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Elzbieta Durys
ROZDZIAL VII

Wizerunki kobiet i mezczyzn w kulturze: Kino popularne
a przedstawienia kobiet

1. Wprowadzenie

Filmy jako elementy kultury oraz formy wypowiedzi artystycznej wzbudzajg
przeciwstawne reakcje. Z jednej strony znajdujg sie ci, ktorzy releguja je
poza obszar zainteresowania, twierdzac, ze przynalezg one do sfery roz-
rywki i nie powinny by¢ przedmiotem uwagi badawcze]. Sg to z reguty
osoby majace tradycyjne podejscie do kultury. Sprowadzi¢ je mozna do
utozsamienia kultury z kulturg wysokg, czyli sferg wypowiedzi artystycznej
majgcej doprowadzi¢ do przezy¢ estetycznych u odbiorcy. Z drugiej strony
znajdujg sie osoby wskazujgce na wykorzystanie srodkow artystycznych
w konstrukcji wypowiedzi filmowych, specyficzne uzycie formy czy wyko-
rzystywanie ,,uniezwyklenia”l. Stanowi¢ ma to argument przemawiajgcy za
koniecznoscig refleksji badawczej nad filmem, nawet jesli nie jako wypo-
wiedzig artystyczng, to chociazby tekstem kultury. W tym rozdziale skupie
sie przede wszystkim na filmach, ktére jednoznacznie wpisujg sie w obszar
kina popularnego (wykorzystujg konwencje gatunkowe i tzw. ,styl zero”,
nastawione s3 na zajmujgce opowiedzenie historii oraz produkowane s3
z myslg o masowej publicznosci). Z uwagi na swojego adresata oraz sposéb
konstruowania przekazu, zawarta w kinie popularnym wizja $Swiata oraz
wizerunek ptci ma duzy wptyw na reprodukowanie dominujgcych w danym
spoteczenstwie schematow myslowych.

2. Film jako problem badawczy

W odniesieniu do kina krytyka genderowa unika wyzej opisanej polaryzacji,
zajmujac sie zaréwno stereotypami w przedstawianiu mniejszosci w kinie
artystycznym, jak i popularnym oraz traktujac te przedstawienia jako wyraz
dominujacej ideologii. Wpisuje sie tym samym w nurt studiéw kulturo-
wych, gdzie kulture rozumie sie w sposéb szeroki, jako proces wytwarzania
znaczen z doswiadczenia spotecznego (poréwnaj: Jenks 1999). Nie nalezy

1 . . . s, .
Stowniczek wybranych terminéw umieszczony zostat na koricu rozdziatu.
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jednak zapominaé, ze mamy do czynienia z kulturg masows. Swiadomo$¢
tego pozwoli wyjasni¢ kilka kwestii, ktére moga (i powinny) wzbudzi¢ za-
strzezenia. Badania genderowe czesto wywotujg bowiem sprzeciw. Trak-
towanie tekstéw kultury (filmoéw) jako wytworoéw, ktére ujawniajg proble-
my charakterystyczne dla danej kultury, czyli traktowanie ich jako swego
rodzaju symptomoéw, wyjasnic sie daje poprzez wykorzystanie dwdch od-
niesien badawczych. Po pierwsze, dzieki tzw. zwrotowi interpretatywnemu
w studiach kulturowych, po drugie, dzieki uspdjnieniu podejscia ideolo-
gicznego i rytualnego przez Ricka Altmana w badaniach nad gatunkami
filmowymi.

Zwrot interpretatywny (interpretive turn) traktowany jest jako jedna
z opcji metodologicznych w obrebie inspirowanych antropologig studidéw
kulturowych. Mimo ze jego dyrektywy mozna by zastosowac w filmoznaw-
stwie przy analizie (a raczej interpretacji) filméw, to niemal nigdy sie tego
nie robi. Wiekszo$¢ badaczy wytyczajgcych drogi rozwoju badan filmo-
znawczych zdecydowanie odcina sie od takiego podejscia, uznajac je za
niemozliwe do naukowego zweryfikowania. Jedynym wyjatkiem, choc¢
rowniez obwarowanym szeregiem zastrzezen, jest feminizm oraz badania
queerowe. Céz takiego zatem jest w zwrocie interpretatywnym, co czyni go
niebezpiecznym dla badan nad filmem w obrebie filmoznawstwa? Interpre-
tive turn dokonat sie na poczatku lat 70. XX wieku i wcigz pozostaje nie-
zwykle wptywowy w mysli antropologicznej. Najczesciej wigze sie go
z postacig Clifforda Geertza, ktorego gtéwnym przedmiotem zaintereso-
wania byto nie tyle to, co ludzie robig, ile jaki sens ma to, co robig, jakie ma
to znaczenie. Poszczegdlne spoteczenstwa rdznig sie od siebie pod wzgle-
dem wiedzy oraz postaw wobec otaczajgcego Swiata. Owa wiedza i posta-
Wy wyrazane sg za pomocg specyficznych dla danej kultury form symbo-
licznych. Rolg antropologa jest wyjasnianie przyczyn stojacych za danym
zachowaniem. Szczegétowg ich analize oraz interpretacje Greetz okreslit
jako ,gesty opis” (Bachmann-Medick 2012, 64). Przyktadem czesto przez
niego podawanym, a majacym wyjasnic, na czym polega jego metoda, byto
mrugniecie okiem. Samo przywotanie faktu — cztowiek mrugnat okiem —
niewiele jest w stanie wyjasni¢. Dopiero odpowiedZ na pytanie, dlaczego
ten cztowiek mrugnat, zmienia postac rzeczy. Mdgt on bowiem mrugnad,
gdyz co$ mu wpadto do oka, chciat poflirtowaé lub da¢ do zrozumienia, ze
jego wypowiedz ma charakter ironiczny.

Kultury, z perspektywy badaczy hotdujacych zwrotowi interpretatyw-
nemu, produkuja teksty. Te teksty niosg ze sobg pewne sensy i znaczenia,
ktore nalezy wyinterpretowac. Wysitek interpretacyjny podejmowany jest
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w celu zrozumienia i danej kultury, z ktérej tekstami mamy do czynienia,
i fenomenu, swiatopogladu, momentu dziejowego czy czegokolwiek jesz-
cze innego, ktérego dany tekst jest wyrazem. Zatem poszczegdlne teksty
lub grupy tekstow (np. filmy tego samego autora, melodramaty okresu
klasycznego, kino akcji z kobiecymi bohaterkami lat 80. i 90. XX wieku czy
nowe kino queerowe lat 90. XX wieku) traktujemy do pewnego stopnia
jako studia przypadkéw. Konkluzje pracy analityczno-interpretacyjnej mo-
zemy za$ uogdlni¢, stwierdzajgc na ich podstawie, ze np. Andrzej Wajda
poprzez swoje filmy konstruuje swego rodzaju dyskurs na temat historii
Polski’ (przypadek filméw tego samego autora), melodramaty lat 50. XX
wieku wskazywaty kobietom na ich role spoteczne, instruujac w jaki sposdb
majg odnalez¢ sie ze swoimi problemami w patriarchalnej kulturze amery-
kanskiej, filmy akcji z kobiecymi bohaterkami zaswiadczaty o dokonujacych
sie powoli przemianach wzgledem sposobu postrzegania miejsca kobiety
w spoteczenstwie (z pasywnego na aktywne), zas nowe kino queerowe
byto wyrazem zmieniajacej sie swiadomosci swojej tozsamosci oraz roli
przez srodowiska mniejszosci seksualnych.

Podkreslajac wtasnie takg a nie inng wymowe wymienionych wyzej
gatunkow i nurtdw, skupitam sie gtdwnie na ich wymowie ideologiczne;.
Prowadzi to do drugiego waznego z punktu naszych rozwazan kontekstu,
tj. polaryzacji na podejscie ideologiczne i rytualne do kina popularnego.
Rozpracowane ono zostato w odniesieniu do amerykanskich gatunkéw
filmowych przez Ricka Altmana (1992). Wydaje mi sie jednak, ze, pamieta-
jac o tej genezie i zachowujac niezbedng ostroznosé, mozemy dokonac
uogodlnienia i potraktowac w ten sposéb kino popularne en globe. Prébujac
wskazaé geneze poszczegdlnych gatunkow filmowych w kinie amerykan-
skim oraz wyjasni¢ ksztatt, jaki przybraty oraz ich wymowe, badacze po-
dzielili sie na dwie grupy: z jednej strony znalezZli sie zwolennicy podejscia
rytualnego, z drugiej — podejscia ideologicznego. Zwolennicy podejscia
rytualnego wychodzili z zatozenia, ze filmy gatunkowe sg wspdtczesng
forma rytuatu. Tak jak niegdys spotecznosé, przezywajac kryzys lub napoty-
kajac jakis$ problem, zwracata sie ku rytuatowi celem znalezienia rozwigza-
nia (czy chodzito o odpowiedz na nurtujgce jg pytanie, czy o odbudowanie

2 W ten sposob twérczos¢ Wajdy odczytata Ewelina Nurczyniska-Fidelska. Poréwnaj:
Nurczynska-Fidelska, Ewelina (1996) , W kregu romantycznej tradycji. O twdrczosci
Andrzeja Wajdy”, [w:] Mistrzowie kina europejskiego, red. K. Sobotka. £édz: STO
Films, Fundacja Studiéw Europejskich — Instytut Europejski.
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wiezi spotecznych nadwyrezonych przez kryzys wartosci, struktur, walki
wewnetrzne, czy wreszcie zmiany pokoleniowe), tak obecnie idzie do kina,
by tam, przezywajac zastepczo problemy bohateréw, w zbiorowej ana-
mnezie, powrdci¢ do pewnych prawd najprostszych (tego, co naprawde
wazne), rozwigzujac tym samym biezacy kryzys w zastepczy sposob (Alt-
man 1992).

Mimo ze kazdy film gatunkowy jest troche inny, to w gruncie rzeczy
taczy je szereg cech, upodabniajgcych je tym samym do rytuatu. Sg to ko-
lejno: powtarzalnosé, przewidywalnosé, symboliczno$¢, nostalgicznosé,
kumulatywnosé, funkcjonalnos¢ i dualizm (Altman 1987). Popularne
stwierdzenie — jesli widziates jeden western, to tak jakbys widziat wszystkie
— streszcza ceche, jaka jest powtarzalnos¢. Filmy gatunkowe nieustannie
wykorzystujg te same fabuty (w przypadku filmu gangsterskiego sg to ka-
riera i upadek gangstera, wojny gangdw czy przygotowania do skoku i sam
skok [Banaszkiewicz 1991]), miejsca (wielkie miasto — Chicago, Nowy Jork,
Los Angeles) czy elementy ikonograficzne (szybkie samochody, pistolety
i karabiny, piekne kobiety, nocne lokale). Z uwagi na ich ograniczonos¢
i czestotliwo$¢ wystepowania, oglagdajac poczatek, tatwo przewidziec jest
zakonczenie (przewidywalnosc). Za przedstawionymi postaciami oraz in-
nymi elementami opowiadania kryjg sie okreslone wartosci. Czesto zesta-
wiane sg one w postaci opozycji, takich jak dobry i zty bohater (policjant
i przestepca), wyniszczajgca cywilizacja i utracona natura (kino gangster-
skie) (dualizm). Poszczegdlne elementy opowiadania czy ikonografii sg tak
czesto obdarzane okreslonym znaczeniem, ze stajg sie znaczace i kulturo-
wo nosne (kolej zelazna czy wierzchowiec w westernie) (symbolicznosc)
i wystepujg w takim zageszczeniu, w jakim nie zdarzajg sie w codziennym
zyciu (kumulatywnosc). Pokazujgc wydarzenia przeszte, tworcy stwarzajg
wrazenie ,,dawnych dobrych czaséw” i budujg w widzach mylne przekona-
nie, ze zycie kiedy$ byto prostsze, blizsze rzeczywistosci, przesycone warto-
Sciami — miato swdj sens (nostalgicznosc). Wspdlne ogladanie tych samych
historii wcigz i wcigz od nowa prowadzi widzow do ukonstytuowania
wspodlnej zbiorowej tozsamosci oraz odpowiedzenia na pytania jaki jest
sens pewnych wydarzen (funkcjonalnos¢) (Altman 1987).

Przeciwko postrzeganiu doswiadczenia kinowego jako nowej formy
rytuatu zdecydowanie zaprotestowali krytycy ideologiczni. Badacze ci
stwierdzili, ze filmy nie zostaty uksztattowane przez ,,odwieczng madrosé
ludowa”, ktéra zmierza do wskazania ,tego, co jest najistotniejsze dla da-
nej spotecznosci”. Filmy, szczegdlnie zas kino hollywoodzkie powstate
z mysla o przycigganiu jak najwiekszej liczby widzéw i przynoszeniu profi-
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téw, sg wyrazem dominujacej ideologii. Filmy — kosztowne produkcje,
wymagajgce zaangazowania niezwyktych naktadéw — finansowane sg przez
instytucje posiadajace odpowiedni kapitat. Grupy, ktére maja go do swojej
dyspozycji, nie dazg do obalenia panujacego porzadku, ale do jego wzmoc-
nienia i reprodukcji. W zwigzku z tym bedg inwestowaty w te dzieta, ktére
zaswiadczajg i potwierdzajg warto$¢ dominujacego porzadku. Dlatego kino
gatunkowe (gtéwnego nurtu) nie jest wyrazem potrzeb publicznosci, jak
twierdzg badacze rytualni, ale dominujgcej ideologii, ktéra w ten sposdb
jest reprodukowana. Dominujgca ideologia, ktdra jest reprodukowana jest
oczywiscie w rozwazanym przypadku patriarchat.

Propozycje swego rodzaju rozwigzania dla tego myslowego patu po-
legajacego na niemozliwosci jednoznacznego stwierdzenia, czy kino popu-
larne jest nowoczesng formg rytuatu, czy wyrazem dominujacej ideologii,
wysnut Rick Altman (1992). Badacz ten stwierdzit, ze prawda lezy posrod-
ku. Hollywood, poszukujac nowych fabut celem przyciggniecia widowni do
kin, oferuje rézne opcje. Czes¢ z nich jest przez widzéw przyjmowana (cie-
szg sie popularnoscig), inne za$ sq odrzucane (ponoszg kasowg kleske).
Producenci koryguja wiec swojg wizje, dopasowujac jg do tego, co, jak
sadza, mogto sie w danym filmie spodobac i wypuszczajg na rynek kolejne
filmy. Publiczno$¢, decydujac sie na obejrzenie kolejnego filmu, swojg
obecnoscig potwierdza lub odrzuca sugestie producentéw. Wptywajac
w ten sposdb na to, co jest jej oferowane’.

® Tak byto chociazby z kinem akcji lat 80. i 90. XX wieku, ktére propagowato okre-
Slony wzorzec meskosci. Joel Silver — pracujgcy w Hollywood producent — odnidst
niezwykty sukces filmem 48 godzin (1982). Jak sadzono, sukces ten byt wynikiem
potgczenia watku kumplowskiego (dwdch odmiennych mezczyzn, ktérzy muszg sie
dotrze¢, by osiggng¢ wyznaczony w narracji cel), miedzyrasowego (mezczyzni re-
prezentuja dwie odmienne grupy etniczne, co przektada sie na ich odmiennosc),
elementéw kina akcji (pogonie, poscigi, strzelaniny i bojki) oraz komedii (chodzito
w duzej mierze o humor wynikajacy z prowadzonych dialogéw oparty na wypowie-
dziach i cietych, wrecz brutalnych, ripostach). Précz kolejnych sequeli, eksploatuja-
cych formute w sposdéb bezposredni (Nastepne 48 godzin, 1990), Silver probowat
zestawiania odmiennych bohateréw w innych fabutach (miedzy innymi Miliony
Brewstera, 1985; Commando, 1985) prébowat nawet eksperymentowaé z ptcia
bohaterdw (Bfysk pajaca, 1986). Jednak kolejng fale sukceséw przynidst mu powrot
do poczatkowej idei (akcja, komedia, watek dwurasowego kumpelstwa) i realizacja
takich filméw (ktére przerodzity sie w cykle), jak Zabdjcza brori (1987, 1989, 1992,
1998). Z kolei odsuniecie na dalszy plan partnera (ale zachowanie go) i wtaczenie
elementéw kina katastroficznego (ograniczenie przestrzeni lub jej zamkniecie,
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Z perspektywy wymowy i granic, w jakich porusza sie kino popularne
nalezy jednak pamieta¢ o jednej waznej rzeczy. O ile dzieta kultury wyso-
kiej (oraz estetyka modernistyczna) za swe zadanie miaty miedzy innymi
obalanie schematéw myslowych, podwazanie stereotypéw, atakowanie
i mierzenie sie z prawdami przyjetymi, kultura popularna (masowa)
owszem moze zaproponowac cos odmiennego niz dotychczas, ale miescié
sie to musi w Swiatopogladzie przecietnego widza — adresata tych tekstéw.
Szczegétowo tym fenomenem zajat sie Noél Carroll. Definiujgc sztuke ma-
sowa’, rozprawia sie on z, jak dowodzi, mylnymi ideami, ktére dotycza
sfery moralnej dzieta i ktére okresla jako ,konsekwencjonalizm, propozy-
cjonalizm i identyfikacjonizm”s. W zamian proponuje ,klaryfikacjonizm”.

zagrozona spotecznos¢, niewtasciwe dziatania decydentéw, zagrozenie atakiem —
tu terrorystow) przyniosty hit w postaci Szklanej putapki (1988). Formuta okazata
sie na tyle przebojowa, ze pojawity sie sequele (1990, 1995, 2007), ale tez filmy ja
wykorzystujgce. | tak mowi sie, ze Speed: Niebezpieczna predkos¢ (1994) to ,Szkla-
na putapka w autobusie”, Liberator (1992) to ,Szklana putapka na statku”, Pasazer
57 (1992) ,,Szklana putapka w samolocie”, Air Force One (1997) ,Szklana putapka
w samolocie prezydenckim”, zas Nagta Smier¢ (1995) to ,Szklana putapka podczas
rozgrywek hokejowych Pittsburgh Penguins”. Poréwnaj: Altman, Rick (2000)
Film/Genre. London: BFI Publishing.

* Carroll pisze: ,mozemy zdefiniowa¢ dzieto sztuki masowej nastepujgco: X jest
dzietem sztuki masowej wtedy i tylko wtedy, gdy (1) jest dzietem sztuki o wielu
egzemplarzach lub formie typu; (2) zostato wytworzone i jest rozpowszechniane za
pomoca masowych technologii; (3) celowo korzysta z takich struktur (jak formy
narracyjne, typy symboliki, zamierzony efekt emocjonalny, a nawet tres¢), ktére
daja najwieksze szanse na dostepnos¢ bez specjalnego wysitku, wtasciwie od pierw-
szego zetkniecia, dla mozliwie najwiekszej liczby niewyrobionych (czy wzglednie
niewyrobionych) odbiorcéw. Ujete w nawias wyrazenie ‘wzglednie niewyrobionych’
ma na uwadze fakt, ze w pewnym stopniu publiczno$¢ ulega treningowi poprzez
cechujace sztuke masowg powtarzalnos¢ i schematyzm”. Poréwnaj: Carroll, Noél
(2011) Filozofia sztuki masowej, przet. M. Przylipiak. Gdansk: Stowo/ Obraz Teryto-
ria.

> Konsekwencjonalizm jest to ,poglad, zgodnie z ktérym dzieta sztuki masowej
niosg przewidywalne konsekwencje przyczynowe dla zachowarn moralnych widzéw,
stuchaczy i czytelnikéw” (Carroll 2011, 288). Propozycjonalizm moéwi o tym, ze
,dzieto sztuki moze zawiera¢ pewne twierdzenia, jawne badz ukryte. Twierdzenia
te mogg by¢ moralne z natury. Czesto przybierajg posta¢ ogélnych maksym moral-
nych (lub niemoralnych)” (289). Wreszcie identyfikacjonizm méwi o tym, ze ,czy-
telnicy, widzowie i stuchacze przejmujg emocje fikcyjnych bohateréw” (291).
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Narracja szeroko rozumianego dzieta ze swej natury jest niekompletna,
pozostawiajgc odbiorcy wiele elementéw do wypetnienia. Owa niekom-
pletno$¢ zaktada jednak, ze odbiorca dysponuje wczesniej ustanowionymi
schematami dotyczacymi tego, jak wyglada Swiat, jakie zasady w nim panu-
ja oraz na nature cztowieka. W stopniu niezwykle ograniczonym w dzietach
sztuki masowej pojawiajg sie elementy nowe i nieznane. Podobnie jest
z emocjami i przekonaniami o charakterze moralnym. Dla zrozumienia
dzieta odbiorca musi by¢ w stanie je zidentyfikowac i sledzi¢. Wedtug Car-
rolla ,Nie jest tak (...) Ze opowiadania uczg nas czego$ nowego; one raczej
aktywizuja wiedze i emocje — moralne i inne — ktdre juz mamy” (2011,
315). Obcowanie z dzietem stwarza wiec sposobnos¢ ,pogtebienia naszego
rozumienia tego, co wiemy i odczuwamy”, , pogtebienia wiedzy i emocji
moralnych, ktére juz znajduja sie w naszej dyspozycji”(2011, 310). Z uwagi
na fakt, ze podczas tego procesu dochodzi do pewnej transakcji miedzy
narracyjnym dzietem sztuki masowej a moralnym zrozumieniem, Carroll
okresla ja mianem klaryfikcjonalizmu. ,Klaryfikacjonizm nie twierdzi —
w typowych wypadkach — ze z dziet sztuki czerpiemy nowa wiedze, lecz
jedynie ze dane dzieta sztuki sg w stanie pogtebi¢ nasze rozumienie moral-
ne poprzez miedzy innymi zachecanie nas do odniesienia naszej wiedzy
i emocji moralnych do konkretnych przypadkéw. Angazujgc swoje juz ist-
niejagce wtadze moralne, mozemy je wzmacniaé¢” (316). | dalej: ,Sztuka
narracyjna moze ksztatci¢ moralne rozumienie i emocje, wykorzystujac to,
co juz wiemy i czujemy — aktywizujac to, doskonalac, czasami przeoriento-
Wujac, czasami poszerzajac — nie za$ poprzez zaznajamianie nas z interesu-
jacymi nowymi zasadami i pojeciami, a w kazdym razie nie w pierwszym
rzedzie” (329)°.

6 Klaryfikacjonizm daje tez Carrollowi mozliwos¢ odejscia od krytyki ideologicznej
w takim ksztatcie, w jakim jest ona uprawiana i z ktérg nie do konca sie zgadza.
Zamiast szerokiego rozumienia ideologii, w duchu althusserowskim, jako dyskursu
obejmujgcego wszystkie wytwory sztuki cztowieka, w ktérych podmiot jest pozy-
cjonowany i wprzegany w mechanizm reprodukcji struktur posiadania i wtadzy,
Carroll opowiada sie za retoryczng koncepcjg ideologii. Jest ona wezsza i obejmuje
nie tylko twierdzenia, ale i pojecia i kategorie. Okresla ja w sposdb nastepujacy:
,dane twierdzenie x ma charakter ideologiczny wtedy i tylko wtedy, gdy (1) x jest
fatszywe (lub w inny sposéb utomne epistemologicznie); (2) x zaktada jaka$ prakty-
ke dominacji spotecznej lub niesie ze sobg umocowane w kontekscie implikacje,
ktére jej sprzyjaja. Podobnie pojecie lub rama kategorialna y ma charakter ideolo-
giczny wtedy i tylko wtedy, gdy (1) y nie przystaje do danego zjawiska (lub w inny



196 Elzbieta Durys

Dzieki temu wyjasni¢ mozna pewne zaskakujgce na pierwszy rzut oka
fenomeny w najnowszej historii kina. Ot6z koniec lat 70. i lata 80. XX wieku
w popularnym (ale tez niezaleznym) kinie amerykanskim traktowane s3
jako okres dominacji konserwatyzmu. Wigze sie to nie tylko z przejgeciem
wtadzy przez Ronalda Reagana (1981 rok) i jego oparciem sie na think-
thankach neokonserwatywnych (neo-cons). Rdwniez w samym spoteczen-
stwie amerykanskim daje sie zauwazy¢ generalny odwrdét od progresywi-
zmu obyczajowo-spoteczno-politycznego lat 60. i 70. (kontrkultura, prote-
sty przeciw wojnie w Wietnamie i zaangazowaniu zewnetrznemu Standéw
Zjednoczonych, druga fala feminizmu). Szczegdlnie dotkniete tym zostaty
kobiety. Lata 80. to czas tzw. backlashu (negatywnej reakcji na osiggniecia
drugiej fali) przeciw feminizmow (Falludi 2006 [1991]). Tym bardziej wiec
zaskakujgca wydaje sie ,kariera” kobiecych superbohaterek w kinie akcji,
ktore od samego swojego poczatku nastawione byto na meskiego widza
o dos¢ konserwatywnym spojrzeniu na rzeczywistos¢. Mimo to Ripley
z Obcego (1979) czy Sarah Connor z Terminatora 2 (1991) weszty do pan-
teonu 6wczesnych bohateréw filmowych na réwni z postaciami odtwarza-
nymi przez Arnolda Schwarzeneggera czy Sylvestra Stallone. Jeffrey Brown
przytacza anegdote, ktéra oddaje te zmiane. Podczas seansu Kryptonimu
Nina (1991), ktérego bohaterka zostaje wytrenowana przez agende rzado-
wa do petnienia roli ptatnego mordercy na ustugach rzadu, Brown byt
Swiadkiem tego, jak mezczyini, typowi przedstawiciele klasy robotniczej,
wstawali i wydawali okrzyki zagrzewajace bohaterke do dziatania (Brown
1996). Opowiadali sie tym samym za postacig silnej kobiety, ktéra aktywnie
wptywa na bieg zdarzen (jest aktantem).

3. Wykorzystanie dostepnych metod badawczych

Kodowanie kobiet w przekazach audiowizualnych rozwaza¢ mozina na
przynajmniej trzech poziomach: (1) wygladu oraz sposobu zachowania,
(2) funkcji petnionej w opowiadaniu oraz (3) catoSciowej wymowy danego
tekstu. Przyjrzenie sie kwestiom dotyczacym wygladu oraz sposobu zacho-
wania zaktada nie tylko analize makijazu, kostiuméw oraz sposobu poru-
szania sie, stylu méwienia, gestykulacji i mimiki. Réwniez tutaj rozwaza sie

sposdb utomne epistemologicznie); (2) stuzy jako zatozenie jakiejs praktyki domina-
cji spotecznej lub niesie ze sobg umocowane w kontekscie implikacje, ktore jej
sprzyjajg” (2011, 366). W rozdziale poswieconym rozwazaniom na temat krytyki
ideologicznej wskazuje rowniez popularne ,mechanizmy czesto wykorzystywane
w sztuce masowej do transmitowania ideologii” (tak, jak on jg rozumie) (350).
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sposéb filmowania aktorki (zastosowanie zblizen, kadrowanie jej ciata,
eksponowanie réznych elementéw jej seksualnosci — jak biodra, posladki,
piersi, usta), oswietlenie, ruchy kamery. Zbadanie funkcji petnionej w opo-
wiadaniu polega na tym, by stwierdzi¢, do jakiego stopnia postaci kobiece
sq podmiotami przedstawionych zdarzen i maja mozliwo$¢ wptywania na
ich bieg, ksztattowania ich, do jakiego zas sa bierne, a ich rola sprowadza
sie do reagowania na to, co przynosi im los i podporzadkowywania sie woli
mezczyzny lub patriarchalnego porzadku (alternatywa: sprawca czy ofiara).
Catosciowa wymowa danego tekstu zaktada zas globalne spojrzenie na
wszystkie te elementy i odpowiedZ na pytania: Czy tekst reprodukuje do-
minujgca ideologie (sposoby przedstawiania)? Czy tez tekst ten dopuszcza
(lub wrecz prowokuje) krytyczne lub chociazby subwersywne odczytania?

3.1. Dygresja: poziomy znaczen w filmie

Z reguty nie podejmujemy analizy danego tekstu kultury dla samej analizy.
Zazwyczaj chodzi o zrozumienie, czyli inaczej — odkrycie znaczen. Amery-
kanscy neoformalisci wyrdznili cztery poziomy znaczen w dziele filmowym:
(1) znaczenia referencyjne, (2) eksplicytne, (3) implikowane i (4) sympto-
matyczne. Znaczenia referencyjne sg znaczeniami przedmiotowymi. Pole-
gajg one na zidentyfikowaniu obiektéw, postaci, miejsc i czasu przedsta-
wionych w filmie. Do ich poprawnego odczytania widz musi mie¢ wiedze
jak wygladajg okreslone miejsca (np. Nowy Jork w filmach Woody’'ego
Allena), postaci (Kozacy w Ogniem i mieczem), obiekty (lotnisko w Szklanej
putapce 2) i czas (Sredniowieczna Europa w Imieniu rézy). Znaczenia ekspli-
cytne to znaczenia nieprzedmiotowe (nie majg swoich fizycznych referen-
tow). Mdwiac najprosciej, jest to przestanie filmu. Co charakterystyczne,
czesto wypowiadane jest ono na zakonczenie przez jedng z postaci. Zna-
czenia eksplicytne i referencyjne to znaczenia jawne — widz musi by¢
w stanie je odczytac, by zrozumie¢ dany film (Bordwell i Thompson 2010).

Znaczenia implikowane i symptomatyczne sg znaczeniami ukrytymi.
Dotarcie do nich wymaga wysitku interpretacyjnego. Sg one mniej lub bar-
dziej oczywiste, a ich odkrycie nie jest konieczne do tego, by zrozumieé
i czerpac¢ przyjemnos$¢ z ogladania filmu. Wrecz przeciwnie, zdarza sie, ze
ich odkrycie burzy przyjemnos$¢ odbiorcza. Czesto znaczenia implikowane
i symptomatyczne zblizajg sie do siebie i trudno jest je odréznic. General-
nie jednak przyjmuje sie, ze pracujgc nad znaczeniami implikowanymi,
wychodzi sie od tekstu i nie dokonuje sie uogélnienia na inne dzieta. Przy
znaczeniach symptomatycznych ma sie jakg$ zatozong teorie i wyszukuje
sie w filmie argumenty jg potwierdzajace (Bordwell i Thompson 2010).



198 Elzbieta Durys

W filmoznawstwie zidentyfikowa¢ mozna przynajmniej trzy podejscia,
ktore w ten sposdb dziatajg: krytyke marksistowska, psychoanalize i femi-
nizm. Krytyke marksistowska czesto okresla sie réwniez mianem krytyki
ideologicznej, a feminizm uznaje sie za jedng z jej pododmian.

Zanim przejde do dalszego ciggu wywodu, przywotam przyktad, jakim
egzemplifikujg swoje rozwazania na temat znaczen Bordwell i Thompson.
Robig to odwotujgc sie do hitu kinowego, jakim byt swego czasu Czarno-
ksieznik z Oz (1939) — rozgrywajacy sie w okresie wielkiego kryzysu film
o dorastajgcej dziewczynce, ktdrg trgba powietrzna przenosi do krainy Oz.
Zeby wrdci¢ do domu gtéwna bohaterka, Dorotka, dotrzeé¢ musi do czarno-
ksieznika. Po drodze spotyka postacie, ktére badZz pomagajg jej, badz
utrudniajg dotarcie do celu. Na zakonczenie bohaterka wraca do domu
dzieki wypowiedzianemu zakleciu.

e ,Znaczenia referencyjne. W czasach wielkiego kryzysu trgba po-
wietrzna porywa dziewczynke z jej rodzinnej farmy w Kansas i prze-
nosi do mitycznej krainy Oz. Po wielu przygodach dziewczynka wraca
do domu”.

e ,Znaczenia eksplicytne. Dziewczynka marzy o opuszczeniu domu, co,
jej zdaniem, pozwoli na ucieczke od ktopotéw. Dopiero po opuszcze-
niu Kansas zdaje sobie sprawe, jak bardzo kocha swojg rodzine i przy-
jaciét” (owo stynne, wypowiedziane przez Dorotke na zakonczenie
,Nie ma jak w domu!”).

e ,Znaczenia implicytne. Nastolatka, ktdra niedtugo bedzie musiata
wejs¢ w Swiat dorostych, pragnie powrotu do prostego Swiata dzie-
cinstwa, w koncu jednak akceptuje wymogi dorastania”.

e ,Znaczenia symptomatyczne. W spoteczenstwie, w ktérym wartosc¢
cztowieka wyznaczajg pienigdze — dom i rodzina stajg sie ostatnim
azylem dla ludzkich zasad i wartosci. To przekonanie jest szczegdlnie
mocne [wazne — przypis E.D.] w czasach ekonomicznego kryzysu, jaki
nawiedzit Stany Zjednoczone w latach trzydziestych XX wieku” (Bor-
dwell i Thompson 2010).

Bordwell i Thompson w delikatnej formie ujeli w tym miejscu znacze-
nia symptomatyczne. Wobec Czarnoksieznika z Oz mozna by¢ bardziej
bezwzglednym i powiedzie¢, ze zamiast wskaza¢ rzeczywiste problemy, ich
spoteczng geneze oraz mozliwosci rozwigzania, wtodarze hollywoodzcy
zastosowali swojg firmowg metode. Zamiast obnazy¢ prawde o biedzie,
ktorg cierpieli Amerykanie w czasie wielkiego kryzysu (w gruncie rzeczy to
bowiem stoi u zrédta problemoéw Dorotki i jej checi ucieczki z farmy wujo-
stwa), film przenosi problem z poziomu spotecznego na poziom jednost-
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kowy (bieda w kraju i nieudolno$¢ rzadzacych przetransformowane zostaje
na problem braku porozumienia oraz turbulencje okresu dojrzewania)
i rozwigzany na poziomie jednostkowym (Dorotka zdaje sobie sprawe
z tego, ze dom jest waznym miejscem i wraca do niego). Ponadto, Holly-
wood zndw ztozyt odpowiedzialno$¢ na barki jednostki: nie jeste$ w stanie
zapanowac¢ na wszechpanujgcym materializmem, ale nad tym, by kocha¢
rodzine — tak; nie mozesz zmieni¢ Swiata — zmien swoj sposéb myslenia.

3.2. Dygresja 2: ideologiczne mechanizmy dziatania Hollywoodu

Ten sposdb postepowania — zamiana spotecznego na jednostkowe, zastep-
cze rozwigzywanie problemow oraz propagowanie skupienia sie na sobie
i przeramowywania myslenia o swiecie tak, by wszystko zalezato od mysle-
nia — jest, jak dowodzi John Belton (2005), jedng z najbardziej istotnych
cech amerykanskiego kina popularnego. Daje sie zauwazy¢ w bardzo wielu
filmach réwniez wspotczesnie. W Milczeniu owiec (1991) Clarice Starling,
zeby ztapaé seryjnego morderce i uratowac jego ostatnig ofiare, przepra-
cowaé musi swoje problemy z dziecinstwa, zwtaszcza przesladujace j3
wspomnienie prowadzonych na rzez jagniat, ktérych nie mogta uratowac.
W Mississippi w ogniu (1986) problem zaginiecia dziataczy ruchu praw
obywatelskich oraz morderstwa dokonanego na nich przez cztonkdéw
Ku-Klux-Klanu sprowadzony zostaje do watku docierania sie dwdch agen-
tow FBI, ktorzy pracowa¢ muszg nad rozwigzaniem zagadki. W Szklanej
putapce (1988) nieche¢ Johna McClane’a do nowe;j roli swojej zony (odno-
szgcej sukcesy business woman) i jej usamodzielnienia sprowadzona zosta-
je do koniecznosci uratowania jej i jej pracownikow z rak rabusiow podaja-
cych sie za terrorystéw.

3.3. Znaczenia cd.

Znamy juz zatem ogdlny mechanizm dziatania kina hollywoodzkiego.
Wré¢émy jednak na chwile do znaczen symptomatycznych. Ich zrozumienie
potrzebne jest do wskazania, czym jest i jak dziata krytyka gendero-
wa/feministyczna. Wspomniatam, ze krytyka ideologiczna czy psychoanali-
za wychodzg od okreslonej prawdy i teksty wykorzystuja do znalezienia
argumentéw ta prawde potwierdzajacych. W przypadku psychoanalizy
mozna powiedzie¢, ze filmy poruszaja sie po tzw. trajektorii edypalnej i ich
gtéwnym celem jest przeprowadzenie mezczyzny — podstawy kultury pa-
triarchalnej — przez witasciwe etapy rozwoju, tak by zrozumiat niewtasci-
wos¢ swojego pierwotnego pozadania (wzgledem matki) i skierowat swoje
pozadanie w strone wtasciwej kobiety, z ktérg stworzy¢ bedzie mégt zwia-
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zek. Krytyka marksistowska dowodzi, ze filmy reprodukuja dominujgcy
porzadek poprzez wskazywanie, kto wtadny jest dzierzy¢ srodki produkgji.
Wreszcie krytyka feministyczna stwierdza, ze filmy w wiekszosci reprodu-
kujg patriarchat, ktéry zaktada podziat na grupe uprzywilejowang (mez-
czyzn) oraz grupe podporzadkowang (kobiety). Jesli nawet pokazuja silne
i niezalezne kobiety, to z reguty na zakonczenie albo zostajg one ukarane
(nawet przez pozbawienie zycia), albo sprowadzone na wtasciwg $ciezke —
do roli zony i matki.

4. Mity i stereotypy

Strukturujgce spoteczenstwo kategorie, takie jak dobro i zto, cywilizacja
i natura, meskos¢ i kobiecos¢, prywatne i publiczne, dziecinstwo i doro-
stos¢, staros¢ i mtodos$é, majg charakter abstrakcyjny. Jesli poproszeni
zostaniemy o zamkniecie oczu i wyobrazenie sobie na przyktad dziecin-
stwa, to obrazy, ktére pojawig sie w naszej wyobrazni bedg miaty konkret-
ny charakter. Studenci, proszeni przeze mnie na zajeciach o wykonanie
tego zadania, w wiekszosci widzg przesycony storicem sielski krajobraz
(taka, ogrdd, sad, park, piaskownica), dwu-szescioletnie dzieciaki obojga
ptci, bawigce sie ze sobg, biegajace, Smiejace sie, ubrane w jakie$ wygodne
ubranka z puklami jasnych wioséow na gtowach. Idei dziecinstwa nie sg
w stanie zobaczy¢, sg w stanie jedynie przywota¢ pewne obrazy. Przy czym
to, co widzg jest niezwykle istotne, gdyz nie jest to z reguty dziecinstwo
jako takie (tak, jak wyglada ono w naszym spoteczenstwie), ale pewien
wypracowany w naszej kulturze ideat (,,dziecinstwo jak powinno ono wy-
gladac”). Roland Barthes, w swoim kanonicznym juz dzi$ artykule Mit dzi-
siaj (2002), okreslit to mianem mitu, przesuwajac zakres znaczeniowy tego
pojecia. Mit u Barthes’a to bowiem nie tyle ,opowies¢ wyrazajaca
i organizujgca wierzenia danej spotecznosci, przede wszystkim — archaicz-
nej”’, co kulturowo zdeterminowany sposéb myslenia o czyms, konceptua-
lizowania czegos.

Ci sami studenci proszeni o wyobrazenie sobie meskosci lub kobieco-
$ci udzielg juz bardziej zniuansowanych odpowiedzi. Cze$¢ z nich zapytana
o0 meskos¢ odpowie, ze widzi mezczyzne w $rednim wieku. Mimo ze bedzie

’ Poréwnaj: hasto mit, [w:] Gtowinski, Michat, Teresa Kostkiewiczowa, Aleksandra
Okopien-Stawinska i Janusz Stawinski (red.) (2000) Stownik terminow literackich,
wyd. Il poszerzone i poprawione. Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich —
Wydawnictwo, s. 314.
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miat lekko siwiejace wiosy, to z jego sylwetki emanowac bedzie sita, odwa-
ga i zdecydowanie. Bedzie stat wyprostowany, stat na wprost i patrzyt pro-
sto w oczy. Ubranie nie bedzie miato az takiego znaczenia: czy to bedzie
garnitur, czy jeansy i podkoszulek — nie wydaje sie to az tak istotne. Intere-
sujace jest to, ze bedzie sam. Jedli chodzi o kobiecos¢, to pojawiajg sie
z reguty dwa rywalizujace wyobrazenia. Z jednej strony jest to seksowna
mioda kobieta z dtuzszymi rozwianymi wiosami, zalotnie spogladajaca
W naszg strone, z drugiej — otoczona dzie¢mi (choé¢ réwniez atrakcyjna
i zadbana) matka w wieku 30-40 lat. Te przedstawienia sg to tzw. mity
dominujgce — stworzone, podtrzymywane i wyraznie preferowane przez
spoteczenstwo. Mogg jednak pojawié sie rowniez diametralnie odmienne
obrazy. Sa one zdecydowanie rzadsze, zeby nie powiedzie¢ marginalne
(czasami ich autorami sg studenci obdarzeni duzym poczuciem humoru
i ironii). Ich cecha jest réwniez to, ze plasuja sie na antypodach mitéw
dominujgcych. Antymitem meskosci bedzie niski facet z pokaznym piwnym
brzuszkiem, tysy, z wyszczerbionymi zebami i pozétktymi od papieroséw
palcami. Barthes podkredla, ze nie ma czegos takiego jak mity uniwersalne.
W spoteczenstwach wystepujg mity dominujgce i antymity.

Kino popularne, zwtaszcza hollywoodzkie, w przewazajacej liczbie
przypadkow reprodukuje dominujgce mity na tej zasadzie, ze gtéwni boha-
terowie je realizujg, za$ negatywne postacie utozsamione sg z reguty
z antymitami. Nawet jezeli pojawi sie postaé, ktdora przetamuje poczatkowo
ten schemat, to z reguty na zakonczenie zostaje albo wykluczona z narracji,
albo ukarana, albo ,przywotana do porzadku”, tak ze status quo zostaje
zachowane. Tak byto chociazby z niezwykle subwersywng postacig femme
fatale, ktéra pojawita sie na wiekszg skale w nurcie okreslanym jako film
noir. Cho¢ nurt ten przynalezat do kina kryminalnego, czyli powszechnie
uwazanego za kino meskie, kobieta ta zyskiwata zdolnos¢ wptywania na
narracje i ksztattowania jej biegu, przy czym kierowaty nig tez tak ,, meskie”
pragnienia jak kontrola, wtadza i bogactwo. Na zakoriczenie jednak karana
byta Smiercig (poréwnaj: Jakubowski 2001).

4.1. Jak analizowa¢ kobiece postacie?

Analiza nurtu film noir i postaci femme fatale stata sie jedng z podstaw
rodzacej sie w latach 70. XX wieku feministycznej mysli filmowej. Dwa
kluczowe dla niej teksty — Claire Johnston i Laury Mulvey — odnoszg sie
wtasnie do kina czarnego. Pokrotce streszcze tezy artykutu drugiej z auto-
rek, gdyz to on osiggnat status ,tekstu zatozycielskiego” filmoznawczej
mysli filmowej. Napisana w 1973 roku Przyjemnos¢ wzrokowa a kino nar-
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racyjne (Mulvey 2010) opublikowana zostata po raz pierwszy w brytyjskim
miesieczniku Screen dwa lata pdiniej. Wczesniej pisano o sposobach
przedstawiania kobiet w kinie. Uznanie zdobyty ksigzki Molly Haskell From
Reverence to Rape (Od czci do gwattu; pierwsze wydanie 1974 rok) oraz
Marjorie Rosen Popcorn Venus: Women, Movies, and the American Dream
(Popkornowa Wenus: kobiety, kino i American Dream; 1973). Reprezento-
waty one jednak podejscie socjologiczno-krytyczne. Autorki skupiaty sie
w nich na analizie i interpretacji stereotypow wykorzystywanych do przed-
stawiania kobiet. Podejscie Mulvey ma charakter bardziej naukowy z racji
tego, ze autorka odwotata sie i wykorzystata psychoanalize. Z dzisiejszej
perspektywy jej sposéb wnioskowania oraz przyktady nie wytrzymujg pro-
by czasu, jednak jej tezy w dalszym ciggu stanowia podstawe feministycz-
nej krytyki filmu.

Mulvey twierdzi, ze kino strukturowane jest przez nieswiadomos¢
spoteczenstwa patriarchalnego. To stwierdzenie ma szereg konsekwencji
i przektada sie na kolejne proponowane przez Brytyjke tezy. Mezczyzna
(biaty przedstawiciel klasy sredniej bedacy w srednim wieku) traktowany
jest tu jako swego rodzaju norma, punkt odniesienia i centrum identyfika-
cji. Kobieta zas (nie tyle stereotypowa matka, co seksowna kusicielka) trak-
towana jest jako ,inny”, stuzacy do tego, by mezczyzna skonstruowat swojg
tozsamosc. Tozsamosc ta opiera sie oczywiscie na posiadaniu fallusa, ktéry
w swoim symbolicznym wymiarze traktowany jest jako Fallus (prawo ojca)
— oznaka patriarchatu. Patriarchat to taki system organizacji spotecznej,
w ktdrej mezczyzna petni naczelng role i dzierzy wtadze nad kobietami,
dzie¢mi oraz witasnoscia. Posiadanie fallusa implikuje wiec przynaleznosé
do uprzywilejowanej klasy posiadaczy, jego brak — przynaleznos¢ do klasy
podporzadkowane;j.

Kobieta w kinie hollywoodzkim przedstawiana jest jako istota pasyw-
na, mezczyzna — jako posta¢ aktywna; kobieta objawia sie, mezczyzna —
dziata; kobieta jest przedmiotem ogladu (Mulvey uzywa tutaj w odniesie-
niu do kobiety stynnego ztozenia: to-be-looked-at-ness, ktére mozna prze-
ttumaczy¢ jako ,bycie-do-oglagdania”), mezczyzna jest tym, ktory patrzy.
Cechy te daje sie skorelowa¢, stad stwierdzenie autorki, ze kobiety w kinie
hollywoodzkim to pasywne, bedgce przedmiotem ogladu istoty, ktére sie
objawiajg na ekranie w celu zaspokojenia meskiej potrzeby patrzenia.
Mezczyzni z kolei to aktanci, aktywnosé ktérych posuwa opowiesé naprzod.
To oni sg podmiotem spojrzenia — ich wzrok skierowany zostaje na kobiety
(ten wzrok ma potrdjnie meski charakter, gdyz to mezczyzna w Swiecie
przedstawionym kieruje spojrzenie na objawiajgcg sie kobiete, kamera
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reprodukuje to spojrzenie — rejestruje je dla widza, zas ten widz projekto-
wany jest jako widz meski).

Spojrzenie na kobiete sprawia mezczyznie przyjemnos¢ (stad owa ty-
tutowa przyjemnos¢ wzrokowa). Jednoczesnie jednak — reaktywuje leki
kastracyjne. Pamietamy bowiem, ze tozsamos¢ mezczyzny jako posiadacza
fallusa skonstruowana zostaje wedtug twdrcy psychoanalizy Zygmunta
Freuda w sytuacji, gdy konstatuje on brak penisa u dziewczynki/kobiety,
a jej organy piciowe interpretuje jako rane po pozbawieniu penisa. Dlatego
widok kobiety nie tylko przektada sie na bezposrednig przyjemnosc¢ patrze-
nia, ale tez na pamiec leku kastracyjnego (przechodzac przez faze edypalng
chtopiec pragnat matki, z uwagi na to, ze ,posiadaczem” matki byt i jest
ojciec, chtopiec bat sig, ze gdy ten odkryje jego pozadanie, ukaze go przez
pozbawienie penisa). Kino jednak sprzyja mezczyznom, gdyz nie tylko sta-
wia kobiety na gorszej pozycji, prezentuje jako obiekty ogladu, ale rowniez
instruuje, w jaki sposdb poradzi¢ sobie z lekiem kastracyjnym. Otdz, we-
dtug Mulvey, meskiej nieswiadomosci podsuniete zostajg dwa rozwigzania:

e podgladactwo, polegajace na ,0zywianiu pierwotnego urazu (badajac
kobiete, odstaniajac jej tajemnice) i znalezieniu kompensaty w dewa-
luacji kobiety, w jej ukaraniu, lub, przeciwnie, uratowaniu podmiotu
winnego (przyktadu tej drogi dostarczajg sprawy, o ktérych méwi film
noir)” (Mulvey 2010, 41);

e skopofilia fetyszystyczna, polegajgca na ,zupetnym zapomnieniu
o kastracji przez podstawienie przedmiotu-fetysza badz przemiane
samej przedstawione] postaci w fetysz, dzieki czemu postac ta raczej
napawa otuchg, niz grozi (stad przecenianie, kult gwiazd)” (Mulvey
2010, 42).

O wiele bardziej stymulujgca dla kina narracyjnego jest pierwsza op-
cja, gdyz wigze sie z sadyzmem (stwierdzenie winy i , podporzgdkowanie
osoby winnej ukaraniem lub przebaczeniem”). Koniecznos¢ ustrukturowa-
nia tego w historie o winie i karze rodzi narracje. Z kolei druga opcja —
przemiana kobiety w fetysz — przeciwdziata poniekad narracji. Powoduje,
Ze zostaje ona zatrzymana na czas sceny, w ktorej kobieta po prostu sie
objawia (brak dziatania). Tak sie dzieje w filmach czarnych, gdy femme
fatale zjawia sie w pieknej wieczorowej sukni z utozonymi pieczotowicie
wiosami, ozdobiona iskrzaca sie bizuterig i poddana zostaje drobiazgowe-
mu ogladowi przez kamere (przyktadem tego jest stynna scena wystepu
Rity Hayworth w filmie Gilda — ,Put the Blame on Mame” [do obejrzenia na
youtube — E.D.]).
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Laura Mulvey byta wielokrotnie krytykowana za uproszczenia i prze-
ktamania, ktorych sie dopuscita (zwtaszcza przywotujgc sceny z filmdéw
Alfreda Hitchcocka). Sama ona napisata swoisty komentarz do tego tekstu.
Zatytutowany on jest Ponowne refleksje nad Przyjemnosciq wzrokowgq
a kinem narracyjnym, zainspirowane ,, Pojedynkiem w storicu” Kinga Vidora
(1946)8. Wygtoszony on zostat na konferencji ,Kino i psychoanaliza”,
a nastepnie opublikowany w 1981 roku w Frameworks. Nie zmienia to
faktu, ze jej podstawowe stwierdzenia — narracja opiera sie na sadyzmie,
kino strukturowane jest przez patriarchalng nieswiadomos¢, dostarcza¢ ma
szeroko rozumianej przyjemnosci wzrokowej, kobieta jest biernym przed-
miotem ogladu, mezczyzna sprawca zdarzen i podmiotem spojrzenia —
w dalszym ciggu sg wykorzystywane w feministycznej analizie filmow,
zwtaszcza gdy zwracamy uwage na (nie)zdolno$¢ kobiety do bycia aktan-
tem.

Jesli analizujemy kobiete jako obraz oraz zwracamy uwage na stereo-
typowe sposoby jej przedstawiania, to pomocna moze by¢ w tym miejscu
nie tylko koncepcja mitow Barthes’a, ale réwniez koncepcja maskarady.
Funkcjonuje ona w feministycznej mysli filmowej w odniesieniu do réznych
badaczek i badaczy. Mary Ann Doane wykorzystata jg do analizy kobiecego
widza filmowego (starajgc sie odpowiedzie¢ na pytanie wynikajgce z tezy
Mulvey: Skoro projektowany widz filmowy jest mezczyzng, a kino struktu-
rowane jest celem zapewnienia jego przyjemnosci, to co sie dzieje z wi-
dzem kobiecym, skad przyjemnosé kobiet chodzgcych do kina?). Koncepcja
maskarady powrdcita rowniez przy okazji rozwazan Judith Butler nad ptcig
w spoteczenstwie. Jednak odwotam sie do koncepcji Joan Riviere, ktéra
wprowadzita to pojecie do refleksji psychoanalitycznej. Termin maskarada
(masquerade) najogdlniej zdefiniowa¢ mozna jako odgrywanie cech ptci,
do ktérej zostato sie spotecznie i biologicznie przypisanym, czesto celem
zamaskowania subwersywnego charakteru swojego postepowania. Obec-
nie pojecie to odnosi sie zaréwno do kobiet, jak i do mezczyzn. Po raz
pierwszy termin ten pojawit sie jednak na gruncie psychoanalizy w odnie-
sieniu do kobiecosci. Uzyta go Joan Riviere, publikujagc w roku 1929 w In-
ternational Journal of Psychoanalysis artykut pod tytutem ,, Womanliness as
a Masquerade” (Kobiecos¢ jako maskarada). Riviere, praktykujgca psycho-

& polskie wydanie znajduje sie w przywotanym zbiorze artykutéw Mulvey — Do
utraty wzroku.
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analityczka’, opisawszy przypadek jednej ze swoich pacjentek, doszta do
wniosku, ze ,kobiecos¢ jest maskarady”. Punktem wyjscia do napisania
artykutu i postawienia takiej diagnozy byty przypadki kobiet, ktore zgtaszaty
sie do Riviere jako pacjentki. Wszystkie one swietnie radzity sobie w domu,
ich zwigzki byty spetnione, a poza tym kobiety te robity kariere w sferach,
ktore wowczas uwazane byly za meskie — chodzi tu o twdrczosé intelektu-
alng, a w szczegdlnosci pisanie i przemawianie. Mimo lat pracy i doswiad-
czen kobiety te nieustannie przezywaty bardzo silne emocje przed kazdym
wystgpieniem publicznym, a tuz po nim poszukiwaty potwierdzenia u mez-
czyzn, ktorzy stanowili dla nich swoistg figure ojca. Nieustannie dopomina-
ty sie informacji zwrotnej dotyczacej przebiegu wystgpienia (wrecz po-
chwat), jednoczesnie jednak z owym meziczyzng flirtowaty, eksponujac
swojg kobiecos¢ i prowokujgc do adorowania i potwierdzenia swojej war-
tosci w tej sferze (Weedon 1999). Riviere wyjasnita ich zachowanie w na-
stepujacy sposdb: owe kobiety, poprzez swojg aktywnos¢ twércza, wcho-
dzity w sfere zarezerwowang i Scisle w tym okresie zwigzang w kulturze
z mezczyznami. W jezyku psychoanalizy znaczyto to tyle, ze wchodzity
w przestrzen symboliczng zarezerwowang dla posiadaczy fallusa. Obawia-
jac sie zemsty za naruszenie kulturowego tabu (wszak sg kobietami, czyli
fallusa nie posiadaja, stad majg zakaz wstepu na obszar zarezerwowany dla
jego posiadaczy), podkreslajg swojg kobiecos¢. Eksponowanie kobiecosci
ma zamaskowac to, ze w sferze symbolicznej chca zajmowaé pozycje pod-
miotéw, sprawcow dziatan, a nie — jak w kulturze jest przyjete — obiektow,
przedmiotédw spojrzenia, badania czy ewentualnie fetyszow, ktére majg
ostabic leki kastracyjne mezczyzn. Dlatego Riviere stwierdza, ze maskarada
stanowi o$ kobiecosci. Pomiedzy maskaradg a kobiecoscig nie ma rdznicy.
Jak piszag Thomas Patin i Jennifer McLerran, ,kobiecos¢ jest maskarada. To

? podkreélam to z dwéch wzgleddw: po pierwsze Riviere bez zastrzezen przyjmuje
zatozenia psychoanalizy, dlatego za oczywisty uznaje dogmat mowiacy o tym, ze
dociekliwos¢ intelektualna nalezy do prerogatyw mezczyzn oraz to, ze kobiety
zazdroszczg mezczyznom penisa, ktéry daje wtadze w przestrzeni publicznej i sym-
bolicznej. Po drugie — cho¢ koncept maskarady jest dzi$ bardzo popularny, czesto
wiasnie z powyzej wymienionej przyczyny, badaczki i badacze przejmujac go, za-
czynajag od negatywnego odniesienia do artykutu Riviere. Pordéwaj chociazby
wspomniang Judith Butler czy Stephena Heatha: Butler, Judith (2008) Uwiktani
w pfec, przet. K. Krasuska. Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej; Heath,
Stephen (1986) ,Joan Riviere and the Masquerade", [w:] Formations of Fantasy,
red. V. Burgin, J. Donald i C. Kaplan. London: Methuen.
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znaczy: zadna esencja kobiecosci nie istnieje. Juz raczej kobiecosc jest pro-
dukowana poprzez odgrywanie kobiecosci, poprzez odgrywanie cech
i zachowan uznawanych za kobiece” (1997, 44).

Trzecim kontekstem czy elementem feministycznej mysli filmowe;j,
ktory chciatabym przywotaé, jest zidentyfikowany przez Carol Clover (1993)
element narracji (i powracajagcy motyw) jakim jest , Ostatnia dziewczyna”
(Final girl). ,,Ostatnia dziewczyna” to postac, ktora pojawita sie w horrorze
(kolejnym ,meskim” gatunku) okresu poklasycznego (po 1969 roku),
a szczegdlnie w jego odmianie zwanej slasher. W tym podgatunku psycho-
patyczny wielokrotny morderca zabija w ciggu krotkiego czasu (najczesciej
jednej-dwdch nocy) szereg najczesciej mtodych oséb, uzywajgc do tego
narzedzi takich jak néz, pita czy siekiera, przy czym przemoc i $mier¢, ktéra
jest jej konsekwencjg w slasherze przedstawiana jest w niezwykle obrazo-
wy sposob (uzywa sie tu okreslenia graphic violence). Asumpt do rozwoju
podgatunku data Teksariska masakra pitq mechaniczng (1974), jednak
prawdziwa kariera tego kina przypada na lata 80. i 90. XX wieku, kiedy to
krecono cate cykle slasher movies. Najlepszymi przyktadami sg Halloween
(1978, 1981, 1982, 1988, 1989, 1995, 1998, 2002, 2006, 2009), Koszmar
z ulicy wigzéw (1984, 1985, 1987, 1988, 1989, 1991, 1994, 2003, 2010),
Pigtek trzynastego (1980, 1981, 1982, 1984, 1985, 1986, 1988, 1989, 1993,
2002, 2003, 2009) czy Krzyk (1996, 1997, 2000, 2011).

Clover zwraca uwage na to, ze w tym niezwykle popularnym i zdecy-
dowanie meskim podgatunku (odbiorca tych filméw w przewazajacej wiek-
szosci jest mtodziez ptci meskiej) jedyna postacia, ktéra przezywa szalen-
stwo przemocy i $mierci oraz na zakorczenie albo zabija, albo eliminuje
psychopatycznego morderce (do nastepnego odcinka) jest dziewczyna. Nie
nalezy ona jednak do typowych hollywoodzkich postaci kobiecych. Od
poczatku charakteryzowana jest jako odmienna, szczegdlnie wobec swoich
rownie czesto w slasherze prezentowanych nastolatek obsesyjnie skupio-
nych na swojej urodzie, wygladzie oraz seksie (one zresztg stajg sie jednymi
z pierwszych ofiar mordercy). , Ostatnia dziewczyna”, jak pisze Clover, jest
»inteligentna i sprytna, powazna, kompetentna w kwestiach techniczno-
mechanicznych oraz wykazuje brak zainteresowania seksem” (1993). Swoje
ubrania wybiera kierujgc sie wygoda a nie seksualng atrakcyjnoscia. Jej
imie czesto nie jest naznaczone pfciowo i moze wskazywac zaréwno na
mezczyzng, jak i kobiete (np. Teddy, Billie, George, Sidney). Clover uznata
postac , Ostatniej dziewczyny” za istotng z kilku wzgledéw. Najwazniejszym
byt ten, ze w horrorze — typowo meskim gatunku — pojawita sie na taka
skale postac kobiety, ktéra pokonuje morderce-potwora. Na scene wkra-
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czajg w ktédrym$ momencie mezczyzni-typowi przedstawiciele patriarchatu
(najczesciej policjanci lub straznicy), ale albo ignoruja problem kwitujgc go
stwierdzeniem, ze jest to jaka$ histeria, albo okazujg sie niekompetentni
i sami stajg sie ofiarami mordercy. To , Ostatnia dziewczyna” rozprawia sie
z upostaciowionym ztem. O wiele istotniejszg kwestig jednak byta identyfi-
kacja. Badaczka zwrdcita uwage, ze dominujgca i emblematyczna grupa
odbiorcza slasheréw — dojrzewajacy chtopcy — nie majg problemu z identy-
fikowaniem sie z bohaterka-kobietg. Clover uznata to za dowdd na ptyn-
no$¢ genderowg zjawiska identyfikacji. Oczywiscie widzowie horrorow
mieli tu utatwiong sytuacje. Jak wspomniatam, ,Ostatnia dziewczyna” ra-
czej dystansowata sie od typowych nastolatek, zblizajgc do chtopcéw. Co
wiecej, charakterystyka mordercy z kolei naznaczata go stereotypowymi
cechami kobiecymi. Nie zmienia to jednak ogdlnego obrazu.

Z perspektywy interesujgcego nas tutaj problemu - tj. sposobu przed-
stawiania kobiet w kinie hollywoodzkim — wazne jest jednak rowniez to, ze
wiele gatunkéw wtgczato elementy horroru, wykorzystujgc miedzy innymi
postac ,Ostatniej dziewczyny”. Tak stato sie w filmach akcji lat 80. i 90. XX
wieku, ktére dzis uznawane sg za przetomowe jesli chodzi o konwencje
przedstawiania kobiet. Szczegdlnie mam na mysli Ripley z cyklu filmowego
Obcych oraz Clarice Starling z Milczenia owiec. Wszystkie te filmy i ich bo-
haterki wymienia zresztg sama Clover, cho¢ wielu badaczy nie zgadzato sie
Z nig, protestujgc przeciwko okresleniu Obcego jako slasher movie.

5. Sugestie dla nauczycielek/nauczycieli

Wspdlna analiza filmu z grupa uczennic i ucznidw moze by¢ cenng inspira-
cja do rozwazan na temat kulturowo-spotecznego skonstruowania ptci. Do
takiej analizy proponuje Milczenie owiec (1991) Jonathana Demme z kilku
wzgledéw: jest to niezwykle podatny na analize film i ciekawy z punktu
widzenia problematyki genderowej. Mimo ze powstat ponad dwadziescia
lat temu, wcigz wzbudza emocje i dobrze sie go oglada. Wreszcie, w filmie
tym stosowane sg niezwykle frapujace taktyki, ktére jednoczesnie podkre-
$lajg znaczenie gtéwnej bohaterki i je ostabiajg. Film wszedt na ekrany na
poczatku lat 90. XX wieku i niespodziewanie dla samych twércow stat sie
od razu wielkim hitem. Rezyser filmu, Jonathan Demme, moéwiac, ze byt
zaskoczony jego sukcesem i stawg, oczywiscie kokietuje publicznos¢. Sam
fakt, ze siegnat do niezwykle wéwczas popularnego podgatunku, jakim byto
kino z seryjnym mordercg, wykorzystat historie wielokrotnych mordercéw,
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ktorymi Stany Zjednoczone woéweczas sie fascynowaty oraz postawit na
adaptacje kultowej juz wéwczas powiesci Thomasa Harrisa'° Swiadczyty
o tym, ze myslat w kategoriach kina gtéwnego nurtu. Chociaz, patrzac
z punktu widzenia definicji kina niezaleznego w Stanach Zjednoczonych
(wyprodukowanie poza systemem hollywoodzkim — gtéwnymi graczami
producencko-dystrybucyjnymi utozsamianymi z przemystem filmowym),
Milczenie owiec jest filmem niezaleznym — Demme wyprodukowat go sa-
modzielnie, dopiero dystrybucje powierzajac firmie Orion, ktdra zresztg
réwniez uwazana wowczas byfa za firme niezalezna.

Film stat sie natychmiast sukcesem. Szczegdlnie wsrdod dosé nietypo-
wej publicznosci — tj. mtodych kobiet. Zwracaty one uwage na postac Clari-
ce Starling, stwierdzajac, ze stanowi¢ mogta ona dla nich swoisty wzér do
nasladowania. Clarice bowiem byta inteligentna, pracowita, zdetermino-
wana, jednoczesnie zwykta dziewczyna z niewielkiego miasteczka w Wirgi-
nii. Mimo tego, ze byta sierotg, udato jej sie bardzo wiele w zyciu osiggnac.
Nie bez znaczenia byto rowniez to, ze kariere robita w instytucji postrzega-
nej jako typowo meska. Trudno jednak do kornca powiedzieé, czy to postac
gtéwnej bohaterki przetozyta sie na sukces filmu. Badacze do dzi$ nie s3
zgodni w swoich opiniach na ten temat. Podajg trzy argumenty przeciw
temu. Po pierwsze, postacia, ktora zelektryzowata i zafascynowata publicz-
nos¢ byt doktor Hannibal Lecter, kanibal i seryjny morderca, uwieziony pod
szczegblnym nadzorem geniusz. Po drugie, lata 80. i 90. XX wieku to okres,
gdy Hollywood namietnie kapitalizowato kazdy sukces, krecac natychmiast
sequel danego przeboju kasowego. Na kolejny film ze Starling i Lecterem
widzowie czeka¢ musieli dziesie¢ lat. Przy czym, zamiast przebojowej
i pewnej siebie Clarice, zobaczyli odrzucong i ptaczagcg w samotnosci kobie-
te. Spetnito sie jej marzenie: pracuje w FBI, w Behavioral Science Services,
ale wydaje sie to raczej przyczyng jej zafrasowania niz dumy i poczucia
spefnienian. Woreszcie trzeci argument: po premierze filmu doszto w me-
diach amerykanskich do dziwnej nagonki na Jodie Foster, ktéra wcielita sie
w role Clarice w Milczeniu owiec. W Hollywood od dawna krazyty plotki
o jej biseksualizmie. Na poczatku lat 90. XX wieku wielu dziennikarzy pro-

19 powiesé ukazata sie w 1988 roku, zdjecia do filmu krecone byty od 15 listopada
1989 roku do 1 marca 1990 roku, zatem Ted Telly niespetna rok po ukazaniu sie
powiesci musiat przystapi¢ do pisania scenariusza.

11 ] . . . . . .
Oczywiscie podajac ten argument — zwlekania z kolejnym odcinkiem — nalezy
pamietad, ze zawinit Thomas Harris, zwlekajac z kolejng powiescia.
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bowato zmusi¢ aktorke do publicznego przyznania sie do tego. Byto to tym
bardziej dziwne, ze dotychczas media byty w sprawach preferencji seksual-
nych raczej dyskretne.

Konspekt lekcji dla klasy maturalnej liceum ogdlnoksztatcgcego

Temat: Wizerunki kobiet i mezczyzn w kinie popularnym

Cele lekcji

Celem gtéwnym lekcji jest wyposazenie uczennic i ucznidw w wiedze na
temat tego, czym jest pte¢ kulturowa oraz w jaki sposdb przedstawienia
kobiet i mezczyzn konstruowane sg w filmach gtéwnego nurtu.

Pozostate cele lekc;ji to:

e wyposazenie uczennic i ucznidw w wiedze dotyczaca kulturowej i hi-
storycznej zmiennosci pfci kulturowej,

e zapoznanie uczennic i uczniéw ze sposobami konstruowania przed-
stawien kobiet i mezczyzn w kulturze,

e wyposazenie uczennic i ucznidw w umiejetnosci podstawowej analizy
i interpretacji filméw fikcji pod wzgledem sposobdéw przedstawiania
kobiet i mezczyzn,

e zachecenie uczennic i uczniéw do aktywnego uczestnictwa w dyskusji,

e skfonienie uczennic i uczniow do podejmowania wysitku dowodzenia
swoich stwierdzen, postugujac sie materiatem filmowym,

e wyposazenie uczennic i ucznibw w podstawowe umiejetnosci kon-
struowania logicznego wywodu, dowodzacego ich spostrzezen,

e zaznajomienie uczennic i ucznidow ze sposobami identyfikacji kulturo-
wo zmiennych elementdéw w konstrukcji kobiet i mezczyzn.

Formy i metody pracy
Miniwyktad konwersatoryjny, dyskusja seminaryjna i pokaz

Srodki dydaktyczne: sprzet audiowizualny do pokazywania fragmentéw
filméw

Czas: 3 x 45 minut
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Przebieg lekcji

Prowadzaca/prowadzacy zajecia dokonuje rzeczowego wprowadzenia
do tematu: omawia temat lekcji, cele i zadania do zrealizowania.

Nauczycielka/nauczyciel prosi uczennice i uczniow o:

o krotkie opowiedzenie, o czym jest film,

o zidentyfikowanie gtdwnej postaci/gtéwnych postaci,

o zidentyfikowanie ,zdarzenia inicjujgcego”, czyli wydarzenia, kto-
re zmienito sytuacje i wywotato konieczno$¢ podjecia dziatan
przez postaci (tu: pojawienie sie seryjnego mordercy ,Bufflo Bil-
la”),

o ustalenie, czy postacie w filmie maja jeszcze jakies dodatkowe
cele (uczennice i uczniowie dojs¢ muszg do tego, ze Clarice Star-
ling ma trzy cele: (1) zakoriczenie akademii FBI i dostanie sie do
BSS [tutaj mozna dodatkowo zapytaé, jakie sg tego powody: rea-
lizacja marzen + pdjscie w slady ojca + awans spoteczny];
(2) schwytanie i unieszkodliwienie seryjnego mordercy kobiet
[dyskusja dodatkowa: dlaczego ofiarami filmowych seryjnych
mordercow padaja najczesciej kobiety? w jaki sposdb przedsta-
wia sie ciata martwych ofiar (jak sie je filmuje?; zabiegi autopsji,
wykorzystanie zdje¢ ofiar w Sledztwie)?]; (3) pozbycie sie neka-
jacego jg koszmaru sennego w postaci odgtosu jagnigt prowa-
dzonych na rzez [dyskusja dodatkowa: co to znaczy?]),

o ustalenie, w jaki sposdb cele Clarice Starling sg przedstawione
w filmie? Czy Clarice udaje sie je osiggngé¢? Co musi zrobic, by je
osiggnac? Realizuje je sama, czy ktos jej pomaga? (tutaj dobrze
bytoby wypunktowad i przedyskutowaé z uczennicami i uczniami
fakt, ze w filmie bohaterka ma trzech ,,0jcdw”-mentoréw, ktorzy
pomagaja jej osiggna¢ cele: Jacka Crawforda [cel 1], Hannibala
Lectera [cele 2 i 3], biologicznego ojca [cel 1]; jakie znaczenie
z perspektywy genderowej ma to, ze sg to mezczyzni?).

Nauczycielka/nauczyciel pyta uczennice i ucznidw, czy posta¢ Clarice
Starling pozwala im poczué, ze kobiety sg silne, majg kontrole nad
swoim zyciem i otoczeniem oraz potrafig sie $Swietnie realizowaé
w sferach dotychczas zarezerwowanych dla mezczyzn (policja i FBI)?
Osoby, ktére udzielity odpowiedzi afirmatywnej poproszone zostaja
o uzasadnienie swojego odczucia na bazie wskazéwek filmowych (sy-
tuacji, rozmow, sposobow przedstawiania). Osoby, ktére udzielity od-
powiedzi negatywnej rowniez poproszone zostajg o uzasadnienie.
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e W dalszej czesci zajeé: w Milczeniu owiec zarbwno na poziomie catej
opowiesci, jak i poszczegdlnych scen i sekwencji odnalezé mozna
wskazéwki potwierdzajgce afirmatywng i negatywna odpowiedz na
powyzszg kwestie. Co wiecej, sceny, ktore postuzy¢ moga za potwier-
dzenie pierwszej, wykorzystane moga rowniez zostac¢ dla potwierdze-
nia drugiej. W tym celu zanalizowaé¢ mozna trzy wybrane sekwencje:

o sekwencja poczatkowa — wprowadzenie i przedstawienie gtéw-
nej bohaterki Clarice Starling;

o sekwencja pierwszej wizyty w szpitalu-wiezieniu w Baltimore
(rozmowa z doktorem Chiltonem i doktorem Hannibalem Lecte-
rem);

o sekwencja koficowa — odnalezienia i zabicia Jammie Gumpa oraz
uratowania Catherine Martin.

e Nauczycielka/nauczyciel oglada z uczennicami i uczniami wybrang se-
kwencje i dokonuje jej analizy pod wzgledem uzytych srodkdéw, iden-
tyfikujac te, ktore ,,wzmacniaja” i ,ostabiaja” jej role i znaczenie.

o Sekwencja poczatkowa (tacznie z napisami poczatkowymi az do
wejscia Clarice do windy)
Po obejrzeniu sekwencji:

Co mozna powiedzie¢ o Clarice na podstawie tego, co zostato
pokazane?

W jaki sposob Clarice jest odbierana na podstawie sceny
w lesie: wyglad, sposdb poruszania sie, stosunek do trenin-
gu? Czy jest charakteryzowana jak przedmiot do patrzenia
(Laura Mulvey)? Skad znany jest motyw kobiety biegnacej
samotnie w lesie (horror)? Jakie jeszcze elementy audiowizu-
alne wzmacniajg podobienstwa z horrorem (ruchy kamery —
kamera jakby podazata za nig niezauwazona, mgty, drzewa,
muzyka, kolory)? Co znaczy wprowadzenie elementéw hor-
roru w tej scenie?

Zwrd¢ uwage na drzewo z przybitymi tabliczkami (hurt, pain,
love it)? Z czym one sie kojarzg pod wzgledem gatunkowym
(melodramat)? Co daje wprowadzenie ich tutaj? Co znaczy
powigzanie akademii FBI z melodramatem?

W jaki sposéb prezentowana jest Clarice w budynku akade-
mii: kto jg otacza? z kim sie wita? Zréb stop-klatke na ujeciu,
gdy wsiadta do windy i znalazta sie posrodku grupy znacznie
od niej wyzszych, jednakowo ubranych mezczyzn. Zanalizuj
uktad postaci, sposdb zajmowania przez nie przestrzeni oraz
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zachowania, linie ich spojrzen, kolorystyke ubran. Ten frag-
ment sceny wskazuje na to, ze Clarice wyrazZnie odstaje i jest
nietypowa w akademii. Wré¢ jednak do przejscia przez po-
mieszczenie, w ktdrym studenci czyszczg bron. Postaraj sie
policzy¢ ile jest posrdd nich kobiet, ilu mezczyzn. Zwrédé row-
niez uwage uczennic i ucznidw na postac Ardelii, czarnoskoé-
rej przyjaciétki Clarice, z ktérg bohaterka wita sie po drodze.
Co daje wprowadzenie watku kobiecej przyjazni do Milczenia
owiec? Dlaczego scena przejscia przez sale czyszczenia broni
»umyka” widzowi, a scena w windzie zostaje w pamieci z te-

go ciggu?

o Sekwencja wizyty w szpitalu w Baltimore (od ujecia pokazujace-
go szpital az do wspomnien Clarice z dziecinstwa)
Po obejrzeniu sekwencji:

Co mozna powiedzie¢ o Clarice na podstawie tego, co zostato
pokazane (catosci)?

W jaki sposob Clarice prezentowana jest podczas rozmowy
z doktorem Chiltonem?

W jaki sposdb prezentowana jest w czasie rozmowy z dokto-
rem Lecterem? Lecter uzywa wobec Clarice przemocy stow-
nej. Jakich argumentéw uzywa do ponizenia kobiety?

Z jakiego powodu Lecter decyduje sie pomdc Clarice?
Wyjasnij uczennicom i uczniom znaczenie ujecia, w ktérym
Miggs rzuca w twarz Clarice sperme (ejakulacja pozapo-
chwowa, najczesciej na posladki lub twarz kobiety, jest jed-
nym z paradygmatycznych motywdéw wizualnych charaktery-
stycznych dla kina pornograficznego. Linda Williams [2012]
twierdzi wrecz, ze money shot [tak bowiem okreslane jest to
ujecie; nazwa pochodzi od tego, ze witasnie za ejakulacje po-
zapochwowg po odbytym stosunku mescy aktorzy filmow
pornograficznych otrzymywali dodatkowe wynagrodzenie]
zaswiadcza o utowarownieniu przyjemnosci w hard corze
oraz o uprzedmiotownieniu kobiet. Na poziomie najbardziej
oczywistym wynika to z tego, ze bohaterki porno czesto pro-
szg czy wrecz btagajg mezczyzne, by doszedt i ejakulowat na
jej posladki, plecy badz twarz. Faktycznie za$ ich rozkosz fi-
zyczna zostaje przerwana na rzecz wzrokowej, ktérej nie ma-
jg szansy zobaczy¢ [albo zamykajg oczy, albo sg odwrdcone].
Czyli ejakulacja pozapochwowa obnaza fakt, ze chodzi o przy-
jemnos¢ przygladajgcego sie wytryskowi mezczyzny [albo ak-
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tora, albo widza])". W tej scenie, poprzez obrzucenie ejaku-
latem, Clarice zostaje sprowadzona do roli przedmiotu sek-
sualnego, obiektu meskiej przyjemnosci (to, co nie udato sie
Chiltonowi, udaje sie Miggsowi). Paradoksalnie jednak to
upokorzenie (,sprowadzenie do roli ‘kobiety’”) zmienia sto-
sunek Lectera do niej. Dlaczego?

- Z jakiego powodu, po tym wstrzasie emocjonalnym, Clarice
siega do wspomnien o ojcu? (bo w ten sposdb zinterpreto-
waé mozna sekwencje wspomnien po wyjsciu ze szpitala)?

o Sekwencja koricowa — odnalezienia i zabicia Jammie Gumpa oraz
uratowania Catherine Martin (od wejscia Clarice do domu Gum-
pa do sceny wreczenia dyploméw)

Przed obejrzeniem sekwencji mozna zapytac, co spowodowato,

ze Clarice wpadta na trop Gumpa (wskazéwki Lectera, pomoc

Ardelii, przesztos¢ oraz pochodzenie spoteczne Clarice: wiedziata

0 co pyta¢, jak rozmawiaé z ludZmi z miasteczka, jak zbudowaé

portret psychologiczny pierwszej ofiary).

- W jaki sposdb filmowana jest Clarice przed zejsciem do piw-
nicy i po zejsciu? Co daje przywotanie konwencji horroru
w tej scenie (zejscie ,pod ziemie”, piwnica, ciemnos¢, gtosny
oddech, bycie obserwowang, celebrowanie jej nieporadno-
$ci, zwolniony ruch).

- Dodatkowo: jak charakteryzowana jest Catherine Martin (co
jest w niej z ofiary, a czym przetamuje ten schemat)?

- Dodatkowo: jak charakteryzowany jest Gump (zwtaszcza
w scenie tanca przed kamerg)? Co powoduje zréwnanie
Gump=transwestyta=kobieta)?

Stownik termindw

Aktant — termin wziety ze strukturalizmu (Algirdas Greimas) dla okreslenia
postaci, ktéra aktywnie wptywa na fabute, ksztattujac bieg istotnych dla jej
rozwoju zdarzen.

Film noir — nazwa, znaczaca tyle, co ,film czarny”, ukuta zostata przez fran-
cuskich krytykow, ktérzy po Il wojnie Swiatowej ,odkryli” hollywoodzkie

12 Poréwnaj: Williams, Linda (2012) Hard core: Wtadz, przyjemnos¢ i ,szalerstwo
widzialnosci”, przet. ). Burzyiska, |. Hansz, M. Wojtyna. Gdarsk: Stowo/Obraz Tery-
toria.
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produkcje okresu wojennego (i pdziniejsze). Filmy czarne przynalezg do
kina kryminalnego. Z reguty opowiadaja historie zwyktych ludzi (mezczyzn),
ktérzy przypadkiem (najczesciej zwiedzeni przez kobiety fatalne) zeszli
z uczciwej drogi, popetniajac jakies przestepstwo. Filmy te charakteryzowa-
ty sie duszng, przygniatajaca atmosferg. Budowana ona byta w oparciu
o klaustrofobiczny styl filmowania oraz uzywanie duzych kontrastéw czerni
i bieli. Charakterystyczng postacig, obok bohatera-ofiary, byta femme fata-
le — atrakcyjna, silna, seksowna kobieta, ktdra chciata zdoby¢ wtadze i pie-
nigdze, postugujac sie swoim powabem. Rozkwit nurtu przypada na lata
1941-1956, cho¢ pdziniej wielokrotnie do niego powracano w kolejnych
dekadach.

Kino popularne — zestawiane jest na zasadzie opozycji z kinem artystycz-
nym badz autorskim; okreslane bywa réwniez mianem kina gtéwnego nur-
tu (kino mainstreamowe). Kino popularne tworzone bywa z myslg o przy-
ciggnieciu jak najwiekszego grona odbiorcéw, ma ono charakter przede
wszystkim rozrywkowy. Nastawione jest na zajmujgce opowiadanie historii
(kino artystyczne raczej ewokuje nastroje i operuje symbolami), wykorzy-
stuje znane i sprawdzone konwencje gatunkowe.

Neoformalisci — w filmoznawstwie — grupa badaczy, ktéra w podejsciu do
poszczegdlnych filmoéw, réznych nurtéw czy historii kina akcentuje przede
wszystkim forme. Forma bowiem, w ich rozumieniu, nie tylko wyrdznia
tekst/y sposrdd innych, ale réwniez jest nosnikiem znaczen. Poza tym,
w pracy krytyczno-badawczej, tylko ona jest dostepna jako taka oraz moz-
liwa do zweryfikowania. Neoformalisci zaznaczyli sie w filmoznawstwie
zdecydowanym gtosem w latach 80. XX wieku, rowniez jako reakcja na
dominacje krytyki marksistowsko-ideologicznej wczesniejszej dekady.

Styl zero (styl zerowy) — termin wprowadzony do filmoznawstwa przez
Noela Burcha dla opisania takiego sposobu odwzorowywania rzeczywisto-
Sci (stylu), ktéry podtrzymuje iluzje przestrzenno-czasowej realnosci przed-
stawionego w filmie Swiata. Nadrzedng dyrektywa jest tu niewytrgcanie
widza z jego odczucia ogladania , prawdziwego zycia”, ,$wiata takim, jak on
jest”, ,rzeczywistosSci”. Styl zerowy historycznie zwigzany jest z okresem
klasycznym kina hollywoodzkiego (1917-1960). Jego przeciwienstwo sta-
nowi kino artystyczne, ktérego autorzy odchodzg od przezroczystych form
opowiadania albo postugujgc sie formg jako jeszcze jednym sposobem
przekazywania znaczen, albo dla wytrgcenia widza z jego przyzwyczajen
odbiorczych i zmuszenia do aktywnego odczytywania znaczen.

Subwersywny (inaczej: wywrotowy, sprzeciwiajacy sie normatywnemu,
opresyjnemu) — pojecie to w filmoznawstwie spopularyzowata Barbara
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Klinger odnoszac je do kina gtéwnego nurtu. Wedle badaczki mainstream
nie jest czym$ homogenicznym pod wzgledem przekazu ideologicznego.
W jego obrebie mozna natknac sie na teksty wytamujace sie i wprowadza-
jace elementy krytyczne wzgledem dominujacej ideologii. Dzieje sie to na
przyktad poprzez odejscie od ,stylu zero”, pesymizm wymowy dzieta, poru-
szanie okreslonych tematéw (pokazanie matzenstwa jako instytucji opre-
syjnej w melodramatach lat 50. XX wieku), ironie i swoisty ,nadmiar”.

Tekst — kategoria tekstu zrobita niezwyktg kariere wraz z poststrukturali-
zmem. Wprowadzona zostata, by wyjs¢ poza kategorie dzieta, ktére po-
strzegane jest jako gotowy wytwdr aktywnosci podmiotu-autora. Pojecie
tekstu implikowaé bowiem miato z jednej strony aktywnos¢ odbiorcy, ktory
wspottworzy¢ miat znaczenia w procesie recepcji (czyli poniekad odpowia-
dac za to, czym tekst sie staje, jak wyglada jego interpretacja czy jego in-
terpretacje, gdyz postulowano ich wielo$¢ czy wrecz nieskonczonosé),
z drugiej zas — nieskonczonos$¢ mozliwosci jego odczytan, czyli swego ro-
dzaju otwartosc¢ i dynamike.

Uniezwyklenie (lub udziwnienie) — kategoria wykorzystywana przez cho-
ciazby formalistow rosyjskich i neoformalistdw amerykanskich. Punkt wyj-
Scia do jej wyjasnienia stanowi postrzeganie sztuki jako formy prowadzgce;j
do wytracenia odbiorcéw z rutynowego podejscia do rzeczywistosci. Arty-
$ci, postugujac sie rzeczywistoscig jako materiatem dzieta, uzywaja réznych
zabiegow formalnych (chwytéw), aby utrudnié, udziwnic¢ nasz odbidr, a tym
samym podwazyc¢ nasze rutynowe podejscie do rzeczywistosci.
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