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Kierunki rozwoju wspolczesnego filmu grozy

Horror jako gatunek

Chociaz poczatki horroru filmowego siegaja niemalze zarania
kinematografii, to na gruncie badawczym nie istnieje jego spéjna
definicja. Podobnie jak w przypadku innych gatunkow, mamy tu
do czynienia z ,polisemicznoscia systemow porzadkujacych™, co
mozna thumaczy¢ jako trudnos¢ w precyzyjnym nakresleniu linii
granicznych. Horror bowiem czesto wykazuje podobienstwo z taki-
mi odmianami jak science-fiction czy thriller, dlatego tez niekiedy
trudno zaklasyfikowac¢ go do konkretnej, zamknietej kategorii. Co
wiecej, horror jako zjawisko interdyscyplinarne nie jest zarezerwo-
wany wylacznie dla realizacji filmowych. Jego elementy mozemy
dostrzec na gruncie wielu tekstow kultury, wykorzystujacych od-
mienne techniki realizacyjne. W zwiazku z tym proby ujecia teore-
tycznego nie ograniczaja sie do opisu czynnikoéw konstytutywnych
dla poszczegolnych sztuk, lecz starajg sie¢ uchwycic horror bardziej
ogolnie, poszukujac wspolnej plaszczyzny dla literatury, malarstwa
czy filmu.

Roger Caillois wtacza horror w obreb fantastyki, wskazujac
na specyficzne rozdarcie, ktoére dokonuje sie¢ za sprawa ,porzadku
nadprzyrodzonego, zaklocajacego sp6jnosé wszechswiata™. Twier-
dzi, ze ,fantastyka [...] jest manifestacja skandalu, rozdarcia, nie-
zwyklym, niezno$nym wrecz wdarciem sie w [...] Swiat rzeczywisty”,
w przeciwienstwie do basni, w ktorej magia nie stanowi zaskocze-
nia dla bohateréow oraz nie dezintegruje zasad obowiazujacych we-
wnatrz Swiata przedstawionego. W koncepcji Caillois istotne jest,

! A. Has-Tokarz, Horror w literaturze wspétczesnej i filmie, Lublin 2011, s. 33.

2 R. Caillois, Od basni do science-fiction, przet. J. Lisowski, [w:] tenze, Odpo-
wiedzialno$é i styl, Warszawa 1967, s. 33.

3 Tamze, s. 32.
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ze fantastyka grozy pojawia sie¢ tam, gdzie najmniej mozna sie tego
spodziewac; tylko w stycznosci ze zdroworozsadkowym ogladem
moze wywolac strach, bedacy efektem dysonansu poznawczego.
W podobny sposéb widzi horror, a wlasciwie art-groze*, Noél Car-
roll. Wykorzystujac koncepcje nieczystosci Mary Douglas, zwrocit
on uwage na charakterystyczna postac potwora, ktory nie musi by¢
bytem fantastycznym, lecz anomalig rozdzierajaca porzadek kate-
gorialny. ,Nieczyste” potwory jako byty transgresywne najczesciej
pochodza z mrocznych, nieznanych przestrzeni, o ktéorych odbiorca
nie wie lub wie bardzo malo, sa amorficzne, ,kategorialnie posred-
nie lub sprzeczne, a takze niekompletne i pozbawione formy”>. Car-
roll zauwaza jednak, ze horror nie tylko bazuje na okreslonym typie
postaci (potwor) czy miejsca (tajemnicze, niedookreslone lokacje),
lecz jego najwazniejszym wyznacznikiem jest afektywna reakcja od-
biorcy: ,,Gatunek horroru, wystepujacy w roznych rodzajach sztuki
i w réznych tworzywach, bierze swg nazwe od emocji, ktora wywo-
huje lub powinien wywotywac, to ona stanowi podstawowy wyroznik
horroru”.

Anita Has-Tokarz w swej ksiazce Horror w literaturze wspétcze-
snej i filmie proponuje ujecie tematu, w ktorym stara sie odniesc
do wszystkich wyzej wymienionych aspektow, a takze uwzglednia
stanowiska takich autorytetow, jak S. King, A. Gemra, R. Handke,
I. Kolasinska, A. Kotodynski czy M. Wydmuch, czego efektem jest
ponizsza definicja:

Horror jest formula artystyczna uwarunkowana zindywidualizowanym
czynnikiem estetycznym doznawania grozy, ktérego realizacja dokonu-
je sie poprzez zastosowanie — na poziomie tekstu — okreslonych motywow,
stylistyczno-jezykowych srodkéw narracyjnych, efektow dramaturgicz-
nych (suspens, stopniowanie napiecia fabularnego) oraz kompozycyjnych
(ambiwalentna struktura $wiata przedstawionego), podporzadkowanych
ewokacji atmosfery leku i grozy u odbiorcy”.

Hybrydy gatunkowe

Klasyczne horrory straszyly nas wampirami, wilkotakami, du-
chami, ktore w romantycznym sztafazu wywolywaty groze i czesto
byly adaptacjami gotyckich powiesci. Nastepnie nieobce widzowi

* Nazwa uzywana przez N. Carrolla w publikacji Filozofia horroru, przel.
M. Przylipiak, Gdansk 2004.

5 Tamze, s. 61.

6 Tamze, s. 35.

7 A. Has-Tokarz, dz. cyt., s. 50.
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staly sie monstra, przerazajace swoja innoscia, a dalej do tematow
gatunku dolaczyly pograniczne reprezentacje horroru osobowosci,
horroru spirytualnego czy dotyczacego zemsty natury. Od konca
lat 70. zaczeto testowac granice wytrzymatosci widza poprzez za-
prezentowanie takich krwawych podgatunkow, jak gore, splatter
czy slasher. Obecnie trudno oprzec¢ sie wrazeniu, ze horror podaza
w nieco odmiennym kierunku, niz moglibySmy przypuszczac. Otoz,
nadrzedna emocja, ktorej powinien byc¢ podporzadkowany ow ga-
tunek, traci na znaczeniu przede wszystkim poprzez konwencjona-
lizacje, prowadzaca do oswojenia i neutralizacji chwytow niegdys
warunkujacych groze. Po zapoznaniu sie z historig horroru oczeki-
wanie od filmow grozy innowacyjnych metod wywolywania leku jest
niemalze niemozliwe, dlatego tez czesta tendencja w dzisiejszym Kki-
nie jest sieganie do chwytow parodystycznych, ktore moze nie wy-
woluja efektu przerazenia, ale wielbicielowi gatunku umozliwiajg
kontakt ze znanymi schematami w formie intelektualnej zabawy.
Horrory hybrydalne to filmy, w ktorych

dochodzi nie do fuzji odmiennych konwencji gatunkowych, lecz do ich
zmieszania. Efekt skrzyzowania dotyczy gatunkéw odleglych, ktére nie
byly dotad integrowane badz taczono je rzadko. Chodzi tu nie o proste
harmonijne zespolenie, lecz taki rodzaj fuzji, ktéora wywotuje u odbiorcy
odczucie kuriozalnej nieprzystawalnosci potaczonych elementow?®,

wiec do hybryd nie moglibySmy zaliczy¢ obrazow, ktore niejako ob-
ligatoryjnie wchodza w relacje miedzygatunkowe, jak np. Resident
Evil (rez. P. W. S. Anderson, 2002), czyli specyficzny konglomerat
horroru, science fiction i filmu akcji. Miesza on gatunki, ale nie jest
to dziatanie o charakterze subwersywnym. Natomiast formy hybry-
dalne skladaja sie z na tyle heterogenicznych elementow, Ze istnie-
ja one obok siebie bardziej na zasadzie kolazu niz harmonii, a wiec
burza porzadek i zaskakujg tym odbiorce. A. Has-Tokarz mowi,
ze popularnos¢ hybryd wiaze sie z postnowoczesnymi tendencja-
mi w sztuce®. Na gruncie kina objawialoby sie to w szczegolnym
zwrocie w strone nurtu postmodernistycznego, ktory znosi podziat
na kulture niska i wysoka oraz preferuje powtarzalnosc i przetwa-
rzalnos¢ watkow obecnych juz w kulturze, co sprzyja eklektycz-
nosci gatunkow, ich hybrydyzacji, trawestacji, intertekstualnosci.
Uwidacznia sie to takze w horrorze, przede wszystkim w szerokie;j
reprezentacji horrorow komediowych, gdzie obok synkretyzmu

8 Tamze, s. 121.
9 Tamze, s. 110.
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gatunkowego duza role odgrywaja zabiegi oparte na pastiszu i pa-
rodii. Parodiowanie znanych schematéw nie jest zabiegiem nowym,
Swiadczy o tym chociazby seria o Abbocie i Costello z lat 50., Nie-
ustraszeni pogromcy wampiréw Romana Polanskiego z 1967 r. czy
cieszaca sie duza popularnoscia tworczos¢ Mela Brooksa. Trzeba
jednak zaznaczy¢, ze od lat 90. owe tendencje zdecydowanie sie na-
sility. Parodia swiadczy o pewnego rodzaju dekonwencjonalizaciji,
a wiec obecne w kulturze sposoby przedstawienia staja sie na tyle
popularne, ze ich moc oddzialywania traci na znaczeniu. Parodia
pojawia sie zawsze tam, gdzie mamy do czynienia z kryzysem ga-
tunku. Jego wzorce ulegaja skostnieniu i sa powszechnie rozpozna-
wane, w przeciwnym razie nie bytoby mozliwe dekodowanie takiego
przekazu. Odbiorca, stykajacy sie z parodia, aby poprawnie ja zro-
zumiec¢, musi odpowiednio odczytac intertekstualne linki do okre-
slonego kanonu tekstow, w innym razie nie rozpozna zrodta parodii
i finalnie nie bedzie mogt czerpac przyjemnosci z obcowania z tek-
stem. Kolejna wazna cecha horrorow komediowych, bezposrednio
zwiazang z ich intertekstualnym wymiarem, jest samozwrotnosc,
a wiec odwotywanie sie do mechanizmoéow konstruowania filmowej
grozy'°.

Wspoétczesnym przykladem owych praktyk moze byc¢ seria
Straszny film (cz. 112 — rez. K. Wayans; cz. 314 —rez. D. Zucker;
cz. 5 — rez. M. D. Lee; 2000, 2001, 2003, 2006, 2013). Glownym
celem tej produkcji jest dostarczanie zabawy poprzez komiczne
przeksztalcenie postaci czy motywow, ktore tatwo daja sie skoja-
rzy¢ z konkretnymi filmami, na tyle popularnymi, ze swobodnie
zostaja zidentyfikowane przez widza. Oczywiscie mozna polemizo-
wac, czy Straszne filmy posiadaja jakakolwiek wartosc artystyczna,
ale z pewnosScia wyrézniaja sie dominacja pierwiastka ludycznego,
bedacego prosta konsekwencja zabiegow parodiujacych. Ciekawym
przykladem sa tez superprodukcje pokroju Zombieland (rez. R. Flei-
scher, 2009) czy Wiecznie zywy (rez. J. Levine, 2013), reinterpretu-
jace powszechnie przyjete kanony dotyczace zombie movies. Oby-
dwie komedie wykorzystuja wyeksploatowany motyw apokalipsy
zombie. Bazuja na wiedzy odbiorcy, ktory zamiast morderczej walki
o przetrwanie otrzymuje albo przerysowane metody eksterminacji
przybierajace charakter konkursu, albo w Wiecznie zywym moze
obserwowac wydarzenia z perspektywy bohatera, ktory stat sie my-
slacym i ewoluujacym zombie z uczuciami, z czego czesto wynika

10" Charakterystyka horroru hybrydalnego zawarta w tym akapicie catkowicie
opiera sie na rozwazaniach A. Has-Tokarz.
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komizm sytuacyjny. Co ciekawe, w Zombieland dochodzi do samo-
zwrotnej motywacji przy wykorzystaniu w filmie prawdziwej tozsa-
mosci Billa Murraya, a hybrydyczny charakter obu produkcji wy-
raza sie¢ w jednoczesnym wykorzystaniu horroru, komedii, a nawet
romansu pomiedzy zombie a zywa protagonistka. Analogiczne za-
biegi stosowane sa takze w filmach takich jak Wysyp zywych trupow
(rez. E. Wright, 2004) czy Deadheads (rez. B. Pierce, D. T. Pierce,
2011). Interesujacy jest rowniez Atak na dzielnice (rez. J. Cornisch,
2011), gdzie obcy obieraja sobie na cel ataku przecietne blokowisko
i ich nieporadnych mieszkancow. W filmie obserwujemy odwotania
do kultowych produkcji w stylu Obcego — 6smego pasazera Nostro-
mo (rez. R. Scott, 1979), a dodatkowym kontekstem staje sie for-
mula science-fiction. Znowu nieudolnos¢ bohaterow w Porgbanych
(rez. E. Craig, 2010) budzi smiech w konteksScie zasad slashera.
Wypadaloby jeszcze wspomniec¢, ze tendencje parodystyczne nie
sg zarezerwowane wylacznie dla kregu anglojezycznego. Ciekawag
egzemplifikacja zjawiska jest norweski Zombie SS (rez. T. Wirko-
la, 2009), gdzie w Snieznym podbiegunowym krajobrazie nazisci
zombie dokonuja krwawej zemsty po latach. Przerysowana estety-
ka gore uwidacznia absurd camp slashera, a takze demitologizu-
je filmowe przedstawienia poinocnej Skandynawii jako idyllicznej
krainy ciszy i spokoju.

Komediowy wydzwiek w hybrydach posiada takze dziatanie toz-
same ze stylistyczna hiperbola, tak czesto spotykana w estetyce
kampowej. Za mistrza stylizacji i sztucznosSci mozna uznac¢ Sama
Raimiego, ktory swoja trylogia o Martwym ztu (1981, 1987, 1992)
wyznaczyl nowe standardy w filmie grozy. Polaczenie slapsticku
z horrorem spowodowalo, ze kampowa hybryda zyskala status
kultowy. Raimi jest takze autorem nowszego filmu Wrota do pie-
kiet (2004), ktory ewidentnie nawigzuje do praktyk z Martwego
zta, podtrzymuje kampowy wydzwiek, nadal wywierajacy ogromny
wplyw na wiele produkcji z pogranicza grozy i komedii — np. bry-
tyjskie produkcje, takie jak: Zarznieci Zywcem (rez. P. A. Williams,
2008), Doghouse (rez. J. West, 2011), Lesbian Vampire Killers (rez.
P. Claydon, 2009). Celowe przejaskrawienia, uwydatnienie sztucz-
nosci formy filmowej czy ujawnienie paradokséw konstrukcyjnych
nie ma nic wspolnego z zawieszaniem niewiary, skupia uwage od-
biorcy na dominujacej formie, a wiec mozna dojs¢ do wniosku,
ze elementy kampu sg z latwoscia dostrzegalne w wiekszosci hor-
rorow komediowych.

Horrory hybrydalne wykorzystuja caly arsenat Srodkéw znanych
z kina grozy, ale ignoruja czynnik, ktéry do tej pory wskazywany
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byl w gatunku jako konstytutywny. Rezygnuja z wywolywania stra-
chu na rzecz zabawy konwencja. Nie chodzi w nich o zanurzenie
w wykreowany swiat fikcji i emocjonalne zaangazowanie widza, lecz
o skupienie si¢ na formie, przejmujacej kontrole nad trescia. Rodzi
to jednak pytanie, czy skoro film nie straszy, to nadal jest horro-
rem? Powyzsze zjawisko udowadnia, ze charakterystyka horroru
wymagalaby przedefiniowania, ktore zaznaczyloby istnienie schyl-
kowej formy gatunku, wykluczajacej ewokowanie grozy jako waru-
nek sine qua non.

Horror nostalgiczny i kinematografie narodowe

Formy hybrydyczne nie sg jedynymi, ktore wystepuja na wspot-
czesnej mapie horroru. Ot6z, na przeciwstawnym biegunie znajdu-
ja sie filmy, ktore nawiazuja do reprezentacji grozy z czasow, kiedy
kino faktycznie miato straszy¢ widza. Horror nostalgiczny nie sta-
nowi nurtu innowacyjnego, bowiem bazuje na spojrzeniu w prze-
sztos¢. Kino nostalgiczne, w rozumieniu Frederica Jamesona,
opiera sie¢ na powrocie do znanych motywow, probuje przywotac
atmosfere i nastréj tego, co minione, ale jest to wynik niemozliwosci
wspolczesnego spoteczenstwa do estetycznego wyrazania terazniej-
szosci'!. W wypadku horroru réwniez wida¢ wplyw tego zjawiska,
poniewaz widz zmeczony przerysowaniem i przesada chociazby
gore movie, poszukuje stabilnosci, ktorg moze odnalez¢ w trady-
cji, czyli w klasycznej narracji'?2. Mozliwe, ze wlasnie to, co suge-
ruje Jameson, przyczynito sie do ogromnego wzrostu popularnosci
horrorow spoza Hollywood. Kinematografia hiszpanska, brytyjska
czy japonska w poszukiwaniu tematow zaczely siegac do tradycji,
wierzen, jak rowniez do nieco zapomnianej literatury grozy. Pozwo-
lito to na renesans odmian narodowych, z ktorych kazda posiada
indywidualne cechy, Scisle sprzezone z kulturowym potencjatem
regionu. Ich odczytywanie wiaze sie z jednej strony z nostalgicznym
zwrotem do niegdy$ zaslyszanych opowiesci (dla widzow zaznajo-
mionych z dang tradycja), z drugiej zas — z mechanizmem odczu-
wania jednoczesnego tremendum et fascinosum (grozy i fascynacji)
przy odkrywaniu nieznanych kontekstow chociazby w obliczu filmu
azjatyckiego.

Horrory hiszpanskie, a wlasciwie filmy kregu iberoamerykan-
skiego (jeden z czolowych twoércow nurtu, Guillermo del Toro, po-

11 F. Jameson, Postmodernizm i spoteczeristwo konsumpcyjne, przet. P. Cza-
plinski, [w:] Postmodernizm. Antologia przektadéw, red. R. Nycz, Krakéw 1996.
12 A. Has-Tokarz, dz. cyt., s. 130-131.
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chodzi z kulturowo spokrewnionego Meksyku), wyrdozniaja sie
folklorystycznymi inspiracjami, spirytualizmem oraz czestym na-
wigzaniem do realizmu magicznego, w szczegolnosci w filmach ta-
kich jak Kregostup diabta (2001) czy Labirynt fauna (2006), oba
w rez. G. del Toro. Zostala w nich przyjeta perspektywa wrazliwego
dziecka, ktore w wierzeniach uchodzi za byt nieuksztattowany jesz-
cze przez kulture, blizszy naturze, a wiec jest w stanie poczuc i zo-
baczyc ,wiecej”. Pozwala to na bardziej wiarygodne wprowadzenie
cudownych wydarzen funkcjonujacych na tych samych prawach, co
rzeczywistos¢ swiata przedstawionego. Realizm magiczny lubuje sie
w tego typu zabiegach, wprowadza fantastycznos¢ proweniencji lu-
dowej i dzieki obecnosci magii wyjasnia nierzadko skomplikowana
sytuacje spoteczno-polityczna!®. W Kregostupie diabta w centrum
uwagi mamy sierociniec, a groza pochodzaca z kontaktéw z ducha-
mi jest rownie niepokojaca, co konsekwencje wojny domowej (akcja
osadzona w 1939 r.), ciagle wybrzmiewajacej w postaci ogromnego
niewypalu spoczywajacego na dziedzincu. Znowuz Labirynt fauna,
poprzez cudownosc¢, pozwala mlodej bohaterce oswoi¢ traumatycz-
ne doswiadczenie II wojny Swiatowej i rzadoéw generata Franco.
Jednym z pierwszych filmoéow, ktory zapoczatkowal mode na hisz-
panskie straszenie byli Inni (rez. A. Amenabar, 2001). Jest to obraz,
ktory taczy w sobie poetyke horroru i thrillera oraz stosuje typowe
dla tego nurtu elementy: gotycki sztafaz, aluzyjne efekty specjalne,
zaskoczenie poprzez dzwigki, oniryczna atmosfere wywolanag glebia
ostrosci oraz specyficznym oswietleniem'*. Wspomnie¢ nalezy row-
niez Sierociniec (rez. J. A. Bayona, 2007), No-Do. Wezwanych (rez.
E. Quiroga, 2009), Wyspe zaginionych (rez. G. Ibanez, 2009) oraz
Nie bo¢j sie ciemnosci (rez. T. Nixey wedlug pomystu G. del Toro,
2010). Ten ostatni udowadnia, ze hiszpanski horror stat si¢ na tyle
popularny, iz w USA zaczyna sie realizowac filmy oparte jedynie
na scenariuszach autorow z iberoamerykanskiego kregu kulturo-
wego (podobna praktyka w przypadku [REC| i remake’a o tytule
Kwarantanna).

W Wielkiej Brytanii, oprocz bogatej reprezentacji hybryd, mozna
odnotowac¢ zwrot w kierunku upiornego klimatu znanego z trady-
cji literackiej nawiazujacej do powiesci gotyckiej spod znaku Anne
Radcliffe czy Horacego Walpole’a. Obrazowanie w tego typu filmach
opiera sig¢ na gotycko-romantycznym sztafazu, akcja rozgrywa sie

13 T. Pindel, Zjawy, szaleristwo, $mieré. Fantastyka i realizm magiczny w lite-
raturze hispanoamerykariskiej, Krakéw 2004, s. 243.
4 A. Has-Tokarz, dz. cyt., s. 135.
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w miejscach takich jak stare domy, zamki, mgliste krajobrazy
- lasy, pola, odludzia, a motywy fabularne oscyluja wokét tematyki
rodzinnych tajemnic, klatw, szalenstwa i duchow. Nierzadko poja-
wiajg sie romantyczne psychizacje krajobrazu, w ktorych emocje
bohaterow odnajduja odzwierciedlenie w wizualizacjach przyrody
— wichry, burze, zamglenia. Wilkolak (rez. N. Murphy, 2010), Szep-
ty (rez. J. Johnson, 2011) czy Kobieta w czerni (rez. J. Watkins,
2011) pokazuja, ze gotycki klimat znowu staje sie¢ modny.

Azjatyckie horrory to nie tylko filmy z Japonii, ale takze z Korei,
Hongkongu czy Tajlandii, a kluczowy wplyw na tresci w nich zawar-
te ma kontekst geograficzno-kulturowy. Duze znaczenie ogrywaja
dwie religie, ktore silnie oddzialuja na spoleczenstwo azjatyckie
— szintoizm i buddyzm, obydwie mocno zwigzane ze spirytualnym
wymiarem egzystencji. ,Wedlug religii shinté wszyscy ludzie sa ob-
darzeni duchem lub dusza zwana reikon”'®, zas dusze zmartych po-
wracaja do ziemskiego Swiata jako ytirei. Silne emocje towarzysza-
ce Smierci lub brak godnego pogrzebu moze spowodowac, ze duch
pozostaje wsrod zywych, by dokonczyc¢ niezatatwione sprawy. Kiedy
duch pragnie jedynie zemsty, staje si¢ groznym onryé. Natomiast
z wierzen buddyjskich pochodza wyobrazenia o wedrowce dusz,
karmie, reinkarnacji. Waznym elementem, ktory wplynat na japon-
ska kulture, byly niesamowite opowiesci o duchach zwane Kaidan
(jap. kai ‘niesamowity’, dan ‘rozmowa, recytujacy opowiadanie’),
rozgrywajace sie w epoce Edo (1603-1868) podczas rzadu szogu-
natu Tokugawy. Wiele tych opowiesci wystawianych bylo w moc-
no skonwencjonalizowanym i tradycjonalistycznym teatrze kabuki,
skad wspoélczesny horror czerpie wiele inspiracji ikonograficznych.
Dwa najpopularniejsze dzi§ nurty japonskiego horroru to filmy
ukazujace technofobie potaczone z lekiem spirytualnym, m.in. ja-
ponskie The Ring: Krag (rez. H. Nakata, 1998), Nieodebrane polq-
czenie (rez. T. Miike, 2003), koreanski Telefon (rez. Byeong-ki Ahn,
2002) i tajlandzki Shutter: Widmo (rez. B. Pisanthanakun, P. Wong-
poom, 2004) oraz wspolczesne ghost story — opowiesci o duchach
przeniesione w dzisiejsze realia, ale silnie osadzone w wierzeniach
szintoistycznych: japonskie Dark Water (rez. H. Nakata, 2002), Kla-
twa Ju-oni jej druga czesc¢ (rez. T. Shimizu, 2002, 2003) czy hong-
konskie Oko (rez. O. P. Chun, D. Pang, 2002)%°.

15 K. Gonerski, Strach ma skosne oczy. Azjatyckie kino grozy, Skarzysko-Ka-
mienna 2010, s. 17.

16 Informacje dotyczace japonskiej odmiany horroru w wiekszosci pochodza
z publikacji K. Gonerski, dz. cyt., s. 11-45.
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Horror paradokumentalny

Najbardziej innowacyjnym kierunkiem rozwoju filmowej grozy
jest nurt okreslany mianem horror vérité lub mockumentary hor-
ror. Wykorzystuje on stylizacje na dokument, azeby zatrze¢ grani-
ce miedzy fikcja a rzeczywistoscia. Za jego prekursora uznaje si¢
kontrowersyjny obraz Ruggero Deodato Cannibal Holocaust (1980),
ktory zestawia ze soba profesjonalny obraz i nagrania wystylizowa-
ne na zagadkowy found footage, jednakze dominujaca estetyka jest
tu nachalna dostownos¢ gore. Dzisiejsze horrory paradokumen-
talne bardziej niz na eskalacji cielesnosci polegaja na eliptyczne;j
zagadkowosci, warunkowanej przez oszczedna formutle, z ktorej
tworcy paradoksalnie czynia zalete. Blair Witch Project (rez. D. My-
rick, E. Sanchez, 1999) pokazal, ze film, ktory kosztowat zaledwie
60 tys. dolarow, moze odniesc¢ gigantyczny sukces. Przy jego pro-
mocji zastosowano wszystkie mozliwe chwyty (falszywy making off,
spreparowana historia i dowody na stronie internetowej, oglosze-
nia o zaginieciu bohateréow o tych samych nazwiskach, co akto-
rzy), azeby jeszcze bardziej uprawdopodobnic¢ historie zaginionych
w lesie studentéw, pragnacych nakreci¢ dokument o legendarnej
wiedzmie z lasu. To, co widzimy na ekranie rzekomo ma by¢ efek-
tem zmontowania materiatu filmowego pozostatego po zaginionych
protagonistach. Taki przekaz nawigzuje z widzem relacje, w ktorej
strach moze by¢ znowu odczuwalny, bowiem porzadek faktualny
niebezpiecznie miesza sie z fikcyjnym, tak jak w satanistycznych
reprezentacjach: Ostatni egzorcyzm (rez. D. Stamm, 2010) czy De-
mony (rez. W. B. Bell, M. Paterman, 2012), gdzie paradokumentacja
uwiarygodnia autentyzm egzorcyzmu. Doswiadczenie obcowania
z takim tekstem staje sie bardziej niepokojace, poniewaz zaburza
mozliwosS¢ bezpiecznego rozgraniczenia, ktore do tej pory bylo do-
menag horroru. Filmy takie jak Paranormal activity czy [REC| oraz
ich kontynuacje pokazuja, ze techniczne ograniczenia przemienia-
ja sie w estetyczna eksploracje nieznanych obszaréow filmowych.
Najczestsza metoda realizacyjng jest ,kamera z reki”, najwazniejsze
momenty dzieja sie w catkowitej ciemnosci albo w przestrzeni po-
zakadrowej, a miejscem akcji sg rzeczywiste scenerie przewaznie
z naturalnym oswietleniem. Nierzadko wystepuje wspominany juz
found footage. Powyzsze elementy skladaja sie na niezwykle tania
metode wytwarzania materiatu filmowego, dlatego tez egzemplifi-
kacje tej odmiany pochodza z wielu kinematografii, nawet takich
jak Indie, Urugwaj czy Norwegia!’. Trudno stwierdzi¢, jak diugo

17 Indie: ?- Pytajnik (rez. A. Patel, 2012), Urugwaj: La casa muda (rez. G. Her-
nandez, 2010), Norwegia: Lowca trolli (rez. A. @vredal, 2010).
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widzowie beda sie oswaja¢ z mechanizmami horroru paradoku-
mentalnego, ale obecnie jest to jedna z nielicznych form horroru,
ktora budzi zaskakujaco silne emocje.

Podsumowanie

W niniejszym opracowaniu staratam sie zaprezentowac mape
wspolczesnego horroru. Oczywiscie nie sposob wymienic tu wszyst-
kich zjawisk, dlatego tez omoéwienie ograniczylam do subiektywnie
istotnych tendencji. Wyrdzniajac takie zjawiska, jak horror hybry-
dalny, nostalgiczny i paradokumentalny, chcialabym zaznaczy¢,
ze gatunek filmowej grozy ma charakter dynamiczny, nawet jesli
opiera sie na powrocie do pewnych ustalonych typow obrazowania.
Kazda rekontekstualizacja nosi znamiona kreatywnosci i przyczy-
nia sie do aktywnego przeformulowywania, a w to zawsze wpisany
jest potencjat innowacyjnosci. Niestabnaca popularnosc¢ horrorow
poswiadcza, ze posrod widowni nadal istnieje na nie zapotrzebo-
wanie, niezaleznie od tego, czy beda one jedynie prowadzily dialog
z konwencja, czy tez zwroca sie w strone emocjonalnego aspektu
grozy.
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ABSTRACT

The paper is focused on a map of a modern horror. It presents main ten-
dencies of a horror movies consisting hybrid horrors, which are parodying genre
conventions and nostalgic horrors — using literary and folklore references. It has
a major impact on a popularization Ibero-American and Asian films, as well as
gothic renaissance in Great Britain. Horror vérité issues are described in this ar-
ticle as innovative way, having roots in paradocumental aesthetics.

Key words: hybrid horror, nostalgic horror, horror vérité, mockumentary
horror, modern horror.





