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Nadmiar na sprzedaz: wstep do opisu
paradygmatu kina blockbusterowego

Wspélczesne kino blockbusterowe rozpatrywane wylacznie z perspektywy
instytucjonalno-ekonomicznej jest zjawiskiem o dos¢ tatwych do zidentyfiko-
wania wlasciwosciach organizacyjnych. Swiadezy o tym zbiezno$é wnioskéw,
do jakich dochodza liczni opisujacy ten fenomen badacze!. Zasadniczo zgodzié
mozna sie z Marcinem Adameczakiem, ktéry wymienia siedem podstawowych
wyréozniké6w kina blockbusterowego: system gwiazd, sequele, strategia su-
perprodukeji, merchandising, publicity i pseudowydarzenia, strategia nalotu
dywanowego oraz wykorzystanie réznych kanaléw dystrybucji?. Nalezy przy
tym zauwazy¢, ze o ile pieé pierwszych zjawisk stanowi przedtuzenie praktyk
stosowanych juz w erze klasycznego Hollywood, o tyle dwa ostatnie sa oznaka
przemian, jakie zaszly w amerykanskim przemysle filmowym na przestrzeni
ostatnich 30 lat. Strategia nalotu dywanowego, a wiec jednoczesnej prezentacji
filmu w dniu premiery w ogromnej ilosci kin, wyparta stosowany do polowy
lat siedemdziesiatych, z biegiem czasu coraz mniej efektywny, model road-
show (otwarcie w malej iloSci drozszych kin pierwszej kategorii, gdzie filmy
prezentowane byly nawet przez kilka miesiecy zanim trafily do powszechnej
dystrybucji), zas wykorzystanie réznych kanalow rozpowszechniania, takich
jak telewizja kablowa czy rynek kina domowego, puscitlo w niepamieé dawne
wojny toczone pomiedzy przemyslem filmowym a przemyslem telewizyjnym
o dominacje na rynku rozrywki (wraz z poczatkiem lat dziewiecdziesiatych
uksztaltowal sie nowy system medialnych konglomeratow, zrzeszajacych
w swych szeregach rézne sektory przemyslow rozrywkowych, na czele z korpo-
racjami Time Warner oraz Disney).

1 Sposréd licznych publikacji wymienié¢ tu nalezy ksiazki autorstwa Sheldona Halla oraz
Steve’a Neale’a Epics, Spectacles and Blockbusters, Detroit 2010 oraz Arthura De Vany Hollywood
Economics: How Extreme Uncertainty Shapes the Film Industry, London—New York 2004, a takze
artykul Thomasa Shatza The Studio System and Conglomerate Hollywood, [w:] The Contempo-
rary Hollywood Film Industry, eds. Paul McDonald, Janet Wasko, Hoboken, NJ 2008.

? Marcin Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po roku 1989,
Gdansk 2010, s. 29-74.
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Podczas gdy identyfikacja fenomenu wspélczesnego kina blockbusterowego
z perspektywy przemian instytucjonalno-ekonomicznych nie przysparza wiek-
szych trudnosci, préba sp6jnego opisu tego zjawiska na poziomie tekstualnym
nie przedstawia sie juz tak bezproblemowo. W ciagu ostatnich kilkudziesieciu
lat na obszarze filmoznawstwa zaproponowano kilka interpretacji, zmierza-
jacych do rozpoznania estetycznej dominanty hollywoodzkiego blockbustera.
Pierwsza z nich, ktérag mozna okresli¢ mianem ,interpretacji historycznego
powrotu”, wykazuje, ze kino blockbusterowe poprzez zamilowanie do epatowa-
nia widza spektaklem, w postaci niemajacych konca sekwencji przepelnionych
widowiskowymi wybuchami oraz efektami specjalnymi, stanowi przedtuzenie
kina atrakeji, a wiec opisanej przez Toma Gunninga, dominujacej tendencji we
wczesnych latach funkcjonowania medium filmowego. Jak zauwaza Thomas
Elseasser, do upowszechnienia sie tej bardzo wplywowej w kregach filmoznaw-
czych paraleli przyczynil sie sam Gunning, wielokrotnie sugerujacy w swych
artykutach, ze spektakularne hollywoodzkie superprodukcje z przetomu lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, czyli zgodnie z jego nazewnictwem kino
efektéw Speilberga, Lucasa i Coppoli, w pewnym sensie maja swe Kkorzenie
w filmikach Edisona, braci Lumieére oraz Méliesa?.

Drugie z wyja$nien, nazwijmy je ,interpretacja historycznego zerwania”,
dowodzi, ze kino blockbusterowe ostentacyjnie odrzuca paradygmat kina kla-
sycznego Hollywood, w ktorego centrum stoi zasada opowiadania spéjnej historii
napedzanej przez jasno zdefiniowane cele i dazenia gtéwnego bohatera. Jak do-
wodza zwolennicy tej opcji, wspéiczesne kino hollywoodzkie spycha bohateréw na
drugi plan, eksponujac zamiast tego akcje oraz czysta wydarzeniowosé. Dlatego
takiego znaczenia nabiera opisana przez Justina Wyatta strategia high concept,
a wiec dazenia do oddania zawartosci filmu za pomoca jednego, zwieztego zdania,
ktore potem moze zostaé wykorzystane jako chwytliwe hasto w kampanii rekla-
mowej*. Konsekwencja takiego podejscia do produkeji filméw jest ich fabularna
schematyzacja oraz rozrost widowiskowych sekwencji audiowizualnych, w posta-
ci scen z duza iloscig efektéw specjalnych albo dominacja teledyskowej estetyki.

Tym dwém pierwszym opisom kina blockbusterowego wyraznie sprzeciwia
sie ,interpretacja historycznej ciagtosci”, ktérej wyrazicielami sa czotowi bada-
cze szkoly neoformalno-kognitywnej, David Bordwell i Kristin Thompson. Wy-
kazuja oni, ze cho¢ w kinie blockbusterowym dochodzi do rozrostu spektaklu, to
jednak nadal realizuje ono podstawowe standardy kina klasycznego Hollywood,
na czele z zachowaniem zasady segmentacji filmu na pie¢ podstawowych cze-
$ci, odpowiadajacych kolejnym etapom rozwoju spéjnie uksztaltowanej historii®.
Jak dowodzi Bordwell, opowiesé zawsze bedzie obecna w kinie hollywoodzkim,
albowiem nie da sie kreci¢ filméw bazujacych na samej akcji. Zwigzane jest
to z kilkoma okoliczno$ciami, z ktérych warto przywolaé¢ dwie najwazniejsze.
Po pierwsze, filmy z zawartoscia czystej akcji ogladataby bardzo waska grupa

3 Th. Elsaesser, op. cit., s. 207.

4 Justin Wyatt, High Concept. Movies and Marketing in Hollywood, Austin 1994, s. 8-15.

5 Kristin Thompson, Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative
Technique, Cambridge, MA 1999, s. 21-44.
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entuzjastéw scen walki i pokazéw pirotechnicznych, co stoi w sprzecznosci z ce-
lem, jaki wyznaczaja sobie hollywoodzcy producenci, a wiec pozyskaniem jak
najwiekszej rzeszy widzow. Jego realizacja mozliwa jest tylko wéwezas, gdy film
wzbogacony zostanie o takie elementy, jak chociazby konstytutywny dla kina
klasycznego Hollywood watek romansowy, posiadajacy potencjal przyciagnie-
cia do kin zenskiej czesci publicznosci. Po drugie, produkcja spektakularnych
sekwencji jest niezwykle czasochtonna i kosztowna, co sprawia, ze w filmach
zawsze bedzie wiecej kameralnych scen dialogowych. Nie ma natomiast lepszego
sposobu na sensowne polaczenie tych ostatnich w spgjna calo$é od wplecenia
ich w szersza opowiesé dotyczaca dzialan protagonistéw, posiadajacych wyra-
ziste cele i motywacje®. Uzupelnieniem dla rozwazan Bordwella i Thompson sa
liczne analizy Geoffa Kinga, ktéry wykazuje, ze blockbusterowy spektakl nie
jest zjawiskiem nowym. Istnial on takze w erze kina klasycznego Hollywood
i zaréwno wtedy, jak i dzisiaj, Swietnie stuzy celom narracyjnym. Jak wykazuje
King, spektakularne sekwencje w kinie hollywoodzkim sa zazwyczaj powiazane
z gléwnymi punktami zwrotnymi opowiesci, zas ich struktura na poziomie sjuze-
tu bardzo czesto podporzadkowana jest wymogom eksponowania losu bohateréw
anizeli epatowaniu widza czysto wizualna atrakcja’.

Swego rodzaju przypis do argumentacji Bordwella oraz Thompson stano-
wi ,interpretacja zweryfikowanej historycznej ciaglosci”. Jej czolowym wyra-
zicielem jest Rick Altman, ktéry przyznaje, ze kino blockbusterowe stanowi
przedluzenie tradycji klasycznego kina hollywoodzkiego, jednak owa trady-
cje nalezy, jego zdaniem, postrzega¢ w szerszy sposéb niz czynia to czolowi
przedstawiciele neoformalizmu. Jak dowodzi Altman, w zlotej erze Hollywood
powstawaly nie tylko filmy o spdjnej, piecioczeSciowej strukturze sjuzetu, ale
takze obrazy, ktére albo tak jak musical przedkladaly poziom paradygma-
tyczny nad poziom syntagmatyczny, albo tak jak kino przygodowe bazowaly
na bardziej luznym, epizodycznym uksztaltowaniu fikcjonalnego materiatu.
W tym drugim przypadku Altman, a za nim Christine Gledhill, wskazuja na
ciaglosé, jaka zachodzi pomiedzy kinem hollywoodzkim a tradycja melodrama-
tu teatralnego (melodrama)?, uzupelniajac tym samym Bordwellowska liste
pozafilmowych antenatéw kina klasycznego, na ktérej figuruja dobrze skrojony
dramat dziewietnastowieczny (well-made play) oraz nowela (short story).

W obliczu tak wielu — czesto wykluczajacych sie wzajemnie — interpre-
tacji, proba krotkiej charakterystyki kina blockbusterowego, na jaka pozwa-
laja rozmiary tego tekstu, wydaje sie zadaniem karkolomnym. Z pewnos$cia
nie da sie tutaj wejs¢ w glebsza dyskusje z reprezentantami poszczegélnych
stanowisk, a tym bardziej przeanalizowaé wszystkie poruszane przez nich
kwestie. Dlatego tez w poszukiwaniu kluczowych wyznacznikéw paradygmatu

6 David Bordwell, The Way Hollywood Tells It. Story and Style in Modern Movies, Berkeley—
Los Angeles—London 2006, s. 106—107.

7 Geoff King, New Hollywood Cinema. An Introduction, New York 2002, s. 201-208.

8 Por. Rick Altman, Dickens, Griffith, and Film Theory Today, [w:] Classical Hollywood Nar-
rative. The Paradigm Wars, ed. Jane Gaines, Durham, NC 1992; Christine Gledhill, Rethinking
Genre, [w:] Linda Williams, Christine Gledhill, Reinventing Film Studies, London 2000.
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wspétezesnego kina blockbusterowego postanowilem zawezié¢ krag tematyczny
moich rozwazan do obszaru narracyjnego uksztaltowania tekstu filmowego.
Inaczej niz w przypadku opiséw Bordwella czy Thompson, nie interesuja mnie
tutaj catosciowe struktury, w jakie wpisany jest spektakl, ale sekwencje spek-
takularne same w sobie. Innymi stowy, problem blockbusterowego spektaklu
pragne rozwazy¢ wylacznie na poziomie mikronarracji. Za kazdym razem, gdy
bedzie to uzasadnione z punktu widzenia logiki mojego wywodu, postaram sie
odnie$¢ do wybranych probleméw stawianych przez cztery wyodrebnione prze-
ze mnie szkoly interpretacji wspétczesnego kina blockbusterowego.

sk

Nie ma chyba lepszego przykladu na to, co mozna by nazwa¢é blockbustero-
wym spektaklem najwyzszej proby, anizeli niezwykle fantazyjna, trwajaca po-
nad dziesie¢ minut sekwencja z remake’u King Konga w rezyserii Petera Jack-
sona, ktéra przypada na sam $rodek filmu. Wlaénie w tym momencie gtéwnej
bohaterce filmu, Ann Darrow, niedlugo po tym, jak zostala zlozona w ofierze
Kongowi, udaje sie uciec z rak (a raczej lap) potwora. Bardzo szybko okazuje
sie jednak, ze odzyskana przez nia wolnos§é w realiach dzikiej puszczy jest ist-
nym przeklenstwem. Bezbronna Ann staje sie bowiem smakowitym kaskiem
dla kolejnych wyglodnialych monstréw, na czele z czterema tyranozaurami.
Oczywiscie w ostatnim momencie na ratunek osaczonej zewszad przez krwio-
zercze bestie bohaterce przychodzi Kong. Nie oznacza to wszakze, ze Ann moze
czuc¢ sie juz zupelnie bezpieczna. W ferworze walki Kong razem z tyranozau-
rami, osuwa sie w wypelniona lianami rozpadline, wypuszczajac ze swych tap
przerazong Ann. Przez kolejnych kilka minut widz obserwuje taniec zawieszo-
nej nad przepascia bohaterki, wokot ktérej kraza bestie z rozwartymi paszcza-
mi. Mimo ze kazdy z tyranozauréw ma kilka okazji na skonsumowanie ofiary,
co rusz od tragicznego konca Ann ratuje to, ze spada w dél na kolejna liane.
Ta niezwykle barwna i brawurowa sekwencja moglaby trwaé¢ w nieskonczo-
nos§¢, gdyby nie fakt, ze rozpadlina liczy sobie zaledwie kilkadziesiat metréw.
W efekcie zaréwno Ann, jak i Kong wraz z atakujacymi ich tyranozaurami
laduja na ziemi, gdzie dochodzi do ostatecznego pojedynku pomiedzy wielka
malpa a prehistorycznymi bestiami. Tylko ze wzgledu na czysta formalnosé
dodam, ze zar6wno Kong, jak i Ann takze z tej opresji wychodza cato i zdrowo.

Bordwell i Thompson, analizujac te sekwencje, staraliby sie zapewne wy-
kazaé, ze aczkolwiek jest ona nieco za dluga z punktu widzenia pelnionych
przez nia funkcji narracyjnych, to jednak jej ogélna wymowa ma decydujace
znaczenie dla rozwoju calej opowiesci. Wszak to tu po raz pierwszy zawiazuje
sie blizsza relacja pomiedzy Ann a wielka malpa. Obserwujac jak Kong z na-
razeniem wlasnego zycia wielokrotnie broni ja przed atakami tyranozauréw,
bezbronna bohaterka uswiadamia sobie, ze w tej bestii, kierujacej sie w pierw-
szym rzedzie zwierzecymi instynktami, drzemia ogromne poktady uczuc o ty-
powo ludzkim charakterze. Jednak w tej strategii analitycznej neoformalistéw,
dazacej do kazdorazowego wpisywania spektakularnych sekwencji w szersze
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struktury opowiesci, tkwi pewien szkopul. Ot6z traca oni z pola widzenia sam
spektakl wraz z jego specyficznymi wlasciwosciami. Zazwyczaj dzieje sie tak na
skutek sprowadzenia calego problemu do do$é powierzchownych wyttumaczen,
jak to podane przez Bordwella w ksiazce The Way Hollywood Tells It:

[...] dlugosé niektérych sekwencji akeji nie jest uzasadniona ich rola w posuwaniu do przodu
albo wzbogacaniu gtéwnej historii, tak jak w przypadku sceny poscigu Humvee w Twierdzy
(1996), w ktorej narracyjna ekonomia ztozona zostaje na ottarzu chwilowych dreszczy emocji.
Ale — taka juz jest natura opowiesci — kazde wydarzenie w prezentowanej historii moze zo-
staé rozciagniete do dowolnej dlugosci; dowodem na to niech beda nie majace korica rozmowy
w niektérych europejskich filmach®.

Przywoluje ten fragment rozwazan Bordwella, gdyz jest on najlepszym
przykladem analitycznej niekonsekwencji stynnego neoformalisty. Z jednej
strony, bardzo czesto wykazuje on, ze spektakl i klasyczna opowies¢ nie sa
wykluczajacymi sie fenomenami, z drugiej opisuje spektakl w kategoriach
strategii narracyjnych typowych dla paradygmatu kina artystycznego, ktéry
zgodnie z jego teoretycznym opisem czterech podstawowych form filmu fikcji
stoi w zasadniczej opozycji do paradygmatu kina klasycznego. Owa niecheé
do poglebionych rozwazan nad sama natura spektaklu jest o tyle zastana-
wiajaca, ze Thompson juz w latach siedemdziesiatych zaproponowala nowy
spos6b analizy filméw, ktory odchodzi od strategii przypisywania wszystkim
elementom filmu funkcji i znaczen odnoszacych sie do prezentowanej na ekra-
nie opowiesci. Posilkujac sie miedzy innymi koncepcja ,trzeciego sensu” Ro-
landa Barthesa, w artykule pt. The Concept of Cinematic Excess wykazala, ze
w filmie oprécz elementéw shuzacych konstrukeji fikcjonalnej diegesis istnieja
takze elementy nakierowujace uwage widza na sama materie filmu. Co wiecej,
nawet elementy, ktére zasadniczo maja swéj udzial w posuwaniu historii do
przodu oraz stuza wzbogacaniu jej o dodatkowe sensy, poprzez takie rozwia-
zania jak chociazby ich nieustanne powtarzanie moga wprowadzi¢ odbiorce
w stan kontemplacji nad czysto fizykalna podstawa filmowego przedstawienia,
ktore jawi mu sie jako nadmiar (excess)®. Majac w pamieci te ostatnie uwagi
Thompson, postaram sie wykazaé, ze gléwnym zadaniem przywolanej przeze
mnie sekwencji z filmu King Kong nie jest wzbogacenie opowiesci o dodatkowe
elementy znaczeniowe, ale ze ma ona do spelnienia zupelnie inne funkcje, cha-
rakterystyczne wylacznie dla kina blockbusterowego.

Zgodnie z zaproponowana przez Noéla Carrolla teoria narracji erotetycznej,
ktora, jego zdaniem, charakteryzuje wszystkie fabularne utwory kultury maso-
wej, to, ze ciag prezentowanych w utworach popularnych wydarzen uklada sie
w pewna calos¢, nie jest zasluga dzialania relacji przyczynowo-skutkowej, ale
tego, ze ,sytuacje i wydarzenia pojawiajace sie w utworze wczesniej maja sie tak
do scen i wydarzen po nich nastepujacych, jak pytania do odpowiedzi”'!. W taka
konstrukcje tekstu wpisany jest zatem schemat jego odbioru: widz w toku ogla-
dania filmu stawia wiele pytan, by nastepnie, w oparciu o informacje zawarte

*D. Bordwell, The Way..., s. 105.
10 Kristin Thompson, The Concept of Cinematic Excess, “Ciné-Tracts” 1977, nr 2, s. 54-59.
1 Noél Carroll, Filozofia horroru, przel. Mirostaw Przylipiak, Gdansk 2004, s. 219.
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w poszczegblnych elementach sjuzetu, odnalezé na nie odpowiedzi. Oczywiscie
najbardziej wyrazistym przykladem utworéw z narracja erotetyczna sa krymi-
naly, w ktorych ,,morderstwo jest powodem pytania «kto zabil?». Odpowiedzi na
nie dostarczaja kolejne sceny w formie poszlak i przestanek. Te zas we fragmen-
cie koricowym, na przyktad w podsumowujacym monologu detektywa, sktadaja
sie na odpowiedz”2. Co istotne z punktu widzenia tej analizy dotyczacej zaled-
wie fragmentu filmu King Kong, wskazany przez Carrolla schemat narracyjny
moze dziala¢ zaré6wno w wymiarze makro (caly utwoér), jak i w wymiarze mikro
(dwie lub trzy konkretne sceny czy tez jedna dtuzsza sekwencja), przy czym na
poziomie mikro w gre wchodzi nie tyle strategia budowania u widza zaciekawie-
nia dtugofalowego, ile krotkotrwalego napiecia zwiazanego z chwilowa niepew-
noscia o los gtéwnego bohatera. Nie zmienia to jednak faktu, ze takze w tym
przypadku utwér prowokuje widza do stawiania pytan, a nastepnie podsuwa mu
ciag wskazowek, prowadzacych do ostatecznych odpowiedzi.

Bez watpienia, najbardziej rozpowszechniona strategia budowania u widza
stanu niepewnosci i zaciekawienia w wymiarze mikro jest suspens (cho¢ moze
by¢ on takze wykorzystany w wymiarze makro). Jak pisze Carroll: ,suspens
w utworach fikcjonalnych pojawia sie, gdy rozwiazanie moralnie sluszne (w ra-
mach wartosci obowiazujacych w fikcyjnym swiecie) jest mniej prawdopodobne
(lub w najlepszym razie tak samo prawdopodobne) niz rozwigzanie moralnie
naganne”3, Doskonaly przyklad ilustrujacy te definicje stanowi sekwencja
z filmu Nieznajomi z pociagu (Strangers on the Train, 1951), w ktérej szalony
Bruno zabija zone poznanego przypadkiem tenisisty, w nadziei na to, ze ten
w ramach rewanzu pozbawi zycia jego ojca. Scena trwa kilka minut i sktada sie
z dwdch zasadniczych czeéci: §ledzenia ofiary, a nastepnie jej zabdjstwa. Pierw-
sza czesé pelni dwie funkcje: ukazuje widzowi determinacje Bruno, a takze jego
przewage nad ofiara. Jezeli chodzi o te druga kwestie, to kluczowe znaczenie
ma scena, w ktorej Bruno wygrywa konkurs uderzenia mlotem; za jej pomoca
Hitchcock sugeruje widzowi, ze oprawca jest bardzo silny i w konfrontacji z nim
ofiara nie ma najmniejszych szans. Jak nietrudno zatem zauwazy¢, u podstaw
suspensu stoi ciag pytan i odpowiedzi o charakterze antycypacyjnym. Na po-
czatku przywolanej przeze mnie sekwencji z filmu Nieznajomi z pociagu widz
nie jest jeszcze pewien rozwigzania. Wstepne pytanie brzmi: czy Bruno zabije
bohaterke? Jednak z czasem nabieramy pewnosci, ze jest wyraznie zdetermino-
wany, aby to uczynié. Rodzi sie zatem nowe pytanie: czy bohaterka zginie? Sce-
na konkursu uderzenia mlotem podpowiada, ze rozwiazanie moralnie stusznie
jest mniej prawdopodobne. Teraz rodzi sie zatem ostatnie pytanie: czy zabdjcy
uda sie znalezé¢ odpowiednia okazje do zaatakowania ofiary oraz kiedy do tego
dojdzie? Suspens uznaé¢ mozna zatem za kwintesencje klasycznego kina holly-
woodzkiego, ktore zgodnie z opisem Davida Bordwella, zorientowane jest na
przysztosc't. Widz ogladajacy film Nieznajomi z pociagu ma nieustannie zada-
wac sobie pytania, o to co stanie sie za chwile, nie za$ koncentrowac sie na ,tu

2 Ibidem.
13 Ibidem, s. 230—231.
4 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison 1985, s. 165.
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i teraz” albo na przeszlosci. Kazda scena, a nawet jej czesci skladowe takie jak
pojedyncze ujecie, nie sa wazne same w sobie, ale poprzez to, ze rodza u widza
kolejne pytania, stanowia pomost do kolejnych czesci filmu.

Warto jednak zwréci¢ uwage, ze dla stworzenia udanego suspensu decydu-
jace znaczenie ma przestrzeganie zasad narracyjnej ekonomii. Chodzi o to, ze
suspensu nie da sie rozciagaé w nieskonczonos¢, poniewaz widz bardzo szybko
przestanie odczuwaé zaciekawienie i niepewnos$é. Zauwazmy, ze momencie,
gdy Hitchcock zaszczepil juz u widza pytanie, o to kiedy Bruno zabije ofiare,
pozwala on sobie na pewny rodzaj gry z widzem. W scenie majacej miejsce
w tunelu dla zakochanych, poprzez sprytne polaczenie ze soba w jednym z ujeé
warstwy wizualnej (cien todzi, w ktorej siedzi ofiara oraz nakladajacy sie na
niego cien lodzi Bruno) oraz dZzwiekowej (krzyk kobiety), Hitchcock przez ula-
mek sekundy sugeruje widzowi, ze wtasnie w tym momencie doszlo do zabdj-
stwa. Za chwile pojawia sie jednak kolejne ujecie, ktére prezentuje bohaterke
cala i zdrowa, za$ jej krzyk okazuje sie by¢ reakcja na zaczepki jednego z to-
warzyszacych jej przyjaciél. Hitchcock w niezwykle przemyslny sposéb daje tu
zatem widzowi przedsmak tego, co zdarzy sie za chwile. Rozwiazanie takie jest
niezwykle ekscytujace, poniewaz zaostrza u widza bedacy podstawa odbiorczej
przyjemnosci stan niepewnosci i zaciekawienia. Gdyby jednak Hitchcock po-
zwolil sobie na tego typu gre z widzem jeszcze kilka razy, widz bez watpienia
szybko przyjalby wobec prezentowanych wydarzen postawe zdystansowania.
Pytanie: ,kiedy to sie stanie?” z miejsca przerodziloby sie w pytanie: ,jak to sie
stanie?” Tym samym widz przestalby sie interesowac tym, co sie wydarzy za
chwile, a coraz bardziej zwracalby uwage na to, co dzieje sie w chwili obecnej.
Orientacja filmu na przysztosé ustapitaby miejsca orientacji na terazniejszosé,
powodujac, ze widz zaczalby koncentrowac sie na samej materii filmu, a przez
to dostrzegaé opisany przez Kristin Thompson nadmiar. Oczywiscie Hitchcock
jako mistrz suspensu nigdy nie pozwolitby sobie na tego typu rozwiazanie.
Konsekwencji zbyt dlugo przeciaganego suspensu nie omieszkal jednak uka-
zaé stynny akolita autora Psychozy, Brian De Palma w filmie Swiadek mimo
woli (Body Double, 1984). W scenie morderstwa podgladanej przez gléwnego
bohatera kobiety, znany ze stylistycznej ekstrawagancji rezyser w nieskonczo-
no$¢ mnozy przeszkody, stajace na drodze zabdjcy (najpierw oprawca w zadzi-
wiajacy sposob traci przytomnosé po lekkim uderzeniu go przez ofiare w twarz,
a nastepnie, gdy juz ma zabi¢ bohaterke za pomoca wiertarki, ta w ostatnim
momencie sie wylacza, poniewaz jej kabel zasilajacy wypadl z gniazdka).
W efekcie widz bardzo szybko przestaje zastanawiac sie nad losem bohater-
ki, a zaczyna czerpaé przyjemnos¢ z obserwowania coraz bardziej wymyslnych
sposobow na przedluzenie zycia ofiary. Nie nalezy przez to jednak wyciagaé
wniosku, ze chwyt rozbrojenia suspensu stosowany jest tylko przez dazace do
obnazania klasycznych konwencji kino postmodernistyczne. Tak naprawde
siegano po niego juz w zlotej erze Hollywood. Najlepszym na to dowodem jest
film Mtody Sherlock Holmes (Sherlock Jr., 1924) i pochodzaca z niego slyn-
na scena nieudanej proby zabdjstwa postaci granej przez Bustera Keatona za
pomoca bomby ukrytej w bilardowej bili. Oczywiscie tutaj motywacja, stojaca
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za rozciagnieciem struktury suspensu do granic wytrzymatosci, ma charakter
transtekstualny. Jak stusznie zauwazaja Steve Neal oraz Frank Krutnik, jed-
nym z kluczowych narzedzi komedii jest suspens®. Jednak inaczej niz w kinie
sensacyjnym, poprzez sprowadzenie jego logiki do absurdu, a takze zwiencze-
nie calej sytuacji szczesliwym zakoriczeniem, suspens komediowy ma widza
bawié, a nie trzymac¢ w napieciu. Nie zmienia to faktu, ze na poziomie czysto
tekstualnym struktura sceny z filmu M#ody Sherlock Holmes niczym nie rézni
sie od uksztaltowania sceny z filmu Swiadek mimo woli. W obu mamy bowiem
do czynienia z nieustannym mnozeniem kolejnych sytuacji, odciagajacych
w czasie finalowe rozwiazanie.

Nie inaczej rzecz sie ma ze stanowiaca punkt wyjscia do przedstawionych
rozwazan sekwencja z Jacksonowskiego King Konga. Zauwazmy, ze chociaz
w punkcie wyjscia pojawia sie element inicjujacy suspens, a wiec pytanie ,.czy
Ann przezyje?”, to jednak bardzo szybko film wymyka sie logice opowiadania
zarysowanej przez Carrolla. Wiaze sie to z faktem, ze ogladajacy go widz po
pewnym czasie zapomina o poczatkowym pytaniu, a raczej staje sie ono dla
niego nieistotne. Dzieje sie tak dlatego, ze w sytuacji gdy gltéwnej bohaterce
filmu udaje sie kilkanascie razy z rzedu ujs¢ niechybnej Smierci, odbiorca traci
zainteresowanie jej losem, a jego uwage przyciaga czysta zdarzeniowos¢ oraz
audiowizualna atrakcyjnosé kolejnych ujeé. Takze i tu widz przestaje zatem
koncentrowac sie na tym co nastapi za chwile, a zaczyna zwracaé uwage na to,
co ,tu i teraz”, na czysta materie filmu. Oczywiscie, rodzi sie w tym miejscu
pytanie: czemu wlasciwie taka strategia stuzy? Jak juz zostalo to wykazane
wezesniej, zaréwno w przypadku filmu Mfody Sherlock Holmes, jak i Swiadka
mimo woli, nietrudno wskazaé na motywacje, stojaca za zabiegiem rozciagania
suspensu. W pierwszym przypadku stanowia ja gatunkowe konwencje kome-
dii, w drugim postmodernistyczna, mocno ironiczna gra z klasycznymi sche-
matami kina hollywoodzkiego. Odnoszac sie do klasyfikacji motywacji Davida
Bordwella, mozna powiedzied, ze z jednej strony mamy do czynienia z moty-
wacja transtekstualna, z drugiej z motywacja artystyczna’®. Jaka motywacja
stoi jednak za zabiegiem rozciagnietego suspensu w spektakularnej sekwencji
z filmu King Kong?

Bordwell twierdzi, ze spektakl takze stanowi pochodna motywacji arty-
stycznej. Odwoluje sie zreszta do niego, gdy przychodzi mu wskazaé na slady
tej motywacji w tradycji kina klasycznego. Oto co pisze w ksiazce Narration in
the Fiction Film:

[...] artystyczna motywacja — postugujaca sie elementem, ktérego obecnosé znajduje uzasad-
nienie w nim samym — nie jest rzecza nieznana klasycznemu filmowi. Moment spektaklu
lub technicznej wirtuozerii, wtracane w musicalu numery taneczno-muzyczne czy komiczne
interludia: kino hollywoodzkie sporadycznie dopuszcza mozliwosé czystego zaabsorbowania
nim samym jako medium?.

5 Steve Neal, Frank Krutnik, Popular Film and Television Comedy, London—New York 1990,
s. 33-42.

6 D. Bordwell, Narration..., s. 36.

7 Ibidem, s. 164.
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Oczywiscie w pierwszym rzedzie nalezy Bordwellowi wytknaé fakt, ze
w ramach motywacji artystycznej wymienia on elementy podlegajace raczej
dzialaniu motywacji gatunkowej (numery muzyczno-taneczne w musicalu oraz
zabawne interludia w komedii). Jednak dla naszego wywodu najwazniejsza jest
kwestia przypisania spektaklu do motywacji artystycznej. Biorac pod uwage,
ze Bordwell zaklada ciaglos¢ pomiedzy kinem klasycznego Hollywood a kinem
wspotczesnym (w tym blockbusterowym), uznac nalezy, ze obecnos$é niezwykle
dtugiej, spektakularnej sekwencji w King Kongu takze uzasadnia motywacja
artystyczna. Jak jednak dowiodlem wczesniej, z taka sytuacja mamy raczej do
czynienia w postmodernistycznym, samo$wiadomym filmie Briana de Palmy,
gdzie rozciagniecie suspensu shuzy obnazeniu konwencjonalnego charakteru
fikcji filmowej, wprowadzajac widza w, jak ujalby to Piotr Sitarski, ,erudycyj-
ny tryb odbioru”®. Wydaje sie zatem, ze dla pociagajacego za soba eskalacje
audiowizualnego spektaklu rozciagniecia suspensu w King Kongu nalezy po-
szukaé odmiennego wytlumaczenia.

Caly problem Bordwella polega na tym, ze przy opisie spektaklu traci on
z oczu jeszcze jedna motywacje, ktora mogltaby uzasadniaé jego pojawienie sie
w sjuzecie. Podobnie jak motywacja transtekstualna ma ona charakter poza-
tekstowy, odnosi sie jednak nie do aktualizowanej przez widza w trakcie odbio-
ru filmu znajomosci konwencji kina klasycznego, ale do samej sytuacji odbioru
filmu. Motywacje te okresle tutaj mianem motywacji dyspozytywowej. Spek-
takularne sekwencje od samego poczatku shuzyly w kinie hollywoodzkim do
podkreslenia potegi i sily kinematograficznego medium. W sposéb szczegdlny
owa tendencja dala o sobie znac¢ w latach piecdziesiatych, gdy kino hollywo-
odzkie zmuszone zostalo do konkurencji z telewizja. Jej pojawienie sie zrodzito
konieczno$é znalezienia nowego sposobu na przyciagniecie widzéw do kin. Le-
kiem na cale zlo mial by¢, zdaniem szeféw wielkich wytwérni, kinowy obraz,
ktory dzieki temu, ze jest kolorowy i ma ogromne rozmiary, stanowi realna
konkurencje dla niewielkiego, czarno-biatego ekranu telewizora. Stad w la-
tach piec¢dziesiatych i szesédziesigtych mamy do czynienia z wysypem epickich
filméw o tematyce historycznej i biblijnej, ktére to gatunki juz w erze kina
niemego dostarczaly dobrego pretekstu do wyeksponowania wizualnej potegi
kina poprzez spektakl, a takze wprowadzeniem niezliczonej ilosci formatéw
szerokoekranowych, majacych doda¢ owemu spektaklowi nowej jakosci. Prze-
dluzeniem tej strategii oczarowania widza wyjatkowymi warunkami projekcji
kinowej sa takze wspdlczesne rozwiazania w rodzaju ogromnych ekranéw w Kki-
nach IMAX, w ktérych swe otwarcie maja najwazniejsze blockbustery sezonu.

A zatem zaréwno spektakl w takim filmie jak Aleksander Wielki (Ale-
xander the Great) z roku 1956 (pamietne sceny bitew), jak i spektakl w King
Kongu, zawdzieczaja swa obecno$¢ pozatekstualnej motywacji dyspozytywo-
wej, nie zas wynikajacej ze specyfiki danego tekstu motywacji artystycznej.
Bordwell ma wiec w pewnym sensie racje, mowiac, ze kino blockbusterowe

18 Piotr Sitarski, Teoria autorska a nowe sposoby istnienia dzieta filmowego, [w:] Kino po kinie,
red. Andrzej Gwo6zdz, Warszawa 2010, s. 263.
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stanowi przedluzenie tradycji kina klasycznego Hollywood. Problem w tym, ze
owej ciaglosci doszukiwaé nalezy sie nie w dominacji opowiesci nad wszystki-
mi elementami filmu, ale wlasnie w umotywowanej szczegélnymi warunkami
projekcji samowystarczalnosci spektaklu stuzacego prezentacji audiowizual-
nej potegi kina, ktora objawia sie zaréwno w epickich filmach z lat piecdziesia-
tych, jak i we wspétczesnych blockbusterach.

Pomimo tej wspélnej filmom Aleksander Wielki oraz King Kong motywa-
¢ji dyspozytywowej, nie nalezy jednak straci¢ z oczu zasadniczej réznicy, jaka
zachodzi pomiedzy zawartymi w nich rodzajami spektaklu. Odwolujac sie do
klasyfikacji Tomasza Klysa, spektakularno$é tego pierwszego filmu powiazaé
nalezy z kategoria spektaklu teatralno-malarskiego, bazujacego na przepychu
inscenizacyjnym, a takze rozbudowanej i skomplikowanej mise-en-scéne (petlne
statystéw sceny walk zdjete w totalnych planach eksponujacych bogactwo sce-
nografii badz tez oléniewajace piekno pejzazu), podczas gdy spektakularnosci
filmu w rezyserii Petera Jacksona przypisaé nalezy raczej wyznaczniki spek-
taklu kinematograficznego, czerpiacego swa sile z czysto technologicznych
mozliwos$ci medium, na czele z cyfrowymi efektami specjalnymi’®. Ta réznica
jest o tyle znaczaca, ze wiedzie nas do problemu istnienia we wspélczesnym
kinie blockbusterowym jeszcze jednej motywacji uzasadniajacej dominujaca
role spektaklu. O ile jednak wprowadzona przeze mnie wczesniej motywacja
dyspozytywowa uzasadnia sama obecnos¢ spektaklu, o tyle ta druga, nazwij-
my ja motywacja paratekstualna, prowadzi do jego rozrostu.

Jak nietrudno sie domyslié, motywacja paratekstualna jest $cisle powia-
zana z fenomenem obudowywania tekstéw filmowych niemajacymi kornica tek-
stami pobocznymi, takimi jak réznego rodzaju gadzety, plyty z muzyka, gry
komputerowe, parki rozrywki, ale takze krétkie filmy dokumentalne (tzw.
making-of) czy tez komentarze tworcéw, ktére dotaczane sg do wydan filméw
na DVD albo udostepniane za pomoca stron internetowych. Na znaczenie tej
pierwszej grupy paratekstow szczegélng uwage zwracaja zwolennicy ,interpre-
tacji historycznego zerwania”. Justin Wyatt dowodzi na przyklad, ze wpisanie
filmu w szerszy kontekst systemu rozrywkowego pozbawia go statusu tekstu
samowystarczalnego, zas na poziomie wewnetrznej struktury prowadzi do jego
fragmentaryzacji (tutaj szczegélna uwage przyklada on do opisu typowych dla
kina high concept na poty teledyskowych scen, stuzacych promocji napisanych
na potrzeby danego filmu piosenek)*. Dla mnie bardziej istotne znaczenie maja
jednak parateksty takie jak making-ofs oraz komentarze twércéw. Ich glowna
funkcja jest dostarczenie widzowi wiedzy o tym, jak wygladal proces realiza-
¢ji najbardziej widowiskowych scen i sekwencji. Najlepszego materiatu do tego
typu paratekstéw dostarcza oczywiscie spektakl kinematograficzny. Spektakl
teatralno-malarski dysponuje do$¢ uboga paleta srodkéw, ktore na dodatek na
przestrzeni lat nie podlegaly zasadniczym zmianom. Tymczasem spektakl ki-
nematograficzny, szczegélnie na obszarze cyfrowych efektéw specjalnych, jest

¥ Tomasz Klys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa 1999, s. 161.
20 J. Wyatt, op. cit., s. 36—44.
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fenomenem niezwykle dynamicznym, poddawanym nieustannym udoskonale-
niom dzieki ciaglemu postepowi technologicznemu. Oczywiscie nie chce przez
to powiedzieé, ze obecna dominacja spektaklu kinematograficznego we wspét-
czesnym Kkinie jest pochodna pojawienia sie nieobecnej kiedys formuly para-
tekstow w rodzaju making-of. Tego rodzaju spektakl istnial takze wczesniej,
chociazby w postaci oléniewajacej animacji poklatkowej autorstwa Willisa
O’Briena w pierwotnej wersji King Konga z roku 1933%. Tak jak juz wspomnia-
lem wczesniej, motywacja paratekstualna wplywa raczej na rozrost tego typu
spektaklu. Wszak im wiecej spektakularnych sekwencji pojawi sie w filmie albo
im dluzszy bedzie czas ich trwania, tym wieksza ilo$¢ komentarzy, czy tez ma-
king-ofs bedzie mozna na ich bazie wytworzyé, a nastepnie sprzedaé w kolej-
nych kanatach dystrybucji. Analizowany przeze mnie film King Kong w rezyse-
rii Petera Jacksona jest podrecznikowym przykladem tej strategii. W ramach
dodatkowych okien jego eksploatacji, a wiec kina domowego oraz Internetu,
wytworzono ogromna ilo$¢ paratekstéw o charakterze filmiké6w dokumentuja-
cych poszczegélne etapy produkcji filmu. Najpierw kilka odcinkow tego cyklu
udostepniono darmowo za posrednictwem serwisu administrowanego przez
fanéw postaci King Konga (choé znajac przebieglosé specow od marketingu
mozna mie¢ uzasadnione podejrzenia, ze serwis ten zostal wypreparowany spe-
cjalnie na cele promocji filmu), by nastepnie wydaé je na dwuptytowym, wzbo-
gaconym o dodatkowe kilkadziesiat minut nowego materialu wydaniu DVD pod
tytulem , King Kong”: Peter Jackson’s Production Diaries. Analizowana przeze
mnie sekwencja walki o zycie Ann stanowi jeden z kluczowych tematéw owych
audiowizualnych dziennikéw. Najzabawniejsze jest jednak to, ze przy okazji jej
omawiania Peter Jackson zapewnia widza, ze ze wzgledu na swa fascynacje
King Kongiem w rezyserii Meriana C. Coopera i Ernesta Schoedsacka robit
wszystko, aby jak najwierniej oddaé¢ specyfike oryginalu, ani stlowem nie za-
jakujac sie o tym, ze w filmie z roku 1933 Kong walczy tylko z jednym tyrano-
zaurem i zajmuje mu to nie dziesie¢ minut, ale zaledwie trzy.

Uzasadniony motywacja paratekstualna rozrost sekwencji z duza iloscia cy-
frowych efekt6w specjalnych pociaga za soba konsekwencje dwojakiego rodzaju.
Po pierwsze, wplywa na strukture samego filmu. Po drugie, narzuca widzowi
specyficzny tryb jego odbioru. Obie te kwestie w sposéb niezwykle przenikliwy
opisal Jiirgen Trinks. Odwolujac sie do pierwszych filméw, w ktorych na szero-
ka skale zastosowano ,komputerowe techniki przetwarzania obrazu”?, takich
jak Terminator 2 czy Park Jurajski, Trinks zauwaza, ze wszystkie sekwencje
z dominanta efektéw specjalnych odchodza od uporzadkowania narracyjnego,

% Nieobecnoscig paratekstéw nie powinno sie takze thumaczyé faktu dominacji spektaklu te-
atralno-malarskiego w hollywoodzkim kinie lat piecdziesiatych. Sklonnosé twércéw do postugiwa-
nia sie setkami statystow i gigantycznymi scenografiami wynikala wéwczas raczej z tego, ze na fali
cie¢ finansowych w wielkich wytwérniach zlikwidowano duzg czes$¢ dzialéw efektéw specjalnych.
W konsekwencji jedynym sposobem na porazenie widza potega kinowego obrazu bylo postawienie
na monumentalnosé profilmowej inscenizacji.

2 Jurgen Trinks, Seryjnosé jako podstawowy problem estetyki telewizji, [w:] Piekno w sieci.
Estetyka a nowe media, red. Krystyna Wilkoszewska, Krakéw 1999, s.162.
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w ktorego centrum stoi opowiesc i upodabniajg sie do telewizyjnego strumie-
nia. Jak pisze Trinks: ,Podczas gdy rozczlonkowane nastepstwo obrazéw lub
elementow opowiesci prowadzi do ukonstytuowania sie przyjemnej, przyciaga-
jacej uwage calosci, to strumien obrazéw nie prowadzi do takiej konstytucji.
W opowies$ci mozna sie spokojnie zanurzyé, uporzadkowane nastepstwa zda-
rzen zawsze daja poczucie mozliwosci utrzymania kontroli. Do strumienia nie
mozna mie¢ w tym sensie zaufania. Aby nie da¢ sie wchlonaé przez jego brak
rozcztonkowania albo uchroni¢ sie od nudy — potrzebne jest nastawienie ba-
dawcze i dystans. Strumierr w mniejszym stopniu nadaje sie do podziwiania niz
badania. Zamiast bezposredniego przezycia potrzebny jest tu dystans, takze
po to, by moéc sprosta¢ wszelkim prébom losu, jakie przynosi strumien obra-
z6w wérod bogactwa dostarczanych informacji”?®. Opisane przez Trinksa na-
stawienie badacze i dystans odpowiada innemu, wyréznionemu przez Piotra
Sitarskiego, rodzajowi odbioru filmu w erze wzrostu znaczenia kina domowego,
a mianowicie ogladaniu analitycznemu, w ktérego przypadku ,przyjemnosé
daje uswiadomienie budowy tekstu filmowego”?*. Badacz spostrzegajac, ze zwy-
kle making-ofs i komentarze twéorcéw poswiecone sa efektom specjalnym, wy-
kazuje przy okazji na réznice, jaka dzieli podejscie dawnego widza do filméw
w rodzaju King Konga z roku 1933 od podejscia widza wspoélczesnego do jego
remake’u w rezyserii Jacksona. ,W nie tak dawnych jeszcze czasach efekty spe-
cjalne byly okryte tajemnica nie tylko przed widzami, ale nawet przed innymi
fachowcami, a pytanie «jak oni to zrobili?», nalezato do repertuaru typowych
zachwytéw kinowych. O przyjemnosci decydowaly wiec zagadka i cudowno$é”?.
Podsumowujac rozwazania nad kwestiami nowego typu postawy odbiorczej
przyjmowanej przez widzéw wobec kina blockbusterowego, nalezy zauwazyd¢,
ze wielkie wytwornie hollywoodzkie, postugujac sie strategia paratekstualnego
obudowania filméw takimi dodatkami jak komentarze twoércéow oraz making-
-ofs, dokonuja instytucjonalizacji trybu odbioru, ktéry kiedys postulowata Kri-
stin Thompson, zachecajac widzéw i badaczy do zwrécenia uwagi na materialna
strone filmu, na drzemiacy pod powierzchnia opowiesci nadmiar. O ile jednak
w przypadku postulatu Thompson, uchwycenie nadmiaru wymaga od widza
autentycznego wysitku, albowiem musi on wyzby¢ sie swych przyzwyczajen
do nadawania kazdemu filmowemu elementowi znaczenia fabularnego, o tyle
wspoélczesnemu widzowi, ogladajacemu making-ofs w domowym zaciszu, serwu-
je sie latwy w konsumpcji nadmiar w stylu fast food. Co wiecej, takze w trakcie
odbioru kinowego nie musi on dokonywa¢ zbytniego wysitku, aby wejsé w stan
analitycznego nastawienia. Jak wykaze ponizej, sprzyjaja temu pewne charak-
terystyczne dla kina blockbusterowego rozwiazania w uksztaltowaniu sjuzetu.
Jak wspomnialem wczesniej, sekwencja z filmu Jacksona jest duzo dtuz-
sza od analogicznej sekwencji zawartej w oryginalnej wersji King Konga. Ow
czasowy rozrost spektaklu w remake’u z poczatku XXI wieku spowodowany jest
rozmnozeniem bestii, z ktérymi przychodzi zmierzy¢ sie Kongowi. Jednak sama

23 Ibidem, s. 163.
2 P. Sitarski, op. cit., s. 262.
% Ibidem.
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finalowa scena pojedynku wielkiej malpy z ostatnim pozostalym przy zyciu tyra-
nozaurem w wymiarze czasowym niewiele rézni sie od pierwowzoru. Nie ozna-
cza to wszakze, ze obie sceny sa ze soba identyczne. Pomimo powierzchownych
podobienstw (np. zartobliwe zakonczenie, w ktorym Kong, poruszajac bezwlad-
na szczeka dinozaura sprawdza, czy bestia nie zyje), struktura sjuzetu filmu
Jacksona wykazuje wyrazne odstepstwa od uksztaltowania sjuzetu obrazu Co-
opera i Schoedsacka. O ile w tym pierwszym filmie mamy do czynienia z duza
iloScia ujeé z punktu widzenia Ann, o tyle w obrazie z roku 1933 cala scena zdje-
ta zostaje w serii ujec zrealizowanych za pomoca kamery obiektywnej?. Fakt ten
wydaje sie na pierwszy rzut oka paradoksalny. Skoro, jak chca tego chociazby
zwolennicy ,interpretacji zerwanej ciagtosci”, wspoélezesne kino blockbusterowe
w przeciwienstwie do kina klasycznego spycha na plan drugi postaé wraz z jej
angazujacym widza emocjonalnie w film potencjatem, uzasadnionym wydawa-
loby sie oczekiwanie, ze to w oryginalnej wersji King Konga bedziemy mieli do
czynienia z duza ilo$cia POV. Jak jednak stusznie zauwaza Murray Smith, psy-
choanalityczne interpretacje modelu identyfikacji widza z postacia, ktére stoja
u podstaw tego typu opinii, sa z gruntu nieprawdziwe. Zabieg POV nie moze
decydowaé o tym, ze wezuwamy sie w los jakiej$ konkretnej postaci, albowiem
w przecietnym filmie hollywoodzkim stosowany jest on zaréwno w odniesieniu
do protagonistéw, jak i antagonistéw, a nawet postaci drugoplanowych. W efek-
cie, widz angazujacy sie w film tylko w oparciu o ujecia subiektywne, musiatby
identyfikowac sie ze wszystkimi bohaterami, takze tymi zlymi np. z Jasonem
w filmie Piatek 13-ego, ktorego sjuzet w duzej mierze sktada sie z POV mordercy.
Jak dowodzi Smith, to ze wspétodczuwamy los postaci, jest wynikiem bardziej
ztozonego procesu poznawczo-afektywnego, na ktéry wplyw maja rézne sklad-
niki filmowej struktury?’. Teoria Smitha, ze wzgledu na swdj komplementarny
charakter, jest niezwykle skomplikowana, stad tez w moich rozwazaniach ogra-
nicze sie do tych jej skladnikow, ktore beda pomocne w analizie poréwnawczej
finatowych scen walki obecnych w dwéch wersjach King Koga.

Smith, piszac o tzw. strukturze sympatii, wskazuje na trzy jej komponen-
ty: rozpoznanie, wspélodczuwanie i nastawienie. Szczegélnie wazny jest drugi
z nich, a wiec wspé6lodczuwanie. Za pomoca tego procesu widzowie ,uzyskuja

%6 Warto zwroéci¢ uwage, ze w scenie z filmu z roku 1933 kilka razy pojawia sie ujecie patrzacej
na walke Konga Ann (pojawiaja sie tu zatem dwa pierwsze, wskazane przez Edwarda Branigana,
elementy frazy POV, a wiec postaé i spojrzenie), za kazdym razem nastepuja po nich jednak ujecia
w planie totalnym, ukazujace zaréwno zmagajace sie ze soba bestie, jak i Ann, ktére ze wzgledu
na obecnos$é w nich bohaterki nie moga by¢ uznane za wykonane z punktu jej widzenia. W filmie
Coopera i Schoedsacka dochodzi zatem do zerwania zasady ciaglosci montazowej opartej na zasa-
dzie kierunku spojrzenia, co daje o sobie zna¢ w momencie cie¢ montazowych, kiedy dochodzi do
wyraznego zgrzytu pomiedzy kolejnymi ujeciami. Tak ostentacyjne zlamanie jednej z kluczowych
konwencji klasycznego kina hollywoodzkiego wytlumaczy¢ nalezy najprawdopodobniej dazeniem
tworcéw do pokazania maestrii, z jaka w filmie stosuje sie rézne rodzaje tylnej projekcji, umozli-
wiajacej polaczenie odtworzonej przy pomocy animacji poklatkowej walki Konga z tyranozaurem
z dzialaniami zywej aktorki.

2T Jacek Ostaszewski, Film i poznanie. Wprowadzenie do kognitywnej teorii filmu, Krakéw
1999, s. 156-157.
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dostep do dziatar, mysli i uczué postaci”®. Co jednak najwazniejsze, Smith
podkresla, ze ,ujecie z punktu widzenia wcale nie odgrywa uprzywilejowanej
roli przy umozliwianiu nam lepszego wgladu w stany postaci, jak zaklada
wiekszo$¢ modeli identyfikacji”®. Decydujace znaczenie dla zaistnienia stanu
wspolodczuwania maja raczej ,wiez czasoprzestrzenna” oraz ,dostep subiek-
tywny”. ,Wiez dotyczy sposobu, w jaki narracja zaweza sie do opisu dziatan
jednej postaci lub toczy sie swobodniej po przestrzenno-czasowych kolejach
losu dwéch lub wiecej postaci. Dostep subiektywny odnosi sie do tego, jak da-
lece mozemy wejrzeé¢ w subiektywnosé postaci”®.

W Swietle przedstawionych ustalen, brak uje¢ POV w klasycznej wersji
King Konga nie jest juz niczym zaskakujacym. Wszak twércey filmu moga wpro-
wadzi¢ widza w stan wspétodczuwania z bohaterka za pomoca innych $rodkéw.
Czynia to, przede wszystkim umieszczajac postaé bohaterki w pierwszym pla-
nie ujecia, co powoduje, ze walka dwdch bestii jawi sie widzowi jedynie jako tto
dla dzialan gléwnej postaci. Te zas ze wzgledu na swéj niezwykle ekspresyjny
charakter (nieustanne krzyki i wymachiwanie rekoma), dostarczaja widzowi
latwych wskazéwek do odtworzenia stanu emocjonalnego Ann, ktéry spro-
wadza sie do bezgranicznego przerazenia cala sytuacja i leku o wlasne zycie.
W polowie sceny tworcy staraja sie zreszta dowiesc, ze taki emocjonalny stan
bohaterki jest w pelni uzasadniony. W tym celu prezentuja widzowi sytuacje,
w ktorej uderzenie ogona tyranozaura prowadzi do przewrdcenia sie drzewa,
na ktérym siedzi Ann. Tym samym staraja sie zdynamizowa¢ akcje na pierw-
szym planie, tak aby nawet przez moment rozgrywajaca sie w tle widowiskowa
walka dwdch bestii nie odciagneta uwagi widza od losu bohaterki.

Jak tymczasem przedstawia sie sjuzet finalowej sceny walki Koga z tyrano-
zaurem w filmie Jacksona? Wspomniatem juz o tym, ze dominujaca role odgry-
wa w nim fraza POV. Co rusz mamy tu do czynienia z nastepstwem ujeé, w kto-
rych najpierw widzimy wpatrujaca sie w co§ Ann, by potem zobaczy¢ przedmiot
jej spojrzenia. Paradoksalnie jednak, to stuzace ponoé identyfikacji widza z po-
stacia rozwiazanie prowadzi tak naprawde do zdystansowania sie widza wobec
Ann, a tym samym calej prezentowanej na ekranie akcji. Bohaterka wypchnie-
ta poza obszar walki, przestaje funkcjonowa¢é na zasadzie zaangazowanej w nig
strony, przyjmujac w zamian role biernego obserwatora. W konsekwencji, ina-
czej niz bohaterce filmu z roku 1933, nie grozi jej zadne niebezpieczenstwo,
ktére mogltoby spowodowad, ze widz bedzie sie przejmowal jej losem.

Barry Langford zwraca uwage, ze owa figura wpatrujacego sie w spekta-
kularna akcje bohatera stanowi jeden ze znakéw rozpoznawczych wspétcze-
snego kina blockbusterowego. Za jej tworce i zarazem najbardziej oddanego
promotora badacz uznaje Stevena Spielberga. W jego twérczosci od samego po-
czatku pojawiaja sie postacie, ktére w kontakcie z niezwyklymi wydarzeniami
wygenerowanymi za pomoca efektéw specjalnych popadaja w stan zachwytu

28 Ibidem, s. 161.

29 Murray Smith, Zaangazowanie widza w postadé, przel. Jolanta Mach, [w:] Kognitywna teo-
ria filmu: antologia przekladéw, red. Jacek Ostaszewski, Krakéw 1999, s. 221.

30 Ibidem, s. 220-221
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bliskiego wznioslosSci, objawiajacego sie takimi fizycznymi cechami jak rozwar-
te szeroko usta oraz oczy (,wow” response)®. Postacie takie dzialaja na zasa-
dzie wpisanych w tekst awataréow widzéw, ktorzy powinni oddaé sie podob-
nemu stanowi kontemplacji. Jej przedmiotem ma by¢ oczywiscie wirtuozeria,
z jaka tworcy wyczarowali niezwykle obrazy, a wiec, odwolujac sie do rozwazan
Thompson, materialna strona filmu, jego stylistyczny nadmiar. Uzasadnionym
wydaje sie zatem stwierdzenie, ze w przypadku analizowanej sceny z filmu
Jacksona mamy do czynienia z innym rodzajem POV anizeli w przypadku
POV sfunkcjonalizowanego narracyjnie. Zamiast wizualnej subiektywizacji
w wariancie ,fokalizacji” w gre wchodzi tu raczej typowa dla wczesnego kina
atrakcji ,okularyzacja” Jak ujmuje to autorka tego rozréznienia, Elzbieta
Ostrowska, ,,w modelu narracji aktualizowanym w «kinie wizualnej atrakcji»
(showing) subiektywizacja przestrzeni rzadzi zasada okularyzacji (pokazanie,
zademonstrowanie widzowi obiektu usytuowanego w danym segmencie prze-
strzeni w celu dostarczenia czystej przyjemnosci widzenia obiektu), podczas
gdy w filmach konstytuujacych model «kina narracyjnej integralnosci» (tel-
ling) zachodzi proces fokalizacji, wskutek czego zmienia sie zasadniczo funkcja
opisywanego chwytu. Mozliwo$é zobaczenia czego$ «oczami» filmowej postaci
nie jest w tym przypadku Zrédlem «wizualnej przyjemnosci», ale wykorzysty-
wana jest przede wszystkim jako érodek dostarczenia widzowi wiedzy na te-
mat fikcyjnego swiata filmowego, co pozwala odbiorcy przewidzie¢ rozwdj za-
chodzacych w nim wydarzen”?. Takze i w wypadku zastosowania frazy POV
w wariancie ,okularyzacji” zniesione zostaje zatem w kinie blockbusterowym
zorientowanie filmu na przyszto$é, co prowadzi do zwrécenia uwagi widza na
to, co ,tuiteraz”. Nalezy przy tym zauwazyc¢, ze owa strategia okularyzacji ma
do odegrania szczegélnie wazna role na poziomie odbioru kinowego filmu. Za
jej pomoca tworcy zwracaja bowiem uwage widzow na szczegélnie wymyslne
efekty specjalne, budzac u nich zaciekawienie tym, jak to wszystko zostalo zro-
bione. Pochodna tego stanu zaciekawienia ma by¢ oczywiscie zakup wydania
filmu na DVD, ktoére zaopatrzone zostanie w odpowiednie materialy dokumen-
talne oraz komentarze tworcéw, odpowiadajace na wszystkie pytania widza.
Mozna zatem powiedzieé, ze w kinie blockbusterowym dochodzi do powaz-
nej zmiany modelu odbioru filmu. O ile w kinie klasycznym, dominujaca posta-
wa przyjmowana przez widza wobec §wiata fikcji jest zaangazowanie o charak-
terze mentalno-emocjonalnym, w przypadku wspélczesnych superprodukeji
miejsce tej pierwszej zajmuje postawa daleko posunietego zdystansowania
o charakterze analitycznym. Nawet pomimo, Ze okularyzacja posiada poten-
cjal wprowadzenia widza w stan kontemplacyjnego zachwytu, ktory uznac by
mozna za namiastke emocjonalnego zaangazowania, to, jak slusznie zauwaza
opisujacy kwestie spektaklu z perspektywy antropologicznej John J. MacAlo-
on, uczucie to szybko zostaje rozproszone przez postawe hiperrefleksywnosci.
Badacz wykazuje, ze w spektakl na poziomie jego metaprzekazu wpisane sag

3 Barry Langford, Film Genre Hollywood and Beyond, Edinburgh 2005, s. 244-245.
32 Elzbieta Ostrowska, Przestrzeri filmowa, Krakéow 2000, s. 151.
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dwa kluczowe apele skierowane wprost do widza: ,Nie musisz nic robié, tylko
patrz” oraz ,,Podziwiaj, ale nie daj sie zwie$¢”?. Oba te apele, co wykazalta moja
analiza, sa ze soba SciSle powiazane. Pierwszy skutkuje u odbiorcy stanem
zdystansowania, bedacego pochodna biernego ogladania (osiaga sie to gléwnie
poprzez rozciagniecie spektaklu w czasie), drugi wywoluje u niego stan hiper-
refleksywnosci (temu stuzy z kolei chwyt okularyzacji).

W tytule tego artykulu postuguje sie sformulowaniem ,wstep do opisu
wspotezesnego kina blockbusterowego”. Wynika to z faktu, o ktérym wspomi-
nalem juz wczesniej. W tekscie o takiej objetosci trudno zawrzeé wszystkie
kwestie zwigzane z charakterystyka kina blockbusterowego. Z punktu widze-
nia narratologii zabraklo tu z pewno$cia rozwazan nad strukturami makro-
opowiadania. Jak jednak zaznaczylem na wstepie, jest to Swiadomie przyje-
te przeze mnie samoograniczenie. Nie oznacza to oczywiscie, ze kwestie tego
typu zupelnie mnie nie interesuja. W innym miejscu opisuje chociazby pro-
blem funkcjonalizacji w kinie blockbusterowym figury bohatera zbiorowego
w filmach opartych na schemacie: ,kto nastepny?”?*. Na rozwazenie zastuguje
réwniez kwestia poliferacji linii akcji we wspétczesnym kinie hollywoodzkim.
Co prawda zabieg ten dotyczy szerszej grupy filméw anizeli samo kino block-
busterowe, jednak w tym ostatnim spelnia on, jak mi sie wydaje, wazna role
przy eksponowaniu audiowizualnego spektaklu. W zwiazku z ta kwestia, nale-
zaloby zreszta po raz kolejny zweryfikowaé¢ ustalenia neoformalistéw. Kristin
Thompson w ksiazce pt. Storytelling in The New Hollywood, zestawiajac ze
soba takie filmy jak Ludzie z hotelu (Grand Hotel, 1932) oraz Ptonacy wiezo-
wiec (The Towering Inferno, 1977), zdaje sie bowiem sugerowaé, ze tendencja
do mnozenia wielu linii akgcji jest tendencja typowa zaréwno dla kina klasycz-
nego, jak i wspoélczesnego®. Badaczka przemilcza jednak fakt, ze film Ludzie
z hotelu stanowi cze$¢ kréotkotrwalego cyklu z poczatku lat trzydziestych, kté-
rego cecha konstytutywna jest to, ze we wchodzacych w jego sklad obrazach
wystepuje duza liczba znanych i popularnych w tamtym okresie aktoréw, co
stuzy¢ mialo po czesci celom marketingowym wielkich wytwérni, pragna-
cych pochwali¢ sie swoja ,stajnia”, a przy okazji ugruntowaé system gwiazd.
Tak naprawde tylko w ramach dwéch gatunkéw o dosé dltugim zywocie da sie
wskazaé realizacje strategii mnozenia bohateréw oraz proliferacji linii akcji,
a mianowicie w kinie wojennym oraz kinie przygodowym (jego przykladem jest
analizowany przeze mnie King Kong Coopera). Oba te gatunki sa jednak przez
neoformalistéw rzadko opisywane, albowiem ich struktura odbiega od klasycz-
nej piecioaktowej segmentacji sjuzetu. Stanowia one tymczasem istotna czesé
tradycji kina klasycznego Hollywood i, na co wskazuje Rick Altman, to wlasnie

33 John J. MacAloon, Igrzyska Olimpijskie a teoria widowisk w spoteczeristwach wspétczesnych,
[w:] Rytuat, dramat, swieto, spektakl. Wstep do teorii widowiska kulturowego, red. J. J. MacAloon,
Warszawa 2009, s. 401-409.

3¢ Krzysztof Jajko, Jezeli ginaé to tylko w grupie. Problem narracyjnego sfunkcjonalizowa-
nia motywu smierci w blockbusterach wykorzystujacych schemat bohatera zbiorowego, [w:] Smieré
w zwierciadle humanistyki, red. Dominika Gapska, Poznan 2013.

3 K. Thompson, Storytelling..., s. 47-48.
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one powinny by¢ brane pod uwage przy rozpatrywaniu ewentualnej ciaglosci
pomiedzy wspolczesnym kinem blockbusterowym a klasycznym kinem holly-
woodzkim. Aczkolwiek postulaty Altmana wydaja sie w pelni uzasadnione,
wydaje sie jednak, ze w przypadku strategii postugiwania sie kilkoma bohate-
rami, ktérych losy prezentowane sa w osobnych liniach akcji, z wyrazna obec-
noscig tego rozwigzania mamy do czynienia dopiero w kinie wspétczesnym.
Podczas gdy King Kong Coopera i Schoedsacka byt w swych czasach wyjat-
kiem od reguly, King Kong Jacksona stanowi jej najlepsza egzemplifikacje.
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