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Brytyjskie studia kulturowe przyjely instytucjonalna forme (w 1964 r.
otwarto Center for Contemporary Cultural Studies na Uniwersytecie
w Birmingham) niemal w tym samym okresie, gdy badania nad filmem
wypracowywaly swoj akademicki program. Rozwijajac sie, zarowno stu-
dia kulturowe, jak i filmoznawstwo siegaty do tych samych metod i teorii.
Krytyka ideologiczna, feminizm, badania nad etnicznoscia, poststruktu-
ralizm czy postkolonializm wykorzystane zostaly w obu dziedzinach. Mimo
tych zbieznosci, rzadko bywaja one jednak ze soba laczone. Studia kultu-
rowe, wykorzystujac film, skupiaja sie gléwnie na kinie popularnym. Fil-
moznawstwo natomiast, konstruujac swoja akademicka tozsamosé, sta-
ra sie nobilitowac przez nacisk na badanie filméw, ktore wlaczyé mozna
w obreb i zaliczy¢ do kultury wysokiej. W swojej pracy chciatam pokazaé
mozliwosci potaczenia obu dyscyplin i korzysci, jakie owo potaczenie moze
wniesc¢ do refleksji nad filmem czy, szerzej, kultura. Glownym celem mo-
jego artykuthu jest proba spojrzenia na amerykanskie kino policyjne przez
pryzmat studiow kulturowych. Dazac do oddania jego cech oraz istoty,
nie pozostatam jednak na poziomie tradycyjnie pojmowanej charaktery-
styki tworzonej przez wykorzystanie takich elementow, jak: bohaterowie,
ikonografia, fabuta, chronotop czy styl wizualny. Pokusitam si¢ o bardziej
zniuansowang charakterystyke, odwotujaca sie do warunkow powstania
nowego genre — zarowno tych partykularnych, zwigzanych z okreslonym
miejscem i czasem, jak i tych glebszych, kulturowych.
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Kino policyjne jako odrebny gatunek rozwineto sie w okresie postkla-
sycznym (po przelomie lat szescdziesigtych i siedemdziesiatych XX w.)
w odpowiedzi na okreslone zapotrzebowanie spoteczne oraz dzieki spe-
cyficznej sytuacji w Hollywood. Wplyw na jego pojawienie sie mialo sze-
reg czynnikow. Przemiany, jakie zaszly wowczas w przemysle filmowym,
a przede wszystkim odejsScie w kinie od systemu cenzury wewnetrznej na
rzecz systemu klasyfikacji wiekowej (1968) i zniesienie tzw. Kodu Pro-
dukcyjnego zaliczy¢ mozna do czynnikéw wewnatrzfilmowych. Czynniki
zewnetrzne byly wynikiem olbrzymich zmian w spoteczenstwie amery-
kanskim w latach szescdziesigtych i siedemdziesiatych XX w. oraz towa-
rzyszacemu tym zmianom poczuciu anomii i zametu. Badacze wskazuja
rowniez na wojne w Wietnamie, polaryzacje spoleczenstwa amerykanskie-
go oraz ujawniajaca sie coraz dobitniej potrzebe silnej jednostki wtadnej
zaprowadzi¢ porzadek w pograzonym w chaosie Swiecie!.

Pod koniec lat szesédziesiatych XX w. pojawilo sie szereg filmow,
w ktorych gléwnymi bohaterami byli policjanci?. Dopiero jednak premiery
Francuskiego {qcznika (rez. William Friedkin) i Brudnego Harry’ego (rez.
Don Siegel) znacza poczatek kina policyjnego jako gatunku. Odwotujac
sie do teorii Ricka Altmana, mozna powiedzie¢, ze na kino policyjne jako
genre sktadaja sie elementy semantyczne i syntaktyczne3. Oprécz posta-
ci stréza prawa’ do elementéw semantycznych gatunku naleza: dwojka
pozostatych, kluczowych dla kina kryminalnego postaci — przestepca
i ofiara, hegemoniczna meskos¢, idea regeneracji przez przemoc, vigilan-
tism i miasto jako miejsce akcji. Elementy semantyczne organizowane
sa w nastepujace syntaksy: na poziomie glebokim sa to doppelgdnger
i wyprawa bohatera, na poziomie powierzchniowym — ,jak-ich-ztapac”,
policyjne procedury i filmy kumplowskie. Kolejno oméwie te elementy,
umieszczajac je rowniez w szerszym kontekscie, by wydoby¢ ich specyfike
i znaczenie dla kina policyjnego.

W kinie amerykanskim wczesniej pojawiali sie przedstawiciele prawa,
z reguly jednak albo byli postaciami drugoplanowymi (na przykltad w fil-
mach Alfreda Hitchcocka), albo byli przedstawiani za pomoca czesto de-
precjonujacych klisz i szablonéw. Nicole Rafter wskazuje trzy stereotypo-
we figury, z ktérymi kojarzono strézow prawa: glupkowatego patrolowego
(foolish patrolman), twardego agenta FBI (tough federal agent) i prywatnego

! Kwestie te omawiam w ksiazce: E. Durys, Amerykarnskie popularne kino policyjne w latach
1970-2000, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, Wydawnictwo PWSFTVIT, Lodz 2013,
s. 62-81.

2 Sa to chociazby: Obtawa (1966), W upalng noc (1967), Dusiciel z Bostonu (1968), Detektyw
(1968), Madigan (1968), Blef Coogana (1968), Bullitt (1969), Usmiechniety gliniarz (1973)
i Dtugi postoj na Park Avenue (1974).

3 R. Altman, Podejscie semantyczno-syntaktyczne do gatunku filmowego, przet. A. Helman,
[w:] Panorama wspélczesnej mysli filmowej, pod red. A. Helman, UNIVERSITAS, Krakow
1992, s. 197-210.

* W Stanach Zjednoczonych egzekwowanie prawa jest w rekach szeregu instytucji, zbiorczo
okreslanych mianem policji. Faktycznie podlegaja roznym wiadzom i nosza rézne nazwy;
najwazniejsze z nich to policja: FBI, stanowa, hrabstwa i municypalna.
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detektywa (cool private investigator)®. Policjanci patrolujacy ulice pojawili
sie w filmach niemych i z premedytacja wykorzystani zostali przez Macka
Sennetta w stworzonej przez niego serii z Keystone Cops. Najczesciej byli
to otyli i niezbyt lotni intelektualnie mezczyzni, ktorych dziatania konczy-
ly sie chaosem prowokujacym salwy Smiechu. W powstatym na poczatku
lat trzydziestych XX w. kinie gangsterskim ten obraz nie ulegl znaczacej
zmianie. Aktywna rola policji w koncowych scenach filméw wymuszona
zostala przede wszystkim ze wzgledu na cenzure. Na ekranach pojawita
sie tez wowczas, w odpowiedzi na naciski zewnetrzne (gléwnie ze strony
szefa pozniejszego FBI, J. Edgara Hoovera), posta¢ G-mana (,G” od ‘go-
vernment’, rzad’, czyli ,czlowiek rzadu”). Przystojni i kompetentni G-mail
rzadko jednak angazowali emocjonalnie, wzbudzajac podziw, ale nie pro-
wokujac do identyfikac;ji®.

Trzecia stereotypowa postacia stréza prawa, ktora pojawita sie w ki-
nie przed 1971 r., byt twardy prywatny detektyw. Hard-boiled detective,
w przeciwienstwie do detektywa klasycznego, stworzonego przez Edgara
Allana Poe’ego, byl amerykanskim produktem i po raz pierwszy pojawil
sie w powiesciach Dashiella Hammeta, Raymonda Chandlera oraz Jame-
sa M. Caina. Jego rodowdd byl zdecydowanie robotniczy, ale on sam zyt
na uboczu spoteczenstwa. Twardy, cyniczny, zdystansowany, madry ma-
droscig, ktéra zdobyt na ulicy i zgromadzonym wlasnym doswiadczeniem,
nie byl jednak w stanie uniknaé¢ popetniania tych samych btedéw. Swia-
dom niktosci rezultatow swojego wysitku, detektyw stal po stronie pra-
wa, starajac sie chronic¢ spoleczenstwo. Poczuciu pograzania sie swiata
w chaosie towarzyszyt kryzys meskosci. W film noir, dla ktérego ta postac
byla emblematyczna, po raz pierwszy pojawil sie motyw symptomatyczny
dla poézniejszego kina policyjnego, kiedy watpiacy w swoja wartoS¢ mez-
czyzni nie byli w stanie skutecznie chroni¢ spoteczenstwa. Stad postulo-
wana konieczno$¢ powrotu do tradycyjnej meskosci’.

Francuski {qcznik i Brudny Harry przyniosly zdecydowana zmiane
w wizerunku stréza prawa. Dla jej podkreslenia zwyklo sie uzywac dookre-
Slenia ,zacietrzewiony” (ang. rogue cop). ,Zacietrzewiony glina” to z reguty
silny, niezalezny i nieugiety, cho¢ jednoczesnie doswiadczony przez zycie
(Smier¢ bliskiej osoby, zmaganie z wlasnymi staboSciami czy nalogiem),
rozgoryczony i odarty ze zhudzen mezczyzna. Przekonany o stusznosci
sprawy, za ktéra walczy, wladny przeciwstawic¢ sie uwiklanym we wtadze
zwierzchnikom, gotow dziala¢ i narazi¢ zycie w obronie stabszych i po-
krzywdzonych, wykonuje swoja misje (cho¢ nie zawsze stuzbowe obowigz-
ki) bez wzgledu na koszty. Ten sposob postepowania oraz cechy charak-
teru nasuwaly skojarzenia z westernowymi ,samotnymi wilkami”. Z tego

5 N. Rafter, Shots In the Mirror: Crime Films and Society, Oxford University Press, Oxford &
New York 2000, s. 72.

6 Ibidem.

7 Ibidem, s. 85; F. Krutnik, In a Lonely Street: Film noir, Genre, Masculinity, Routledge, Lon-
don & New York 1991, s. 93.
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powodu, oraz ze wzgledu na miejsce akcji (wielkie miasta), filmy policyjne
czesto okreslane sg jako (wielko)miejskie westerny.

Kino policyjne zaliczane jest do kina kryminalnego (crime cinema),
jak twierdzi Thomas Leitch, jednej z najstarszych, ale tez najtrudniejszej
do uchwycenia formutly®. Kirsten Moana Thompson stwierdza jednak,
ze filmy kryminalne to takie, ktére ,na plan pierwszy wysuwaja popet-
nienie przestepstwa, i/lub ktada nacisk na dochodzenie, przewéd sado-
wy, prewencje i/lub wymierzenie kary™. Z uwagi na fakt, ze w wielu in-
nych gatunkach popelniane sg przestepstwa (,westernach, filmach akcji,
science-fiction i wojennych”), Thompson uzupelnia te definicje o element
przemocy, czyniac przy tym pewne zastrzezenie. Nie chodzi bowiem o ja-
kakolwiek przemoc, ale przemoc specjalna: ,bezprawna przemoc prze-
stepcy i spolecznie usankcjonowana przemoc, ktora postuguja sie sily
prawa”; sa one rownie wazne'®. Do kwestii przemocy w kinie policyjnym
powroce jeszcze w dalszej czesci artykutu.

Kino kryminalne problematyzuje zagadnienie prawa, sposobu po-
strzegania i rozumienia przestepczosci w danym okresie, koniecznosci
nieustannego zmagania sie z bezprawiem oraz przyczyn, ktére powodu-
ja ludzmi dopuszczajacymi sie przestepstw. Kino kryminalne postrzegane
jest rowniez jako narzedzie ksztaltowania spolecznego myslenia o prze-
stepczosci i sprawiedliwosci, dobru i zhu!l. Leitch uwaza, ze kluczowe dla
kina kryminalnego sa postacie przewijajace sie w kazdym z podgatunkow,
cho¢ w innej konfiguracji i na innym planie. Sa to: przestepca, stréz pra-
wa i ofiara. Poprzez te postacie widz obcuje z czyms, do czego ma nad
wyraz ambiwalentny stosunek, mianowicie tamaniem prawa. W Stanach
Zjednoczonych z jednej strony reguly i zasady postrzegane sg jako majace
utatwic¢, poprzez kodyfikacje i precyzyjne okreslenie, zycie oraz zabezpie-
czy¢, zwlaszcza stabszych, przed agresja i nieprawoscia innych. Z drugiej
jednak strony potencjalnie ograniczaja one wolnos¢ jednostki, ktéra dla
Amerykanéw jest podstawowa wartoscia. Identyfikujac sie z przestepcami,
widzowie maja szanse dania upustu kontrkulturowym potrzebom, checi
wystapienia przeciwko oficjalnej wtadzy i narzuconym przez spoteczenstwo
autorytetom. Wynikajaca z tego typowa dla filméw kryminalnych ambiwa-
lencja wykorzystywana jest przez widzow, przekladajac sie na przyjemnosc
odbiorcza. Jednoczesnie jednak na zakonczenie filmy kryminalne restytu-
uja zatarte granice miedzy trzema kluczowymi postaciami filmu kryminal-
nego, tym samym potwierdzajac wartosci kulturowe!2.

8 T. Leitch, Crime Films, Cambridge University Press, 2002, s. 9.

9 K.M. Thompson, Crime Films: Investigating the Scene, Wallflower, London & New York
2007, s. 2.

10 Ibidem, s. 3.

11 C. Clarens, Crime Movies: An Illustrated History of the Gangster Genre from D.W. Griffith
to Pulp Fiction, Da Capo Press, 1997, s. 13-14; T. Leitch, op. cit.,, s. 11-15; N. Rafter,
op. cit., s. 3-4.

12T, Leitch, op. cit., s. 15.
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Niezwykle czesto w kontekscie kina policyjnego pojawia sie kwestia
meskosci. Wiele badaczek twierdzi wrecz, ze kino policyjne (czy detektywi-
styczne i akcji, bo takim w szczegolnosci sie zajmuja) stuzy propagowaniu
wzorca meskosci, okreslanego przez nie mianem ,tradycyjnej meskosci”
(Nicole Rafter), ,twardej meskosci” (Philippa Gates), ,zelaznego ciata” (Su-
san Jeffords) lub ,zacietrzewionej meskosci” (Marilyn Yaquinto)!®. W cen-
trum filmowego Swiata pograzonego w chaosie postawiony zostaje mezczy-
zna i przedstawiony jako ten, ktory jako jedyny ma dos¢ sity, woli walki
i determinacji, by zmierzy¢ sie z przestepcami (przyczyng chaosu) i przy-
wroci¢ porzadek, dlatego mozna go potraktowac jako zbawce. Mezczyzna
ten obdarzony jest wieloma kluczowymi dla kultury amerykanskiej cecha-
mi. Jest nie tylko silny, odwazny, dzielny, prostolinijny, gotowy do walki,
ale tez ceni samotnos¢; to typowy indywidualista. Wyr6znia go determina-
cja, konsekwencja i zorientowanie na cel. Niezwykle istotnym rysem jego
postawy jest antyautorytaryzm oraz niechec do organizacji i systemoéw. Wi-
zerunek tego mezczyzny konstruowany jest réwniez (lub przede wszystkim)
w odniesieniu do takich kwestii, jak pte¢ kulturowa, rasa i klasa'*. Dlatego
zdecydowatam sie wykorzystac do jego opisu funkcjonujace w obrebie gen-
der studies okreslenie ,hegemoniczna meskosc¢”.

y,Hegemoniczng meskos¢é — jak podkresla Connell — mozna zdefinio-
wac jako konfiguracje praktyk genderowych akceptowanych w danym
momencie jako wlasciwa odpowiedz na problem legitymizacji patriarcha-
tu, ktéry gwarantuje (albo ma gwarantowac) dominujaca pozycje mez-
czyzn i podporzadkowanie kobiet”!®. Marilyn Yaquinto dookresla wzorzec
hegemonicznej (normatywnej) meskosci, odwotujac sie do kategorii ptci
kulturowej i seksualnosci (,idealizacja rytualnego odgrywania mesko-
Sci i heteroseksualnosci, ze szczegélnym naciskiem na bycie twardym
i wykorzystywanie przemocy”), pochodzenia etnicznego (,ostentacyjnie
demonstrowana »biatosc¢« [lub stosunkowa rasowa jasnosé]”) oraz klasy
(,2wyparcie, dwuznaczne podejscie lub wrogos¢ wobec klasy”)!¢. Co nalezy
szczegblnie podkreslié, przygladajac sie diachronii rozwojowej kina poli-

13 N. Rafter, op. cit., s. 79-83; P. Gates, Detecting Men: Masculinity and the Hollywood De-
tective Film, State University of New York Press, New York 2006, s. 30-45 (zwl. 34-36);
S. Jeffords, Hard Bodies: Hollywood Masculinity in the Reagan Era, Rutgers Universi-
ty Press, New Brunswick (New Jersey) 2004, s. 1-23, 52-63; M. Yaquinto, Policing the
World: American Mythologies and Hollywood’s Rouge Cop Character. A Dissertation, Bow-
ling Green State University, 2006, s. 22-64.

14 Sposob, w jaki w dziewietnastym wieku 6w dominujacy wzorzec meskosci byt tworzo-
ny, zrekonstruowat Anthony Rotundo w ksiazce American Manhood. Badacz uwaza, ze
kluczowe byly tu dwie kwestie: rozdzielenie sfery prywatnej i publicznej oraz towarzy-
szace temu przypisanie pici do kazdej z tych sfer oraz ideologia self~made-mana. Por.
E.A. Rotundo, American Manhood: Transformations in Masculinity from the Revolution to
the Modern Era, BasicBooks, New York 1993.

15 R.D. Connell, Macsulinities, Relations Among, [w:] Men and Masculinities: A Social, Cul-
tural, and Historical Encyclopedia, eds. M. Kimmel, A. Aronson, ABC Clio, Santa Barbara,
Denver, Oxford 2004, s. 508.

16 M. Yaquinto, op. cit., s. 10.
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cyjnego, to fakt stopniowej pozornej ewolucji postaci ,zacietrzewionego
gliniarza”. Sprowadza sie ona do tego, jak wprowadzi¢ pozorne zmiany
we wzorze hegemonicznej meskosci, ktore w gruncie rzeczy pozwola za-
chowac istniejace status quo. Przeklada sie to na wymiar znaczen ideolo-
gicznych. W gruncie rzeczy bowiem kino policyjne okazuje si¢ gatunkiem
backlashowym!’, sytuujac sie w opozycji do postulatow i osiagnieé¢ femi-
nizmu.

Poprzez postac policjanta — ,zacietrzewionego gliny” — oraz jego role
w fabule, nowy gatunek odwolywal sie do atawistycznej potrzeby silnej
jednostki, ktéra zaprowadzitaby porzadek w skonfliktowanej i zagrozonej
destabilizacja spolecznosci. Ta tendencja, typowa dla spoleczenstw po-
grazonych w chaosie'®, wzmocniona byla o niezwykle istotny dla kultury
amerykanskiej mit regeneracji przez przemoc. Richard Slotkin twierdzi,
ze jest on jednym z podstawowych i kluczowych dla niej mitéw, Scisle
powiazany z mitem pogranicza'®. Kino policyjne skwapliwie z niego sko-
rzystato przy konstrukcji fabut oraz tworzeniu przestania. Dodatkowym
czynnikiem podnoszacym jego atrakcyjnosé spoleczna byly: reaktywacja
mitu pogranicza w zmienionej i unowoczesnionej formie przez prezydenta
Johna F. Kennedy’ego oraz zmierzch popularnosci westernu, ktory do
poczatku lat siedemdziesigtych XX w. nie tylko wykorzystywat mit pogra-
nicza (i rowniez regeneracji poprzez przemoc), ale tez na obszarze kina
wyraznie go zmonopolizowal.

W trzech kolejnych dzietach — Regeneration Through Vilence: The My-
thology of the American Frontier 1600-1860 (1973), The Fatal Environ-
ment: The Myth of the Frontier in the Age of Industrialization, 1800-1890
(1985) oraz Gunfighter Nation: The Myth of the Frontier in Twentieth-Centu-
ry America (1992) — Slotkin dowodzi swojej tezy, drobiazgowo analizujac
kluczowe dla amerykanskiej kultury dziela literackie, filmy oraz wydarze-
nia majace wplyw na rozwoj potegi Stanéw Zjednoczonych. Pierwszych
przybyszéw z Europy charakteryzowato silne poczucie zwiazku ze Starym
Kontynentem. Rozwijajac osadnictwo i walczac z Indianami, stopniowo
wypracowali sobie tylko wlasciwy sposob postrzegania rzeczywistosci i po-
stepowania. Bazuje on na opozycjach binarnych, tworzacych kardynalne
opozycje strukturujace spoteczenstwo, przy czym kluczowe na tym etapie

17 Backlash [...] gwaltowna reakcja systemu patriarchalnego na ruch wyzwolenia kobiet,
ktéra rozpoczeta sie, zanim kobiety uzyskaly pelnie praw. [Termin ten — E.D.] zostat
spopularyzowany dzieki ksiazce Susan Falludi Backlash. Undeclared War against Women
(1991)”; polskie wydanie: Reakcja. Niewypowiedziana wojna przeciw kobietom (2013).
Por. K. Pabijanek, Backlash, [w:] Encyklopedia gender. Pte¢ w kulturze, pod red. M. Ru-
das-Grodzkiej i in., Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2014, s. 59.

18 Por. chociazby: B.J. Schulman, The Seventies. The Great Shift in American Culture, So-
ciety, and Politics, Da Capo Press, Cambridge 2002; P. Jenkins, Decade of Nightmares.
The End of the Sixties and the Making of the Eighties, Oxford University Press, 2006.

19 Zdecydowatam sie na wskazanie nie samej przemocy, ale idei regeneracji poprzez przemoc
jako elementu sktadajacego sie na kino policyjne ze wzgledu na to, ze ta druga siega glebiej,
oddajac istote postrzegania przemocy w cop cinema. W zdecydowanej wiekszosci filmow
przemoc jest opatrywana wilasnie ta wartoscia — przynosi oczyszczenie i odrodzenie.
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byly: dzika natura vs cywilizacja i Indianie vs biali*®. Gléwny nacisk kta-
dziono zawsze na postep, ktory odbywatl sie za pomoca ,dziatania z uzy-
ciem przemocy” (violent action). Skutkowato to osiggnieciem okreslonego
»,L0zwoju” (achievement of , progress”). Mit pogranicza jest wiec sprzegnie-
ty z mitem zwiastujacym sukces i poczuciem moralnej wyzszosci?'. Slot-
kin podkresla sposéb postrzegania przemocy: ,Co jest specyficznie »ame-
rykanskie« dla naszej historii to niekoniecznie ilos¢ lub rodzaj przemocy,
ale mityczne znaczenie, jakie przywigzaliSmy do rodzaju przemocy, jakiej
doswiadczyliSmy, formy symbolicznej przemocy, jaka sobie wyobrazamy
i polityczne uzycia, jakie przyktadamy do tego symbolizmu”??. Scenariusz
sdzialania z uzyciem przemocy” utrwalony zostal i przez dziesieciolecia
funkcjonowal w westernowej literaturze i filmie. Swiadomos§¢ zamkniecia
pogranicza oraz stopniowe przemiany w westernie (zmiana jego funkcji
i poddanie sie impulsom rewizjonistycznym) nie przyniosly stopniowe-
go zaniku mitu regeneracji poprzez przemoc. Slotkin zwraca uwage, ze
w latach siedemdziesiatych XX w., w okresie niezwyklych zmian spotecz-
no-ekonomiczno-politycznych, mit zostal przejety z jednej strony przez
ysmiejskie filmy kryminalne” (urban crime dramas)?3, z drugiej zas horrory
i science fiction. Co odro6znia ,miejskie filmy kryminalne” od westernow
(tych , po-pograniczu”) to: urbanizacja otoczenia, ograniczenie mozliwosci
postepu i odkupienia przez rozrost potegi korporacji, czerpanie przez bo-
haterow energii do walki z tych samych zrodet co przestepcy do zbrodni,
ktore popelniali oraz niemozliwos¢ osiagniecia pelnego spotecznego odku-
pienia, ktore przynosil western??.

Zjawiskiem, ktore miato réwniez wpltyw na rozwoj ksztatt kina policyj-
nego jest vigilantism. Vigilante to, jak pisze Ray Amrahams: ,osoba, ktéora
albo bierze wymierzenie sprawiedliwosci w swoje rece, albo jest zwolenni-
kiem takiego postepowania”. Stowo vigilant dostownie ttumaczy sie na
jezyk polski jako ‘czujny’. Pochodzi ono z jezyka hiszpanskiego (‘straznik,
str6z’) i przejete zostalo z taciny (vigilans, vigilant-, od vigilare, czyli ‘by¢
czujnym, uwaznym’, od vigil — ‘czujny’)?®. W innym miejscu Abrahams
przyjmuje nastepujaca definicje vigilantismu: ,zorganizowany wysitek
grupy »zwyklych obywateli« w celu narzucenia [enforce] norm i utrzyma-
nia prawa i porzadku w imieniu spotecznosci, czesto przy uzyciu prze-

20 R. Slotkin, Regeneration Through Violence: the Mythology of the American Frontier 1600-
1860, University of Oklahoma Press, Norman 2000, s. 10-11.

2! Ibidem, s. 15.

22 Ibidem, s. 13.

23 Badacz szczeg6lnie podkresla role filmow policyjnych (serii Brudnego Harry’ego oraz Francu-
skiego lqcznika) oraz urban vigilante (cykl Zyczenie $mierci). Por. R. Slotkin, Gunfighter Nation:
The Myth of the Frontier in Twentieth-Century America, Atheneum, New York 1992, s. 634.

2% Ibidem.

2* R. Abrahams, Vigilante Citizens: Vigilantism and the State, Polity Press, Cambridge, Ox-
ford, Malden 1998, s. 4.

26 The American Heritage® Dictionary of the English Language, Fourth Edition, Copyright
© 2009 by Houghton Mifflin Company. Published by Houghton Mifflin Company; na pod-
stawie: http:/ /dictionary.reference.com/browse/vigilante (dostep: 16.12.2009).
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mocy, w sytuacji braku efektywnych oficjalnych form wymierzania spra-
wiedliwosci poprzez policje i system sadowniczy”’. Les Johnston zwraca
uwage na bezposredni charakter aktow przemocy, majacych doprowadzic¢
do zapewnienia poczucia bezpieczenstwa w sytuacjach, gdy instytucje do
tego powotane nie sg w stanie wypelnia¢ swych obowiazkow?®.

Z uwagi na potoczny sposéb postrzegania i rozumienia vigilante (oso-
by stosujacej vigilantism), uksztaltowany pod wpltywem filmowych postaci
popularnych w latach siedemdziesiatych XX w., takich jak Brudny Harry,
szeryf Pusser (cykl Z podniesionym czotem) lub Paul Kersey (cykl Zyczenie
Smierci), warto blizej przyjrze¢ sie definicjom badaczy, gdyz wskazuja one
na wyrazne rozejscie sie rzeczywistosci i filmowej legendy (mitu)®. W Sta-
nach Zjednoczonych, i w innych czeSciach swiata, vigilantism jest fenome-
nem grupowym. Sprawiedliwos$¢ nigdy nie jest wymierzana przez samotne-
go msciciela, jak ma to miejsce w filmach, ale przez wybranych cztonkow
kolektywu. Warto podkresli¢, ze w przypadku wydarzen w San Francisco
i Montanie w XIX w. (najlepiej zbadanych historycznych przypadkach vigi-
lantismu, gdy obywatele wzieli wymierzanie sprawiedliwosci we wlasne rece
wobec prostracji systemu federalnego), byly to osoby pochodzace z klasy
Sredniej lub wyzszej klasy sredniej, wyksztatcone, ktorych praca pozwalata
na to, by uczestniczy¢ w czesto czasochtonnych posiedzeniach komitetow.
Zazwyczaj byli to przedsiebiorcy, handlowcy i biznesmeni, cho¢ zdarzali sie
réwniez prawnicy. Stosowanie specjalnych procedur, zaangazowanie calej
spotecznosci i niejako oddolna aktywnosc obywatelska ludzi kaza badaczom
odroznic vigilantism od anarchii®®, wasni i zemst rodowych oraz wendetty.

Omowione powyzej elementy — postac ,zacietrzewionego gliniarza”,
wzorzec hegemonicznej meskosci, przejecie i wykorzystanie opisanego
przez Richarda Slotkina mitu regeneracji przez przemoc, idea vigilan-
tismu oraz wykorzystanie miasta jako miejsca akcji — skladaja sie na
semantyke kina policyjnego. W dojrzalych gatunkach, jak twierdzi Rick
Altman, elementy semantyczne zespolone zostaja przez dopasowanie do
odpowiedniej skladni, tworzac semantyczno-syntaktyczna catosé. Jak
wspomnialam, w przypadku amerykanskiego cop cinema beda to (na
poziomie glebokim) doppelgcdinger i wyprawa bohatera oraz (na poziomie
powierzchniowym) ,jak-ich-zltapac”, policyjne procedury i filmy kum-

2" R. Abrahams, What’s in a Name? Some Thoughts on the Vocabulary of Vigilantism and Re-
lated Forms of ‘Informal Criminal Justice’, [w:] Informal Criminal Justice, eds. D. Feenan,
Ashgate/Dartmouth, Aldershot, Burlington 2002, s. 26.

28 L. Johnston, What is Vigilantism?, ,British Journal of Criminology” 1996 nr 36, 2, s. 220-236;
za: R. Abrahams, Vigilante Citizens, op. cit., s. 8-9.

22 W.C. Culberson, Vigilantism: Political History of Private Power in America, Greenwood
Press, New York, Westport, London 1990, s. 9-10.

30 Abrahams podkresla, ze mimo powierzchownych podobienstw, tak naprawde anarchizm
i vigilantism stanowia zdecydowane przeciwienstwa. Anarchizm wystepuje przeciw pan-
stwu jako takiemu, vigilantism z kolei ,rozpacza nad jego nieefektywnoscia” (R. Abrahams,
Vigilante Citizens, op. cit., s. 16). Pozostane tutaj przy takim wlasnie rozumieniu i rozréz-
nieniu obu tych aktywnosci, Swiadoma jednak rewizjonistycznych podejs¢ reprezentowa-
nych przez takich chociazby badaczy jak Culberson (por. W.C. Culberson, op. cit.).
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plowskie. Zanim przejde do ich oméwienia, chciatabym poczynic istotne
z punktu widzenia metodologicznego uwagi. Owo rozroznienie na struktu-
ry glebokie i powierzchniowe jest jeszcze strukturalistycznej prowenien-
cji. Wprowadzitam je i wykorzystuje jako rozréznienie operacyjne, pozwa-
lajace uwzgledni¢ kwestie niezwykle istotna w odniesieniu do gatunku
kina policyjnego. Cop cinema narodzilo sie w okresie postklasycznym, gdy
doszlo do zmian w kinie gatunkéw jako takim.

Rozw0j i rozkwit kina gatunkéw przypada na klasyczny okres Holly-
woodu, czyli lata 1917-1960/70. W tym czasie realizowano filmy zgod-
nie z przyjetymi i powszechnie przez widzéw rozpoznawanymi formutami.
Doszlo rowniez do zarysowania specyficznych podziatow: pewne gatunki
uwazano za bardziej, inne za mniej prestizowe oraz wprowadzono roz-
roznienie na gatunki kobiece i meskie. W gatunki bardziej prestizowe
inwestowaly studia chcace przyciggnac¢ bardziej wyrafinowana widow-
nie (klase Srednig). Staranniej opracowywano scenariusze, inwestowano
wieksze fundusze w dekoracje, ale réwniez angazowano do nich uznane
juz gwiazdy. Mianem gatunkéw prestizowych okreslano dramaty, gigan-
ty historyczne (historical epics) czy filmy biograficzne (biopics). W srod-
ku hierarchii gatunkéw plasowaly sie weepies, screwball comedies czy
kino gangsterskie. Horrory zas relegowano na obrzeza tego podziatu3!.
Badacze wyrézniaja rowniez podzial uwzgledniajacy ple¢ projektowane-
go widza. Do gatunkéw meskich (inaczej: gatunkéw porzadku) zalicza-
no western, film wojenny czy hard-boiled detective. W tych filmach, jak
twierdzi Thomas Schatz, konflikt byl uzewnetrzniany i rozwiazywany przy
uzyciu przemocy. Do gatunkéw kobiecych (inaczej: gatunkow integracji)
zaliczano melodramat, screwball comedy czy musical. W nich konflikty
przekladane byly na uczucia i kodowane za ich pomoca, nastepnie zas
uwewnetrzniane i przepracowywane na poziomie emocjonalnym, by zna-
lez¢ swoje rozwiazanie w koncowej scenie radosnego uscisku®.

Od potowy lat szesédziesiatych XX w. doszto do przesuniecia w reflek-
sji dotyczacej kina amerykanskiego. W reakcji na proby nobilitowania go
poprzez aplikacje teorii autorskiej, pojawily sie wsrod badaczy i bardzo
szybko urosly w sile glosy majace na celu problematyzacje kina gatun-
kow. Dziato sie to w okresie, gdy Hollywood przechodzilo proces najwiek-
szych zmian od chwili swojego powstania. Do tych zmian przyczynily sie
(lub byly ich skutkiem) przemiany w obrebie kina gatunkéw. Mimo ze
uwidocznily sie na poziomie pojedynczych filméw lub gatunkéw, mozna
je pogrupowac i opisac, okreslajac jako fenomen szerszych zmian. Beda
to kolejno: powrot do gatunkow, ktore wydawaly sie przebrzmiale (film

31 OczywiScie w tej hierarchii dochodzito do pewnych zaburzen. Traktowane jako konfekcja
filmowa westerny od premiery Zelaznego konia (1924, rez. John Ford), a p6zniej Dylizan-
su (1939, rez. John Ford) awansowaly do grona produkcji prestizowych, rozwijajac sie
w dwoch nurtach jednoczesnie.

32 T. Schatz, Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio System, Random House,
New York 1981, s. 34-35.

335



Elzbieta Durys

gangsterski, film noir) i ich druga mtodos$¢; zmiana w hierarchii gatunkow
(niezwykta kariera horroru i science fiction); rewizjonizm (rzecz w pierw-
szym rzedzie dotyczy westernu); ostentacyjne wykorzystywanie parodii;
hybrydyzacja i synkretyzm; powstaly tez nowe gatunki, do ktérych zali-
czam kino policyjne.

Kino policyjne przynalezy do gatunkéw zmaconych, wykorzystujac
tendencje kina postklasycznego do taczenia, mieszania i zacierania gra-
nic miedzy gatunkami®*®. Od momentu powstania ewoluowato, adaptujac
sie do zmiennych okolicznosci oraz czerpie z innych formut, wchodzac
z nimi w kroétkie, acz bardzo intensywne zwiazki. Z punktu widzenia dia-
chronii rozwojowej w latach siedemdziesiatych dominowaty filmy z ,za-
cietrzewionym gling”. W latach osiemdziesiatych kino policyjne wyko-
rzystalo niezwykle wowczas popularna formule kina akcji, najbardziej
widoczng w dwoch cyklach filmow: Szklana pulapka i Zabdjcza bron.
Milenijne leki, ktore w kulturze popularnej zaowocowaty fascynacja po-
staciami seryjnych mordercow, odcisnely swe pietno réwniez na kinie
policyjnym, prowadzac do powstania formuly kina policyjnego z seryj-
nym morderca. Za przyktad niech postuza: Morze mitosci (1989), Milcze-
nie owiec (1991), Jennifer 8 (1992), Siedem (1995), Kolekcjoner (1997)
czy Kolekcjoner kosci (1999).

Mozna jednak mowi¢ rowniez o mniej istotnych, cho¢ widocznych ma-
riazach kina policyjnego z innymi gatunkami. Duza popularnoscia ciesza
sie policyjne komedie (cykl Akademia policyjna, Gliniarz z Beverly Hills czy
48 godzin). Wskaza¢ rowniez mozna policyjne horrory (Atak na posteru-
nek 13[1976], Wilkotaki [1981], Goraczka $mierci [1988]), policyjne filmy
science fiction (Zielona pozywka [1973], RoboCop [1987], Straznik cza-
su [1994]) czy policyjne filmy czarne (Klute [1971], Morze mito$ci [1989],
Krwawy Romeo [1993]). Na fali nostalgii zaczeto kreci¢ filmy, okreslane
przeze mnie jako policyjne filmy retro. Najbardziej znane to Nietykalni
(1987) i Tajemnice Los Angeles (1997), cho¢ réwniez Gorqcy towar (1984)
czy Nieugieci (1996). Zarysowuje sie rowniez grupa filméw przedsta-
wiajacych wybrane grupy spoteczne, religijne czy etniczne — stad moje
okreslenie: policyjne filmy etnograficzne (Swiadek [1985] — rozgrywa sie
w spotecznosci Amiszow, Rok smoka [1985] — nowojorskich Chinczykéw
[cho¢ réowniez Polakéw], Obcy wsréd nas [1992] — nowojorskich chasy-
dow). Wreszcie wprowadzono na ekrany filmy rewizjonistyczne (Podejrza-
ni [1995] i Dzieni préby [2001]).

Odwolania te funkcjonuja na poziomie powierzchniowym, bez wat-
pienia stanowig urozmaicenie, jednak w niewielkim stopniu wptywaja na
sktadnie filméw policyjnych. Probujac ja dookresli¢, warto rozwazy¢ inne
aspekty sprawy. W tradycyjnych kryminatach kluczowa kwestig bylo zna-
lezienie odpowiedzi na pytanie, kto popelnit zbrodnie. Z tej perspektywy

33 G. King, New Hollywood Cinema: An Introduction, Columbia University Press, New York
2001, s. 116-146.
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przestepstwo stanowilo rodzaj zagadki, wymagajacej do jej rozwiklania
odpowiednich zdolnosci percepcyjno-kognitywnych. Aktywnos¢ podejmo-
wana w tym celu ograniczala sie do poziomu wiedzy i przekazania infor-
macji. W filmach policyjnych punkt ciezkosci zostal przesuniety z pytan
dotyczacych wiedzy w obszar kwestii wladzy — zwycieza ten, kto jest sil-
niejszy i bardziej skuteczny®*. Policjant bowiem (czesto réwniez i widz) od
poczatku filmu wie, kto popelnit przestepstwo, kluczowe staje sie pytanie,
jak schwyta¢ winnego i doprowadzi¢ przed majestat prawa (lub — co jest
duzo czesciej spotykane — wymierzy¢ sprawiedliwosc¢). Zwlaszcza w sytu-
acji, gdy system sprawiedliwosci okazuje sie bezsilny, a kolejne orzeczenia
Sadu Najwyzszego wytracaja z rak policjantéw narzedzia, ktérymi dotych-
czas sie postugiwali®®. Zmiane te Thomas Leitch oddaje, przywotujac stowo
uzywane w jezyku angielskim jako zamiennik dla okreslenia klasycznych
kryminatow — whodunit — a stanowiace przerobke pytania Who done it?,
czyli ‘kto to zrobil?’. Do filméw policyjnych, wedhug Leitcha, nalezy jednak
stosowac inna formule — howcatchthem, czyli jak mozna ich ztapac?”°.
Jak-ich-zltapaé” stato sie kluczowa dla filmu policyjnego sktadnia.

Innym waznym elementem, ktéry ulegt rozpracowaniu, stajac sie
sktadnia cop cinema, byty policyjne procedury. Motyw policyjnych proce-
dur zapozyczony zostatl z literatury. Po okresie dominacji klasycznego de-
tektywa, ktérego najdoskonalsze ucielesnienie stanowi Sherlock Holmes
stworzony przez Arthura Conan Doyle’a (tradycja przede wszystkim bry-
tyjska) oraz prywatnego detektywa wykreowanego przez pisarzy zwiaza-
nych z czasopismem ,Czarna Maska” (lata dwudzieste i trzydzieste XX w.
w Stanach Zjednoczonych), w latach czterdziestych i pieédziesiatych po-
jawili sie w literaturze zwykli policjanci. Podobnie jak w klasycznym kry-
minale oraz kryminatach z prywatnym detektywem, w powiesciach tych
istotne przede wszystkim bylo rozwiazanie zagadki zbrodni i wskazanie
winnego. W przeciwienstwie jednak do wczes$niejszych utworéw, w powie-
Sciach policyjnych procedur bohaterowie niczym specjalnym sie nie wy-
rozniali, a rozwiazywanie zagadek zbrodni bylo ich praca. Swoje zadania
wykonywali w zespolach, bazujac na przyjetych w policji i wyuczonych
podczas szkolen procedurach. Stad tez okreslenie tych powiesci mianem
powiesci policyjnych procedur (police procedural)®’.

3% T. Leitch, op. cit., s. 218.

3% W Brudnym Harrym zaatakowane zostaja dwa niezwykle wazne z punktu widzenia sys-
temu sprawiedliwosci orzeczenia. Pierwsze wydanie w roku 1964 w sprawie Escobedo
versus Illinois, gwarantujace oskarzonemu prawo do pomocy i porady prawnej, drugie
z roku 1966 — Miranda versus Arizona — nie dopuszczalo do przedstawienia w sadzie
dowodow zebranych niezgodnie z procedurami prawnymi. Nalezy bowiem pamietac, ze
policja amerykanska czesto oskarzana byla o wymuszanie zeznan, stosowanie przemocy
czy fabrykowanie dowodow.

36 Thomas Leitch postuguje sie tutaj terminem zaproponowanym przez Philipa MacDonalda we
wprowadzeniu do ksiazki Three for Midnight: The Rasp, Murder Gone Mad, The Rynox Murder
[Doubleday, Garden City (New York) 1963, s. vii|. Por. T. Leitch, op. cit.,, s. 327 i 236.

37 G.N. Dove, The Police Procedural, Bowling Green University Popular Press, Bowling Green
1982, s. 1-5.
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Do kina gléwnego nurtu policyjne procedury przeniknely, jak sie
wydaje, za sprawg Nagiego miasta (1948, rez. Jules Dassin). W filmie
nacisk polozono na sposob funkcjonowania policji (jak réwniez innych
shuzb miejskich) i procedury stosowane w przypadkach lamania prawa.
Chwytanie mordercow zostalo przedstawione jako praca zespolowa, na
rezultaty ktorej sktada sie wysilek poszczegdlnych cztonkéw, ich zaanga-
zowanie i oddanie. Tworcy nie bali sie pokazac, ze jest to mréwcza i zmud-
na praca czesto nieprzynoszaca zadnych rezultatow. Co wiecej, w Nagim
mieScie praca ta konczy sie potowicznym sukcesem: przestepca nie zosta-
je schwytany i doprowadzony przed oblicze prawa, gdyz popelnia samo-
béjstwo, skaczac z mostu podczas ucieczki. Efekt realizmu poteguje nie
tylko odwotanie w konstrukcji opowiesci do policyjnych akt i artykutow
prasowych. Film realizowano, krecac zdjecia w plenerze i wykorzystujac
naturalne dzwieki®®. Chociaz z czasem policyjne procedury wyewoluuja,
stajac sie jedna z glownych skladni, najbardziej znane i popularne re-
alizacje cop cinema beda odwolywac sie do niej tylko na poziomie po-
wierzchniowym, przede wszystkim za sprawag koniecznosci podkreslenia
roli i znaczenia ,zacietrzewionego gliniarza”.

Wzrastajaca popularnosc¢ filmow z meskimi bohaterami (najczesciej
para meskich bohateréw) znalazla swoje odzwierciedlenie w latach osiem-
dziesiatych réwniez w kinie policyjnym. Juz wczesniej, nawet najbardziej
zatwardzialy policyjny ,samotny wilk”, posiadal partnera. W Brudnym Har-
rym fakt ten zostal wrecz sproblematyzowany i opracowany w taki sposob,
by zaswiadczac o z gruntu otwartej postawie Harry’ego Callahana wzgledem
mniejszosci genderowych i etnicznych wbrew jego konserwatyzmowi. Mimo
ze explicite bohater deklaruje niechec do ,angoli, katoli, moskéw, makaro-
niarzy, biatasow, zottkow [...] kaktuséw”, za partnerow ma przedstawicieli
mniejszosci. W kolejnych czeSciach cyklu sa to: Latynos (Brudny Harry),
Afroamerykanin (Sita magnum), kobieta (Straznik prawa) i Amerykanin
chinskiego pochodzenia (Pula $mierci). W kazdej z tych relacji Callahan jest
postacig dominujaca, jego partner (lub partnerka) zas pozostaje w cieniu.
Brak symetrii w tym zwigzku przektada sie na podkreslenie roli i znaczenia
w spoteczenstwie biatego, heteroseksualnego mezczyzny w Srednim wieku.
Afirmatywny wzgledem kultury patriarchalnej przekaz wzmocniony zostaje
w poszczeg6lnych filmach cyklu tym, ze préba wejscia w role stréza prawa
w przypadku kazdego przedstawiciela mniejszosci pozostaje nieudana: al-
bo zostaja ranni i wycofuja sie ze stuzby (Chico w Brudnym Harrym), albo
gina (Earl w Sile magnum czy Kate Moore w Strézu prawa).

W latach osiemdziesigtych w tym wzgledzie zaznacza sie pewna
zmiana. Zdecydowanie asymetryczna relacja miedzy ,zacietrzewionym
gliniarzem” a jego partnerem ewoluuje w kierunku relacji partnerskiej

38 Film ten szczegdlowo analizuje w osobnym artykule. Por. E. Durys, Jedna z o$miu milio-
néw historii: ,Nagie miasto” Hellingera i Dassina, [w:] Arcydzieta klasycznego kina amery-
kariskiego, pod red. L. Plesnara, R. Syski, EKRANy, Krakow 2013, s. 245-262.
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— przynajmniej na poziomie intencji. Przy czym z reguly zestawionych
zostaje z soba dwoch zdecydowanie odmiennych policjantow, a jednym
z tematow filmu — obok koniecznosci schwytania przestepcy — staje sie
koniecznos¢ dotarcia sie partneréw. Tak jest chociazby w przypadku Mis-
sissippi w ogniu (1988) Alana Parkera. Przystani z Waszyngtonu agenci
FBI Allan Ward i Rupert Anderson nie tylko musza rozwiklac¢ sprawe za-
giniecia dzialaczy ruchu na rzecz praw obywatelskich, ale rowniez zmo-
dyfikowac¢ swoj sposob postepowania. O ile w Mississippi w ogniu rzecz
dotyczy przede wszystkim stylu pracy i przestrzegania regul i przepisow,
przemiana bohatera w Ciezkiej prébie (1991) ma zdecydowanie obyczajo-
wy charakter. Od obsesyjnie oddanego pracy samotnika, nie radzacego
sobie z kobietami i zyciem osobistym, ewoluuje on w kierunku mezczyzny
gotowego stworzy¢ rodzine.

Watek kumplowski na tyle zaznaczyt sie¢ w 6wczesnym kinie policyj-
nym, ze filmy go wykorzystujace zwykto sie okresla¢ mianem policyjnych
filmow kumplowskich (buddy cop movies). Co wiecej, w szeregu z nich
doszto do zestawienia dwéch partneréow o odmiennym pochodzeniu et-
nicznym (tzw. inter-racial buddy cop movies). W zdecydowanej wiekszo-
Sci przypadkow chodzilo o biatego i Afroamerykanina (48 godzin [1982],
Gliniarz z Beverly Hills [1984], Zabdjcza bron [1987] oraz — z pewny-
mi zastrzezeniami — Szklana putapka [1988]). Ich wzajemne dociera-
nie sie dotyczylo réwniez kwestii rasowych, wynikajacych z uprzedzen
ujawniajacych sie w spoleczenstwie amerykanskim. W typowy dla kina
glownego nurtu sposoéb, filmy te jednak nie tyle wskazuja mozliwosci
rozwigzania tych istotnych problemoéw, co oferuja rozwiazania zastep-
cze, de facto potwierdzajace status quo. Co znaczace, wiekszos¢ z nich
bazuje na humorze, adaptujac elementy komediowe do przedstawienia
relacji miedzy policjantami oraz na plan pierwszy wysuwa watki homo-
erotyczne.

W analizach poswieconych filmom policyjnym wielokrotnie podkre-
Slano istnienie specyficznej wiezi miedzy policjantem a przestepca®.
Przy jej dookreslaniu badacze przywoluja pojecie doppelgdngera (inaczej
jest to mroczny sobowtér, gotycki drugi), twierdzac, ze przestepca jest
doppelgdngerem policjanta. Odnosi sie to do kluczowych dla kina poli-
cyjnego filméw. Nobliwy i wyrafinowany w gustach Alan Charnier jest
doppelgdngerem Popeye Doyle’a we Francuskim tqczniku (1971), histe-
ryczny Scorpio zas§ doppelgdngerem inspektora Callahana w Brudnym
Harrym (1971). Hans Gruber, chcacy ukrasé¢ obligacje z sejfow Nakato-

39 Por. chociazby: D. Cornell, Clint Eastwood and Issues of American Masculinity, Fordham
University Press, New York 2009, s. 40-41, 49-51; P. Smith, Clint Eastwood: A Cultur-
al Production, University of Minnesota Press, Minneapolis 1993, s. 134; F. Hirsch, De-
tours and Lost Highways. A Map of Neo-Noir, Limelight Editions, New York 1999, s. 157;
R. Wood, Hollywood from Vietnam to Reagan... and Beyond, Columbia University Press,
New York 2003, s. 55-56; P. Gates, op. cit., s. 135; A. Spicer, Film Noir, Longman, 2002,
s. 160; C. Holmlund, Sexuality and Power in Male Doppelgéinger Cinema: The Case of Clint
Eastwood’s Tightrope, ,Cinema Journal” Fall 1986, 26, No. 1, s. 31-42.
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mi Corporation, odczytywany byl jako doppelgdnger Johna McClane’a
w Szklanej pulapce (1988). Obaj seryjni mordercy z Lowcy (1986), Han-
nibal ,Cannibal” Lecktor i Ze¢bna Wroézka, sa prezentowani jako doppel-
gdngerzy Willa Grahama. Schwytanie przestepcy wiaze sie z konieczno-
Scig rozpoznania jego sily, zmierzenia z nim (czesto wrecz) i pokonania
go. Bohater kina policyjnego, mimo ze pracuje w organizacji rzadowej,
ktorej atrybutem jest praca zespotowa i Sciste podporzadkowanie, przed-
stawiany jest zgodnie z tradycja westernowg jako ,samotny wilk” kie-
rujacy sie wewnetrznym kodem, kazacym strzec spotecznego porzadku
(cho¢ nie zawsze przestrzegaé prawa). Przestepca jest silny, inteligentny
i wyposazony w specjalne talenty, ktére wyrozniaja go na tle spoteczen-
stwa i czynia przez to jeszcze bardziej niebezpiecznym. Policjant wydaje
sie jedyna osoba wladna stawi¢ mu czota. Cechy, ktore ich wyrozniaja,
sg powodem wyobcowania i prowadzg rowniez do wzajemnego zblizenia.
Dochodzi do nawigzania miedzy nimi szczegé6lnej relacji, stanowiacej
mieszanke fascynacji, bliskoSci i zauroczenia. Z uwagi na to, ze stoja
po dwoch réznych stronach prawa, taczaca ich wiez — poprzez zatarcie
granic miedzy tym, co jest zgodne z zasadami i co jest im przeciwne
— zagraza stabilnosci spotecznej. Musi wiec zostac przerwana przez wy-
eliminowanie zbrodniarza. Oddaniu owego paradoksalne podobienstwa
miedzy policjantem a przestepca stuzy wtasnie przywotanie postaci dop-
pelgdngera.

Postac¢ doppelgdngera pochodzi z germanskiego folkloru. Samo sto-
wo znaczy tyle, co ‘alter ego’, ‘widmo osoby’, ‘sobowtér-widmo zyjacej
osoby’ i stanowi zlozenie niemieckiego doppel, czyli ‘drugi’ i ganger,
czyli ‘chodzacy’ (‘goer’)*. Okreslenie doppelgdnger w literaturze anglo-
saskiej stosowane jest wymiennie z ‘drugim’, ‘widmowym drugim’1i ‘go-
tyckim drugim’. Encyklopedia Britannica podkres$la, ze jest to ,widmo
lub zjawa zyjacej osoby”, ktoéra nalezy odrézni¢ od ducha. Motyw dop-
pelgdngera zakltada, ze Ja i nie-Ja jest identyczne oraz ze moze dojs¢
do spotkania tych dwéch istot. Jak podkresla Gry Faurholt*', w opowie-
Sciach, w ktorych pojawia sie 6w motyw, doppelgdnger rozumiany bywa
na dwa rézne sposoby. Po pierwsze, moze chodzi¢ o bohatera, ktory
jest ,powielony w postaci identycznej, drugiej jazni”, po drugie, o bo-
hatera, ktory jest ,podzielony na dwie, spolaryzowane jaznie”. Pierwszy
przypadek to alter ego (,identyczny drugi protagonisty”). W tej sytuacji
bohater bywa ofiara albo kradziezy tozsamosci, za ktéra stoja tajem-
nicze wyzsze sily, albo paranoi, objawiajacej sie halucynacjami. Drugi
przypadek wiaze sie z rozdwojeniem osobowosci (,ciemnag strona prota-
gonisty”). Bohater napotyka na swojej drodze kogos, kto jest do niego

40 Doppelganger. Dictionary.com. Dictionary.com’s 21st Century Lexicon. Dictionary.com, LLC.
na podstawie: http:/ /dictionary.reference.com/browse/Doppelganger (dostep: 09.11.2011).

*1 G. Faurholt, Self as Other: The Doppelgdnger, ,Double Dialogues” Issue 10, Summer
2009; na podstawie: http:/ /www.doubledialogues.com/issue_ten/faurholt.html (dostep:
05.09.2011).
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pod wieloma wzgledami podobny, ale jednocze$nie uosabia najgorsze
jego cechy lub cechy, ktoére stara sie ukry¢ w najglebszych zakamar-
kach swojej duszy*2.

Gry Faurholt kladzie nacisk na funkcje tego typu konstrukcji postaci.
Wprowadzenie sobowtéra, przez powtorzenie i kontrast, utatwia skon-
struowanie gléwnego bohatera (jest on pod pewnymi wzgledami taki sam
jak jego sobowtér, pod innymi zdecydowanie rozny)*. Pozwala réowniez
okreslic, co jest godne identyfikacji, co zas przynalezy do sfery Innego i ja-
ko takie ma z jednej strony strukturowac poprzez nieobecnosc¢ pozadana
z kulturowego punktu widzenia tozsamos¢ podmiotu, z drugiej strony
wskazuje, co bezwzglednie powinno zostac¢ relegowane poza obszar kul-
tury (czesto wrecz spektakularnie usmiercone — jak ma to miejsce w fil-
mach policyjnych). Faurholt podkresla zatem nie tyle wywrotowy wobec
dominujacej kultury charakter doppelgdngera, co jego role jako swego
rodzaju wentyla bezpieczenstwa. Doppelgdnger na chwile pozwala ,,pod-
wazy¢ wartosci i granice spoleczne, prowokujac niepokéj i »terroryzujace
odbiorce po to, by na koniec odnowi¢ i potwierdzi¢ (cho¢by pozornie) ko-
niecznos$¢ istnienia tych wtasnie wartosci i granic”**. Pelni zatem stuzeb-
na funkcje wobec dominujacej kultury. Ta interpretacja postuzylam sie
do analizy watku doppelgdingera w kinie policyjnym.

Jesli potraktujemy oba typy doppelgdingera— zaréwno alter ego/iden-
tycznego drugiego (identical double), jak i rozdwojona osobowos¢/ciemna
strone protagonisty (dark half of the protagonist) — jako rézne ujecia te-
matu przechodzacego kryzys protagonisty, to Gry Faurholt stwierdza, ze
»,chociaz motyw doppelgdngera podwaza pojecie tozsamosci, w rzeczywi-
stosci dziala w konserwatywny sposob, umacniajac koniecznos¢ iden-
tyfikacji”. Z dwéch wyroznionych przez Faurholta schematéw, w filmie
policyjnym dominuje scenariusz rozdwojenia osobowosci. Pojawienie sie
doppelgdingera w wierzeniach ludowych odczytywane byto jako zwiastun
Smierci. W konteks$cie kryzysu tozsamosci i koniecznosSci jego przeta-
mania, jak twierdzi Dunczyk, moze znaczy¢ tyle, ze ,jego obecnos¢ grozi
uniewaznieniem tozsamosci gospodarza”. Wystepujacy przeciw kobietom,
mlodym i bezbronnym ludziom, dzieciom oraz mniejszosciom rasowym
i seksualnym przestepcy stanowig upostaciowienie morderczych instynk-
tow rozbudzonych zagrozeniem roli i pozycji patriarchatu (i hegemoniczne;j
meskosci, ktora jest najdoskonalszym jej upostaciowieniem). O ile nawet
rzeczy sie tak maja, to z kulturowego punktu widzenia sa one nieakcepto-
walne. Hegemoniczny mezczyzna (jako metonimia patriarchatu) oficjalnie
jest obronca stabszych; nie moze sobie wiec pozwoli¢ na ujawnienie tego
rodzaju resentymentow. Z tej perspektywy rzecz ujmujac, filmy policyjne
stanowia swego rodzaju instruktarz (lub zastepcza forme przepracowa-

42 Ibidem.
43 Ibidem.
4 Ibidem.
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nia), w jaki sposéb nalezy poradzic¢ sobie z owymi morderczymi instynkta-
mi rozbudzonymi w reakcji na proby emancypacji mniejszosci.

Obok struktury wykorzystujacej postac¢ doppelgdingera, na poziomie
gltebokim kino policyjne operuje réwniez inng struktura. Pozwala ona po-
wiaza¢ watek koniecznosci schwytania przestepcy z koniecznoscia prze-
pracowania nurtujacych bohatera problemow i réwniez, jak w przypadku
doppelgdngera, przetozy¢ sie na zmiane tozsamosci policjanta. Wykorzy-
stywanym do kodowania tego schematem jest Campbellowska wyprawa
bohatera. Policyjne filmy akcji z lat osiemdziesigtych XX w. wyraznie wpi-
suja sie w ten drugi schemat.

Studium Christophera Voglera Podréz autora oraz oparte na nich
analizy umieszczone w ksiazce Stuarta Voytillii Myth and the Movies*®
wskazywaltyby na to, ze jesli nie calos¢, to zdecydowana wiekszos¢ (a na
pewno wiekszos¢ uznanych przez publicznosc i krytykow) filmow hol-
lywoodzkich oparta jest na schemacie wyprawy bohatera. Vogler zapo-
zyczyl ten schemat od Josepha Campbella, uzupelniajac go o elementy
psychologii glebi Carla Gustawa Junga. W Bohaterze o tysiacu twarzy
(1949)* Campbell wskazal na pojawiajaca sie w wielu opowiesciach roz-
nych, czesto odleglych od siebie kultur, strukture, ktéra okreslit jako
wyprawe bohatera. W sytuacji rozpoznanego badz przeczuwalnego kry-
zysu glowna postac opowiesci opuszcza swoje dotychczasowe miejsce
i wyrusza w droge. Fizycznemu przemieszczaniu sie towarzyszy podroz
innego rodzaju. Z uwagi na to, ze kryzys, ktéry zmusit bohatera do po-
drézy, ma czesto emocjonalny badz duchowy charakter, przezwyciezane
trudnosci i napotykane postacie pozwalaja bohaterowi znalez¢ rozwia-
zanie nurtujacych go problemow i powréci¢ do zwyklego Swiata z czyms,
co okreslane jest mianem ,eliksiru”, a co ma przynies¢ uzdrowienie
lub/i dojrzatosc.

Campbellowska koncepcja monomitu — bo tak okreslit ja sam ba-
dacz — spotkala sie z niezwykle przychylnym przyjeciem specjalistow,
zwyktych czytelnikow i widzow. Dopasowujac wspomniany schemat do
potrzeb kina popularnego, Vogler pozostal przy trzyetapowym podziale*’,
wprowadzajac zmiany wzgledem propozycji Campbella gltownie w dru-
giej i trzeciej czeSci. Z uwagi na strukturalistyczna geneze koncepcji, za-
chowany zostal podzial na funkcje i aktantow. Jest ich lacznie dwana-
Scie (nie wszystkie musza koniecznie zosta¢ wykorzystane w konstrukecji
danej opowiesci) i prowadza bohatera od zwyczajnego do specjalnego
Swiata, w ktérym zostaje doswiadczony. Opowies¢ konczy sie powrotem

4 C. Vogler, Podréz autora: Struktury mityczne dla scenarzystéow i pisarzy, przet. K. Kosinska,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2010; S. Voytilla, Myth and the Movies: Discov-
ering the Mythic Structure of 50 Unforgettable Films, Michael Wiese Productions, Studio
City 1999.

6 Polskie wydanie: J. Campbell, Bohater o tysiacu twarzy, przet. A. Jankowski, Zysk i S-ka,
Poznan 1997.

47 Vogler pisze o akcie pierwszym, drugim i trzecim, podczas gdy Campbell wyrédznia odej-
Scie, inicjacje i powrot. Por. C. Vogler, op. cit., s. 6.
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do zwyczajnego swiata. Przy czym sytuacja bohatera na zakonczenie
powinna by¢ jakosciowo odmienna od tej z poczatku opowiesci. Bohater
nie jest jedyna postacig majaca wladze transformacji wydarzen. Czasa-
mi wrecz poczatkowo ignoruje wezwanie i musi by¢ zmuszony do jego
przyjecia przez mentora. Wskazujac pojawiajacych sie w opowiesciach
aktantoéw (wraz z bohaterem autor opisuje osiem postaci)*®, Vogler nie
sprowadza ich funkcji tylko do dziatania i zdolnosci transformacji zda-
rzen. Korzystajac z psychologii glebi Junga, zwraca uwage na archety-
piczno-symboliczny charakter postaci, ktore bohater spotyka na swojej
drodze.

Stuart Voytilla podkresla, ze bohater filmu kierowa¢ sie¢ musi uni-
wersalnymi potrzebami. Posréd nich wymienia ,potrzebe mitosci, suk-
cesu, naprawienia zta, sprawiedliwosci”. Winny by¢ one w jaki§ sposob
powiazane z zyciem bohatera, przekladac sie z pojec¢ abstrakcyjnych na
konkretne sytuacje, ktorych bohater doswiadcza. Nie jest konieczne, by
bohater byt bezwzglednie dobry. Wrecz przeciwnie, wielu bohateréw moz-
na zaklasyfikowa¢ jako antybohateréw, ktoérzy ,zyja wedlug wlasnych
zasad i konsekwentnie »maja w glebokim powazaniu system«”*°. Co row-
niez interesujace to fakt, ze w westernach, filmach detektywistycznych
i czarnych thrillerach (jak je okresla autor), posta¢ mentora moze sie
w ogole nie pojawia¢. Zamiast tego bohater moze sie kierowac¢ wewnetrz-
nym glosem, ,kodeksem honorowym lub sprawiedliwoscia, ktérej musi
by¢ zadosé”°.

Jak wspomniatam, sktadnia wyprawy bohatera zdominowata policyj-
ne kino akcji. W latach osiemdziesiatych coraz wyrazniej zarysowal sie
nurt filmow, w ktorych ,zacietrzewiony” gliniarz musial przejS¢ pewien
rodzaj przemiany, by na dobre pokonaé przestepcow i pozby¢ sie nur-
tujacych go wewnetrznych konfliktow. John McClane ze Szklanej putap-
ki (1988), jak pokazuja w swojej brawurowej analizie Thomas Elsaesser
i Warren Buckland®!, ,zmienia sie” w filmie w Edypa (znakiem tego sa
rany stop, czyli ,szpotawa stopa”) i przechodzi trajektorie edypalna, by na
koniec uratowac swoja zone, zakladnikow i ludzkosc¢ (przed ztodziejami
podajacymi sie za terrorystow), odzyskujac nie tylko rodzine, ale rowniez
zdobywajac uznanie w spolteczenstwie, ktére wczesniej go nie akceptowa-
to. Przemiana Martina Riggsa, bohatera Zabdjczej broni (1987), roztozona
jest w czasie. W pelni dokonuje sie dopiero w czwartej czesci cyklu, ale

48 Voytilla streszcza funkcje, ktore pelnig w fabule postaci w sposéb nastepujacy: bohater
— ,stuzy i sie poswieca”, mentor — ,jest przewodnikiem”, straznik progu — ,poddaje pro-
bie”, zwiastun — ,ostrzega i rzuca wyzwanie”, zmiennoksztaltny — ,kwestionuje i zwodzi”,
cien — ,niszczy”, trickster — ,,szkodzi”. Por. S. Voytilla, op. cit. [kindle locations: 551-585].
Voytilla pomija w swoim wyliczeniu Campbellowskiego sprzymierzenca.

49'S. Voytilla, op. cit. [kindle locations: 595-600].

50 Ibidem [kindle locations: 609-614|. Wydaje mi sie to znaczaca uwaga w Swietle przestania
filméw policyjnych, o ktérym bede moéwita w dalszej czesci rozdziatu.

51 T. Elsaesser, W. Buckland, Studying Contemporary American Film: A Guide to Movie Analysis,
Arnold, London 2002.
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widzowie maja podstawy sadzic¢, ze jest bardziej doglebna (McClane na
koniec odzyskat Holly i dzieci, aby kolejna cze$¢ rozpoczac¢ od tego, ze
znow je stracil). Udzialt w przemianie Riggsa maja nie tylko kobieta, ale
rowniez czarnoskory partner.

Wymienione przeze mnie i opisane elementy semantyczne i syntak-
tyczne skladajace sie na amerykanskie kino policyjne — przypomne sa to:
»zacietrzewiony glina”, hegemoniczna meskos¢, idea regeneracji poprzez
przemoc, vigilantism i miasto jako miejsce akcji oraz syntaksy: na poziomie
glebokim sa to doppelgdnger i wyprawa bohatera, na poziomie powierzch-
niowym: ,jak-ich-ztapaé¢”, policyjne procedury i filmy kumplowskie — osa-
dzone sa i Scisle wiaza sie z kultura amerykanska. Filmy z policjantami sa
fenomenem transnarodowym. Pojawiaja sie nie tylko w réznych czesciach
Swiata, reprezentujac rézne kinematografie. Cho¢ w wiekszosci zaliczane
funkcjonujg w obrebie kina popularnego, nie brak réwniez przykladéw na
realizacje niezalezne czy wrecz artystyczne. Co wazne, mimo kulturowej
specyfiki, do ktorej zazwyczaj sie odwoluja, z reguly sa zrozumiale przez
widzéw pochodzacych z odmiennych krajéw i kultur.
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Streszczenie

Brytyjskie studia kulturowe przyjely instytucjonalna forme w tym samym czasie,
gdy filmoznawstwo wypracowywalo swdj akademicki program. Rozwijajac sie, stu-
dia kulturowe i filmoznawstwo siegaly do tych samych metod i teorii. Mimo tych
zbieznosci, rzadko bywaja one jednak taczone. Studia kulturowe, wykorzystujac
film, skupiaja sie na kinie popularnym. Filmoznawstwo stara si¢ nobilitowac przez
badanie dziet zaliczanych do kultury wysokiej. W swojej pracy chciatam pokazac
mozliwosci polaczenia obu dyscyplin i korzysci, jakie owo polaczenie moze wnies¢
do refleksji nad filmem czy, szerzej, kultura. Gléwnym celem mojej pracy byla mo-
nografia gatunku filmowego, jakim jest kino policyjne. Prébujac oddac jego cechy
oraz istote, pokusitam sie o kulturowa charakterystyke nowego genre.

Abstract

British cultural studies were institutionalized at the same time as film studies elabo-
rated its academic program. While developing its agenda, both cultural studies and
film studies employed the same theories and methods. In spite of these similarities,
they are rarely combined. Cultural studies focus on popular cinema, film studies, on
the other hand, seek to ennoble themselves through the study of art works, i.e. high
culture. In my research I would like to demonstrate the possibilities of merging the
two disciplines as well as the benefits for discussing film and, more broadly, our cul-
ture. The main objective of my research is the monograph of cop cinema as a genre.
While elaborating its characteristics, I pinpointed the genre cultural dimension.

Stowa kluczowe
Film, kino amerykanskie, kino policyjne.

Key words
Film, American cinema, cop cinema.
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Elzbieta Durys — absolwentka kulturoznaw-
stwa na Wydziale Filologicznym, aktualnie
adiunkt habilitowana na Wydziale Studiow
Miedzynarodowych i Politologicznych Uniwer-
sytetu Lodzkiego. Jej zainteresowania badaw-
cze koncentruja sie wokot filmu i problematyki
gender. Goscinnie wyktadata na wielu uniwer-
sytetach w Europie i Stanach Zjednoczonych.
W roku akademickim 2009/2010 przebywala
na stypendium Fulbrighta w Department of
Radio-Television-Film na University of Texas
w Austin. Jest autorka wielu artykuléw publi-
kowanych w monografiach i czasopismach na-
ukowych. Dotychczas ukazaly sie cztery wspot-
redagowane przez nia ksigzki: Wizerunki kobiet
i mezczyzn w kulturze (2005; wraz z Elzbieta Ostrowska), Kino amerykarskie:
Dzieta (2006), Kino amerykariskie: Twércy (2007; obie wspolredagowane z Konra-

dem Klejsa) oraz Konteksty feministyczne. Gender w zyciu spotecznym i kulturze
(2014; wraz z Patrycja Chudzicka-Dudzik). W 2009 r. wydana zostata jej mono-
grafia poswiecona twoérczosci Johna Cassavetesa: MieliSmy tu maly problem... Ko-
lejna ksiazka, Amerykariskie popularne kino policyjne w latach 1970-2000, uka-
zala sie w 2013 r.



Twoje ulubione miejsce do studiowania w todzi

Pomyst na przygotowanie tej monografii pojawit sie w zwiazku z checia pod-
sumowania bogatego dorobku naukowego samodzielnych pracownikéw nauki
Wydziatu Studiéw Miedzynarodowych i Politologicznych Uniwersytetu tédz-
kiego. Publikacja ma na celu ukazanie eksperckiego potencjatu tego zespotu,
ktéry zajmuje sie bardzo szerokim spektrum miedzynarodowych probleméw
politycznych, spotecznych, ekonomicznych i kulturowych.
Interdyscyplinarno$é jest traktowana jako wazny atut prowadzonych przez
nas badan politologicznych oraz kulturowych. Jest ona jednoczesnie wyrazem
konsekwentnego dazenia do postugiwania sie nowoczesnymi metodami na-
ukowymi, taczacymi harmonijnie wiedze z zakresu nauk spotecznych, humani-
stycznych i ekonomicznych.

Autorzy w swoich opracowaniach podjeli zaréwno szczegétowe watki zwiazane
z wyzwaniami strategicznymi wystepujacymi w wybranych regionach $wiata,
jak tez bardziej uniwersalne rozwazania nad warsztatem badawczym naukowca
zajmujacego sie miedzynarodowymi studiami politologicznymi i kulturowymi.
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