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Popeye Roberta Altmana jako antymusical

Filmografia Roberta Altmana zawiera niemalze pelen wykaz ga-
tunkéw filmowych - trzeba jednak zaznaczy¢, ze ,rezyser zawsze
traktowal tradycje kina hollywoodzkiego jedynie w kategoriach
matrycy zjadliwej krytyki”™. Jego satyry pelne spoleczno-poli-
tycznej refleksji to ironiczna krytyka mitéw Ameryki, co tlumaczy
réwniez, dlaczego tak rzadko osiggaly komercyjny sukces, a sam
twdrca znalazl sie w grupie ,wielkich-pominietych” w wyscigu po
oscarowe laury (nie liczac nagrody za catoksztalt twérczosci przy-
znanej mu w 2006 roku)?. Paradoksalnie to wlasnie Popeye (1980,
rez. R. Altman), musical z 1980 roku, okazat sie najbardziej kasowg
produkcja w jego dorobku, pomimo faktu, ze doskonale wpisuje sie
w nie zawsze latwa w odbiorze autorska poetyke.

Juz w latach siedemdziesigtych okrzyknieto Altmana mistrzem
narracji filmowej za sprawa trudnego do podrobienia stylu i nie-
mal awangardowych rozwiazan dramaturgicznych®. Jego znakiem
rozpoznawczym stanie si¢ wizualna dynamika - ruchliwa kamera,
montaz wewnatrzkadrowy oraz wykorzystanie zoomu, ,wylusku-
jacego bohatera z otaczajacego pejzazu’, jak i ,w specyficzny sposéb
spreparowana sfera akustyczna™. Podejscie rezysera do dzwieku
mozna podsumowaé jego wlasnymi stowami: ,Dzwiek musi by¢
slyszalny, ale stowa niekoniecznie™. Warstwa audialna zyskuje
autonomiczny status, czesto gubigc zwigzek z obrazem, a za spra-
w3 jednoczesnego wprowadzania kilku $ciezek akustycznych two-
rzy wrazenie ,naturalnosci wstuchiwania sie w odglosy” i polifo-
nii, z konieczno$ciag wyboru tego, co widz uzna za najistotniejsze

1 R. Syska, Robert Altman — muszkieter, [w:] Bunt i nostalgia. Mistrzowie kina ame-
rykanskiego, red. E. Plesnar, Krakéw 2007, s. 213.

2 Zob. tamze, s. 213.

3 Zob. tamze, s. 214.

4 Tamze,s. 2171219.

5 Cyt. za: K. Prajzner, Robert Altman. Reguty gry, [w:] Kino amerykanskie. Twércy,
red. K. Klejsa, E. Durys, Krakéw 2006, s. 148.
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i czemu poswieci swoja uwage®. Zdaniem Rafata Syski, charakte-
rystyczne dla rezysera jest réwniez podejmowanie gry z odbiorca,
~potrzeba statego dekonstruowania filmowej narracji, odwracanie
zakorzenionych w tradycji konwencji”’. Kwestionowanie i ironicz-
na krytyka stereotypéw oraz przekonan wydobywa ,kontrast mie-
dzy rzeczywisto$cia a jej wyidealizowanym obrazem” — matryca
modelujaca dzialania twoércy staje sie wlasnie gatunek filmowy?®.
Jednak jak slusznie zauwazyta Katarzyna Prajzner w eseju Robert
Altman. Reguly gry, taktyka Altmana polega na ,wyzwoleniu me-
chanizmu antycypacji, nie po to jednak, by zaspokoi¢ rozbudzone
oczekiwania widza, lecz rozczarowaé go pod kazdym wzgledem™.

Warto zwrdci¢ w tym miejscu uwage na fakt, ze rewizjonizm ga-
tunkowy byt istotnym fenomenem dla Nowego Hollywood, ktére
wyksztalcilo sie po zniesieniu kodeksu Haysa. Konicéwka lat szesé-
dziesiatych ,zmienila zasady jakimi rzadzil sie przemyst, za sprawa
takich kontrowersyjnych filmowych hitéw jak Absolwent (1967, rez.
M. Nichols), Bonnie i Clyde (1967, rez. A. Penn) i Easy Rider (1969,
rez. D. Hopper)” gléwnie poprzez ,lamanie dawnych tabu wlacza-
jac w to seksualno$¢, nagos¢, jezyk, przemoc i zazywanie narkoty-
koéw”. Dzieki komercyjnemu i artystycznemu sukcesowi M*A*S*H
(1970, rez. R. Altman) i pomimo faktu, ze rezyser byl juz po czter-
dziestce, Altman ,dotaczyl do szeregu mtodszych filmowcéw, kté-
rych wiekszo$¢ ukoniczyta szkoty filmowe (wsréd tak zwanych mo-
vie brats byli Francis Forda Coppola, George Lucas, Martin Scorsese
i Steven Spielberg), ktérzy chcieli przeksztalci¢ przemyst filmowy
w latach siedemdziesigtych”°. W 1976 roku ma miejsce premiera
jednego z kanonicznych antywesternéw Buffalo Bill i Indianie (1976,
rez. R. Altman), filmu opowiadajacego o Wild West shows, bedacych
fundamentem w budujacym sie micie Dzikiego Zachodu, ,barwie-
niu historycznej prawdy, potrzebie zycia w fikcji i falszu”**. Nic wiec
dziwnego, ze cztery lata p6Zniej na ekrany kin wchodzi kolejny film
Altmana, do ktérego nazwy gatunkowej, mozna by doda¢ prefiks
»anty”-Popeye.

Tytutowy bohater filmu zadebiutowal w 1929 roku w dzienni-
ku ,King Features” jako jedna z postaci komiksu Thimble Theatre

6 Por.R. Syska, dz. cyt., s. 219.

7 Tamze, s. 224.

8 Tamze, s. 225.

9 K. Prajzner, dz. cyt., s. 138.

10 G. Sherwood Magee, Robert Altman’s Soundtracks: Film, Music and Sound from
M*A*S*H to A Prairie Home Companion, Oksford — Nowy Jork 2014, s. [2].

11 R. Syska, dz. cyt. s. 226.



stworzonego przez E. C. Seagara. Druga fale popularnoséci zdo-
byt dzieki animowanej serii stworzonej przez braci Fleischer dla
Paramountu. Robert Altman w swojej filmowej wersji prezentuje
nam przybycie gléwnego bohatera do samotnego, nadmorskiego
miasteczka, w ktérym rzadzi zly, nakladajacy na mieszkancow
absurdalne podatki (np. podatek za bycie nowym w miescie, za
zadawanie pytan i bycie ciekawskim), Komodor, oraz jego prawa
reka, Bluto. Popeye, ktéry w poszukiwaniu ojca trafia do Swe-
ethaven, zostaje potraktowany jak intruz. Mieszkancy zamyka-
ja drzwi swoich doméw i sklep6w'?, omijaja go szerokim tukiem
i nie chca z nim nawet rozmawiaé. Co ciekawe, juz z ekspozycji
dowiadujemy sie, ze Popeye nie lubi szpinaku (nie chce kupi¢ od
ulicznego sprzedawcy puszki), a to emblematyczne warzywo zje
dopiero w finale filmu, odkrywajac jego niezwykly wplyw na tezy-
zne fizyczna; puszka szpinaku okaze sie zreszta mitycznym skar-
bem. Juz pobiezny opis sytuacji wyjéciowej przywodzi na mysl
schemat gatunkowy westernu. Will Wright w ksigzce Six Guns and
Society: A Structural Study of the Western zauwazyl, ze da sie zre-
dukowac¢ kazda fabule do trzech rodzajéw postaci: bohatera, jego
antagonistéw i spolecznosci, z czego dwie ostatnie grupy zwykle
nie posiadaja zadnych cech réznicujacych. Spotecznosé kieruje sie
dobrem wspélnym. Nie istniejg tu zadne wewnetrzne konflikty.
Podobnie jest z antagonistami, z ta r6znica, ze pienigdze moga
stanowi¢ podstawe ich waséni. Analogicznie sytuacja przedstawia
sie w Popeye’u. Réwniez struktura narracyjna filmu odpowiada tej,
wyrédznionej przez Wrighta. Bohater wkracza do grupy spolecznej,
w ktérej obrebie jest intruzem. Z czasem okazuje sie, ze posiada
wyjatkowe umiejetnosci (sita i skutecznos¢ w bitce); za ich sprawa
spoleczno$¢ przyznaje mu specjalny status, choé¢ wcigz nie w pelni
go akceptuje. Miedzy antagonistami (Bluto i posrednio Komodor)
a spolecznoscia wystepuje konflikt (Olive nie chce wyj$¢ za Bluto,
co skutkuje odebraniem majatku rodzinie Oyléw oraz zaostrze-
niem rygoru panujacego w miasteczku). Poczatkowo bohater sie
nie angazuje, by w sytuacji zagrozenia jego bliskich (Swee’pea) po-
kona¢ w walce antagonistéw, co owocuje oczywiscie pelnym za-
akceptowaniem go przez spotecznosé*®. W swoich badaniach nad
kinem gatunkowym Rick Altman rozréznil filmy z duza iloscig

12 Nie sposéb uciec od skojarzen z klasycznymi westernami, gdzie mieszkancy
miasteczka zamykaja sie w domach w samo potudnie, gdy ma dojs$¢ do poje-
dynku miedzy gléwnym bohaterem a jego antagonista.

13 Zob. W. Wright, Six Guns and Society: A Structural Study of the Western, Berkley

- Los Angeles - London 1977, s. 48-49.
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muzyki diegetycznej (szerokie rozumienie — musical film), oraz mu-
sicale zawierajace jego zdaniem, nie tylko muzyke, ale i okreslone

schematy fabularne, typy bohateréw i struktury spoteczne po-
wiazane z tg muzyka. W tym wezszym znaczeniu, musical nie jest
gatunkiem miedzynarodowym, ale jednym z najbardziej charak-
terystycznych wytworéw Hollywoodzkiego przemystu filmowego®.

Mariaz westernu, okres§lanego mianem najbardziej amerykan-
skiego gatunku filmowego, z drugim w kolejnosci — musicalem,
okazal sie by¢ zmyslna, cho¢ dajaca osobliwy efekt strategia.

W analizie przynaleznosci gatunkowej Popeye'n do musicalu
warto posluzyé sie semantyczno-synktaktycznym podej$ciem
do gatunku filmowego zaproponowanym przez Ricka Altmana
w eseju Semantyczno-syntaktyczne podejscie do gatunku filmowego.
Badacz postulowal komplementarno$¢ tych dwéch, uzywanych
wczedniej w opozycji do siebie podejs¢ badawczych. Perspektywa
semantyczna kladzie ,nacisk na elementy, z jakich sktada sie film
gatunkowy”; poprzez czesta tautologicznosé®® ,da sie ja zastosowaé
w odniesieniu do duzej liczby filméw”. Perspektywa syntaktyczna
koncentruje sie natomiast na znaczacych strukturach, w ktére zo-
staja zorganizowane elementy'®. Polaczenie tych dwéch optyk po-
zwala ,w krytyczny sposéb odnie$¢ sie do réznych pozioméw «ga-
tunkowosci»™".

Determinanty semantyczne'®

Pierwsza wymieniang przez Ricka Altmana determinantg seman-
tyczna jest format narracyjny, ktéry taczy numery muzyczne i ta-
neczne z fabula. Popeye zdecydowanie spelnia to kryterium. Juz se-
kwencja otwierajaca film okraszona jest piosenka (przypominajaca

14 R. Altman, The Musical, ttum. wlasne [w:] The Oxford History of World Cinema,
pod red. G. Nowell-Smith, Oxford — New York 1996, s. 294.

15 Np. ,western to »film, ktérego akcja usytuowana na amerykanskim Za-
chodzie zgodna jest z atmosfera, wartos$ciami i warunkami zycia Dzikiego
Zachodu miedzy 1840 a 1900 r.<”. R. Altman, Semantyczno-syntaktyczne po-
dejscie do gatunku filmowego, [w:] Tegoz, Gatunki filmowe, ttum. M. Zawadzka,
Warszawa 2012, s. 500.

16 Por. tamze, s. 499-502.

17 Por. tamze, s. 503.

18 Zaréwno semantyczne jak i syntaktyczne determinanty musicalu podaje za:
R. Altman, dz. cyt., s. 298-299.



momentami hymn USA) o Sweethaven — miejscu akcji — ktére swo-
ja postulowang idylliczno$cia po pierwsze kontrastuje z groznym,
burzowym morzem niebezpiecznie kotyszacym t6deczka protago-
nisty wiostujacego w strone przystani, a po drugie z pojawiajacym
sie juz wtedy wszechobecnym, nawigzujacym do estetyki animacji
slapstickiem (np. do$¢ zuzyty gag z gonieniem wlasnego kapelu-
sza)'®. Ciekawe jest réwniez to, ze mimo oczywistosci faktu, ze
podmiotem lirycznym utworu sa mieszkancy miasteczka, muzyka
ma w tym wypadku niediegetyczny status — zadna z widocznych na
ekranie postaci de facto nie $piewa. Ujawnia sie takze typowa dla
rezysera polifoniczno$¢ narracji — slyszymy rozmowy mieszkan-
cow oraz efekty boczne towarzyszace ich czynnosciom.

Drugim elementem s3 postacie - w musicalach zwykle widz ma
do czynienia z romansujaca para na tle spotecznosci. O ile faktycz-
nie w filmie widoczny jest watek romantyczny miedzy Popeye’em
i Olive Oyl, o tyle nie jest on osia fabuly, a duzo istotniejsze s3 po-
szukiwanie przez gléwnego bohatera ojca oraz relacja z podrzuco-
nym dzieckiem — Swee’pea. Réwniez aktorstwo — trzeci komponent

- ktére powinno by¢ konieczng dla potaczenia sie pary kombinacjg

rytmicznych ruchéw i realizmu, zdecydowanie odbiega od sche-
matu za sprawa wspominanego juz wczeéniej slapsticku i ogélnej
nieporadnosci bohateréw. Dzieje sie tak zwlaszcza w przypadku
Popeye’a, ktérego absurdalny sposéb poruszania sie przypomina
nieudolne taneczne ruchy. Ze wzgledu na specyficzne kostiumy
(zwlaszcza za duze buty bedace wypadkowa holenderskich choda-
kéw i obuwia noszonego przez Trampa) postacie pokracznie chodzg
poruszajac sie na granicy upadku.

Ostatnim, czwartym wyrdznikiem tej grupy jest dzwiek sta-
nowiacy polaczenie diegetycznej muzyki i dialogu, dzieki ktére-
mu musical osigga konstytutywny dla gatunku efekt poruszania
sie od ,$wiata powaznego przemawiania” do ,, musicalowej krainy
romansu”. Na skutek przywolywanej juz polifonicznosci oraz spe-
cyficznego sposobu méwienia bohateréw, nie ma tutaj nic z powa-
gi przemawiania. Postacie z Popeye’em na czele bez przerwy, a to

19 Wykorzystanie elementéw slapstickowych nie tylko nawiazuje do estetyki
wersji animowanej. Postuzenie sie tg komediowa stylistyka wydaje sie nie-
przypadkowe - slapstick, ktérego prekursorem byt Max Linder, zostat spo-
pularyzowany oraz rozwiniety wtasnie przez amerykanskich komikéw, i to
z amerykanskim niemym kinem kojarzy sie najbardziej. By¢ moze powodem
bylo réwniez przypisywane mu ,subwersywne, karnawatowe kwestionowa-
nie autorytetéw i hierarchii spolecznej”. A. Khun, G. Westwell, Oxford Dictio-
nary of Film Studies, ttum. wtasne, Oxford 2012, s. 378-379.
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mamroczg, a to pomrukuja i chrzgkaja, a to - jak Olive — pojekuja
przestraszone. Paradoksalnie, to w trakcie piosenek jest najciszej,
a w warstwie dzwiekowej najmniej sie dzieje. Dodatkowo, moze
z wyjatkiem hymnu Sweethaven, utwory to mniej lub bardziej za-
awansowane rytmicznie i wokalnie melorecytacje, okraszone nie-
kiedy falszujacym drugim glosem.

Determinanty syntaktyczne

Pierwsza determinanta syntaktyczng jest strategia narracyjna,
ktéra polega na podwéjnym ogniskowaniu. Kobieta i mezczyzna
(badZ grupy) wystepuja naprzemiennie i zostaje miedzy nimi
ustanowiona paralela, ktéra powoduje, ze widz identyfikuje kazde
z nich z konkretng wartoscig kulturows, co w finale prowadzi do
ich konfrontacji i polaczenia. Réwniez w tym wypadku Popeye od-
biega od klasycznego wzorca za sprawg parokrotnie przywolywanej
juz polifonicznosci. Mimo tego, ze jest ona duzo mniej zlozona niz
cho¢by w Nashville (1975, rez. R. Altman), dzieli uwage widza po-
miedzy wielu bohateréw i utrudnia skupienie sie na jednym tylko
watku. Trudno bytoby réwniez przypisa¢ postaciom (z wyjatkiem
jednoznacznie niegodziwego Bluto) wyraznie odmiennych warto-
$ci - kazdy jawi sie jako dziwaczny i nieznosny.

Istotna dla gatunku jest réwniez zalezno$¢ miedzy parg a fabu-
13, paralelnos¢ (i/lub potaczenie przyczynowe) pomiedzy uformo-
waniem sie pary i rozwigzaniem fabuly, gdzie zaloty s3 zawsze $ci-
$le powigzane z innym aspektem tematycznym filmu. Tymczasem
w obrazie Roberta Altmana polaczenie sie pary jest jedynie efek-
tem ubocznym odnalezienia przez tytulowego bohatera zaginione-
go ojca, odzyskania Swee’pea oraz pokonania zlego Bluto, bedacego
postrachem caltego miasteczka i uosobieniem autorytarnej wtadzy
Komodora.

Ponad wszelka watpliwo$¢ wystepuje natomiast w filmie zalez-
nos$¢ miedzy muzyka a fabuly, gdzie muzyka i taniec s3 wyrazem
indywidualnej i wspélnotowej radosci, sg celebracjg i oznaczaja
tryumf nad przeszkodami. Gorzej ma sie odpowiednio$¢ miedzy
narracja a numerem muzycznym, ktéra powinna sie cechowac cig-
gloscia miedzy realizmem i rytmem, dialogiem i diegetyczng mu-
zyka. Jesli uznamy wszechobecny slapstick za podstawe realizmu
i specyficzng ceche mieszkancéw miasteczka, wtedy cigglos¢ taka
faktycznie wystepuje. Absurdalno$é¢ przedstawionych wydarzen



i zanurzenie w komiksowej estetyce powoduje, ze trudno jednak
o wrazenie jakiejkolwiek wiarygodnosci. Film nie realizuje réwniez
obecnego w klasycznym musicalu amerykanskiego mitu malzen-
stwa jako mistycznej unii, z wszelkimi przeciwno$ciami stuzacymi
jedynie wspieraniu tego ideologicznego przestania. W Popeye’u nie
ma nawet mowy o zawarciu malzenistwa miedzy para protagoni-
stéw. Olive porzucata wszystkich swoich narzeczonych, a rodzina
i wszelkie relacje spoleczne s3 przedstawione jako wysoce dysfunk-
cyjne. Za przyklad wystarczy fakt, ze gtéwny bohater sam porzuco-
ny przez ojca, jak to uyjmuje — staje sie matka - i postanawia zaopie-
kowa¢ sie podrzuconym mu w koszu przez zakapturzong postac
niemowleciem (w lisciku matka ttumaczy, ze zglosi sie po odbiér za
jakies 25 lat jak juz splaci swoje dtugi), ktére okazuje sie posiadac
zdolnos¢ przewidywania przysztosci. Jeden z mieszkancéw decy-
duje sie wykorzystaé te umiejetnosci i zabiera brzdaca na wysci-
gi konne (drewniane koniki-zabawki nakrecane na korbke). Cho¢
Popeye oponuje nie chcac, by bobas uczestniczyt w grach hazardo-
wych, w koticu zgadza sie na oszustwo, by nastepnie, w buduarze
prostytutek zamieszkujacych ten sam budynek, w ktérym odbywa-
ja sie gonitwy, od$piewaé emblematyczng piosenke I'm Popeye the
Sailor. Porwane przez Bluto dziecko zostanie nastepnie zaatakowa-
ne przez wéciekla o$miornice, a odnaleziony w konicu ojciec mary-
narza, w pewnym momencie zacznie biadoli¢ o tym, jak niedobrze
jest w ogéle mie potomstwo.

Ostatnia determinanta - odwrdcenie w szczytowych momen-
tach klasycznej hierarchii (obraz ponad dzwiekiem), gdzie reali-
styczne podejscie do dzwieku stopniowo ustepuyje ,krainie rytmu
irymu”, a dzialania podlegaja raczej rytmowi muzyki - réwniez nie
zostaje zrealizowana. Hierarchia jest od samego poczatku odwré-
cona, a dzwiek dominuje nad obrazem, cho¢ jest to mimo wszystko
duzo bardziej wyrazne w partiach dialogowych. Rytmu i rymu nie
ma nawet co szuka¢ — wszystkie kompozycje muzyczne sa osobliwe
i wprowadzaja widza w zaklopotanie. Jest to zapewne skutkiem
tego, ze cze$¢ utworéw byla faktycznie $piewana przez aktoréw na
planie, a dzwiek z setki trafil bezposrednio do filmu. Wykonaniom
daleko wiec do doskonalosci — zwlaszcza Shelley Duvall nie moze
sie poszczyci¢ wybitnymi warunkami wokalnymi, co zostaje bezli-
toénie obnazone w utworze He Needs Me*. Nie sposéb jednak nie
dojs¢ do wniosku, ze jest to celowy zabieg rezysera, ktéry z pelng

20 To bodaj jedyny utwér, ktéry jest sie w stanie ,zanuci¢” po obejrzeniu calego
filmu. I nie jest to, niestety, zaleta.
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premedytacja wyposazyl swéj film w piosenki o jedzeniu miesa,
byciu wrednym czy o tym, ze Bluto, domniemany ukochany Olive,
jest ogromny... Che¢ skonfundowania widza jest swiadomga tak-
tyka Altmana — odnosi on w tym zakresie spektakularny sukeces.
Trudno nawet jednoznacznie stwierdzié, z mys$la o jakim odbiorcy
powstal ten obraz. Fakt, ze koproducentem byt Disney jak i liczba
slapstickowych dowcipéw sugerowalaby, ze byl to film familijny
skierowany gltownie do widowni dzieciecej. Z kolei mniej lub bar-
dziej zamaskowane niewlasciwe tresci (np. przestraszona Olive
wskakuje okrakiem na Popeye’a, ten za$s stwierdza, ze to troche za
szybko i powinni najpierw przynajmniej zjes¢ razem kolacje) by-
tyby zatem porozumiewawczym mrugnieciem w strone dorostego
widza. Nie zmienia to jednak faktu, ze iloé¢ tresci niewlasciwych
dla bardzo mlodego odbiorcy oraz wystuzenie i schematycznos¢
slapstickowych gagéw (ktére dawno przestaly juz kogokolwiek
$mieszy¢) powoduje, ze obraz réwniez w tym aspekcie daleki jest
od jednoznaczno$ci.

Podsumowanie

Wykazane przeze mnie ekscentryczne postuzenie sie schematami
gatunkowymi musicalu, polifonicznos¢ powodujaca dystans wo-
bec postaci i samego aktu narracji, nalozyla sie na absurdalnos¢
i slapstickowoé¢. Juz same postacie bohateréw, ich kuriozalny
sposéb bycia i zachowania ograniczaja jakakolwiek wiarygodnosé¢
i rozbijaja nawet specyfike ,musicalowego realizmu”, ze o holdo-
waniu konserwatywnym wartosciom i praktykom spolecznym nie
wspomne. Niemniej jednak na najbardziej podstawowym poziomie
rozumienia samego gatunku — integralnosci muzyki diegetycznej
itanca (a w tym wypadku raczej ,tanica”) z fabula — Popeye’a mozna
by okresli¢ tym mianem. Klasyczne wyznaczniki, ktére przyjelam
w swojej analizie nie stuza wykazaniu wywrotowego potencjatu
filmu. Dzialania rewizjonistycznie podchodzace do matryc gatun-
kowych byly bowiem cecha dystynktywna Nowego Hollywood,
a i wielu twércéw w sposéb znacznie bardziej subwersywny korzy-
stalo z dobrodziejstw formy musicalowej (wystarczy wspomnie¢
o pie¢ lat mtodszy Rocky Horror Picture Show (1975, rez. J. Shar-
man); film emblematyczny dla fenomenu midnight movies). Wydaje
mi sie jednak, ze za absolutnie niezbedng ceche musicalu nalezato-
by przede wszystkim uznac ,rozrywkowos$¢” i estetyczna kontem-



placje. Niezaleznie od tego, czy bohaterami sa morderczynie, hipisi
czy tez sam Jezus, nie spos6b unikna¢ podziwiania kunsztu wokal-
nego i tanecznego wykonawcéw, scenografii, kostiuméw (réwniez
w przypadkach kampowych fabul) czy chociaz nie da¢ sie porwaé
muzyce; nawet gdyby mialo sie to objawi¢ jedynie nie do korica
u$wiadomionym wystukiwaniem rytmu. W Popeye’u o poczuciu do-
brze wykonanej ze strony artystéw pracy nie moze by¢ mowy. Film
stwarza wrazenie prowizorycznosci, zeby nie powiedzie¢ — abso-
lutnej nieudolnosci, gdzie kazde wydarzenie i kazda kolejna pio-
senka jest bardziej kuriozalna niz poprzednia i pozostawia widza
w konsternacji. Postulowatabym zatem stworzenie dla tego przy-
padku innej, bardziej pasujacej kategorii — antymusicalu.
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Abstrakt

Autorka analizuje film Roberta Altmana Popeye (1980), stosujgc wy-
znaczniki gatunkowe klasycznego musicalu sformutowane przez
Ricka Altmana. Zwraca uwage na fakt, iz wyksztatcony przez rezy-
sera autorski styl — zwtaszcza polifoniczno$¢ warstwy dzwiekowej
— generuje dystans odbiorczy, stojgcy w kontrze z immersyjnym cha-
rakterem musicalu. Ze wzgledu na schemat fabularny film wpisuje
sie raczej w tradycje westernu odwotujgc sie przy tym rowniez do
- kolejnego, amerykanskiego na wskro$ gatunku - slapsticku. To wie-
lopoziomowe rozbicie ,,musicalowego realizmu” wraz postulowang
przez autorke konstytutywng dla musicalu kategoriqg ,,rozrywkowo-
sci” rozumianej jako przyjemnos$¢ ptyngcg z podziwiania dobrze
wykonanej artystycznej roboty, stanowiq powdd dla ktérego film
mozna by okresli¢ raczej mianem antymusicalu.

Stowa kluczowe: Robert Alfman, Popeye, Rick Alfman, musical, an-
tymusical, polifonia dZzwiekowa, slapstick, western

Robert Altman’s Popeye as anti-musical

The author analyses Robert Aliman’s movie Popeye (1980) using
genre determinants enunciated by Rick Altman for classical musical,
pointing out the fact that director’s auteur style — especially poly-
phonic hubbub in soundscape - clashes with musical’s immersive
character. Narrative scheme visible in the movie would rather sug-
gest its affiliation with Western genre and visual gags strongly invoke
another thoroughly American tradition — slapstick. This negation of
“musical reality” paired with “entertainess” — category proposed by
the author as disfinctive for the genre and understood as a pleasu-
rable result of experiencing something that can be considered as
artistically well executed — are the reason to call Popeye an anti-
-musical rather than a musical.

Keywords: Robert Altman, Popeye, Rick Altman, musical, anfi-musi-
cal, polyphonic soundscape, slapstick, western
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