Epidemia strachu
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2011 Scigana

2012 Magic Mike

2013: Panaceum

2017: Logan Lucky

2018: Niepoczytalna

2019: Wysokie loty

JIM JARMUSCH

1980: Nieustajace wakacje
1984: Inaczej niz w raju

1986: Poza prawem

1989: Mystery Train

1991: Noc na Ziemi

1995: Truposz

1999: Ghost Dog: Droga samuraja
2003: Kawa i papierosy

2005: Broken Flowers

2009: The Limits of Control
2013: Tylko kochankowie przezyja
2016: Paterson

2019: The Dead Don't Die
RICHARD LINKLATER
1991: Slacker

1993: Uczniowska balanga
1995: Przed wschodem stonca
1996: Na przedmie$ciach
1998: Bracia Newton

2001: Tasma

2001: Zycie $wiadome

2003: Szkota Rocka

2004: $5.15/Hr.

2004: Przed zachodem stonca
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2005:
2006:
2006:
2008:
2011:
2013:
2014:
2016
2017:
2019:

Druzyna specjalnej troski
Fast Food Nation

Przez ciemne zwierciadto
Ja i Orson Welles

Bernie

Before Midnight
Boyhood

: Kazdy by chcial!!

Last Flag Flying

Gdzie jeste$ Bernadette?

GUS VAN SANT

1985:
1989:
1991:
1993:
1995:
1997:
1998:
2000:
2002:
2003:
2005:
2007:
2008:
2008:
2011:
2012:
2015:
2018:

Zta noc

Drugstore Cowboy
Moje wiasne Idaho

I kowbojki moga marzy¢
Za wszelka ceng
Buntownik z wyboru
Psychol

Szukajac siebie
Gerry

Ston

Last Days

Paranoid Park

8

Obywatel Milk
Restless
Promised Land

Morze drzew

Bez obaw, daleko nie zajdzie
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NAIJNOWSZE KINO EUROPEJSKIE. REZYSERZY
KEN LOACH

1967:
1969:
1971:
1979:
1980:
1981:
1986:
1991:
1993:
1994:
1995:
1996:
1998:
2000:
2001:
2004:
2005:
2006:
2007:
20009:
2010:
2012:
2013:
2014:
2016:
2019:

Czekajac na zycie

Kes

Zycie rodzinne

Czarny Jack

Gajowy

Spojrzenia i uSmiechy
Ojczyzna

Riff-Raff

Wiatr w oczy
Biedroneczko, biedroneczko
Ziemia 1 wolnos¢

Piesn Carli

Jestem Joe

Chleb i roze
Rozbitkowie

Czuly pocatunek

Bilety

Wiatr buszujacy w jeczmieniu
Polak potrzebny od zaraz
Szukajac Erica

Route Irish

Whisky dla aniotow

The Spirit of '45

Klub Jimmy’ego

Ja, Daniel Blake

Sorry We Missed You
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MIKE LEIGH

1971:
1984
1985:
1988:
1990:
1993:
1996:
1997:
1999:
2002:
2004:
2008:
2010:
2012:
2014:
2018:

Ponure chwile
Meantime

Four Days in July
Wysokie aspiracje
Zycie jest stodkie
Nadzy

Sekrety 1 ktamstwa
Wspdtlokatorki
Topsy-Turvy
Wszystko albo nic
Vera Drake
Happy-Go-Lucky
Kolejny rok

A Running Jump
Mr. Turner

Peterloo

NEIL JORDAN

1984:
1986:
1988:
1989:
1991:
1992:
1994:
1996:
1997:
1999:
1999:
2002:

Towarzystwo wilkow

Mona Lisa

Zjawy

Nie jeste$my aniotami

Cud

Gra pozorow

Wywiad z wampirem

Michael Collins
Chtopak rzeznika
Koniec romansu
W moich snach

Podwojny blef
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2005
2007
2009
2012
2018
MIC

1995:
1996:
1997.
1998:
1999:
1999:
2000:
2002:
2003:
2004:
2005:
2006:
2007:
2008:
20009:
2010:
2011:
2013:
2014:
2014:
2015:
2016:
2017:
2018:

: Sniadanie na Plutonie

: Odwazna

: Ondine

. Byzantium

: Greta

HAEL WINTERBOTTOM
Butterfly Kiss

Wigzy milosci

Aleja Snajperdéw

Pragne ci¢

Wonderland

Z toba lub bez ciebie
Krélowie zycia

Na tym $wiecie

Kodeks 46

9 Songs

Tristram Shandy
Droga do Guantanamo
Cena odwagi

Genua. Wioskie lato

Doktryna szoku

Morderca we mnie

Trishna

Prawdziwa twarz kréla skandali

Twarz aniota

The Trip to Italy

Swiatowy kryzys - zmarnowana szansa

On the Road

The Trip to Spain

The Wedding Guest
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DANNY BOYLE

1994:
1996:
1997:
2000:
2001:
2002:
2002:
2004:
2007:
2008:
2010:
2013:
2015:
2017:

Ptytki grob

Trainspotting

Zycie mniej zwyczajne
Niebianska plaza
Odkurzajac zupetnie nago w raju
28 dni pdzniej

Alien Love Triangle
Milionerzy

W strong stonca

Slumdog. Milioner z ulicy
127 godzin

Trans

Steve Jobs

T2: Trainspotting

PEDRO ALMODOVAR

1980:
1982:
1984:
1986:
1987:
1988:
1990:
1991:
1993:
1995:
1997:
1999:
2002:
2004:
2006:

Pepi, Luci, Bom i inne dziewczyny z dzielnicy
Labirynt namigtnosci 1983: Pos$rod ciemnosci

Czym sobie na to wszystko zastuzylam?

Matador

Prawo pozadania

Kobiety na skraju zalamania nerwowego

Zwi3z mnie

Wysokie obcasy

Kika

Kwiat mego sekretu
Drzace ciato
Wszystko 0 mojej matce
Porozmawiaj z nig

Zte wychowanie

Volver
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2009: Przerwane objecia
2011: Skora, w ktorej zyje
2013: Przelotni kochankowie
2016: Julieta

2019: Bol i blask
ALEJANDRO AMENABAR
1996: Teza

1997: Otworz oczy

2001: Inni

2004: W strone morza

2009: Agora

2015: Regression
ALEJANDRO GONZALEZ INARRITU
2000: Amores perros

2003: 21 gramow

2006: Babel

2010: Biutiful

2014: Birdman

2015: Zjawa

GIUSEPPE TORNATORE
1986: Kamorysta

1988: Cinema Paradiso

1990: Wszyscy majg si¢ dobrze
1994: Czysta formalnos¢
1995: Sprzedawca marzen
1998: 1900: cztowiek legenda
2000: Malena

2006: Nieznajoma

2009: Baaria

2013: Koneser

2016: La corrispondenza
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JEAN-PIERRE JEUNET

1991:
1995:
1997:
2001:
2004:
20009:
2013:

Delikatesy

Miasto zaginionych dzieci

Obcy - Przebudzenie

Amelia

Bardzo dlugie zargczyny

Bazyl. Cztowiek z kulg w glowie

The Young and Prodigious T.S. Spivet

FRANCOIS OZON

1998:
1999:
2000:
2000:
2002:
2003:
2004:
2005:
2007:
2009:
2009:
2010:
2012:
2013:
2014:
2016:
2017:
2019:

Sitcom

Zbrodniczy kochankowie
Krople wody na rozpalonych kamieniach
Pod piaskiem

8 kobiet

Basen

5x2 pig¢ razy we dwoje
Czas, ktory pozostat
Angel

Le Refuge

Ricky

Zona doskonata

U niej w domu

Mtoda 1 pigkna

Nowa dziewczyna

Frantz
Podwojny kochanek
Dzieki Bogu

MICHAEL HANEKE

1989:
1992:
1997:

Siédmy kontynent
Benny's Video

Funny Games
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2000: Kod nieznany

2001: Pianistka

2003: Czas wilka

2005: Ukryte

2007: Funny Games U.S.
2009: Biata wstazka

2012: Mitosé

2017: Happy End

TOM TYKWER

1993: Zabojcza Maria
1997: Sen zimowy

1998: Biegnij Lola, biegnij
2000: Ksiezniczka 1 wojownik
2002: Niebo

2004: Prawda

2006: Pachnidto

2009: The International
2010: 3

2012: Atlas chmur

2016: Hologram dla kréla
LARS VON TRIER
1984: Element zbrodni
1987: Epidemia

1988: Medea

1991: Europa

1994: Krolestwo

1996: Przetamujac fale
1997: Krolestwo 11

1998: Idioci

2000: Tanczac w ciemnos$ciach

2003: Dogville
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2003:
2005:
2006:
20009:
2011:
2013:
2018:

Pie¢ nieczystych zagran
Manderlay

Szef wszystkich szefow
Antychryst
Melancholia

Nimfomanka

Dom, ktory zbudowat Jack

EMIR KUSTIRICA

1978 Nadchodzg panny mtode
1981:
1985:
1988:
1993:
1995:
1998:
2001:
2004:
2007:
2008:
2012:
2016:

Czy pamigtasz Doly Bell?

Ojciec w podrézy stuzbowe;j

Czas cyganow

Arizona Dream
Underground

Czarny kot, biaty kot
Super 8 Stories

Zycie jest cudem
Obiecaj mi!

Maradona by Kusturica
Cool Water

Na mlecznej drodze

JAN SVERAK

1991:
1994:
1994:
1996:
2001:
2007:
2010:
2014:
2017:

Szkota podstawowa
Akumulator 1

Jazda

Kola

Ciemnoniebieski §wiat
Butelki zwrotne

Kuki powraca

Trzej bracia

Boso po $ciernisku
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NIKITA MICHALKOW

1974
1976:
1977
1979:
1979:
1981:
1983:
1987:
1990:
1991:
1994
1998:
2007:
2010:
2014

Swoj wérod obeych, obcy wsrod swoich

Niewolnica mitosci

: Niedokonczony utwor na pianolg

Pie¢ wieczorow

Kilka dni z zycia Oblomowa

Krewniacy

Bez swiadkow
Oczy czarne
Autostop

Urga

Spaleni stonicem
Cyrulik syberyjski
Dwunastu

Spaleni stoncem 2

: Udar stoneczny

ALEKSANDER SOKUROW

1992:
1993:
1997:
1999:
2001:
2002:
2003:
2005:
2007:
2011:
2015:

Kamien

Nieme stronice
Matka i syn
Moloch

Cielec
Rosyjska arka
Ojciec i syn
Stonce
Aleksandra
Faust

Frankofonia

ANDRIEJ ZWIAGINCEW
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2003: Powrot

2007: Wygnanie

2011: Elena

2014: Lewiatan

2017: Niemitos¢

TIMUR BEKMAMBETOW
2001: Arena

2002: Ucieczka z Afganistanu

2004: Straz nocna

2005: Straz dzienna

2007: Ironia losu. Kontynuacja
2008: Wanted — Scigani

2010: Choinki

2012: Abraham Lincoln: L.owca wampiréw 3D

2014: Choinki 1914
2016: Beh-hur

2018: Profil

NURI BILGE CEYLAN
1995: Kokon

1997: Miasteczko

1999: Chmury w maju
2002: Uzak

2006: Klimaty

2008: Trzy malpy

2011: Pewnego razu w Anatolii
2014: Zimowy sen

2018: Dzika grusza
ABBAS KIAROSTAMI

1987: Gdzie jest dom mojego przyjaciela?

1987: Klucz
1990: Zblizenie
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1991:
1994:
1995:
1997:
1999:
2002:
2005:
2008:
2011:
2012:
2017:

A zycie trwa dalej
Pod oliwkami
Biaty balonik
Smak Wisni
Uniesie nas wiatr
10

Bilety

Shirin

Copie conforme. Zapiski z Toskanii

Jak zakochani
24 klatki

ASGHAR FARHADI

2003:
2004:
2006:
2009:
2011:
2013:
2016:
2018:
ANG
1993:
1994:
1995:
1997:
1999:
2000:
2003:
2005:
2007:
2009:

Tanczac w pyle
Pigkne miasto

Perski Nowy Rok

Co wiesz o Elly?

Rozstanie
Przysztos¢

Klient
Wszyscy wiedza

LEE

Przyjecie weselne

Jedz i pij, mezczyzno i kobieto
Rozwazna i Romantyczna
Burza lodowa

Przejazdzka z diablem
Przyczajony tygrys, ukryty smok
Hulk

Tajemnica Brokeback Mountain
Ostroznie, pozadanie

Zdoby¢ Woodstock
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2012

: Zycie Pi

2016: Najdtuzszy marsz Billy'ego Lynna

2019

: Blizniak

ZHANG YIMOU

1987:
1991:
1992:
1994:
1995:
1997:
1999:
1999:
2001:
2002:
2004:
2005:
2006:
2009:
2010:
2011:
2014:
2016:
2018:

Czerwone sorgo

Historia Qiu Ju

Zyé!

Szanghajska triada
Zachowaj spokdj
Droga do domu
Wszyscy albo nikt
Szczgscie na raty

Hero

Dom latajacych sztyletow
Tysigce mil samotnosci
Cesarzowa

San giang pai an jing qi
Pod krzewem glogu
Kwiaty wojny

Powrot do domu
Wielki mur

Cien

KI-DUK KIM

2000
2002
2003
2004
2004

2005:

2006

- Wyspa

: Straznik wybrzeza

: Wiosna, lato, jesien, zima
: Pusty dom

: Samarytanka

Luk

: Time

Zawiescie czerwone latarnie

... 1 wiosna
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2007
2008
2011
2012
2013
2016

: Oddech
> Sen

- Arirang
- Pieta

: Moebius

: W sieci

CHAN-WOOK PARK

2000:
2002:
2003:
2005:
2006:

2009
2013
2016

Joint Security Area

Pan Zemsta

Oldboy

Pani Zemsta

Jestem cyborgiem i to jest OK.
: Pragnienie

: Stocker

: Stuzaca

HAYAO MIYAZAKI

1979
1984

1986:
1988:
1989:
1992:
1995:
1995:
1997:
2001:
2001:
2002:
2002:
2004:
2006:

. Lupin IlI: Castle of Cagliostro
: Nausicad z Doliny Wiatru
Laputa — podniebny zamek
Moj sasiad Totoro

Podniebna poczta Kiki
Szkartatny pilot

On Your Mark

Szept Serca

Ksiezniczka Mononoke
Kujira tori

Spirited Away: W Krainie Bogoéw
Koro no dai-sanpo

Mei to Koneko basu
Ruchomy zamek Hauru

Hoshi wo katta hi
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2006:
2006:
2008:
2010:
2011:

2013

Mizugumo monmon
Yadosagashi

Ponyo

Karigurashi no Arrietty
Kokuriko-Zaka Kara

: Zrywa si¢ wiatr

200



Arkadiusz Lewicki, Okrucieristwo (i erotyzm) w trylogii zemsty Chan-wook Parka [w:] Erotyzm,

groza, okrucienstwo - dominanty wspotczesnej kultury, red. M. Kaminska, A. Horowski, Poznan

2008.

Gdy wpiszemy w internetowg wyszukiwarke hasto ,,przemoc w mediach”, juz w pierwszym
artykule, jaki si¢ pojawia, czytamy: ,,W repertuarze telewizji trudno odnalez¢ program o przyjazni,
mitosci, bezinteresownos$ci. Najwickszg ogladalno$cig ciesza si¢ filmy z gatunku «seks i przemoc»,
w ktorych prezentuje si¢ bardziej niebezpieczng w skutkach przestepczos$¢ jak handel bronia,
narkotykami, zamachy bombowe, gwalty, falszowanie pienigdzy. Sensacja, agresja,
udramatyzowane akcje staly si¢ najwazniejszymi wabikami zapraszajacymi przed ekrany. Mtody
cztowiek przyjmuje do wiadomosci, ze $§wiat opiera si¢ na gwalcie i przemocy, a najszlachetniejsze
cele osiggane sg przy uzyciu sity lub podstepu. Psychoza zagrozenia i che¢ gérowania nad innymi
rodzi zapotrzebowanie na bycie sprytnym, bezczelnym i bezwzglednym”?. W kolejnych
artykutach powtarzane s niezwykle podobne tezy: wspodtczesne media sg przesigkniete przemoca
1 seksem, nie oferujg wartoSciowych wzorcow, stuza jedynie, zeby przywotac¢ tytut znanej ksigzki
Neila Postmana®!4, | zabawianiu si¢ na $mieré¢”. Jednoczesnie w tego typu tekstach — utwor
Postmana najlepszym przyktadem — stycha¢ wyraZzna tgsknote za ,,dawnymi czasy”, gdy $wiat byt
lepszy, pouktadany, pozbawiony wspotczesnych deprawacji. Nie podwazajac pewnych,
niewatpliwie stusznych, elementow tych teorii, warto jednak zauwazy¢, ze Postman i inni krytycy
wspotczesnych mediow wpisuja si¢ w kulturowy topos Zalu za ,,niegdysiejszymi $niegami”. Jak
zauwazyt Leszek Kotakowski: ,,Melancholijne wyrazenia w rodzaju «ach, w dzisiejszych
czasach...», «nie ma juz...», «ak to kiedy§ bywalo» i podobne, kontrastujace znieprawiong
terazniejszo$¢ z miniong gloria, sg zapewne rownie stare jak rodzaj ludzki: znajdujemy je w Biblii
i w Odysei [...]. Spojrzenie na dzieje ludzkie jako proces nieustajacej degradacji nalezy, jak wiemy,
do najtrwalszych watkow mitologicznych w roznych czeéciach $wiata?%S,

Przy wnikliwszym badaniu okazuje si¢ jednak, Ze przesztos$¢ nie byta wcale lepsza od czasow

wspolczesnych. Zarowno literatura, ikonografia, jak 1 odtwarzana przez historykdéw codziennos$¢

213 Agata Baran, Dziecko a przemoc w mediach, dostepne przez: http://www.wychowawca.pl/miesiecznik/03-
123/06.htm, 07.05.2006 r.

214 Neil Postman, Zabawiajgc si¢ na smieré, przet. Lech Niedzielski, Warszawskie Wydawnictwo Literackie
MUZA SA, Warszawa 2002.

215 Leszek Kotakowski, Cywilizacja na tawie oskarzonych, [w:] O kryzysie. Rozmowy w Castel Gandolfo 1985,
tom II przyg. i przed. opatrzyt Krzysztof Michalski, Wydawnictwo Res Publica, Warszawa 1990, s. 73.
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wiekow przesztych dostarczajg nam tysigcznych przyktadow na to, ze nasze czasy moze nie sg
wecale takie najgorsze. Edyp, wykluwajacy sobie oczy w obecnos$ci dzieci, a wezesniej sypiajacy z
wlasng matka; Achilles wlokacy trupa Hektora wokot Troi; Judyta $cinajaca glowe Holofernesowi;
Juda wspoétzyjacy z wlasng synowa Tamarg udajaca prostytutke; corki Lota, ktére upoity winem, a
pOzniej zgwalcily wlasnego ojca; Abraham sypiajacy za namowg zony z egipska sluzaca Hagar;
Hamlet zabijajacy ,,przez przypadek” Poloniusza i doprowadzajacy do samobdjstwa Ofelig;
ope¢tani morderczymi zagdzami Makbet i jego zona; Tytus Andronikus, ktory z ciat swoich wrogoéw
robi pasztet — to, by przywotaé tylko najbardziej znane i klasyczne przyktady, galeria postaci
okrutnych 1 rozwiaztych, a przeciez na stale zadomowionych w sztuce. Oczywiscie mozna
powiedzie¢, ze starozytni, autorzy Biblii czy (cho¢ tu juz stwierdzenie nie bedzie az tak
kategoryczne) dramaturgowie elzbietanscy wprowadzali przemoc i erotyzm w imi¢ wyzszych
celow, ze nie mialy one za zadanie jedynie, jak to ma czesto miejsce dzi$, uatrakcyjniania
widowiska, a byly sposobem na stwarzanie sytuacji granicznych, wystawianiem bohateréw na
prawdziwy sprawdzian cztowieczenstwa. Warto jednak pamigtaé, ze kiedy przestajemy moéwié o
najwybitniejszych dzielach przesziosci, ta konstatacja nie jest juz tak pewna. Wszak juz Arystoteles
w Poetyce pisal: ,,Lito$¢ i trwoge moze wiec wzbudzi¢ albo oprawa sceniczna, albo tez — co jest
rzecza doskonalsza 1 $wiadectwem wyzszego talentu poetyckiego — moga by¢ one wynikiem
samego uktadu zdarzen. Fabuta dramatyczna powinna by¢ bowiem utozona tak, aby — nawet nie
ogladajac sztuki w teatrze — stuchacz odczuwat trwoge 1 lito$¢, w wyniku samego rozwoju zdarzen.
[...]. Uzyskanie tego efektu za posrednictwem oprawy scenicznej jest sposobem mnigj
artystycznym i wymaga dodatkowych wydatkow. Wywotuje si¢ w ten sposob raczej uczucie
przerazenia niz trwogi, i nie ma to nic wspolnego z tragedia”?'®. Tak wiec juz w antyku
krytykowano utwory, ktére majg wysoki budzet, naduzywaja ,,efektow specjalnych” 1 probuja
widowiskowoscig?!’ zastapi¢ glebie psychologiczna.

W historii malarstwa rdwniez odnajdziemy dziesigtki dziet, ktore swa drastyczno$cia co
najmniej dorownuja okrucienstwu obecnemu we wspotczesnych dzietach filmowych. W Ogrodzie

ziemskich rozkoszy Hieronima Boscha znajdziemy fragmenty przedstawiajagce gwalt analny

216 Arystoteles, Poetyka, przet. Henryk Podbielski, [w:] tenze, Retoryka, Retoryka dla Aleksandra, Poetyka,
przet. Henryk Podbielski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 337.

2 Arystoteles pisat w innym miejscu Poetyki o czterech odmianach tragedii: zawiktanej, patetycznej, etycznej
i widowiskowej (do tej ostatniej zalicza takie dramaty jak Forkidy, Prometeusz oraz wszelkie tragedie, ktorych akcja
rozgrywa si¢ w Hadesie), wyraznie uznajac ten ostatni typ za podrzedny i postugujacy si¢ tanimi efektami majacymi
wywotaé przerazenie widzow. Ibidem, s. 346-347.
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dokonany za pomocg fletu, m¢zczyzne obtapiajacego si¢ ze $winig, o dziesigtkach par spotkujacych
w bardziej tradycyjny sposob nie wspominajgc. Caravaggio do$¢ szczegdtowo pokazat krew
tryskajaca obfitg strugg z szyi Holofernesa zabijanego przez Judyte. Ten sam motyw byt zreszta
wykorzystywany przez artystow wielokrotnie, a przedstawienia byly czg¢sto brutalne 1

werystyczne?8

. Rembrandt w réwnie naturalistyczny sposob przedstawia sztylet wbity w oko na
obrazie Oslepienie Samsona. A przeciez przywotane przeze mnie przyktady to dziela wybitne, zas
obok nich istniata cala masa obrazéow i grafik posledniejszego gatunku, tworzonych przez
rzemie$lnikow pedzla parajacych si¢ sztuka, dzi§ zapomnianych, ktorzy zapewne tworzyli dzieta
réwnie brutalne, cho¢ zdecydowanie gorsze pod wzgledem artystycznym. O tym, ze takie
przypuszczenia nie s3 pozbawione racji, mogg $wiadczy¢ chociazby przedstawienia o charakterze
erotycznym (czy tez pornograficznym), jakie dotrwaty do naszych czasow. Bowiem obok mniej
lub bardziej wysublimowanych aktow?!® zachowaty sie takze dziela, ktére nie roznig sie od
wspolczesne] obsceny. Na jednej z takich anonimowych akwarel z czasoOw napoleonskich
ogladamy na przyktad naga kobiet¢ siedzaca na kolanach umundurowanego oficera i ogladajaca
taniec obnazonych mezczyzn trzymajacych si¢ za wyprezone cztonki, na innym obrazku pulchna
dziewczyna spotkuje jednoczes$nie z dwoma Zotnierzami, itd., itp. — wyobraZznia artystow w tej
mierze bywa jednoczeénie odkrywcza i monotonna®%,

Rowniez fotografia od samego poczatku swego istnienia wykorzystywana byta w celach
pornograficznych. I nie byly to jedynie, jak nam si¢ nieco moze naiwnie wydaje, do§¢ niewinne
pocztowki przedstawiajace pokojowki rozbierajace si¢ do snu. Oto jak James R. Petersen, autor
ksigzki Stulecie seksu, opisuje zdjecia zarekwirowane przez jednego z najglosniejszych strozow
moralnosci poczatkéw XX wieku — Anthony’ego Comstocka: ,,Seria zdje¢ z San Juan ukazuje
sceng, w ktorej kobieta w stomkowym kapeluszu z trudem hamuje $miech, mierzac w partnera
pomalowanym w gwiazdy i pasy sztucznym penisem. Inne zdjecie przedstawia kobiete lezaca na

czarnym, aksamitnym materacu. Z jednej strony atletycznie zbudowany mlodzian przygotowuje

sie do wejscia w nig. Z drugiej inna kobieta sktada pocatunek tak szybko, ze jej wtosy sa zamazane.

218 Do najciekawszych obrazow przedstawiajgcych ten motyw nalezg obrazy: Lucasa Cranacha Starszego,

Sandro Botticelliego, Giorgone’a, Michata Aniota, Tiziano Vecelliego, Jana Sandersa van Hemessena, Valentina de
Boulogne, Tintoretto.

219 Jak pisal Tomasz Grylewicz na temat erotyzmu w polskiej sztuce: ,,Dawne dzieje lub historie bogow i
mitycznych bohaterow antycznych pozwalaty na ukazywanie scen bardziej dramatycznych pod wzgledem
obyczajowym, niz bylo to mozliwe w tematyce wspolczesnej. Takze tematyka orientalna, haremy i odaliski, pozwalata
na erotyzm”. Tomasz Grylewicz, Erotyzm w sztuce polskiej, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2004, s. 13-14.
220 Carlo Scipione Ferrero, Eros. Seks i zmysty, przet. Jan Gondowicz, MUZA SA, Warszawa 2002.
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Na kolejnej pocztowce chichocze hoza dziewoja, $ciskajac migdzy piersiami wyprezony czlonek
swego partnera”??l, Jezeli dodamy, ze Comstock, jak sam przyznawal w sprawozdaniach, do roku

1900 zniszczyt ,,877412 «obscenicznych obrazkow» 1 8495 negatywoOw «obscenicznych

zdjeé»???, otrzymamy skale zjawiska pornografii w XIX jeszcze wieku, a podawane liczby trzeba

by oczywiscie pomnozy¢, wszak Comstock zajmowal si¢ przede wszystkim przesytkami
wysylanymi za posrednictwem amerykanskiej poczty i zarekwirowal jedynie pewng ich cz¢sc.
Jezeli do przytoczonych juz przyktadow artystycznych dodamy chociazby opisywany przez

Herodota zwyczaj oddawania sie cudzoziemcom mieszkanek Babilonu w $wigtyni Afrodyty??3,

skomplikowane relacje laczace dojrzatych mezczyzn i paidikéw w antycznej Grecji®?,
sredniowieczne zwyczaje panujace w ponocnym Ulsterze, nakazujace przejmujagcemu wiadze

225

ksigciu dokona¢ publicznego gwaltu na biatej kobyle“>, religijne procesje przemieniajace si¢ (i to

226

nie w mrocznym $redniowieczu, a na przyktad w roku 1830) w regularne orgie“°, erotyczne

akademie zaktadane przez XVIII-wiecznych libertyndw??’, fakt, ze 90% studentéw Oxfordu w

latach osiemdziesiatych XIX wieku byto rozprawiczanych przez prostytutki??®

oraz to, ze publiczne
kaznie 1 egzekucje wykonywano na placach europejskich miast jeszcze w XIX wieku (a w okresie
wojen §wiatowych nawet w pierwszej potowie wieku XX), okaze si¢, ze zyjemy w czasach
wyjatkowo tagodnych i seksualnie ozigbtych.

We wspolczesnym $wiecie mamy bowiem do czynienia z sytuacja do$¢ paradoksalng.
Zyjemy w rzeczywistosci sterylnej i relatywnie (jezeli porownamy ja z wcze$niejszymi epokami,
a nawet ze §wiatem naszych dziadkow, ktorzy przezyli koszmar wojny) bezpiecznej. Mozemy dzi$

przejs$¢ przez cale zycie bez doswiadczenia prawdziwego zagrozenia naszej fizycznej egzystencji

— najbardzie] niebezpiecznym momentem moze by¢ samochodowa stluczka. Nawet $mier¢

221 James R. Petersen, Stulecie seksu, przet. Andrzej Jankowski, Dom Wydawniczy Rebis, Poznah 2002, s. 24.
222 Ibidem, s. 23.

223 Herodot, Dzieje, Z jezyka greckiego przetozyt i opracowal Seweryn Hammer, PIW, Warszawa 1959.

224 Michel Foucault, Historia seksualnosci, przet. Bogdan Banasiak, Tadeusz Komendant i Krzysztof
Matuszewski, wstepem opatrzyt Tadeusz Komendant, Czytelnik, Warszawa 1995.

225 Krzysztof Kowalski, Eros i kostucha, Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1990.

226 Ibidem.

221 Jerzy Lojek, Wiek Markiza de Sade. Szkice z historii obyczajow i literatury we Francji XVIII wieku,

Wydawnictwo Lubelskie, Lublin 1975.

228 F. S. Pierre Dufour, Historia prostytucji, cz. I, Czasy chrzeScijanskie, Rzym, Bizancjum, Francja, przet. Anna

Baniukiewicz, Wydawnictwo URAEUS, Gdynia 1998.
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odsunglismy od siebie na bezpieczny dystans. Umieramy w szpitalach, w warunkach higienicznych
i sterylnych, a o nasze doczesne szczatki przed pogrzebem zatroszczy si¢ specjalista, ktory sprawi,
ze bedziemy wygladaé lepiej niz za zycia. Mozemy dzi$ przezy¢ cate zycie i nigdy nie dotknaé
nieboszczyka. Z drugiej strony media zalewaja nas informacjami o okrutnych zbrodniach,
bestialskich morderstwach, setkach i tysigcach ofiar spowodowanych przez kataklizmy 1 katastrofy
majace miejsce w najdalszych zakatkach naszego globu. Nie sposdb obejrze¢ jakiegokolwiek
telewizyjnego programu informacyjnego, by nie dowiedzie¢ si¢ o setkach zgonow, obejrze¢
sensacyjnego filmu, by nie zobaczy¢ kilku przynajmniej trupow. Egzystujemy wigc w stanie, nie
przez wszystkich co prawda u§wiadamianej, schizofrenii — nasz $§wiat prywatny, indywidualny, jest
wzglednie bezpieczny, jednoczes$nie jednak w przestrzeni publicznej ngkani jesteSmy obrazami
przemocy i zagrozenia.

Media zdaja si¢ wypetnia¢ pewng pustke, by¢ moze bowiem agresja i okrucienstwo jest
jednak nieodlagczna czastka naszej ludzkiej egzystencji. By¢é moze ,.globalna zawarto$¢
okrucienstwa w $wiecie?%? jest wartocig statg. Cztowiek, zaréwno w plaszczyznie indywidualnej,
jak 1 spotecznej, musi doswiadczy¢ okreslonej ilosci grozy 1 agresji. Nasz §wiat jest wzglednie
bezpieczny i spokojny, dlatego tez do ,,wypelnienia naszej normy” potrzebujemy przekazow
medialnych, coraz bardziej brutalnych filmow, pornografii i innych transmisji zawierajacych krew,
pot i sperme. Film, by pozosta¢ przy najbardziej interesujagcym mnie medium, w pierwszej potowie
XX wieku byt srodkiem wyrazu, ktory agresja 1 okrucienstwem szafowat raczej (przynajmniej z
dzisiejszej perspektywy?*°) oszczednie. Dopiero ,,krwawa fala” lat siedemdziesiatych?®! przyniosta
tu bardzo wyrazng zmiang. Co ciekawe, jej pojawienie si¢ pokrywa si¢ z wejSciem w zZycie
artystow, ktorzy nie doswiadczyli wojny. Wczesniej wszyscy tworcy doznawali okrucienstwa 1
przemocy w zyciu codziennym, uczestniczyli w wojnach — §mier¢ widywali na co dzien, byli z nig
obeznani, dotykali jej w sposob niemal bezposredni. Zapewne jest to zjawisko duzo bardziej
ztozone, jednak to kompensacyjne wyjasnienie moze by¢, jak mi si¢ wydaje, ciekawym tropem

wyjasniajgcym brutalizacj¢ wspotczesnych medidow.

229 Roman Kubicki, Okrutna wspétczesnosé. Ziudzenie czy szansa?, [w:] A. Zeidler-Janiszewska (red.),
Estetyczne przestrzenie wspotczesnosci, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 178.

230 Juz od niemalze samego poczatku swego istnienia film oskarzany byt bowiem o schlebianie najnizszym
instynktom i epatowanie niemoralnymi obrazami przemocy. Porownaj: J. W., Cenzura a kinemaograf, ,,Kino” nr 1, 15
marca 1919.

231 Alicja Helman, Estetyka okrucienstwa i przemocy w kinie wspélczesnym, [w:] A. Zeidler-Janiszewska (red.),
Estetyczne przestrzenie..., s. 171.
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Z tego typu eksplikacjg zdaje si¢ zgadza¢ Chan-wook Park. W wywiadzie dla ,,The
Hollywood Reporter” z 25 maja 2004 roku, odpowiadajac na pytanie, dlaczego w swoich filmach
tak czesto powraca do tematu zemsty, koreanski rezyser powiedziat: ,,Wraz z rozwojem edukacji i
wzrostem poziomu wyksztatcenia, ludzie zaczeli ukrywac swdj gniew, nienawis¢ 1 urazy gteboko
w sobie. Ale to nie znaczy, ze te emocje w ogdle zanikly. Poniewaz nasze relacje z innymi
komplikuja si¢ coraz bardziej, gniew tylko narasta. Podczas gdy wspolczesne spoteczenstwo
obarcza jednostke rosngcym poczuciem wscieklosci, ujécia, przez ktore ludzie moga zwalniaé
swoja wscieklo$¢, stajg sie coraz wezsze. To niezdrowa sytuacja, ale to prawdopodobnie przyczyna
istnienia sztuki”?®2. W swoich trzech filmach: Panu zemscie (2002), Oldboyu (2003) i Pani zemscie
(2005) koreanski rezyser w niezwykle sugestywny sposob ukazuje problem funkcjonowania
przemocy we wspolczesnym §wiecie.

Pierwszy z tych filméw to historia gluchoniemego chtopca — Ryu, porywajacego, by zdoby¢
pieniadze na ratujacag zycie siostry operacje, corke dyrektora fabryki, z ktérej zostal wiasnie
zwolniony. Gdy dziewczynka ginie, jesteSmy $wiadkami zemsty, jakiej na Ryu i jego narzeczonej
Cha Yeong-mi dokonuje oszalaly z bdlu ojciec — pan Park. Drugi film z trylogii — Oldboy to
opowie$¢ o Oh Dae-su, cztowieku wigzionym z nieznanych mu powodow przez 15 lat, ktory po
uwolnieniu probuje msci¢ si¢ na swoich tajemniczych przesladowcach. Trzeci obraz mowi zas o
Lee Geum-ja, dziewczynie opuszczajacej wiezienie po 13 latach i wprowadzajacej w zycie
niezwykty plan zemsty na mordercy - porywaczu dzieci, przez ktorego stracita kilkanascie lat zycia
1 ukochang céreczke, adoptowang przez obcych ludzi. Filmy te pokazuja przemoc (i erotyzm) na
rdézne sposoby 1 w réznych kontekstach, stajac si¢ niemalze katalogiem najczesciej uzywanych
strategii ukazywania agresji we wspotczesnych utworach filmowych.

Zanim jednak przejde do proby pokazania réznych odmian medialnej przemocy, warto
zauwazy¢ jeszcze jedng prawidtowos$¢ kinematografii XXI wieku, a moze w ogole wspotczesnego
Swiata. Jest to juz zapewne konstatacja trywialna, ale warto zauwazy¢, ze dzisiejszy $wiat stat si¢
prawdziwg ,.globalng wioska”, w ktorym nastgpita daleko idaca homogenizacja kultury.
Wspominam o tym dlatego, ze filmy nakrecone w Korei Potudniowej, tak naprawdg niewiele

r6znig si¢ od dziel kreconych w innych czgéciach globu. Oczywiscie mozemy w filmach Park

232 Park Chan-wook, filmmaker, tlhum. cytowanego fragmentu Arkadiusz Lewicki, dostepne przez:
http://www.hollywoodreporter.com/thr/interviews/article display.jsp?vnu_content id=1000552276,

20.04.2006 r.
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Chan-wooka odnalez¢ miejscowy koloryt, ale ,trylogia zemsty” po dokonaniu kilku
drugorzednych poprawek, moglaby rozgrywac¢ si¢ niemalze w kazdym zakatku naszej planety.
Zaro6wno tematyka, sposob obrazowania, jak i kulturowe nawigzania, ktére w tych filmach si¢
pojawiaja, kaza sytuowaé je w obregbie szeroko pojetej kultury Zachodniej (zreszta Korea
Potudniowa jest chyba jednym z najbardziej zwesternizowanych panstw Dalekiego Wschodu).
Ponadto sam Park Chan-wook jest absolwentem filozofii na katolickim uniwersytecie Sogan w
Seulu, jak sam moéwi ,,cytadeli angielskiej filozofii analitycznej”?%. Koreanczyk jest takze, jak
przyznaje w licznych wywiadach, wielbicielem Hitchcocka (to podobno Zawrot glowy byt filmem,
ktory sprawil, ze Park postanowit zosta¢ rezyserem) oraz zachodniej literatury - jako swoich
ulubionych pisarzy wymienia: Sofoklesa, Szekspira, Kafke, Dostojewskiego, Balzaca, Zole,
Stendhala, Austin czy pisarzy blizszych wspotczesnosci, takich jak Philip K. Dick, Roger Zelazny
czy Kurt Vonnegut?*4, Dlatego w jego dzietach odnajdziemy mnéstwo odwotan literackich i
filmowych, a w Sciezce dzwigkowej jego filmow nie znajdziemy melodii koreanskich, ale na
przyktad Cztery pory roku Antonio Vivaldiego oraz utwory zatytutowane Hrabia Monte Christo,
Ostatni walc czy Komu bije dzwon?®.

Tak wiec filmy Chan-wook Park wpisuja si¢ w globalna, coraz bardziej homogeniczna
kulture¢ 1 pokazuja rozne oblicza problemu przemocy. W Panu zemscie wyraznie zostat
wprowadzony element namystu nad przyczynami istnienia zta we wspotczesnym §wiecie, cho¢ w
tym filmie rezyser zdaje si¢ opowiada¢ za wyjasnieniami o charakterze ekonomicznym. Wiasnie
aspekt ,,walki klasowej” jest w pierwszej czgsci trylogii zarysowany bardzo wyraznie. Ryu jest
,,dobrym cztowiekiem”, od tego stwierdzenia rozpoczyna si¢ i konczy film — tak nazywa go na
chwile przed morderstwem pan Park — jednak okoliczno$ci zewngtrzne zmusilty go do
niegodziwych postepkow, a niefortunny zbieg okoliczno$ci sprawil, ze za te postepki wiele osob
zaplacito zyciem. Ryu nie ma pieni¢dzy na optacenie operacji siostry, umiera ona ,,z przyczyn
ekonomicznych” — 10 milionéw wonoéw pozwoliloby jej zy¢. Zreszta nie tylko siostra Ryu jest w
takiej sytuacji. W filmie pojawia si¢ jeszcze kilka epizodéw podkreslajacych problemy
ekonomiczne ngkajace Koree (i znakomita wiekszo$¢ wspdiczesnego swiata). Jednym z
drugoplanowych watkow jest wprowadzenie przez rezysera postaci pana Penga, takze zwolnionego

z pracy przez Parka. Zatrzymuje on samochdd swego bytego pryncypata i na jego oczach dokonuje

23 Ibidem
234 Ibidem. Poréwnaj takze: Bez przebaczenia. Wywiad z Park Chan-wookiem, ,,Film” 2006, nr 1, s. 51.
2% Utwory te mozemy odnalez¢ na $ciezce dzwickowej Oldboya.
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samookaleczenia. Pdzniej zas, gdy poszukujacy porywacza Park trafia do domu Penga, zastaje catg
jego rodzine martwa — popetnili oni zbiorowe samobojstwo. Ocalal tylko maty chtopiec, lecz i on
umiera w szpitalu, o czym Park dowiaduje si¢ przez telefon tuz przed §miercig. To réwniez rzecz
niezwykle charakterystyczna dla filmu rozpoczynajacego trylogie. W obrazie tym ging niemalze
wszyscy pierwszo- i drugoplanowi bohaterowie. Jak w szekspirowskiej sztuce, nikt nie zostaje
ocalony. Ginie Ryu, jego siostra i dziewczyna, ginie corka Parka i sam Park, umieraja Pengowie,
Ryu zabija bandytow, ktdrzy pozbawili go nerki. Ten film zdaje si¢ by¢ ciggiem niezawinionych i
przypadkowych $mierci, cho¢ przeciez geneza tych wszystkich zbrodni jest bieda.

W Oldboyu trup takze $ciele si¢ gesto, cho¢ ging raczej postaci epizodyczne, szeregowi
cztonkowie gangdéw, ochroniarze Lee Woo-jina — tajemniczego przesladowcy gtdéwnego bohatera.
Lecz, co najwazniejsze, zostaje ocalony Oh Dae-su. W tym filmie Park Chan-wook czerpie bowiem
nie z Szekspira, a raczej z Sofoklesa. Bowiem niezwykle istotnym elementem tego filmu jest
ztamanie jednego z najsilniejszych kulturowych tabu, jakim jest kazirodztwo. Erotyczna
fascynacja brata i siostry oraz wykreowana przez Lee Woo0-jina seksualna relacja ojca (Oh) i corki
(Mido) tworzg sytuacje graniczne, ktore muszg doprowadzi¢ do tragedii. W przypadku rodzenstwa
faktycznie tak si¢ staje — 0boje popetniajg samobojstwa. Trzeba przyznaé, ze sceny erotyczne z ich
udziatem, pokazane w jednej z retrospekcji, sag chyba najbardziej zmystowymi scenami w catej
trylogii, a ich mito§¢ wydaje si¢ tyle tragiczna, co prawdziwa.

Ciekawie konczy si¢ za$ drugi watek. Co prawda Oh Dae-su odcina sobie jezyk (gest, ktory
mozna potraktowac z jednej strony jako dostowne potraktowanie stow Jezusa o odcigciu grzeszacej
prawicy, a z drugiej strony jako powtdrzenie gestu Edypa, wykluwajacego sobie oczy), to jednak
finat filmu stanowi nieco przewrotny happy end. Oh Dae-su siedzi przytulony do Mido i spogladaja
razem na osniezone gory. On wilasnie zostat poddany hipnozie, usunigto mu niepotrzebne
wspomnienia, ona nie wie, ze jej kochanek jest jednoczes$nie jej ojcem. Beda zyli dlugo i
szczesliwie? By¢ moze tak — tu oczywiscie tatwo dostrzec echa tworczosci kolejnego z literackich
mistrzéw Chan-wooka, mianowicie Philipa K. Dicka, ktory twierdzit w swoich powiesciach, ze
jestesmy tylko tym, co pamigtamy.

Najmniej zabojstw jest w Pani zemscie®*®. Jednak kulminacyjna scena zabéjstwa pana Baeka

jest epizodem na tyle sugestywnym, ze pozostaje w pami¢ci znacznie dluzej niz krwawe jatki

236 Jezeli szukaé inspiracji literackich, to Pani zemsta wydaje si¢ by¢ najbardziej zanurzona w kulturze

Wschodu. Historie o starannie planowanej zemscie, w imi¢ ktorej bohater wyrzeka si¢ swojej osobowosci, mozemy
odnalez¢ chociazby w historii, ktora na potrzeby zachodniego czytelnika adaptowat J. L. Borges w opowiadaniu
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urzadzane przez Dae-su (nota bene obie role zagral ten sam aktor, Choi Min-sik, jeden z
gwiazdorow koreanskiego kina). W tej scenie nie jest wazny sam moment zabdjstwa, a
poprzedzajace go przygotowania i niezwykta skrupulatno$¢ katow-mscicieli. Przerazajaca jest
budzgca si¢ w widzu $wiadomos$¢, ze gdyby byt na miejscu rodzicow zamordowanych dzieci,
pewnie postgpitby tak samo. Majac mozliwo$¢ dokonania bezkarnej zemsty na bezdusznym
oprawcy swojego syna czy corki, zapewne takze wziatby do r¢ki n6z lub siekiere. Scena narady
rodzicow jest jedna z najlepszych scen w calej trylogii. Zderzenie niezwyktosci czynu z
przyziemnoscig problemow, jakie musza zosta¢ rozstrzygnigte (czy zabdjcy beda wchodzié
pojedynczo, parami czy grupowo, jaka bedzie kolejnos¢, jak zadbac¢ o to, by nikt nie zdradzil, w
koncu — jak trzymac ndz, zeby zada¢ efektywne ciosy), tworzy niezwykle realistyczng ptaszczyzne,
zmuszajaca nas do zastanowienia si¢ nad prawdziwg naturg zemsty i okrucienstwa, do ktérego, jak
nam si¢ pewnie wydaje, nie bylibysmy zdolni, lecz, jak przekonuja nas filmy Park Chan-wooka,
chyba do konca pewni tego by¢ nie mozemy.

Nieco inaczej traktuje koreanski Tarantino — jak bywa nazywany Park — erotyzm. Mitos¢
fizyczna jest w jego obrazach pokazywana jako czynno$¢ fizjologiczna, pozbawiona romantycznej
otoczki. W Panu zemscie Ryu kocha si¢ z Cha Yeong-mi, ale podczas seksu dziewczyna probuje
prowadzi¢ rozmowe¢ w jezyku migowym, co niezaleznie od czynionych przez nia lirycznych
wyznan, daje efekt komiczny. Mido podczas pierwszego zblizenia z Oh Dae-su odczuwa fizyczny
bol, cho¢ mowi, ze dla niego to wytrzyma. Lee Geum-ja bierze sobie do t6zka mtodego chtopaka,
z ktérym pracuje w cukierni, lecz traktuje go do$¢ instrumentalnie. Mamy jeszcze sceny
prezentujace wymuszong przez Wiedzm¢ — jedng z wigzniarek — mito$¢ lesbijska i pana Baeka
gwalcgcego zong w przerwie podczas jedzenia obiadu. Jedynie kazirodcza mitos¢ Lee Woo-jina i
jego siostry ukazana jest w sposob delikatny i1 nastrojowy, cho¢ to uczucie, ktére nie ma prawa
skonczy¢ si¢ szczesliwie.

W trylogii zemsty prezentuje wigc Park Chan-wook rézne aspekty filmowej przemocy. W
diegezie jego filmow odnajdziemy przemoc spowodowang przez czynniki ekonomiczne. Pojawia
si¢ takze zemsta dokonana z pobudek osobistych czy erotycznych. Odnajdziemy systematyczne 1
metodyczne zadawanie cierpien oraz $mierci przypadkowe. Morderstwo moze by¢, jak w Pani

zemscie, ,,problemem technicznym”, ukazanym z wszystkimi nieprzyjemnymi detalami, ktore z

Nietaktowny mistrz ceremonii Kotsuke no Suke, zainspirowanym, o ile Borgesowi mozna wierzy¢, ksiazka Tales of
Old Japan, by A. B. Mitford, London 1912. Por. Jorge Luis Borges, Powszechna historia nikczemnosci, przet.
Stanistaw Zembrzuski, Andrzej Sobol-Jurczykowski, Proszynski i S-ka, Warszawa 1998.
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reguly w kinie sg pomijane. Moze stanowi¢ takze pretekst do dostarczenia widzom wrazen
estetycznych — sposob, w jaki Park Chan-wook ukazuje na przyktad $mier¢ Ryu, jest niezwykle
plastyczny i dekoracyjny. W innych sekwencjach agresja bywa ukazywana niezwykle dosadnie i
sugestywnie, ale moze by¢ takze pokazana w sposob umowny i humorystyczny, jak w Oldboyu,
gdy na ekranie nagle pojawia si¢ przerywana kreska wyznaczajaca trajektori¢ ciosu zadawanego
miotkiem. W filmach Koreanczyka odnajdziemy zarowno autodestrukcje, jak i agresje
przeniesiong na otoczenie. Przemoc, ktora jest uznawana za domene mezczyzn?’, staje sic takze
czyms, do czego zdolne okazuja si¢ kobiety. W koncu ekranowa agresja moze petic¢ dla odbiorcow
funkcje kompensacyjne, lecz moze takze by¢ traktowana jedynie jako symulakrum, mapa bez
cesarstwa, fikcyjna opowies¢, bedaca tylko migotliwym odblaskiem na ekranie.

Tego typu interpretacj¢ podsuwa nam zresztg sam rezyser w Oldboyu. W tym dziele gtéwny
bohater - Oh Dae-su jest zamkniety przez 15 lat w mieszkaniu, w ktérym jedyny kontakt z
rzeczywisto$cig zapewnia mu telewizor. Dzigki temu wie doskonale, co dzialo si¢ na §wiecie, co
zreszta jest pokazane w bardzo ciekawy sposob z zastosowaniem poliwizji. W chronologii
uwiezienia pozwalajg nam zorientowac si¢ najwazniejsze wydarzenia na Swiecie, od przejecia
Hongkongu przez Chiny, poprzez $mier¢ Lady Di, az po atak na WTC 1 mistrzostwa $wiata w pilce
noznej. Bohater zdobywa tez cale mnostwo pozytecznych informacji, jak chociazby te, dotyczace
rodzajow $rodkow chemicznych uzywanych dla wzmocnienia efektu hipnotycznego. Jednak
telewizor nie zapewnia jedynie wrazenia wzrokowe. Jedna z najbardziej przejmujacych sekwencji,
ukazujacych uwiezienie Dae-su, to sceny, podczas ktérych probuje on bezskutecznie dotkngc
piosenkarki pojawiajacej si¢ na szklanym ekranie. Rowniez pierwsza rzecz, jaka robi po
uwolnieniu, to nachalne dotykanie i obwachiwanie pierwszego napotkanego cztowieka. Telewizja,
sztuka, nauka sg potrzebne, ale wazny jest tez bezposredni kontakt z drugim cztowiekiem.

Filmy Park Chan-wooka sg wigc nie tylko obrazami mieszczacymi si¢ w paradygmacie
kultury zachodniej, ale takze esejami na temat przemocy. Esejami — bowiem zadaja wigcej pytan,
niz dajg odpowiedzi. Jednak okrucienstwo w nich obecne nie jest z pewno$cig obliczone na
epatowanie widza, nie pelni jedynie funkcji ozdoby — wabika dla widzow poszukujacych
,krwawych momentow”. Wpisujg si¢ one bowiem w niemalze odwieczng dyskusje o naturze dziet
sztuki 1 nieco tylko odmiennym jezykiem stawiaja podobne pytania, jak te formutowane przez

dramaty Sofoklesa, Szekspira czy obrazy Boscha.

237 Karen Boyle, Media and Violence, London- Thousand Oaks — New Delhi, SAGE Publications, 2005.
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Propozycje lektur:

M. Kempna-Pieniazek, Miedzy Sundance a Hollywood: kino amerykanskie epoki Clintona, [W:]
Kino konca wieku, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2019.

K. Zyto, Kino hiszparskie: miedzy protekcjonizmem a koercjalizacjq, [W:] Kino kornca wieku, red.
T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakoéw 2019.

K. Kosinska, Kino brytyjskie: realizm spoteczny i kino dziedzictwa, [W:] Kino kornica wieku, red. T.
Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2019.

M. Kucharczyk, E. Wiacek, Kino iranskie we wiadzy ajatollahéw, [w:] Kino korca wieku, red. T.
Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2019.

J. Flig, Chiny, Tajwan, Hongkong: Trzy spoznione fale, [W:] Kino korica wieku, red. T. Lubelski, 1.
Sowinska, R. Syska, Krakéw 2019.

J. Murczynska, Kino Azji Potudiowo-Wschodniej, [w:] Kino konca wieku, red. T. Lubelski, I.
Sowinska, R. Syska, Krakéw 2019.
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9. Postmodernizm jako system sygnifikacji w mediach audiowizualnych

Analiza fragmentow filméw Dzikoos¢ serca (1990, rez. D. Lynch) i Pulp Fiction (1994, rez. Q.

Tarantino)

POSTMODERNIZM. CHRONOLOGIA.

1870 — pierwsze uzycie terminu ,,postmodernizm” przez angielskiego malarza — Johna Watkinsa
Chapmana;

1917 — pojecie pojawia sie w ksigzce Rudolfa Pannwitza — Die Krisis der europdischen Kultur,
1934 — Federico de Oniz nazywa postmodernizmem jeden z okresow w literaturze hiszpanskiej w
ksigzce Antologia de la Poesia Espanola e Hispanoamericana;

1942 — Dudley Fitts potwierdza ustalenia de Oniza w tomie Anthology of Contemporary Latin-
American Poetry;

1947 — Arnold Toynbee w A Study of History post-modernistycznym nazywa jeden z okreséw w
historii wspotczesnego Zachodu;

1949 — Joseph Hudnut publikuje artykut The post-modern house;

1959 — Irving Howe w swoim artykule zatytulowanym Spofeczenstwo masowe a proza
postmodernistyczna po raz pierwszy uzywa okreslenia postmodernizm dla oznaczenia nowych
trendow w amerykanskiej powiesci;

1967 — John Barth publikuje szkic Literatura wyczerpania

1969 — esej Leslie Fiedlera zamieszczony w grudniowym wydaniu ,,Playboya”: Cross the border
— Close the Gap

1972 — Zburzenie osiedla Pruittg lgoe w Saint Louis, symboliczny kres architektonicznego
modernizmu,

1975 — Charles Jencks publikuje The Language of Post-Modern Architecture;

1977 — premiery Gwiezdnych wojen George’a Lucasa i Bliskich spotkar trzeciego stopnia (Close
Encounters of the Third Kind) Stevena Spielgerga — poczatek ,,Kina Nowej Przygody”; Glowa do
wycierania — pelnometrazowy debiut Davida Lyncha;

1977-1978 — Piazza d’Italia, Charles Moore — wybudowana w Nowym Orleanie, przyktad
architektonicznego pop-postmodernizmu;

1979 — Jeana-Frangois Lyotard publikuje La Condition postmoderne;
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1980 — Pepi, Luci, Bom i inne dziewczyny z dzielnicy (Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton)
pelnometrazowy debiut Pedro Almodovara;

1982 — Kontrakt rysownika — debiut fabularny Petera Greenawaya,;

1983 — pojawia si¢ pojecie ,transawangardy miedzynarodowej”, obejmujace takie nurty
europejskie jak Neue Wilde, Figuration Libre, a takze amerykanskg Nowg Fale — w sztukach
plastycznych transawangarda uwazana jest za bezposredniego poprzednika postmodernizmu;
1984 — ukonczenie budowy Nowej Galerii Panstwowej w Stuttgarcie zaprojektowanej przez
Jamesa Stirlinga, uznawanej za przyktad postmodernizmu wysokiego w architekturze; debiut
Ethana i Joela Coenéw filmem Smiertelnie proste (Blood Simple);

1990 — Dzikos¢ serca Davida Lyncha nagrodzona Ztota Palmg w Cannes; premiera pierwszej serii
serialu Twin Peaks;

1991 — Barton Fink braci Coen nagrodzony Ztota Palmg w Cannes;

1992 — Wsciekte psy (Reservoir Dogs) — debiut Quentina Tarantino

1994 — Pulp Fiction Quentina Tarantino nagrodzone Ztotg Palmg w Cannes

2000 — Wszystko 0 mojej matce Pedro Almoddovara nagrodzone Oscarem dla najlepszego filmu

nieangloj¢zycznego.

POSTMODERNIZM W FILMIE. REZYSERZY
DAVID LYNCH

Filmy Kinowe:

1977: Gtowa do wycierania

1980: Cztowiek ston

1984: Diuna

1986: Blue Velvet

1990: Dzikos¢ serca

1992: Twin Peaks: Ogniu krocz ze mng
1997: Zagubiona autostrada

1999: Prosta historia

2001: Mulholland Drive

2006: Inland Empire

Inne:
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1966: Szesciu mezczyzn, ktdrym robi si¢ niedobrze
1968: Alfabet

1970: Babcia

1974: Kaleka

1989: Kowboj i Francuz

1990: Symfonia przemystowa nr 1
1990-1991: Miasteczko Twin Peaks
1990: American Chronicles

1990: Miasteczko Twin Peaks
1992: Na antenie

1993: Hotel Room

1996: Lumiere i spotka

2002: The Short Films of David Lynch
2002: Kroliki

2002: Dumbland

2002: Darkened Room

2003: Does That Hurt You?

2003: Rammstein: Lichtspielhaus
QUENTIN TARANTINO

1992: Wiciekte psy

1994: Pulp Fiction

1995: Cztery pokoje

1997: Jackie Brown

2003: Kill Bill

2004: Kill Bill 2

2005: Sin City

2007: Grindhouse: Death Proof
2009: Bekarty wojny

2012: Django

2015: Nienawistna 6semka

2019: Dawno temu... w Hollywood

214



ETHAN i JOEL COENOWIE

1984:
1987:
1990:
1991:
1994:
1996:
1998:
2000:
2001:
2003:
2004:

2008

2008:
2009:

2010

Smiertelnie proste

Arizona Junior

Sciezka strachu

Barton Fink

The Hudsucker Proxy

Fargo

Big Lebowski

Bracie, gdzie jestes?
Cztowiek, ktorego nie byto
Okrucienstwo nie do przyjecia
Ladykillers, czyli zabdjczy kwintet

: To nie jest kraj dla starych ludzi

Tajne przez poufne

Powazny cztowiek

: Prawdziwe mestwo
2013:
2016:
2018:

Co jest grane, Davis?
Ave Cesar!
Ballada o Busterze Scruggsie

LUC BESSON

1983:
1985:
1988:
1990:
1991:
1994:
1997:
1999:
2005:
2006:
20009:

Ostatnia walka
Metro

Wielki biekit
Nikita

Atlantis

Leon zawodowiec
Piaty element
Joanna D'Arc
Angel-A

Artur i MinimKki

Artur i zemsta Maltazara
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2010: Artur 1 wojna dwoch swiatow

2010: Niezwykte przygody Adeli Blanc-Sec
2011: Lady

2013: Porachunki

2014: Lucy

2017: Valerian i Miasto Tysigca Planet

209: Anna

ROBERT RODRIGUEZ

1992: El mariachi

1995: Cztery pokoje

1995: Desperado

1996: Od zmierzchu do switu

1998: Oni

2001: Mali agenci

2002: Mali agenci 2: Wyspa marzen

2003: Mali Agenci 3D: Trojwymiarowy odjazd
2003: Pewnego razu w Meksyku: Desperado 2
2005: Rekin i Lava: Przygoda w 3D

2005: Sin City - Miasto grzechu

2007: Grindhouse: Planet Terror

2009: Kamien zyczen - magiczne przygody
2010: Maczeta

2011: Mali agenci. Wyscig z czasem 4D
2013: Maczeta zabija

2014: Sin City 2: Damulka warta grzechu
2019: Red 11

2019: Alita: Battle Angel

BAZ LUHRMANN

1992: Roztanczony buntownik

1993: Cyganeria

1996: Romeo i Julia
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2001
2008
2013

: Moulin Rouge!
. Australia
: Wielki Gatsby

HAL HARTLEY

1989
1990
1992
1994

1995:;
1997:
1998:
2001:
2005:
2006:
2011:
2014:

. Niezwykta prawda

. Zaufanie

. Simple Men

: Amator

Flirt

Henry Fool

Ksiega zycia

Nie ma takiej rzeczy
Dziewczyna z planety Poniedziatek
Fay Grim
Meanwhile

Ned Rifle
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Arkadiusz Lewicki, Postmodernizm w filmie fabularnym, [w:] Kino kornca wieku, red. T. Lubelski,
I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2018.

Postmodernizm to termin wielowymiarowy, definiowany w rozmaity sposob, dotyczacy
réznorodnych dziedzin sztuki, zycia czy nauki. Przez jednych badaczy bywa traktowany jako
okreslenie o charakterze periodyzacyjnym: prad obejmujacy okre$long (cho¢ granice
chronologiczne sa ptynne) epoke w dziejach wspotczesnej kultury zachodniej, inni widzg w nim
jedynie stylistyke, jeszcze inni odnosza ten termin do natury wspodtczesnego spoleczenstwa. W
wielu definicjach mozna zauwazy¢ réwniez przemieszanie roznych sfer: estetycznej i etycznej,
filozoficznej i historycznej, politycznej i antropologicznej. W dodatku termin sktada si¢ z dwoch
cztondéw 1 przy tworzeniu definicji istotne jest zarowno okreslenie funkcji prefiksu (,,post” moze
oznacza¢ zaréwno przekroczenie, jak i zerwanie, a nawet kontynuacj¢), oraz trzonu; sam
modernizm bywa inaczej rozumiany w roznych dziedzinach sztuki, nie wspominajac o réznicach
zwigzanych z tradycja poszczegoélnych kregdéw kulturowych. Postmodernizm jako taki nie
doczekat si¢ rowniez spojnej poetyki — ani dekonstrukcjonizm, ani poststrukturalizm, cho¢ w wielu
kwestiach zbiezne czy poprzedzajace postmoderne, nie s3 metodami, ktére ta ostatnia moglaby
przyja¢ bez zadnych zastrzezen. Zanim przejdziemy wigc do okreslenia, w jaki sposob
postmodernizm pojawia si¢ w filmie fabularnym, warto pokrotce przesledzié, jak pojecie to
wystepowato w poszczegdlnych obszarach sztuki 1 nauki oraz dokonaé jeszcze jednego
rozrdznienia terminologicznego, ktore uzywane w dalszej czesci tekstu. Pojecia: postmoderna,
postmodernizm, ponowoczesno$¢ (i odpowiednio  moderna, modernizm, nowoczesnos¢)
najczesciej traktowane sg synonimicznie. Jednak zasadne wydaje si¢ podkreslenie roznic pomiedzy
tymi terminami. Roman Kubicki i Anna Zeidler-Janiszewska we wstepie do Naszej

postmodernistycznej moderny Wolfganga Welscha, ktorej byli thumaczami, pisza:
Gdy moéwimy ,,ponowoczesno$¢” (i odpowiednio ,,nowoczesno$¢”) myslimy o charakterze

czasOw, w ktorych zyjemy, w aspekcie przeobrazen socjokulturowych, gdy za§ moéwimy

,»postmodernizm” (i ,,modernizm”) — w aspekcie subiektywnego wyrazu tych przeobrazen (w
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filozofii zwlaszcza 1 w sztuce). ,,Postmoderna” (i ,,moderna”) obejmuje z kolei albo pierwszy typ

znaczen, albo taczy obydwa”?%8,

Postmodernizm w literaturze

Pierwsze zastosowania nazwy byty dos¢ przypadkowe i niewiele majg wspolnego z dzisiejszym
rozumieniem tego terminu?®. Pojecie postmodernizmu we wspotczesnym ksztalcie zaczyna sie
formowa¢ w debacie dotyczacej powojennej literatury w Stanach Zjednoczonych. W 1959 roku
Irving Howe w artykule Spofeczernstwo masowe a proza postmodernistyczna po raz pierwszy uzyt
okreslenia ,,postmodernizm” dla oznaczenia nowych trendow w amerykanskiej powiesci®*.
Kolejnym z kluczowych tekstow tej debaty byt esej Leslie Fiedlera zamieszczony w grudniowym
wydaniu ,,Playboya” z 1969 roku: Cross the Border — Close the Gap?*!, obwieszczajacy $mier¢
modernizmu, ktora nastgpita wedlug autora tuz po II wojnie §wiatowej. Oprocz wystapienia
przeciw staremu paradygmatowi literatury, a takze zniesienia podziatu na sztuke dla uczonych i
sub-sztuke dla ,,nieuczonych”, Fiedler podaje w watpliwos¢ réwniez dotychczasowy status
krytykow, bedacych wyrocznig dla mas.

W 1967 roku John Barth publikuje szkic pod znamiennym tytulem Literatura
wyczerpania?*?. I choé nie pojawia sie tam termin postmodernizm, to artykul stal sie jednym z
najwazniejszych tekstow zapowiadajacych pojawienie si¢ nowego nurtu. Zarowno Fiedler jak 1
Barth ukazuja nowa (postmodernistyczng) literature w pozytywnym $wietle, szukaja szansy w
oderwaniu si¢ od starych (modernistycznych) wzorcéw i obaj, co znamienne, koncentruja si¢ na
estetyce, w przeciwienstwie do Howe’a, ktérego zajmuje etyka, cechujaca wedtug niego literature
modernistyczng, a nieobecna w dzietach postmodernistycznych.

Z czasem dyskusja na temat literackiego postmodernizmu znacznie si¢ rozszerzyla,
zmienily si¢ sposoby definiowania modernizmu, zaczeto poszukiwaé zjawisk prekursorskich

wzgledem nowego pradu. Wsérod nich wymieniano zaréwno cate gatunki literackie, takie jak

238 R, Kubicki i A. Zeidler-Janiszewska, Uporzqdkowana postmoderna, w. W. Welsch, Nasza postmodernistyczna
moderna, przet. Roman Kubicki, Anna Zaidler-Janiszewska, Oficyna Naukowa, Warszawa 1998, s. IX-X.

239 Zwiezly przeglad pierwszych uzy¢ terminu ,,postmodernizm” znajduje si¢ w Chronologii, koficzacej ten rozdziat.
240 Irving Howe, Spoleczernistwo masowe a proza postmodernistyczna, przel. Grazyna Cendrowska, w: Nowa proza
amerykanska. Szkice krytyczne, wyb., opr., wstep Zbigniew Lewicki, Czytelnik, Warszawa 1983, s. 14-36.

241 Swoje tezy Fiedler rozwingt potem w ksigzce: Cross the Border — Close the Gap, Stein and Day, New York, 1972.
242 John Barth, Literatura wyczerpania, przet. Jacek Wisniewski, w: Nowa proza..., s. 38-54.
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centon, sylwa czy poemat dygresyjny, jak i poszczegolnych tworcow (np. Szekspira), a takze
pewne zjawiska przyliterackie (np. dandyzm). Jednak najbardziej podatny na
»postmodernizowanie” jest gatunek literacki od samego poczatku ,,skazony” przypadtosciami
dotykajgcymi sztuke wspotczesna, czyli powies¢. Juz bowiem Don Kichote Cervantesa uwazany
za pierwszg powies¢ nowozytng, zawiera wiele elementow bliskich postmodernistom, a i inne
prekursorskie utwory tego gatunku: Zycie i mysli J. W. Pana Tristrama Shandy Laurence’a
Sterne’a, Kubus Fatalista i jego pan Denisa Diderota czy Rekopis znaleziony w Saragossie Jana
Potockiego, uznawane bywaja za postmodernistyczne avant la lettre.

Wsrdd najnowszych koncepeji definiujacych literacki postmodernizm mozna wyodrebni¢ dwie
tendencje zawierajace w sobie wigkszos¢ teorii szczegdlowych. Najwazniejsza rdéznica pomiedzy
tymi stanowiskami dotyczy stosunku postmodernizmu do epoki go poprzedzajacej — modernizmu.
W mysl pierwszej koncepcji, postmodernizm jest szczytowa formg modernizmu, jego logicznym
uzupelnieniem, ostateczng konsekwencja. Tak rozumiany postmodernizm pozbawiony jest ostrza
antymieszczanskiego, nadal skupia si¢ jednak na samej literaturze, abstrahujac od obiektywnej
rzeczywistosci 1 zycia codziennego. W mysl tej koncepcji do utwordéw korzystajacych z
postmodernistycznej wyobrazni Thab Hassan zalicza na przyktad Finnegans Wake Joyce’a?*3. W
tak rozumianym postmodernizmie mieScityby si¢ utwory Thomasa Pynchona, powiesci i
opowiadania Johna Hawkesa, wczesna tworczo$¢é Johna Bartha czy utwory zaliczane do
francuskiego Noveau Roman (powiesci autoréw takich jak Michel Butor, Alain Robbe-Grillet,
Claude Mauriac), cze$¢ powiesci Roberta Coovera 1 Vladimira Nabokova, a takze tworczosé
Samuela Becketta i Jorge Luisa Borgesa.

Druga koncepcja ujmuje postmodernizm z nieco odmiennej perspektywy. Widzi w nim bowiem
nie tyle tworcze rozwinigcie idealdow modernistycznych, ile probg pogodzenia ich z tradycyjna,
realistyczng formutlg literatury. Dla tak rozumianego postmodernizmu kluczowym pojeciem jest
wielokodowos$¢, oznaczajaca, ze dzieto literackie powinno by¢ czytane z rowng przyjemnoscia
przez czytelnika podazajacego za fabula, jak 1 przez znawce, ktory potrafi odnalez¢ drugie i trzecie
(oraz kolejne) dno ukryte w tekécie. W tym nurcie miesciliby si¢ tacy pisarze, jak: John Barth,
Umberto Eco, John Fowles, Milan Kundera, Italo Calvino, Kurt VVonnegut, E.L. Doctorow czy

Gabriel Garcia Marquez (przede wszystkim Sto lat samotnosci), ktorzy bawig czytelnika

243 Por.: lhab Hassan, ( ), czyli ,, Finnegans Wake” a wyobraznia postmodernistyczna, przet. Anna Kotyszko, w: Nowa
proza..., S. 98-121.
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niezwyklymi perypetiami bohaterow, a jednoczesnie nasycaja swoje dziela wieloscig aluzji,
cytatow, gier intertekstualnych czy innych zabaw sluzacych rozbiciu iluzji formalnej

przezroczystosci.

Postmodernizm w architekturze

Drugim obszarem, w ktérym pojawil si¢ postmodernizm, byta architektura. Wspolczesne
znaczenie nadal mu w roku 1975 amerykanski architekt i krytyk architektury Charles Jencks, ktory
przeniost konstatacje literaturoznawcow na pole interesujacej go dziedziny?**. Domagal sig
wigkszego pluralizmu architektonicznego jezyka — budynkéw zrozumiatych nie tylko dla
wyksztatconego architekta, ale i dla zwyklego przechodnia. Twierdzit przy tym, iz modernizm jest
okresem zamknigtym, a jego symboliczna $mier¢ nastgpita 15 czerwca 1972 roku, kiedy to
wyburzono zaprojektowane w 1952 roku przez Minoru Yamasakai bloki mieszkalne osiedla Pruitt-
Igoe w Saint Louis.

Wybor tego wydarzenia na moment, w ktorym nastgpil kres modernizmu, jest symptomatyczny.
Powstate w latach 20. teorie gtéwnych przedstawicieli nurtu zwanego funkcjonalizmem lub stylem
mie¢dzynarodowym, Waltera Gropiusa, Ludwiga Miesa van der Rohe i Le Corbusiera, glosity
nadrzedny status funkcji, jakg mialy spetnia¢ projektowane budynki. Jednak to, co poczatkowo
bylo pomystem nowatorskim 1 awangardowym, w pewnym momencie stato si¢ nudnym i mato
tworczym standardem. Zaproponowana przez Le Corbusiera formuta domu — ,,maszyny do
mieszkania” zaczg¢la obowigzywac na catym $wiecie. Styl, ktory w zatozeniach miat by¢ wybitnie
humanitarny 1 podporzadkowany potrzebom cztowieka, zaczat sprzyja¢ daleko idacej
uniformizacji.

Architektura postmodernistyczna nie jest wewnetrznie jednorodna. Wyraznie rysujg si¢ w niej
przynajmniej dwa podstawowe nurty. Jeden z nich to postmodernizm, probujacy zdjaé z
architektury odium modernistycznej elitarnosci. Stara si¢ on przemawia¢ do przechodnia w sposob
bezposredni, czgsto nawet bezrefleksyjny. Restauracje w ksztatcie hot-doga, biblioteki w formie
ksigzki, Las Vegas i Disneyland to najbardziej wyraziste przyktady tego nurtu. Wolfgang Welsch
nazywa to pop-postmodernizmem architektonicznym i jako przyktad podaje zaprojektowana przez

24 por. Charles Jencks, Architektura postmodernistyczna, przet. Barbara Gadomska, Wydawnictwo Arkady, Warszawa
1987.

221



Charlesa Moore’a Piazza d’ltalia powstalg w latach 1977 — 1978 w Nowym Orleanie, ktora nie
odwzorowuje faktycznej wiloskiej tradycji, a raczej hollywoodzkie wyobrazenie o niej. Z drugiej
strony mamy do czynienia z postmodernizmem kontynuujacym doswiadczenia modernizmu
emocjonalnego, pozbawionego jedynie przymusu nowatorstwa, ktorego przyktadem moze by¢
Nowa Galeria Panstwowa w Stuttgarcie ukonczona w roku 1984, a zaprojektowana przez Jamesa
Stirlinga. Zaréwno subiektywno$¢ projektéw, jak i odwotywanie si¢ do tradycji, stosowanie
kontrastow, a przede wszystkim nadanie budynkom warto$ci symbolicznej — to elementy wspdlne

tych dwoch wzorow?®.

Postmodernizm w sztukach plastycznych

Tak jak we wszystkich innych dziedzinach, réwniez w plastyce mozemy wyodrgbni¢ dwa
podstawowe sposoby rozumienia postmodernizmu. Pierwszy kontynuowat poszukiwania
modernizmu, drugi wystepowal przeciwko jego elitarnej formule, przede wszystkim przeciwko
sztuce abstrakcyjnej.

W przypadku postmodernizmu, ktory uzna¢ mozemy za szczytowa forme modernizmu, nalezatoby

odwota¢ si¢ do mysli Marcela Duchampa 1 jej kontynuatorow. Jak konstatuje Grzegorz Dziamski:

Sztuka konceptualna doprowadzita bowiem logike awangardy do ostatecznych konkluzji; odtad
wszystko moze sta¢ si¢ sztuka, poniewaz samo pojecie sztuki ulega dezintegracji lub — uzywajac
bardziej figuratywnego jezyka — eksploduje. W miejsce jednego modelu sztuki pojawia sig¢
nieskonczona liczba modeli. Nastaje czas indywidualnych mitologii, prywatnych swiatow, sztuki

personalnej?4®.

Wspotczesna plastyka, i tak podzielona na niezliczong ilo$¢ nurtéw i kierunkow, podlega jeszcze
dalej idgcemu rozdrobnieniu — staje si¢ ekspresja wielu nieporownywalnych ze soba

indywidualistycznych idei sztuki.

245 Por. Wolfgang Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przet. Roman Kubicki, Anna Zaidler-Janiszewska,
Oficyna Naukowa, Warszawa 1998, s. 121-184.

246 Grzegorz Dziamski, Neoawangarda w Europie Srodkowej a upadek wielkich narracji, w: Postmodernizm w
literaturze i kulturze krajow Europy Srodkowo-Wschodniej, red. Hanna Janaszek-Ivani¢kova i Douwe Fokkema,
,Slask”, Katowice 1995, s. 269.
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W drugim z proponowanych uje¢ postmodernizm nie jest okresleniem periodyzacyjnym, a raczej
nazwa jednego, lecz nie jedynego nurtu obecnego we wspotczesnej sztuce. O ile ,,postmoderna
modernistyczna” koncentruje si¢ przede wszystkim na filozoficznych (czy raczej teoretycznych)
konsekwencjach rozprezenia pojegcia sztuki, zapoczatkowanego przez dadaizm, o tyle
postmodernizm jako kierunek stara si¢ przeciwstawi¢ hermetyzmowi niektorych form awangardy.
Postmodernisci tworza prace eklektyczne, w sposob zartobliwy mieszajg rozne style i Kierunki.
Pomijajac roznego typu podziaty, ktore historycy sztuki dokonali w ramach samego plastycznego
postmodernizmu, wigkszo$¢ badaczy jest zgodna, ze najwazniejsi tworcy zwigzani z tym nurtem
to: Jeff Koons, Mark Konstabi, Davida Salle, Sherrie Levine, Mike Bidlo, Julian Schnabel, Cindy
Sherman, Carlo Maria Mariani, Anna i Patrick Poirier, Mimmo Paladino, Roland Kitaj, lan
Hamilton Finlay, Stephan McKenna, Witalij Komar i Aleksander Melamid, John de Andrea,

Robert Graham, Haim Steinbach, Francesco Clemente czy Enzo Cucchi.

Postmoderna w filozofii

Pojecie ,,postmodernizm” pojawilo si¢ na gruncie filozoficznym stosunkowo p6zno, bo dopiero w
roku 1979, za sprawg tekstu Jeana-Francois Lyotarda La Condition postmoderne?*’. Postmoderna
filozoficzna jest, co stanowi pewne ograniczenie, przede wszystkim reakcja na zmiany, jakie zaszty
w zyciu spolecznym w drugiej potowie dwudziestego wieku.

Przeglad stanowisk czysto postmodernistycznych w tym momencie mozna ograniczy¢ do trzech,
chyba najwazniejszych, nazwisk: Richarda Rorty’ego, Jeana Baudrillarda i Jeana-Frangois

Lyotarda, reprezentujg bowiem gtowne idee postmoderne 1 najsilniej na nie wptywaja.

U podstaw pogladow Rl[icharda] Rorty’ego znajdujemy zatozenie, Ze naszym poznaniem nie
ujmujemy przedmiotow tak, jak one si¢ maja w rzeczywistosci. Nasz intelekt nie jest zwierciadtem,
w ktorym powstaje wierne odbicie §wiata. Tresci tworzone przez intelekt sa, wedtug Rorty’ego,
wylgcznie zdaniami, ktore nalezy ujmowa¢ tylko w relacji do innych zdan, nie za§ do
rzeczywisto$ci. Kazdy cztowiek tworzy wlasny obraz $wiata, ,,wlasng mala gre jezykowa”, a tym

samym stanowi prawde dla siebie?*®,

247 Por. Jean-Frangois Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, przet. Matgorzata Kowalska, Jacek
Migasinski, Fundacja "Aletheia", Warszawa 1997.
248 Zhigniew Sareto, Postmodernizm w pigufce, Pallotinum, Poznan 1998, s. 6.
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Przy tak postawionym zagadnieniu ontologii, zmienia si¢ jednoczes$nie sens filozofii, ktéra
przestaje by¢ spdjnym systemem, a staje si¢ konwersacja, dopuszczajaca, a moze nawet
domagajaca si¢, réznicy pogladow.

Jean Baudrillard ujmuje problemy czasow ponowoczesnych z zupetnie odmiennej perspektywy.
To, co dla Lyotarda i Rorty’ego jest glownym osiggnicciem postmoderny — pluralizm, dla
Baudrillarda staje si¢ zrédlem niepokoju. Uwaza on, ze pluralizm osiagnatl juz poziom, na ktérym
nie ma miejsca dla roéznic. Skoro wszystko jest dozwolone, rdznice zaczynaja wzajemnie Si¢
neutralizowac¢, nastgpuje zatamanie si¢ wszelkich senséw i przejscie do uniwersalnej obojetnosci.
Zamiast pluralizmu Baudrillard proponuje wprowadzenie myslenia radykalnego — szyfrujacego to,
co rozszyfrowane, rozrzucajacego koncepty, niszczacego sensy. Jakkolwiek koncepcja
,pozytywna” Baudrillarda jest mocno enigmatyczna, to jednak jego teorie krytyczne wobec
rzeczywisto$ci ponowoczesnej znalazty dos$¢ szeroki odbiér. Zwiaszcza dotyczy to jego koncepcji
symulakrow, ktora dodaje jeszcze aspekt technologiczny. Uwaza bowiem Baudrillard, iz zyjemy
obecnie w $wiecie, w ktorym obrazy przestonily, a moze zupetnie zastapily rzeczywistos¢. Pisze

on:

Takie byly zatem kolejne fazy obrazu:
- jest odbiciem glebszej rzeczywistosci
- przestania i wynaturza glebsza rzeczywistos$¢
- przestania brak glgbszej rzeczywistosci

- nie ma zwiazku z jakakolwiek rzeczywisto$cia: jest swoim whasnym simulacrum?4°,

Dochodzimy wigc, wedlug francuskiego filozofa, do momentu, gdy $wiat staje si¢ Disneylandem,
kraing hiperrealno$ci, gadzetow, ktdre przestaty obrazowaé cokolwiek poza samymi sobg. Film,
telewizja, srodki masowego przekazu staly si¢ bardziej realne niz to, co widzimy za oknem — taka
praktyczna konstatacja wynika z rozwazan Baudrillarda, ktore wpisaly si¢ w kanon mysli

postmodernistycznej.

249)ean Baudrillard, Precesja symulakréw, przet. Tadeusz Komendant, w: Postmodernizm. Antologia przekladéw,
wyb., opr. i przedmowa Ryszard Nycz, Wydawnictwo Baran i Suszczynski, Krakéw 1998, s. 181.
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Ostatnim, a jednocze$nie najwazniejszym 1 najczgsciej przywolywanym, filozofem
postmodernistycznym jest francuski badacz Jean—Frangois Lyotard. Wedlug tego autora

postmodernizm cechuje nieufno$¢ wobec

,wielkich narracji” (czy tez metanarracji) stworzonych przez modern¢: emancypacji ludzkosci (w
o$wieceniu), teologii ducha (w idealizmie) i hermeneutyki sensu (w historyzmie). Wiar¢ w nie
podwazyly wydarzenia ostatniego wieku: racjonalnos¢ zostata ,,przekreslona” przez Auschwitz;
rewolucja proletariacka jako proba odzyskania prawdziwej istoty spoteczenstwa [...] przez Stalina;
emancypacyjny charakter demokracji [...] przez maj 1968; prawomocnos¢ ekonomii wolnego

rynku [...] przez powracajace kryzysy systemu kapitalistycznego?>°.

Z uwarunkowanym historycznie upadkiem metanarracji wzrasta podejrzliwos¢ wobec wszelkich
prob catoSciowego wyjasniania rzeczywistosci 1 rozmaitych projektéw spotecznych. Rozpadu
jednosci nie traktuje jednak Lyotard jako objawu schytkowego. Uwaza, ze jest on szansg, gdyz
dekompozycja zastanych dogmatéw nadaje postmodernizmowi rozmachu, jest dla niego
pozytywnym impulsem. Zwlaszcza ze wielkie opowiesci juz w momencie powstania byty bytami
utopijnymi i pozornymi, zawieraty w sobie wewnetrzne sprzecznos$ci, celowo pomijane przez ich

tworcow.

Postmodernizm w filmie fabularnym - poczatki

Ze wzgledu na opisane powyzej problemy definicyjne dotykajace postmodernizmu, trudno
wskaza¢ w zwiezly sposob cechy bezsprzecznie definiujgce ten nurt w kinie. W dodatku jest to
termin teoretyczny (lub krytycznofilmowy), uzywany raczej przez badaczy (czy publicystow),
zdecydowanie rzadziej przez samych twoércOw — nie istniejg zadne ,,manifesty filmowego
postmodernizmu”, dla znakomitej wigkszosci rezyserow jest to termin co najwyzej indyferentny,
niewplywajacy bezposrednio na ich tworczo$¢, ani w wymiarze estetycznym, ani etycznym czy
filozoficznym. Jeszcze trudniej wskaza¢ daty, ktoére pozwalalyby stworzy¢ spojne ramy czasowe

nurtu. Rowniez katalog tworcéw i filmow, ktore do niego przynaleza, jest do$¢ ptynny i

20 Gianni Vattimo, Postnowoczesnosé i kres historii, przet. Barbara Stelmaszczyk, w: Postmodernizm. Antologia ...,
s. 129-130.
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nieutrwalony akademickg czy nawet publicystyczng, tradycjg. Znakomita wigkszo$¢ ustalen byla
w dodatku tworzona ex post, niektore dzieta czy tworcow zaliczano do nurtu dopiero z mniejszego
lub wickszego dystansu czasowego, jaki uplynal od powstania poszczegélnych utwordw
filmowych. Dlatego, jak si¢ wydaje, postmodernizm nalezy uznaé za system sygnifikacji, ktory
wraz z paradygmatem realistycznym (w duzym uproszczeniu mozna go, odwotujac si¢ do tytutu

ksigzki Mirostawa Przylipiaka®®!

, okresli¢ mianem ,.kina stylu zerowego”, ktory pojawia si¢ przede
wszystkim w filmach gatunkowych) i modernistycznym (najczgéciej wystepujacym w kinie
awangardowym lub ,,autorskim”) tworzy komplementarny i koherentny uktad, demonstrowany w
tabeli nr 1.

Warto jednak pamietaé, na co zwraca uwage Andrzej Zalewski, ze istnieje wazne
rozroznienie pomigdzy techniky, ktoéra jest ,,uporzadkowanym nastepstwem zachowan”, a

strategia, rozumiang jako ,celowe nacechowanie techniki”?®2,

Dlatego tez w kinie,
podporzadkowanym strategii modernistycznej lub realistycznej, mozemy czesto odnalez¢ techniki,
ktére dzi§ nazywane sg postmodernistycznymi. Potgczenie eksperymentalnej formy z narracja
grozy, ktore pojawito si¢ w niemieckim ekspresjonizmie, wielokodowo$¢ filméw noir,
ostentacyjne uwielbienie kiczu czy jawny autotematyzm, ktoére odnalezé mozemy w dzietach
Federico Felliniego, korzystanie (w sposob przewrotny) z kryminalnych czy melodramatycznych
fabutl, charakterystyczne dla Michelangelo Antonioniego, ,,zabawa w kino” uprawiana przez wielu
tworcow francuskiej Nowej Fali, mieszanie r6znych ptaszczyzn ontologicznych, pojawiajace si¢
w dzietach Luisa Buiiuela, to techniki, ktore niewatpliwie obecne sa w dzietach wymienionych
tworcow czy w filmowych nurtach, wydaja si¢ jednak podporzadkowane zupetie innym, niz
postmodernistyczne, strategiom. Dlatego tez trudno si¢ zgodzi¢ bez zastrzezen z tezami na
przyktad Kennetha Von Gundena, ktéry w swojej ksigzce z 1991 roku postmodernistycznymi
autorami nazywa: Francisa Forda Coppolg, George’a Lucasa, Briana De Palme, Stevena Spielberga
czy Martina Scorsese?® choé¢ niewatpliwie nazwiska tych rezyseréw moga pojawi¢ sie w
rozwazaniach na temat filmowego postmodernizmu. Z kolei David A. Cook uwaza, ze to Gwiezdne

wojny (Star Wars, 1977), =zapoczatkowaly pastiszowanie popularnych  gatunkow,

31 Mirostaw Przylipiak, Kino stylu zerowego. Dwadziescia lat pézniej, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne,
Gdansk 2017.

22 Andrzej Zalewski, Strategiczna dezorientacja. Perypetie rozumu w fabularnym filmie postmodernistycznym,
Wydawnictwo Instytutu Kultury, Warszawa 1998, s. 5.

23 Kenneth Von Gunden, Postmodern auteurs: Coppola, Lucas, De Palma, Spielberg, and Scorsese, McFarland,
Jefferson 1991.
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charakterystyczne dla postmodernistycznego ogladu $wiata®*, a Frances Gateward nazywa tworce
American Graffiti ,,jednoczeénie spadkobierca klasycznego Hollywood i protoplastg globalnego

99255

kina postmodernistycznego”>>. Z kolei Marilyn Fabe dopatruje si¢ wyraznych akcentow

postmodernistycznych w tworczosci innego rezysera, ktory popularnos¢ zyskat w latach 70. —

Woody’ego Allena, przede wszystkim w Annie Hall?>®

, za$ Glenn Man mianem ,,kultowego filmu
postmodernistycznego” okresla jeszcze wczeSniejsze dzieto Rocky Horror Picture Show Jima
Sharmana®’. Trudno wiec odnalez¢ jakie§ wyrazne daty graniczne czy dzieta, ktore by historycy
filmu zgodnie uznawali za faktycznie rozpoczynajace nowy prad, cho¢ wydaje sie, ze jego

poczatkow nalezy szukaé w drugiej potowie lat 70.

Postmodernizm w filmie fabularnym — formuty

Latwiej wskaza¢ pewne formuly dominujagce w tym systemie oznaczania. Do postmodernizmu
prowadza dwie drogi. Konstatacja ta wpisana byta w rozwazania dotyczace wszystkich dziedzin
sztuki, w ktorych postmodernizm si¢ pojawil. Z jednej strony mamy do czynienia z wyczerpaniem
si¢ technik charakterystycznych dla modernizmu. Uparte poszukiwanie nowosci, szok i skandal
jako sposoby ekspresji, opatrywanie dziel manifestami czy rozwazaniami teoretycznymi,
doprowadzily do momentu, w ktérym sztuka modernistyczna stala si¢ konstruktem coraz bardziej
oderwanym nie tylko od Zycia, ale 1 od publiczno$ci. Z drugiej strony wszelkiego typu techniki
mimetyczne zostaly niemal catkowicie zaanektowane przez sztuke popularng. Doprowadzito to do
ich trywializacji, brutalizacji, przemiany w kicz, ktory jest nieuniknionym efektem wielokrotnego
powtarzania podobnych rozwigzan fabularnych i ikonograficznych.

W tym momencie rozwoju kinematografii pojawia si¢ postmodernizm, ktory jako system
sygnifikacji jest swoistym kompromisem pomi¢dzy modernizmem a realizmem, kulturg wysoka a
niska, racjonalizmem a irracjonalizmem. Z jednej strony mozna wi¢c doj$¢ do niego od strony

schodzacego z piedestatu modernizmu, a z drugiej — od probujgcej si¢ nobilitowaé kultury

24 David A. Cook, Lost Illusions: American Cinema in the Shadow of Watergate and Vietnam, 1970-1979, University
of California Press, Berkeley i Los Angeles 2002, s. 247.

25 Frances Gateward, 1973. Movies and Legacies of War and Corruption, w: American Cinema of the 1970s. Themes
and Variations, red. Lester D. Friedman, Rutgers University Press, New Brunswick 2007, s. 102.

256 por. Marilyn Fabe, Closely watched films : an introduction to the art of narrative film technique, University of
California Press, Berkeley and Los Angeles 2004.

27 Glenn Man, 1975. Movies and Conflicting Ideologies, w: American Cinema of the 1970s. ..., s. 136.
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popularnej. Stad tez mozemy wyrdzni¢ trzy jego rodzaje: postmodernizm modernistyczny,
postmodernizm  popularny 1 postmodernizm  pozbawiony dodatkowych  okreslen

przymiotnikowych (wlasciwy).

Postmodernizm modernistyczny

Postmodernizm modernistyczny bytby nurtem, do ktérego mozna by zaliczy¢ filmy Petera
Greenawaya, utwory Davida Lyncha — Zagubiona autostrada (Lost Highway, 1996) i Mulholland
Drive (2001), niektore filmy Jima Jarmuscha — na przyktad Truposza (Dead Man, 1995) czy Ghost
Dog: Droga samuraja (Ghost Dog: The Way of the Samurai, 1999), a takze takie dzieta jak:
Caravaggio (1986) Dereka Jarmana, Orlando (1993) i Lekcja tanga (The Tango Lesson, 1997)
Sally Potter czy Rozenkranz i Guildenstern nie zZyjg (Rosencrantz & Guildenstern Are Dead, 1990)
Toma Stopparda. W wymienionych filmach mozemy odnalez¢ wielokodowe nawigzania do
kultury wysokiej: tradycji malarskiej czy réznego typu intelektualnych katalogéw w tworczosci
autora Kontraktu rysownika czy filmie Jarmana, przewrotnie traktowanej tradycji literackiej, z
ktorag graja Potter czy Stoppard, skomplikowania narracyjnego modernistycznych dziet,
charakterystycznego dla pdznych fabut Lyncha.

Przy omawianiu tego nurtu najlepiej bedzie skupi¢ si¢ na tworczosci rezysera Brzucha architekta,
bowiem jego filmy najlepiej chyba oddajg sposob, w jaki modernizm przeksztatcit sie¢ w
postmodernizm na gruncie filmowym. Peter Greenaway jest Anglikiem, urodzonym w Walii w
roku 1942. Z wyksztalcenia jest malarzem — ukonczyt londynska Walthamstow School of Art.;
przez wiele lat pracowat jako montazysta w Central Office of Information, gdzie zajmowat si¢
opracowywaniem dokumentéw edukacyjnych, przedstawiajacych przewaznie rdéznego typu
zestawienia statystyczne, majgce obrazowac angielski sposob zycia.

Z obu tych doswiadczen wynikaja dwie cechy charakteryzujace filmy Greenawaya: ich niezwykta
plastycznos$¢ i zamitowanie do wprowadzania r6znego typu uporzadkowan. W fabule zadebiutowat
Brytyjczyk na poczatku lat 80., a jego dorobek artystyczny w tej dziedzinie to — do roku 2000 —
dziewigc¢ filmow: Kontrakt rysownika (The Draughtsman's Contract, 1982), Zet i dwa zera (A Zed
& Two Noughts, 1985), Brzuch architekta (The Belly of an Architect, 1987), Wyliczanka (Drowning
by Numbers, 1988), Kucharz, ztodziej, jego zona i jej kochanek (The Cook the Thief His Wife &
Her Lover, 1989), Ksiggi Prospera (Prospero's Books, 1991), Dziecigtko z Macon (The Baby of
Macon, 1993), Pillow Book (The Pillow Book, 1995) oraz Osiem i pot kobiety (8 and 1/2 Women,
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1999) tym, co je taczy, a zarazem decyduje o ich postmodernistycznym charakterze, jest

manifestacyjna sztuczno$¢ i umownos¢ wykreowanych swiatow.

Moje kino jest $wiadomie sztuczne — twierdzi rezyser — i odwolujace si¢ do §wiadomosci widza.
Gdy ogladasz film Greenawaya wiesz, ze tylko i wylacznie ogladasz film. To nie rodzaj zycia, nie
okno na $§wiat. Ten film nie ma znaczen i przyktadow czegokolwiek «naturalnego» lub «realnego»,
naturalizm i realizm nie sg warto$ciowe dla kina. [...] Wzorem, ktéry mi odpowiada najbardziej, sa

dzieta wymyslnie sztuczne, manifestujace swa nienaturalno$é¢?%®.

Jednak  fikcyjny charakter kreowanych $wiatow nie przekresla obecnosci dos¢ mocno
zarysowanej, najczesciej rozwijajacej si¢ w sposob chronologiczny i opierajacej si¢ na zasadzie
przyczynowo-skutkowej akcji. Fabuta jest w dzietach Greenawaya najczg$ciej mocno ograniczona,
jednak tworzy wazny plan interpretacyjny, ktéorego pominigcie prowadzitoby do uznania jego
filmow jedynie za pusty intelektualnie popis warsztatowej wirtuozerii.

Wizualne wyrafinowanie jego dziel tworzy jednak dodatkowy system odniesien. Demaskuje
fikcyjno$¢ $wiata przedstawionego, ale przede wszystkim wprowadza niezwykle bogaty siatke
intertekstualnych aluzji, ztozonych z odwotan do historii kultury, w gtéwnej mierze — malarstwa.
Sa one, najczesciej, kontrapunktem dla planu fabularnego. Obsesje, przewijajace si¢ przez calg
tworczos¢ autora, zderzone zostaja z kultura, jej harmonia, klasycznie pojmowang estetyka,
katalogowym sklasyfikowaniem.

Jednym ze sposobow porzadkowania rzeczywisto$ci s3 obsesyjnie wprowadzane w filmach
Greenawaya uktady numerologiczne. W Kontrakcie i w Pillow Book mamy po dwanascie
rysunkOw 1 czeSci utworu, trzynasty fragment przynosi $mier¢ — odpowiednio rysownikowi i
wydawcy. Tytutowych ksiag Prospera sg dwa tuziny, a rol¢ woluminu $mierci mozna przypisaé
tworzonej przez Prospera-Szekspira Burzy, ostatniego wszak dramatu w dorobku elzbietanskiego
tworcy. Osiem organizméw poddanych obserwacji w Zet i dwa zera przez dwoch braci — Oswalda
1 Olivera, odpowiada tyluz fazom rozwoju organizmu wyroéznionym przez Darwina. Siedem cz¢s$ci,

na ktore podzielony jest Brzuch architekta, to siedem wiekoéw budownictwa rzymskiego.

28 Strawa do namystu. Z Peterem Greenawayem rozmawia Gavin Smith, ,,Film Comment” 1990, nr 5-6, przedruk w:
,»Easy Rider” 1991, s. 15, przet. Marek Kosma Cieslinski.
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Jeszcze inny sposob uporzadkowania wprowadza Greenaway poprzez konsekwentnie stosowang
formg plastyczng swoich ruchomych obrazow. Jego filmy stanowig zbior kadrow, z ktorych kazdy
mogltby stanowi¢ zamkniegte dzieto malarskie — martwa nature, pejzaz, portret, scen¢ zbiorowa.
Nawet gdy eksperymentuje z cyfrowa obrobka obrazu i multiplikuje ekran, jak czyni cho¢by w
Pillow Book, nie burzy to zasad kompozycji, nie zatamuje rownowagi poszczegolnych uje¢. Wanda
Sawicka porownuje dzieta Greenawaya do obrazéw Giuseppe Arcimboldo®®. Podobnie jak
kompozycje mediolanczyka, filmy brytyjskiego rezysera spelniaja manierystyczng zasade
capriccio — dzieta niezwyktego, pomystowego, zaskakujacego odbiorcg i prowadzacego z nim
intelektualng gre. To rebusy dla erudytoéw, umiejacych je odczytac.

O ile intelektualnie bliska jest mu tradycja manieryzmu, to w warstwie wizualnej autor Dziecigtka
Z Macon odwotuje si¢ jednak przede wszystkim do baroku, zwlaszcza do siedemnastowiecznego
malarstwa niderlandzkiego. Wazne s3a dla niego techniki wprowadzone w tamtym okresie:
specyficzne operowanie $wiatlocieniem, roznorodne, zlozone uktady form i przeciwstawne
kierunki oraz podporzadkowanie koloru relacjom walorowym, a takze nastrdj i zmystowos¢
obrazow Rubensa, Rembrandta czy Vermeera.

Filmy Greenawaya sa bowiem utworami niezwykle erudycyjnymi i trzeba dysponowaé¢ ogromna
wiedza, by odszyfrowa¢ wszystkie kody, ktorymi si¢ postuguje. Realizuja one wszystkie reguty
postmodernistycznego systemu sygnifikacji. Sg dzielami nawet nie dwu-, ale wielokodowymi,
tacza wyrazny 1, bardziej niz si¢ wydaje na pierwszy rzut oka, skomplikowany plan fabularny, z
wyszukang, modernistyczng forma przekazu. Rezyser konstruuje $wiaty manifestacyjnie sztuczne,
zapetiajac je calg galerig indywidualno$ci — postaci dziwacznych, trawionych przez niezwykte
zadze. Wieloptaszczyznowos$¢ wprowadza rowniez napigcie miedzy tym, co rozumne, a tym co
sensualne, miedzy uporzadkowaniem a chaosem, pigknem 1 turpizmem, regutami i rozktadem.
Pozwala takze na odbidr tych filmow na réznych poziomach. Jezeli jednak chcemy wyj$¢ poza
percepcje ,.fizjologiczng”, musimy dysponowaé¢ odpowiednimi kompetencjami. Wymagajg one nie
tylko znajomos$ci tradycji X Muzy, ale takze mitdéw, historii filozofii 1 dramatu, technik

narracyjnych powiesci, sztuk plastycznych.

29Por, Wanda Sawicka, Petera Greenawaya postmodernistyczna gra w kino na przyktadzie filmu ,, Kucharz, zlodziej,
Jjego zona i jej kochanek”, W: Film: symbol i tozsamosé, red. Jan Trzynadlowski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 1992, s. 115.
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O ile tworczos¢ Greenawaya jest do$¢ spojna 1 w calo$ci mozna jg zaliczy¢ do jednej odnogi
postmodernistycznego nurtu, to dorobek artystyczny Davida Lyncha, uznawanego powszechnie za
sztandarowy przyktad filmowca postmodernistycznego, jest duzo bardziej zrdéznicowany. Jego
debiut pelnometrazowy Glowa do wycierania (Eraserhead, 1978), podobnie jak filmy
krotkometrazowe, to dzieto awangardowe. Metaforyczna i psychodeliczna wizja, pozbawiona w
zasadzie akcji, ktora odczytywaé mozna jako podswiadomy zapis strachu przed ojcostwem?®°, Dwa
kolejne filmy — Czlowiek-storn (The Elephant Man, 1980) i Diuna (Dune, 1984), podobnie jak
Prosta historia (The Straight Story, 1999), to utwory bliskie realistycznemu systemowi
sygnifikacji. OczywiScie, zardwno w opowiesci o Johnie Merricku, w ekranizacji powiesci Franka
Herberta, jak i w historii Alvina Straighta odnajdziemy elementy wykraczajace poza styl zerowy —
wtrety metatematyczne czy zafascynowanie brzydota i turpizmem, jednak dzieta te pozostajag w
obrebie realistycznego kodu oznaczania.

W Blue Velvet (1986), Dzikosci serca (Wild at Heart, 1990), serialu telewizyjnym Miasteczko Twin
Peaks (Twin Peaks, 1989 i 1991) oraz w jego kinowym prequelu Twin Peaks — Ogniu krocz za mng
(Twin Peaks: Fire Walk with Me, 1992) stworzyt z kolei Lynch wzorcowe wregcz przyktady
realizacji postmodernizmu (wlasciwego). Potaczyt w nich kryminalng zagadke 1 sensacyjng fabute
z elementami redundantnymi wobec opowiesci, ton serio z pastiszem, kicz z okrucienstwem, rozne
paradygmaty kina — otrzymujgc mieszankg, ktéra w znaczacy sposOb przyczynita si¢ do
upowszechnienia si¢ nowego systemu oznaczania.

Lynch nie poprzestal jednak na wykreowaniu nowego wzorca, lecz pokazat rowniez, w jaki sposob
mozna go przekroczy¢. Zagubiona autostrada, a takze Mulholland Drive, to przyklady
postmodernizmu wysokiego. O ile Greenaway dochodzi do postmodernizmu, rozwijajac pewne
idee modernistyczne, to autor Blue Velvet odbywa droge w przeciwnym kierunku. Jego ostatnie
filmy sa dowodem na to, ze skrajne rozwinigcie mysli postmodernistycznej doprowadza do
powstania dziel na powro6t zblizajacych sie¢ do modernistycznego sposobu oznaczania, a nawet, jak
Inland Empire (2006), wprost do niego przynalezacych.

W Zagubionej autostradzie stosuje Lynch, z wiekszg intensywnos$cig, podobne $rodki formalne,
jak te, ktore pojawity si¢ w Dzikosci serca czy Twin Peaks. Tak jak we wczesniejszych dzietach
uzywa roéznych sposobow opowiadania. We fragmenty formalnie przezroczyste (te dominujg)

wplecione sg réznego typu, nieumotywowane fabularnie, deformacje. Obraz faluje, jest nieostry

260 por.: Andrzej Pitrus, Koniecznosé interpretacji, ,;,Kino” 1995, nr 3, s. 27.

231



lub przeswietlony, scenom niezwykle dynamicznym czy nagtym elipsom towarzyszg uj¢cia bardzo
statyczne i dlugie (nawet pi¢tnastosekundowe) zaciemnienia. Ze wzgledu na zastosowanie szeregu
rozwigzan wizualnych jest to niewatpliwie dzieto interesujace, sugestywne, miejscami wrgcz
hipnotyczne, wyraznie wykraczajace poza ramy kina stylu zerowego; Lynch doprowadzit tu
paradygmat postmodernistyczny do punktu krytycznego. W witrazowej formie potaczyt elementy
popularne i racjonalne (wszystkie fragmenty przezroczystej narracji, ktore bez trudu datoby sie
wlaczy¢ w filmy okreslonych gatunkow) z irracjonalizmem i hermetycznos$cia kultury wysokie;.

W Mulholland Drive metoda ta zostata doprowadzona niemalze do perfekcji. Film ten przypomina
dziwne puzzle, w ktorych na kazdym elemencie odnajdziemy zdjecie, ztozone za§ w catosé
przedstawiaja obrazek abstrakcyjny, sugerujacy jedynie pewien nastrdj i klimat. Prawdopodobnie
jest to historia mtodej dziewczyny — Diane Selwyn, ktora przybywa do Los Angeles, by zrobi¢
karier¢ aktorska. Grywa drugoplanowe role i wdaje si¢ w romans z inng aktorka, ktorej kariera
potoczyta sie nieco szczesliwiej — Camillag Rhodes. Diane, porzucona przez Camillg, wynajmuje
ptatnego morderce, by ten pozbyt si¢ niewiernej kochanki. Sama za$, drgczona wyrzutami sumienia
popelinia samobdjstwo. Tyle tylko, ze tak streszczona fabuta filmu niewiele o nim moéwi, bowiem
ponad 111 minut utworu to oniryczna (przed$miertna, po$miertna, alternatywna?) wizja, w ktorej
wigkszo$¢ 0sob dramatu nosi inne imiona, za$ historia w niej opowiedziana to wyidealizowane
wyobrazenie loséw Diane, w wersji ,,onirycznej” noszacej nazwisko Betty Elms, 1 Camilli, ktéra

po wypadku samochodowym traci pamie¢ 1 na czes¢ Rity Hayworth przyjmuje jej imie.

Postmodernizm popularny

Na przeciwnym biegunie miescitby si¢ postmodernizm popularny, korzystajacy gléwnie z odwotan
do kultury masowej; w przypadku dzieta filmowego oznacza to najczeSciej zamknigcie si¢ w
obrebie sztuki filmowej, przede wszystkim kina gatunkow. Realizuje si¢ on na dwa podstawowe
sposoby. Pierwszy polega na wprowadzaniu do filmu elementéw zdradzajacych jego fikcyjny
charakter — przede wszystkim sg to odniesienia intertekstualne i autotematyczne. Drugi jest
wynikiem zblizania si¢ niektorych dziet realistycznych do pastiszu, funkcjonujgcego najczesciej
jako hiperbolizacja wzorca okreslonego gatunku. Zjawiska te sg zazwyczaj komplementarne, cho¢
istniejg dzieta, w ktdrych pojawia si¢ tylko jedna z wymienionych cech. Postmodernizm popularny
realizuje niektdre z wyr6znikow tego systemu sygnifikacji; cze¢sto trudno odr6zni¢ go od kodu

realistycznego.
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Cytaty i nawigzania do innych dziel wigczane sg w obreb filmowego Swiata na dwa sposoby — jako
immanentne elementy fabuty lub jako szczegoly nieistotne dla przebiegu akcji, ktore dostrzeze
jedynie kompetentny widz. W filmie Indiana Jones i Swigtynia Zaglady (Indiana Jones and the
Temple of Doom, 1984) Stevena Spielberga znajdujemy przyktady ilustrujgce oba tryby wlgczania
intertekstualnosci. W jednej ze scen przed uciekajgcym Jonesem wyrasta nagle olbrzymi Hindus z
wielkim mieczem w dtoni. W odpowiedzi na grozne miny i przecinajace ze $wistem powietrze
wymachy bronia, gtdowny bohater sigga do kabury, szukajac w niej rewolweru. Niestety, gdzie§ go
zgubil 1 zamiast si¢ broni¢, zmuszony jest do ucieczki. Sytuacja jest humorystyczna ale widzowie,
ktorzy uwaznie ogladali Poszukiwaczy zaginionej arki (Raiders of the Lost Ark, 1981, rez. Steven
Spielberg), otrzymuja podwdjny powdd do $miechu — scena z Hindusem jest bowiem
powtdrzeniem identycznej sytuacji z pierwszej czgsci przygod dzielnego archeologa, kiedy
znajduje on pistolet 1 zabija wywijajacego szabla Araba jednym strzatlem. Scena ta jest wigc
jednoczesnie czescig sktadowa fabuty 1 nawigzaniem intertekstualnym, moze by¢ wiec odbierana
zaréwno jako element przynalezacy do realistycznego, jak i do postmodernistycznego systemu
oznaczania.

Przywolanie dziet reprezentujacych Kino Nowej Przygody nie jest przypadkowe, w sporej czesci
sytuuja si¢ one bowiem na pograniczu dwoéch systemOw oznaczania 1 oparte s3 na,
postmodernistycznym ze swej natury, dualizmie. ,,Charakterystyczng cechg Kina Nowej Przygody
— twierdzi Jerzy Szytak — jest [...] intensyfikacja wrazen, jakich dostarcza seans filmowy, poprzez
przyspieszanie tempa akcji lub nasycenie jej efektownymi zdarzeniami”?®*. Ma to sprawi¢, by widz
bez reszty ,,zanurzyt si¢” w filmowa rzeczywistos$¢. Z drugiej za$ ,,wszystko zostaje ujete w
basniowg sztuczng rame, bez jakiejkolwiek pretensji do wyrazania obiektywnej rzeczywistosci.
Jezeli odnajdziemy w tych filmach odniesienia do niej, sg to aluzje, ironiczne wtrgty pozwalajace
na zdystansowanie si¢ od terazniejszosci. Ogladajacy wiedza, ze $wiat przedstawiony jest
wykreowang przez artyste fikcja”?®?. To, pozornie nie dajace si¢ pogodzié, rozwarstwienie jest
wynikiem catkowitego zakorzenienia filméw omawianego kierunku w konwencji kina gatunkow.
Nieustannie jest ona przywotywana, ma shizy¢ za usprawiedliwienie wszelkiego typu
nieprawdopodobnych sytuacji i zdarzen. Jednoczesnie za$ to nagromadzenie wyrdznikéw kina

awanturniczo-przygodowego, ich wyolbrzymienie i spotggowanie powoduje, iz filmy Kina Nowej

21 Jerzy Szytak, Kino Nowej Przygody — jego cechy i granice, w: Kino Nowej Przygody, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2011, s. 11.
262 Janusz Wroblewski, Wyjscie z dystansu, ,,Kino” 1990, nr 1, s. 14.
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Przygody nabierajg charakteru pastiszu, okreslonego przez Henryka Markiewicza mianem
gatunku, w ktorym ,,wystepuje [...] przejaskrawienie i zageszczenie charakterystycznych cech
wzorca”®3, Rozszerzajac te definicje o kontekst, jaki nadaly jej refleksje zwigzane z
postmodernizmem, nalezatoby stwierdzi¢, ze pastiszowo$¢ Kina Nowej Przygody, a przynajmniej
najciekawszych jego realizacji takich jak Gwiezdne wojny czy Poszukiwacze zaginionej arki, nie
jest jedynie, jak okres$la to Fredric Jameson, wyrazem wyczerpania si¢ pewnych form i
niemozliwos$cig wprowadzenia innowacji stylistycznych??. Jest to raczej forma wytwarzania
napie¢, wprowadzania dialogu miedzy opozycyjnymi wartosciami. W dzielach tego nurtu
faktycznie wystepuje ciagle ,,pulsowanie formy, przechodzenie z opowiesci wprost do narracji
zdystansowanej”?®. Nie jest latwo wyznaczy¢ jasng i wyrazng granice, na ktorej konczy sie
przedstawienie realistyczne, a zaczyna postmodernistyczny pastisz.

Najbardziej trywialnym sposobem wykorzystania nawigzan intertekstualnych jest parodia, ktora w

kinematografii pojawiala si¢ niemal od poczatkoéw jej istnienia. Jak pisat David Kiremidjan:

Sztuka nasladuje zycie; przejawy sztuki stajg si¢ nosnikami pewnych rodzajéw dziatan lub doznan
cztowieka. W tym sensie parodia nie jest wlasciwie dzietem sztuki, nie nasladuje bowiem dziatania
w naturze, lecz inne dzieto sztuki. [...] Parodia [...] nie jest zwierciadtem natury, lecz innego dzieta

sztuki i w tym znaczeniu jest odbiciem charakteru samej sztukiZe®.

Parodysty nie obchodzi wigc obiektywna rzeczywisto$¢; on, tak jak tworcy postmodernistyczni,
kontestuje 1 o§miesza reguly rzadzace sztuka. Nie jest jednak oczywiScie prawda, iz kazda parodia
jest dzietem postmodernistycznym, nad fikcyjnym charakterem $wiata przedstawionego moga
bowiem dominowa¢ inne wyrdzniki ktérego§ z kodoéw sygnifikacji. Jednak niewatpliwie w
ostatnich dekadach XX wieku doszto do rozpowszechnienia si¢ tego typu widowisk filmowych.
Dobrym przyktadem jest tworczo$¢ Mela Brooksa czy tworcow rezyserskiego trio czgsto

okreslanego skrotem ZAZ (David i Jerry Zuckerowie, Jim Abrahams), ktorzy sa odpowiedzialni

263 Henryk Markiewicz, Parodia i inne gatunki literackie, w: idem, Nowe przekroje i zblizenia, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1974, s. 117.

264 por, Fredric Jameson, Postmodernizm i spoteczenistwo konsumpcyjne, w: Postmodernizm. Antologia ..., op. cit., s.
197.

25 Janusz Wroblewski, Wyjscie z dystansu..., op. Cit., s. 14.

266 David Kiremidjan, Estetyka parodii, przet. Urszula Mierzynska, Alicja Haczynska, ,,Archiwum Ttumaczen z Teorii
Literatury i Metodologii Badan Literackich KUL” 1982, z. 5, s. 65.
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za takie filmy jak: Czy leci z nami pilot? (Airplane!, 1980, Jim Abrahams, David Zucker, Jerry
Zucker), Scisle tajne (Top Secret!, 1984, David Zucker, Jerry Zucker), Naga broh. Z akt Wydziatu
Specjalnego (The Naked Gun: From the Files of Police Squad!, 1988, David Zucker) i jej dwie
dalsze cze$ci czy filmy z serii Straszny film (Scary Movie), ktore w do$¢ wulgarny sposob traktuja
zarowno gatunkowe konwencje, jak 1 poszczegolne tytuty filmowe, popularne, wigc
odszyfrowywane przez widzow.

W obrgbie tego typu postmodernizmu miescityby si¢ rowniez niektore filmy Luca Bessona
czy Roberta Rodrigueza, ktorzy — zanurzeni w Kinie gatunkowym — wielokrotnie przekraczajg jego

schematy, traktujac je z daleko idaca dezynwoltura.

Postmodernizm wlasciwy

Postmodernizm, ktory okreslitem przymiotnikiem ,wlasciwy”, w przeciwienstwie do
postmodernizmu popularnego, nie obraca si¢ jedynie w obszarze kina gatunkoéw. Korzysta z
pewnych matryc i schematow, ale wpisuje je w nowy paradygmat. Jezeli w wysokiej i masowe;j
wersji tego systemu sygnifikacji jego wyznaczniki funkcjonowaty jakby na marginesie
zasadniczych celéw stawianych sobie przez to kino, to postmodernizm wlasciwy stara si¢
realizowac je w cato$ci 1 w sposob konsekwentny. Jego realizacje bywaja rozmaite intelektualne,
utrzymane w nieco teatralnej manierze filmy Hala Hartleya, melodramatyczne 1 ocierajace si¢ o
kicz utwory Pedro Almddavara, zanurzone w konwencji kina gangsterskiego, wojennego czy
westernowego dzieta Quentina Taratnino czy ironiczne freski Wesa Andersona. Omowi¢ to
zjawisko na kilku reprezentatywnych przyktadach, w ktorych wyznaczniki filmowego
postmodernizmu sg najlepiej widoczne.

Pulp Fiction (1994) Quentina Tarantino to przyklad dziela sytuujacego si¢ na pograniczu
postmodernizmu popularnego i wlasciwego. Z jednej strony tkwi ono bowiem, w sposob nie
podlegajacy dyskusji, w obszarze kultury popularnej, z drugiej — zawita relacja fabuty i sjuzetu
oraz przestanie, ukryte pod pozorami czystej zabawy, powoduja, iz nie mozna rozpatrywac go w
tych samych kategoriach, co Indiane Jonesa, choé¢ do kregu kultury popularnej ograniczajg si¢
zapozyczenia, schematy fabularne i ikonografia. Wynika to zapewne z faktu, iz Tarantino jest
filmowym samoukiem i, jak sam przyznaje, najwig¢cej nauczyl si¢ podczas pracy w sklepie-

wypozyczalni kaset wideo w Manhattan Beach. Pracowat tam, z przerwami, od 1984 do 1990 roku

235



— spedzajac cale dnie na ogladaniu wszelkich mozliwych filmow i1 nieustannych dyskusjach z grupa
zapalencow, tworzacych personel wypozyczalni.

Dlatego elementami uktadanki, ktérg przedstawia rezyser, sg fragmenty innych filmow i wytworow
kultury popularnej. Pulp Fiction to wspotczesny centon, niemalze w catosci utozony z zapozyczen
1 cytatow. Od postaci, poprzez klisze fabularne, az po cytaty zaczerpni¢te z konkretnych dziet —
wszystko jest ,,artystyczng kradzieza”, ktorej rezyser nie ukrywa®®’,

Formalna zabawa, zaproponowana przez Tarantino, zainspirowata innych tworcow. Nowelowa i
zawiklana struktura, ktorg postuzyt si¢ tworca Jackie Brown (1997) wykorzystana zostata w
Przekrecie (Snatch, 2000) i w Revolwerze (2005) Guya Ritchiego, jak rowniez w Amores Perros
(2000), 21 gramow (21 Grams, 2003) i Babel (2006) Alejandro Gonzaleza Ifiarritu czy w filmach
Traffic (2000) Stevena Soderbergha i Syriana (2005) Stephena Gaghana. Co prawda w filmach
tych nielinearno$¢ fabuty stuzy zupetnie innym celom, jednak warto odnotowac, iz coraz wigksza
ilos¢ dziet filmowych probuje taczy¢é mniej lub bardziej banalng tre$¢ z wyszukang i
skomplikowang forma.

Jezeli moralitet, zawarty w Pulp Fiction, ukryty jest dos¢ glgboko pod zabawowsg i momentami
kiczowatg formutg gangsterskiego widowiska, to duzo tatwiej mozna go dostrzec w Blue Velvet
Davida Lyncha.

Ten film z 1986 roku jest doskonatym przyktadem dzieta przynalezacego do postmodernistycznego
kodu sygnifikacji. Utwor ten faczy bowiem atrakcyjng, sensacyjng, cho¢ dos¢ plytka fabule z
glebokimi rozwazaniami na temat ludzkiej psychiki, istoty dobra i zta. Na poziomie akcji mamy
do czynienia z prosta historig. Juz pierwsza sekwencja zdradza jednak, iz nie mamy do czynienia
z seryjng produkcjg sensacyjng. Widzimy btekitne niebo, biale ptoty, kolorowe rabatki, dzieci idace
do szkoty — sielski krajobraz sennej amerykanskiej miesciny, z pogodng piosenke Bobby’ego
Vintona w tle. Przed biatym, schludnym domem starszy mezczyzna podlewa trawnik. Obok biega
biaty piesek, jaki$§ brzdac nieporadnie stawia pierwsze kroki. Nagle w lini¢ melodyczng zaczynaja
wkradac¢ si¢ niepokojace dzwieki, antycypujace jakie$ straszne wydarzenie. | rzeczywiscie, starszy
pan niespodziewanie upada na ziemie, prawdopodobnie ma wylew. Nie jest to jednak koniec ujecia
—kamera robi najazd na gtowe nieprzytomnego cztowieka, a nastgpnie kontynuuje swoj ruch wsérod

trawy (w warstwie dzwickowej dominuje juz niepokojacy, industrialny szum), aby w koncu

%7 Poglebiong analize Pulp Fiction przeprowadzilem w artykule: Arkadiusz Lewicki, Pulp Fiction -
postmodernistyczny majstersztyk, ,,Studia Filmoznawcze” 2000, nr 21, s. 83-101.
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zanurzy¢ si¢ pod ziemig¢, gdzie tocza boj, kothujace si¢ w niszczycielskim tumulcie, owady
wyolbrzymione — przez zblizenie — do gigantycznych rozmiarow.
Sekwencja ta jest swoistym pars pro toto, zawarty jest w niej bowiem jeden z najwazniejszych
problemow, jakie porusza w swoich filmach Lynch, opowiadajacy o szalenstwie i mrocznych
stronach $wiata, ukrytych pod lukrowanym naskorkiem tadu 1 harmonii amerykanskiej prowincji.
Jednoczes$nie za$ taki prolog uswiadamia widzowi, ze nie obcuje ze zwyktym filmem gatunkowym.
Fragment ten domaga si¢ aktywnego odczytania, odnalezienia w nim senséw symbolicznych,
wyjscia poza ,,naiwng” lekture kina gatunkow.

Takiej interpretacji domaga si¢ takze caty film. Liczne elementy redundantne wobec fabuty
kazg dostrzega¢ ukryty w nim moralitet. Mamy tu bowiem do czynienia z psychomachig — gre o
duszg Jeffreya tocza Sandy i Frank Booth, aniot i wcielenie szatana. ,,Lynch jest przykladnie
moralny, by nie powiedzie¢ katolicki, cho¢ wyraza to w jezyku, ktory moze go w oczach
kaznodziei dyskredytowa¢”?%® — konstatuje jeden z krytykéw. Autor Czlowieka-stonia postuguje
si¢ bowiem jezykiem brutalnym i dosadnym, by ukaza¢ odwieczng walke dobra ze ztem. Blue
Velvet jest wiec przyktadem obrazu, ktory jednoczes$nie tkwi we wzorcach kodu realistycznego —
na poziomie opowiadanej historii, i w ktorym pojawiaja si¢ elementy modernistyczne — przestanie
wyrazajace niezgode na zastany porzadek $wiata. Nie rezygnuje Lynch z problematyki etycznej,
ale mozemy u niego znalez¢ inne wyznaczniki postmodernistycznego kodu sygnifikacji.
Przezroczysto§¢ formalna laczy si¢ tu z elementami zbgdnymi z punktu widzenia narracji; nie
mozemy zatrzymac si¢ na poziomie fabularnym, bo nie odczytamy zawartego w filmie przestania.
Ale nade wszystko to od widza zalezy, czy jest w stanie w og6le odczytac to, co ukryte jest poza
akcja. Czy wuzna chwilami wrecz karykaturalng hiperbolizacj¢ postaci, nagromadzenie
dziwacznosci oraz oryginalne rozwigzania operatorskie i montazowe wylgcznie za manierystyczne
chwyty stylistyczne, czy tez dostrzeze ich nacechowanie semantyczne.
Jezeli w filmie Lyncha sztucznos$¢ $wiata przedstawionego realizuje si¢ przede wszystkim przez
nagromadzenie postaci i sytuacji odlegtych od codziennego do$wiadczenia, to w Fargo (1995)
braci Coen znajdujemy zabieg zupelnie odmienny. Autorzy kpig z formutly filmu kryminalnego,
starajac si¢ w sposob mozliwie najdoktadniejszy zblizy¢ opowies¢ do zycia. Zderzenie konwencji
kina gatunkow z nieprzewidywalnos$cig i chaosem realnej rzeczywistosci sytuuje film w obrebie

postmodernistycznego kodu sygnifikacji.

268 Mateusz Werner, Lynch i ,, Lynchomania”, ,,Film na Swiecie” 1991, nr 382, s. 8.
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W Fargo (podobnie jak w innych utworach Coendéw) zderzaja si¢ dwa porzadki. Jakkolwiek moze
to zabrzmie¢ paradoksalnie — konwencja realistyczna spotyka si¢ tu z werystyczng (czy tez w tym
przypadku — pseudowerystyczng), z ktorg zetkneliSmy si¢ w filmowym modernizmie. W Fargo
znajdziemy wszystkie elementy kryminalnej intrygi. Jest zbrodnia, ktora nie stanowi co prawda
zagadki dla widza, od poczatku w nig wtajemniczonego, ale dramatis personae musza jg rozwiktac.
Mamy przygotowania do przestepstwa, perfekcyjnie, jak si¢ na poczatku wydaje, sporzadzony
plan, $ledztwo prowadzone przez miejscowego szeryfa, odkrycie i poscig za przestepcami, ktorzy
w finale ponosza zastuzonag kare. Pozornie mamy wigc do czynienia z filmem kryminalnym.
Pozornie, bo w logiczng zagadke, ktéra powinna stanowi¢ fabuta opowiesci o morderstwach,
wplecione zostajg elementy dla niej obce — zwlaszcza zwracaja uwage razace brakiem
prawdopodobienstwa zbiegi okolicznosci, ktore bylibySmy skorzy zaakceptowac¢ w zyciu, ale nie
przystaja do konwencji opowiesci detektywistycznej.

Przypadek jako sila sprawcza pojawia si¢ zreszta w calej tworczosci braci Coen. Juz w ich
fabularnym debiucie — Smiertelnie proste (Blood Simple, 1984) to §lepy los sprawit, ze gtowny
bohater — Ray stat si¢ zabdjca. Arizona Junior (Raising Arizona, 1987) jest filmem przywotujacym
tradycje komedii slapstickowej — nieoczekiwane zwroty akcji sa wigc wpisane w formutg tego
gatunku. Nawet w utworach jawnie pastiszowych, takich jak Sciezka strachu (Miller's Crossing,
1990) i Hudsucker Proxy (The Hudsucker Proxy, 1994), bazujacych na wyolbrzymieniu cech filmu
gangsterskiego i screwball comedy, znajdziemy w fabule wazne szczegdly $wiadczace o
dominujacej roli fatum. W filmie z 1990 roku wojn¢ migdzy rywalizujacymi gangami wywoluje
zabojstwo detektywa, majacego S$ledzi¢ dziewczyne przywodcy mafii irlandzkiej. Boss
zszokowany jest nie tylko faktem zabicia jednego z jego ludzi, ale przede wszystkim tym, iz
mordercy zbezczescili zwloki, pozbawiajgc je tupeciku. Widz jednak wie, ze morderstwa nie
dokonali Wtosi, za$ peruka padla tupem bawiacego si¢ w poblizu kilkuletniego tobuziaka.
Nieprawdopodobne wydarzenia odnajdujemy rowniez w Bartonie Finku (1994). Niesamowite jest
nawet nie to, ze spokojny komiwojazer mieszkajacy w pokoju obok tytutowego bohatera okazuje
si¢ seryjnym mordercg. Bardziej nieprawdopodobna jest scena konczaca film, w ktorej scenarzysta,
po szczesliwej ucieczce z feralnego hotelu, udaje si¢ na plaze i tam spotyka dziewczyng z reklamy,
o ktorej marzyt przez dlugie miesigce pobytu w obskurnym pokoju, ozdobionym jedynie plakatem
z jej podobizna. W Big Lebowski (1998) cata fabuta oparta jest na qui pro quo polegajacym na

pomyleniu milionera i anarchizujgcego lekkoducha, noszacych to samo nazwisko. Rownie
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zaskakujacy jest finat obrazu z roku 2000 Bracie, gdzie jestes (O Brother, Where Art Thou?, 2000),
w ktorym glownych bohateréw ze $miertelnej opresji ratuje potop.

Przypadkowos$¢ ludzkich losow jest wiec motywem stale obecnym w tworczosci Coendw, ale
najwyrazniej jej oddzialywanie ukazane jest wtasnie w Fargo. Spotegowane zostato to dodatkowo
poprzez wybor niezwyktej jak na film kryminalny scenerii oraz réwnie nietuzinkowe postaci
glownych bohateréw. Akcja filmu nie rozgrywa si¢ w labiryntowej przestrzeni wielkiego miasta,
ani nawet w czestym w amerykanskich obrazach krajobrazie pustynnym. Dominuje biel $§niegu —
tto dla utworu stanowi amerykanska prowincja gdzie§ na pograniczu Potnocnej Dakoty 1
Minnesoty, w czasie srogiej zimy. Takie umiejscowienie akcji wprowadza wiele elementéw
komicznych. Lundegaard, ktéry powinien by¢ glownym szwarccharakterem tej opowiesci, to
potulny prostaczek — nie tylko dlatego, ze gdy wynajmuje ludzi do ,,brudnej roboty” melduje si¢ w
hotelu pod wlasnym nazwiskiem (w ostatniej chwili zamazuje je i zmienia na Anderson), ale z
powodu stroju, ktory nosi przez wigksza czes$¢ filmu. Mezczyzna w puchowej kurtce i nausznikach
wyglada $miesznie i bezbronnie, a nie jak kto$ planujacy przestepstwo.

Rownie niezwykla jest postac szeryfa, a raczej pani szeryf — Marge Gunderson. Nie jest ona
btyskotliwa i seksowng policjantkag. To dojrzala kobieta w zaawansowanej cigzy, prowadzaca
stateczny zywot i traktujaca prace zawodowa jako dodatek do udanego zycia osobistego. Najlepiej
obrazuje to scena konczaca film. Po pelnym niespodziewanych 1 makabrycznych wydarzen dniu
Marge wraca do domu 1 tam nie wspomina nawet mgzowi o tym, czego byta swiadkiem. Dla niej
Swiata nie zmienig nawet najokropniejsze zbrodnie, bowiem oczekuje narodzin dziecka, ktore maja
nastapi¢ za dwa miesiace.

Film braci Coen laczy wiec elementy utrzymane w tonacji serio ($mier¢ jest traktowana z duzo
wigksza powaga niz na przyktad w filmach Tarantino) z fragmentami — przynajmniej w pierwszej
chwili — zabawnymi. Dzielo to funkcjonuje na przecigciu wielu kodéw: formalna przezroczystos¢
faczy si¢ z ujgciami nieumotywowanymi fabularnie — wiele tu planéw panoramicznych
potaczonych z patetyczng muzyka, pozbawionych jednak znaczenia semantycznego i bedacych
jedynie popisem formalnym.

Najlepszym podsumowaniem tego fragmentu znéw wydaje si¢ konstatacja Jerzego Szytaka, ktory

pisze: ,,Fargo jest gra z widzem — gra na wskro§ nowoczesna, postmodernistyczng z ducha, wyrosta
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ze $wiadomosci, ze «nie mozna juz mowié w sposéb niewinny»”?%°. W zaleznosci od tego, czego
widz oczekuje od tego filmu, moze on by¢ zarowno historig kryminalna, jak i obyczajowa, co
implikuje zupelnie rozny odbidr i inne przestanie w dziele zawarte.

Pulp Fiction, Blue Velvet i Fargo to obrazy w pewien sposob do siebie podobne. Odwotujg sie¢ do
regul gatunkowych i1 jednocze$nie je przekraczaja. Dopuszczajg lektur¢ naiwng, a zarazem
domagaja si¢ widza kompetentnego, nie poszukujacego w kinie jedynie rozrywki. Nie sposob o
nich powiedzie¢, ze sg filmami nudnymi — akcja jest petna napigcia, fabuta wartka. Ale, by w pelni

je odczytaé, trzeba odkry¢ ich drugie dno, spojrze¢ na nie jak na dzieta postmodernistyczne.

Inne przejawy filmowego postmodernizmu

Postmodernizm filmowy moze by¢ zatem rozumiany na wiele sposobow. Wydaje si¢ jednak, ze
dla zdefiniowania modelu postmodernistycznego najwazniejszy jest sztuczny status $wiata
przedstawionego. Tworcy postmodernistyczni nie ukrywaja elementu kreacyjnego obecnego w ich
dzietach lub tworzg $wiaty, majace taki status w ramach diegezy. Truman Show (The Truman
Show, 1998) Petera Weira, pokazujacy ,,totalny” program telewizyjny, w ktorym gtéwny bohater
egzystuje od chwili swoich narodzin, Dziecigtko z Macon (1993) Greenawaya, w ktorym cata (cho¢
stuprocentowej pewnosci co do tego widz mie¢ nie moze) opowieS¢ okazuje si¢ teatralnym
przedstawieniem, Matrix (1999) i jego dwie dalsze czgsci (2003, 2003) Wachowskich,
bezposrednio inspirowany teorig symulakrow Jeana Baudrillarda, eXistenZ (1999) Davida
Cronenberga, w ktorym rzeczywisto$¢ okazuje si¢ gra komputerowa to najlepsze przyklady
filméw, w ktorych obserwujemy $wiat z zalozenia nieprawdziwy, a jednak tym bardziej
wciggajacy.

Rozbijaniu iluzji realno$ci $wiata przedstawionego moga rowniez stuzy¢ pojawiajace si¢ w fabule
elementy autotematyzmu. Cho¢ watek ,,filmu w filmie” pojawiat si¢ w kinematografii od samego
niemal poczatku, zeby przypomnieé¢ Sherlocka Juniora (1924) Bustera Keatona, i wykorzystywane
byly che¢tnie przez tworcéw modernistycznych, cho¢by przez Federico Felliniego, Andrzeja Wajde
czy Francois Truffauta, to jednak w ostatnich dekadach pojawily sie dzieta, w ktérych

autotematyzm byl wykorzystany jako element postmodernistycznej gry z widzem. Swiadek mimo

29 Jerzy Szylak, Kino i cos wiecej. Szkice o ponowoczesnych filmach amerykanskich i metafizycznych tesknotach
widzow, Rabid, Krakow 2001, s. 86.
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woli (Body Double, 1984) Briana De Palmy, Przejrze¢ Harry’ego (Deconstructing Harry, 1997)
Woody’ego Allena, Krzyk (Scream, 1996) Wesa Cravena, Kochanica Francuza (The French
Lieutenant's Woman, 1981) Karela Reisza czy Flirt (1995) Hala Hartleya wykorzystuja watki
autotematyczne w bardzo rdzny sposob, jednak we wszystkich tych dzietach wpisane sg one w
nowy paradygmat i stuzg burzeniu fikcji ,,prawdziwosci” dzieta filmowego.

Rowniez oparcie fabuty na formule gry jest jedng z technik, ktora czgsto wykorzystywana jest jako
element postmodernej strategii. Oczywiscie logika gry przyjmowaé moze bardzo réznorodne
formy: od Zycia wprost zamienionego w zaaranzowang rzeczywisto$¢, jak to ma miejsce w Grze
(The Game, 1997) Davida Finchera czy W Kiedy rozum spi (1992) Marcina Zigbinskiego, przez
wielokrotnie pojawiajacg si¢ we wspotczesnych thrillerach gre¢ prowadzong przez genialnego
ztoczynce ze strézami prawa — tu roOwniez mozna by przywola¢ filmy Finchera, takie jak Siedem
(Se7en, 1995) czy Zodiak (Zodiac, 2007), po erotyczne zabawy, ktdre pojawiaja si¢ w
Niebezpiecznych zwigzkach (Dangerous Liaisons) nakreconych (cho¢ widoczne to jest rOwniez w
innych adaptacjach tej powiesci) w roku 1988 przez Stephena Frearsa czy w rozgrywajacych sie w
podobnych okresach filmach Kiedy rozum spi (1992) Marcina Zigbinskiego, Szuler (1991) Adka
Drabinskiego czy w Smiesznosci (Ridicule, 1996) Patrice’a Leconte’a. Ale erotyczne rozgrywki
obecne sg nie tylko w filmach kostiumowych, ale takze w rozgrywajacych si¢ wspotcze$nie. Nagi
instynkt (Basic Instinct, 1992) Paula Verhoevena, Gorzkie gody (Bitter Moon, 1992) Romana
Polanskiego, Seks, ktamstwa i kasety wideo (Sex, Lies, and Videotape, 1989) Stevena Soderbergha
czy Dziewig¢ i pol tygodnia (Nine 1/2 Weeks, 1986) Adriana Lyne’a to nie tylko
postmodernistyczne zabawy zwigzane z erotyka, ale rowniez, z perspektywy czasu chyba coraz
istotniejsze, spojrzenie na obyczajowos¢ i uczuciowos¢ czasow ,,plynnej nowoczesnosci”.
Formuta, ktéorg mozna by nazwac ,,podwdjng lekturg”, wskazuje, ze iluzja prawdziwosci bywa
réwniez rozbijana przez konstrukcj¢ samej fabuty. Filmy, w ktorych przewrotne zakonczenie
podwaza realno$¢ $wiata przedstawionego, takze wpisujg si¢ w postmodernistyczny paradygmat,
w ktoérym wilasnie pytania ontologiczne majg istotne znaczenie. Tego typu chwyty mozemy znalez¢
juz w Gabinecie doktora Caligari (1919) Roberta Wiene, w ktorym opowie$¢ ramowa kaze nam
zwatpi¢ w prawdziwos¢ calej opowiedzianej historii. Jednak podobne rozwigzania fabularne w
duzo wigkszym nate¢zeniu znajdziemy w filmach wspotczesnych, takich jak Podejrzani (The Usual
Suspects, 1995) Bryana Singera, Szosty zmyst (The Sixth Sense, 1999) M. Nighta Shyamalana,
Podziemny krqgg (Fight Club, 1999) Davida Finchera czy Otworz oczy (Abre los ojos, 1997)
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Alejandro Amenabara. Ostatnie sceny tych filmow nie tylko nas zaskakujg, ale podwazaja wrecz
status 1 istnienie niektorych postaci pojawiajacych si¢ na ekranie, a takze ontologiczng jednosé¢
przedstawionej rzeczywistos$ci.

Sztuczno$¢ §wiatow przedstawionych mozna réwniez konstruowac za pomocg estetyki nadmiaru 1
kiczu. Poetyke t¢ mozna odnalez¢ juz w filmach kampowych z lat 70., takich jak dzieta Johna
Watersa czy Jima Shermana, albo w filmach francuskiego neobaroku opisanych w tym tomie przez
Tadeusza Lubelskiego, ale najlepszymi przyktadami tej poetyki w kinie konca XX wieku sg filmy
Baza Luhrmanna i Pedro Almodovara. Australijski rezyser w takich filmach jako Romeo i Julia
(Romeo + Juliet, 1996) czy Moulin Rouge! (2001) tworzy widowiska krzykliwe, oparte na ciggltym
ruchu kamery, agresywnym montazu, soczystych barwach, pomieszaniu porzadkow estetycznych,
a jednoczesnie udaje mu si¢ stworzy¢ dzieta, ktore wzruszaja, oddziatuja na emocje, a §$wiadomos¢,
z jaka Luhrmann stosuje formul¢ widowiska bigger than life, zdaje si¢ niwelowaé efekt
tandetnosci. Podobnie postepuje tworca filmu Wszystko o mojej matce (Todo sobre mi madre,
1999). Almoddévar konstruuje fabuly oparte na telenowelowych kliszach fabularnych, dodajac do
nich seksualne perwersje, kolorystyczng ,,pasteloze” 1 ckliwg muzyke, a jednak, dzigki peinej
kontroli nad przyjeta forma, udaje mu si¢ stworzy¢ dzieta wybitne.

Formuty filmowego postmodernizmu bywaja rozmaite. Sam prad, czy moze raczej, jak staralem
si¢ wykaza¢ — system sygnifikacji, trudno zamkna¢ w jednoznacznych ramach. Z jednej strony
moze by¢ rozumiany jako zbidr pewnych technik podporzadkowanych nadrzednej strategii, z
drugiej za$ wielu teoretykow jako postmodernistyczne okresla filmy pokazujace jakies istotne
tendencje w rozwoju spoteczenstwa ponowoczesnego czy rozne post-wizje rozwoju. Ale moze
wlasnie w tej niedookreslonosci tkwi jego najwieksza sita. Totez w XXI wieku wcigz oddziatuje
na tworczo$¢ nie tylko rezyseréw przywolanych powyzej, ale rowniez na twoércow miodych,

ktorych dzieta mieszcza si¢ w postmodernistycznym systemie sygnifikacji.

Tab. 1. Realizm, modernizm, postmodernizm jako systemy sygnifikacji

Lp. Realizm Modernizm Postmodernizm
1. |Forma przekazu |przezroczysta indywidualne polaczenie
(szyba) zaburzenia przezroczystosci i
perspektywy zaburzen perspektywy
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(znieksztatcajace | (witraz)
lustro)
2. | Dominanta Fabuta forma fabuta i forma
interpretacyjna
3. |Dominujacy typ | Zewnetrzny wewnetrzny sztuczny
Swiata
przedstawionego
4. | Dominanta w | Tekst nadawca odbiorca
modelu
komunikacyjnym
5. | Model kultury popularna wysoka popularna/wysoka
6. |Dominujacy racjonalizm irracjonalizm roéwnoprawne
sposob  ogladu polaczenie
rzeczywisto$ci racjonalizmu [
irracjonalizmu
7. | Stosunek do | obojetnosé odrzucenie odwolywanie si¢ do
tradycji przesztosci
8. |Preferowane zalezne od $wiata|bunt  przeciwko | indywidualizacja
wartosci przedstawionego, postawom postaw
najczesciej tradycyjnym lub rezygnacja  z
tradycyjne problematyki etycznej
(mieszczanskie)

Propozycje lektur:

A. Lewicki, Sztuczne swiaty. Postmodernizm w filmie fabularnym, Wroctaw 2007.
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10. Przedwojenne Kino polskie. Poczatki polskiego radia i telewizji

Analiza fragmentéw filmow: Pruska kultura (1908, prod. M. Towbin) i Pigtro wyzej (1937, rez.
L. Trystan)

POLSKIE KINO DO 1939 ROKU. CHRONOLOGIA

1895 — pierwsze krotkie filmy zrealizowane przez Piotra Lebiedzinskiego i Kazimierza
Proszynskiego za pomocg aparatow ich wlasnej konstrukcji

1896 — 14 listopada — pierwsza projekcja kinematografu Lumiére’ow w Teatrze Miejskim (im. J.
Stowackiego) w Krakowie

1897 — wczesne filmowe reportaze Bolestawa Matuszewskiego

1898 — ukazanie si¢ w Paryzu dwu broszur Bolestawa Matuszewskiego na temat wykorzystania
kina jako zZrédta historycznego

1899 — pierwsze stale kino zatozone w Lodzi przez braci Wtadystawa i Antoniego Krzeminskich
1902 — zatozenie przez Kazimierza Prészynskiego Towarzystwa Udzialowego, powstaje film
Powrot birbanta (rez. Kaziemierz Proszyfski) — przez niektorych badaczy uznawanego za
pierwszy polski film

1908 — powstaja pierwsze polskie filmy fabularne — wiosng Pruska kultura wyprodukowana przez
Mordke Towbina, jesienig Antos pierwszy raz w Warszawie z Antonim Fertnerem

1909 — powstanie w Warszawie wytworni Sfinks kierowanej przez Aleksandra Hertza

1911 — premiera pierwszej adaptacji filmowej literatury polskiej i pierwszego polskiego filmu
dlugometrazowego — Dziejow grzechu (rez. Antoni Bednarczyk)

1914 — debiut filmowy Poli Negri w Niewolnicy zmystow (rez. Jan Pawtowski)

1918 — odzyskanie przez Polske¢ niepodlegtosci

1919 — dekret podporzadkowujacy calos¢ spraw polskiego kina Ministerstwu Spraw
Wewnetrznych

1921 — premiera filmu Cud nad Wistg (rez. Ryszard Bolestawski)

1924 — ukazanie si¢ ksigzki Karola Irzykowskiego Dziesigta Muza; powstanie Instytutu Filmowego
Wiktora Bieganskiego

1927 — premiera filmu Mogita nieznanego zotnierza (rez. Ryszard Ordynski)
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1928 — premiery filméw: Pan Tadeusz (rez. Ryszard Ordynski), Kropka nad i (rez. Juliusz Gardan),
Huragan (rez. Jozef Lejtes)

1929 — premiera filmu: Mocny cztowiek (rez. Henryk Szaro)

1930 — premiera pierwszego polskiego filmu dzwiekowego (dzwigk niesynchroniczny) Moralnosé
pani Dulskiej (rez. Bolestaw Newolin), zebranie organizacyjne grupy START

1932 — premiera filmu: Legion ulicy (rez. Aleksander Ford)

1933 — premiera filmow: Kazdemu wolno kochaé (rez. Mieczystaw Krawicz) — pierwszego
polskiego filmu catkowicie dzwickowego oraz komedii Jego ekscelencja subiekt (rez. Michat
Waszynski)

1934 — uchwalenie przez Sejm ,,Ustawy o filmach i ich wyswietlaniu”, premiera filmow: Mlody
las (rez. Jozef Lejtes), Czy Lucyna to dziewczyna? (rez. Juliusz Gardan)

1935 — premiery filmoéw: Manewry milosne (rez. Konrad Tom) i Antek Policmajster (rez. Michat
Waszynski)

1936 — premiery filmow: Jidf mit'n fidl (Judel gra na skrzypcach, rez. Jan Nowina-Przybylski,
Joseph Green) — pierwszego filmu w jidysz, z amerykanska gwiazda Molly Picon w roli glownej;
Bedzie lepiej (rez. Michat Waszynski) — pierwszego filmu ze postaciami Szczepka (Kazimierz
Wajda) i Tonka (Henryk Vogelfanger); Ada, to nie wypada (rez. Konrad Tom)

1937 — premiery filmoéw: Znachor i Dybuk (oba rez. Michat Waszynski) i komedii Pigtro wyzej
(rez. Leon Trystan)

1938 — premiery filméw: Granica (rez. Jozef Lejtes), Zapomniana melodia (rez. Konrad Tom i Jan
Fethke), Profesor Wilczur (rez. Michat Waszynski)

1939 — poczatek II wojny $wiatowej, premiery filmow: Wioczegi (rez. Michat Waszynski),

Sportowiec mimi woli (rez. Mieczystaw Krawicz)

POLSKIE KINO NIEME — podziat (propozycja Tadeusza Lubelskiego):
. FILMY PATRIOTYCZNO-PROPAGANDOWE

. ADAPTACJE LITERATURY NARODOWE]J]

. MODEL LUDYCZNY

. MABUZERIA

. »ZEOTA SERIA SFINKSA”

. MODEL AUTOTELICZNY

245



FILMY PATRIOTYCZNO-PROPAGANDOWE - przyktady

. Dla ciebie, Polsko (1919, rez. Antoni Bednarczyk)

. Cud nad Wista (1921, rez. Ryszard Bolestawski)

. Mito$¢ przez krew i ogien (1924, rez. Jan Kucharski)

. My pierwsza brygada (1928, rez. Leonard Buczkowski)
ADAPTACJE LITERETURY NARODOWE]J - przyktady

. Chtopi (1922, rez. Eugeniusz Modzelewski)

. Rok 1863 (1922, rez. Edward Puchalski)

. Bartek Zwyciezca (1923, rez. Edward Puchalski)

. Mogita nieznanego zotnierza (1927, rez. Ryszard Ordynski)

. Pan Tadeusz (1928, rez. Ryszard Ordynski)
. Przedwios$nie (1928, rez. Henryk Szaro)

MABUZERIA (MABUSE+LOBUZERIA) - przyktady

. Syn Szatana (1923, rez. Bruno Bredschneider)

. Przeznaczenie (1927, rez. Janusz Star)

. Mocny cztowiek (1929, rez. Henryk Szaro)

»ZEOTA SERIA SFINKSA” - przyktady

. Niewolnica mitosci (1923, rez. Janusz Kucharski, Stanistaw Szebego, Adam Zagorski)
. czym si¢ nie mowi (1924, rez. Edward Puchalski)

. Tredowata (1926, rez. E. Puchalski, Jozef Wegrzyn)

. USmiech losu (1927, rez. Ryszard Ordynski)

. Tajemnica starego rodu (1928, rez. Emil Chaberski, Zbigniew Gniazdowski)

. Grzeszna mito$¢ (1929, rez. Mieczystaw Krawicz, Zbigniew Gniazdowski)

MODEL AUTOTELICZNY - przyktady

. WIKTOR BIEGANSKI: Zazdro$é (1922), Otchtan pokuty (1922), Bozyszcze (1923),
Wampiry Warszawa (1925), Orle (1926)

. FRANCISZEK ZYNDRAM-MUCHA: Tajemnice Nalewek (1921), Ztodziej i dziewczyna
(1923)

. LEON TRYSTAN: Bunt krwi i1 zelaza (1926), Dusze w niewoli (1930)

. JOZEF LEJTES: Huragan (1928), Z dnia na dzien (1929)
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POLSKIE KINO KLASYCZNE (przedwojenne) - podziat
. KINO ,,BRANZOWE”

FILMY HISTORYCZNO-PATRIOTYCZNE
KOMEDIE

MELODRAMATY

KINO ,,SPOLECZNIE UZYTECZNE”

. KINO AWANGARDOWE

. FILM ZYDOWSKI W POLSCE

FILMY HISTORYCZNO-PATRIOTYCZNE - przyktady
. Na Sybir (1930, rez. Henryk Szaro)

O O 0O

. Dziesigciu z Pawiaka (1931, rez. Ryszard Ordynski)

. Corka generata Pankratowa (1934, rez. Mieczystaw Znamierski)
. Mtody las (1934, rez. Jozef Lejtes)

. Bohaterowie Sybiru (1936, rez. Michat Waszynski)

. Przeor Kordecki — Obronca Czgstochowy (1934, rez. Edward Puchalski)

. Barbara Radziwittowna (1936, rez. Jozef Lejtes)

. Kosciuszko pod Ractawicami (1937, rez. J. Lejtes)

KOMEDIE — przyktady

. Kazdemu wolno kocha¢ (1932, rez. Mieczystaw Krawicz, Janusz Warnecki)

. Jego ekscelencja subiekt (1933, rez. M. Waszynski)

. Czy Lucyna to dziewczyna? (1934, rez. Juliusz Garden)
. Antek Policmajster (1935, rez. M. Waszynski)
. Pietro wyzej (1937, rez. Leon Trystan)

. Bedzie lepiej (1936), Witoczedzy (1939) — rez. M. Waszynski — wystepuja: Henryk
Vogelfanger i Kazimierz Wajda
MELODRAMATY - przyktady

. Szpieg w masce (1933, rez. Mieczystaw Krawicz)
. Tredowata (1936, rez. Juliusz Gardan)
. Ordynat Michorowski (1937, rez. Henryk Szaro)

. Znachor (1937, rez. M. Waszynski)
. Dziewczeta z Nowolipek (1937, rez. Jozef Lejtes)
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. Granica (1938, rez. Jozef Lejtes)

. KINO ,,SPOLECZNIE UZYTECZNE”

. Stowarzyszenie Mito$nikow Filmu Artystycznego START (Jerzy Toeplitz, Eugeniusz
Cekalski, Wanda Jakubowska, Tadeusz Kowalski, Stanistaw Wohl, Jerzy Zarzycki, Aleksander
Ford)

. Spotdzielnia Autoréw Filmowych

. Legion ulicy (1932, rez. A. Ford)

. Strachy (1938, rez. E. Cg¢kalski, Karol Szotowski)

KINO AWANGARDOWE - przyktady

. Stefan i Franciszka Themesron: Apteka (1930), Europa (1932), Drobiazg melodyjny
(1933), Zwarcie (1935)

. Studio Polskiej Awangardy Filmowej (Janusz Brzeski, Kazimierz Podsadecki): Przekroje
(1933), Beton (1933)

FILMY W JEZYKU JIDYSZ

. JIDL MIT’N FIDL (1936, Judel gra na skrzypchach, rez. Jan Nowina-Przybylski i Jozef
Green)

. FRAJLICHE KOBCUBIM (1937, Weseli biedacy, rez. Leon Jeannot)

. DER PURYMSZPIELER (1937, Btazen purymowy, rez. J. Green, J. Nowina-Przybylski)
. MAMELE (1938, Mateczka, rez. J. Green, Konrad Tom)

. A BIRWELE DER MAMEN (List do matki, rez. J. Green, L. Trystan)

. AL CHET (Za grzechy, rez. Aleksander Matren)

. DER DYBUK (Dybuk, 1937, rez. M. Waszynski)

POLSKIE KINO PRZEDWOJENNE. REZYSERZY:
MICHAL WASZYNSKI (wla$. Mosze Waks)

1929: Pod bandera mitosci

1930: Kult ciata

1930: Niebezpieczny romans

1931: Uwiedziona

1932: Bezimienni bohaterowie

1932: Gtos pustyni
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1932:
1933:
1933:
1933:
1933:
1934:
1934:
1934:
1934:
1934:
1935:
1935:
1935:;
1935:
1935:
1935:
1936:
1936:
1936:
1936:
1936:
1936:
1937:
1937:
1938:
1938:
1938:
1938:
1938:
1938:
1938:

Sto metrow mitosci
Dwanascie krzeset

Jego ekscelencja subiekt
Prokurator Alicja Horn

Zabawka

Co moj maz robi w nocy?

Czarna perta
Kocha, lubi, szanuje
Parada rezerwistow
Pie$niarz Warszawy
ABC mitosci

Antek Policmajster
Jasnie pan szofer

Nie miata baba ktopotu

Panienka z poste restante

Wacus

30 karatow szczgscia
Bedzie lepiej
Bohaterowie Sybiru
Bolek i Lolek
Dodek na froncie
Papa si¢ zeni

Der Dibuk

Znachor

Druga mlodos¢
Gehenna

Kobiety nad przepascia
Ostatnia Brygada
Profesor Wilczur
Rena

Serce matki

249



1939:
1939:
1939:
1943:
1944
1946:
1947:
1949:

Trzy serca

U kresu drogi

Widczegi

Pobyt generata Wt. Sikorskiego na Srodkowym Wschodzie
Monte Cassino

Wielka droga

Fiamme sul mare

Wilhelm Tell

JOZEF LEJTES

1928:
1929:
1932:
1933:
1934:
1934:
1935:
1936:
1936:
1937:
1938:
1938:
1938:
1943:
1947:
1949:
1952:
1955;
1959:
1961:
1964:
1968:

Huragan

Z dnia na dzien

Dzikie pola

Pod Twoja obrong (niewymieniony w czotéwce)
Corka generata Pankratowa

Mtody las

Dzien wielkiej przygody

Barbara Radziwiltéwna

Roéza

Dziewczgta z Nowolipek

Granica

Kosciuszko pod Ractawicami

Sygnatly

Od Latrum do Gazali

My Father's House

Nie ma wyboru

The Faithful City

Alfred Hitchcock Przedstawia (serial TV 1955 - 1962)
Bonanza (serial TV 1959 - 1973)

The Dick Powell Show (serial TV 1961 - 1963)
Voyage to the Bottom of the Sea (serial TV 1964 - 1968)
Falszywy zabojca (TV)
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HENRYK SZARO (wlas. Henryk Szapiro)

1925:
1925:
1926:
1927:
1928:
1928:
1929:
1930:
1932:
1933:
1936:
1937:
1937:
1937:
1939:

Lamed wow
Rywale

Czerwony btazen
Zew morza
Dzikuska
Przedwios$nie
Mocny cztowiek

Na Sybir

Rok 1914

Dzieje grzechu

Pan Twardowski
Ordynat Michorowski
Slubowanie

Trojka hultajska
Klamstwo Krystyny

RYSZARD ORDYNSKI (wlas. Dawid Blumenfeld)

1927:
1927:
1928:
1930:
1930:
1931:
1931:
1931:
1931:
1931:
1932:
1935:
1935:
1936:

Mogita nieznanego zotnierza
Us$miech losu

Pan Tadeusz

Janko Muzykant

Tajemnica lekarza
Dziesigciu z Pawiaka

Gtlos serca

Kobieta, ktora si¢ $mieje
Swiat bez granic
Niebezpieczny raj

Patac na kotkach

Pogrzeb Marszalka Jozefa Pitsudskiego 12-V-18-V 1935
Sztandar wolnosci

Amerykanska awantura
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POCZATKI RADIOFONII W PRZEDWOJENNEJ POLSCE. PERIODYZACJA (wedlug
M. Hermanowskiego):

. okres preradiofoniczny — od listopada 1918 do kwietnia 1926 roku,

. okres budowy podstaw polskiej radiofonii — od kwietnia 1926 do listopada 1929
roku,

. okres rozpowszechniania — od lipca 1929 do lipca 1935 roku,

. okres etatyzacji radiofonii polskiej — od lipca 1935 do sierpnia 1939 roku.

POCZATKI RADIOFONII W PRZEDWOJENNEJ POLSCE. CHRONOLOGIA.

1918 — przejecie poniemieckiej radiostacji (WAR), nawigzanie komunikacji radiowej z zagranica
1919 — na podstawie umowy z wojskiem powstalty w Warszawie dwie pierwsze prywatne
firmy radiotechniczne: Farad i Radiopol

1923 — potgczenie firm Farad i Radiopol — powstanie Polsiego Towarzystwa Radiotechnicznego
SA

1924 — pierwsza ustawa regulujgca dziatanie radia w Polsce, pierwszy konkurs koncesyjny,
pierwsze proby antenowe

1925 (1 lutego) — stacja nadawcza Polskiego Towarzystwa Radiotechnicznego rozpoczyna
regularne nadawanie programu eksperymentalnego, pierwsze ,,widowisko stuchowe” -—
Warszawianka Stanistawa Wyspienskiego

1926 — pierwsza powie$¢ w odcinkach w polskim radiu: Wierna rzeka Stefana Zeromskiego,
pierwsza audycja dla dzieci — zaprezentowano wiersz Pan kotek byt chory Stanistawa Jachowicza
1926 — pierwsze audycje Polskiego Radia Warszawa, audycja Chwilka reklamowa (potem
Rozmaitosci) — pierwsze reklamy radiowe

1927 — pierwsze transmisje nabozenstw i mszy, pierwsze transmisje sportowe (konkurs skokdéw
narciarskich w Zakopanem), powstanie pierwszych rozgtos$ni regionalnych (Krakéw, Poznan,
Katowice)

1929 — nowa koncesja dla Spotki Akcyjnej Polskie Radio, nowa siedziba radia na ul. Zielnej,
otwarcie rozglo$ni regionalnej w Wilnie

1930 - otwarcie rozgtos$ni regionalnych we Lwowie i Lodzi, pierwsze serwisy informacyjne,

powstanie referatu sportowego
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1931 — oddanie do uzytku masztu nadawczego w Raszynie o wysokosci 200 metrow, jedna z
najsilniejszych stacji nadawczych na §wiecie, rozpowszechnienie taniego radioodbiornika Datafon
1933 — powstanie radowego teatru nazwanego ,, Teatrem Wyobrazni”

1934 — satyryczny program Cyrulik warszawski, potem Loza szydercéw (poczatkowo kierowat nig
Julian Tuwim)

1935 — skarb panstwa wykupuje z rak prywatnych udzialy w spoélce Polskie Radio i staje si¢
wiascicielem 80, a w roku 1936 — 96 procent akcji — spotka stala si¢ wtasnoscia rzadu; szefem
Polskiego Radia zostaje Roman Starzynski; otwarcie rozglosni regionalnej w Toruniu;
dotychczasowy sygnat Polskiego Radia, fragment Poloneza A-dur Fryderyka Chopina, zostaje
zastgpiony pierwszymi taktami pie$ni My, Pierwsza Brygada, pojawia si¢ audycja, nadawana w
kazda niedzielg 0 20,45 Wybrane mysli Jozefa Pitsudskiego.

1937 — uruchomienie stacji Warszawa II, majacej charakter stacji miejskiej

1938 —otwarcie stacji w Baranowiczach.
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Arkadiusz Lewicki, Seks i Dziesigta Muza. Erotyzm, relacje intymne i wzorce Genderowe w kinie
przedkodeksowym (1894-1934), Wroctaw 2011. [fragment rozdziatu: Erotyzm w kinie epoki jazzu
(1918-1929)].

POLA NEGRI

Niewatpliwie jednak w kinie niemym, w ktorym aktorskie emploi byto z reguty do§¢ mocno
ograniczone i znakomita wigkszo$¢ odtworcow specjalizowala si¢ w jednym typie rol, pojawito si¢
przynajmniej kilka gwiazd, ktore byty popularne w latach dwudziestych, a i dzi§ pami¢¢ o ich
dokonaniach nadal jest zywa. Jedna z nich, wyspecjalizowana w rolach uwodzicielek, jest
niewatpliwie Pola Negri. Urodzona jako Apolonia Barbara Chatupiec rozpoczeta swoja kariere na
deskach teatralnych, by w roku 1916 podpisa¢ dwuletni kontrakt z wytwornig Sfinks. W Polsce
zrealizowala prawdopodobnie pie¢ filmow: Niewolnice zmystéw (1914, rez. Jan Pawlowski), Zone
(1915, rez. Jan Pawlowski), Studentow (1917), Bestie (1917) i Jego ostatni czyn (1917), a we
wszystkich tych obrazach ,,powtarzata na ogo6t ten sam typ: kobiety fatalnej, rujnujacej szczescie
zakochanych w niech mezczyzn”?’°. Podobny typ postaci odgrywata ona w filmach nakreconych
przez nia w Niemczech. W swoim pierwszym obrazie w wyrezyserowanym przez Ernsta
Lubitscha: Carmen (1919), gra ona role tytutows, a ten film to kolejna wersja opowiesci o kobiecie
uwodzacej mezczyzn 1 mezczyznach na tyle ghupich, by da¢ si¢ omota¢. Carmen bez wigkszych
problemoéw zdobywa Navarrg, putkownika czy matadora. Trochg¢ tanca, dwa trzepnigcia
powiekami, przytulenie i juz przedstawiciele meskiej czgsci populacji s3 w stanie mordowac,
rabowac, zaprzepasci¢ catg swoja kariere, zrobi¢ wszystko, czego zazada piekna Carmesita. Ona
sama jest raczej przebojowa, aktywna kobietg niz potulng zalotnicg. Robi, co chce, bierze, kogo
chce, ale jest w cigglym ruchu, w cigglym dziataniu. To ona pocigga za wszystkie sznurki i w peini
kontroluje sytuacje i m¢zczyzn. Podobne postaci grala ona w innych filmach Lubitscha: w niezbyt
udanym fresku z czaséw Rewolucji Francuskiej Madame Dubarry (1919), w fantazji z Basni
tysigca i jednej nocy, jakg byta Sumarum (1920), nakrecony przez rezysera na podstawie
pantomimy Friedricha Freski 1 Viktora Holldndera, w ktorej niegdy$ Lubitsch grat u Maksa
Reinhardta?’, czy w Gérskiej kotce (Die Bergkatze, 1921), w ktorej Negri zagrala Rischke -
rezolutng przywodczyni¢ bandy gorskich bandytow. Po wyjezdzie do Hollywood kontynuuje

210 Tadeusz Lubelski, Polska, [w:] Kino nieme..., s. 870.
271 por.: Rudolf Freund, Z Hausvogtei-Platz do Hollywood (Wczesne lata Lubitscha), ,,Jluzjon” 1983, nr 4, s. 44.
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swoja blyskotliwag kariere i staje si¢ prawdziwg pierwszoplanowg gwiazdg $wiatowego kina —
czytelnicy ,,Photoplay”, najbardziej chyba wptywowego amerykanskiego czasopisma filmowego
lat dwudziestych, w ankiecie z 1924 roku umiescili ja na czwartym miejscu wsrdd najwazniejszych
aktorow, tuz za Mary Pickford, Douglasem Fairbanksem i Glorig Swanson — w dodatku jest jedyna

272

gwiazdg niepochodzaca z Ameryki, jaka pojawia si¢ w tym zestawieniu’<. W Stanach wytwornie

zatrudnialy ja przede wszystkim w rolach, w ktorych byta ,,stowianska wersja Thedy Bary”?’3 —
tego typu postaci zagrata w Cesarzowej (Forbiden Paradise, 1924, rez. Ernst Lubitsch) — kreowata
w nim posta¢ wyraznie wzorowang na carycy Katarzynie — wiladczyni¢ tajemniczego kraju,
romansujaca z mlodym oficerem, a film ten ,,przyczynit si¢ do budowy jej wizerunku jako symbolu
seksu i wampirycznej kobiecosci. Image ten potwierdzily kolejne obrazy aktorki, m. in. Pigtno
krwi (East of Suez, 1925) Raoula Walsha, Skfamatam (The Crown of Lies, 1926) Dimitra
Buchowetzkiego, Hotel Imperial (1927) i Spowiedz uczciwej kobiety (The Women on Trail, 1927)
Mauritza Stillera, Podwdjne zycie (Three Sinners, 1928) Rowlanda V. Lee oraz Biala ksiezna®'*
Ludwiga Bergera”?’®. W wickszosci tych filmow rzeczywiscie zagrata podobne postaci i
niezaleznie od tego, czy byla ksiezng czy stuzacg — jak w Hotelu Imperial, z reguty byta kobietg
doprowadzajaca do upadku zakochanych w niej me¢zczyzn, ale przy tym postacia energiczna, peina
zycia 1 ,,plciozewu” — tak bowiem termin ,,sex-appeal” proponowal w latach trzydziestych

thumaczy¢ na polski Aleksander Janta-Potczynski?’®.

Propozycje lektur:

T. Lubelski, Polska, [w:] Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2009.

T. Lubelski, Polska Szkota filmowa na tle rodzimego kina [tu: Przed wojng: nawislanskie kino
klasyczne (1930-1939), [w:] Kino Kklasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow
2011.

272 por.: The Box Office Test, Film Daily Yearbook of Motion Pictures, 1925, s. 5.

213 R, Koszarski, op. cit., s. 298.

274 Film ten nakrecony w 1928 roku, w oryginale zatytutowany byt The Woman from Moscow.
215 1., A. Plesnar, op. Cit., s. 650.

276 por.: Aleksander Janta-Potczynski, W stolicy srebrnej magji, Warszawa 1936, s. 165.
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11. Polskie kino, radio i telewizja lat 1940-70.

Analiza fragmentow filmow: Popiol i diament (1958, rez. A. Wajda) i Rekopis znaleziony w
Saragossie (1964, rez. W. Has)

POLSKIE KINO LAT 1940-1970. CHRONOLOGIA.

1942 — powstaje Referat Filmowo-Fotograficzny przy Armii Andersa pod dowodztwem Michata
Waszynskiego

1943 — powstaje Czotowka Filmowa I Dywizji im. Tadeusza Kos$ciuszki dowodzona przez
Aleksandra Forda

1944 — realizacja powstanczej kroniki filmowej ,,Warszawa Walczy!”, pierwszy numer Polskiej
Kroniki Filmowej

1945 — utworzenie Przedsigbiorstwa Panstwowego Film Polski

1946 — pierwszy numer dwutygodnika (od 1949 tygodnika) ,,Film”

1947 — premiera filmu Zakazane piosenki (rez. Leonard Buczkowski) — pierwszego
petnometrazowego filmu powojennego

1948 - premiery filmow: Ostatni etap (rez. Wanda Jakubowska), inauguracja pierwszego roku
akademickiego w Wyzszej Szkole Filmowej w Lodzi (p6zniej PWSFTViT)

1949 — powstaje Wytwornia Filmow Dokumentalnych w Warszawie; Zjazd Filmowcow w Wisle
— poczatek stalinizacji polskiego kina, premiery filmow Skarb (rez. Leonard Buczkowski)

1953 — umiera Jozef Stalin

1954 — premiera filmu Przygoda na Mariensztacie (rez. Leonard Buczkowski) — pierwszego
polskiego filmu barwnego

1955 — Powstanie Centralnego Archiwum Filmowego, pdzniejszej Filmoteki Narodowe;,
powstanie pierwszych czterech Zespotéw Filmowych, premiera debiutanckiego filmu Andrzeja
Wajdy Pokolenie, premiera filmu Uwaga, chuligani (rez. Jerzy Hoffman i Edward Skorzewski) —
poczatek ,,czarnej serii” w polskim filmie dokumentalnym

1956 — polski Pazdziernik, poczatek Polskiej Szkoty Filmowe;j

1957 — premiery filmoéw Czlowiek na torze (rez. Andrzej Munk), Kanat (rez. Andrzej Wajda) —
nagrodzonego nagroda krytykéw w Cannes
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1958 — premiery filmow: Eroica (rez. Andrzej Munk), Petla (rez. Wojciech Jerzy Has), Ostatni
dzien lata (rez. Tadeusz Konwicki), Popiot i diament (rez. Andrzej Wajda)

1959 — premiera filmu Pocigg (rez. Jerzy Kawalerowicz), na Uniwersytecie L.odzkim powstaje
Zaktad Wiedzy o Filmie pod kierunkiem prof. Bolestawa W. Lewickiego, pierwszy uniwersytecki
osrodek filmoznawczy

1960 — Uchwata Sekretariatu KC PZPR w sprawie kinematografii, koniec rozwoju Polskiej Szkoty
Filmowej, premiery filméw: Krzyzacy (rez. Aleksander Ford) — najwigkszy przeboj frekwencyjny
w historii polskiego kina, ponad 32 miliny widzow; Nikt nie wota (rez. Kazimierz Kutz)

1963 — premiera filmu Jak by¢ kochang (rez. Wojciech Jerzy Has), nominacja do Oscara dla Noza
w wodzie Romana Polanskiego w kategorii filméw obcojezycznych

1965 — premiera filmu Rysopis (rez. Jerzy Skolimowski)

1967 — Zbigniew Cybulski ginie pod kotami pociggu na dworcu we Wroctawiu; nominacja do
Oscara dla Faraona (rez. Jerzy Kawalerowicz) w kategorii filméw obcojezycznych

1968 — luty — premiera filmu Zywot Mateusza (rez. Witold Leszczynski), demonstracje studenckie
w zwigzku z zakazem wystawiania Dziadow Adama Mickiewicza w Teatrze Narodowym w
Warszawie

1969 — premiery filmow Wszystko na sprzedaz (rez. Andrzej Wajda) i Struktura krysztatu (rez.
Krzysztof Zanussi)

TELEWIZJA W POLSCE. CHRONOLOGIA (lata 1936 —1970):

1936 — zbudowano pierwszy telewizyjny nadajnik na warszawskim wiezowcu Prudential.

1937 — pierwsze projekcje eksperymentalnej stacji telewizyjnej.

1938 — pokaz probnej transmisji telewizyjnej z udziatem Mieczystawa Fogga. Pierwszym filmem
wyemitowanym przez przedwojenng probng telewizje polska byta Barbara Radziwittéwna.

1952 (25 pazdziernika roku o godz. 19:00) — uruchomienie pierwszego polskiego programu
telewizyjnego.

1953 — rozpoczecie regularnej emisji programu przez Telewizje Polska.

1956 — emisja pierwszego programu informacyjnego — ,,Wiadomosci Dnia”.

1958 — powstal Dziennik Telewizyjny.

1962 — Telewizja Polska przeprowadzita pierwszg transmisj¢ satelitarng w Polsce.

1970 — uruchomienie ogolnopolski drugi program telewizyjny.
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RADIO W POLSCE. CHRONOLOGIA (lata 1940-1970).

1940-1944 — w Generalnym Gubernatorstwie Polakom skonfiskowano odbiorniki radiowe.

1944 — nadajaca z Moskwy Radiostacja im. Tadeusza Ko$ciuszki od kilku dni nawotywata ludnos¢
Warszawy do zbrojnego wystapienia przeciw Niemcom, przyczyniajac si¢ do wybuchu powstania
warszawskiego.

1944 — dziata Stacja Nadawcza Armii Krajowe;j ,,Btyskawica”.

1944 — dziatalno$¢ tymczasowej rozglos$ni nazywanej ,,Pszczo6tka” nadajacej z bocznicy kolejowe;j
w Lublinie.

1944 — na mocy dekretu PKWN, stworzono Przedsigbiorstwo Panstwowe ,,Polskie Radio

1948 — Polskie Radio zostalo zmodyfikowane w Centralny Urzad Radiofonii, a nast¢pnie w
Komitet ds. Radiofonii ,,Polskie Radio”.

1949 — na antenie Polskiego Radia nadawane byly dwa programy na calg Polske.

1958 — zaczat nadawa¢ Program III, poczatkowo odbierany tylko w Warszawie; dopiero od 1962
ogoblnopolski.

1961 — nadano pierwsza probna audycje stereofoniczng.

1974 — zostal zbudowany najwyzszy na $wiecie maszt — o wysokosci 646 metrow — i nadajnik o
mocy 2000 kW w Konstantynowie koto Gabina.

W latach 70. powstaly nowe audycje emitowane na zywo: Lato z Radiem (od 1971), Sygnaty dnia
(od 1973), Cztery Pory Roku (1978)

1976 — zaczal nadawac Program IV Polskiego Radia.

258



KINO POWOJENNE
SOCREALIZM W POLSKIM FILMIE TRWAL W LATACH 1949-1956
W tym okresie powstato okoto 20 filmoéw realizujacych zatozenia realizmu socjalistycznego.

W  Polsce wiladze polityczne narzucity tworcom postulat ,,walki o film realizmu
socjalistycznego” (tytul referatu S. Albrechta) na zjezdzie filmowcow w Wisle (1949). Program
realizmu socjalistycznego najpeiniej wyrazit si¢ w tzw. filmie produkcyjnym (np. Dwie brygady
w rez. studentow PWST pod kierunkiem E. Cg¢kalskiego, Pierwsze dni J. Rybkowskiego), a takze
w filmach o tematyce wiejskiej (Gromada J. Kawalerowicza i K. Sumerskiego, Jasne fany
Cekalskiego, Trudna mitos¢ S. Rozewicza). Do udanych artystycznie filmow realizujacych zasady
socrealizmu zalicza si¢ Celuloze 1 Pod gwiazdq frygijskq Kawalerowicza oraz Pigtke z ulicy
Barskiej A. Forda; w wigkszosci dominowal jednak schematyzm konfliktéw preparowanych
zgodnie z polit. zapotrzebowaniem wtadz, uproszczenia charakterologiczne (np. Zofnierz
zwyciestwa W. Jakubowskiej, 0 gen. K. Swierczewskim), czarno-biata wizja $wiata, co szybko

doprowadzito do kompromitacji i zaniku catego kierunku.

SZKOLA POLSKA

NAJWAZNIEJSZE FILMY ,,POLSKIEJ SZKOLY FILMOWEJ”

A. Wajda - Pokolenie 1955, Kanat 1957, Popidt i diament 1958, Lotna 1959, Popioty 1965
A. Munk - Czlowiek na torze 1957, Eroika 1958 i Zezowate szczgscie 1960

S. Rozewicz - Swiadectwo urodzenia 1958 i Wolne miasto 1961

K. Kutz - Krzyz walecznych 1959, Nikt nie wota, 1960 Ludzie z pociagu 1961
S. Lenartowicz - Zimowy zmierzch 1957

T. Konwicki - Ostatni dzien lata 1958

W.J. Has - Pozegnania 1958 i Jak by¢ kochang 1963

A. Ford - Osmy dzien tygodnia 1958

J. Kawalerowicz - Pocigg 1959

OPERATORZY ZWIAZANI ZE ,,SZKOLA POLSKA”
J. Lipman,
M. Jahoda,

S. Matyjaszkiewicz,
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J. Laskowski,
K. Winiewicz,
J. Wojcik,

K. Weber.

SCENARZYSCI I PISARZE ZWIAZANI ZE ,,SZKOLA POLSKA”

Tadeusz Konwicki,

Jerzy Stefan Stawinski,
Aleksander Scibor-RyISki,
Marek Hlasko,

Bohdan Czeszko,

Jerzy Andrzejewski,
Kazimierz Brandys,
Stanistaw Dygat,

Jan J6zef Szczepanski,

Jozef Hen

REZYSERZY

ANDRZEJ WAJDA

1955: Pokolenie

1957: Kanat

1958: Popiot i diament

1959: Lotna

1960: Niewinni czarodzieje

1961: Samson

1962: Powiatowa Lady Makbet

1962: L'amour a vingt ans [Mito$¢ dwudziestolatkow]
1965: Popioty

1968: The Gates To Paradise [Bramy raju]
1968: Przektadaniec

1969: Wszystko na sprzedaz
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1969: Polowanie na muchy
1970: Brzezina
1970: Krajobraz po bitwie

1972: Pilatus und andere [Pitat i1 inni]
1973: Wesele

1975:
1976:
1977:
1978:
1979:
1980:
1981:
1983:
1983:
1986:
1988:
1990:
1992:
1994:
1995:
1996:
1999:
2000:
2002:
2007:
2009:
2011:
2016:

Ziemia obiecana

Smuga cienia

Cztowiek z marmuru

Bez znieczulenia

Panny z Wilka

Dyrygent

Cztowiek z zelaza

Danton

Eine Liebe in Deutschland [Mitos¢ w Niemczech]
Kronika wypadkow mitosnych
Les Possédes [Biesy]

Korczak
Pierscionek z ortem w koronie
Nastazja
Wielki tydzien

Panna Nikt

Pan Tadeusz

Wyrok na Franciszka Ktosa
Zemsta

Katyn

Tatarak
Watesa

Powidoki

ANDRZEJ MUNK

1956:
1957:

Cztowiek na torze

Eroica
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1960:
1963:

Zezowate Szczescie

Pasazerka

WOJCIECH JERZY HAS

1957:
1958:
1959:
1961:
1962:
1962:
1964:
1966:
1968:
1973:
1982:
1985:
1986:
1988:

Petla

Pozegnania

Wspdlny pokdj

Rozstanie

Jak by¢ kochang

Ztoto

Rekopis znaleziony w Saragossie
Szyfry

Lalka

Sanatorium pod Klepsydra
Nieciekawa historia

Pismak

Osobisty pamigtnik grzesznika... przez niego samego spisany

Niezwykta podroz Baltazara Kobera

JERZY KAWALEROWICZ:

1951

1953:
1954:
1957:
1959:
1960:
1966:
1968:
1971:
1977:
1980:
1983:
1989:

Gromada

Celuloza

Pod gwiazda frygijska
Prawdziwy koniec wielkiej wojny
Pociag

Matka Joanna od Aniotow
Faraon

Gra

Maddalena

Smier¢ prezydenta
Spotkanie na Atlantyku
Austeria

Jeniec Europy
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1990: Dzieci Bronsteina
1995: Za co?

2001: Quo vadis
KAZIMIERZ KUTZ:

1958:
1960:
1961:
1962:
1963:
1964:
1966:
1967:
1969:
1971:
1974:
1975:
1979:
1981:
1983:
1985:
1993:
1994:
1994:
1995:
1997:

Krzyz walecznych

Nikt nie wota

Ludzie z pociagu
Tarpany

Milczenie

Upat

Ktokolwiek wie...

Skok

Sél ziemi czarnej

Perta w koronie

Linia

Znikad do nikad

Paciorki jednego rozanca
Mecz

Na strazy swej sta¢ bede
Wkrotce nadejda bracia
Straszny sen dzidziusia Gorkiewicza
Smier¢ jak kromka chleba
Zawrdcony

Putkownik Kwiatkowski

Stawa 1 chwata

ROMAN POLANSKI
1962: N6z w wodzie
1965: Wstret

1966: Matnia

1967: Nieustraszeni pogromcy wampirow

1968: Dziecko Rosemary
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1971: Tragedia Makbeta
1972: Co?

1974: Chinatown

1976: Lokator

1979: Tess

1986: Piraci

1988: Frantic

1992: Gorzkie gody
1994: Smier¢ i dziewczyna
1999: Dziewiate wrota
2002: Pianista

2005: Oliver Twist

2010: Autor-Widmo
2011: Rzez

2013: Wenus w futrze
2017: Prawdziwa historia
2019: Oficer i szpieg
JERZY SKOLIMOWSKI
1964: Rysopis

1965: Walkower

1966: Bariera

1967: Rece do gory
1970: Przygody Gerarda
1971: Nasamym dnie
1972: Krol, dama i walet
1978: Krzyk

1982: Fucha

1984: Najlepsza zemstg jest sukces
1986: Latarniowiec
1989: Wiosenne wody
1991: Ferdydurke
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2008:
2010:

Cztery noce z Anng
Essential Killing

SYLWESTER CHECINSKI

1961:
1964:
1965:
1967:
1969:
1970:
1971:
1971:
1973:
1974:
1977:
1978:
1980:
1982:
1991:
2006:

Historia zottej cizemki
Agnieszka 46
Katastrofa

Sami swoi

Tylko umarty odpowie
Legenda

Diament radzy
Pierwsza mitosé
Droga

Nie ma mocnych
Kochaj albo rzu¢
Roman i Magda

Bo oszalatem dla niej
Wielki Szu

Rozmowy kontrolowane

Przybyli utani
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Arkadiusz Lewicki, ,, Kochaj albo rzuc¢", czyli Polacy nie tylko w Ameryce, [W:] Sylwester

Checinski, pod redakcja Rafata Bubnickiego i Andrzeja Debskiego, Wroctaw 2015.

Bogustaw Skowronek, w tekscie zatytulowanym ,, Ciemnos¢, widze ciemnos¢”, czyli
spojrzenie na polskie kino popularne jako zZrodlo cytatow, napisat: ,,Wiez spoteczna migdzy
filmami a widzami, odzwierciedlanie ukrytych wspdlnotowych potrzeb, dotyczy rowniez gleboko
zakorzenionych w spoteczenstwie modeli mentalnych, kulturowych wzorcow zachowan,
stereotypowych wyobrazen §wiata. Tym wilasnie mozna tlumaczy¢ sukces trylogii Sylwestra
Checinskiego o dziejach Kargula i Pawlaka (Sami swoi, 1967, Nie ma mocnych, 1974, Kochaj albo
rzuc¢, 1977). Adekwatne ukazanie waznego etapu polskiej historii (repatriacja Zabuzan), dowcipne
obrazowanie potocznych modeli konceptualizacji §wiata, odwotanie si¢ do polskiej mentalnosci 1
celnosci antropologicznego opisu spowodowaly, ze powiedzenia bohateréw staly sie bliskie tak
wielu widzom™?""

Nie sposob si¢ z autorem tych stoéw nie zgodzi¢, sita filméw Checinskiego i Mularczyka
tkwi nie tylko w tym, ze staty si¢ one cze$cig polskiego jezyka i Zzrédtem niezliczonej liczby
powszechnie rozpoznawalnych cytatow, tworzacych plaszczyzng porozumienia Kkolejnych
pokolen, ale takze w tym, ze §wietnie opisuja nasze narodowe wady, 1 przywary, zalety i cnoty. Z
trylogiag o Pawlaku i Kargulu moze réwnac si¢ jedynie jedno dzieto filmowe — tylko sfilmowana
przez Jerzego Hoffmana sienkiewiczowska trylogia przyciagneta do polskich kin wigkszg (ponad
45 milionow widzé6w) widownig, niz opowiesci o dwojce sktoconych sasiadéw (trylogie
Chgcinskiego obejrzato w kinach 23 miliony Polakéw). Co ciekawe, najwigksza popularnoscia
cieszyla sie trzecia cze$¢ sagi — Kochaj albo rzu¢ przyciagneto do kin 9.384.135 widzow?'8,
plasujac si¢ na 17 miejscu wsrdd kinowych przebojow wszech czasow w polskich kinach 1 na 11

pozycji, wérdd najchetniej ogladanych filmow polskich.

Powstawanie filmu
Sukces, gtownie komercyjny, bowiem druga cz¢s¢ spotkala si¢ ze znacznie mniej
entuzjastycznym przyjeciem krytykow, Samych swoich i Nie ma mocnych, sprawit, ze autorzy

opowiesci o Zabuzanach postanowili nakrgci¢ trzecig cze$¢. Jak wynika ze sprawozdania

277 Bogustaw Skowronek, ,, Ciemnosé, widze ciemnosé”, czyli spojrzenie na polskie kino popularne jako zrédio
cytatow, [w:] Polski kino popularne, pod red. Piotra Zwierzchowskiego i Darii Mazur, Bydgoszcz 2011, s. 371.
218 Krzysztof Kucharki, Kino plus. Film i dystrybucja kinowa w Polsce 1990-2000, Torun 2002, s. 388.
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219 projekt zatytutowany Big Deal (taki byt jego roboczy

sporzadzonego po zrealizowaniu filmu
tytul) zostal wstepnie zaakceptowany 8 kwietnia 1976 roku, cho¢ jak w wielu wypowiedziach
podkreslali zarowno rezyser, jak i scenarzysta, prace nad projektem trwaly znacznie dhuzej i
obejmowaty takze, o czym Andrzej Mularczyk mowit na przyktad podczas kolaudacji filmu,
wizyty w Stanach Zjednoczonych, ktére pozwolity na zbudowanie solidnej dokumentacji. Autor
scenariusza podczas posiedzenia oceniajacego film stwierdzik:

,Jezeli w dyskusji moéwiono o tym, ze ten film jest prawdziwy, to chciatbym powiedzie¢, ze ta
prawdziwos¢ jest wynikiem inwestycji ze strony producenta, to znaczy Naczelnego Zarzadu
Kinematografii — Ministerstwa Kultury i Sztuki, ktory zainwestowatl w dokumentacje tego filmu,
co przyniosto — jak wida¢ — owoce, bo dokumentacja nie jest oparta na podstawie ksigzek, czy
reportazy, ale byta wykonana na miejscu i sadzg, ze taka praktyka powinna przyswiecac¢ dalszym
tego rodzaju prébom, bo to jest po prostu optacalne i to jako autor scenariusza chciatem tutaj
podkresli¢, gdyz jak sie przekonalem ta dokumentacja odbita si¢ na dalszej wspotpracy nad
filmem™2,

Ostateczne skierowanie do produkeji nastgpito w dniu 7 czerwca 1976 roku, a film zostat
sklasyfikowany jako film wysokonakladowy: koszty jego powstania miaty bowiem wynosi¢ blisko
20 milionéw ztotych. Film byt realizowany we wroctawskiej Wytworni Filmow Fabularnych,
ktorej zlecono budowe 1 obstuge dekoracji w Polsce, ,,obstuge personalng catego filmu”, czegs¢
obowigzkow zwigzanych z udzwiekowieniem, o$wietleniem 1 transportem. Z kolei Wytwornia
Filméw Dokumentalnych w Warszawie byla odpowiedzialna za budowe 1 ,,obstuge
inscenizacyjng” obiektow amerykanskich oraz za czg$¢ prac zwigzanych z o$wietleniem.
Wytwornia Filmow Fabularnych w Lodzi miata zaja¢ si¢ technika zdjgciowa, obrobka tasmy 1
zdje¢ specjalnych, za$§ Studio Opracowan Filmoéw w Warszawie odpowiedzialne bylo za
postsynchrony — podyktowane zostalo to konieczno$cia ponownego nagrania niektorych kwestii
wypowiadanych przez aktoro6w amerykanskich, a przeniesienie tego procesu do Warszawy dato

»powazne oszczednosci dewizowe”.

219 Dokument: Przedsiebiorstwo Realizacji Filméw. Zespoly Filmowe. Z.F. Iluzjon. Filmy zrealizowane. Kochaj albo
rzu¢ 1976-1977, sygn. 471. Jesli nie zaznaczono inaczej informacje o powstawaniu filmu — na podstawie tego
dokumentu.

280 AFN, A-344, poz. 137, Stenogram z posiedzenia Komisji Kolaudacyjnej Filmow Fabularnych 1 kwietnia 1977
roku.
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Zdjecia (rozpoczete 14 sierpnia — trwaty do 7 grudnia 1976 roku) krecono w 9 gtéwnych
lokalizacjach, byty to:
. atelier WFF-2
. plener pod Wroctawiem (Dobrzykowice, Lubomierz)
. Chicago
. atelier WFD
. wnetrza naturalne w Warszawie
.samoloty PLL LOT i PANAM
. zdjecia krecone przy pomocy $migtowcow

. TSS Batory — w porcie i na morzu (podczas rejsu do Londynu)

O 00 9 O »n b~ W N

. port gdynski
Cata produkcja — wraz z okresem przygotowawczym i pracami koncowymi, w tym

kolaudacja, ktora odbyta si¢ znacznie pdzniej niz pierwotnie zaktadano — trwata 369 dni — od 7
czerwca 1976 do 11 czerwca 1977 roku, kiedy to miata miejsce prapremiera tego filmu — odbylta
si¢ ona we wroctawskim kinie ,,Warszawa”.

Sporo ciekawostek przynosi lektura rozliczen finansowych zwigzanych z realizacjg Kochaj
albo rzu¢. Z dokumentacji wynika na przyklad, ze catkowity koszt filmu wynidst 19.686.434 zi, w
tym na przyktad aktorzy zarobili 940.435 zt (przecigtne zarobki w 1977 roku wynosity okoto 4500
zt/miesigcznie), na statystow wydano 170.214 zl, na opracowanie literackie zas 140.687 zl.
Ostatecznie jednak catkowity koszt produkcji i1 tak okazal si¢ nizszy od zaktadanego o ponad 46
tysigcy ztotych — wydatki udato si¢ obnizy¢ (przynajmniej kierownictwo produkcji tak thumaczy
to w dokumentach, cho¢ potwierdzenie tego znajdziemy takze w wywiadach udzielanych po
premierze przez Checinskiego), gtownie dzigki pomocy amerykanskiej Polonii, ktora nieodptatnie
wypozyczyla meble i1 inne rekwizyty (np. samochody) potrzebne do nakrecenia scen
rejestrowanych w Chicago (w dokumentach mowa jest o oszczednos$ciach wynoszacych ok. 120
tysiecy ztotych).

Druga powazna oszczednos$¢, ale i realizacyjna komplikacja, zwigzana byla z planami
zaangazowania do filmu Bobby’ego Vintona, ktore ostatecznie nie zostaly zrealizowane.

Amerykanski piosenkarz polskiego pochodzenia (naprawde nazywatl si¢ Stanley Robert Vintula),
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ktorego utwory cieszyly si¢ spora popularnoscia w latach sze$édziesiatych i siedemdziesiatych?8?,

mial wystapi¢ w filmie Checinskiego. W wydanej w roku 1994 roku ksigzce, powstatej na
podstawie scenariusza Kochaj albo rzu¢, mozemy odnalez¢ fragmenty, thumaczace rolg, w jakiej
Vinton, miat si¢ pojawi¢ w filmie — mial by¢ gwiazda, u§wietniajacg otwarcie Domu Polonijnego,
a sprowadzi¢ go miata Shirley, cho¢ nie udato si¢ to przechwalajacemu si¢ rozmaitymi
znajomos$ciami Septembrowi-Juniorowi?®, Piosenkarz zgodzil sie wystapi¢ w filmie o Kargulach
i Pawlakach nieodptatnie, cho¢ zazadat w zamian, by podczas jego koncertowego pobytu w Polsce
powstal potgodzinny dokument pokazujacy i promujacy jego trase, co bytoby dodatkowym
kosztem, jaki musieliby ponie$¢ producenci Kochaj albo rzuc.

Inne rachunkowe ciekawostki, to na przyktad fakt, ze o ponad 250 tysiecy wzrosty koszty
zwigzane z dowozami aktoréw na plan. Po pierwsze przez miesigc trzeba byto wozi¢ Ann¢ Dymnag
na przedstawienia do Krakowa, a po drugie aktorzy amerykanscy, ktorzy poczatkowo mieli
mieszka¢ w hotelu MDM, ostatecznie zakwaterowani zostali w Viktorii, co oczywiscie takze
podwyzszylto koszty (zarowno samego hotelu, jak i dowozu ich na plan) — w dokumentach pojawia
si¢ sugestia (trudno oceni¢, na ile prawdziwa), ze nie byla to decyzja producentdéw, a kierownictwa
MDM-u, ktére odméwito goszczenia zagranicznych gosci.

Za to udalo si¢ zaoszczedzi¢ na amerykanskim wyjezdzie ekipy filmowej, a cata eskapada
za Ocean kosztowata jedynie nieco ponad 37 tysigcy dolaréw, cho¢ pierwotnie planowano
przeznaczy¢ na nig prawie 70 tysiecy dolarow.

Duzo o czasach, w ktorych krecona byt trzecia czgs¢ trylogii Checinskiego, mowia takze
dwa dokumenty dotyczace pozwolenia na dodatkowy zakup tasmy filmowej. Za pierwszym razem
proszono o dokupienie 3.500 metrow tas§my Eastmancolor, za drugim razem — w pazdzierniku 1976
roku — o dodatkowe 5 tysigcy metrow. Niezwykle interesujace sg uzasadnienia tych dodatkowych
zakupow. W pierwszym pi$mie pojawiajg si¢ opinie, ze zdjecia z udziatem aktoréw amerykanskich
wymagajg wielokrotnych dubli, co powoduje wigksze zuzycie tasmy, realizatorzy ttumacza sie

takze koniecznoscig krecenia zdje¢ w trudnych warunkach: szczeg6lnie scen rozgrywajacych sie

281 Szczegdlng popularnoscia wérod Polonii cieszyla sie piosenka My Melody of Love ze $piewanym w lamanej
polszczyznie refrenem ,,moja droga, ja Ci¢ kocham”.

282 Co ciekawe, w ksigzce pojawia sie wyrazna sugestia, ze September-Junior zamierza zwigza¢ sie z Shirley. Podczas
ostatniej sceny rozgrywajacej sic w Ameryce, mtody playboy mowi:

.- Skoro nie mogg mie¢ Ani, to bede miat przynajmniej jej cioci¢ - powoli powiedziat po polsku Junior. Twarz Pawlaka
$ciagneta si¢ jak u rozdraznionego brytana. Podszedt blizej i patrzac groznie w jego oczy powiedziat potgtosem:

- Oll rajt. Tylko niech on pamigta, ze jakby on nasza Shirley ukrzywdzit, to kolacji on nie dozyje, tak mi dopomodz
Bog!”. [Andrzej Mualrczy, Kochaj albo rzué, Katowice 1994, s. 205].
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na poktadzie samolotow, scen tanecznych z udzialem Zespolu Pie$ni 1 Tanca Politechniki

283, W drugim pismie kolejne zapotrzebowanie na

Warszawskiej oraz scen z zywym Iwem (sic!
tasme takze thumaczono problemami z polonijnymi aktorami-naturszczykami oraz trudnymi
warunkami pracy na TSS Batorym. Zwracano rowniez uwage, ze podczas krecenia na statku 1 w
Stanach Zjednoczonych ekipa nie miata mozliwosci ogladania materialtow na biezaco, co
powodowato, iz trzeba byto robi¢ wigkszg ilo§¢ powtorzen poszczegdlnych scen. Po raz kolejny
pojawito si¢ w tym dokumencie nazwisko Bobby’ego Vintona — jego rezygnacja z udzialu w filmie
spowodowata konieczno$¢ nakrecenia dodatkowej sceny podczas Parady z okazji Dnia Kolumba,

filmowanej dwoma kamerami.

Recepcja

Kochaj albo rzué, jako kontynuacja cieszacej si¢ wielkg popularno$cig serii, wzbudzat
zainteresowanie dziennikarzy juz w okresie jego realizacji, czego dowodem cho¢by zamieszczona
w dwutygodniku ,,Film” relacja z planu zdjeciowego przeprowadzona przez Tadeusza
Sobolewskiego?*. Po premierze, ktora miata miejsce, jak juz pisalem, w czerwcu 1977 roku,
pojawito si¢ sporo recenzji, w znakomitej wigkszosci pozytywnych i chwalacych tworcow, ze po
nieco stabszym Nie ma mocnych, wrécili do wysokiej formy i stworzyli niezwykle udang komedig.
Oskar Sobanski pisat na przyktad: ,,Musz¢ powiedzie¢, ze jestem zachwycony obrazem Polonii 1
Polakow, jaki namalowano w tym filmie. Autorzy mieli do rozwigzania prawdziwg kwadrature
kota: jak pokazaé polska Ameryke nie ekscytujac widza blichtrem, nie podniecajac bogactwem,
ani nie przeczerniajac obrazu. Rozwigzali problem pokazujac przede wszystkim ludzi”?°.

W podobnym tonie wypowiadat si¢ Jerzy Nicikowski, stwierdzajac, ze: ,,Najnowszy film
Andrzeja Mularczyka 1 Sylwestra Checinskiego to niespodzianka. I wcale niemata. Zaczglo si¢ to
wszystko od do$¢ sympatycznej komedii. Potem byt sukces u publicznos$ci.[...] Mielismy drugi
film i co tu kry¢ — duzo slabszy. Ale Pawlak zostal Pawlakiem i Kowalski to byt ten sam Kowalski.
I oto tworcy podjeli kolejna probe, 1 oto wbrew podobienstwu okazato sie, ze trzeci film jest lepszy

od dwoch poprzednich”?®. W dalszej czesci felietonu autor stawia film Checinskiego w jednym

283 W filmie pojawia si¢ krotkie ujecie siedzgcej w restauracji kobiety z matym tygrysem, ktérg Ania widzi przez myte
wilasnie okno, by¢ moze w dokumencie chodzito o t¢ wtasnie scene.

284 Tadeusz Sobolewski, ,,Ja jeszcze za dolary nie umieral”, Reportaz z realizacji filmu ,, Big Deal”, ,,Film” 1976, nr
52, s. 6-8.

285 Oskar Sobanski, ... w Kruzewnikach najlepiej, ,,Film” 1977, nr 27, s. 9.

286 Jerzy Niecikowski, Polski Szwejk, ,,Film” 1977, nr 28, s. 5.
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rzgdzie z tekstami Ernesta Brylla, Tadeusza Nowaka czy Edwarda Redlinskiego, twierdzac, ze
posta¢ Pawlaka, nie tylko utwierdza, ale i jednoczes$nie przewartosciowuje tradycyjne stereotypy
na temat polskiego chtopa.

Stanistaw Grzelecki, w tek$cie pod znamiennym tytulem Nasladownictwo zalecane, ktory
ukazat si¢ w miesi¢czniku ,,Kino”, zwraca uwage, ze saga o ,,samych swoich”, jest $wietnym
dokumentem ,,istotnych przemian, zaréwno ekonomicznych, jak i obyczajowych i psychicznych

99287

znacznej czesci naszego spoteczenstwa”<®’, za§ w trzeciej jej czesci autorom udato si¢ zachowad

idealne proporcje pomigdzy powaga a rozrywka, ,,albowiem Pawlak i Kargul sa niemal zawsze

zabawni, ale nigdy nie sa $mieszni”?®

, co sprawia, ze film ten mozna nazwa¢ komedig liryczna,
ale nie jest z pewnoscia, jak twierdzi Grzelecki, komedig sentymentalna.

Nieco bardziej krytyczny byt Adam Sobolewski, ktory teks$cie zamieszczonym w
~Kulturze” pisat, ze niewatpliwymi zaletami tryptyku sg Swietne aktorstwo 1 dowcipny scenariusz,
ale wyjatkowos¢ dziet Checinskiego i Mularczyka wynika przede wszystkim z mizerii polskiej
komedii filmowej, poniewaz ,tak zwane komedie, pyszne wice i szampanskie perty dowcipu,
przepetnione lotnym jak topor wdzigkiem Stanistawa Bareji 1 kolegow, poprawiaja humor
wylacznie bohaterom. I urzgdnikom, §wiadomym faktu, ze statystyczny przydzial chichotu 1 grozy
mimo wszystko miesci si¢ w normie”. Wedlug recenzenta, cho¢ filmy o Kargulach i Pawlakach
,higdy zreszta nie roscity sobie pretensji do epatowania intelektualnymi podtekstami”, bowiem
byly przeznaczone dla masowego odbiorcy, to jednak przynosity widowni $miech — ,,szczery,
spontaniczny, bezrefleksyjny”. Dzigki $wietnym scenariuszom Mularczyka, po prostu §mieszyly —
,nic wiecej. Ale tez — nic mniej”?°,

Najbardziej krytyczna zdaje si¢ by¢ recenzentka ,,Tygodnika Kulturalnego” Alina
Terechowicz, ktora zarzuca tworcom wtorno$¢ 1 schematyczno$¢ scenariuszowych pomystow,
niedostatki warstwy wizualnej, a cato§¢ konczy bon motem, piszac: ,,Roboczy tytut filmu «Big
Deal» (Duza rzecz) stlusznie zmieniono na peten wdzigku nagtowek «Kochaj albo rzué» — «rzecz»
bowiem jest zaledwie $rednia®®.

Wigkszos¢ krytykow jednak dos¢ zgodnie chwalita film 1 jego tworcow. Szczegodlnie duzo

pozytywnych opinii zebrali aktorzy odtwarzajacy gtowne role — Wactaw Kowalski i Wtadystaw

287 Stanistaw Grzelecki, Nasladownictwo zalecane, ,.Kino” 1977, nr 8, s. 14.

288 Tamze.

289 Adam Sobolewski, Dziki tez cztowiek, ,,Kultura” 1977, nr 31, s. 5.

2% Alina Terechowicz, Nasi za oceanem, ,,Tygodnik Kulturalny” 1977, nr 30, s. 16.
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Hancza, ktorych witalnos¢ wychwalal na przyktad recenzent ,, Trybuny Ludu” Bogumit

Drozdowski?®! czy Stanistaw Grzelecki w ,,Zyciu Warszawy”?%

, cho¢ cytowany juz Oskar
Sobanski narzekat, ze gléwni aktorzy wydaja si¢ nieco zmeczeni swoimi rolami, a poza tym
twierdzil, ze ,,Pani Dymna jest §liczna jak obrazek, ale nigdy nie mogltem uwierzy¢ w jej
pawlakowe pochodzenie. W kargulowe zreszta tez”?%3. Ciepte stowa krytyk skierowat za to w
strong reszty aktorow pojawiajacych si¢ w rolach drugoplanowych: Boba Lewandowskiego, Jana
Pietrzaka, Jozefa Stowika czy Duchyl Martin Smith?®* oraz operatora - Zygmunta Samosiuka,

chwalonego szczegélnie za zdjecia wykonane podczas ,Parady Kolumba” oraz za ujecia

Warszawy sfilmowanej z lotu ptaka.

Kochaj albo rzué a stereotypy

W wielu tekstach, zarowno tych pisanych bezposrednio po premierze, jak i tych, ktére
powstaty wiele lat p6zniej, podkreslano, ze wartos¢ Kochaj albo rzué, nie polega jedynie na tym,
ze jest to dzieto pelne cieptego humoru, ale takze na niezwykle udanym balansowaniu pomig¢dzy
funkcjonujacymi spotecznie stereotypami a ich negowaniem czy podwazaniem. O ile w pierwszych
czgsciach trylogii Mularczyk 1 Checinski rozprawiaja si¢ z wewnatrzpolskimi problemami 1
spotecznymi podzialami, o tyle w zamykajagcym tryptyk odcinku zderzaja oni Polakow z
Amerykanami i1 to w podwojnym przynajmniej sensie, bowiem pokazujg zarowno spotkanie ze
Stanami przezywane przez Kargula, Pawlaka 1 ich wnuczke, ale takze amerykanska Poloni¢ —
zaréwno te juz wielopokoleniows, jak i najswiezsza, ktora dopiero co do USA przybyta.

W ksigzce zatytulowanej Amerykanski mit, polski konsument, czyli reklamowe oblicza
Ameryki Jolanta Szymanowska-Bartyzel przedstawita tabele zawierajagcg zestaw binarnych

opozycji, ktore sa ,,wedtug Lévi-Straussa podstawg mitu.

291 Bogumil Drozdowski, Pawlak w Chicago, ,,Trybuna Ludu” 1977, nr 160, s. 8

292 Stanistaw Grzelecki, U siebie, ,,Zycie Warszawy” 1977, nr 141, s. 7.

238 0. Sobanski, tamze.

2% Sylwester Checinski w jednym z wywiadéw tak mowit o udziale amerykanskich aktoréw w tym projekcie: ,,W
filmie wystapili na przyktad: Bob Lewandowski, wlasciciel programéw Radiowego i Telewizyjnego w Chicago, czgsto
odwiedzajacy nasz kraj; Jozef Stowik, rezyser Teatru Goodmana w Chicago; w roli corki Johna — Shirley — zawodowa
aktorka teatralna; Stanley Roginski — jako filmowy narzeczony — Goéral; natomiast polonijnego disc-jockeya gra Jan
Pietrzak. Chciatbym tu podkresli¢, ze Polonia amerykanska bardzo pomogta nam w zrealizowaniu tego filmu. Sceny,
ktore w kraju nalezalyby do najdrozszych — tam, dzigki pomocy Polonii — nie kosztowaty nic albo prawie nic: mysle
glownie o scenach zbiorowych ze statystami i tych, gdzie niezbg¢dna byta duza ilo§¢ samochodoéw”. [Kochaj albo rzud,
Filmowy Serwis Prasowy” 1977, nr 9, s. 5-8]

272



USA POLSKA
Duze Mata

Wolne Zniewolona
Bogate Biedna
wielonarodowe jednonarodowa
nowoczesne zacofana

Silne Staba

nowe stara”?%

Wydaje sie, ze wlasnie te mitotworcze cechy, wyrdznione przez cytowang badaczke,
stanowig dobry punkt wyjscia do refleksji nad stereotypami ukazanymi w Kochaj albo rzuc.
Rozpoczynajace film sceny w Rudnikach pokazuja Polske prowincjonalna, z waskimi drogami, na
ktérych nie mieszczg si¢ jednoczes$nie autobus i rower, z przydroznymi wierzbami, kapliczka i
polami malowanymi zbozem rozmaitem oraz domem, na ktorego szczycie mieszkaja poczciwe
bocki. Szczegodlnie znamienna wydaje si¢ by¢ w tym kontekscie scena robienia rodzinnej fotografii,
ktora ma by¢ wystana do krewnego w Stanach. O ile Pawlak prébuje pokaza¢ sie ,,dostatnio”,
umieszczajac w oknie kolorowy telewizor, traktor 1 ,,mydelniczke” (jak obrazowo nazywa Fiata
126) sottysa, co jest raczej srednim dowodem zamoznosci, o tyle Kargul probuje od razu zagrac
inng kartg. Zdajac sobie sprawe, ze oznakami PRL-owskiego luksusu trudno bedzie zaimponowac
Amerykanom, stawia na tradycyjnos¢ (ktora jednoczesnie moze by¢ odczytywana jako zacofanie),
ubierajgc si¢ w siermig¢zng koszule, porcigta i tapcie, w ten sam sposob ,,przebierajac” resztg swojej
rodziny, zeby zawie$¢ Amerykanom ,,to, czego oni nie maja”. Ta krotka scenka §wietnie oddaje
rézne strategie ksztaltowania wizerunku, przebierania si¢ (bo przeciez Kazimierz w ,,niedzielnym”
garniturze tez jest ,przebrany”) na potrzeby zewngtrzne, rézne sposoby radzenia sobie z
kompleksami wobec krewnych z Ameryki. Podobne strategie przyjmowane sg przez gtownych
bohateréw podczas ich pobytu w Stanach, cho¢ na obczyznie rowniez Pawlak czeSciej zdaje si¢
uderza¢ w sentymentalng nutg, wspominajac wielokrotnie o polskim tradycyjnym chlebie na
zakwasie, grzybach, ktore rosng w polskich lasach, a w rozmowie ze Stroicielem opisujac Polske
jako miejsce, gdzie ,,brzozki, jasminy, bzy pachnace, stowiki $piewaja, tam si¢ odpoczywa, nie to

co tu...”. Cho¢ warto takze zauwazy¢, ze na pytanie, po co przywidzt do Stanow walizke peina

2% Jolanta Szymanowska-Bartyzel, Amerykaniski mit, polski konsument, czyli reklamowe oblicza Ameryki, Krakow
20086, s. 65.
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kietbasy, Pawlak odpowiada, ze to z powodu recesji, jaka tam panuje. To balansowanie pomiedzy
poczuciem wyzszos$ci i kompleksami, najlepiej chyba oddaje dialog, jaki toczy si¢ w samochodzie,
ktérym uczynny rodak podwozi rodzing Johna z lotniska. Goral Steve, emigrant wojenny,
wychwala Ameryke, za jej nieskonczone mozliwosci, za to, ze wszystko tam jest wigksze, szybsze,
najlepsze. Pawlak odpowiada tylko jednym pytaniem: ,,Przepraszam uprzejmie, a w Kruzewnikach
by1?”. W pytaniu tym, ktore skutecznie przerywa peor¢ Polonusa, zawarte jest przekonanie, ze dom
rodzinny wazniejszy jest niz wszystkie wiezowce, autostrady i bogactwo, a jednocze$nie §wietnie
charakteryzuje ono bohatera, ktory przedktada swojskos¢ nad nieznany mu — nawet jesli
zamozniejszy — Kraj.

W wielu fragmentach obsmiewany (cho¢ raczej w dobrotliwy sposdb) jest takze
amerykanski konsumpcjonizm. Przemdwienia podczas otwarcia Domu Polonijnego, ktore sa
okazja do wyglaszania kryptoreklam roznych firm, audycja radiowa wypelniona po brzegi
ogloszeniami o ustugach i towarach, ocenianie ludzi po tym, jakim majatkiem dysponuja (Goral
na wies¢ o tym, ze John miatl dom, stwierdzit tylko, ze to go ,,nie ekscytuje, bo tu kazdy w midel
klasie ma dom”) — wszystkie te krytyczne uwagi na temat amerykanskiego stylu zycia w 1977 roku
mogly brzmie¢ troche jak socjalistyczna agitka, ale gdy spojrzymy na t¢ krytyke z perspektywy
blisko czterdziestu lat i zmian ustrojowych, jakie w tym czasie zaszly, to okaze si¢, ze nie sa one
wecale dalekie od ocen formutowanych dzis na przyktad przez srodowisko Krytyki Politycznej czy
wspolczesne ruchy alterglobalistyczne. Wiecej nawet, dzi§ — cho¢ to nie odleglo$¢ geograficzna a
czasowa 0 tym decyduje — my, zyjacy wspotczesnie — rowniez odczuwamy tesknoty, ktore w koncu
lat siedemdziesiatych byly udzialem polonijnych Amerykanow. Nam tez marzy si¢ ekologiczny
chleb na zakwasie, szynka ,,jak za Gierka” (naprawde w polskich sklepach pojawita si¢ taka
marka), jasminy i stowiki, o ktérych opowiadat Pawlak — a w dodatku, tak jak Polonusow z filmu
Checinskiego, dzi§ spora czg$¢ z nas sta¢ na to, by za te ,Jluksusy” sporo zaplaci¢ podczas
agroturystycznych wczas6w czy na targu, na ktorym nawet ogorki sprzedaje si¢ ze specjalnym
certyfikatem.

Mysle, ze istotng zaletg filmu Mularczyka 1 Checinskiego jest tez jego walor edukacyjny.
Kargul i Pawlak sa, czego specjalnie ani oni sami, ani autorzy filmu nie kryja, ksenofobami i
rasistami. Pojawienie si¢ Murzyna na pokladzie Batorego napawa ich strachem i pewng odraza, a
gdy okazuje sig, ze jest on ksiedzem, Kazmirz o mato nie dostaje zawalu. Wies$¢ o tym, ze Shirley

jest Mulatka jest dla nich szokiem. Wielokulturowo$¢ 1 wielorasowos¢ Stanow Zjednoczonych
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poczatkowo ich przeraza. Ale (i na tym polega wlas$nie o$wiatowa warto$¢ Kochaj albo rzucé) nawet
oni potrafig przezwycigzy¢ swoje uprzedzenia. Co prawda — w przypadku Pawlaka — spowodowane
jest to przede wszystkim tym, ze w zylach siostrzenicy ptynie takze krew jego brata, ale w
stwierdzeniu, ze ,,Dziki tez czlowiek”, zawarta jest daleko idgca przemiana, jaka zaszta w
Polakach, ktorzy z odmienno$cig mieli okazj¢ stangé twarzg w twarz. Oczywiscie nalezy wziaé
poprawke na czasy, w jakich ten film powstawal — dzi§ stwierdzenie, ktére pada z ust (mieszkajace;j
zreszta w USA od tygodnia) narzeczonej Steve’a, ze: ,,U nas Blacks to problem”, byloby uznane
za politycznie niepoprawne i wrecz niedopuszczalne w publicznym dyskursie. Ale odpowiedz
Pawlaka, ktory mowi, ze dla niego rasizm to ,,niepojeta rzecz”, a na uwage Septembra, ze w Polsce
nie ma mniejszosci, odpowiada ze swoja prostolinijng swada: ,,Poprobowalby pan z wigkszoscia
da¢ sobie rade”, $wietnie pokazuja ewolucje, jaka zaszta w bohaterze. Oczywiscie mozna si¢
zastanawiac, czy faktycznie przedwojenni Kresowiacy zyli w panstwie jednorodnym narodowo i
etnicznie i dlaczego tych watkow trylogia Checinskiego w ogodle nie zawiera, ale nie sposob nie
doceni¢ faktu, ze pokazal on, ze nawet polskg zasciankowo$¢ mozna pokona¢ i moze faktycznie
ludzie dzielg si¢, co Kazimierz powtarzat chyba w kazdej czesci serii, po prostu na madrych 1
ghupich, a inne podzialy nie majg wigkszego sensu.

Popularnos¢ Kochaj albo rzu¢ mozna thumaczy¢ z kilku perspektyw. W latach
siedemdziesiagtych byla to kontynuacja los6w bohaterow, ktorych widownia pokochata — dzisiejsza
praktyka producencka wielokrotnie pokazata, ze najlepiej sprzedajg si¢ kontynuacje 1 sequele.
Jednoczes$nie za$, faktycznie racje miat cytowany na wstgpie Bogustaw Skowronek, ktory pisal, ze
trylogia Checinskiego $wietnie wpisala si¢ w spoleczne zapotrzebowania. W koncéwce rzadow
Gierka, gdy Polska otworzyla si¢ nieco na §wiat, opowies¢ o swojakach, ktorzy jadg do Ameryki,
ale 1 tam potrafig zachowa¢ swoje najlepsze (i tych pare gorszych) cechy, byla tym, czego, nieco
zakompleksieni w stosunku do Zachodu Polacy, potrzebowali. Dzi$, a przeciez kolejne telewizyjne
powtorki nadal przyciagaja do odbiornikéw miliony widzéw, by¢ moze odbieramy ten film nieco
inaczej. Gdy nie mamy juz (przynajmniej czg¢sci) kompleksow ekonomicznych, gdy praca na
Jackowie przestata by¢ szczytem marzen, amerykanska czgs$¢ filmu Checinskiego robi juz chyba
mniejsze wrazenie. Ale nadal aktualne pozostata tesknota za prostota, egzemplifikowang przez
Pawlaka i Kargula. Za ludzmi, ktorzy lubili si¢ posprzecza¢ nie dla pieniedzy, ale z przekonania,
ktorzy byli autentyczni — a dzi$§ nam tego, w ptynnej i zmiennej ponowoczesnosci brakuje by¢

moze najbardziej. Cho¢ jest to prawdopodobnie proces majacy glebsze korzenie historyczne —
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chlopskiej prostoty szukali przeciez i Mickiewicz, i Wyspianski, i Gombrowicz, a Checinski 1
Mularczyk dodali jeszcze do kreowanych przez siebie postaci rys sarmacki, co zauwazyt juz w
recenzji pierwszej czesci cyklu Jerzy Peltz?®, tworzac by¢ moze najbardziej wyrazisty portret
naszych ,,cech narodowych”. Pawlak i Kargul sg przywigzani do rodziny, ziemi i domu, ktore
stanowig dla nich najwazniejszg wartos¢; sg jednoczes$nie prosci 1 przebiegli; kochajg tradycje, ale
potrafig by¢ tez elastyczni; z przekonan sg ksenofobiczni, ale potrafig te przekonania odrzuci¢ w
kontakcie z zywym i realnym czlowiekiem; zewng¢trznie religijni, ale do kosciota chodza niezbyt
regularnie (jak thumaczy Pawlak w Nie ma mocnych, to przez ,,te krotka modg, ktora wodzi na
pokuszenie”); sg patriarchalni, ale w gruncie rzeczy, podporzadkowani swoim Zzonom — tworza
konglomerat naszych narodowych zalet i wad. A przy tym sg ludzmi z krwi 1 ko$ci, sg zabawni,

ale nie sg $mieszni, dlatego tez kochamy ich i wciaz nie potrafimy rzucic.

Propozycje lektur:
T. Lubelski, Polska Szkota filmowa na tle rodzimego kina, [w:] Kino klasyczne, red. T. Lubelski,
I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2011.

2% Jerzy Peltz, Komedia sarmacka, (rec. Sami swoi), ,,Film” 1967, nr 38, s. 4

276



12. Polskie media wspolczesne

Analiza fragmentéw filméw: Przypadek (1981, rez. K. Kieslowski) i Zimna wojna (2018, rez.

Pawel Pawlikowski)

KINO POLSKIE. OD ,,KINA MORALNEGO NIEPOKOJU” DO DZIS
KINO MORALNEGO NIEPOKOJU
Drugim waznym okresem w polskim kinie byty lata siedemdziesiate, kiedy to narodzit si¢ nurt
zwany ,,kinem moralnego niepokoju".
Cechami wspolnymi dziet tej formacji byty m.in.:
e niezgoda na rzeczywisto$¢ degradujaca cztowieka, ubezwlasnowalniajacg go,
e ukazywanie dewiacji systemu politycznego,
e skutki propagandowej indoktrynacji.
Najbardziej znanymi tworcami wyrastajagcymi z tego nurtu s3:
Krzysztof Zanussi ,
Krzysztof Kieslowski,
Agnieszka Holland,
Wojciech Marczewski,
Feliks Falk,
Andrzej Kijowski.

REZYSERZY:

KRZYSZTOF ZANUSSI

1969: Struktura krysztatu

1970: Zycie rodzinne

1971: Za $ciang

1972: lluminacja

1974: Zabojstwo w Catamount
1974: Bilans kwartalny

1975: Mitosierdzie platne z gory
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1976:
1977:
1977:
1978:
1980:
1980:
1981:
1982:
1984:
1984:
1985:
1988:
1991:
1992:
1992:
1995:
1996:
1996:
1996:
1996:
1997:
1997:
1997:
2000:
2000:
2002:
2005:
2007:
2008:
2008:

2009

Barwy ochronne

Lekcja anatomii

Dom kobiet (Haus der Frauen)
Spirala

Constans

Kontrakt

Z dalekiego kraju

Imperatyw

Rok spokojnego stonca
Sinobrody

Paradygmat, czyli potgga zta
Gdzieskolwiek jest, jeslis jest
Zycie za zycie. Maksymilian Kolbe
Dotknigcie reki

Dtuga rozmowa z ptakiem
Cwal

Urok wszeteczny

Staba wiara

Damski interes

Niepisane prawa

Brat naszego Boga

Dusza $piewa

Ostatni krag

Zycie jako $miertelna choroba przenoszona droga ptciowa

Skarby ukryte
Suplement
Persona non grata
Czarne stonce
Krélowa Jadwiga

Serce na dloni

: Rewizyta
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2014: Obce ciato

2018: Eter

AGNIESZKA HOLLAND
1978: Aktorzy prowincjonalni
1980: Gorgczka

1981: Kobieta samotna
1985: Gorzkie zniwa

1988: Zabi¢ ksiedza

1990: Europa, Europa
1992: Olivier, Olivier
1993: Tajemniczy ogrod
1995: Catkowite zaémienie
1997: Plac Waszyngtona
1999: Trzeci cud

2001: Strzat w serce

2002: Prawo ulicy

2002: Julia wraca do domu
2003: Dowody zbrodni
2006: Kopia Mistrza

2006: A Girl Like Me: The Gwen Araujo Story
2007: Ekipa

2007: Magnificat

2009: Janosik. Prawdziwa historia
2011: W ciemnosci
2013-2018: House of Cards
2013: Gorejacy krzew
2014: The Affair

2014: Dziecko Rosemary
2017: Pokot

2018: 1982

2019: Obywatel Jones
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FEL

1975:
1976:
1977:
1979:
1981:
1986:
1989:
1992:
1993:
1994:
1995:
2000:
2005:
2009:
2010:
KRZYSZTOF KIESLOWSKI:

1975

1976:
1976:
1979:
1981:
1984:
1988:
1991:
1993:

1994
1994

IKS FALK
Obrazki z zycia
W $rodku lata
Wodzirej
Szansa

Byl jazz
Bohater roku

Koniec gry
Samowolka
Lato mitos$ci
Daleko od siebie
Twarze i maski
Komornik

Enen

Joanna

: Personel

Blizna

Spokdj

Amator

Przypadek

Bez konca

Dekalog

Podwdjne zycie Weroniki
Trzy kolory: Niebieski

. Trzy kolory: Biatly

: Trzy kolory: Czerwony

JERZY STUHR

1995
1997

. Spis cudzotoznic

. Historie milosne

Kapitat, czyli jak zrobi¢ pienigdze w Polsce
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1999: Tydzien z zycia mezczyzny
2000: Duze zwierze

2003: Pogoda na jutro

2007: Korowdd

2014: Obywatel

WALDEMAR KRZYSTEK
1984: Powinowactwo

1986: W zawieszeniu

1989: Ostatni prom

1992: Zwolnieni z zycia

1994: Polska $mier¢

2000: Nie ma zmityj

2008: Mata Moskwa

2011: 80 milionow

2014: Fotograf

STANISLAW BAREJA

1960: Maz swojej Zony

1961: Dotknigcie nocy

1963: Zona dla Australijczyka
1965: Kapitan Sowa na tropie
1966: Matzenstwo z rozsagdku
1968: Przygoda z piosenka

1972: Poszukiwany, poszukiwana
1974: Nie ma rozy bez ognia
1975: Niespotykanie spokojny cztowiek
1976: Brunet wieczorowg pora
1978: Co mi zrobisz jak mnie ztapiesz
1980: Mi$

1983: Alternatywy 4

1986: Zmiennicy
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MAREK PIWOWSKI

1970: Rejs

1976: Przepraszam, czy tu bija?
1993: Uprowadzenie Agaty
MAREK KOTERSKI

1984: Dom wariatow

1986: Zycie wewnetrzne
1989: Porno

1995: Nic $miesznego

1999: Ajlawju

2002: Dzien §wira

2006: Wszyscy jestesmy Chrystusami
2011: Baby sg jakie$ inne
2018: 7 uczu¢

KRZYSZTOF KRAUZE
1988: Nowy Jork, czwarta rano
1996: Gry uliczne

1999: Dhug

2004: Moj Nikifor

2006: Plac Zbawiciela

2013: Papusza

JULIUSZ MACHULSKI
1981: Vabank

1984: Seksmisja

1984: Vabank Il czyli Riposta
1987: Kingsajz

1988: Déja vu

1991: V. L P.

1992: Szwadron

1995: Girl Guide

1995: Matki, zony i kochanki
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1997: Kiler

1998: Matki, zony i kochanki II

1999: Kiler-6w 2-6¢ch

2001: Pienigdze to nie wszystko

2002: Superprodukcja
2004: Vinci

2008: Ile wazy kon trojanski?

2010: Kotysanka
2013: Ambassada
2017: Volta

WLADYSLAW PASIKOWSKI

1991: Kroll
1992: Psy

1994: Psy II: Ostatnia krew

1996: Stodko gorzki

1998: Demony wojny wg Goi

1999: Operacja Samum
2001: Reich

2003-2008: Glina - (serial telewizyjny)

2012: Poktosie

2013: Jack Strong

2018: Pitbull: Ostatni pies
2019: Kurier

OLAF LUBASZENKO
1997: Sztos

2000: Chtopaki nie ptacza
2001: Poranek kojota
2002: E=mc?

2009: Zioty $rodek
2012: Sztos 2
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TOMASZ KONECKI | ANDRZEJ SARAMONOWICZ
2000: Pot-serio

2003: Ciato

2007: Testosteron

2008: Lejdis

2009: Idealny facet dla mojej dziewczyny
2011: Jak si¢ pozby¢ cellulitu
PIOTR WERESNIAK

2000: Zakochani

2001: Stacja

2003: Zrobmy sobie wnuka

2008: Nie ktam, kochanie

2011: Och Karol 2

2014: Wkreceni

2014: Wkreceni 2

2016: 7 rzeczy, ktorych nie wiecie o facetach
JAN JAKUB KOLSKI

1990: Pogrzeb kartofla

1992: Pograbek

1993: Jancio Wodnik

1993: Magneto

1995: Cudowne miejsce

1995: Grajacy z talerza

1996: Szabla od komendanta
1998: Historia kina w Popielawach
2000: Daleko od okna

2001: Zobaczy¢ jak najwigcej
2003: Pornografia

2006: Jasminum

2008: Afonia i pszczoty

2010: Wenecja
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2012: Zabi¢ bobra

2014: Serce, serduszko
2016: Las, 4 rano

2018: Utaskawienie
WOJCIECH SMARZOWSKI
1998: Malzowina

2004: Wesele

2009: Dom zty

2011: Roéza

2013: Drogéwka

2013: Pod Mocnym Aniotem
2016: Wolyn

2017: Ksiadz

2018: Kler

XAWERY ZULAWSKI
2006: Chaos

2009: Wojna polsko-ruska
2019: Mowa ptakow
ANDRZEJ JAKIMOWSKI
2003: Zmruz oczy

2007: Sztuczki

2013: Imagine

2017: Pewnego razu w listopadzie

JAN KOMASA

2005 Oda do radosci

2011 Sala samobdjcow
2014 Miasto 44

LUKASZ PALKOWSKI
2008: Rezerwat

2011: Wojna damsko meska
2014: Bogowie
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2017: Najlepszy

JACEK BORCUCH

2004: Tulipany

2009; Wszystko co kocham
2012: Nieulotne

2019: Stodki koniec dnia
PATRYK VEGA

2005: Pitbull

2010: Ciacho

2012: Hans Kloss. Stawka wigksza niz $mier¢
2013: Last Minute

2014: Stuzby specjalne

2016: Pitbull. Nowe porzadki
2017: Botoks

2018: Plagi Breslau

2018: Kobiety mafii

2019: Kobiety mafii 2

2019: Polityka
MAGDALENA PIEKORZ
2004: Pregi

2008: Sennos¢

2014: Zblizenia
MALGORZATA SZUMOWSKA
2004: Ono

2008: 33 sceny z zycia

2011: Sponsoring

2013: W imig...

2015: Body/Ciato

2017: Twarz
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PAWEL PAWLIKOWSKI

1990: Z Moskwy do Pietuszek z Wieniediktem Jerofiejewem
1998: Korespondent

2000: Ostatnie wyjscie

2004: Lato mitosci

2011: Kobieta z piatej dzielnicy

2013:1da

2018: Zimna wojna

TELEWIZJA W POLSCE OD LAT OSIEMDZIESIATYCH. CHRONOLOGIA

1986 — powstal Teleexpress.

1989 — pierwsze wydanie Wiadomosci.

1990 — uruchomienie pierwszej w Polsce i zarazem pierwsza w bylych krajach komunistycznych
prywatnej telewizji — PTV Echo, nadajgcej na terenie Wroctawia i okolic.

1992 — uruchomienie pierwszej stacji prywatnej w Polsce — POLSAT. Uruchomienie pierwszej
polskiej stacji satelitarnej TVP Polonia.

1997 — uruchomienie TVN

RADIO W POLSCE OD LAT OSIEMDZIESIATYCH. CHRONOLOGIA

1982 — w Warszawie nadano pierwsza audycj¢ Radia ,,Solidarno$¢”.

1990 — pierwsza polska prywatna stacja radiowa — Radio Matopolska Fun.

1990 — start komercyjnej stacji muzyczno-informacyjnej Radio ZET.

1998 — pierwsza audycje nadato Radio NET — pierwsza polska stacja nadajaca wylacznie w
Internecie.

2005 — uruchomiono pierwszy profesjonalny polski podcast — magazyn komputerowy Traci¢
myszka (Polskie Radio Szczecin)

2013 — w Warszawie i Katowicach rozpoczeta si¢ oficjalna emisja programéw Polskiego Radia w
systemie DAB+.

2015 — zostata uruchomiona pierwsza catkowicie cyfrowa rozglo$nia regionalna Polskiego Radia,

OFF Radio Krakow
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Arkadiusz Lewicki, Miedzynarodowa recepcja kina polskiego. Szkic, ,,Kwartalnik Filmowy” nr 95,
2016.

Kazde ,,pole produkcji kulturowej” (by odwota¢ si¢ do terminu stworzonego przez Pierre’a
Bourdieu %) to ztozony mechanizm, na ktéry maja wptyw niezwykle réznorodne czynniki. Jednak
obiektywna orkiestracja popytu i podazy powoduje, ze najrozmiejsze gusta znajdujg warunki
realizacji w ,,uniwersum mozliwosci”, jakie oferuje im kazde z pol produkcji, podczas gdy pola te
znajdujq warunki do powstania i funkcjonowania w roznych gustach, zapewniajgcych rynek — na
mniejszq lub dluzszq mete — dla poszczegolnych ich wytworéw %8, Nie ulega jednak watpliwosci,
ze warunki dostepu do rynkow nie sg rowne i — co widoczne na mi¢dzynarodowym polu produkcji
i dystrybucji filmowej — pojawiaja si¢ na nim gracze zdolni zdoby¢ pozycje monopolistyczng czy
dominujaca. Tak zwana ,,Wielka Szostka”, w ktorej sktad wchodza najwigksze wytwornie
hollywoodzkie, zdominowata miedzynarodowy rynek dystrybucji filmowej, a ich produkcje
stanowig okoto 70 procent §wiatowego rynku filmowego 2*°. Zwigzane jest to zaréwno z pozycja
kultury amerykanskiej, globalnym zasi¢giem j¢zyka angielskiego, jak 1 ze specyfika samego
Hollywood, skupionego na merkantylnym wymiarze produkcji filmowej, a wigc postugujacego si¢
sprawdzonymi technikami marketingowymi, doskonalonymi przez niemal stuletni okres
budowania sobie przewagi w migdzynarodowym systemie wymiany kinematograficzne;.

Jesli na przyktad spojrzymy na europejski rynek filmowy, to okaze sig, ze (uwzgledniajac
oczywiscie specyfike poszczegodlnych krajow i ,,sezonowe wahnigcia”, ktore mozna w tym
obszarze zaobserwowac) w wigkszo$ci panstw widzowie wybieraja przede wszystkim filmy
amerykanskie (Srednia z krajow EU z lat 2001-2011 wynosi 64,51 procent widzow, ktorzy wybrali
produkcje USA 3%) oraz dzieta powstate w ktoryms z krajow Unii Europejskiej (25,11 procent w
latach 2001-2011 *°1). Produkcje spoza Unii (i nie-amerykanskie) przyciggaja jedynie 10,38

procenta 0sob odwiedzajacych kina. Nalezy jednak pamigtaé, ze filmy europejskie ogladane sa

297 p. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wiladzy sqdzenia, thum. P. Bitos, Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR,
Warszawa 2006.

2%8 Tamze, s. 286.

2% M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku. Przeobrazenia kultury
audiowizualnej przetomu stuleci, Stowo/obraz/terytoria, Gdansk 2010.

300 3. Wutz, Dissemination of European Cinema in the European Union and the International Market, s.30,
http://www.delorsinstitute.eu/011-20405-Dissemination-of-European-cinema-in-the-EU-and-the-international-
market.html (dostgp: 12.01.2016).

301 Tamze.
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przede wszystkim w kraju, w ktorym zostaty wyprodukowane, a poza tym i na wewngetrznym rynku
europejskim mozna zaobserwowa¢ dominacj¢ wigkszych kinematografii (brytyjskiej — gldwnie ze
wzgledow jezykowych, francuskiej — ktorej sprzyjaja korzystne uwarunkowania prawne
obowigzujace nad Sekwang, hiszpanskiej — ktérej moc oddziatywania wzmocniona jest przez
mozliwos¢ eksportu filméw do krajow Ameryki Lacinskiej, wloskiej oraz niemieckiej). Czes$¢ pola
dystrybucyjnego, jaka pozostaje w gestii mniejszych i bardziej peryferyjnych kinematografii jest
wiec niewielka 1 mozliwo$¢ ich zaistnienia w wymiarze pozanarodowym jest zdecydowanie
ograniczona.

W przypadku kultury polskiej jej miedzynarodowe oddziatywanie jest jeszcze bardziej
problematyczne. Méwimy wszak o kraju, ktory nie istniat na mapach przez caty wiek XIX, gdy
dokonywaty si¢ kluczowe procesy modernizacyjne i ktory przez ponad pdt wieku XX byt
podporzadkowany narzuconemu mu systemowi politycznemu. W dodatku Polska wpisuje si¢ w
pojecie ,,Europy Wschodniej”, wilaczanej, przynajmniej od okresu Oswiecenia, w dyskurs
orientalny. Jak zauwaza Magdalena Bartczak: Stereotypy i przesqdy, jakimi zaczgl obrastac
., Orient” Europy, zdecydowaly o ksztalcie refleksji naukowej nad tym regionem, lokujgc
interpretacje w okreslonych kliszach lub eliminujgc je catkowicie z pola widzenia *°2. Pomimo
zmian, jakie zaszty w Europie po rozpadzie bloku komunistycznego i zmianie sytuacji
ekonomiczno-politycznej naszego kraju, okazuje si¢, ze zardwno stereotypy, jak i sytuacja kultury
polskiej na arenie migdzynarodowej nie ulegly wiekszym zmianom, a przyktad funkcjonowania
polskiej kinematografii zarowno w dyskursie naukowym, jak i w powszechnej §wiadomosci
»przecigtnego widza”, zdaje si¢ by¢ tego potwierdzeniem. Kino polskie nigdy bowiem nie byto
(niekoniecznie z wlasnej winy) migdzynarodowe i — piszac o jego funkcjonowaniu w globalnym
obiegu filmowym — mozemy wspomina¢ co najwyzej o epizodach, kiedy jakim$ pojedynczym
filmom lub tworcom udato si¢ przez chwile zaistnie¢ poza granicami naszego Kraju.

W ksigzce Acting: an international encyclopedia z 2001 roku znajdujemy krotka, ujeta w
encyklopedyczne hasto, histori¢ polskiej kinematografii. Wydaje si¢, ze warto ja zacytowa¢ w
calosci, $§wietnie bowiem oddaje potoczny stan wiedzy na temat stanu polskiego kina, jaki
prezentowany jest w wydawnictwach anglojezycznych. Autorka pisze: Gdy zaczynata si¢ era

filmu, Polska byla krajem bogatym kulturowo, ale stabym ekonomicznie, co spowodowato, ze nowa

%02 M. Bartczak, Spojrzenie na kino Europy Srodkowo-Wschodniej w perspektywie postkolonialnej, w: Nowe
perspektywy filmoznawstwa, red. M. Adamczak, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012, s. 33.
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forma artystyczna rozwijata sie¢ w nim powoli. Jednym z pierwszych objawien byla aktorka
Apolonia Chatupiec (1894-1987), ktora pozniej stata si¢ stawna w Hollywood jako Pola Negri. W
potowie lat 30. studencka grupa filmowcow awangardowych, znana jako START, przyczynila sig
do rozwoju polskiej produkcji filmowej. Najstynniejszym cztonkiem grupy byt Aleksander Ford,
autor ,,Legionu ulicy”, 1932, i ,,Miodosci Szopena”, 1952. Il Wojna Swiatowa (1939-1945)
zniszczyla polskq kinematografie. W poczgtkach lat 50. wprowadzono obowigzkowy, narzucony
przez Sowietow styl — realizm socjalistyczny, jednak poluzowanie kontroli pod koniec dekady
zapoczgtkowato bardzo istotng i tworczq ere w historii kina polskiego. Powstatly wtedy wybitne
filmy, ktore zyskaly migdzynarodowe uznanie, takie jak ,, Popiot i diament”, 1958, Andrzeja Wajdy
i,,Matka Joanna od Aniotow”, 1961, Jerzego Kawalerowicza. Roman Polanski, Polak z urodzenia,

2

rozpoczgl swojq kariere, krecqc w Polsce krotki film ,,Noz w wodzie”, 1961, potem jednak
wyemigrowat do Stanow Zjednoczonych. W koncowce lat 60. zawirowania polityczne sprawily, ze
pogorszyly sie warunki funkcjonowania filmowcéw w Polce. Wielu Zydéw, na przykiad Ford,
opuscito Polske z powodu rosngcego antysemityzmu. Pomimo naciskow w Polsce wzrastat opor
wobec reguf narzucanych przez Zwigzek Radziecki. Znalazt on odzwierciedlenie w polskich filmach
z lat 70., takich jak ,,Za Scianqg”, 1971, Krzysztofa Zanussiego, ,, Amator”, 1979, Krzysztofa
Kieslowskiego czy w nagrodzonym Zlotqg Palmq ,, Czlowieku z zelaza”, 1981, Wajdy. W latach 80.
cenzura byta bardzo zaostrzona, ale komunistyczny rzqd byl coraz stabszy i tracit kontrole, az do
ostatecznego upadku, ktory nastgpit w koncu dekady. Po przemianach ekonomicznych, ktore
nastgpity w poczqtkach lat 90., przemyst filmowy w Polsce ustabilizowat si¢. Kieslowski zdobyt
miedzynarodowe uznanie dla swoich zagadkowych i zniewalajgco pieknych filmow, takich jak
., Podwijne zycie Weroniki”, 1991, czy serii trzech filmow, zapoczqtkowanej w 1993 roku, w
symboliczny sposob opowiadajgcych o unifikacji Europy: zatytutowanych ,, Niebieski”, ,, Bialy” i
., Czerwony”. Zrealizowat on rowniez dziesigc¢ czesci telewizyjnego cyklu znanego jako ,, Dekalog”,
ktory pokazywany byt w polskiej telewizji w latach 1988-1989. Jego smier¢ w roku 1996 byta
wielkq stratq dla polskiego kina. W roku 1998 w Polsce zrealizowano jedynie 17 filmow, ale w
1999 wyprodukowano wiele interesujqcych dziel, miedzy innymi ,,Pana Tadeusza” Andrzeja

Wajdy i ,, Ogniem i mieczem” Jerzego Hoffmana >*.

303 B, Osnes, (S. Gill, consulting editor), Acting: an international encyclopedia, ABC-CLIO, Santa Barbara 2001, s.
268. Warto doda¢, ze w omawianej encyklopedii, odnajdziemy tez krotkie hasta poswigcone Jerzemu Grotowskiemu,
Tadeuszowi Kantorowi, Helenie Modrzejewskiej, historii polskiego teatru, polskim (teatralnym) produkcjom
wigziennym i Andrzejowi Wajdzie.
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Pomijajac do$¢ symptomatyczne btedy merytoryczne, jakie pojawiajg si¢ w tym skrétowym opisie
(szczegolnie w zdaniu dotyczacym Romana Polanskiego), mozna uzna¢ jednak, ze jest to hasto
dobrze oddajace stan wiedzy na temat polskiego kina za Atlantykiem, a takze chyba i w innych
krajach. Sprawia nawet wrazenie opisu dos¢ poglebionego — przynajmniej w poréwnaniu z innymi
wydawnictwami. Pola Negri jako najstynniejsza wywodzaca si¢ z Polski aktorka (i tak naprawde
jedyna, ktora zrobila mig¢dzynarodowa Kkarierg); Aleksander Ford, Andrzej Wajda, Jerzy
Kawalerowicz, Roman Polanski, Krzysztof Kieslowski czy Jerzy Hoffman jako rezyserzy
kojarzeni poza granicami Polski — to faktycznie zestaw nazwisk (czasami nieco tylko rozszerzony),
ktére pojawiaja si¢ w zagranicznej literaturze filmoznawczej omawiajacej polska kinematografie.
Spostrzezenia te potwierdza si¢, jesli wezmiemy pod uwage hasta umieszczone w sktadajacym sig
z czterech tomow International Dictionary of Film and Filmmakers. W tomie | (Films), w ktorym
na ponad 1500 stronach pojawiaja si¢ omOwienia 683 filmow, znalazto si¢ miejsce dla 8 polskich
produkcji. Przedstawione w tym zestawieniu zostaty: Czlowiek z marmuru (1977) 3%, Dekalog
(1988), Eroica (1958), Kanat (1957), Matka Joanna od Aniotow (1961), Noz w wodzie (1962),
Popidt i diament (1958) i Trzy kolory (1993-1994) 3%, Dla poréwnania: autorzy zamiescili w tym
tomie omdwienia 46 filmow niemieckich, 41 wtoskich, 14 szwedzkich i1 9 hiszpanskich. W tomie
II, po$wigconym rezyserom, znajdujemy opis sylwetek tworczych: Agnieszki Holland, Jerzego
Kawalerowicza, Krzysztofa Kie§lowskiego, Romana Polanskiego, Jerzego Skolimowskiego,
Andrzeja Wajdy 1 Krzysztofa Zanussiego. W calym tomie omowiono sylwetki 483 tworcow, obok
7 nazwisk z Polski znalazlo si¢ na przyktad 9 rezyseréw czeskich, 10 dunskich, 20 niemieckich,
12 rosyjskich, 6 szwedzkich czy 5 hiszpanskich 3%, Trzecia czes¢ stownika, ktorej bohaterami sg
aktorzy 1 aktorki, zawiera (ws$rod 615) biogramy jedynie dwodch polskich artystow: Jana
Nowickiego, nazwanego ,,polskim Jamesem Deanem” %" i Daniela Olbrychskiego, ktérego kariera
rozwijala sie, jak pisze Blazena Urgosikova, pod silnym wptywem najwiekszej legendy polskiej

kinematografii — aktora Zbigniewa Cybulskiego 3%, Ostatni, czwarty tom, zatytutowany Writers

304 Daty podaje za cytowanymi zrodlami.

305 International Dictionary of Film and Filmmakers. Volume 1 — Films. Fourth Edition, red. T. Pendergast, S.
Pendergast, St. James Press, b.m.w. 2000.

308 International Dictionary of Film and Filmmakers. Volume 2 — Directors, Fourth Edition, red. T. Pendergast, S.
Pendergast, St. James Press, b.m.w. 2000.

307 B. Urgosikova, Jan Nowicki, w: International Dictionary of Film and Filmmakers. Volume 3 — Actors and Actresses,
Fourth Edition, red. T. Pendergast, S. Pendergast, St. James Press, b.m.w. 2000, s. 913.

308 B, Urgosikova, Daniel Olbrychski, w: tamze, s. 925. Co ciekawe, W Stowniku nie pojawia si¢ hasto po$wigcone
wzmiankowanemu w przytoczonym cytacie Cybulskiemu. Pola Negri za$ zostala okres§lona jako aktorka amerykanska
i autorzy jedynie wspominaja, ze urodzila si¢ na terenie dzisiejszej Polski.
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and Production Artists, jako Polakoéw identyfikuje 7 postaci. Sg to: operator Janusz Kaminski,
kompozytor Bronislau Kaper, pisarze i scenarzysci: Aleksander Scibor-Rylski i Jerzy Stefan
Stawinski, animator (tworzacy gldwnie w Rosji) Ladislaw Starewicz. Rowniez Borisa Kaufmana
(brata Dzigi Wiertowa i Michaita Kaufmana) — cenionego we Francji operatora, z racji tego, ze
urodzil si¢ w Bialymstoku, oraz pochodzacego z dzisiejszego Chorzowa Franza Waksmana,
kompozytora nagrodzonego Oscarem za Bulwar Zachodzgcego Stonca (1950), wliczono w poczet
tworcow polskich, choé nie mieli oni praktycznie zadnych zwigzkow z polska kinematografig 3%°.
Roéwnie lakoniczne wzmianki dotyczace kina polskiego mozemy znalezé w popularnych
amerykanskich ksigzkach (czgsto o charakterze podrecznikowym) dotyczacych historii kina.
Kristin Thompson i David Bordwell w klasycznej juz dzi§ pozycji, jaka jest Film History: An
Introduction, opisujac histori¢ kina $wiatowego, wspominajg takze o kinematografii znad Wisty.
Ale na ponad 800 stronach swojego podrecznika wzmiankuja o niej jedynie kilkakrotnie. Pierwsza
notatka o kinie polskim dotyczy czaséw juz powojennych: autorzy pisza o pojawieniu si¢ w Polsce
socrealizmu, ktorego przyktadami sg dla nich Pigtka z ulicy Barskiej (1953) Aleksandra Forda i
wczesne filmy Kawalerowicza omawiane w podrozdziale zatytutowanym Postwar Cinema in
Eastern Europe i prezentujacym sytuacj¢ polityczna i rynki kinematograficzne wszystkich krajow,
ktore znalazty si¢ w radzieckiej strefie wptywow. Za przetlomowy moment w historii polskiego
kina uznano rok 1955 i powstanie Zespotow Filmowych (w wersji angielskiej nazwanych ,,The
Creative Film Unit”) oraz premier¢ Pokolenia (1955) Andrzeja Wajdy, filmu, o ktorym Polarnski,
grajgcy w nim malq role powiedzial, ze ,, Zaczelo sie od niego cate polskie kino” *°, Wspomniano
rowniez o Polskiej Szkole Filmowej, do ktorej zostaty zaliczone filmy Cier (1955) i Pocigg (1959)
Jerzego Kawalerowicza, Czlowiek na torze (1956) i Eroica (1957) i Pasazerka (1963) Andrzeja
Munka oraz — omowione nieco szerzej i zilustrowane szescioma zdjeciami — filmy Wajdy:
wspomniane juz Pokolenie, Kanal (1957) i Popiot i diament (1959). Thompson i Bordwell
podkreslali kultowos¢ roli Macka, piszac o tej postaci: z karabinem maszynowym, w ciasnej kurtce
i ciemnych okularach stat si¢ on dla mtodych widzow postacig charyzmatyczng. A rola sprawita,

ze Zbigniew Cybulski stal sie znany jako polski James Dean 1.

309 International Dictionary of Film and Filmmakers. Volume 4 — Writers and Production Artists, Fourth Edition, red.
T. Pendergast, S. Pendergast, St. James Press, b.m.w. 2000. Caty tom zawiera biogramy 545 artystow i artystek.

810 K, Thompson, D. Bordwell, Film History: An Introduction, McGraw-Hill, Inc., New York 1994, s. 475.

311 Tamze, s. 476. To uparte poréwnywanie kolejnych polskich aktorow do amerykafiskiego gwiazdora zdaje sig
symptomatyczne. Autorzy probuja po prostu wpisac polskie realia w rozpoznawalny dla angloj¢zycznych widzow

292



Kolejng stroniczke autorzy opracowania poswiecajag Polsce przy omawianiu ,,Nowych Fal w
Europie Wschodniej”, wspominajac o Niewinnych czarodziejach (1960) i Popiotach (1965)
Wajdy, a takze o Matce Joannie od Aniolow (1961) oraz Faraonie (1966) Kawalerowicza. Za
prawdziwych przedstawicieli Polskiej Nowej Fali zostali uznani Roman Polanski i1 Jerzy
Skolimowski, ktorych pierwszym filmom poswiecono osobne akapity ksiazki 3*2.

Kilka zdan na stronie 636 dotyczy dalszej tworczosci Wajdy z poczatku lat 70. Wspomniano takze
0 nowej twarzy w polskiej kinematografii — Krzysztofie Zanussim i enumeratywnie wskazano na
takie filmy, jak Struktura krysztatu (1969), lluminacja (1972) i Bilans kwartalny (1974).

Nieco wigcej miejsca zajeto omdwienie ,,kina moralnego niepokoju” (,,cinema of moral concern”
313y, Do tego nurtu zaliczono Czlowieka z marmuru (1976) i Czlowieka z Zelaza (1980) 3* Wajdy,
Barwy ochronne (1976) i Spirale (1978) Zanussiego oraz Wodzireja 3!° (1977) Feliksa Falka.
Najwigce] miejsca zajmuje jednak opis tworczosci Krzysztofa Kieslowskiego, nazwanego przez
Thompson i Bordwella najbardziej znaczqcym, z migdzynarodowej perspektywy, polskim
rezyserem °1°, Pokrotce zostaly omowione jego pierwsze filmy fabularne, takie jak Blizna (1976) i
Amator (1979), przypomniane filmy z lat 80.: Przypadek (1981) 3", Bez korica (1984), serial
Dekalog (1988) oraz nakrecone juz we Francji Podwdjne zycie Weroniki (1991), bedace dla
autorow dowodem na umiedzynarodowienie polskiej kinematografii w latach 90. 318

Jeszcze mniej miejsca kinu znad Wisty poswigcaja Douglas Gomery i Clara Pafort-Overduin w
ksigzce Movie History: A Survey, w ktorej poswigcaja mu dwie strony (330-332), bedace

skrotowym opisem tworczosci czterech rezyserow: Wajdy, Munka, z ktorego tworczosci

kontekst. Jednoczes$nie jest to kolejny dowod na dominacje kina hollywoodzkiego, bgdacego najbardziej oczywistym
punktem odniesienia.

812 Tamze, s. 540-541.

313 Tamze, 747.

314 Podanego takze jako przyklad ,,nowego realizmu” w Kinie polskim.

315 W omawianym opracowaniu autorzy postuguja sie tytulem Top Dog.

316 Tamze, s. 748.

37 W omawianym opracowaniu autorzy postuguja sie tytulem Chance. Co ciekawe, w innej ksigzce Thompson i
Bordwella Film Art. Introduction (ktora jest jednym z najpopularniejszych podrecznikow dotyczacych filmu i
doczekata si¢ juz 8 wydan), uzywajg oni czeSciej stosowanej angielskiej wersji tytutu filmu Kieslowskiego Blind
Chance. Na marginesie warto nadmieni¢, ze w tym opracowaniu nazwisko Kie$lowskiego pojawia sie¢ dwukrotnie —
raz wlasnie w kontek$cie niezwyktego zabiegu scenariuszowego zastosowanego w Przypadku, po raz drugi, gdy
badacze wspominaja o zabiegach operatorskich Piotra Sobocinskiego stosowanych podczas krecenia filmu Trzy
kolory: Czerwony (1994). Z nieznanych powodéw w tym drugim przypadku (s. 305) imi¢ Kieslowskiego brzmi:
LKrystyf”. Innym polskim rezyserem, o ktérym wspominaja autorzy, jest Andrzej Wajda i jego dwa filmy Kanaf i
Popiol i diament, stuzace jako egzemplifikacje stosowania rzadko spotykanych rozwiazan operatorskich. (por.: D.
Bordwell, K. Thompson, Film Art: An Introduction, Eighth Edition, McGrew-Hill, New Y ork 2008).

318 W Film History wymienieni zostajg takze, w kontek$cie filméw amerykanskich, Roman Polafiski oraz tworcy
eksperymentalnych filméw animowanych Walerian Borowczyk (s. 575) i Jan Lenica (s. 583).
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wymieniono jedynie Czfowieka na torze (1957) i Pasazerke (1963), Skolimowskiego i Polanskiego
319

Przytoczone przyktady dos¢ wyraznie pokazuja, ze w popularnej literaturze naukowej omawiajacej
histori¢ kina, polskie filmy 1 tworcy zajmujg pozycje do$¢ marginalng, co spowodowane jest
zapewne zarOwno amerykanocentrycznym spojrzeniem na dzieje filmu, jak i trudno$ciami z
dotarciem do szerszej publicznos$ci, na jakie natrafiajg polskie dzieta filmowe. Sg tez dowodem, ze
w powszechnej swiadomosci funkcjonuje jedynie kilka, wcigz tych samych nazwisk.

Podobnie ,,niezauwazalne” sa polskie filmy w réznego typu plebiscytach na ,,film wszech czasow”,
przeprowadzanych przez mniej lub bardziej wyspecjalizowane gremia. Na ostatniej,
opublikowanej w 2012 roku, liscie The Greatest Film of All Time magazynu ,,Sight&Sound” wsrod
setki dziet wybranych przez krytykow na prozno szukaé filméw polskich. Jedynym pocieszeniem
moze byé¢ 78 miejsce Chinatown (1974) Romana Polanskiego 3% oraz 6 miejsce wérod filmow
dekady lat 90. zajete przez film Trzy kolory: Niebieski (1993) Kieslowskiego, ktoremu udato si¢
pokona¢ sklasyfikowane na 7 pozycji Pulp Fiction (1994) Quentina Tarantino 3. Nieco bardziej
optymistycznie nastraja wybor, jakiego dokonali zaproszeni do wypelnienia ankiet rezyserzy z
r6znych stron $wiata. Co prawda zadnemu z polskich tworcéw nie udato si¢ umiesci¢ swego filmu
w pierwszej dziesigtce zestawienia zbiorczego, ale obecni sg na listach przedstawianych przez
poszczegolnych artystow. I tak na przyktad Popiol i diament znalazt si¢ w dziesiagtce ulubionych
filméw Roya Anderssona, Francisa Forda Coppoli i Martina Scorsese. Filmy Kieslowskiego takze
zostaly wymienione przez trzech rezyserow: Nigeryjczyk Newton Aduaka wybral Krotki film o
zabijaniu (1988), Argentynczyk Pablo Trapero Krotki film o mitosci (1988), a Iranczyk Asghar
Farhadi Trzy kolory: Czerwony (1994). Kilkakrotnie wybierane byty takze filmy (krecone jednak
poza Polska) Romana Polanskiego: Andrew Dominik umiescit w swoim zestawieniu Lokatora (Le
locataire, 1976), Sean Durkin i Sam Mendes Dziecko Rosemary (Rosemary’s Baby, 1968), Abel
Ferrara Matnie¢ (Cul-de-sac, 1966), Ann Hui i David O. Russell Chinatown. W zestawieniu pojawia
sie Opetanie (Possession, 1981) Andrzeja Zulawskiego wskazane przez meksykanskiego rezysera

Gerardo Naranjo 22, Co interesujace, w ankiecie udzial wzicto takze troje polskich tworcow

319 D. Gomery, C. Pafort-Overduin, Movie History: A Survey. Second Edition, Routledge, New York and London 2011,
s. 330-332.

320 The Critics’ Charts, The Top 100 Films, “Sight&Sound”, September 2012, v. 22, s. 56.

321 Top 10s by Decade, “Sight&Sound”, September 2012, v. 22, s. 59.

322 Directors’ Poll, “Sight&Sound”, September 2012, v. 22, 5.62-71.
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(Agnieszka Holland, Pawet Pawlikowski i Andrzej Zutawski), ale nie wymienili oni w swoim
zestawieniu zadnego rodzimego dzieta filmowego.

By¢ moze nie powinno to az tak bardzo dziwi¢, gdy spojrzymy na wyniki innej ankiety
przeprowadzonej juz nie w Wielkiej Brytanii, a w naszym kraju. Muzeum Kinematografii w Lodzi
oraz Zaktad Historii 1 Teorii Filmu Uniwersytetu £.odzkiego we wspotpracy ze Stowarzyszeniem
Filmowcoéw Polskich oraz Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Teatralng 1 Telewizyjna w Lodzi,
zrealizowaly z okazji rocznicy pierwszego pokazu filmu braci Lumiére projekt ,,12 filméw na 120
lat kina”. Za pomoca ankiet przebadano ,,0soby profesjonalnie zwigzane z szeroko pojeta kulturg
filmowa” i na podstawie 279 wynikow stworzona zostata lista ,,Najlepszych filméw” 323, Na liscie
obejmujacej caty swiatowy dorobek kinematograficzny w pierwszej dziesigtce nie znalazt si¢ ani
jeden film polski. Dopiero na 14 miejscu pojawia si¢ Chinatown, ktory trudno jednak uznaé za
utwor rodzimy, podobnie jak Dziecko Rosemary, zajmujace pozycje 18. Na miejscu 20
odnajdziemy Ziemig obiecang (1974) Wajdy, a w pierwszej 30 (cho¢ wsrod 68 filmow, bo wiele
dziet otrzymato takg sama ilo$¢ gltoséw) znalazt si¢ jeszcze tylko jeden polski utwor: Rekopis
znaleziony w Saragossie (1965) Wojciecha J. Hasa (miejsce 29). Okazuje si¢ wiec, ze rOwniez
polscy krytycy i ,,ludzie kina” preferuja filmy zagraniczne i takze oni wsérdd rodzimych tworcow
wybierajg niemal te same nazwiska, co uczestnicy ankiet przeprowadzanych w innych krajach.
Warto spojrze¢ rowniez na zestawienia pojawiajagce si¢ na stronach internetowych,
odzwierciedlajace opinie szerszych mas kinomanow. W czotdwkach tych zestawien, co oczywiste,
nie znajdziemy polskich utworow. Nawet na liscie polskiego portalu filmweb w pierwszej setce
rankingu najpopularniejszych filméw pojawia si¢ zaledwie 5 dziet zrealizowanych przez Polakow.
Na miejscu 21 uplasowat si¢ Pianista (2002) Polanskiego, na 35 Bogowie (2014) Lukasza
Palkowskigo, na 79 Katedra (2002) Tomasza Baginskiego, na 90 Seksmisja (1983) Juliusza
Machulskiego, a na 97 Jak rozpetatem drugg wojne swiatowg (1969) Tadeusza Chmielewskiego
84 Na liscie 250 Top Rated Movies portalu IMDB, pojawiaja sic jedynie dwa filmy

wyrezyserowane przez Romana Polafiskiego: na miejscu 42 — Pianista, na 121 Chinatown 3%,

323 Swiat — Najlepsze Filmy wedlug wszystkich ankietowanych, http://lwww.kinomuzeum.pl/?P=14473; (dostep
18.01.2016).

32 hitp://www.filmweb.pl/rankings/film/world (dostep 17.01.2016).

325 Top Rated Movies. Top 250 as rated by IMDb Users, http://www.imdb.com/chart/top?ref =nv_mv 250 6 (dostep
17.01.2016r.)
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W tego typu rankingach mozemy takze sprawdzi¢, ktore filmy polskie sg oceniane najwyze;.
Niestety, niemozliwe jest pelne pordwnanie tego typu zestawien, bowiem portale stosujg rézne
metodologie; niektére na przyktad ujmuja w zestawieniach rowniez koprodukcje z
mniejszosciowym udziatem producenta polskiego, w dodatku czasem lista filmow najwyzej
ocenianych nie jest w petlni wiarygodna, bowiem pojawiajg si¢ na niej dzieta ocenione na przyktad
na maksymalng ocene przez 2 lub 3 internautéw, co niekoniecznie odzwierciedla faktyczna
popularno$¢ danego tytutu. Na przyktad na wzmiankowanym powyzej portalu IMDB mozemy
wykreowaé roznego typu zestawienia. I tak na liscie Most Voted Feature Films With Country of
Origin Poland znajdziemy takie filmy 32:

1. Pianista —464.960; 8,5
Opowiesci z Narnii: Ksigze Kaspian (2008) — 142.185; 6,6
Rzez (2011) — 92.290; 7,2
Niepokonani (2010) — 83.940; 7,3
Antychryst (2009) — 83.656; 6,6
Trzy kolory: Czerwony — 61.397; 8,1
Trzy kolory: Niebieski (1993) — 58.976; 8,0
Trzy kolory: Bialy (1994) — 42.016; 7,7
Inland Empire (2006) — 40.591; 7,0
10. Arbitraz (2012) — 40.230; 6,6
11. Ida (2013) — 31.163; 7,4
12. Podwdjne zycie Weroniki (1991) — 26.497; 7,9
13. Az po gréb (2009) — 18.643; 7,1
14. Blaszany bebenek (1979) — 17.199; 7,6
15. N6z w wodzie — 14.290; 7,6%%".

© o N o g bk~ w DN

Jak widaé, w zestawieniu tym pojawia si¢ jedynie siedem filmoéw wyrezyserowanych przez
Polakéw, cho¢ wigkszo$¢ z nich to koprodukcje. W stosujgcym podobng metodologi¢ francuskim
portalu allociné tak skonstruowana lista wyglada bardzo podobnie 328

1. Pianista —29.584; 4,3

32 Prezentowane zestawienia przedstawiaja: tytul filmu, date (je$li film pojawia sie w tekscie po raz pierwszy), ilosé
oddanych glosow i ocene widzow w skali dziesigciostopniowe;.

327 http://www.imdb.com/search/title?at=0&countries=pl&sort=num_votes&title type=feature, (dostep 17.01.2016).
328 W tym portalu oceny przyznawane sa w skali pigciostopniowe;.
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Opowiesci z Narni: Ksigze Kaspian — 14.032; 3,2
RzeZz —4.635; 3,4
Niepokonani — 4.445; 3,4
Antychryst — 2.394; 2,2
Inland Empire — 1.707; 3,1
Ida—1.836; 3,9
Polak potrzebny od zaraz (2007) — 1.767; 3,5
Kongres (2013) — 861; 3,6
. Blaszany bebenek — 806; 3,6
. Essential Killing (2010) — 759; 2,7
. Sponsoring (2011) — 669; 2,2
. Trzy kolory. Niebieski — 687; 3,4
. Wyspa skazancow (2010) — 478; 4,0
15. Zniewazona ziemia (2011) — 501; 3.8%%°,

© o N o g B~ w DN
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Nieco inaczej wygladajg te zestawienia, gdy sg w nich uwzgledniane wylacznie filmy, w ktorych
Polska byla producentem wigkszoSciowym. I tak na przyklad na hiszpanskiej stronie
filmaffinity.com w rankingu najczgséciej ocenianych polskich filmow znajdujemy takie tytuty:
1. lda-10.281; 6,8
Podwoajne zycie Weroniki —5.528; 7,4
Krotki film o mitosci (1988) — 4.298; 7,8
Dzieci z Leningradzkiego (2004) — 3.824; 7,8
Noz w wodzie — 3.526; 7,1
Katyn (2007) — 3.194; 6,3
Krotki film o zabijaniu (1988) — 3.215; 7,6
Dekalog 1 (1990) — 2.529; 8,0
Dekalog 2 (1990) — 1.577; 7,3
10. Dekalog 6 (1990) - 1.380; 8,0
11. Popiét i diament — 1.319; 7,4
12. Dekalog 3 (1990) — 1.310; 7,1
13. Dekalog 5 (1990) - 1.300; 7,8

© o N o g bk~ wDN

329 Na podstawie http://www.allocine.fr/films/pays-5023/, (dostep 23.01.2016).
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14. Faraon - 1.271; 7,5
15. Dekalog 4 (1990) — 1.269; 7,7 3,
W hiszpanskim zestawieniu zwraca uwage dominujaca pozycja filmoéw Kieslowskiego oraz
pojawienie si¢ filmu dokumentalnego Hanny Polak i Andrzeja Celinskiego. Filmy twoércy
Przypadku sytuujg sie takze w czotowce rankingu wloskiego portal filmtv.it:
1. Rzez—420;7,4
2. Inland Empire — 283; 7,4
3. Trzy kolory. Niebieski — 161; 8.0
4. Trzy kolory. Czerwony — 134; 8,1
5. Trzy kolory. Bialy — 116; 7,5
6. Podwojne zycie Weroniki — 95; 7,5
7. lda-91,7,3
8. Katyn—86; 7,4
9. Polak potrzebny od zaraz — 85; 7,0
10. Dekalog 1 — 84; 8,6
11. Noz w wodzie — 82; 8,2
12. Essential Killing — 77; 7,4
13. Na samym dnie (1970) — 53; 8,2
14. Dekalog 5 - 52; 8,4
15. Dekalog 6 — 51; 8,5%1,
Dos¢ ciekawie wyglada zestawienie rosyjskiego portalu kinopoisk.ru, bowiem obok tytutow, ktore
pojawiatly si¢ juz powyzej, wymienia takze catkiem inne polskie produkcje:
1. Pianista —147.102; 8,5
2 Rzez —32.058; 7,4
3 Znachor (1981) —29.144 ; 8,1/10
4. Vabank (1981) —13.203 ; 8,0/10
5 Sara (1997) —9.870 ; 7,8/10

30 Na  podstawie: http://www.filmaffinity.com/en/topgen.php?genre=&country=PL &fromyear=&toyear=,
(dostgp18.01.2016). Dla poréwnania Pianista, zakwalifikowany na tym portalu jako film brytyjski, otrzymat 134.269
glosoéw 1 oceng 8,3/10.

331 Na podstawie http://www.filmtv.it/film/migliori/polonia/anno-2015/, (dostep z dnia 23.01.2016). Pianista (wedtug
tego portalu film francusko-brytyjski) zebrat 409 gtos6w i oceniony zostat na 8,1 punktu.
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6 Trzy kolory. Niebieski — 8.416 ; 7,7/10

7 Ogniem i mieczem — 7.414 ; 7,9/10

8. Wyzwolenie (1969) — 7.357 ; 8,1/10

9 Wenus w futrze (2013) — 7.295 ; 7,4/10

10. Inland Empire — 6.916 ; 6,9/10

11.  Trzy kolory. Czerwony —6.731 ; 7,8/10

12. Deja vu (1989) — 6.654 ; 7,8/10

13. Trzy kolory. Bialy —5.559 ; 7,6/10

14.  Tarcza i miecz (1968) — 5.555 ; 8,1/10

15. Ida —5.305 ; 6,8/10 3%,
Jak wida¢ w rosyjskim zestawieniu obok koprodukcji polsko-radzieckich, takich jak Wyzwolenie
Jurija Ozierowa i Tarcza i miecz Wiadimira Basowa, znalazto si¢ miejsce dla polskiego kina
popularnego z lat 80. i 90., reprezentowanego przez filmy Jerzego Hoffmana, Juliusza
Machulskiego czy Macieja Slesickiego 3%.
Warto na chwile zatrzymac si¢ przy kwestii realnej dostepnosci polskich filmoéw 1 sprobowac
wskazac, ktore dzieta rzeczywiscie byty ogladane poza granicami kraju. Danych tego typu, niestety
tylko do konca lat 60., dostarczat co roku ,,Filmowy Serwis Prasowy”. Co ciekawe, juz w latach
60. zauwazono, ze: Eksport polskich filmow fabularnych [...] napotyka w ostatnich latach na
powazne trudnosci. Przyczyn tego naleZy upatrywaé przede wszystkim w nasyceniu rynku
swiatowego duzq iloscig widowiskowych gigantow rozrywkowych, filmow zrealizowanych z
rozmachem, z udziatem znanych gwiazd, pozycji atrakcyjnych, moggcych zawsze liczy¢ na
powodzenie szerokiej publicznosci — tym bardziej, ze towarzyszq im wielkie kampanie reklamowe.
Z takimi filmami nie mogq, rzecz jasna, konkurowac pod wzgledem atrakcyjnosci, a co za tym idzie
. kasowosci” filmy polskie *3*. Pomimo tych ograniczen (a takze niewymienionych powyzej
powoddéw politycznych, na przyktad zakazu zakupu filmow z ,,Demoludéw”, ktory obowiazywat

w latach 60. w wielu krajach zachodnich), filmy polskie udawato si¢ dystrybuowa¢ w réznych

332 Na podstawie: http://www.kinopoisk.ru/lists/m_act%5Bcountry%5D/32/, (dostep 23.01.2016).

333 Co ciekawe 34 miejsce w tym zestawieniu zajeta Klgtwa doliny wezy (rez. Marek Piestrak, 1987) oceniona przez
1668 widzow na ocen¢ 7,0, a wigc wyzsza niz ta, ktorg uzyskata na przyktad lda.

334 Filmowy Serwis Prasowy. Maty Rocznik Filmowy 1965”, Redakcja Wydawnictw Filmowych CWF, Warszawa
19686, s. 80.
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czeSciach §wiata. Lista utworéw sprzedanych do 1969 roku do najwigkszej ilosci krajow wygladata

nastepujaco (podaje liczbg panstw, do ktorych film zostal sprzedany):
1. Ostatni etap (1947) 49

Kanat 48

Popiot i diament 42

Ulica Graniczna (1948) 38

Mtodos¢ Chopina 35

Matka Joanna od Aniotow 33

Pigtka z ulicy Barskiej 32

Zamach (1958) 32

Krzyzacy (1960) 32

10. Pocigg 29

11. Zezowate szczescie (1960) 28

12. Noz w wodzie 28

© 0 N o g Bk~ WD

13. Niewinni czarodzieje 27
14. Ewa chce spa¢ (1957) 25
15. Pasazerka 24
Jesli wezmiemy pod uwage tylko rentowno$¢ eksportowanych filméw, lista pozycji, ktore
przyniosty najwieksze wpltywy dewizowe w okresie powojennym, przedstawia¢ si¢ bedzie
nastgpujaco (réwniez w roku 1969):
1. Krzyzacy
2. Faraon
3. Ostatni etap
4. Popiol i diament
5. Matka Joanna od Aniotow
6. Noz w wodzie
7. Zamach
8. Pocigg
9. Ulica Graniczna

300



10. Milczgca gwiazda (1959) 3%,
Gdyby sporzadzi¢ list¢ najchetniej ogladanych polskich filméw poza granicami Polski w latach
1994-2014, to wygladataby ona tak (podano: ilo§¢ krajow, w ktorych film byt dystrybuowany i
przyblizong ilo$¢ widzow):
1. lda— 35 krajow, 1.480.000 widzow

Sponsoring — 33 kraje, 322.000 widzow

W ciemnosci (2011) — 18 krajow, 254.000 widzow

Mtyn i krzyz (2011) — 18 krajow, 200.000 widzow

Janosik. Prawdziwa historia (2009) — 2 kraje, 251.000 widzow

Katyn — 19 krajow, 215.000 widzow

Quo Vadis? (2001) — 6 krajow,114.000 widzow

Sztuczki (2007) — 18 krajow, 83.000 widzoéw

Historie mitosne (1997) — 3 kraje, 78.000 widzow
. Walesa. Cztowiek z nadziei (2003) — 17 krajow,78.000 widzow
. Listy do M. (2011) — 1 kraj, 78.000 widzow
. Essential Killing — 12 krajow, 71.000 widzow
. Imagine (2012) — 7 krajow, 69.000 widzéw
14. Pan Tadeusz — 9 krajow, 63.000 widzow
15. Jestes Bogiem — 1 kraj, ok. 43.000 widzow>3°.

© 0o N o g bk~ w DN
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Whioski ptynace z przytoczonych zestawien pokazuja, ze kino polskie jedynie epizodycznie bywa
kinem obecnym w obiegu globalnym. Okazuje si¢, ze sposoby =zaistnienia na rynkach
miedzynarodowych sg w zasadzie dwa. Jednym sg koprodukcje — na pierwszych pigciu miejscach
wsrod najczesciej na Swiecie ogladanych filmoéw polskich znajdziemy tylko tego typu filmy,
podobnie jak w zestawieniach wielu portali internetowych. Dos¢ paradoksalnie film polski ma
szans¢ zaistnienia, gdy nie jest ,,za bardzo polski”’, gdy o polskich sprawach moéwi sie,

uwzgledniajac ,,obcy” perspektywe lub gdy za kamerg staje obcokrajowiec. Po drugie, popularnos¢

335 A. Kotodynski, Handel zagraniczny, w: Kinematografia polska w XXV-leciu PRL-u, Wydanie Specjalne Filmowego
Serwisu Prasowego, Redakcja Wydawnictw Filmowych CWF, Warszawa 1969, s. 137.

36  Na podstawie danych z Lumiere Data Basa (lumiere.obs.coe.) i portalu Box Office Mojo
(http://www.boxofficemojo.com/), (dostep 19-21.01.2016).
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(oczywiscie wzgledna, jesli probujemy poréwnywacé ja z amerykanskimi blockbusterami 3*7) moga
uzyska¢ ,.konsekrowani” Autorzy. Nie przez przypadek w catym tek$cie stale przewijaja si¢ te
niemal same nazwiska, ktore zostaly przywotane w przytoczonej na poczatku tekstu
encyklopedycznej definicji. ,,Kulturowe peryferia” (a Polska na nich wlasnie, czy nam si¢ to
podoba, czy nie, si¢ sytuuje) moga zaistnie¢ w ,,centrum”, ale 1 na innych obszarach peryferyjnych,
tylko 1 wylacznie w momencie, gdy znajda si¢ w polu zainteresowania lidero6w opinii nalezacych
do tego centrum. Nagrody roéznych Akademii, festiwalowe wyroznienia, recenzje Ww
renomowanych czasopismach, docenienie przez twoércéw popularnych podrgcznikéw zapewniajg
rozglos i uznanie poszczegdlnym rezyserom, ktore przektadaja si¢ podzniej na popularnos¢ jesli nie
wsrod szerokiej publicznosci, to przynajmniej wsrod zapalonych kinomandéw, takze najczesciej
nalezacych do klas posiadajacych wtadze symboliczng i dokonujacych dalszej ,,relokacji uznania”.
Badania nad recepcja polskiego kina poza granicami wymaga oczywiscie poglebienia. W
przedstawionym szkicu nakreslone zostaty jedynie w sposob wyrywkowy obszary, ktore moglyby
by¢ poddane dalszej, bardziej rozbudowanej analizie. Funkcjonowanie polskiego kina w
zagranicznym obiegu naukowym, obecnos¢ filmoéw w réznego typu (mniej lub bardziej
profesjonalnych) zestawieniach podsumowywujacych osiagnigecia $wiatowej kinematografii,
badania nad szeroka i festiwalowa dystrybucja polskich dziet filmowych — to zagadnienia pomijane
w polskim dyskursie filmoznawczym. Obawiam si¢ jednak, ze nie zmienig one w zasadniczy
sposob wnioskoéw plynacych z przedstawionej powyzej wstepnej analizy i musimy pogodzi€ si¢ z
faktem, ze polska kinematografia sytuuje si¢ wérdd kinematografii peryferyjnych, w globalnym

obiegu obecnych jedynie w sposob akcydentalny.

337 Przywotywany powyzej jako punkt odniesienia Pianista zebrat 8.760.216 widzéw w Europie i 5.231.024 w USA,
a na przyktad na Avatara (2009) Jamesa Camerona wybrato si¢ w Europie 89.856.027 0s6b odwiedzajacych kina, a na
Skyfall (2012) Sama Mendesa 49.650.453 widzow. (na podstawie danych z bazy Lumiere Data Basa).
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Propozycje lektur:

S. Jagielski, Polska: nie tylko Kino Moralnego Niepokoju, [w:] Kino epoki nowofalowej, red. T.
Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2015.

S. Jagielski, Polskie kino okresu tranformacji, [w:] Kino konca wieku, red. T. Lubelski, 1.
Sowinska, R. Syska, Krakow 2019.

M. Hermanowski, Radiofonia w Polsce. Zarys dziejow, Poznan 2018.

J. Konczak, Od Tele-echa do Polskiego Zoo. Ewolucja programu TVP Warszawa 2008.
Dzierzynska-Mielczarek Jolanta, Rynek mediow w Polsce. Zmiany pod wplywem nowych

technologii cyfrowych, Warszawa 2018.
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13. Historia radia i telewizji

HISTORIA TELEWIZJI. CHRONOLOGIA (na podstawie: Z. Beuer, Kalendarium rozwoju
medioéw, [w:] Dziennikarstwo i $wiat mediow. Nowa edycja, red. Z. Bauer i1 E. Chudzinski, Krakow
2008).

1877 — Julian Ochorowicz - filozof i psycholog - formuje zasady dziatania telewizji
monochromatycznej w oparciu o dziatanie fotokomorki (wynalezionej w 1873 roku)

1884 — Niemiec, Paul Nipkow (1860-1940) buduje urzadzenie do mechanicznego wybierania
(analizy) obrazu telewizyjnego;

1896 — Rosjanin Aleksandr S. Popow (1859-1906) konstruuje anten¢ nadawczo-odbiorcza

1897 — niemiecki fizyk Ferdinand Braun (1850-1918) prezentuje tzw. lampg¢ Brauna, ktéra
umozliwi skonstruowanie kineskopu telewizyjnego

1907 — Rosjanin, Boris Rosing, opracowuje teori¢ telewizji. W Niemczech zbudowano
eksperymentalny odbiornik telewizyjny z lampa Brauna

1911 — Wiadimir K. Zworykin (1889-1982) buduje w Petersburgu urzadzenie elektryczne do
transmisji obrazéw (bez tarczy Nipkowa)

1923 — Wiadimir K. Zworykin konstruuje w USA ikonoskop, czyli telewizyjna lampe analizujaca
oraz kineskop, telewizyjng lampe ekranowg

1925 — John L. Baird (Wielka Brytania), Charles J. Kins (USA), Max Dieckmann i August
Karolus demonstruja eksperymentalny system nadawczy telewizji

1925 — eksperymentalny kineskop kolorowy pomystu Zworykina

1926 — pierwsze elektromechaniczne systemy telewizyjne, opracowane przez Szkota Johna Logie
Bairda (1888-1946), rozpoczynaja prace w Anglii, ZSRR, Niemczech i Francji

1928 — J. Baird demonstruje system telewizji kolorowej w systemie elektromechanicznym. W
tym samym czasie sygnat telewizyjny zostaje przestany przez Atlantyk

1928 — w USA rozpoczyna prace pierwsza stacja telewizyjna nadajagca wg "ramowki"

1930 — W. Zworykin buduje pierwsza sprawng kamere telewizyjna

1931 — pierwsze programy telewizyjne w USA, Niemczech i ZSRR

1934 — w USA zaczyna dziata¢ pierwszy, czysto elektroniczny, system telewizji

1934 — sie¢ NBC przekazuje obraz telewizyjny z wozu transmisyjnego umieszczonego na ulicach

Nowego Jorku
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1934 — firma DuMont rozpoczyna wytwarzanie domowych odbiornikow telewizyjnych

1936 — transmisje telewizyjne z Olimpiady w Berlinie budza sensacj¢ w stolicy Niemiec

1936 — BBC zaczyna nadawac regularny program

1941 — stacje CBS i NBC rozpoczynaja nadawanie statych, komercyjnych programow
telewizyjnych. Wczesniej Sad Najwyzszy USA okreslit standardy takich przekazoéw (525linii i 30
obrazéw/sek)

1944 — NBC prezentuje pierwszy dziennik telewizyjny, oparty na systemie sieciowym

1950 — rozpoczgcie transmisji telewizji kolorowej w USA (rok wczesniej opatentowano w RCA
kineskop maskowy).

1950 — w amerykanskich domach jest juz 1,5 min telewizorow (jednak przede wszystkim do
odbioru programu czarno-biatego)

1952 — w USA pierwsze proby rejestracji obrazu telewizyjnego

1952 (25 X) — pierwszy, potgodzinny program telewizyjny nadany z Instytutu L.acznosci w
Warszawie. Pokazano etiude baletowa. Mozna ja byto odbiera¢ na 24 odbiornikach w kraju. Rok
poOzniej rozpoczeto emisje statych programow

1953 — Niemiec Edward Schuler z niemieckiej firmy Telefunken opatentowat system nagrywania
obrazu telewizyjnego na taSmie magnetycznej

1953 — USA wprowadzajg standard dla transmisji telewizyjnych NTSC

1953 XII — powstanie sieci Eurowizja (Europa Zach.)

1954 — w USA pierwsza transmisja telewizyjna zawodow sportowych w kolorze

1956 — firma AMPEX (USA) konstruuje pierwszy, funkcjonalny aparat do rejestracji obrazéw
telewizyjnych. Zapisu dokonuja wirujgce gtowice

1957 — we Francji wprowadzono system barwnej transmisji telewizyjnej SECAM

1959 — wiadomosci lokalne, prognoza pogody i komunikaty dostgpne w lokalnych sieciach
telewizji kablowej

1960 — pierwsza bezposrednia transmisja mi¢dzynarodowa z Paryza do Warszawy przez tacza
Eurowizji

1961 — Niemiec Walter Bruch opracowuje system transmisji barwnych programow telewizyjnych
PAL, o wiele doskonalszy niz francuski SECAM i amerykanski NTSC; wigkszos¢ krajow
zachodniej Europy przyjmuje ten system za obowiazujacy (nie przyjmuje go jedynie Francja)

1962 — pierwsza transmisja telewizyjna z USA do Europy za posrednictwem pierwszego
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komercyjnego satelity Telstar. Granice dla komunikacji przestajg istnie¢

1963 — telewizja amerykanska przekazuje moment zamachu na prezydenta Johna F. Kennedyego
1964 — globalna transmisja telewizyjna z Olimpiady w Tokio

1965 — ZSRR uzywa satelitow do przekazywania programow tv na obszarze kraju

1965 — Japonczycy wprowadzajg standard kaset wideo

1965 — szybki rozwo6j kablowych sieci tv w USA

1969, 20/21 V11, 21.17 — czasu $rodkowoeuropejskiego Swiat oglada sensacyjna transmisje z
ladowania pierwszych ludzi na Ksiezycu; 21. VII o 3.56 czasu srodkowoeuropejskiego astronauta
Neil Amstrong, dowodca ladownika "Eagle", jako pierwszy cztowiek dotyka stopa powierzchni
Ksiezyca

1970 — w Niemczech zaprezentowano wideodysk. Rozpoczecie nadawania programow w kolorze
(w standardzie SECAM EAST)

1971 — powstanie systemu telewizji satelitarnej w krajach obozu sowieckiego, zrzeszonych w
Interwizji: "Intersputnik™

1972 — w Wielkiej Brytanii prowadzi si¢ proby z wykorzystaniem interaktywnej tacznosci
kablowej za pomoca wideo tekstu (CEEFAX)

1972 — Sony prezentuje przeno$ng kamer¢ wideo

1974 — BBC przeprowadza proby z transmisjg teletekstu do odbiornikow domowych

1975 — Dwie firmy japonskie: Sony i JVC konkuruja ze soba w zakresie systemow
magnetowidowych. Pierwsza prezentuje system BETAMAX, a druga - VHS. Z czasem okaze si¢,
ze ten drugi zyska powszechng akceptacje.

1976 — Ted Turner wprowadza og6lno amerykanski system transmisji wiadomosci za
posrednictwem satelity

1980 — amerykanska telewizja CNN (Cable News Network) Teda Turnera uruchamia 24-
godzinny serwis informacyjny; jest to poczatek dominacji tej sieci na §wiatowym rynku
medialnym

1984 — potaczenie kamery i wideodtwarzacza daje poczatek nowemu urzadzeniu 0 nazwie
camcorder.

1985 — obrazy telewizyjne przetworzone na sygnaty cyfrowe, mozna przesytac¢ i nastgpnie
ponownie syntetyzowac.

1986 — pierwsze przekazy telewizyjne zawierajace dzwiek stereofoniczny
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1992 — sieci kablowe okazuja si¢ najbardziej dochodowym przedsigwzigciem w USA. Dochod
operatoréw w 1991 roku wyniost 22 mld dolarow.

druga potowa lat 90. — telewizja wchodzi w mariaz z Internetem; w globalnej sieci dostepne sa
duze sekwencje wideo (format MPQG), a nawet cate filmy; upowszechnienie si¢ ptyty DVD

(Digital Video Disc) jako sposobu rejestracji filmow

HISTORIA RADIA. CHRONOLOGIA (po roku 1927)

1930 — pierwsze komercyjne radio samochodowe, Motorola 5T71

1938 - Wojna swiatow — shuchowisko w rezyserii Orsona Wellesa o ataku Marsjan na Ziemi¢
1948 — pierwsze radia tranzystorowe

1954 — pierwsze komercyjne radia tranzystorowe

1960 — pierwszy pasywny satelita komunikacyjny — ECHO

1962 — w USA rozpoczyna si¢ nadawanie audycji radiowych stereo na falach UKF

1962 — pierwszy aktywny satelita komunikacyjny — Telstar 1.

1994 — pierwsze stacje internetowe.

307



Arkadiusz Lewicki, Kino i telewizyjne seriale w epoce konwergencji mediow, [w:] A. Lewicki, Od

House’a do Shreka. Seryjnos¢ w kulturze wspotczesnej, Wroctaw 2011.

Podczas jednej z konferencji naukowych, w ktorych dane mi bylo uczestniczy¢, a w
zasadzie juz po jej oficjalnym zakonczeniu, miato miejsce pewne wydarzenie, mogace byc¢
Swietnym punktem wyj$cia do rozwazan dotyczacych niezwykle skomplikowanej materii, jaka jest
funkcjonowanie wspotczesnych mediow. Po obradach czes$¢ ich uczestnikow pozostata jeszcze na
jeden nocleg i szukata sposobu na wspolne spedzanie wieczoru. Jako ze mieliSmy do dyspozycji
réznorodny sprzg¢t multimedialny, postanowilismy ogladna¢ jaki$ film. Ostatecznie obejrzeliSmy
wspolnie kilka odcinkow serialu Wiatcy moch (2006- ), cho¢ mieliSmy réwniez do dyspozycji
druga seri¢ amerykanskiego serialu Dexter (2006- ) lub nagrany wprost na komputerze, a
pokazywany kilka dni wcze$niej przez jedng ze stacji telewizyjnych film Lindseya Andersona If...
(1960). Ta anegdotyczna sytuacja, ktéra moglaby by¢ przyczynkiem w pracy o nowych rytuatach
obecnych podczas konferencjach naukowych, moze by¢ takze, jezeli uzyjemy tylko
odpowiedniego paradygmatu i spojrzymy na nig z perspektywy teoretyczno-medialnej,
egzemplifikacja zlozonej konwergencji wspolczesnych mediow 1 coraz  bardziej

rozpowszechnionego ,,wymieszania porzadkéw dyspozytywnych”3%8

, ktorych jesteSmy dzi$
swiadkami.

Bowiem podczas tego post-konferencyjnego spotkania doszto do przeksztalcenia serialu
telewizyjnego, dos¢ specyficznego zaznaczmy>*°, najpierw na komunikat digitalny (ptyta DVD, z
ktorej film byt odtwarzany), a nastepnie do nadania mu charakteru quasi-kinowowowego przez
wyswietlanie go w postaci strumienia §wiatla na zewngtrzny ekran za pomoca multimedialnego
projektora, w sytuacji komunikacyjnej zblizonej do warunkoéw kinowych (ciemnos¢ sali, zbiorowa
widownia). Gdyby zebrani wybrali lektur¢ ktorego$ z odcinkéw serialu Dexter, nastagpitoby
dodatkowe zaposredniczenie za sprawg Internetu, z ktdrego serial ten zostat pobrany, w przypadku
filmu Andersona mielibySmy do czynienia z fotochemicznym filmem kinowym, ktéry najpierw

wlaczony zostal w kontekst telewizyjnej ,,dromowizji”**® i w neotelewizyjny strumien, by

338 A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Krakow 2003, s. 68.

339 SQerialu specyficznego, bo funkcjonujacego gldownie w Internecie. W telewizji TV4, w ktorej jest pokazywany ma
$rednia widowni¢ na poziomie okoto 300 tys. widzow, jednak na stronie YouTube cieszace si¢ najwigksza
popularno$cig odcinki pobierane sa przez ponad milion internautow.

340 Tamze, s. 19
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nastepnie zosta¢ poddanym digitalizacji 1 przeksztatceniu za sprawg chocby uzytych przy jego
rejestracji kodekow audio 1 wideo, a takze za pomocg programu do cyfrowego montazu, ktéry
pozwolil na usunigcie z zapisu delimitujagcych go wstawek w postaci blokow reklamowych i
zapowiedzi innych komunikatoéw telewizyjnych, by ostatecznie na powrot stac si¢ wigzkg Swiatla,
zblizong (bo przeciez nie identyczng) do pierwotnej wersji kinowej. Okazuje si¢ wigc, ze dzi$
nawet proste z pozoru sytuacje komunikacyjne implikujg rozmaite pytania i mnoza watpliwos$ci
dotyczace zarowno statusu ontologicznego dziet audiowizualnych, jak i1 wpisanych w nie
preferowanych strategii nadawczych i odbiorczych.

Bowiem rozwdj technologii, przemiany spoteczne, zmiany, zachodzace w ekonomii rynku
medialnego, sprawiaja, ze transpozycjom ulegaja takze taktyki stosowane przez nadawcoOw,
dysponujacych komunikacyjng wiladza (studia filmowe, stacje telewizyjne) oraz praktyki
odbiorcze. Przemiany te chciatbym sprobowaé opisa¢ przede wszystkim poprzez ukazanie
ztozonych relacji, w jakie wchodza dzi$ ,,przedmioty filmowe” i , przedmioty telewizyjne”3** —
zwlaszcza telewizyjne seriale, ktorych konwergencja jest dzi§ zjawiskiem znaczaco
determinujagcym rozwoj kultury (nie tylko chyba popularnej).

Relacje pomiedzy przemystem filmowym a telewizja od samego poczatku byly
niejednoznaczne i pogmatwane. Studia filmowe z jednej strony bowiem baty si¢ powstajacej
konkurencji, ktérej z powodu ustaw antytrustowych nie mogty kontrolowaé, i obwinialy jg o
znaczny spadek przychodéw. ,,Przemyst filmowy — jak pisze Kerry Segrave w ksigzce Movies at
Home: How Hollywood Came to Television — akomodowat jedynie 18,8 procent domowych
wydatkow na rozrywke w 1952 roku, w porownaniu z 36 procentami w roku 1946. Podczas tego
okresu przecietna tygodniowa liczba widzow zmniejszyta si¢ z 82,4 miliona w roku 1946 do 46
milionéw w roku 1952. Dochody studiow filmowych po opodatkowaniu spadty ze 187 milionéw
dolarow w roku 1946, do «marnych» 31 milionow w roku 1952. W tym samym okresie liczba
amerykanskich gospodarstw domowych posiadajacych odbiornik telewizyjny wzrosta z 0,2
procenta, do 34 procent”3*. Studia filmowe probowaly wiec na rézne sposoby konkurowaé ze
»szklanym ekranem”. W latach pieédziesigtych 1 w poczatkach lat szes¢dziesigtych odbywato si¢
to gtéwnie za pomoca widowiskowych obrazéw filmowych, ktére miaty zachwyci¢ widzow swym

rozmachem 1 ol§ni¢ przepychem. To wtasnie wtedy zaczeto stosowac system cineramy i tasme 70

341 L. Micciché, Tele-oglgdanie filméw, przet. W. Wertenstein, ,,Kino” 1988, nr 4, s. 19.
342 K. Segrave, Movies at Home: How Hollywood Came to Television, Jefferson, Nort Carolina, and London 1999, s.
5.
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milimetrowa, to wtedy tez powstatly wiclkie epickie obrazy, takie jak W 80 dni dookofa swiata
(1956), Ben-hur (1959), Jak zdobywano Dziki Zachod (1962) czy do dzi$ pozostajaca najdrozszym
filmem wszech czasow Kleopatra (1963) Josepha Mankiewicza. Gdy jednak sama wystawno$¢
widowisk przestata by¢ wystarczajaca zacheta, Hollywood (cho¢ niewatpliwie wptynety na to
rowniez ruchy kontrkulturowe z lat sze$cdziesigtych) zaczeto stosowaé inng taktyke walki z
telewizja — proponujac obrazy odwazniejsze obyczajowo, przetamujace tabu, bardziej brutalne i z
wigksza iloscig seksu, czyli takie, ktore nie mogly by¢ wowczas obecne na ekranach telewizorow.
Najlepszym potwierdzeniem skuteczno$ci tej tendencji moze by¢ fakt, ze w latach
siedemdziesiatych kasowymi przebojami w Stanach Zjednoczonych byly takie filmy jak, by
przywota¢ tylko najbardziej znane przyktady: Nocny kowboj (1968), Ojciec chrzestny (1972),
Mechaniczna pomarancza (1972), Serpico (1973), Lot nad kukutczym gniazdem (1975) czy Rocky
Horror Picture Show (1975) — wszystkie one (jesli uwzglednimy inflacj¢) zarobity ponad 100
milionow dolaréw, a przeciez byly obrazami odwaznymi i niestronigcymi od podejmowania
waznych spotecznie tematow.

Jednoczesnie zas Hollywood od samego poczatku na rézne sposoby wspolpracowato z
telewizja, pozwalajac na przyktad na pojawianie si¢ w programach i filmach telewizyjnych
zwigzanym z nim gwiazdom, koprodukujac niektore seriale czy — i to chyba najwazniejsze —
odsprzedajac stacjom telewizyjnym prawa do pokazywania starszych filméw, ktore ,,zalegaty” w
magazynach wytworni.

Jednak ta w miarg klarowna sytuacja na rynku medialnym nie trwata zbyt dtugo. Zaczat on
zmienia¢ si¢ z powodu zmian, jakie zaszty w spoleczefnstwie Zachodnim, ale takze wraz z
pojawieniem si¢ takich wynalazkow jak pilot czy odtwarzacze wideo. A dzi$, jak pisze w ksigzce
Television: Critical Methods and Applications Jeremy G. Butler: ,, Amerykanski®**® system
telewizyjny [...] jest niestabilny i nie mozna go poréwnywaé¢ z dominacja wielkich stacji
telewizyjnych z lat pigédziesigtych. Ogromna cz¢$¢ widowni, ktora miala niegdys$ tzw. «Wielka
Trojka» (ABC, CBS, NBS) zostata utracona z powodu pojawienia si¢ odtwarzaczy DVD, Internetu,
gier wideo, sieci kablowych 1 nowszych nadawcow (Fox, the CW). Starsze kompanie telewizyjne
zaczynajg traci¢ coraz wigksze pieniadze, a przemyst internetowy zabiera im coraz wigksza czgs$¢
przychodu pochodzacego z reklamy i staje si¢ dzi§ jasne, ze model ekonomiczny, ktéry

obowigzywal przez ostatnie pigédziesiat lat, zaczyna zmienia¢ si¢ coraz szybciej pod naciskiem

343 A konstatacje te mozna by zapewne rozszerzy¢ rowniez na systemy innych krajow rozwinietych.
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konwergencji telewizji ogolnodostepnych, filméw kinowych, telewizji kablowych i satelitarnych
oraz technologii komputerowych”®**, Wszystkie te procesy sprawiaja, ze dystans pomiedzy
telewizja a kinem zmniejszyt si¢ dzi§ w sposob niezwykle znaczacy i mamy do czynienia z coraz
bardziej filmowg telewizjg i coraz mocniej telewizyjnym filmem, a jednym z najciekawszych
przyktadow medialnej konwergencji sa wspodlczesne seriale telewizyjne 1 kinowe przeboje z
ostatnich lat.

Kino bowiem, zwlaszcza to najblizsze glownego nurtu, coraz bardziej upodabnia si¢ do
telewizji. W dziesiatce najbardziej kasowych filmow na swiecie w roku 2007 znajdziemy bowiem
cztery trzecie czgsci ,,kinowych serii”, czyli filmy: Piraci z Karaibow. Na krancu swiata (961 min
$ - 1 miejsce w rankingu)®#, Spiderman 3 (890,9 min $, 3 pozycja), Shrek Trzeci (797,7 mnl $, 4)
I Ultimatum Borne’a (441, 8 min $, 10). Na drugiej pozycji w tym rankingu znajduje si¢ pigta czgs¢
przygod Harry’ego Pottera — Harry Potter i Zakon Feniksa (938,5 min $). Stawke uzupetniajg dwa
filmy inspirowane serialami telewizyjnymi, czyli Transformers (706,5 min $) i Simpsonowie:
Wersja kinowa (526, 4 min $), ekranizacja powiesci graficznej Franka Millera 300 (456,1 min, 9
miejsce), czwarta adaptacja powieSci Richarda Mathesona Jestem legendg (469,1 min $, pozycja
8). Jedynym filmem, opartym na oryginalnym scenariuszu i nie bedagcym kontynuacja jest
animowany Ratatuj (619, 3 mIn $, 6 miejsce na liScie). Przytaczam t¢ statystyke nie po to, by
utyskiwa¢ nad brakiem zdolnosci amerykanskich scenarzystow, lecz po to, by pokazaé, ze
Hollywood stosuje dzis taktyke wprost przejeta od nadawcow telewizyjnych — konstruujgc juz nie
pojedyncze filmy, lecz ,,medialne marki” — dzieta, ktére juz z zalozenia pomyslane sg jako seria
czy wrecz kinowy serial kontynuowany. Niezwykle wyrazistym przyktadem tego typu strategii jest
chociazby cykl Piratow z Karaibow, ktérego druga cze$¢ - Piraci z Karaibow. Skrzynia umarlaka
(2006) konczy si¢ klasycznym zawieszeniem akcji w szczeg6lnie intrygujacym momencie, niejako
»,zmuszajacym” widza do obejrzenia kolejnego odcinka. A nie jest to przypadek odosobniony,
identycznymi clithangerami konczyly si¢ bowiem takie chociazby obrazy jak: Matrix.
Reaktywacja (2003), kolejne czesci ekranizacji Tolkienowskiego Wiadcy pierscieni (2001-2003)
czy pierwsza cz¢s$¢ adaptacji cyklu ksigzek Philipa Pulmana zatytutowana Ztoty kompas (2007). Z
jednej strony mozna widzie¢ w tym zjawisku powrdt do obecnych wszak w poczatkach kina filmow

seryjnych lub kontynuacje strategii, ktora stosowatl George Lucas w serii Gwiezdnych wojen (1978-

344 ). G. Butler, Television: Critical Methods and Applications, Routledge 2006, s. 364.
3 Informacje o wplywach kasowych filmow podaje za strona: http://www.boxofficemojo.com/; dostep z 26.01.2008.
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2006), ale dzis zwraca uwage przede wszystkim skala tego procederu oraz fakt, ze ,,glosujacy
nogami” widzowie (cho¢ nie sposdb w tym momencie pomina¢ aspektu agresywnej promocji tych
,marek medialnych”) zdaja si¢ tego typu przekazow oczekiwac. Jezeli jednak kino gléwnego nurtu
w coraz wigkszym stopniu ,telewizyjnieje”, zapraszajac widzow na kolejne odcinki
przeznaczonych dla jak najszerszej widowni kinowych seriali, o tyle w przypadku telewizjach serii
mozemy zaobserwowac proces przeciwny.

Bowiem, jak pisze Jeremy G. Butler: ,,Eksplozja liczby nowych kanatéw telewizyjnych
doprowadzita do fenomenu zwanego w przemysle narrowcastingiem. Zamiast «nadawania
szerokiego» (broadcasting) do duzej, ale niejednorodnej widowni, kanaty te zacz¢ly «wasko»
definiowaé¢ swoja widowni¢, majac nadzieje¢ na znalezienie ograniczonej, ale homogenicznej

populacji, do ktérej mogltyby trafia¢ reklamy”>*°

. I to wlasnie pojawienie si¢ wielu stacji
nadajacych programy przeznaczone dla bardziej rdéznorodnych grup odbiorcow, jak rowniez
wymuszone przez rynek zmiany w strategiach stacji starszych, jest, moim zdaniem, jednym z
glownych powodow, dla ktorych, jezeli nie cata telewizja, to przynajmniej pojawiajace si¢ w niej
seriale, zaczely coraz czesciej spetnia¢ (przynajmniej dla masowej widowni) funkcje, ktorg do
pewnego momentu spetniato kino. Dzi$ to wlasnie w serialach telewizyjnych poruszane sa drazliwe
spotecznie tematy, to one czgsto staja si¢ ,,poligonem” stylistycznym, to w nich prezentowane sa
tresci, ktore nie funkcjonujg w szerokim obiegu kultury za sprawg filmoéw kinowych, bowiem
nawet ,,niszowe” seriale majg kilkadziesiat razy wyzszg widowni¢ niz przeznaczone dla bardziej
wymagajacego widza filmy pokazywane w kinie. Jest to oczywiscie proces, ktory dopiero
nastepuje (niemal 10 milionéw widzow kazdego odcinka M jak mifosé jest tego najlepszym
dowodem), ale telewizyjne cykle fabularne, ktore pojawiajg si¢ w roznych stacjach od lat
dziewigcédziesiagtych sg dowodem jego dynamiki.

Wydaje mi sig, ze przetlomowym dla telewizji momentem byto pojawienie si¢ w roku 1990
w stacji ABC serialu Miasteczko Twin Peaks, stworzonego przez Davida Lyncha i Marka Frosta.
Jak pisala analizujaca ten serial Linda Ruth Williams: ,, Telewizja jest tradycyjnie postrzegana jako
medium producenckie, ale Lynch przyjmujac role producenta nadal jej zapadajaca w publicznej
pamieci aure rezyserska”®*’. Z materig telewizyjng zmierzyt sie w tym serialu autor kojarzony

dotychczas raczej z projektami ambitnymi i awangardowymi, przeznaczonymi dla bardziej

346 J. G. Butler, tamze, s. 368.
347 L. R. Williams, Twin Peaks: David Lynch and the Serial-Thriller Soap [w:] The Contemporary Television Series,
(red.) M. Hammond, L. Mazdon, Edinburgh University Press 2005, s. 44.
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wyrobionej publicznosci. I to wiasnie dzieki Miasteczku Twin Peaks zarzady stacji telewizyjnych
zrozumiatly, ze nie tylko opery mydlane w stylu Dallas czy Dynastii oraz krzepiace sitcomy, takie
jak Bill Cosby Show, sag w stanie zainteresowac telewizyjng publiczno$é. W dodatku serial ten
przyjat rzadko dotychczas eksplorowang (poza wtasnie operami mydlanymi) formutg serialu
kontynuowanego, w ktorym poszczegolne odcinki tworzg spojng catos¢. Dotychczas w
amerykanskiej telewizji dominowaly raczej serie, w ktorych kazdy odcinek tworzyt zamknieta
czastke dramaturgiczng, a poszczegolne watki konczyly si¢ wraz z zakonczeniem poszczegdlnych
epizodow. Lynch z Fosterem stworzyli za$ serial, ktory ,,poczatkowo zapowiada rozwigzania, jak
w serii epizodycznej, by nastepnie rozwingé si¢ w zawierajacy nierozwigzywalne zagadki serial
kontynuowany”3*8. W dodatku serial ten domagal sie znajomosci wszystkich zdarzen i tworzyl
uniwersum hermetyczne - kryminalna zagadka zabdjstwa Laury Palmer tworzaca fabularng o$
serialu, wymagata uwaznego Sledzenia poszczegdlnych odcinkéw. To wiasnie Twin Peaks byt
jednym z pierwszych seriali, ktory doczekat si¢ w raczkujacym wowczas Internecie wtasnej strony,
skupiajacej fanow (jak twierdzi Henry Jenkins ,,prawie 25 tysiecy widzow zalogowato si¢ na
stronie alt.tv.twinpeaks w poczatkach roku 19903%) starajacych sie rozwiktaé zagadke przez
rozszyfrowanie drobnych wskazowek rozsiewanych przez autoréw w poszczegdlnych odcinkach i
prowadzacych niekonczaca si¢ — forum, o ktérym wspominat Jenkins, istnieje nadal — dyskusj¢ na
jego temat.

W dodatku byl to jeden z pierwszych cykli, ktory rozbudowat caly przemyst ,,okoto
serialowy”, przeznaczony dla najbardziej oddanych fanéw filmu. Bowiem, jak zauwazyl Fabrizio
Liberti: ,,Miasteczko Twin Peaks to przede wszystkim marka — pierwszy produkt Lynch/Frost
Productions Inc., ktora to firma w obliczu wielkiego sukcesu odniesionego przez serial w Stanach
Zjednoczonych postanowita wykorzysta¢ marke Twin Peaks, opatrujac nig pewng ilo$¢ produktow,
takich jak: kawa Twin Peaks, intymny dziennik Laury Palmer, kasety zawierajace instrukcje dla
sekretarki agenta Dale’a Coopera, tak po prostu, dla zabawy. Ponadto wielkim popytem cieszyt si¢
Floating in the Night, zbior wierszy z serialu, $piewanych przez Julee Cruise, do ktorych teksty

napisal Lynch oraz wideokaseta odcinka-pilota™3. Serial Twin Peaks stal sie wiec jedng z

348 Tamze, s. 38.

349 H. Jenkins, Do You Enjoy Making the Rest of Us Feel Stupid”: alt.tv. twinpeaks, the Trickster Author, and Vicer
Mistery, [w:] Full of Secrets: Critical Approaches to Twin Peaks, (red.) D. Lavery, Wayne State University Press 1995,
S. 53.

30 F. Liberti, ,, Choroba” w Twin Peaks, przet. U. Franczyk, ,,Film na Swiecie” nr 382/91, s. 71.
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pierwszych inspirowanych serialem telewizyjnych ,,marek medialnych”, ktorej zywot nie konczyt
si¢ wraz z odejsciem widzow od teleodbiornikow, ale ktory znalazt swojg kontynuacje w realnych
aspektach codziennos$ci. Jak zauwaza David Lavery: ,,Twin Peaks nie byl oczywiscie pierwszym
serialem, ktory zyskat status kultowego. [...] Jednak przed Twin Peaks, zaden serial nie uzyskat
tego statutu kultowego tak szybko [..], ale czy ktora§ z wczesniejszych pokazywanych w
najlepszym czasie antenowym serii, byta tak jawnie projektowana jako kultowa?”%!

Twin Peaks, ktory mozna by takze okresli¢ jako pierwszy serial postmodernistyczny,
zapoczatkowal rowniez tendencje do taczenia w serialach elementdéw realistycznych (w tym
przypadku socjologiczna obserwacja amerykanskiej prowincji, ktora nie jest wcale tak sielankowa,
jak sie to pierwotnie wydaje) z elementami irracjonalnymi (zarowno w formie dziwacznych postaci
zaludniajacych tytulowe Miasteczko, jak i Swiata nierealnego, wspdtegzystujacego z realnoscia).
Najlepszym przyktadem filmu reprezentatywnego dla tej tendencji jest serial Z archiwum X (1993-
2002), w ktérym wprost zderzono dwie postawy epistemologiczne: racjonalne, naukowe podejscie
reprezentowane przez agentk¢ Scully i irracjonalne, chwilami wrecz mistyczne podejscie
Muldera®2. Niesamowite wydarzenia, obecno$é¢ kosmitéw, niewyjasniane racjonalnie zagadki,
stanowigce kolejne zadania, przed ktorymi staja agenci, wyjasniane sg zarOwno na poziomie
najnowszych odkry¢ naukowych, pozwalajacych za pomoca quasi-naukowego zargonu nazwac
niezwykle, lecz mozliwe do rozwigzania w fizycznos$ci tego $wiata zagadki, jak rowniez poprzez
odwotywanie si¢ do wiary, mitow 1 legend. W dodatku seria ta, cho¢ poszczegélne epizody
tworzyly raczej zamknigte dramaturgicznie czg$ci, zawierata takze cale mndstwo ,,watkow
przechodnich”, pojawiajacych si¢ cyklicznie i domagajacych si¢ od widza uwagi, bowiem ich
pomini¢cie w znaczny sposob zubozato percepcje 1 uniemozliwiato prawidtowe dekonstruowanie
opowiesci.

Jednak chyba najlepszym przyktadem serialu epoki konwergencji mediow jest
zrealizowany przez stacje ABC serial Zagubieni (2004). W tym , transmedialnym opowiadaniu33,

jak w soczewce skupiajg si¢ wszystkie cechy produktu, ktory juz z zatozenia przeznaczony jest do

1D, Lavery, Introduction: Twin Peaks’ Interpretive Community, [w:] Full of Secrets..., s. 4.

352 Czy tez, jak chee autor wstepu do ksigzki po$wieconej filozoficznym aspektom tego serialu, Dean A. Kowalski:
postawe platoniskg zeprezentowang przez Muldera z arystotelesowskim podejéciem Scully. Por.: D. A. Kowalski,
Introduction: Mulder, Scully, Plato, Aristotele, and Dawkins, [w:] The Philosophy of the X-Files, (red.) D. A.
Kowalski, University Press of Kentucky 2007, s. 2-5.

33 H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediow, przet. M. Bernatowicz i M. Filiciak,
Warszawa 2007, s. 260.
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odbioru nie tylko telewizyjnego. Jak pisat recenzent magazynu ,,Time” James Poniewozik, ktory
umies$cit Zagubionych wérod stu najwazniejszych programow telewizyjnych wszech czasow, to tak
naprawde nie serial, a raczej ,,najbardziej niezwykta gra interaktywna, pojawiajaca si¢ w twoim
salonie raz w tygodniu”, bowiem ,,Zagubieni tylko zaczynajg si¢ od 60 minut, ktore widzisz w
telewizji. Zawarte w nim tajemnice, wskazowki, literacko-historyczne aluzje wymagaja
powtornego obejrzenia, uzywania stop-klatek i niekonczacych sie dyskusji w Internecie”3*,
Historia pasazerow lotu numer 815 nieistniejacych (ale posiadajacych wilasng strong internetowq)
Oceanic Airlines, ktorzy po kraksie samolotu zostaja uwigzieni na bezludnej wyspie, jest
zbudowana w taki sposdb, by sta¢ si¢ przedsiewzieciem multimedialnym. Autorzy tego serialu w
sposob swiadomy mnoza zagadki, podaja rézne tropy interpretacyjne, wprowadzaja watki, ktére
odwracajg nagle utarte juz odczytania. Zreszta sama narracja uzyta w Lost daleka jest od
tradycyjnie obecnej w tego typu przekazach, w ktorych dominujagcym sposobem byto opowiadanie
historii w sposob chronologiczny, utozsamiajacy porzadek fabuty ze sjuzetem. W Zagubionych
mamy do czynienia z opowiescig opartg w sposob konsekwentny na flash-backach, odkrywajacych
zdarzenia z przeszto$ci poszczegolnych bohaterow, ktore wprowadzaja z reguty jakie§ nowe
powigzania i istotne dla fabuly fakty. W finalowym odcinku 3 serii producenci serii poszli jeszcze
dalej, wprowadzajac (prawdopodobnie, bowiem faktyczne rozwinigcie tego watku przyniosa
zapewne kolejne odcinki) flash-forward, ukazujac zdarzenia z przysziosci, jezeli za czas
terazniejszy uznamy wydarzenia rozgrywajace si¢ na tajemniczej wyspie. Taka konstrukcja
sprawia, ze serial wymaga okreslonego typu odbiorcy — uwaznego, zdolnego odczytywac ztozong
strukture fabularna, ale takZze zaangazowanego - takiego ktory faktycznie bedzie dazyt do poznania
prawdy i korzystal ze ,zbiorowej inteligencji”**°, ktéra tworza w sieci liczni fani, gotowi
godzinami spiera¢ si¢ o znaczenie ciggu tajemniczych liczb czy poszukiwa¢ w poszczegodlnych
klatkach filmu symbolu zagadkowej Dharmy — organizacji, ktéra przynajmniej do pewnego
momentu, wydawala si¢ by¢ odpowiedzialna za wigkszos¢ dziwnych wydarzen rozgrywajacych
si¢ na wyspie. Dodatkowo producenci serialu w sposob §wiadomy podsycajg zainteresowanie nim,

chociazby przez projektowanie specjalnych gier on-line, takich jak Find 815 czy The Lost

%4 James Poniewozik, Lost, The 100 Best TV Shows of AIlI-TIME, dostepne przez:
http://www.time.com/time/specials/2007/article/0,28804,1651341 1659192 1652600,00.html; dostep z 27.01.2008.
35 Jednym z jej przejawow moze byé stworzenie przez internautéw Lostpedi, wzorowanej na popularnej Wikipedii,
strony internetowej, majacej osiem wersji jezykowych i bedacej mata encyklopedia zawierajaca informacje o niemal
wszystkich szczegblach pojawiajacych si¢ W serialu. (por.:
http://pl.lostpedia.com/wiki/Strona_g%C5%82%C3%B3wna; dostep z 21.01.2008).
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Experience, zawierajgcych dalsze wskazowki dotyczace serialowych zagadek i bedacych
fabularnym dopetnieniem materiatu telewizyjnego. Jak twierdzi J. Woods: ,,W rezultacie
[zabiegow stosowanych przez producentéw serialu] granica pomiedzy widowiskiem a widzami
zaczyna si¢ zaciera¢ i to, co bylo po dwoch stronach granicy — jednej dla widowiska, drugiej dla

publicznoéci — staje sie jedna strong”%®

, awidzowie stajg si¢ niemalze rownoprawnymi bohaterami
1 jednocze$nie autorami opowiesci.

Opisywana konstrukcja, wsparta dodatkowo wyrazistymi postaciami gltownych
protagonistow oraz dramatycznymi clifhangerami konczacymi poszczegolne epizody, sprawia, ze
coraz czestszg praktyka zaczyna by¢ ogladanie tego, ale i innych podobnych mu seriali, na
podobienstwo jednego, dilugiego filmu. Znakomita wigkszo$¢ indagowanych przeze mnie
studentéw przyznawala, ze zdarzato im si¢ oglada¢ po 6 czy 7 odcinkow ulubionego serialu ,,pod
rzad”, a zdarzali si¢ nawet ,,fanatycy” nowego sposobu percepcji, ktorzy czekali, az skonczy sie
emisja calej, sktadajacej si¢ w przypadku Zagubionych z 23 odcinkéw serii, by potem obejrze¢
wszystkie odcinki naraz, podczas specjalnie temu poswigconego weekendu.

Nowe technologie powodujg wigc, ze tradycyjny podziat na wymagajace skupienia i
odbioru w specjalnych warunkach filmy kinowe i ogladane ,,w tle” przekazy telewizyjne, coraz
czescie] bywa kwestionowany 1 coraz czgsciej okazuje sig¢, Zze percepcja kinowa, zakldcana w
multipleksach przez szelest popcornu 1 dzwonki telefonow komorkowych, wcale nie jest tg idealng
1 ze nawet przekaz pierwotnie telewizyjny moze by¢ ogladany w absolutnym skupieniu i z uwaga,
ktora w przypadku dziet kinowych jest czasami wrecz niemozliwa.

Ponadto zmienity si¢ dzi§ same seriale i telewizja coraz cze¢$ciej staje si¢ miejscem, w
ktorym artykulowane sg tresci 1 techniki nieobecne, lub obecne w sposob $ladowy, w
mainstreamowym kinie. Ewolucji ulegly na przyktad telewizyjne techniki narracyjne i coraz
czesciej kultura popularna — a do takiej w koncu seriale nalezg - inkorporuje chwyty stylistyczne i
rozwigzania formalne, ktére do pewnego momentu byly obecne jedynie w kinie i to czgsto w kinie
awangardowym. Doskonalym przyktadem jest serial 24 godziny (2001-), opowiadajacy o starciach
dzielnego agenta federalnego Jacka Bauera z kolejnymi, coraz lepiej zorganizowanymi grupami
terrorystycznymi. Specyfika tego cyklu nie polega bowiem na samej fabule i nawet ujawnienie
faktu zawigzania spisku terrorystycznego przez prezydenta Stanéw Zjednoczonych (seria pigta),

ani zdetonowanie przez terrorystow ladunkéw atomowych (seria szdsta), nie decyduje o jego

356 J. Wood, Living Lost: Why We're All Stuck on the Island, Garrett County Press 2006, s. 12.
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wyjatkowosci, ale sam styl opowie$ci. Konsekwentne stosowanie poliwizji, wprowadzonej
niegdys$ przez Abla Gance’a w Napoleonie (1927), zmuszajacej widza do jednoczesnego Sledzenia
kilku plandéw akcji czy zrownanie czasu rzeczywistego z czasem ekranowym - zastosowane
niegdys przez Agnes Vard¢ W Cleo od pigtej do siodmej (1960) - to bardzo jaskrawe przyktady
wchtaniania przez telewizje, ale rowniez coraz powszechniejszego akceptowania przez jej widzow,
rozwigzan nieklasycznych, wykraczajacych zdecydowanie poza kanon oper mydlanych czy
starszych seriali sensacyjnych.

Jednoczes$nie znaczacym przeksztatceniom podlegaja tematy podejmowane przez autorow
kolejnych serialowych serii. Z jednej strony notujemy coraz wigkszg ilos¢ seriali
przedstawiajacych roznego typu mniejszosci z mniejszosciami seksualnymi na czele. Popularnos¢
takich serii jak Queer as Folk (1999 — wersja brytyjska, 2000-2005 — wersja amerykanska), Aniofy
w Ameryce (2003) czy L Word (2004- ) pokazuje, jak ogromne przemiany zaszly zarowno w
spoteczenstwie, jak i w samych stacjach telewizyjnych, ktére nie maja juz dzi§ obiekcji, by
produkowa¢ seriale opowiadajace o codziennym zyciu gejow czy lesbijek. Znaczace jest rOwniez
pojawienie si¢ wielu cykli, ktore zwigzane s3 z drugg (czy jak twierdza niektorzy juz trzecig) falg
feminizmu. Zaréwno Seks w wielkim miescie (1998-2004), jak i Ally McBeal (1997-2002) czy
Gotowe na wszystko (2004- ), pokazuja nowy typ wyemancypowanej, $wiadomej swoich praw i
walczacej z ograniczeniami kobiety, niezwykle dalekiej od ideatéow z lat piecdziesiatych czy
sze$édziesigtych. Inne z kolei serie (spora ich cze$¢ produkowana byla przez stacje HBO®)
zwracajg uwage wystawnoscig inscenizacji — Rzym (2005-2007); brutalnoscig pokazywanych w
nich scen — Rodzina Soprano (1999-2007), Kompania braci (2001); potaczeniem elementow
realnych z fantastycznymi Herosi (2006- ), 4400 (2004-); czy niezwyklymi bohaterami: jak na
przyktad matka dwojki dzieci zajmujaca si¢ po $Smierci meza sprzedazag marihuany — Trawka
(2005- ) czy wzbudzajacy sympati¢ seryjny morderca pracujacy w policji — Dexter.

W moim odczuciu jednak serialem najodwazniejszym w przetamywaniu kulturowych tabu
jest cykl stworzony przez Allana Bala Szes¢ stop pod ziemig (2001-2005). W tej opowiesci o
rodzinie prowadzacej dom pogrzebowy nie ma chyba tematu tabu, ktoéry nie zostatby poruszony.
Poczawszy od problemu $mierci i umierania, ktory stanowi o$ fabularng kolejnych epizodow a
jednoczesnie ukazany jest jako proces tragiczny i groteskowy momentami zarazem. Kazdy z

odcinkow rozpoczyna si¢ bowiem od czyjej$ Smierci — 0od pogodnego odchodzenia starszych ludzi,

357 Por.: The Essential HBO Reader, (red.) G. R. Edgerton, J. P. Jones, The Univerisy Press of Kentucky 2008.
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poprzez zgony w tragicznych lub czasami surrealistycznych wypadkach, az po §mier¢ niemowlecia
(11 odcinek, 1 serii zatytutowany Podroz) rozpoczynajaca jeden z epizoddéw. Pdzniej za$
obserwujemy z cala doslownos$cig i dystansem jednoczes$nie przygotowania do pogrzebow
(wlacznie z zabiegami upigkszania nieboszczykoéw, by po $mierci wygladali w sposob estetyczny)
oraz same ceremonie, pelne zalu i rozpaczy, ale takze chwilami zabawne, jak na przyktad ta,
podczas ktorej koledzy i kolezanki z branzy wychwalaja na pogrzebie zalety bylej gwiazdy porno.
Jezeli struktura Szesciu stop pod ziemig oparta jest na pokazywaniu czasu pomi¢dzy $miercig a
pogrzebem, to ,tematycznie skupia si¢ on na kulturowych tabu — homoseksualizmie, chorobach
umystowych, starosci, r6znych stabo$ciach, uzaleznieniu od narkotykéw, dojrzewaniu, rasizmie i
stosunkach klasowych — a wszystko to stluzy rewizji tradycyjnych kulturowych pewnikéw, takich
jak religia, malzenstwo czy rodzina — i w koficu postawieniu pytania, kim jeste$§my%®,

Pojawienie si¢ nowego typu seriali implikuje rowniez fakt istnienia widowni gotowej do
podjecia wyzwan stojacych przed odbiorem zaprojektowanych w tak nowatorski sposob
komunikatéw medialnych. A i same stacje telewizyjne prowokujg do powstawania nowych praktyk
percepcyjnych, chociazby poprzez wydawanie seriali (zwro¢my uwage, jak relatywnie niedawno
upowszechnita si¢ ta strategia) na ptytach DVD. Z jednej strony mozna to odczytywaé jako
odkrycie przez nadawcow kolejnej luki rynkowej pozwalajacej im zwigkszy¢ dochody zwigzane z
udostepnianiem produkowanych przez nich programéw (tzw. ,,model dtugiego ogona3?).
Jednocze$nie mozna w tym widzie¢ dalszy rozwoj narrowcastingu i dalszej delimitacji grup
odbiorczych na coraz bardziej wyspecjalizowane grupy, a takze coraz wigksza autonomizacje
,,bytow medialnych”, uniezalezniaja si¢ od telewizyjnej ramowki i pierwotnego kontekstu, w ktory
byly wpisane.

Wydaje mi si¢, ze tego typu strategie podyktowane s3 w znacznej mierze przemianami
spotecznymi, jakie zaszly w ciggu ostatnich dekad. Przej$cie od spoteczenstwa industrialnego,
niektorzy wiaza z jego powstaniem rozwoj kultury masowej, do spoteczenstwa post-industrialnego
czy tez ponowoczesnego, sprawia, ze zmianie ulegta rowniez funkcja seriali telewizyjnych. W
wielkim uproszczeniu mozna przyjac, ze kiedys seriale, oprocz oczywistej funkcji ludyczne;,

spelnialy rowniez funkcj¢ spajania demokratycznego spoleczefistwa. Serial w ogdlnodostepnej

38 K. Akass, J. McCabe, Introduction: ,,Why do people have to die?” ‘To make contemporary television drama
important, I guess’, [w:] Reading Six Feet Under: TV to Die for, (red.) K. Akass, J. McCabe, London, New York 2005,
s. 3.

39 Por. H. Jenkins, Kultura konwergencji, s. 243-244.
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telewizji mogt ogladac kazdy, kto dysponowat odbiornikiem telewizyjnym. Dzi$ za$, cho¢ jak juz
wspomniatem jest to raczej rozpoczety dopiero proces, seriale stuza tworzeniu Scisle
sprofilowanych grup odbiorcéw. W dodatku nadawcy coraz czesciej wykorzystuja fakt, ze dzi$
wazniejszy niz sama informacja, jest czas dostepu do niej. Dlatego tez stacje telewizyjne
udostepniajg (za oplatg) kolejne odcinki popularnych seriali w Internecie — na przyktad na stronie
http://www.itvp.pl/ niecierpliwy widz moze obejrze¢ epizody serialu, ktory w stacjach telewizji
publicznej pojawi si¢ dopiero za kilka dni, lub tez, jak pokazuje przyktad rozpowszechniania przez
Polstat serialu Ekipa (2007- ), decyduja si¢ na wypuszczanie na rynek ptyt DVD z kolejnymi
odcinkami, ktére nie miaty jeszcze premiery telewizyjnej. Tego typu strategie wydaja si¢ by¢
wykorzystywaniem coraz istotniejszej stratyfikacji wspdtczesnego spoteczenstwa, ktora powoli
zastepuje rozwarstwienie klasowe. Jak pisat Daniel Bell: ,,Gra w warstwy wyzsze-nizsze-$rednie
stata si¢ démodé z chwilg, gdy na scenie pojawili si¢ «intelektuele» 1 zastapili ja przez nowa gre
bycia «w» i «poza» [game of in-and-out]”%°. Wspétczesnie bowiem gra spoteczna toczy sie nie
pomiegdzy tymi, ktoérzy maja dostep do srodkéw ekonomicznych i tymi, ktorzy sg ich pozbawieni,
ale pomiedzy majacymi dostep do wiadomosci 1 wykluczonymi z tego dostepu, pomiedzy

cybernetyczng ,,nomenklaturg”%®*

a medialnymi analfabetami. Tymi, ktorzy sa informatycznymi
tubylcami 1 (na przyktad) widzieli juz nowy odcinek serialu i tymi, ktorzy tkwia nadal w sferze
analogowej 1 zadowalajg si¢ tym, co nadawca zaoferuje im w sferze w pelni dostepne;.

Na tym samym zjawisku oparte jest nielegalne rozpowszechnianie seriali telewizyjnych za
posrednictwem Internetu. Dzi$, ,,bycie na biezaco” nie ogranicza si¢ juz do $ledzenia oferty
oficjalnej. Rozwoj nowoczesnych mediow sprawia, ze zapowiadana przez McLuhana ,,globalna
wioska”, dzi$, przynajmniej w sferze mediow, zaczyna by¢ nie tylko obrazowa metaforg, ale
faktem, z ktérym mozemy obcowac na co dzien. Dzi$ polscy internauci nie czekajq juz na premiere
swego ulubionego serialu w ktérejs z rodzimych telewizji, lecz na ich pokazy w telewizji
amerykanskiej. Przy czym warto zauwazy¢, ze internetowa spoleczno$¢ jest organizmem tak
sprawnym i btyskawicznym, ze gdy jaki$ odcinek ma premier¢ za Oceanem juz nazajutrz, mozna
go znalez¢ w systemach wymiany plikow P2P, w dodatku wzbogacony o polskie napisy, bedace
pomoca dla tych, ktorzy stabiej postuguja sie jezykiem angielskim. To serialowe podziemie jest

niezwykle rozbudowane, skoro na jednej z najpopularniejszych polskich portali poswigconych

360 D, Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przet. S. Amsterdamski, Warszawa 1998, s. 79.
361 U. Eco, Nowe srodki masowego przekazu a przysztosé ksigzki, przel. A. Szymanski, [w:] Nowe media w komunikacji
spotecznej w XX wieku. Antologia, (red.) M. Hopfinger, Warszawa 2002, s. 539.
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filmowi: www.film.web.pl — drugie miejsce wsrdd najpopularniejszych serii zajmuje Dexter - cykl,
ktory nie byl jeszcze pokazywany przez zadng stacj¢ w Polsce!

Dziatalno$¢ internetowych ,,piratow” stawia kampanie medialne w dos$¢ trudnej, bo nowej
sytuacji. Z jednej strony bowiem niewatpliwie uszczuplajg oni bowiem dochody ze sprzedazy praw
autorskich 1 wptywy z reklam. Jednocze$nie za§ tworzg grupy fandow i zapewniaja pewnym
produktom rozgtos i to rozgtos, ktory dla niektoérych przedsiewzieé jest (czy tez powinien byc,
potentaci medialni nie potrafig bowiem jak na razie przyjac¢ jednoznacznej strategii postgpowania
— miotajgc si¢ pomiedzy postawg prohibicyjng a kooperacyjna) znacznie bardziej wartosciowy, niz
ten, ktory zawarty jest w oficjalnych kampaniach promocyjnych. Bowiem stawa, jaka pewne
seriale (by pozosta¢ przy tym przykladzie) cieszg si¢ w sieci, niewatpliwie przektada si¢ potem na
lepsze wyniki ogladalno$ci w kanatach ,,oficjalnych”. Jest to problem, z ktérym, réwniez w
aspekcie prawnym, przyjdzie si¢ juz niedlugo zmierzy¢ i kampanie medialne beda musialy
wypracowac¢ jakis bardziej wyrazisty i przystajacy do zaistnialej sytuacji modus operandi, bowiem
restrykcyjna polityka prowadzona przez wigkszos¢ z nich do tej pory, nie przynosi chyba
najlepszych rezultatow.

W poczatkach XXI wieku co dzien stajemy wobec sytuacji, w ktorych tradycyjne terminy
1 ustalenia teoretyczne przestaja wystarcza¢ do ich opisania. Wspdlne ogladanie filmu moze by¢,
jezeli chcielibySmy spojrze¢ na to w sposéb refleksyjny, sytuacja niezwykle skomplikowana,
prowokujacg do roznorodnych przemyslen, serial telewizyjny zas§ pretekstem do rozwazan
filozoficznych. Dynamika przemian wspotczesnych mediow jest niezwykta, a procesy zachodzace
na rynku medialnym powoduja, Zze nie zawsze jesteSmy w stanie za nig nadgzy¢, zarowno w
perspektywie praktycznej, jak 1 teoretycznej. ,,Nikt z nas tak naprawdg¢ nie wie, jak Zy¢ w epoce
konwergencji mediow, zbiorowej inteligencji i kultury uczestnictwa®?, ale nie zwalnia to nas z

podejmowania prob, by te nowa sytuacje oswoic i opisac.

32 H. Jenkins, tamze, s. 167.
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Propozycje lektur:

H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediow, przet. M. Bernatowicz i M.
Filiciak, Warszawa 2007.

J. Adamowski, Czwarty stan. Media masowe w pejzazu spotecznym Wielkiej Brytanii, \Warszawa
2006.

B. Golka, System medialny Stanow Zjednoczonych, Warszawa 2004;

B. Golka, System medialny Francji, Warszawa 2001.

K. Konarska, System mediow elektronicznych w Wielkiej Brytanii, Torun 2007.

Rynki medialne wybranych panstw Europy Zachodniej. Regulacje, struktura, przemiany, red. K.
Konarska, Krakow 2018.

Systemy medialne panstw Unii Europejskiej. Kraje pierwszej pietnastki, red. A. Matyjaszkiewicz-
Wiodarska i M. Slufifska, Toruf 2016.
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14. Genealogia mediow audiowizualnych

GATUNEK FILMOWY

KINO GATUNKOW:

,Gatunki mozna bada¢ jak mity. Znaczenie mitu nie pokrywa si¢ ze znaczeniem przez mit
opowiedziane] — zawsze «innej takiej samej», historii gromadzacej wydarzenia niezwykle,
krwawe, o0 charakterze rytualnych wykroczen, siggajace ponad wymiar realnosci. Znaczenie to
bowiem zapisane jest w samej powtarzalnej strukturze mitéw, ktora ujawnia to, co nie jest nigdy
werbalizowane wprost. Znaczeniem zbioru mitow nie jest to, co zostaje ujawnione na powierzchni,

lecz to, co ukryte”.

KINO GATUNKOW JAKO MIT

Po pierwsze — obowigzuja w gatunkach filmowych opozycje binarne, dualizm warto$ci
kulturowych i kontrkulturowych.

Najwyrazniej upostaciowione sg one w relacjach dotyczacych bohaterow opowiesci. Bandycie
przeciwstawiony jest detektyw, kosmonaucie — kosmiczne monstrum, domatorowi — wioczega, ten
uktad zapewnia przejrzysto$é zarowno kreacjom postaci, jak i fabule.

Po drugie — elementem tgczagcym mit i kino gatunkow jest powtarzalnosc.

W poszczegdlnych filmach powracajg te same wzory — schematy akcji (pojedynek przestepcy 1
szeryfa, historia wzrostu i1 upadek gangstera itd.), relacje migdzy postaciami, stosunek bohater —
Spoteczenstwo, struktura finalu. Podstawowe wzory maja charakter na tyle og6lny, a zarazem
wyrazisty, ze pozostaja tatwe do rozpoznania, zarowno w swych licznych wariantach, kiedy to
dziesigtki szczeg6tdéw moga ulega¢ zmianom, jak i1 przy transpozycjach zmieniajacych czas,
miejsce akeji 1 kolorystyke lokalna.

Po trzecie — kumulatywnosc.

Poszczegbdlne fenomeny nie wyrazajg catosci zjawiska, moze to zrobi¢ dopiero ich suma. Widz
oczekuje kolejnego westernu czy melodramatu, wiedzac, jakie sktadniki go tworza, ma wiec
wyobrazenie o tym, w jaki sposob konkretny utwor wpisuje si¢ w znany mu juz schemat.

Po czwarte — przewidywalnos¢.
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Cecha ta wynika z uprzednio wymienionych, a opiera si¢ na tym, iz uczestnik seansu filmu
gatunkowego, z tatwosciag moze przewidzie¢ rozwdj akcji, model wzorca fabularnego, finat
wydarzen. Wiadomo, ze ostateczny pojedynek wygra szeryf, mimo ze walczy w pojedynke,
gangster skonczy tragicznie, a w filmie wojennym, kto$, kto snuje plany na przysztos¢, z pewnoscia
zginie w kolejnej akcji.

Po piate — nostalgiczno$¢.

Zaréwno mit, jak i kino gatunkéw stanowig bowiem pomost pomiedzy odlegly przeszioscia a
terazniejszo$cig, odnowienie bezczasowego ,.teraz” obrazu mitycznego w czasie historycznym.
Amerykanskie kino gatunkow cofa si¢ w historyczng przesztos¢ Standw Zjednoczonych, ku
okresom z najrozniejszych wzgledéw szczegdlnie pamigtnym, ktdre odbiorca nie tylko rozpoznaje
z niestychang tatwoscia, ale ktore identyfikuje jako ,,stare, dobre czasy”.

Po szo6ste — symbolicznos¢.

Kino gatunkéw, dzigki przywotanym juz cechom, posiada wymiar symboliczny, rozumiany przede
wszystkim jako kondensacyjne predyspozycje poszczegdlnych obrazoéw czy potaczen dzwigkowo
— obrazowych, wywolujacych u widza $cisle okreslony cigg symbolicznych skojarzen. Symbolika
rekwizytow, zachowan, powtarzajacych si¢ miejsc akcji jest czytelna dla wszystkich 1 nie wymaga
dostownego przekladu werbalnego, aby poruszy¢ emocje. Gatunki filmowe korzystaja z
charakterystycznych, klarownych w wymowie toposoéw 1 ikon. W kinie gangsterskim taka rozlegla
metaforg moze by¢ miasto, symbolizujace zamknigcie, uwigzienie, zepsucie. Przektada si¢ to
réwniez na rozwigzania bardziej szczegotowe, bez wigkszych problemow kazdy rozpozna muzyke
znamionujaca niebezpieczenstwo, domysli sie, ze kon wbiegajacy do miasta bez jezdZca na siodle,
symbolizuje tarapaty, w jakich znalazt si¢ ten ostatni.

Ostatnig istotng cechg jest specyficzna funkcjonalnos¢.

Rytuat stuzy z jednej strony statemu odnawianiu wartosci kulturowych, z drugiej — rozwigzywaniu
ukrytych sprzecznosci trawigcych dane spoleczenstwo. Podobnie kino gatunkéw z jednej strony
holduje tradycyjnym wartosciom (bandyta przegrywa, skorumpowany polityk zostaje
zdemaskowany, maz zdradzajacy zong¢ ponosi kare), z drugiej za$ strony ukazuje mozliwosci, jakie
daje przekraczanie norm, spetniajac niejako funkcje kompensacyjna, widz bowiem, chociaz przez
czas seansu, moze poczu¢ przyjemnos¢ bycia ,,poza prawem”. Identyfikujac si¢ z bohaterem, moze
zdradza¢ zong, napada¢ na banki, nawet zabija¢ tych, ktérzy mu si¢ przeciwstawia, bez ponoszenia

za to konsekwenciji.
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Arkadiusz Lewicki, Programy neotelewizyjne. Rekonesans, [w] A. Lewicki, Od Haouse’a do

Shreka. Seryjnos¢ w kulturze wspotaczesnej, Wroctaw 2011.

Telewizja ulega dzi§ gwaltownym przemianom. Zmienia si¢ zarowno sposob, w jaki
odbywa si¢ transmisja telewizyjnych programow (przejscie z nadawania analogowego na
cyfrowe), strategie dystrybucyjne (przekaz masowy zastgpowany zostaje przez przekaz
sprofilowany — §wiadectwem tego jest cho¢by popularno$¢ kanatéw tematycznych), ewoluuje
takze sposob odbioru przekazu telewizyjnego, a ,,0golna ramowka programowa ustgpuje miejsca
indywidualnej kompozycji programu, dzieki ustugom VoD czy PVR”3%, Pomimo tych réznych
przeobrazen, ktore zostang szerzej opisane w dalszych tekstach tego tomu, nieco brakuje w polskim
pismiennictwie spojnej koncepcji genologicznej dotyczacej telewizji w jej klasycznej juz dzi$

formie3®4, ktéra Francesco Casetti i Roger Odin®®

okreslili mianem neotelewizji — strumienia
przekazoéw, charakterystycznego (mimo réznych zmian) dla najwigkszych stacji telewizyjnych
zardbwno na $wiecie, jak i w Polsce. Dlatego tez warto podja¢ cho¢ probe uporzadkowania tej
skomplikowanej 1 pogmatwanej tematyki. Ztozonej, bowiem jak zauwaza Wiestaw Godzic:
,Programy [neotelewizji] facza si¢ ze soba, raméwka rozmywa sie, tresci wigza si¢ ze sobg w ten
sposob, ze czgsto trudno je wyselekcjonowac (np. przeplatanie filmu z zapowiedziami innego). [...]
Moc organizacyjng w neotelewizji majg kontaminacja i synkretyzm [...]. Inng znamienng cechg
tego modelu telewizji jest dazenie do hiperfragmentacji”®®. Jezeli dodamy do tego dominacje
funkcji fatycznej i zjawisko gatunkowej hybrydyzacji, ktore mozemy obserwowaé takze we
wspotczesnym kinie czy prasie, okaze sig, ze pisanie o telewizyjnych gatunkach jest zadaniem

nieco karkotomnym, a batagan poglebia jeszcze dominacja terminologii anglosaskiej, nie zawsze

dajacej si¢ przeszczepi¢ bez zadnych zastrzezen na grunt polski.

363 T, Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, W strone nowej telewizji (Kontekst polski), [w:] Zmierzch telewizji? Przemiany
medium. Antologia, wybor, koncepcja i red. nauk. T. Bielak, M. Filiciak, G. Ptaszek, Warszawa 2011, s. 7.

364 Chyba najobszerniejszym na gruncie polskim studium na ten temat pozostaje ksigzka Jerzego Uszynskiego
Telewizyjny pejzaz genologiczny, Warszawa 2004. Autor proponuje w niej podzial na trzy telewizyjne rodzaje:
rejestracje, narracje i widowiska, oraz dwa inne typy przekazu: retoryczne i perswazyjne, zas w dalszej czesci wsrod
tych rodzajow przeprowadza dalsze podzialy gatunkowe. Zaproponowany przeze mnie podziat pokrywa si¢ czgsciowo
z rozwazaniami Uszynskiego, jednak chcialbym wprowadzi¢ kilka rownolegltych i uzupehiajacych si¢ podziatow,
dlatego pozycja ta nie bedzie stanowi¢ dla mnie gtéwnego punktu odniesienia.

365 por.: F. Cassetti, R. Odin, Od paleo- do neo-telewizji. W perspektywie semiopragmatyki, przet. I. Ostaszewska, [w:]
Po kinie..., red. A. Gwozdz, Krakow 1994, s. 117-136.

36 W. Godzic, Oglgdanie i inne przyjemnosci kultury popularnej, Krakow 1996, s. 92-93.
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Juz nawet sam termin ,,gatunki telewizyjne” moze budzi¢ pewne watpliwos$ci. Istniejg
wszak przekazy medialne obecne w telewizji, dla ktorych pojawianie si¢ w programie
telewizyjnym jest istnieniem wtdrnym, pierwotnie byly bowiem przypisane innemu medium.
Przyktadami tego typu przekazéow moga byé ,.filmy kinowe”3®’ stworzone dla innego widza
wirtualnego i1 projektujagce pierwotnie inny typ odbioru. ,,Film kinowy” wiaczony w strumien
przekazu telewizyjnego traci swa odrgbno$é, jego percepcja uzalezniona jest od miejsca w
ramowce, od sasiedztwa przekazow, posrod ktorych przychodzi mu si¢ pojawié. Moze takze zostaé
poddany delimitacji poprzez inne przekazy, jak reklamy, zapowiedzi czy informacyjne flesze.
Telewizyjna praktyka dopuszcza takze dzielenie zbyt dtugich filmow na dwie, a nawet trzy czgsci
— w wyniku tych dziatan u widza zachwiana moze zosta¢ gatunkowa identyfikacja dzieta. Film
stanowigcy pierwotnie integralng cato$¢, zaczyna by¢ odbierany jak telewizyjny serial, a jego
percepcja zostaje rozciggni¢ta w czasie, kolejne odcinki mogg dzieli¢ nawet tygodnie. Juz ten
jeden, wyizolowany przyktad pokazuje, na jakie trudnosci narazony jest badacz podejmujacy si¢
zadania stworzenia w miar¢ koherentnego systemu gatunkow obecnych w telewizji.

Wydaje si¢ jednak, ze podziatu takiego mozna dokona¢, ale jedynie wtedy, gdy wskaze si¢
pewne niewykluczajace si¢ kategorie 1 stworzy kilka rownolegtych delimitacji, w tworzeniu
ktérych wzigte pod uwage zostang inne zmienne. W dodatku przy poszczeg6lnych klasyfikacjach
trzeba postugiwac si¢ nieco mglista kategorig dominanty 1 méwi€ o przewazajacym wystepowaniu
danej cechy. Szczegdlnie gdy moéwimy o neotelewizji, w ktorej przewaza technika kolazu,
pozwalajaca taczy¢ w ramach jednego przekazu rdznego typu modalno$ci — czasowe, przestrzenne

czy gatunkowe.

I. Podzial ze wzgledu na przestrzen

Pierwszym, cho¢ zapewne nie najwazniejszym, podziatem, jakiego mozna dokona¢, jest podzial
gatunkow ze wzgledu na przestrzen, w ktorej s tworzone. Generalnie mozna podzieli¢ programy
telewizyjne na te rejestrowane:

1. w studio;

367 Po raz kolejny natrafiamy w tym momencie na terminologiczng niedogodno$¢, pod pojeciem ,.filmy kinowe”
rozumiem dziela stworzone z zamystem rozpowszechniania w kinach. Dzi§ nie mozna tu wskaza¢ zadnego innego
wyznacznika ,.kinowosci”, bowiem nie jest juz nim jego przynaleznos$¢ rodzajowa, ani technika, ktora postuzyta do
jego nakrecenia (i kino i telewizja korzysta dzi§ powszechnie z technik cyfrowych) , ani nawet rzeczywisty kanat
dystrybucji, niejednokrotnie zdarza si¢ dzi$ tak, ze film krgcony z mysla o widzu kinowym ma swoja premier¢ w
telewizji lub na no$nikach cyfrowych.
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2. w zamknigetej przestrzeni poza studiem telewizyjnym (hala sportowa, teatr, Sejm);

3. w plenerze.
Warto w tym miejscu zauwazyC¢ charakterystyczne dla neotelewizji przekraczanie barier
przestrzennych. Niewiele jest dzi$ przekazow heterogenicznych pod wzgledem przestrzeni, w
ktorej sie rozgrywaja. Rozwoj telewizyjnych technologii sprawil, ze nawet programy, ktore jeszcze
kilka lat temu w catosci tworzone byty w telewizyjnym studio, dzi$ ,,wychodza w plener”. Laczenie
si¢ na zywo z korespondentami terenowymi w programach informacyjnych, zdjecia krgcone w
plenerze pojawiajace si¢ w sitcomach, programy publicystyczne, w ktérych miejscem dyskusji jest
otwarta przestrzen czy wywiady, podczas ktorych go$¢ znajduje si¢ w studio usytuowanym w

innym miescie — to wydaje si¢ dos¢ wyraziste przyktady tej tendencji.

I1. Podzial ze wzgledu na czas
Pod wzgledem temporalnym programy telewizyjne mozna podzieli¢ na trzy podstawowe
kategorie:

1. Programy pokazujace czas przeszty;

2. Programy rozgrywajace si¢ w czasie rzeczywistym

3. Programy rozgrywajace sic w ,,pozorowanym czasie rzeczywistym”3¢®,
Do pierwszej kategorii naleze¢ bedzie wiekszos¢ przekazow, w ktorych czas emisji nie pokrywa
si¢ z czasem rzeczywistym wydarzen. Najbardziej wyraziscie ten typ przekazu ujawnia si¢
chociazby w filmach fabularnych. Jak pisata Agnieszka Ogonowska film ogladamy, obraz
telewizyjny za$§ monitorujemy, a ,ogladanie implikuje w tym przypadku taki typ strategii
odbiorczej, ktdra polega na recepcji zarejestrowanego juz materialu monitorowanie z kolei oznacza
ciggto$¢ obserwowania, a jednoczesnie zawiera w sobie obietnice nieustannego doptywu obrazéw
do obserwatora, co zapewnié¢ ma nieustanng inwigilacje’”3°,

Do drugiej z wyr6znionych kategorii naleze¢ beda wszelkiego typu relacje ,,na zywo” z

roznych miejsc poza studiem telewizyjnym, a takze dyskusje, wywiady czy relacje sportowe
nadawane live. W telewizji poczatku XXI wieku wyraznie rysuje si¢ tendencja do powrotu do form

przekazu maksymalnie zmniejszajacych dystans czasowy pomigdzy ukazywanym wydarzeniem, a

jego ekranowg obecnoscia. To, co w poczatkach istnienia telewizyjnego medium byto techniczng

368 W. Godzic, Telewizja jako kultura, Krakow 2002, s. 121.
369 A, Ogonowska, Telewizja inwigilujgca, ,JKultura Popularna” 2004, nr 4, s. 60.
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koniecznoscig (telerecording byt stosowany juz w roku 1956, cho¢ na jego upowszechnienie
potrzebna byta jeszcze prawie dekada), dzi$ jest wynikiem tendencji do maksymalnej ,,realno$ci”
i ,,prawdziwosci” przekazu telewizyjnego, a jednocze$nie jedng z cech dystynktywnych
neotelewizji, majacej ,,charakter procesualny, poniewaz nieustannie produkuje rzeczywisto$¢
telewizyjng w postaci strumienia audiowizualnego, ktorego krance znajdujg si¢ poza horyzontem
percepcyjnym widza. W ten sposob tworzy si¢ wrazenie wiecznego trwania rzeczywistosci
telewizyjnej™"°.

Ta chec¢ stopienia si¢ w jedno$¢ z rzeczywistoscig pozaerkranowg widoczna jest w gatunkach,
pozorujacych rozgrywanie si¢ w czasie rzeczywistym i korzystajacych z réznego typu, mniej lub
bardziej zauwazalnych, manipulacji, stluzacych stworzeniu wrazenia dziania si¢ w czasie
pokrywajacym si¢ z czasem percepcji. Tego typu strategie mozemy obserwowac¢ w programach
typu reality show, w ktorych materiat zmontowany, stara si¢ imitowa¢ czasowg adekwatnosc¢, cho¢
czasami program na ekranach telewizyjnych pojawia si¢ nawet kilka miesiecy po zakonczeniu jego
nagrywania (programy typu Agent czy Wyprawa Robinson). Doktadnie tym samym celom stuzg
pojawiajagce si¢ w cotygodniowych programach typu talk-show nawigzania do zdarzen, ktore w
momencie rejestracji programu byty jedynie potencjalng przysztoscig. Ciekawym przypadkiem sa
takze retransmisje wydarzen sportowych, podczas ktorych komentarz zawsze podawany jest w

czasie terazniejszym, sugerujagcym czasowg realnos¢ przekazu.

I11. Podzial ze wzgledu na cel powstania komunikatu

W tym podziale uwzgledni¢ nalezy jeszcze jedna istotng ceche programow sktadajacych si¢ na
panoptikum telewizyjnych gatunkéw — cel ich powstania, ich pierwotna rola oraz ich wytworce.
Uwzgledniajac te uwarunkowania mozna wyodrebni¢ trzy zasadnicze typy:

1. Gatunki stricte telewizyjne;

2. Gatunki wtornie telewizyjne;

3. Gatunki przeznaczone dla telewizji, wytwarzane jednak przez podmioty zewngtrzne.

Do pierwszej kategorii mozemy zaliczy¢ przekazy nie mieszczace si¢ w pozostatych
wyroznionych typach. W drugiej miescityby si¢ przede wszystkim filmy, przeznaczone do
dystrybucji kinowej, ktore znalazty swoje miejsce w ramowce telewizyjnej, a takze na przyktad

audycje radiowe, ktére (z réznych przyczyn) pojawiaja si¢ czasami w telewizji. W trzeciej za$

870 |bidem, s. 59.
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zawieralyby sie przede przekazy perswazyjne — reklamy, materialty wyborcze, oredzia, itp.,
przygotowywane z mys$lag o telewizji, lecz stanowiagce w niej ,,cialo obce”, w zasadzie nie
podlegajace jurysdykeji stacji telewizyjnych z réznych wzgledéw (komercyjnych, misyjnych)
zmuszonych do ich emitowania.
IV. Podzial gatunkow telewizyjnych, ze wzgledu na ich geneze

Ze wzgledu na medium, z ktérego si¢ wywodza gatunki telewizyjne mozemy podzieli¢ na:

1. Gatunki wywodzace si¢ z filmu fabularnego;

2. Gatunki o rodowodzie teatralnym;

3. Gatunki wywodzace si¢ z filmu dokumentalnego;
4. Gatunki o rodowodzie prasowym;
5

Gatunki o rodowodzie czysto telewizyjnym3™,

1. Wsréd gatunkow, ktore wywies¢ mozna z filmu, chocby ze wzgledu na ich fikcjonalny i
fabularny charakter, mozemy wyr6znié:

A. Filmy fabularne. Przeznaczone pierwotnie do rozpowszechniania kinowego,
zajmujace jednak sporo miejsca w ramowkach stacji telewizyjnych. Osobng kategorig bylyby filmy
telewizyjne, realizowane od razu z mysla o emisji telewizyjnej, charakteryzujace si¢ z reguty
mniejszym budzetem 1 rozmachem inscenizacyjnym. Czasami filmy telewizyjne tworza cykl
potaczony podobienstwem tematycznym czy formalnym.

B. Serie telewizyjne. Przez niektorych mylnie, cho¢ powszechnie, utozsamiane z
serialami. Seria oparta jest na ukazywaniu perypetii tych samych bohateréw — ich kKinowymi
odpowiednikami byty chociazby filmy o Nicku Carterze czy Broncho Billu powstate w drugie;j
dekadzie XX wieku czy seria filméw o Bondzie — w ktorych kazdy z odcinkéw tworzy raczej
zamknigtag calo$¢, cho¢ oczywiscie pewne watki moga by¢ rozwijane przez calg serig.
Poszczegdlne odcinki serii charakteryzuja si¢ strukturg bliska filmom gatunkowym: posiadaja
wstep, rozwinigcie, zakonczenie i wyraznie zaznaczone punkty zwrotne®’?. Serig byta na przyktad

Stawka wieksza niz Zycie (1967-1968).

371 W tym ujeciu mozna by takze dopisa¢ gatunki o pochodzeniu radiowym. Jednak ich korzenie dzi$ sg niezbyt
czytelne i1 korzystaja one przede wszystkim z kodéw nalezacych do innych mediow — gtownie filmowych, a ich
radiowa proweniencja wydaje si¢ jedynie etapem przej§ciowym, spowodowanym pierwotna niedoskonatoscig medium
telewizyjnego.

372 por, S. Field, R. Rilla, Pisanie scenariusza filmowego, przet. W. Wertenstein, B. Pankau, Warszawa 1998; oraz
M. Karpinski, Niedoskonale odbicie, O sztuce scenariusza filmowego, Warszawa 1995.
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Specyficzng forma serii telewizyjnych bytyby sitcomy (situation comedy). Sktadajg si¢ one
bowiem z krétkich (przewaznie od 15 do 30 minut) odcinkow, tworzacych zazwyczaj spdjng catosé
i eksploatujacych jeden wiodacy watek. Sitcom jest programem komediowym rozgrywajacym si¢
najczesciej w zamknigtej przestrzeni (lub przestrzeniach) — miejscu pracy lub domu.
Charakteryzuje si¢ silng stereotypizacja postaci (cho¢ jednoczes$nie bardzo czesto pewne stereotypy
bywaja w nim o$mieszane). Cechg odrozniajaca sitcomy od innych telewizyjnych produkcji jest
$miech czesto towarzyszacy akcji utworu. Moze byé on rejestrowany podczas krecenia
poszczeg6lnych odcinkéw 1 jest reakcja widowni zasiadajacej w studio czy teatrze, moze by¢
zapisywany podczas projekcji dla wyselekcjonowanej widowni badz tez dogrywany z tasmy, w
momentach wybranych przez realizatoréw. Sitcomy (podobnie jak opery mydlane) po raz pierwszy
pojawily sie w latach 20-tych w amerykanskim radiu, dzi§ juz takze ich rodowdd jest czytelny
jedynie dla znawcow mediow.

C. Seriale. Wérod ktorych wyrdzni¢é mozemy:

e Seriale wlasciwe. Filmy telewizyjne taczace si¢ w jedng catos¢, ktorych odcinki trwaja
zazwyczaj od 45 do 60 minut, opowiadajg o losach tych samych bohateréw. Charakteryzuja
si¢ bardziej otwartg strukturg niz seria, zakonczenie poszczegdlnych odcinkow jest
zazwyczaj otwarte i oparte na chwycie nazywanym z angielska — cliffhangerem®’3. Jest to
zawieszenie akcji w szczegdlnie ekscytujacym momencie, majace przyciggnaé przed
ekrany widzow ciekawy rozwigzania podczas emisji kolejnego odcinka.

e Opery mydlane (Soap Operas). Termin ten funkcjonuje w nazewnictwie anglosaskim,
czasami pojawia si¢ w polskich rozwazaniach teoretycznych dotyczacych gatunkow
telewizyjnych, jednak, gtownie ze wzgledu na pejoratywne zabarwienie tego okreslenia,
nie jest uzywany w polskiej praktyce telewizyjnej. Opery mydlane to przyktad gatunku
wywodzacego si¢ pierwotnie z radia — to tam wiasnie powstaly pierwsze wieloodcinkowe
audycje sponsorowane bardzo czesto przez producentdw srodkow czystosci. Dzi$ jednak ta

radiowa proweniencja soap operas ulegta zatarciu, postuguja si¢ one bowiem $rodkami

373 Jak twierdzi Jerzy Plazewski, poczatkowo w filmowych seriach: ,,Kazdy film stanowil osobng cato$¢, ale po 1914
roku udoskonalono technik¢ intrygowania widza. Urywano w najciekawszym miejscu, gdy bohatera nic juz,
zdawatoby sig¢, nie moglo uchroni¢ od naglej $mierci, i zapraszano na nast¢pny film cyklu — za tydzien! W pot wieku
pbzniej owa zasadg seriali przejeta niemal bez zadnych zmian telewizja”. [por.: J. Ptazewski, Historia filmu, Wroctaw
— Warszawa — Krakow 1995, s. 21].
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zaczerpnietymi z filmu fabularnego przystosowanymi jedynie do potrzeb telewizyjnych®’.

Opery mydlane to wieloodcinkowe, wielowatkowe opowiesci koncentrujace si¢ na zyciu
rodzinnym i uczuciowym najczesciej spokrewnionych ze soba bohateréw. Opery mydlane
charakteryzuje brak przewidywanego zakonczenia, ciggng si¢ tak dtugo, az podobaja si¢
widowni, nie dazg nigdy do jakiego$ finatu. Odcinki filméw zaliczanych do tego gatunku
trwaja od ok. 20 do 50 minut. W tradycji amerykanskiej soap operas pojawiaja si¢ w
ramowce w godzinach 11.00-16.00. W Polsce te ograniczenia czasowe nie obowigzujg —
opery mydlane nadawane sg w godzinach popotudniowych, a nawet w prime time.

Telenowele. Jest to gatunek bliskim operom mydlanym, cho¢ jego nazwa jest na gruncie
polskim niespojna z tradycyjnym nazewnictwem genologicznym. W literaturoznawstwie
bowiem nowela jest utworem krotkim i1 jednowatkowym. Jednak kalka jezykowa z jezyka
hiszpanskiego, w ktorym novela oznacza powie$¢ sprawita, ze mianem telenoweli zwykto
okresla¢ si¢ wieloodcinkowy serial dotyczacy spraw ,,sercowych”, réznigcy si¢ od opery
mydlanej mniejsza iloscia watkow 1 dazeniem do jasno okre$lonego finalu, jakim w
wigkszosci wypadkéw jest malzenstwo gtéwnych bohaterow. W polskim nazewnictwie
telenowelg nazywano takie seriale jak: W labiryncie czy Klan, cho¢ seriale te nosza
wszelkie gatunkowe znamiona oper mydlanych, zas do formuly telenowelowej nawiagzuja

seriale takie jak BrzydUla (2008-2009) czy Majka (2009)37.

2. Wydaje mi sie¢, ze wérdd gatunkéw telewizyjnych wyrdzni¢ mozna dwa, ktérych geneza jest

wyraznie odmienna od innych typow programéw i wywies¢ jag mozna od tradycyjnych form

teatralnych. Sg to gatunki hybrydyczne, charakterystyczne raczej dla paleotelewizji, dzi§ za$

zanikajace.

Mowa tu o:

A
B.

Teatrze telewizji oraz

Telewizyjnym kabarecie.

374 Najbardziej widoczng roznicg jest czeste uzywanie zblizen. Jest to efekt rozmiaréw telewizyjnych ekranow, na
ktorych plany ogoélne nie spekniaja czgsto swojej roli, ale takze chegcia podniesienia ,temperatury emocjonalnej”
poszczegodlnych ujec, a takze nizszym kosztem wytwarzania filmow, w ktorych dominuja plany bliskie.

375 Warto zauwazyé, ze w dzisiejszej telewizji pojawiajg sic gtéwnie formy hybrydyczne, lgczace cechy serii
telewizyjnej 1 serialu wlasciwego.
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Teatr telewizji byt forma, ktora pojawila si¢ w poczatkowym okresie funkcjonowania
telewizji i zwigzana byta z ograniczeniami technicznymi oraz naturalnym rozwojem form
programowych. Nie jest to wiec, jak twierdzi Jerzy Uszynski — ,,polska spécialité de la maison'®,
lecz gatunek wystepujacy, zwlaszcza w latach 50-tych i 60-tych, w ramowkach wielu stacji
telewizyjnych na calym niemal $wiecie®’’. O ile jednak w pierwszych latach istnienia nowego
medium teatr telewizji faktycznie byl formag niemalze wprost przeniesiong z desek teatru na szklany
ekran, czgsto w dodatku sztuki byly grane na zywo, to wraz z rozwojem telewizji i jej mozliwosci
technicznych spektakle teatru telewizji byty coraz bardziej zblizone do form filmowych i dzi$ teatr
telewizji znacznie czgdciej jest ,filmem fabularnym z mniejszym budzetem” nagrywanym na
tasmie magnetycznej badz cyfrowo, niz faktycznie przedstawieniem wywodzacym si¢ z przestrzeni
teatralnej.

Natomiast kabaret, ktory zwlaszcza w Polsce, uznawany bywa za forme parateatralng, takze
dos¢ szybko zagoS$cil na szklanym ekranie. W nadwislanskiej tradycji telewizyjnej zapisal si¢
zwlaszcza Kabaret Starszych Panow, ukazujacy si¢ w latach 1958-1966, ktory na dlugie lata
wyznaczyl pewng formutg tworzenia tego typu programow, nawigzujac jednoczesnie do bardzo
bogatej tradycji polskiego kabaretu literackiego. Jednak z czasem zaczely pojawiac si¢ kolejne
programy — skierowane do innej publicznosci, taczace skecze z piosenkg i weigganiem do zabawy
obecnej w studio publicznos$ci. Dzi$ coraz czgsciej rowniez w polskiej telewizji zaczyna pojawiac
amerykanska formuta stand-up comedy, polegajaca na prowadzeniu przez komika monologu
(ewentualnie dialogu z publicznoscig) do$¢ czgsto opartego na niezbyt wyszukanym, a niekiedy
wrecz wulgarnym humorze sytuacyjnym.

3. Film dokumentalny jest rodzajem filmowym, ktoremu telewizja zawdziecza szczegdlnie duzo
jezeli chodzi o poetyke przekazu, nastawienie na faktograficzng warto$¢ materiatu wizualnego 1
dzwigkowego, wypracowanie pewnych podstawowych technik komunikacyjnych. Jednoczes$nie
jednak znakomita czg¢$¢ gatunkow ,,faktograficznych” wywodzona jest z tradycji prasowej. Warto
jednak pamigta¢ o tym, ze w przypadku niektérych gatunkéw prasowych, takich jak na przyktad
reportaz, mozemy mowic o daleko posunietej konwergencji pomigdzy prasg a filmem. Wszak film
(a trzeba powiedzieé, ze film, ktory dzi§ nazwalibysmy dokumentalnym, pojawit si¢ od samego

poczatku istnienia tego medium — czym bowiem byly pierwsze filmiki braci Lumiére, jesli nie

376 J. Uszynski, op. cit., s. 75.
377 Por.: G. Stachowna, Teatr Telewizji — na ruinach imperium, [w:] 30 najwazniejszych programéw TV w Polsce, pod
red. W. Godzica, Warszawa 2005.
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zapisem nieinscenizowanej rzeczywistosci?) jest niemalze rowiesnikiem wspolczesnego reportazu.
W zwigzku z tym, do gatunkéw telewizyjnych wywodzacych si¢ z tradycyjnego filmu

dokumentalnego zaliczyé mozna®®:

Film dokumentalny sensu stricte;
Reportaz telewizyjny;
Serial lub seri¢ dokumentalna;

Telenowel¢ dokumentalng. Docusoap;

m©oOow?>

Obrazek. Impresj¢ dokumentalna;

F. Mock-documentary.

A. Najbardziej wyczerpujaca definicje filmu dokumentalnego stworzyt na gruncie polskim
Mirostaw Przylipiak. Wedtug niego ,,film dokumentalny to taki autonomiczny, istniejacy jako
osobna cato$¢ przekaz audiowizualny, ktory prezentuje wycinek §wiata kompletnego, w ktorym
znaczenia nominalne sg tozsame z zrodlowymi, w ktérym istnieje dystans czasowy miedzy
momentem rejestracji a momentem odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna wiernos¢
odtworzenia czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktorym realizatorzy nie ingeruja w
rzeczywisto$¢ przed kamerg albo ingeruja 1 fakt tej ingerencji czynia elementem strukturalnym
filmu, albo tez ingeruja w tym celu, aby przywrocic¢ taki stan tej rzeczywistos$ci, jaki istniat przed
pojawieniem si¢ ekipy filmowej, lub tez aby wyzwoli¢ prawde zachowan osob filmowanych, ktory
nasladuje w swojej strukturze konwencjonalne sposoby wtasciwego czlowiekowi porzadkowania
rzeczywistosci, w ktorym funkcja autoteliczna wzgledem warsztatu lub tworzywa filmowego, o ile
istnieje, nie moze przyttumié¢ i zdominowaé funkcji przedmiotowe;j”3’®.

B. Reportaz telewizyjny to gatunek, ktorego proweniencja moze by¢ wywiedziona zaréwno z
filmu dokumentalnego czy tez filmowego reportazu, jak i z prasy, w ktérej pojawit sie w drugiej
potowie XIX wieku. W tradycji prasoznawczej reportaz bywa definiowany ,jako gatunek
pograniczny publicystyczno-literacki, siegajacy po srodki artystyczne prozy literackiej. Obca mu

jest fikcja literacka, gdyz jego tworzywem jest material autentyczny, czgstokro¢ uformowany na

378 Mozna przyja¢ oczywiscie inng optyke i wigczy¢ w obreb rodzaju, jakim jest film dokumentalny, niemalze
wszystkie dokumentalne gatunki telewizyjne. Tak robi na przyktad Marek Hendrykowski w artykule: Z problemow
teorii filmu dokumentalnego, [w:] Studia filmoznawcze. W kregu filmu, teatru i telewizji, pod red. J.
Trzynadlowskiego, Wroctaw 1992.

379 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk 2000, s. 40.
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wzor epickiej fabuty. Reportaz obejmuje utwory bedace sprawozdaniami z wydarzen, ktorych
autor byt bezposrednim $wiadkiem lub uczestnikiem#°. Natomiast reportaz telewizyjny wedhug
Kazimierza Wolnego-Zmorzynskiego jest ,,oparty na faktach; [a] obrazy potaczone sa z tworczg i
kierunkowa interpretacja”®!. Krzysztof Miklaszewski dodaje do tego jeszcze konstatacje, ze:
»powiada si¢ wsrod praktykow telewizyjnych [...], ze reportaz to «gorszy film dokumentalny», bo
reportera zwanego tez coraz czeSciej «reportazysta» bardziej interesuje aktualnosé
przedstawianych wydarzen niz tzw. efekt artystyczny382. Reportaz telewizyjny ze wzgledu na
swoje pochodzenie jest wigc prawdziwa hybryda taczaca w sobie elementy prasowe (a nawet
literackie), filmowe, a takze charakterystyczng dla telewizji potrzeba aktualnoSci 1
natychmiastowosci.

C. Czasami zdarza sig, ze filmy dokumentalne lub tez reportaze tworza kilkuodcinkowe wigksze
catosci powigzane ze soba miejscem akcji, bohaterami lub tez nadrz¢dng idea spajajaca
poszczeg6lne epizody — te powigzane ze sobg teksty filmowe mozemy nazwaé, w zaleznosci od
przyjetej przez autoréw koncepcji nazwac serialem lub tez serig dokumentalna.

D. Szczegdélnym przypadkiem dokumentalnego serialu, charakterystycznego dla form
neotelewizyjnych i wywodzacego si¢ z formy filmu dokumentalnego w sposob posredni, jest
ducumentary soap, nazywana takze czasem (co jest kolejnym przyktadem na chaos panujacy w

383 Gatunek ten narodzit sie w latach

opisie gatunkoéw telewizyjnych) — telenowelg dokumentalng
90-tych w Wielkiej Brytanii, a za pierwsze produkcje tego typu uznaje si¢ programy Vet School
(1996) i Airport (1978). Jak pisze Stella Bruzzi gtéwne cechy docu-soap to: ,,podkreslanie wartosci
rozrywkowych w opozycji do powaznych i moralizujacych wartos$ci dokumentu, wazno$¢ postaci,
ktore cieszg si¢ z grania przed kamera, szybki montaz pochodzacy z telenoweli, autorytatywny 1
kierujacy dziataniami innych glos spoza kadru oraz nastawienie raczej na codzienno$¢, niz

podkre$lanie kwestii spolecznych™®. W telewizji polskiej przyktadami dokumentalnych

telenowel moga by¢ takie programy jak Szpital Dziecigtka Jezus (1999) czy Pierwszy krzyk (1999).

380 K. Wolny-Zmorzyniski, Reportaz — jak go napisaé?, Rzeszéw 1996, s.13.

31 K. Wolny-Zmorzynski, Reportaz, [W:] Dziennikarstwo i $wiat mediéw, pod red. Z Bauera i E. Chudzifiskiego,
Krakéw 2000, s. 177.

382 K. Miklaszewski, Telewizyjne gatunki dziennikarskie, ,,Za Ekranem. Kwartalnik warsztatowy”, nr 1, 2004, s. 10.
383 Por. lhidem, s. 11 oraz W. Godzic, Telewizja i jej gatunki. Po ,, Wielkim Bracie”, Krakow 2004.

34 S, Bruzzi, New Documentary: A Critical Introduction, Londyn and New York 2000, s. 76. (cytuje za: W. Godzic,
op. cit., s. 202).
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E. Zarowno obrazek, jak i impresja dokumentalna sg gatunkami pojawiajgcymi si¢ w telewizji
raczej sporadycznie. Sa to krétkie formy, czgsto pozbawione komentarza i ilustrowane muzyka,
prezentujace wycinek rzeczywistosci. W formach tych zdaje si¢ dominowac funkcja autoteliczna.
Obrazek i1 impresja wykorzystywane sg jako przerywniki pomiedzy dluzszymi programami
telewizyjnymi. Za specyficznie telewizyjng odmiang tego gatunku uzna¢ mozna videoclip, w
ktérym obraz podporzadkowany jest muzyce i jej towarzyszy.

F. Wedlug Jane Roscoe i Craiga Highta mock-documentary (falszywy dokument) jest to gatunek
sytuujacy sie na przecieciu dwoch filmowych rodzajow — fabularnego i dokumentalnego®®,
uzywajacy jednak przede wszystkim koddéw 1 konwencji dokumentu, a poprzez to konstruujacy

386 Widz oglada przekaz

szczegolng relacje pomiedzy przekazem medialnym a rzeczywistoscia
fikcyjny, lecz powinien wierzy¢ w jego realno$¢, bowiem uzyte zostaty konwencje oswojone w
odbiorczej praktyce jako sluzace ukazywaniu wydarzen prawdziwych. W gatunku tym (cho¢
niektorzy badacze uwazajg to raczej za pewng strategi¢ autorska, a nie za odrebny gatunek) po raz
kolejny ujawniajg si¢ cechy neotelewizji, starajacej si¢ w sposob niezauwazalny dla widza stopié

w jednym przekazie prawde 1 fikcje.

4. Gatunki o rodowodzie prasowym.

Wsrod telewizyjnych gatunkow o rodowodzie prasowym wyrozni¢ mozemy:
News;

Wzmianke;

Notatke;

Kronike zdarzen;

Przeglad wydarzen;

Kalendarium,;

Relacje;

I o6 mmoOow >

Prezentacje;

Sprawozdanie;

“

Komentarz;

2

Biogram;

385 W tradycji anglosaskiej wyrdznia si¢ dwa podstawowe rodzaje filmowe: film of fiction i film of facts (por. R.
Manvell, Film, London 1946).
386 Por. J. Roscoe, C. Hight, Faking it: Mock-Documentary and the Subversion of Factuality, Manchester 2001.
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Sylwetke;
Wywiad;
Sondeg;
Dyskusje;
Zapowiedz;
Felieton;
Esej;

©» DO VO ZZC

Recenzje.

Gatunki prasowe w polskim pismiennictwie doczekaly sie dosé¢ szczegétowych opracowan®®,
dlatego tez opisywanie ich w kontek$cie ich wystepowania w telewizji nie wydaje si¢ niezbedne.
Warto jednak zauwazy¢ kilka zjawisk, ktore nie byly az w takim nat¢zeniu obecne w
paleotelewizji, a ktore decyduja o obliczu telewizji w XXI wieku. Przede wszystkim nalezy
zwroci¢ uwage na wspotwystepowanie gatunkoéw w ramach jednego programu. Cho¢ oczywiscie
jest to zjawisko obecne w telewizji niemalze od poczatkoéw jej istnienia, dzi$ jest ono szczegodlnie
zauwazalne. W zasadzie nie spotkamy juz programoéw homogenicznych gatunkowo. W dyskusjach
pojawiaja si¢ przerywajace ja felietony, wywiad bywa zestawiony z sonda badz recenzja,
sprawozdanie miesza si¢ z komentarzem etc. W dodatku mamy do czynienia ze zjawiskiem, ktore
okresla si¢ mianem infoteimentu, czyli potgczenia informacji z rozrywka, ktora powoduje dalsze
skomplikowanie dyskursu genologicznego — w neotelewizji nastgpuje bowiem wymieszanie
roéznych strategii nadawczych, do pewnego momentu wyraznie od siebie oddzielonych. Dominacja
funkcji fatycznej powoduje takze wzrost znaczenia zapowiedzi jako gatunku, ktory pojawia si¢
dzi$ zdecydowanie czesciej, niz jeszcze kilka lat temu.

5. Gatunki o rodowodzie czysto telewizyjnym.

Oczywiscie mowienie o czysto telewizyjnym rodowodzie pewnych gatunkow jest jedynie
niezb¢dnym w tym momencie uproszczeniem, bowiem w zasadzie kazdy z nich miat swoich
blizszych lub dalszych przodkéw we wczesniej funkcjonujagcych mediach. Jednak wydaje mi sig,
ze mozna wyrozni¢ kilka typow programow, ktore swoj status zawdzieczajg przede wszystkim

telewizji i ich istnienie w innych mediach jest niemozliwe, badz tez bardzo powaznie ograniczone.

387 Por. M. Wojtak, Gatunki prasowe, Lublin 2004; K. Wolny-Zmorzynski, A. Kaliszewski, W. Furman, Gatunki
dziennikarskie: teoria, praktyka, jezyk, Warszawa 2003; Dziennikarstwo i swiat mediéw, pod red. Z Bauera i E.
Chudzinskiego, Krakow 2000.
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Wsrod gatunkow ,,czysto” telewizyjnych wymieni¢ mozna:
A. Teleturnieje;

B. Talk-show;

C. Reality-show.

A. Teleturnieje

Pierwszy teleturniej pojawil si¢ w telewizji juz w roku 1938 (byt to quiz Spelling Bee
nadawany przez BBC)*®, wiec juz od poczatku istnienia nowego medium byt z nim zwigzany.
Najczesciej dzieli sig teleturnieje na te, wymagajace wiedzy (quiz Shows) i na zr¢gcznosciowe (game
shows), cho¢ w neotelewizyjnej praktyce najczgsciej nastepuje zlanie si¢ tych dwoch konwencji i
potaczenie zadan fizycznych z umystowymi. Druga tendencja widoczng w ostatnim czasie, jest
coraz dalej posunieta interaktywno$¢ — w niektérych programach tego typu juz w ogoéle nie
pojawiaja si¢ zadni zawodnicy, a jedynie prowadzaca lub prowadzacy, zadajacy telewidzom
pytania, na ktéore moga oni odpowiada¢, dzwonigc do studia lub wysytajac SMS-a.
B. Talk-show.
To gatunek, ktory do klasycznej formuty wywiadu 1 debaty doktada kolejne elementy — udziat
publicznosci i rozrywkowy charakter, towarzyszacy nawet rozmowom na powazne tematy. Talk-
show zdeterminowany jest takze poprzez osobe prowadzacego (czasami pary prowadzacych),
ktory rozmawia z uczestnikami widowiska na ustalony temat (talk-show monotematyczny) lub tez
na dowolne tematy (ogblny). W tradycji amerykanskiej nadal obecny jest podziat na talk-show
dzienne (The Oprah Winfrey Show) i nocne (The David Letterman Show) — te pierwsze z reguty
maja bardziej publicystyczny charakter 1 dotykaja waznych, cho¢ niezbyt drastycznych,
problemow spotecznych; nocne z kolei czgsciej sg programami, w ktorych pojawiaja znane

osobistosci 1 majg bardziej rozrywkowy charakter.

C. Reality show
Program rozrywkowy, w ktérym grupa osob poddana jest nieustannej obserwacji telewizyjnych
kamer 1 na najcze$ciej ograniczonej lub $cisle okreslonej przestrzeni musi wykonywaé réznego

typu zadania, a poszczeg6lni uczestnicy sg eliminowanie badz przez wspotuczestnikdw programu,

388 por. D. McQueen, Television. A Media Student’s Guide, London 1998, s. 67.
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badz przez telewidzow. Pierwszym programem tego typu byt szwedzki Survivor®®®,

najglos$niejszym byt niewatpliwie stworzony w Holandii Big Brother. Popularno$é, jaka cieszyt si¢
w pewnym momencie ten gatunek, spowodowata powstanie réznego typu mutacji — bohaterem
mogt by¢ pojedynczy bohater czy rodzina, przestrzen stata si¢ mniej ograniczona, zrezygnowano
z wylaniania zwyciezcy. Formule t¢ trafnie zdefiniowal Wiestaw Godzic, ktoéry pisat, ze formuta
reality show polega ,,na postawieniu cztowieka w sytuacji kryzysowej, a nast¢pnie obserwowaniu
jego zachowan, przy czym calo$¢ powinna by¢ produktem przyjemnym (chociaz kontrowersyjnym
jednoczesnie) i — rzecz oczywista — odpowiednio podanym do sprzedazy”>%°. Reality shows (czy
szerzej reality TV) sa kolejnym dowodem na to, Zze neotelewizja dazy do omipotencji, pragnac
przeksztalci¢ w telewizyjne widowisko cala dostepng rzeczywistos¢ i udowodni¢, ze posiada

wladzg¢ nad jej wszelkimi aspektami.

V. Ostatni podzial, jaki mozna wprowadzi¢ wsrdéd programéw telewizyjnych to podzial
tematyczny. Gldwne typy programoéw pojawiajace si¢ na szklanym ekranie to:

Programy informacyjne;

Programy publicystyczne

Programy sportowe;

Programy kulturalne;

Programy rozrywkowe;

Programy popularno-naukowe;

Formy fabularne;

Programy dla dzieci;

© o N o g bk~ wbhPE

Programy poradnikowe;

-
©

Programy muzyczne.

Wsrod wyrdznionych przedziatow tematycznych mozna oczywiscie dokonywaé bardziej
szczegdlowych delimitacji, jednak wydaje mi si¢, ze w tak zarysowanym podziale miesci si¢
zasadnicza wiekszo$¢ programow telewizyjnych. Warto jednak zwr6ci¢ uwage na dominujacg w

neotelewizji funkcje rozrywki. Mowi si¢ dzis o infoteimencie czy eduteimencie, a pod tymi

39 Por.: S. Brenton, R. Cohen, Polowanie na ludzi, przet. L. Stawowy, Warszawa 2004.

3% W. Godzic, Big Brother, czyli flirt telewizji z rzeczywistoscig, [W:] 30 najwazniejszych programéw TV w Polsce...,
S. 49.
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nazwami ukrywa si¢ polaczenie funkcji informacyjnej czy naukowej z zabawg i1 forma
zdecydowanie 1zejsza, niz ta, ktéra obowigzywata w paleotelewiz;i.

Dodatkowo w czasach gwaltownych przemian, jakim podlega telewizyjne medium
nalezatoby uwzgledni¢ takze ewolucje zwigzang ze zmiang praktyk odbiorczych, z
przeksztatceniami samej telewizji, jej relacji z innymi mediami (szczegodlnie z Internetem), ale cho¢
wstepne 1 szkicowe nakre$lenie tematyki telewizyjnej genologii wydaje mi si¢ dobrym wstgpem

do dalszych rozwazan podejmowanych w tym tomie.

Propozycje lektur:

A. Helman, Film gangsterski, Warszawa 1990.

Ch. F. Altman , W strone teorii gatunku filmowego, przet. A. Helman, ,,Kino” 1987, nr 6.

R. Altman, Gatunki filmowe, ttum. M. Zawadzka, Warszawa 2012.

Zmierzch telewizji? Przemiany medium. Antologia, wybor, koncepcja i red. nauk. T. Bielak, M.
Filiciak, G. Ptaszek, Warszawa 2011.
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15. Teorie badan medioznawczych

TEORIE ODBIORU TEKSTOW WIZULANYCH

Spojrzenie socjologiczne

IKONOSFERA

Obrazy, ktore napotykamy w naszym otoczeniu, celowo wykonane przez jakiego$§ tworce w
pewnym medium, z intencja przekazania jakiego$§ komunikatu, przestania, podkreslenia jakiego$
znaczenia, wywotania wrazenia estetycznego, wywarcia wptywu na decyzje konsumpcyjne czy
wybory polityczne.

SOCJOSFERA

Obserwowalna powierzchnia zycia spotecznego. Wyglad ludzi, przedmiotow, obiektow, ktory jest
treScig wrazenia wzrokowego 1 ktéry dopiero moze sta¢ si¢ intencjonalnym obrazem (np.
utrwalony na fotografii).

REZIMY OBRAZOWANIA

Wzory, style tworzenia obrazow, ksztaltowania wizerunku czy designu wytwarzanych
przedmiotoéw albo obiektow (np. moda, styl malarski).

REZIMY PATRZENIA

Reguly pozwalajace na przygladanie si¢ lub zabraniajace przygladania si¢ pewnym osobom lub

przedmiotom, utrwalania ich wizerunkéw (np. dzigki fotografowaniu).

Przejawy kultury wizualnej pojawiajace si¢ w rozwazaniach socjologicznych
Spoteczenstwo ikon

Spoteczenstwo spektaklu

Spoteczenstwo autoprezentacji

Spoteczenstwo designu

Spoteczenstwo podgladactwa

Spoteczenstwo ikon

Spoteczenstwo spektaklu

Spoteczenstwo designu

Spoteczenstwo podgladactwa
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STRATEGIE INTERPRETACJI WIZUALNEJ

INTERPRETACJA KONTEKSTOWA (sytuacyjna)

Rozpoznaje kontekst spoleczny, w ktérym wydarzenie wystepuje, oraz odkrywa jego typowa
lokalizacje.

INTERPRETACJA HERMENEUTYCZNA (PODMIOTOWA)

Kaze dostrzec fakt, ze skladnikami spoleczenstwa sa dziatajacy ludzie. Bada np. tozsamosci
spoteczne.

INTERPRETACJA SEMIOLOGICZNA (SYMBOLICZNA)

Zmierza do dekodowania znaczen zawartych w znakach 1 symbolach wizualnych wystepujacych
w danym spoleczenstwie.

Bada znaki:

zwigzane z kulturg

ikoniczne

indeksowe (wskaznikowe)

INTERPRETACJA STRUKTURALNA

Uznaje, ze zycie spoteczne (zdarzenia, praktyki, sytuacje codzienne, sposoby myslenia) nie sa
arbitralne, lecz odzwierciedlaja lezace u ich podstaw ukryte struktury, formy, ramy, ktore z jednej
strony ograniczaja, ale z drugiej — stymuluja to, co jest mozliwe.

INTERPRETACJA INTERAKCYJNA

Skupia uwage na formach, jakie przybieraja zdarzenia czy sytuacje spoteczne.
INTERPRETACJA NORMATYWNA

Stara si¢ dociec, jakie reguty, normy, wartosci, powinnosciowo zdefiniowane role spoleczne,
nakazy mody czy style Zycia sg obowigzujace i podlegaja w danej zbiorowosci sankcjom
spotecznym — negatywnym lub pozytywnym.

INTERPRETACJA IDEACYJNA

Zmierza do ujawnienia, jakie przekonania, wierzenia, ideologie, doktryny sg wyznawane 1
podzielane w spoteczenstwie czy jakim$ segmencie spoteczenstwa i w jakiej mierze ludzie
identyfikuja si¢ z tymi pogladami.

INTERPRETACJA DYSTRYBUTYWNA (STATUSOWA)
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Dazy do wykrycia wystepujacych w spoteczenstwie zroznicowan pozycji spotecznych, zaréwno w
sensie funkcjonalnym (podziatu pracy, specjalizacji, r6l zawodowych), jak i hierarchicznym

(nieréwnosci w dostepie do dobr materialnych, wptywu i wiadzy, szacunku i prestizu, itp.).

SPOJRZENIE FILMOZNAWCZE
PIERWSZE TEORIE FILMOZNAWCZE

Od momentu pierwszych pokazéw braci Lumiére kino bylo przedmiotem uwagi ludzi
rozmaitych profesji. Poczatkowo traktowano je przede wszystkim jako techniczng nowinke lub
,ruchomg fotografi¢”. Niektorzy, jak na przyklad Bolestaw Matuszewski — autor jednego z
pierwszych tekstow dotyczacych kina, dostrzegali w kinie przede wszystkim takie wartosci jak
autentyzm i dokumentalizm.
W listopadzie 1908 roku profesor praskiego uniwersytetu, specjalista od komparatystyki literackiej
i teatrologii — Vaclav Tille — oglosit w czasopi$mie ,,Novina” tekst zatytulowany Kinéma, w
ktérym podjal pierwsze proby analizy jezyka filmowego — montazu, rytmu narracji, konwencji gry
aktorskiej, a jednoczesnie dostrzegl znaczenie kina, jako dziedziny znajdujacej si¢ wciaz na
peryferiach kultury, lecz majacej szans¢ szybkiego awansu i stania si¢ wazng forma artystycznej
ekspresji.
Wigkszos¢ historykow mysli filmoznawczej zgodna jest jednak, iz najwazniejszym wystgpieniem
teoretycznym jest prelekcja, wygtoszona w 1911 roku w paryskiej Ecoles des Hautes Etudes przez
Ricciotto Canudo, zatytutowana Manifest siddmej sztuki.
Wedtug Canudo film jest synteza: architektury, rzezbiarstwa, malarstwa, muzyki, tanca i poezji.
Ricotto Canudo pisat:
»Sztuka totalnej syntezy, ktora jest filmem, to bajeczne dziecko Maszyny i Uczucia poniechato
niemowlgcego kwilenia i wkracza w okres dziecinstwa. Wkrétce nadejdzie jego mlodosc.
Potrzebujemy kina, aby stworzy¢ sztuke totalng, do ktérej zawsze dazyly wszystkie inne. [...]
Siodma sztuka taczy w sobie pozostate. Obrazy w ruchu. Sztuka plastyczna rozwijajaca si¢ wedtug
zasad sztuki rytmicznej. [...] Formy 1 rytmy, ktore zwg si¢ zyciem, wytryskuja przy obracaniu
korbka aparatu projekcyjnego”.
W latach 1915 i 1916 pojawity si¢ dwie pierwsze ksigzki dotyczace filmu: Nicolasa Vachela
Lindsaya Sztuka ruchomego obrazu oraz Hugona Miinsterberga Film, studium psychologiczne.
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Pierwsza z nich napisat poeta, drugg znany profesor psychologii amerykanskiego uniwersytetu w
Harvardzie — kino stalo si¢ wigc obiektem zainteresowania zar6wno artystow, jak i uczonych.
Vachel Lindsey wyroznia w swojej ksigzce trzy podstawowe gatunki filmowe:
Film akcji — rzezba w ruchu - dramat
Film intymny — malarstwo w ruchu - liryka
Film widowiskowy — architektura w ruchu - epos
Hugona Miinsterberga zajmowaly dwa najwazniejsze zagadnienia: psychologia filmu i estetyka
filmu. Pisat on: ,,Dramat kinowy przedstawia pelne znaczenia konflikty ludzkich dziatah w
ruchomych obrazach, wolnych od fizycznych form przestrzeni, czasu, przyczynowosci, ktore to
obrazy sa podporzadkowane swobodnej grze naszych mentalnych doznan i osiagaja catkowita
izolacje od $wiata codziennego poprzez doskonatg jednos$¢ fabuty i kompozycji obrazu”.
Bela Balazs, z kolei w roku 1924 twierdzil, ze:
,Jezeli film ma by¢ odrebna sztuka z odrebng estetyka, to powinien si¢ odroznia¢ od wszystkich
innych sztuk. Specyfika kazdego zjawiska jest jego istota i usprawiedliwieniem i powinna by¢
wyrazona przez swoj3 roznorakos¢. Tak wiec odgraniczajac sztuke filmowa od jej dziedzin
sasiednich wykazujemy tym samym jej swoistosc¢.
Film jest sztuka plastyczng i «co jest nim wewnatrz-jest zewnatrzy. Mimo to — i w tym lezy jego
zasadnicza roznica w stosunku do malarstwa — jest on ograniczong w czasie sztukg ruchu i
organiczng ciggtos¢, 1 moze mie¢ przeto albo przekonywajaca, albo falszywa psychologie, jasny
lub tez zawily sens”.

Filmoznawstwo jako dyscyplina naukowa:

Po drugiej wojnie §wiatowej nastgpita kolejna nobilitacja kina - filmoznawstwo wyodrebnia si¢
jako osobna dyscyplina akademicka. W 1947 roku powstat na Sorbonie Instytut Filmologii,
zatozony przez Gilberta Cohen-Seata, uwazanego takze za tworce samego terminu. W 1949 roku
samodzielng placéwka naukowo-badawcza zostat Zaktad Historii i Teorii Filmu, wchodzacy jako
czes$¢ Instytutu Sztuki w sktad Polskiej Akademii Nauk. Zaktadem tym kierowat od jego powstania
prof. dr Jerzy Toeplitz. W 1959 roku na Uniwersytecie L.odzkim powstaje Zaktad Wiedzy o Filmie

pod kierownictwem Bolestawa W. Lewickiego.
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AUTOR DZIELA FILMOWEGO

Film jest, jak zadna inna sztuka, dzielem kolektywnym, o ktérego ostatecznym ksztatcie decyduja
wszystkie osoby zaangazowane w proces przedprodukcyjny, produkcyjny, postprodukcyjny, a
nawet dystrybucyjny.

W dziele filmowym niezwykle trudno rowniez okresli¢ kim jest narrator (,,wielki twoérca obrazéw”

czy ,,mistrz ceremonii przewracajacy filmowe stronice”) zewnetrzny czy wewnatrztekstowy.

WIDZ DZIELA FILMOWEGO (najwazniejsze ujgcia teoretyczne):
Widz bierny

Widz kontemplujacy (szukajacy wrazen estetycznych)

Widz niezaprogramowany (ekran=$wiat)

Widz-uczestnik spektaklu magicznego (morin)

Widz cofajacy si¢ do fazy podmiotowo-przedmiotowej (psychoanaliza)
Widz dekodujacy przekaz (semiotyka)

Bricoleur

SPOJRZENIE MEDIOZNAWCZE

MEDIA (WIZULANE) WPEYWAJA NA SPOLECZENSTWO

Rzadko kiedy media sg jedynym koniecznym czy wystarczajagcym warunkiem zaistnienia jakiego$
skutku, a ich wzgledny udziat bardzo trudno oszacowac.

Wigkszo§¢ z nich nie jest oryginalnym produktem samych mediéw, ale pochodzi "ze

spoleczenstwa” 1 jest spoteczenstwu przez media odsylane.

EWOLUCJA POGLADOW DOTYCZACYCH SILY MEDIOW

Pierwsza faza badan: wiara we wszechmoc mediow (1900-1930, ,.teoria magicznego pocisku”,
Tchakhothine)

Faza druga: sprawdzenie teorii wszechmocnych mediow mediow (1930-1960, Payne Fund,
Hovland, Lazarsfeld, Klapper)

Faza trzecia: ponowne odkrycie sity mediow (G. Gordon, E. Noelle-Neumann)

Faza czwarta: negocjowany wptyw mediow
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POZIOMY ODDZIALYWANIA MEDIOW:
JEDNOSTKA

GRUPA LUB ORGANIZACIA
INSTYTUCJE SPOLECZNE

NAROD

KULTURA

MEDIA MOGA:

Celowo powodowac¢ zmiany

Powodowa¢ niezamierzone zmiany

Powodowa¢ drobne zmiany (formy lub intesywnosci)
Utatwia¢ zmiany (celowo lub niecelowo)
Wzmacnia¢ istniejace poglady (brak zmiany)
Zapobiega¢ zmianom

Zmiany moga dotyczy¢ poszczegolnych jednostek, spoteczenstwa, instytucji lub kultury.

WYROZNIAMY KILKA TYPOW ODDZIALYWAN MEDIOW:
ODDZIALYWANIA PLANOWANE [ KROTKOTRWALE
Propaganda

Odpowiedz indywidualna

Kampania medialna

Czerpanie informacji

Stosowanie ram

Porzadek dzienny

ODDZIALYWANIA PLANOWANE I DLUGOTRWALE
Dyfuzja rozwoju

Dyfuzja informacji

Dyfuzja innowacji

Szerzenie wiedzy

ODDZIALYWANIE NIEPLANOWANE I KROTKOTRWALE
Reakcja indywidualna
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Reakcja zbiorowa

Skutki polityczne

ODDZIALYWANIA NIEPLANOWE I DLUGOTRWALE
Kontrola spoteczna

Socjalizacja

Skutki wydarzen

Definiowanie rzeczywisto$ci i konstruowanie senséw
Zmiana instytucjonalna

Przeniesienie

Zmiana kulturowa i spoteczna

Integracja spoteczna
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Arkadiusz Lewicki, Rynek filmowy jako czes¢ systemu masowych rynkow medialnych

Film najcze$ciej postrzegany jest jako twor powigzany z innymi dziedzinami sztuki: z
literaturg, malarstwem, muzyka. Wydaje si¢ jednak, ze warto na dzieta audiowizualne spojrzec
takze z innej perspektywy. Utwor kinematograficznego, by powstaé, potrzebuje nie tylko geniuszu
0sOb zaangazowanych w realizacj¢, ale rowniez odpowiednich $rodkéw technicznych oraz (a
czasami przede wszystkim) naktadéw finansowych i istnienia calej infrastruktury, ktéra pozwoli
nie tylko go stworzy¢, ale 1 choéby dystrybuowaé¢ w odpowiedni obiegu. Wydaje si¢ wigc, ze na
przemyst filmowy mozemy spojrzeé takze nieco inaczej, wpisujacej go w caly — coraz bardziej

ztozony — paradygmat systemowy powigzany z innymi rynkami medialnymi.

,» radycyjne” ujecie systeméw medialnych
W naukach spotecznych za pierwszego badacza, ktéry stworzyl podstawy wspodtczesnej
ogolnej teorii systemoéw, przyjeto sic uwaza¢ Ludwiga von Bertalanffy’ego®!. Zdefiniowat on
system jako okreslong catosé¢ sktadajgcq sie z czesci pozostajgcych w stanie interakcji*®?. Mysl
niemieckiego biologa rozwinat amerykanski matematyk Anatol Rapoport, ktory stwierdzil, ze
poprawne okreSlenie pojecia systemu wymaga wydzielenia ze wszystkich klas, agregatow lub
zjawisk tylko takich, kzore odpowiadajq nastepujgcym kryteriom:
1. system sklada sie z dajgcych si¢ zidentyfikowaé elementow,
2. pomiedzy rozinymi elementami istnieje przynajmniej jedna dajgca sie zidentyfikowad
zaleznos¢,
3. niektore zaleznosci implikujg inne.
Trzy wymienione Kryteria Wystarczajq, by uznaé system za statyczny. By uznaé go za
dynamiczny, potrzeba jeszcze takiej wltasciwosci, by:
4. pewien kompleks zaleznosci w danym czasie implikowal pewien kompleks (albo jeden z

mozliwych réznych komplekséw) w czasie przyszlym>®,

391 L. von Bertalanffy, Ogdlna teoria systeméw. Podstawy, rozwdj, zastosowania, tham. E. WoydyHto-

Wozniak, PWN, Warszawa 1984.

392 K. Konarska, System mediow elektronicznych w Wielkiej Brytanii, Wydawnictwo Adam Marszalek, Toruf

2007, s. 12.

393 A. Rapoport, Some System Approaches of Political Theory, w: Varieties of Political Theory, red. D. Easton,
Prentice-Hall, Englewood Cliffs 1966., s. 129. [cytuje za: K. Konarska, dz. cyt., s.12-13].
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Co warte podkreslenia, definicje zwigzane z systemami stosowano przede wszystkim w
analizach systemow politycznych, dziatania zbiorowos$ci i instytucji. Ma to daleko idace
implikacje, artykutujagce si¢ w sposobach (przede wszystkim, cho¢ nie wylacznie, na gruncie
polskiej refleksji medioznawczej) tworzenia definicji systemu medialnego lub (jak to jest
nazywane w niektorych ujeciach) systemu komunikowania masowego. Jesli spojrzymy cho¢by na
schematy zwigzane z systemowym ujeciem medidow masowych, na przyktad te przedstawione
przez Bogustawe Dobek-Ostrowska w ksigzce Media masowe i aktorzy polityczni w swietle
studiéw nad komunikowaniem politycznym®®* czy Macieja Mrozowskiego w publikacji Media
masowe. Wladza, rozrywka, biznes®® to dostrzezemy bez trudu, ze skoncentrowane sg one przede
wszystkim na polityczno-spotecznym funkcjonowaniu mediéw. U Dobek-Ostrowskiej pojawia si¢
dodatkowo element nazwany przez badaczkg, ,,jadrem systemu (systemem medialnym)”, w ktérym
umieszczone zostaty takie struktury, jak ,.system telewizyjny”, ,.system prasowy”, ,system
radiowy”, ,,nowe media” i ,,telematyka”. W polskim obiegu medioznawczym niezwykle no$na jest
rowniez teoria Daniela C. Hallina i Paolo Manciniego, ktorzy w ksigzce Systemy medialne. Trzy
modele mediow i polityki w ujeciu porownawczym za gtowne kryteria badan przyjeli cztery
wyznaczniki, ktorymi s3:

1. rozwdj rynkow medialnych ze szczegdlnym naciskiem na rozwaoj prasy masowej,

2. paralelizm polityczny, odzwierciedlajgcy stopien powigzan pomiedzy mediami i partiami

politycznymi,

3. rozwaj profesjonalizmu dziennikarskiego,

4. stopien i charakter interwencji panstwa w system medialny>®®.

Dzigki tym kryteriom badaczom udalo si¢ wyodrebni¢ trzy modele systeméw medialnych,
wystepujace w badanych przez nich krajach. Sg to modele:

1. $rédziemnomorski lub spolaryzowanego pluralizmu,

2. poinocno- i srodkowoeuropejski lub demokratycznego korporacjonizmu,

3. 1poinocnoatlantycki lub liberalny.

394 B. Dobek-Ostrowska, Media masowe i aktorzy polityczni w $wietle studiéw nad komunikowaniem

politycznym, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2004, s. 72.

395 M. Mrozowski, Media masowe. Wtadza, rozrywka, biznes, Wydawnictwo ASPRA-JR, Warszawa 2001, s.
123.
3% D. C. Hallin, P. Mancini, Systemy medialne. Trzy modele mediow i polityki w ujeciu porownawczym, thum.

M. Lorek, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2007, s. 21.
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Bogustaw Nierenberg w ksigzce Zarzgdzanie mediami. Ujecie systemowe stlusznie zauwaza, ze t¢
klasyfikacje mozna by uzupetni¢ o model, ktéry proponuje nazwac totalitarnym czy autorytarnym,
wystepujacy w panstwach takich jak Korea Pétnocna czy Kuba3®’.

Przyjecie powyzszych kryteriow oraz wywiedziony z nich podzial jest oczywiscie
funkcjonalny — pozwala za pomocg zobiektywizowanych i w miare porownywalnych zatozen
sprawdzi¢ sposoby funkcjonowania mediéw w poszczegdlnych panstwach. Dlatego tez niezwykle
czesto  wykorzystywany jest w opracowaniach poswigconych systemom medialnym
poszczegolnych krajow. Takie ksigzki jak: Wybrane zagraniczne systemy medialne, pod redakcja
naukowg Janusza W. Adamowskiego®®, Systemy medialne parnstw Unii Europejskiej. Kraje
pierwszej pietnastki, pod redakcja Aleksandry Matyjaszkiewicz-Wtlodarskiej 1 Moniki
Slufinskiej®®® czy Rynki medialne wybranych parnstw Europy Zachodnigj, pod redakcja Katarzyny
Konarskiej*®, poéwiecone syntetycznym ujeciom i opisom systeméw medialnych réznych panstw,
czy pozycje w sposob bardziej szczegdtowy omawiajace media poszczegolnych krajow autorstwa
Janusza Adamowicza*®!, Barttomieja Golki*??, Katarzyny Konarskiej*® czy Jolanty Dzierzynskiej-
Mielczarek*** w mniej lub bardziej wyrazny sposéb odwotuja si¢ do koncepcji Hallina i Maciniego.
We wszystkich z nich mozna takze zauwazy¢ koncentracj¢ na wybranym segmencie komunikacji

masowej, ktéry za Golkg mozna by nazwa¢ ,,mediami informacyjnymi”*® (cho¢ jest to — do czego

397 B. Nierenberg, Zarzqdzanie mediami. Ujecie systemowe, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,

Krakow 2011, s. 52.

398 Wybrane zagraniczne systemy medialne, red. J. W. Adamowski, Wydawnictwa Akademickie i
Profesjonalne, Warszawa 2008.

399 Systemy medialne panstw Unii Europejskiej. Kraje pierwszej pietnastki, red. A, Matyjaszkiewicz-
Wiodarska i M. Slufinska, Wydawnictwo Adam Marszatek, Torun 2016.

400 Rynki medialne wybranych panstw Europy Zachodniej. Regulacje, struktura, przemiany, red. K. Konarska,
Universitas, Krakow 2018.

401 J. Adamowski, Czwarty stan. Media masowe w pejzazu spotecznym Wielkiej Brytanii, Oficyna

Wydawnicza ASPRA-JR, Warszawa 2006.

402 B. Golka, System medialny Stanéw Zjednoczonych, WSiP, Warszawa 2004; Barttomiej Golka, System
medialny Francji, Dom Wydawniczy ELIPSA, Warszawa 2001.

403 K. Konarska, System mediow...

404 J. Dzierzynska-Mielczarek, Rynek mediow w Polsce. Zmiany pod wplywem nowych technologii cyfrowych,

Wydawnictwo ASPRA-JR, Warszawa 2018.

405 B. Golka, System medialny Francji..., S. 1.
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odniose si¢ w dalszej czgsci tekstu — zagadnienie znacznie bardziej skomplikowane). Najwyrazniej
widoczne to jest w ksigzce pod tytutem Rynki medialne wybranych panstw Europy Zachodniej,
ktéra w zalozeniu zdaje si¢ mie¢ narzucong strukture, multiplikowana w poszczegolnych
rozdziatach, poswieconych rynkom medialnym Hiszpanii, Francji, Niemiec, Norwegii, Szwajcarii,
Wielkiej Brytanii i Wtoch. Prawie kazdy z rozdziatow sktada si¢ krotkiego wprowadzenia, opisania
podstaw prawnych funkcjonowania poszczegolnych rynkéw narodowych, a potem z opisu rynku
prasy, rynku radiowo-telewizyjnego oraz najczgséciej krotkiego podrozdzialu poswigconego
Internetowi 1 sposobom jego uzywania w poszczegolnych krajach. W podsumowaniu czgs¢
autoréw wprost odwotuje si¢ do schematu Hallina i Manciniego, probujac wpisa¢ opisywany przez
siebie rynek w ktorys z modeli przedstawionych przez wloskich badaczy. Podobng struktur¢ maja
inne ksigzki poswiecone systemom medialnym. W nich réwniez autorzy analizujg prawne i
polityczne warunki funkcjonowania przede wszystkim prasy oraz radia i telewizji, w nowszych
publikacjach refleksja jest rozszerzona o portale internetowe, najczes$ciej te o charakterze
informacyjno-dziennikarskim. Nie chcg w Zaden sposob podwazaé zasadnos$ci czy celowosci tego
typu badan, sg one niewatpliwie warto$ciowe, przynosza wiele interesujacych obserwacji,
pozwalaja wskaza¢ na rdznice i podobienstwa wystgpujace pomiedzy poszczegdlnymi panstwami
i rynkami medialnymi. Tyle tylko, ze wychodzac z socjologiczno-politologicznych metodologii
badan pomijaja one znaczng czgs$¢ rynku medialnego czy systemu komunikacji masowej, ktory nie

jest (przynajmniej nie w sposob az tak bezposredni) zwigzany z szeroko rozumiang polityka.

Czy media masowe sa informacyjne?

Redukowanie pojecia mediow masowych jedynie do problemoéw rozwoju prasy masowej,
zalezno$ci pomiedzy mediami a systemem politycznym czy profesjonalizacji dziennikarstwa, czyli
do tego segmentu medidow, ktore skupiony jest na informacji, wydaje si¢ redukowaniem
podwojnym. Nie tylko bowiem odsuwa na bok wszelkie inne media, ale zdaje si¢ takze nie
zauwazac, ze same komunikaty dziennikarskie, zwigzane z informowaniem spoteczenstwa o
sprawach polityczno-spotecznych, stanowig tylko waski wycinek systemow prasowych,
telewizyjnych, radiowych czy Internetu. Przeciez nawet w dziennikach informacje polityczne
stanowig jedynie czg$¢ zawartoSci tych gazet, ktore wypetnione sa rowniez wiadomo$ciami z

dziedzin, ktore z (na przyktad) zagadnieniem wolnos$ci stowa majg niewiele wspdlnego. Prognoza
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jakis$ sposdb mogg by¢ powigzane z ideologiczng linig jakiego$ konkretnego tytulu prasowego, ale
jest to zaleznos$¢ czesto niezbyt istotna. Skupienie si¢ w analizie, cho¢by w przypadku telewizji
,<ramowkowej”, na (nie)zalezno$ci programéw informacyjnych, ktére zdaje si¢ dominowaé
(szczegodlnie w polskich) badaniach zawartosci, jest oczywiscie wazne i czesto przynosi istotne
wnioski, ale nie nalezy zapomina¢, ze programy informacyjne (i publicystyczne) stanowig — cho¢
zapewne zalezy to od profilu poszczegdlnych stacji — nie wigcej niz 20 procent catego czasu
antenowego. Kanaly wyspecjalizowane w catodobowym podawaniu informacji zbieraja za$
widownie niemal nigdy nie przekraczajaca 10 procent?®®. Podobnie rzecz ma sie, gdy badamy
rynek radiowy — oprocz kilku kanatéw stricte informacyjnych, cata reszta najpopularniejszych
radiostacji, w znakomitej wickszosci wypetniona jest muzyka, dzi§ najczesciej wybierang przez
wyspecjalizowane algorytmy, dopasowujace ja do upodoban stuchaczy, do ktorych nadawca chce
dotrzec.

Oczywiscie wiadomo, ze informacje sportowe moga by¢ narzedziem propagandy — w
czasach PRL-u nie wypadato zbyt entuzjastycznie przedstawia¢ zwycigstw polskiej reprezentacji
pitkarskiej czy bokserskiej nad druzyng Zwigzku Radzieckiego, dobodr piosenek czy filmow czgsto
uzalezniony jest od réznego typu zalezno$ci politycznych, a recenzja Kleru (2018) Wojciecha
Smarzowskiego bedzie miata zupelnie inny charakter w ,,Polityce” czy ,,Niedzieli”, ale nie zmienia
to faktu, ze ,,media informacyjne” oraz ,,informacje w mediach” stanowig jedynie czes¢ (i to czes¢
procentowo niewielkg) catego systemu komunikacji masowej. Wydaje si¢, ze skupienie si¢ na tej
czesci rynku medialnego w badaniach medioznawczych w sporej cze$ci wynika (przynajmniej w
polskiej historii rozwoju tej nauki) z ich prasoznawczo-politologicznych korzeni i faktu, ze
refleksj¢ nad mediami (przynajmniej w pierwszym okresie rozwoju tej dziedziny badan)

podejmowali przede wszystkim jezykoznawcy i politolodzy.

Holistyczny system rynkow mediow masowych

406 Na przyktad wedhug danych z lutego 2019 roku, TVN24 miat widownie o wielkosci 4,19 %, a TVP INFO:
3,25%. Por.: M. Kurdupski, TVP1 przed Polsatem w lutym. TVN liderem w grupie komercyjnej. ,, M jak mitos¢”
hitem,https://www.wirtualnemedia.pl/artykul/ogladalnosc-telewizji-luty-2019-tvpl1-liderem-tvp2-przed-tvn-hity,
(dostep: 15.07.2019).
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Dzi$ stwierdzenie, ze nowe media nie ,,zabijaja” medidw starszych, a stanowia jedynie ich
uzupehienie, wdaje si¢ medioznawczym dogmatem, nad ktdrym nie warto juz dyskutowac.
Dlatego i dzi§ warto by¢ moze pamigta¢ o mediach, ktére dominowaly w mniej lub bardziej
historycznych okresach. W jednym z najbardziej klasycznych i podrecznikowych opracowan,
jakim sg Teorie komunikowania masowego Denisa McQuaila, autor ten, opisujac narodziny
medidéw masowych, przedstawia je w rozdziatach zawierajacych refleksje nad poszczegdlnymi
etapami rozwoju narz¢dzi komunikowania na skale masowa. Sg to rozdzialy dotyczace rozwoju
mediow drukowanych (ksigzki i biblioteki), a potem gazet 1 innych mediéw drukowanych takich
jak: sztuki teatralne, piosenki, traktaty, powiesci w odcinkach, wiersze, pamflety, komiksy, raporty,
prospekty, mapy, plakaty, muzyka, ulotki, gazetki Scienne i wiele innych*®’. Nastepnie nastepuje
opis filmu jako medium masowego, radia i telewizji, muzyki fonograficznej, a zakonczeniem sg
rozwazania o ,,nowych mediach” (takich jak Internet), ktore w momencie pisania tej ksigzki przez
McQuaila byly jeszcze w pierwszej fazie swojego rozwoju. Bardzo podobne rozwazania
znajdziemy w ksigzce Lyn Gorman i Davida McLeena Media i spoleczenstwo. Wprowadzenie
historyczne, w ktorej autorzy rozpoczynaja od refleksji nad prasg jako medium masowym, by
nastepnie opisa¢ powstanie przemystu filmowego, rozwdj radia i reklamy, a pdZniej (w odniesieniu
do okresu powojennego) telewizji i spoleczenstwa konsumpcyjnego®®. Tyle tylko, ze w opisie
kolejnych dekad, zarowno u McQuaila, jak i u Gorman i McLeana, ,,starsze” media — jak na
przyktad film — jakby znikaja z pola widzenia, przesuwaja si¢ w rejony medidw ,,nieistotnych”,
,marginalnych” czy po prostu ,,niezauwazanych”, cho¢ przeciez odgrywaja one wciaz nieposlednia
role w pejzazu medialnym. Wydaje si¢ jednoczes$nie, ze w wymienionych powyzej ,,katalogach”
srodkow masowego przekazu, brakuje kilku elementow.

Jesli chcemy otrzymac pehiejszy (cho¢ jednoczes$nie duzo bardziej skomplikowany) obraz
medidéw masowych musimy dzi§ w obreb refleksji wlaczy¢ réwniez inne obszary komunikowania,
ktére mozna by okre$li¢ mianem ,,medidow kreacyjno-rozrywkowych” i dotozy¢ do niej inne niz
logocentryczne metodologie badan, przede wszystkim te zwigzane z szeroko pojetymi badaniami

wizualnosci. W erze cyfryzacji, oligopolizacji 1 konwergencji mediow wydaje si¢, ze pojecie

407 D. McQuiail, Teorie komunikowania masowego, przekt. M. Buchalc, A. Szulzycka, red. naukowa T.
Goban-Klas, PWN, Warszawa 2007, s. 50.

408 L. Gorman i D. McLeen, Media i spoteczenstwo. Wprowadzenie historyczne, przet. A. Sadza,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2010.
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»systemu medialnego” powinno zosta¢ zestawione i uzupelnione o pewne tresci kryjace si¢ pod
pojeciem ,,system branz kulturalnych i kreatywnych”. Dzieje si¢ tak przynajmniej z kilku
powodow. Mamy dzi§ na przyktad coraz wigkszy problem ze zdefiniowaniem samego pojgcia
,mediow” czy ,,mediow masowych”, zacierajg si¢ tradycyjne rozrdznienia i trudno dzi$
jednoznacznie wyznaczy¢ granice mi¢dzy poszczegdlnymi mediami — szczegolnie ,,analogowymi”
i ,cyfrowymi”. Stajemy wig¢c przed trudnymi problemami terminologicznymi. Mozemy
wspotczesnie na przyktad pytac, czy ksiazke wydang tylko w formie elektronicznej i czytang na
czytniku nadal mozemy nazywac ksiazka? Czy serial zrealizowany przez Netflixa mozemy wciaz
nazywac serialem telewizyjnym? Czy gazeta, ktora ma jedynie wydanie internetowe nadal miesci
si¢ w obszarze badan prasoznawczych? Itp., itd.

Jednoczesnie postepujaca mediatyzacja rzeczywistosci sprawia, ze odroznienie realnosci
od spektaklu medialnego staje si¢ niezwykle trudne, o ile w ogdle mozliwe. Jesli nawet zjedzenie
$niadania czy zakup nowej bluzki moze by¢ ,wydarzeniem medialnym” w mediach
spoteczno$ciowych, to zatarcie granicy pomigdzy zyciem a mediami nigdy nie byto tak widoczne,
jak to ma miejsce dzi§. Do tego mozemy dodac¢ postepujaca ,.entertainmentyzacje” mediow
»tradycyjnych”, powodujaca, Zze musza one, by zachowal atrakcyjnos$¢ i sile przyciggania
audytorium, réwniez by¢ kreatywne i spektakularne (w dostownym i przeno$nym znaczeniu tego
stowa), co réwniez sprawia, ze coraz bardziej przesuwajg si¢ one z zakresu ,,mediow
informacyjnych” w strong ,,branz kreatywnych”.

Jezeli przyjmiemy wigc nawet zawezajace spojrzenie, wedtug ktorego media stanowia
zaposredniczenie ,techniczne” pomigdzy nadawca i odbiorca, to niewatpliwie obok mediow
opisywanych w tradycyjnych ksigzkach medioznawczych, czyli prasy, radia, telewizji i Internetu
(jesli Internet w calej swej ztozonos$ci faktycznie jest medium), nalezaloby uwzgledni¢ takie
»srodki  zapo$redniczajace”,  jak  ksigzka, fotografia, fonografia, film/kino, gry
komputerowe/rozrywka elektroniczna. Gdyby$my za$ chcieli jeszcze rozszerzy¢ to badawcze pole,
moglibySmy odwota¢ si¢ do definicji branz kulturalnych i kreatywnych, stworzonej na przyktad
przez Komisje Europejska, ktora w roku 2012 zaproponowata, by nazywac tak: ,,branze bazujgce
na wartosciach kulturowych, roznorodnosci kulturowej, kreatywnosci indywidualnej lub zbiorowej
oraz umiejetnosciach i talentach, mogqce generowac innowacje, dochody i miejsca pracy poprzez
tworzenie wartosci spolecznej i gospodarczej, w szczegolnosci pochodzqcej z wiasnosci

intelektualnej;, nalezq do nich nastepujgce segmenty bazujgce na wkiadzie o charakterze
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kulturowym i kreatywnym: architektura, archiwa i biblioteki, rekodzieto artystyczne, sektor
audiowizualny (obejmujgcy film, telewizje, oprogramowanie 1 gry wideo oraz multimedia i
nagrania muzyczne), dziedzictwo kulturowe, wzornictwo, oparte na kreatywnosci branze
luksusowe i moda, festiwale, muzyka na Zywo, przedstawienia artystyczne, literatura i dziatalnosé
wydawnicza (gazety i czasopisma), radio oraz sztuki wizualne, a takze reklama*®. Jak wskazuje
Jolanta Dzierzynska-Mielczarek w Polsce pewien terminologiczny batagan jest jeszcze bardziej
poglebiony, poniewaz w zaleznosci od przyjetych zatozen do przemystow kultury bqdz sektora
kreatywnego kwalifikowane byly branze sposrod m.in.: dzialalnosci wydawniczej, reprodukcji
nosnikow informacji, produkcji zabawek, handlu detalicznego (antykami), sprzedazy gazet,
ksigzek, muzyki, nagran video, ustug telewizji kablowej, wydawania oprogramowania,
specjalistycznego programowania oraz ustug designerskich, ustug fotograficznych, reklamy,
dziatalnosci zwigzanej z organizacjq targow, wystaw, kongresow, tworzenia, dystrybucyi,
wyswietlania filmow, nagran video i programow telewizyjnych, nagran dzwigkowych i muzycznych,
nadawania programow, tworczosci literackiej, artystycznej, dziatalnosci instytucji sztuki, agencji
informacyjnych, muzeéw i obiektéw zabytkowych*',

By nieco uprosci¢ ten niezwykle obszerny i skomplikowany system zaleznosci, chcialbym
zaproponowac nieco bardziej ograniczony, a jednoczesnie zdecydowanie bardziej holistyczny niz
yjecia tradycyjne, model systemu wspoétczesnych ,,masowych rynkoéw medialnych”. Termin
,»System masowych rynkow medialnych” pozwala z jednej strony na spojrzenie znacznie szersze 1
wskazuje na pomijane czg¢sto w dotychczasowych rozwazaniach elementy, a z drugiej strony jest
réwniez propozycja, co zostanie wyjasnione w dalszej czgsci tekstu, zakorzeniong mocno w
ekonomicznej realnosci czasdw wspotczesnych, nie jest wigc jedynie propozycja teoretyczng, ale
empirycznie zakotwiczong w badaniach nad dzisiejszym wygladem biznesowych zaleznosci
wystepujacych na rynku mediow masowych.

W tak rozumianym systemie masowych rynkéw medialnych, mieécityby si¢ wigc:

l. »Media z istotnym komponentem informacyjnyjnym”, czyli:

1. Rynek prasy,

409 Komunikat Komisji z dnia 26 wrzeénia 2012 roku pt. Promowanie sektora kultury i sektora kreatywnego
na rzecz wzrostu gospodarczego i wzrostu zatrudnienia w UE. COM (2012) 0537, https://eur-lex.europa.eu/legal-
content/pl/TXT/?uri=CELEX:52012DC0537 (dostep 17.07.2019).

410 J. Dzierzynska-Mielczarek, dz.cyt., s. 133.
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2. Rynek telewizyjny,

3. Rynek radiofoniczny,

4. Rynek internetowy.

Il. ,Media z istotnym komponentem kreacyjno-rozrywkowym”, czyli:

S.
6
7.
8
9

10. Rynek ,,cyfrowej rozrywki interaktywnej”,
11. Rynek reklamowy.

Rynek wydawniczy,

Rynek filmowy,

Rynek fonograficzny.

Rynek ,,wystawienniczy”.

Rynek ,,sztuk performatywnych i eventowy”,

Gdyby sprobowac przedstawi¢ ten model w formie graficznej, wygladatby on nastgpujaco:

EYMEE [INTERNETOWY

MEDMA I ESTOTNTM
-7 TENTMEM
ENFORMACYTN M

MEDMA Z [ETOTR Y M KOMPONENETM
EREACYTRO-ROZRYWEOWYM

BEYNEE REELAMOWY

RYHEK
FONOGRAFICENY

EYNEK CYFROWE] ROZRITWE]
DETERAKTUWHED

RYNE
RYNEK PRASY WYDAWNICIY
| myNER
| Fraowy
RYNEE [
TELEWIZYINY
| RYNEK SZTUK
| PERFORMATYWNYCH
[ IEVENTOWY
[ RYNEK
| wysTAWENNICTY
BYNEE RADIOW

Rys. 1. Model systemu rynkéw medidéw masowych. Opracowanie wtasne.
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Oczywiscie, zdaje sobie sprawe, ze przedstawiony schemat, co jest wada wszelkich
schematow, ma charakter uproszczony i nie uwzglednia wszelkich mozliwych dzi§ potaczen,
poniewaz wspotczesnie niemal wszystkie rynki sg ze soba zwigzane ztozong siecig wzajemnych
interakcji. Dodatkowym problemem jest zapewne okreS$lenie ,,istotny komponent”
minformacyjny” lub ,kreacyjno-rozrywkowy”, ktory oznacza jedynie, ze w dotychczasowe]
refleksji nad pewnymi mediami pojawiat si¢ wyrazisty namyst nad ich funkcjg faktograficzng czy
dziennikarska, w rozwazaniach nad innymi kanatami komunikacyjnymi skupiano si¢ gtownie nad
ich funkcjami artystycznymi czy ludycznymi, cho¢ przeciez dzi§ i te funkcje sa ze soba
przemieszane na réznych poziomach. Warto tez, jak si¢ wydaje, omoéwi¢ pokroétce kilka innych
pojeé, ktore pojawiajg si¢ powyzej. O ile pierwszych siedem wymienionych powyzej ,,rynkow” nie
budzi, jak si¢ wydaje, wickszych kontrowersji, to trzy kolejne wymagaja pewnego omodwienia i
uzasadnienia, bo fakt, ze ,,rynek reklamy” jest dzi§ prawdopodobnie najwazniejszym z rynkow,
ktéry obejmuje swoim zasiggiem wszystkie inne jest, jak sadze, niepodwazalny.

Pojecie ,,rynek wystawienniczy” najprosciej mozna by zdefiniowaé, jako wszelkiego typu
zorganizowane sposoby publicznego 1 komercyjnego prezentowania przedmiotow. Miescilyby si¢
w nim réznego rodzaju wystawy stuzace rozrywce (ale i przekazywaniu informacji): od wystaw
Swiatowych, przez muzea, parki rozrywki, galerie sztuki, az po targi branzowe czy cala game
reklamy zewnetrznej (outdoorowej). Historycznie poczatek tego przemyslu mozna datowac na
polowe XIX wieku, gdy w roku 1851 odbyta si¢ w londynskim Hyde Parku ,,Exibition of the Works
of Industry of All Nations”. Jesli u§wiadomimy sobie, ze paryska Exposition univeralle w roku
1900 odwiedzito ponad 50 milionow gosci*'!, a w roku 2017 Luwr zostal zwiedzony przez 8,1
miliona turystow*?, a od otwarcia podparyskiego Disneylandu w 1992 roku odwiedzito go ponad
300 milionéw wycieczkowiczow*'®, to okaze sie, ze pomijanie tego typu przekazow w refleksji
nad komunikowaniem masowym nie jest zasadne. A jesli dodamy do tego olbrzymi dzi§ sektor
marketingowo-reklamowej komunikacji zewngtrznej w postaci plakatow, baneréw, billboardow,

reklamowych ekrandw ozdabiajacych nie tylko nowojorski Times Square, ale 1 ulice nawet

41l J. Osterhammel, Historia XIX wieku. Przeobrazanie swiata. Czas i przestrzen, red. naukowa W. Molik,

thum. 1. Drozdowska Broering, J. Katazny, A. Peszke, K. Sliwinska, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2013, s. 36.

412 W Luwrze coraz wiecej turystow, https://niezalezna.pl/213553-w-luwrze-coraz-wiecej-turystow (dostep

15.07.2019).

413 Disneyland® Park, https://www.parkmania.pl/parki/115/0-parku/Disneyland-Park.html (dostep
15.07.2019).
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zapadlych miast 1 wioseczek, okaze si¢, ze jest to jeden z wazniejszych ,rynkow mediow
masowych”.

Wydaje si¢, ze w dzisiejszym pejzazu ,,mediow o szerokim oddziatywaniu spolecznym”,
nie mozna rowniez poming¢ ,,sztuk performatywnych i eventowych” — teatru, opery, baletu,
kabaretu, musicalu, ale i muzycznego koncertu czy politycznego mitingu, ktére zaktadajg
(przynajmniej prymarnie) fizyczng obecno$¢ widza i element ,,wystepu” na zywo. Gdyby szukaé
prostej definicji, to pod tym pojeciem krylyby si¢ wszelkie zorganizowane formy
ustrukturyzowanej i komercyjnej prezentacji osob przy udziale publiczno$ci. Dzi$ (cho¢ przeciez
w czasach historycznych — jesli wezmiemy pod uwage efekt skali — byto podobnie) one rowniez
sa $rodkami komunikowania masowego. Skoro na koncercie Jean Michel Jarre’a w Moskwie
(1997) czy Roda Stewarta na brazylijskiej Copacabanie (1994) pojawito si¢ ponad 3,5 miliona
fanow*!* to nieuwazanie tych wydarzen za nalezace do komunikacji masowej réwniez wydaje sie
nieuzasadnione. A jesli uswiadomimy sobie, ze najpopularniejsze przedstawienie odtwarzane przy
udziale publicznosci Upior w operze (The Phantom of the Opera) Andrew Lloyda Webbera
zarobilo ponad dwukrotnie wigcej niz najbardziej dochodowy film wszech czasow, czyli Avatar
(2009) Jamesa Camerona, to stanie sig¢ to jeszcze bardziej widoczne. Na oficjalnej stronie musicalu
mozna przeczytac, ze przyniost od dochdéd w wysokos$ci ponad sze$ciu miliardéw dolarow, zostat
obejrzany przez ponad 140 milionéw widzow, wystawiony w 166 miastach 35 krajow, w 15
roznych jezykach*®. Dodatkowym argumentem przemawiajacym za wlaczeniem tego typy
wydarzeh w krag systemu rynkow medialnych bytby fakt, ze dzi§ nawet ,,wystepy live” nie
obywaja si¢ bez elementow ,,medidw zaposredniczajacych” — fragmenty filmow sg coraz czgsciej
integralng czes$cig teatralnych spektakli, na koncertach widzimy (najczeSciej przez ekran
nagrywajacej wydarzenie kamery w telefonie) wielki telebim, na ktérym prezentowana jest postac¢
naszego idola, itp.*°.

Pomijanie tego typu fenomendéw w rozwazaniach nad wspotczesnymi mediami masowymi

wydaje si¢ chyba nieuzasadnione. Podobnie jak brak poglebionej refleksji (ekonomiczne;,

414 5 najwiekszych koncertéow w historii. Liczby widzow szokujg, https://www.radiozet.pl/Muzyka/5-
najwiekszych-koncertow-w-historii.-Liczby-widzow-szokuja (dostgp 15.07.2019).

415 Facts & Figures, https://www.thephantomoftheopera.com/facts-figures/ (dostep 15.07.2019).

416 Zasadnym wydaje si¢ pytanie, czy w tej samej kategorii nie miescityby sie dzi§ widowiska sportowe, ale do

skomplikowane zagadnienie, ktore wymagaloby osobnych rozwazan.
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kulturowej, medioznawczej) nad najwigkszym dzi§ przemystem ,,rozrywkowy”, ktorym stata si¢
produkcja i dystrybucja gier komputerowych. A przeciez przychody sektora gier wyniosty w roku
2018 blisko 44 miliardy dolarow. Wedtug Entertainment Software Association liczba ta przekracza
zysk osiggniety przez producentow w Hollywood, ktorzy pomimo rekordowo dobrego roku dla
kinematografii zarobili niecate 42 miliardy USD*Y’.

W wykresie graficznym przedstawionym powyzej, probowatem zawrze¢ nie tylko podziat
wspotczesnych ,,rynkow medidow masowych”, ale wskaza¢ takze na fakt, ze funkcjonujemy dzi§ w
sytuacji daleko idgcej konwergencji tych mediéw, wzajemnego przenikania si¢, tworzenia sytuacji
granicznych, niejasnych, hybrydycznych. Warto wigc zaznaczy¢, ze dzi$ rynkiem dominujacym,
zawierajagcym w sobie niemal wszystkie inne bedzie rynek reklamowy, poza nim moze sytuowaé
si¢ naprawdg niewielka liczba ,,medialnych wydarzen”. Drugim rynkiem dominujgcym, jest rynek
internetowy, oddziatujacy na niemal wszystkie inne 1 pozostajacy w symbiozie (czy ,,dominujacej
symbiozie”) ze wszystkimi innymi. Internetowe moze by¢ dzi§ wszystko: ksigzka, muzyka, radio,
telewizja, nawet nadawany w streamingu koncert rockowy czy wirtualna wizyta w nowojorskim
MOMA.

Oczywiscie opis szeroko rozumianego ,.rynku medialnego™ nastrecza calego mndstwa
probleméw natury metodologicznej, wynikajacych z réznych tradycji badania poszczegdlnych
obszaréw przemystu medialnego. Jednak przejscie do takiego holistycznego modelu wydaje si¢
bardzo pozadane, pozwolitoby bowiem ukaza¢ rdéznorodno$¢ mediow, ale takze wskazac, jak
bliskie sobie sa te poszczegdlne rynki. Szczegdlnie dzis, gdy wielkie koncerny medialne (dziatajace
na skale globalng czy lokalng) i tak w portfolio swojej dziatalno$ci biznesowej maja znakomitg

wigkszos$¢ obszarow wymienionych powyze;j.

The Walt Disney Company i Grupa Medialna Agora — przyklady wspoélczesnych firm
medialnych

Jesli przyjrzymy si¢ na przyktad strukturze jednego z gigantéw globalnych, czyli The Walt
Disney Company, to okaze si¢, ze podzielona jest ona na 5 segmentow. Pierwszy z nich to Media
Networks, ktoéry obejmuje swoim zasiegiem gtéwnie telewizje i radio. A trzeba pamigtaé, ze

Disney Company jest dzi$ wtascicielem nie tylko jednej z klasycznych stacji telewizyjnych, czyli

a7 M. Szweda, Rynek gier wart wigcej niz filmy z Hollywood, http://www.benchmark.pl/aktualnosci/rynek-
gier-wart-wiecej-niz-filmy-z-hollywood.html (dostep 15.07.2019).
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ABC 1 jej roznorodnych (o$miu) kanatow, ale takze niezwykle popularnych kanaléw sportowych
ESPN, ktore pod koniec roku 2010 posiadaly, lub mialy podpisane umowy dystrybucyjne z 46
miedzynarodowymi sieciami telewizyjnymi operujgcymi w ponad 200 krajach*®. Channels
Worldwide posiadat ponad 100 kanatow w 34 jezykach dostgpnych w 166 krajach. Poza tym
Disney jest wilascicielem stacji radiowej, ktora (podobnie zresztg jak wigkszos¢ wymienionych
powyzej stacji telewizyjnych) ma réwniez swoje wcielenia internetowe. Disney jest rowniez
wspotwlascicielem platformy Hulu, a na rok 2019 zapowiedziana jest premiera wilasnej platformy
streamingowej amerykanskiego giganta: Disney+.

Kolejnym segmentem dzialalnos$ci kompanii jest cze§¢ nazwana Park and Resorts, ktora
zarzadza parkami rozrywki rozsianymi po réznych kontynentach. Studio Entertainment to
,,oddzial” nadzorujacy produkcje filmowa, ktora obecnie prowadzona jest nie tylko pod szyldem
Disneya, ale takze firm wchlonigtych przez giganta, takich jak: Pixar, Marvel, Touchstone czy
Lucasfilm (a po zakonczeniu wcigz trwajacego przejmowania przez Disneya wytworni Fox takze
filmy produkowane pod nazwg tej wytworni). Ale Studio Entertainment to takze Disney Theatrical
Productions, zajmujaca si¢ przenoszeniem na deski teatralne filméw Disneya, na przyktad
Swigcacego sukces na Broadwayu (cho¢ wystawianego réwniez w innych teatrach muzycznych)
Kréla Lwa (The Lion King). W sktad tego oddzialu wchodzg rowniez wytwornie fonograficzne
(Walt Disney Records, Hollywood Records, Lyric Street Records, Buena Vista Concerts i Disney
Music Publishing). Z kolei Consumer Products jest przede wszystkim zwigzany z przemystem
wydawniczym, zwlaszcza tym skierowanym do dzieci — Disney jest jednym z najwigkszych na
Swiecie licencjodawcow w tym sektorze — jednym z najwigkszych dostarczycieli ksigzek oraz
magazynow dla najmtodszych czytelnikow, a po przejeciu Marvela i praw do Gwiezdnych wojen
jest rbwniez zaangazowany w wydawanie komiksow, a takze ksigzek zwigzanych z tymi dwoma
uniwersami.

Piaty oddziat firmy nazywa si¢ Interactive Media i jak sama nazwa wskazuje, zwigzany jest
przede wszystkim z tworzeniem gier, aplikacji 1 serwiséw internetowych zapewniajacych
interaktywng rozrywke. The Walt Disney Company dziala wigc w zasadzie na wszystkich
wymienionych powyzej runkach medialnych: firma posiada tytuty prasowe (cho¢ nie ma wsrod

nich gazet opiniotworczych), stacje telewizyjne, radiowe oraz wazne platformy internetowe, ale

418 J. Wasko, The Walt Disney Company, w: Global Media Giants, red. B. J. Birkinbine, R. Gémez, J. Wasko,
Routledge, New York and London 2017, s. 15.
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roOwniez zaangazowana jest w dziatalnos¢ wydawnicza, filmowa, fonograficzna, wystawiennicza,
sztuki performatywne, elektroniczng rozrywke, a takze (cho¢ w sposob nieco posredni) w rynek
reklamowy.

Podobnie rzecz wyglada, gdy sprobujemy przyjrze¢ si¢ jednej z najwickszych spotek
medialnych w Polsce, czyli Grupie Medialnej Agora, gtownie kojarzonej z ,,Gazeta Wyborczg”,
ale przeciez to nie jedyny tytut prasowy, ktéry znajduje si¢ w portfolio Grupy, ktéra wydaje
réwniez ,,Logo”, ,,Avanti”, , Kuchni¢” czy ,,Opickuna”, a takze posiada trzy wtasne drukarnie
offsetowe w Warszawie, Tychach i Pile*'°. Do tego Agora to wydawnictwo, w ktérego ofercie, jak
reklamuje si¢ ono na swojej stronie internetowej: ,,mozna znalez¢ dzieta wybitnych polskich
reportazystow, intelektualistéw i1 publicystow, dzieta klasyczne wielkich tworcow, uzyteczne i
inteligentne przewodniki, publikacje popularnonaukowe, psychologiczne oraz poradniki”*?. Z
wydawnictwem potaczona jest internetowe ksiegarnie: Kulturalny sklep i Publio. Agora zajmuje
si¢ takze fonografig, wydajac albumy muzyczne. Grupa jest takze organizatorem takich wydarzen
jak Nagroda Literacka ,,Nike”, Europejskie Targi Muzyczne Co jest Grane czy Olsztyn Green
Festival. Grupa Medialna jest rowniez wspotwlascicielem kilku stacji radiowych: TOK FM, Radio
Ztote Przeboje, Radio Pogoda i Rock Radio czy (od 2019 roku) Radia Zet oraz takich portali
internetowych jak: Gazeta.pl, Sport.pl, eDziecko.pl, Ugotuj.to czy Plotek.pl, by wymieni¢ tylko
kilka najbardziej rozpoznawalnych. Do spotki nalezy takze firma AMS specjalizujaca si¢ w
reklamie outdorowej oraz posiada ona sie¢ kin Helios 1 firme¢ dystrybucyjng Next Film, ktora
wprowadzata na polskie ekrany takie tytuly, jak Bogowie (2014) Lukasza Palkowskiego, Sztuka
kochania. Historia Michaliny Wistockiej (2017) Marii Sadowskiej, Pokot (2017) Agnieszki
Holland czy MiszMasz, czyli Kogel Mogel 3 (2019) Kordiana Piwowarskiego. Co prawda w tym
momencie Agora wycofala si¢ z rynku telewizyjnego, sprzedajac w 2018 roku swoje udziaty w
kanale Stopklatka, a i udziat w rynku rozrywki interaktywnej ogranicza si¢ w zasadzie do portalu
Quizy.Gazeta.pl, to jednak rowniez ta Grupa Medialna prowadzi dzi§ swoja dziatalno$¢ niemal we
wszystkich sektorach rynku medialnego, cho¢ oczywiscie skala tej dziatalnosci w zaden sposéb
nie jest porownywalna z dziataniami takich medialnych gigantow jak Disney czy WarnerMedia.

Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage, ze na przyktad w ostatnim kwartale 2018 catkowite

419 Poligrafia, https://www.agora.pl/prasa (dostep: 15.07.2019).

420 Ksigzki, https://www.agora.pl/wydawnictwo (dostep: 15.07.2019).
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przychody Agory wynosily 346,1 mln ztotych, z czego najwigksze zyski przyniosty wplywy ze
sprzedazy ustug reklamowych (165,2 mln zl), a niemal jedng trzecig catkowitej kwoty stanowity
dochody ze sprzedazy biletoéw do kin Helios (80,2 mln zt) oraz ze sprzedazy barowej w tych kinach
(31,3 mln z}), a jedynie 36,2 min zt pochodzito ze sprzedazy wydawnictw??.,

Jesli wrocimy do przywotanej w pierwszych zdaniach tekstu definicji Ludwiga von
Bertalanffy’ego, w ktorej system rozumiany jest jako okreslona catos¢ sktadajgcq sie z czesci
pozostajgcych w stanie interakcji, 10 trudno nie dostrzec relacji pomigdzy ré6znymi elementami
szeroko ujmowanego systemu komunikacji masowej, pomi¢dzy mediami z komponentem

informacyjnym a mediami kreacyjno-rozrywkowymi, bowiem chocby dziatalnos¢ wielkich grup

medialnych sprawia dzi$, ze nie sposob tych obszarow traktowac oddzielnie.

Rynek filmowy jako cze$¢ systemu masowych rynkow medialnych

Przemyst filmowy, bo na nim chciatbym si¢ skupi¢ w ostatniej czesci tego artykutu, jest,
jako element systemu masowych rynkéw medialnych, istotny z czterech powoddw: historycznych,
»genologicznych”, ekonomicznych i spotecznych.

Jesli spojrzymy na rynek filmowy pod katem jego znaczenia historycznego, to nie ulega
watpliwosci, ze przemyst filmowy byl, po rynku prasy wysokonaktadowej, drugim wytworca
komunikatéw medialnych, trafiajagcym do naprawde szerokiej publicznosci. Wystarczy sobie
uswiadomié, ze w roku 1930 cotygodniowe audytorium amerykanskich kin liczylo okoto 90
milionow widzéw. Jesli dodamy do tego fakt, ze 6wczesna populacja USA wynosita 120 milionow
0s0b, to okaze sie, ze co tydzien ¥ populacji uczestniczylto w seansie filmowym®*??, na ktory sktadat
si¢ przeciez nie tylko gtowny film, bedacy podstawowym punktem programu, ale takze réznego
typu filmy krétkometrazowe, w sporej czesci dokumentalne lub reportazowe. Film nie byl wigc
jedynie jarmarczng rozrywka, ale rowniez jednym z nielicznych sposobdéw zdobycia informacji o
Swiecie, wydarzeniach spotecznych, politycznych, sposobem na poznanie odleglych zakatkow
Swiata. Roznego typu aktualnosci, kroniki, filmy podréznicze czy przyrodnicze, byly przez
pierwszg potowe XX wieku jedng z nielicznych form kontaktu szerokiej publicznosci z wizualnymi

(a po przetomie dzwigkowym audio-wizualnymi) obrazami z blizszego i dalszego $wiata. Warto

421 Wyniki finansowe Grupy Agora w 1V kwartale 2018 r. | https://www.agora.pl/wyniki-finansowe-grupy-agora-
w-4-kwartale-2018-r (dostep 30.07.2019).
422 J. Petersen, Stulecie seksu. Historia rewolucji seksualnej 1990-71999 wedlug ,, Playboya”, red. H. Hefner,

przet. A. Jankowski, Wydawnictwo Rebis, Poznan 2002, s. 161.
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wiec pamigta¢, ze kino bylo miejscem, gdzie rozwijal si¢ nie tylko przemyst kreacyjno-
rozrywkowy, nie tylko okazja do spotkania ze sztuka, w toku rozwoju kinematografii pisang przez
coraz wigksze S, ale takze medium z istotnym komponentem informacyjnym, wszak Polska
Kronike Filmowa przestano poprzedza¢ seanse filmowe w Polsce dopiero w roku 1994.
Oczywiscie wspotczesnie obecnos¢ chocby filméw dokumentalnych w kinach jest znacznie
ograniczona i stanowi jedynie niewielki utamek kinowego rynku, ale przeciez do dzi$ r6znego typu
festiwale filmu dokumentalnego cieszg si¢ sporg popularnos$cia, czasami pojawiajg si¢ dzieta, ktore
maja prawdziwg moc spotecznego oddziatywania, jak na przyktad Fahrenheit 9/11 (2004)
Michaela Moore’a, ktory nie tylko zostat nagrodzony Ztota Palma w Cannes, ale takze zarobil na
$wiecie ponad 220 milionéw dolaréw*?®. A gdyby chcie¢ odwota¢ sie do nieco odleglejszy czasow,
to mozna zastanowic si¢ jak wielkie znaczenie dla przemian w Polsce miat fakt, ze w roku 1981,
w okresie ,festiwalu Solidarnosci”, w pierwsze] dwudziestce najpopularniejszych filmow
wyswietlanych w polskich kinach znalazty si¢ az 3 filmy dokumentalne: Robotnicy 80° (1980)
Andrzeja Chodakowskiego i Andrzeja Zajaczkowskiego, ktorzy przyciagneli do kin 4.784.000
widzow — byta to druga po Czlowieku z zZelaza (1980) Andrzeja Wajdy najpopularniejsza produkcja
tego roku; Ojciec Swiety Jan Pawel II w Polsce (1979) Mirostawa Chrzanowskiego i Janusza
Kedzierzawskiego (3.375.000 widzoéw i 4 miejsce w box-office) oraz Pielgrzym (1979) Andrzeja
Trzosa-Rastawieckiego, ktory z wynikiem 398.000%%* widzéw zajat 19 miejsce w rocznym
zestawieniu. Oczywiscie nie przeceniam roli, jakg odegraty te filmy, ale by¢ moze dzigki temu, ze
prezentowaly tresci niedostepne woéwczas w obiegu prasowym czy telewizyjnym, w jaki$ sposob
przyczynity si¢ do zmiany nastrojow spotecznych poczatkow dekady lat osiemdziesiatych.
Poniewaz film byt jednym z pierwszych mediow masowych warto pamigtac, ze to wlasnie
kinematografia stworzyta, w mniej lub bardziej wyrazistej formie, podwaliny pod mndstwo
wspotczesnych gatunkow medialnych. Zaréwno gatunki ,,informacyjne”, jak i ,kreacyjno-
rozrywkowe”, czerpig petnymi gar§ciami z dokonan X Muzy. Przeciez film juz u swego zarania
(przynajmniej w teorii) mial by¢ ,nowym zrodiem historii”: kroniki, filmy podrdznicze 1
przyrodnicze, réznego typu aktualnosci byly pierwocinami nie tylko wspdlczesnych filmow

dokumentalnych (ktore, nawet jesli incydentalnie obecne w obiegu kinowym. to przeciez wciaz s

423 Fahrenheit 9/11, https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=fahrenheit911.htm (dostep: 15.07.2019).

424
s. 51.

Dane frekwencyjne podaj¢ za: ,,Filmowy Serwis Prasowy. Maly Rocznik Filmowy 19817, Warszawa 1982,
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intensywnie obecne w ramowkach wielu stacji telewizyjnych), ale takze wspotczesnych reportazy
telewizyjnych czy nawet programéw newsowych. Gdyby poszukaé glebiej, to okaze si¢, ze na
przyktad przedstawienia ,teatru telewizji” maja oczywiscie proweniencje teatralna, ale juz ,,Film
d’Art”, nurt zainicjowany w roku 1908, miat cz¢sto forme¢ zapisu spektaklu teatralnego. A
praprzodkiem teledysku byty fonosceny rezyserowane przez Alice Guy i Arthura Gilberta dla
wytworni Gaumont w pierwszej dekadzie dwudziestego wieku. Do roku 1909 nakrgcono ponad
setke tych trwajacych najczgsciej okoto trzech minut dzwiekowych filmikéw, w ktérych
wystepowali najstynniejsi piosenkarze i arty$ci kabaretowi 6wczesnej Francji: Félix Mayol, Polin,
Armand Ménard Dranem czy Harry Fragson*?®.

Oczywiscie w obrgbie gatunkow ,kreacyjno-rozrywkowych” ten wplyw jest jeszcze
wyrazniejszy: serial telewizyjny (czy internetowy, bo w czasach Netflixa trudno te formy
jednoznacznie rozgraniczy¢) to przeciez nic innego, jak kontynuacja niezwykle popularnych w
dwach pierwszych dekadach XX wieku seriali 1 serii kinowych — cho¢ one same zakorzenione byty
w tradycji powiesci odcinkowych. Komedia slapstickowa, w ktorej wcigz ten sam Charlie, Buster
czy Harold przezywat coraz to nowe przygody, mogtaby zosta¢ uznana za pierwowzor dzisiejszych
sitcomow (cho¢ gatunek ten ma takze korzenie radiowe). Serie detektywistyczne czy westernowe
tak popularne w pierwszych dekadach kina daty poczatek dzisiejszym serialom sensacyjnym, a
serial-queen melodrama, ktorych tylko w drugiej dekadzie XX wieku powstato ponad 60 (tacznie
ponad 800 epizodow)*?®, mozna uznaé zaréwno za pierwsze serie melodramatyczne, jak i za
seriale, ktore przyczynity si¢ do emancypacji kobiet, ale rowniez byly pierwszymi objawami
konwergencji medidow — spora czgs¢ przygdd dzielnych i1 walecznych bohaterek miata zarowno
ekranowe jak i gazetowe wersje. Praktyke te zapoczatkowatl Thomas A. Edison, ktorego serial
What Happened to Mary (1912) byt réwniez powiescig odcinkowg drukowang przez popularne
wowczas czasopismo ,,The Ladies” World”. W 1915 roku 6 na 7 najpopularniejszych dziennikoéw

w Nowym Jorku 1 wszystkie 4 gazety bostonskie drukowaly powigzane z seriami

425 L. Mannoni, A. McMahan, Chronophone Gaumont, w: Encyclopedia of Early Cinema, red. R. Abel,
Routledge, London and New York, 2010, s. 118.

426 B. Singer, Femele power in the serial-queen melodrama: The etiology of an anomaly, w: Silent Film, red.
R. Abel, THE ATHLONE PRESS, London 1999, s. 163.

362



kinematograficznymi opowiesci w odcinkach*?’. Przemyst kinematograficzny wynalazt
konwergencje, zanim stala si¢ ona modna (i zanim w ogdle pojawito si¢ pojecie).

Spogladajac na problem z perspektywy historyczno-ekonomicznej mozna w ogdle dojs¢ do
wniosku, ze przemyst filmowy byt jednym z najbardziej innowacyjnych przemystéw medialnych
1 wprowadzat niektore rozwigzania biznesowe na dlugo przedtem, gdy si¢gnety po nie inne branze
kreatywne. Przeciez zanim kino stalo si¢ sztukg, byto juz galezig przemystu. Gdy Charles Pathé w
1896 roku zatozyt wraz z braémi — Emilem, Théophilem i Jacquesem firme Pathé-Fréres (Bracia
Pathé) 1 zajat sie produkcja filmow, juz w rok pdzniej weszta ona na paryska gieldge. A na
pierwszym pokazie kinematografu braci Lumiére, ktory odbyt si¢ 28 grudnia 1895 roku mieliSmy
do czynienia przynajmniej z trzema rozwigzaniami, ktore do dzi§ zdaja si¢ by¢ podstawa
funkcjonowania réznych branz kreatywnych. W filmie Karmienie dziecka (Repas de bébé, 1895)
pojawia si¢ (cho¢ zapewne nieSwiadome i by¢ moze nie spelniajace wszelkich dzisiejszych
definicji) lokowanie produktu — jedna z butelek stojacych na stole ma widoczne logo winnicy
nalezacej do braci Lumicre. Widzowie pierwszego seansu kinowego (cho¢, co do tego nie mozemy
mie¢ pewnosci) prawdopodobnie zobaczyli remake filmu Wyjscie robotnikow z fabryki (La sortie
des usines, Lumiére 1895), bowiem Ludwik Lumiére nakrecit ten film trzykrotnie w ciggu roku
1895 —w marcu, czerwcu i lipcu. A film uznawany za pierwszy film zawierajacy fabute — Polewacz
polany (1985, L'arroseur arrosé)*® — byt najprawdopodobniej ekranizacja historyjki
komiksowej*?°. Zatem narzekanie na stan dzisiejszego kina, pelnego remake’ 6w, sequeli, rebotow
i adaptacji z uniwersum Marvela czy DC lub utyskiwanie, ze romantyczne komedie wypeione sa
product placement, pozbawione jest o tyle sensu, ze kino od dostownych swoich poczatkow
wykorzystywato niemal wszystkie tak dzi§ rozpowszechnione strategie marketingowe, cho¢

oczywiscie ich skala byta nieco inna.

427 G. Studlar, The Perils of Pleasure? Fan Magazine Discourse as Women'’s Commodified Culture in 1920s,
w: Silent Film..., s. 264.

428 Film ten znany jest pod kilkoma réznymi tytutami: Ogrodnik i maty psotnik, Polewacz polany, Oblany

ogrodnik, ,,cho¢ sam Louis Lumiére za jedynie wlasciwy uwazal wymyslony przez siebie tytut Arroseur et arrosé
(czyli Polewacz i polany)”. T. Lubelski, Lumiere i Méliés: fotograf'i iluzjonista inicjujq kinematograf, [w:] Kino
nieme. Historia kina, tom I, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Univeritas, Krakow 2014, s. 95.

429 Zapewne byla to popularna historyjka wykorzystywana przez wielu rysownikow, rézne zrodla przypisuja

jej autorstwo badz Hermannowi Vogelowi badz francuskiemu rysownikowi Christophe’owi. Identyczna historyjka
pojawita si¢ roOwniez w serii The Katzenjammer Kids — jednej z pierwszych komiksowych serii, jakie pojawity si¢ w
prasie amerykanskie;j.
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Hollywood réwniez znacznie wczesniej niz inne branze odkrylo globalizacje. I to nie tylko w
aspekcie opanowania §wiatowego rynku kinematograficznego przez amerykanskie produkcje,
rozpoczetego po 1 wojnie $wiatowej, ale takze przez zagraniczny outsourcing niektorych
elementéw produkcji filmowej, ktory rozpoczat si¢ na przelomie lat piecdziesiatych 1
sze$¢dziesigtych. Korzystajac z intratnych przepisow dofinansowujacych produkcje filmowe
ustanawianych w Europie (na przyktad brytyjski tzw. ,Eady Plan”) wielkie wytwornie
amerykanskie przenosity produkcj¢ na Stary Kontynent, co sprawilo, ze w dekadzie lat 60. prawie
dwie trzecie brytyjskich, ponad polowa wioskich i1 okoto trzydziestu procent francuskich filmow
powstala przy mniejszym lub wigkszym udziale amerykanskich pienigdzy. Gdy w 1962 roku
Marshall McLuhan wydaje Galaktyke Gutenberga, w ktorej pojawia si¢ pojecie ,,globalnej
wioski”, Hollywood stosuje juz globalizacje w swojej codziennej praktyce, obnizajac koszty
produkcji przez ,,outsourcing”. Jednoczesnie te niejasne systemy finansowania filmow powoduja,
ze w latach szesc¢dziesigtych rozmywa si¢ pojecie ,film amerykanski” 1 wiele produkcji, ktore
rozpoczynaja si¢ plansza pokazujacg ryczacego lwa MGM-u czy gore z logo Paramountu
klasyfikowane sg jako filmy brytyjskie czy wloskie.

Kinematografia byta nie tylko pierwowzorem dla sporej czgsci gatunkdéw informacyjnych czy
kreacyjno-rozrywkowych, nie tylko jako pierwsza wprowadzala rdznego typu rozwigzania
biznesowe, przejmowane przez inne galezie przemystow kreatywnych, ale wcigz stanowi wazng
galgz przemyshu medialnego, ktory z kolei (w dobie spoteczenstwa post-industrialnego czy
spoteczenstwa informacji) jest jedna z najwazniejszych gatezi gospodarki jako takiej. Przemyst
filmowy jest rowniez swego rodzaju zwornikiem najwickszych gigantow wspotczesnego
przemyshu medialnego. W ksigzce Global Media Giants z roku 2017 wszystkie amerykanskie
firmy, ktére zostalty wskazane jako wiasnie medialni giganci o zasiegu ogolnoswiatowym, byty
posiadaczami ktorej$ z klasycznych hollywoodzkich wytworni filmowych. Obok wymienionego
juz Disneya, National Amusements jest wlascicielem Paramount Pictures, WarnerMedia wytworni,
ktora stanowi cz¢s¢ nazwy, Comcast Corporation Uniwersalu, za§ News Corporation bylo w
posiadaniu Twentieh Century Fox Film*° ktéry wtasnie sprzedawany jest The Walt Disney

Company*t, W kontekscie tej fuzji przytaczanie stow Ruperta Murdocha, ktéry jeszcze kilka lat

430 Media Global Giants..., s. 9-108.

431 Ostatnia z wielkich wytworni Columbia nalezy do japonskiej korporacji Sony.
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temu twierdzit, ze prawdziwie zintegrowana kompania medialna musi by¢ zaangazowana w
produkowanie rozrywki. Wejscie w przemyst rozrywkowy jest czesciq szerszej strategii — wejscia
w samo serce przemystu medialnego®?, moze mie¢ dzi$ nieco ironiczny wydzwick, ale wydaje sie,
ze wcigz jest aktualne, czego dowodem chocby kolejne proby podejmowane przez potentatow
internetowych, by rowniez sta¢ si¢ czescig filmowego biznesu. Na razie swoich sit w tym
przemysle probuje jedynie jedna z firmy z grupy okreslanej skrotem GAFA (Google, Amazon,
Facebook, Apple). Jeff Bezos otworzyt wiasng platform¢ Amazon Prime, produkujacg filmy i
seriale (a przeciez jest takze wilascicielem ,,The Washington Post” 1 portalu IMDB), ale wydaje sie,
ze jedynie kwestig czasu jest, gdy w produkcje tresci audiowizualnych zaangazuja si¢ inni
internetowi giganci.

Znaczenie przemystu filmowego dla catego systemu komunikacji masowej jest wigc istotne.
Film ma niewatpliwie swoja nieco odrebng historie, specyfike, znaczenie w systemie kultury 1
sztuki, ale takze jest srodkiem masowego przekazu, wplatanym (szczeg6lnie dzis) w caly kompleks
zalezno$ci 1 powigzan historycznych, spolecznych, ale i ekonomicznych, ktére rownie mocno, a
czasami by¢ moze nawet mocniej niz nam si¢ niekiedy wydaje, wplywajg na ostateczny ksztatt
utwordéw audio-wizualnych, ktore nie powstaja wszak w kulturowej i ekonomicznej prozni.

Wymienione powyzej powody decyduja réwniez o tym, ze utwory audio-wizualne, ktére moga
by¢ filmem lub dzietem ,.filmopochodnym’, jak serial telewizyjny (czy streamingowy) miaty (i
nadal majg) wielka moc spotecznego odziatywania. Stuzg socjalizacji, zapewniajg nam tematy do
codziennych rozmow (zapewne wigcej os6b komentuje kolejne filmy o Avengersach czy nowy
odcinek Gry o tron niz konwencje partii politycznych czy ich programy), tworza nowa mitologig i
rytualy (spoteczny wymiar chodzenia do kina, grupowe i indywidualne zwyczaje zwigzane z binge-
watching), poruszajg (wprost lub ,,przy okazji”’) tematy wazne spotecznie. Przemyst filmowy jest
tez oczywiscie narz¢dziem ,,soft power” i ,,amerykanizacji” globalnego spoteczenstwa — po
obejrzeniu setek filméw lepiej znamy ulice Nowego Jorku niz Szczecina czy Pabianic. Dzieta
rozrywkowe moga oczywiScie wplynaé takze na wybory polityczne, wielu komentatoréw
zastanawiato si¢, czy Barack Obama wygratby w 2008 roku wybory prezydenckie, gdyby nie to,

ze w drugim sezonie popularnego swego czasu serialu 24 godziny (2001-2010) pojawia si¢

432 G. Beahm, The Sun King: Rupert Murdoch in His Own Worlds, Hardie Grant Books, Melbourne 2012, s.
40.
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czarnoskory, ale niezwykle charyzmatyczny prezydent David Palmer (grany przez Dennisa
Haysberta).

Postulowany przeze mnie holistyczny model systemu medialnego to proba spojrzenia na
wspotczesne media z nieco innej perspektywy, zapewne trudnej do uchwycenia i wymagajacej
badan z r6znych dziedzin nauki, ale — jak sagdz¢ — niezbedne;j, jesli chcemy faktycznie na problem
spojrze¢ catosciowo. Miejsce przemystu filmowego w tym konwergencyjnym uktadzie bylo i
wciaz jest weigz istotne. Swiadomos¢ istnienia tych skomplikowanych powiazan pozwoli nam
lepiej zrozumie¢ wspolczesne media, produkowane przez nie tresci 1 sposoby, jakimi przekazy te

mogg oddziatywac na spoleczenstwo zarowno w wymiarze lokalnym, jak i globalnym.

Propozycje lektur:

D. McQuail, Teorie komunikowania masowego, przekt. Marta Buchalc, Alina Szulzycka, red.
naukowa Tomasz Goban-Klas, Warszawa 2007.

M. Mrozowski, Media masowe. Wiadza, rozrywka, biznes, Warszawa 2001.
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