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WSTEP
0DCZAS SEANSU FILMOWEGO odczuwanie irracjonalnego leku zwiazanego z do-
Ps’wiadczeniem pojawienia si¢ jakiego$ elementu nadnaturalnego (lub uznawa-
nego za nienaturalny w naszej rzezywistosci) moze, lub mogto by¢ w przeszto-
$ci, spowodowane specyfiznym charakterem obrazu filmowego i warunkami jego
prezentacji w sali kinowej, w ktorej widz przebywa w ciemnosci i pozostaje w bez-
ruchu, angazujac sie emocjonalnie w akcje na ekranie. Zjawisko to opisali juz Hugo
Minsterberg i Edgar Morin'. Podstawe filmu stanowi medium fotograficzne, a pokazy-
wany na ekranie obraz jest odbierany przez widzow jako prawdziwy, w tym sensie, ze
zostat w rzezywistosci zarejestrowany i stanowi tylko zapis tego, co naprawde miato
miejsce (reprodukcje widoku materialnej zezywistosci). Obraz filmowy jest zarazem
niematerialny, ma nature ,widma”, a wrazenie bezposredniej obserwacji zywych oséb
i aktualnie dziejacych sie zdarzen to tylko iluzja, przezywana przez uczestnikdw seansu.
W pierwszych latach istnienia kina potaczenie ,widmowej” natury obrazu filmo-
wego i wrazenia bezposredniego odbioru rzezywistosci zaowocowato wieloma efek-
tami, nie zawsze zaplanowanymi przez tworcow filméw. Na pierwszych pokazach
kinematografiznych zekomo panike wsérod widzéw wywotywat obraz pociagu ja-
dacego w ich kierunku. Zaniepokojenie powodowato tez pokazywanie w zblizeniu
twarzy lub innych «zesci ludzkiego ciata, odbierane jako prezentacja cztonkow odcie-
tych, a mimo to zywych.
Rozpoznawanie natury kinematografu przez filmowcdw sprzyjato tworzeniu efektéw
trickowych - pokazywania znikania osdb, lotu w powietizu, ozywania obrazow itp. Filmy

1 Por. H. Miinsterberg, Dramat kinowy: studium psychologiczne, ttum., oprac., przyp., wstep A. Helman,
td8dz 1989; E. Morin, Kino i wyobraznia, ttum. K. Eberhardt, Warszawa 1975.
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tego typu krecit juz jeden z pionierdw kinematografii Georges Méliés. Doswiadczenia
z pierwszych projekcji znalazty zastosowanie podcas realizacji kolejnych filméw lub
konkretnych scen, juz celowo ukierunkowanych na wywotanie w widowni przypty-
wu emogji, zwtaszeza za$ leku® Stad pojawianie sie inscenizacji wydarzen gwattow-
nych (napad z bronia w reku, dokonanie zabojstwa) i scen w rodzaju mierzenia lub
nawet stizelania z pistoletu wprost w kierunku widzéw. Powtarzanie okreslonych
chwytdw powodowato ich konwencjonalizacje i ostabienie oddziatywania na wi-
downie, ale wiele ma zastosowanie do dzis. Nieustannie wykorzystywany jest efekt
nagtego i nieoczekiwanego pojawienia sie w polu widzenia jakiego$ obiektu lub jego
szybkiego przemieszczania sie (w jezyku angielskim okreslany jako jump scare lub
jolt scare). W przypadku takich scen widz odzuwa niepokdj lub lek, poniewaz nie
wie, z zym ma do «zynienia, nie rozpoznaje pokazywanego przedmiotu. Efekt bez-
posredniego zagrozenia bezpiezenstwa widza pizez obiekt, ktéry na ekranie porusza
sie w jego kierunku, jest chetnie wykorzystywany w filmach tréjwymiarowych, gdyz
tu iluzja obecnosci obiektu w przestrzeni (a nie na ptaszczyznie ekranu) jest znacznie
wieksza. Mozna sie na niego natknac tez w scenach, gdzie pokazywany jest obiekt
poruszajacy sie z ogromng predkoscig (np. pocisk). Szczegolnie chetnie tego typu efek-
ty sa wykorzystywane w momentach filmu, w ktérych widz oglada rzeczywistos¢
przedstawiong oczami bohatera, z ktérym sie identyfikuje (zastosowanie techniki , ka-
mery subiektywnej” i mechanizmu ,projekcji/identyfikacji™). Poruszajace sie obiekty
sg wowczas identyfikowane przez odbiorce jako zagrazajace bezpieczenstwu postaci,
z ktdra sie emocjonalnie utozsamia. Szczegolnym przypadkiem bywaja sceny, w ktd-
rych do takiej postaci ktos strzela (lub ona sama stizela do siebie), co jest pokazywane
na ekranie jako kierowanie wylotu broni wprost w obiektyw kamery.

SPOSOBY WYWOLYWANIA LEKU NA EKRANIE - WYBRANE PRZYKEADY

Budzenie grozy, niepokoju, leku czy tez niepewnosci nalezy (wraz z wywotywaniem
rozbawienia, wzruszenia, wspotczucia zy podniecenia) do zespotu Srodkéw wzma-
gajacych emocjonalny odbior filmu. Z tego wzgledu jest wykorzystywane w najroz-
maitszych opowiesciach filmowych lub w ich epizodach. Dazenie do potegowania
grozy na ekranie moze prowadzi¢ do powstawania fabularnych opowiesci filmowych,
ktorych tematy, bohaterowie lub sposéb przedstawienia rzeczywistosci wpisujg dane
dzieto w ustalong lub dopiero ksztattowang konwencje artystyczna (tj. np. niemiecki

2 Okreslenia ,lek” i ,groza” sa uzywane w naszym tekscie zamiennie, cho¢ zdajemy sobie sprawe, ze
eS¢ badaczy horroru definiuje je jako rézne emocje.

3 Zjawisko to stato sie jednak elementem naduzywanym w badaniach filmoznawczych, stad tez
m.in. przedstawiciele tzw. zwrotu kognitywnego w filmoznawstwie w swoich publikacjach starali
sie wykazac jego nieprawidtowos¢. Wykorzystywanie mechanizmu projekgji-identyfikacji poddaje
analityznej krytyce np. Noél Carroll w swojej Filozofii horroru (ttum. M. Przylipiak, Gdansk 2004,
S.152-163).
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ekspresjonizm filmowy) lub gatunkowg (horror, thriller, film katastrofizny), opartg
na wykorzystaniu mechanizmow wywotywania leku. Moze tez polega¢ na wtacza-
niu wywotujacych lek scen lub kreacji w utwory nalezace do innych gatunkéw fil-
mowych. W tym ostatnim wypadku poetyka grozy ma stuzy¢ podkresleniu dramaty-
zmu wydarzen (np. w filmach kryminalnych), ukazaniu negatywnych cech cztowieka
lub catego spotezenstwa badz demonizmu postaci (np. w kreacjach negatywnych
bohaterow melodramatycznych opowiesci). Budzace groze lub niepokdj sceny wta-
zone w dzieta nalezace do innych niz kino grozy gatunkow filmowych sa na ogdt
odbierane przez widzow w zgodzie z konwencjg danego gatunku. Zdarzajq sie jednak
przekrozenia formut gatunkowych na tyle wyraziste, ze jednoznazna kwalifikacja
konwencji danego dzieta staje sie watpliwa lub tez utwor jest uznawany za repre-
zentanta dwdch badz nawet kilku réznych gatunkéw (tu dobrym przyktadem jest
tworezo$¢ Davida Lyncha «zy niektore obrazy Davida Cronenberga). Jednym z naj-
ciekawszych sposobow budzenia grozy egzystencjalnej w kinie wspdétazesnym jest
stosowanie konwencji narracyjnej uktadanki (w Swiecie anglosaskim uznawanej
wrecz za odrebng strategie fabularna, nazywang puzzle films?), ktdérej poszczegolne
elementy widz sam musi logicznie pouktadac po seansie. Do prostszych i posrednio
wyjasnionych pod koniec projekgji przyktadow uzycia schematow zwiazanych z po-
etyka puzzle films (okreslanych czasem dostowniej przez ich fanow jako brain bur-
ners lub, bardziej dosadnie, mindfuck movies)> w kinie grozy nalezg miedzy innymi
wykorzystujgce formuty horroru obrazy Szdsty zmyst (1999) i Osada (2004) Manoja
Night Shyamalana. Bardziej skomplikowane proby wykorzystania takiej strategii
znajdziemy zas$ na przyktad w koreanskiej Opowiesci o dwdch siostrach (Janghwa,
Hongryeon, 2003) Kima Jee-woona. Przydatne narzedzia do badania tego typu struk-
tur narracyjnych oferujg filmoznawcom miedzy innymi metodologie zwigzane ze
zwrotem kognitywnym, opisujace sposoby dziatania ludzkiego umystu, magazyno-
wania danych, odbierania oraz przetwarzania bodzcow i informacji®. Zwolennicy bar-
dziej hermetycznych jezykowo metod chetnie siegaja z kolei do postfreudowskich

4 Jako jeden z pierwszych zwrdcit na to zjawisko uwage David Bordwell (The Way Hollywood Tells It.
Story and Style in Modern Movies, Berkeley, Los Angeles, London, 2006, s. 80). Monografiami, ktdre
w szzegotowy sposdb analizuja rézne formy komplikowania narracji filmowej sa tez dwie zredagowa-
ne przez Warrena Bucklanda antologie tekstow: Puzzle Films. Complex Storytelling in Contemporary
Cinema, red. W. Buckland, Chichester 2009; Hollywood Puzzle Films, New York, Oton 2014. W Polsce
zagadnieniu ,filmow famigtowek” poswiecono zas ze$¢ numeru , Ekranow”, dotyczacego nowych
narracji w kinie, gdzie znajdziemy m.in. teksty: Labirynty naszych swiatdw. O schizofrenicznej (i nie
tylko) narracji z Jackiem Ostaszewskim rozmawia Rafat Syska; B. Szazekata, Mdzgotizepy i puzzle,
czyli jak wspotczesne kino gra z widzem; P. Mirski, Metoda i szaleristwo. O narracjach paranoicznych,
,EKRANyY” 2014, nr 1(17).

5 Por.np. B. Szezekata, op. cit.

6  Patrz: M. Kiss, S. Willemsen, Impossible Puzzle Films: A Cognitive Approach to Contemporary Comples
Cinema, Edinburgh 2016.
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i lacanowskich odezytan narracyjnych uktadanek, ktore stosuja w swoich tekstach
miedzy innymi Slavoj Zizek i Todd McGowan’.

Horror jako gatunek filmowy (czy tez kilka gatunkéw) nie ma statych cech; sa one
historyaznie zmienne, modyfikowane przez oczekiwania widowni, ktore z kolei zostaty
uksztattowane przez ogot przemian kulturowych i ewolucje samego kina®. State jest to,
ze konstrukgja filmu grozy opiera si¢ na wykorzystaniu mechanizméw budzenia lekdw
w widowni. W tym celu postuguje sie juz sprawdzonymi sposobami pokazywania obra-
z0w rzeczywistosci. Uzywa wiec ,nastrojowego” podktadu muzycznego (lub tez stosuje
budzaca niepokoj muzyke atonalna). Czestym zabiegiem jest tez umieszczanie akdji w prze-
strzeni szczegolnie nacechowanej (ruiny zamkow, stare domostwa) i wykorzystywanie
pewnych powtarzalnych struktur fabularnych (schematéw/formut). Co wiecej, w stan-
dardowym filmie grozy bohaterami sg okreslone postacie, przywotywane wielokrotnie
w wielu tego typu opowiesciach (takie jak wampir, wilkotak czy bezimienne monstrum).

Rozwoj filmu grozy polega na ciggtym modyfikowaniu statych formut, a wiec nieustan-
nej korespondendji z wazesniejszymi dokonaniami gatunku. Proces ten polega na stoso-
waniu odmiennych uzasadnien dla pojawiania sie takich postaci, jak wampiry, upiory czy
wilkotaki. Moze sie tez opiera¢ na zastosowaniu rozwigzan kontrastowych wobec trady-
¢ji gatunku; na przyktad umieszczeniu akgji w jasno oSwietlonym hotelu (Lsnienie, 1981;
rez. Stanley Kubrick), ekspozycji atakdw filmowego monstrum w nietypowej przestizeni
(Pozwdl mi wejsc, 2008; rez. Thomas Alfredson) lub ukazaniu pozytywnych aspektow bycia
wilkotakiem, wampirem badz inng postacig z panoptikum kina grozy i literackich fantazji
(Wilk, 1994; rez. Mike Nichols, seriale True Blood, 2008-2014 i Dom grozy, 2014-2016).

Przemiany kulturowe sprawity tez, ze kino lekdw przeszto ewolucje — od pokazy-
wania ingerengji jakiejs nadprzyrodzonej sity w porzadek Swiata zeczywistego - do
epatowania naturalistyznymi scenami okrucienstwa, powiazanego z zywiotem nad-
przyrodzonym w minimalnym, lub zadnym, stopniu. Tendencja ta jest efektem dewa-
luacji wartosci metafizyaznych i wyczerpania sie potencjatu znaczeniowego zwiaza-
nych z nimi symboli i obrazéw. Ow fenomen mozna réwniez powiazac z narastaniem
w spoteczenstwie tendencji konsumpcyjnych, co w sferze myslenia o cztowieku wiaze
sie z wysunieciem na pierwszy plan probleméw zaspokojenia potrzeb cielesnych i znaj-
duje odbicie w filmowych wizjach destrukcji ciata w wyniku dziatania istot i sit wro-
gich ztowiekowi®. Mozna go tez tgzyc z rozwojem psychologii i psychiatrii oraz coraz

7 Por. . McGowan, Realne spojizenie: teoria filmu po Lacanie, ttum., wstep K. Mikurda, Warszawa
2008; S. Zizek, Lacrimae rerum: Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, ttum. G. Jankowicz, przedm.
K. Mikurda, Krakow 2007.

8 Co ciekawe, zjawisko hybrydyzacji gatunkow, najczesciej taczone z poetyka postmodernistyczna,
jest np. zdaniem Ricka Altmana strategia o wiele starsza, bo towarzyszaca kinu od jego poczatkéw.
Wedtug niego kino ponowocwzesne jedynie intensyfikuje i zwigksza lizbe elementdw podlegajacych
hybrydyzacji. Por. R. Altman, Gatunki filmowe, ttum. M. Zawadzka, Warszawa 2012, s. 289-326.

9 Por. np. A. Pitrus, Kino kultu, Krakdw 1998, s. 13-24, 50-56.
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dogtebniejszym rozpoznaniem charakteru procesdw dokonujgcych sie w ludzkiej jazni
(tu znowu zesto stosowang strategig narracyjna jest struktura filmu-uktadanki, a przy-
datnym narzedziem do analiz tego typu fabut staje sie kognitywizm'). Rozpoznanie
to sprzyja bowiem lokalizowaniu Zrédta lekow w ludzkiej psychice (zwtaszcza w pod-
Swiadomosci cztowieka), dostizeganiu w tradycyjnych wyobrazeniach literatury i kina
grozy symboliznych wyobrazen choréb psychiznych i stanéw lekowych. W takim
odczytaniu fabularna antynomia Doktor Jekyll-pan Hyde to metafora rozdwojenia
jazni, zmultiplikowana pdzniej w takich filmowych opowiesciach jak Split Manoja
Night Shyamalana z 2016 roku. Z checi poszukiwania nowych zrédet inspiracji dla
kolejnych opowiesci oraz rosngcej wiedzy na temat chordb psychicznych mozna takze
wywies¢ zastapienie w filmach grozy obrazu pochodzacego z zaswiatow monstrum
wizerunkiem psychopaty (dokonaty tego juz klasyazne obrazy, takie jak Psychoza
Alfreda Hitchcocka z 1960 roku i Wstret Romana Polanskiego z 1965 roku) i taczaca sie
z ta zamiang redukcje wyobrazen zwigzanych z mysleniem metafizyaznym. Nie bez
przyczyny Hannibal Lecter, bohater az pieciu filméw kinowych oraz serialu telewizyj-
nego, zostat uznany przez ponad tysigc autorow, krytykédw filmowych oraz filmowcow
za najwspanialszego negatywnego bohatera w historii kina". Nie dziwi rowniez fakt,
ze wspodtazesna telewizja rownie skutecznie straszy nas dzisiaj psychopatami w takich
produkgjach, jak Bates Motel (2013-2017) - serial przetwarzajacy i poszerzajacy fabute
klasyeznej Psychozy - czy Mindhunter (2017-), ktérego scenariusz powraca do historii
najbardziej znanych psychopatycznych mordercéw z usa®.

Owa przemiana, oraz fakt, ze o tym, co postrzegamy jako kino grozy, decydu-
ja przede wszystkim rozwoj gatunku i opinia odbiorcdw na ten temat, nakazuja
uwzglednic takze sytuacje, w ktorej za horror moze zosta¢ uznane dzieto w zaden spo-
sob niewykraczajace poza materialistyczny horyzont swiatopoglagdowy i operujace
jednorodng wizjg swiata przedstawionego. Z takim przypadkiem mamy do czynienia
w sytuacjach, gdy za filmy grozy uznawane sa thrillery (wspominana juz Psychoza,
a takze pamietne Milczenie owiec [1991] i Siedem Davida Finchera z 1995 roku). Jako
horrory bywajg takze klasyfikowane filmy science fiction - takie jak klasyczne obrazy
Istota z Innego Swiata Christiana Nyby i Howarda Hawksa z 1950 roku i Mucha Kurta

10 Wsréd wydanych w Polsce pozycji warto poleci¢ zwtaszza: ). Ostaszewski, Film i poznanie: wprowa-
dzenie do kognitywnej teorii filmu, Krakow 1999; Kognitywna teoria filmu: antologia przektaddw, red.
). Ostaszewski, wspotp. A. Helman, I. Ostaszewska, Krakow 1999.

11 G. Stachowna, Wtadcy wyobrazni, stawni bohaterowie filmowi, Krakéw 2006, s. 165.

12 Co ciekawe, réznej jakosci préby tworzenia przerazajacych historii o psychopatyaznych mordercach
podjeto niedawno takze w polskim kinie. Do najciekawszych mozna zaliczy¢ Czerwonego Pajqka
(2015) Marcina Koszatki, Jestem mordercg (2016) Macieja Pieprzycy oraz Ach spij kochanie (2017)
Krzysztofa Langa, ktorego negatywny bohater dzigki charakteryzacji ma sie juz bezposrednio kojarzy¢
widzom z postacia Hannibala Lectera. Wszystkie te produkcje wykorzystuja jednak w réznym stop-
niu konwengcje kina kryminalnego, a nie filmu grozy.
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Newmana z 1958 roku (oraz ich stynne readaptacje z lat osiemdziesigtych xx wieku).
Podobna strategie wykorzystuja tez wspdtczesne produkcje taczace w swojej struk-
turze fabularnej konwencje kina grozy, thrillera i science fiction, pokroju Cloverfield
Lane 10 Dana Trachtenberga z 2016 roku. Badacze gatunku ukuli nawet dla nazwania
takich dziet termin , horror zracjonalizowany”®.
Rezygnacja ze stosowania formut gatunkowych w kinie grozy jest mozliwa, ale
jej efekt stanowi (zawsze) sparodiowanie gatunku. Taka parodia moze miec¢ charakter
stylizacji lub ustanowienia nowych formut gatunkowych. 1 z jednym, i z drugim
mieliSmy do czynienia na przestizeni minionych lat nader czesto. Stylizacja polega
na wykorzystaniu charakterystycznych sposobow obrazowania, fabut lub bohaterow
kina grozy w opowiesciach ukierunkowanych na inne cele. Moze stuzy¢ filozoficz-
nej refleksji nad naturg ludzkiej egzystencji (np. Nosferatu wampir Wernera Herzoga
z 1979 roku, Wywiad z wampirem Neila Jordana i Frankenstein Kennetha Branagha
z roku 1994) lub stworzeniu symboliznego obrazu psychiznych przemian w umy-
sle bohatera (Towarzystwo wilkdw Neila Jordana z 1984 roku, Wilk Mike'a Nicholsa
21994 roku). Bywa tez wykorzystywana do opowiedzenia historii mitosnej (Dracula
Francisa F. Coppoli, filmowa saga Zmierzch) lub sensacyjnej, dowcipnie demistyfiku-
jacej wypalenie gatunkowych konwencji (Od zmierzchu do switu Roberta Rodrigueza
21996 roku). Uzytecznymi narzedziami do interpretacji tego typu strategii fabularnych
sg miedzy innymi studia zwigzane z kulturoznawcza perspektywa, takie jak na przy-
ktad wydana w ubiegtym roku w Polsce ksigzka Magdaleny Kaminskiej Upidr w ka-
merze. Zarys kulturowej historii kina grozy™. Stawanie sie niepoznawalnym Innym
i préby zrozumienia sposobow obcego postizegania to takze obszary zainteresowan
»zmystowych badan kina i cielesnosci”, sladow, ktorych mozna juz szuka¢ w teoriach
Gillesa Deleuze'a® i ktore w ciekawy sposob wykorzystuja tacy badacze, jak Steven
Shaviro czy Vivian Sobchack®.
Z prébami obnazenia kryzysu jezyka grozy spotykamy sie natomiast w obrazach
wykorzystujacych formuty parodii (Bal wampirow Romana Polaniskiego, Mtody
Frankenstein i Dracula - wampiry bez zebdw Mela Brooksa) badz pastiszu. W skraj-
nej formie hiperbolizacja cech horroru stuzy takze poddaniu krytyce ideologicznej
13 Poczatki tego zjawiska omawia m.in. Mark Jancovich w: Rational Fears: American Horror in the 1950s,
Manchester 1996.

14 M. Kaminska, Upidr w kamerze: zarys kulturowej historii kina grozy, Poznan 2016. Z zagranicznych tek-
stow warto przejize¢ antologie: Horror Zone. The Cultural Experience of Contemporary Horror Cinema,
red. I. Conrich, New York 2010.

15 Taki punkt wyjscia obiera w swoich badaniach m.in. Laura Marks (The Skin of the Film: Intercultural
Cinema, Embodiment and the Senses, Durham, London 2000).

16 Najciekawsze analizy kina grozy z tej perspektywy mozna odnalez¢ w ksiazkach Stevena Shaviro
i Vivian Sobchack. Por. S. Shaviro, The Cinematic Body, Minneapolis, London 1993, s. 83-105, 127—

157; V. Sobchack, Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture, Berkeley, Los Angeles,
London 2004, s. 36-51.
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podbudowy tego gatunku i kontrkulturowemu nacechowaniu przekazu. Dzieje sie

tak na przyktad w wykorzystujacych estetyke kampu produkcjach Paula Morriseya

z lat siedemdziesiatych - Ciele dla Frankensteina z 1973 roku i pozniejszej o rok Krwi

dla Draculi”.

Tendencja do ukazywania historii z perspektywy Innego w tego typu produk-
cjach bywa zas$ odzytywana w kluczu genderowym badz feministyaznym®, znanym
z tekstow Barbary Creed (z jej klasyana pozycjg The Monstrous-Feminine dotyczaca
m.in. motywu monstrualnego macierzynstwa). Ciekawe analizy horroru z kobiecej
perspektywy odnajdziemy takze w monografiach Lindy Badley (autorki dwoch ksia-
zek o grozie, fantazji i cielesnosci) i w ksigzce Carol J. Clover Men, Women, and Chain
Saws (analizujacej m.in. slashery i motyw final girl)®. W optyce feministywznej ko-
bieca cielesnos¢ staje sie obiektem patriarchalnej opresji. Jej obecnos¢ odnajdziemy
w rdéznej formie miedzy innymi w slasherach z lat siedemdziesiatych i osiemdziesia-
tych xx wieku i obrazach z nurtu giallo. Zdaniem entuzjastek i apologetow feminizmu
meska potencje uosabiaja réwniez ozywiane kilkakrotnie w historii kina gotyckie
monstra. Feministyazne badania horroru to rowniez dobry punkt wyjscia do opisu
kobiecej art-grozy w kinie wspotezesnym. Jej przyktadami moga byc¢ najnowsze ob-
razy, ktdre o wiele swobodniej faza rézne konwencje i emogje, takie jak O dziewczy-
nie, ktora wraca nocg sama do domu (2014, rez. Ana Lily Amirpour) zy (zarownica
Mitosci (2016, rez. Anna Biller).

Odwotywanie sie do stylizacji w kinie grozy jest réwniez przejawem nostalgii za
przesztodcia i nalezy do szerszego nurtu, zwanego niekiedy ,kinem retro” lub ,filmem
nostalgiznym”>. Ow fenomen cieszy sie obecnie duza popularnoscia w kinie grozy
i zostal wykorzystany miedzy innymi w filmach Cos za mnq chodzi (2014) Davida
Roberta Mitchella, To (2017) Andresa Muschiettiego oraz w produkcjach telewizyjnych
pokroju Stranger Things (2016-) i American Horror Story (2011-). Badacze tego typu tek-
stow kultury czesto odwotuja sie do terminu ,duchologia” (fr. hantologie, ang. haun-
17 Por. M. Yacovar, The Films of Paul Morrisey, Cambridge, New York, Melbourne 1993, s. 71-87.

18 Tu jako wstep przed rozpoczeciem badan warto poleci¢ antologie The Dread of Difference: Gender and
the Horror Film, red. B. K. Grant, Austin 1996; Draculas, Vampires, and Other Undead Forms. Essays
on Gender, Race, and Culture, red. ). E. Browning, C. J. K. Picart, Lanham, Maryland, Toronto, New
York, Plymouth 2009.

19 B. Creed, Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis, London, New York 1993; L. Badley,
Film, Horror, and the Body Fantastic, Westport, London 1995; Eadem, Writing Horror and the Body:
The Fiction of Steven King, Clive Barker, and Anne Rice, Westport, London 1996; C. ). Clover Men,
Women, and Chain Saws. Gender in the Modern Horror Film, Oxfordshire 1992. Tematy m.in. potwor-
nego macierzynstwa, genderowych lekéw oraz cielesnego charakteru kina gore w kinie grozy anali-
zuja takze na naszym rodzimym gruncie Andrzej Pitrus i Kizysztof Loska (David Cronenberg. Rozpad
ciata, rozpad gatunku, Krakéw 2003).

20 Zwiazkom uczucia nostalgii z kultura poznego kapitalizmu bardzo wiele miejsca poSwieca Fredric

Jameson w swojej ksiazce Postmodernizm, czyli logika kulturowa pdznego kapitalizmu, ttum.
M. Ptaza, Krakow 2011.
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tology), ttumaczonego réwniez jako widmologia lub widmontologia. Zjawisko nostal-
gicznego powracania w literaturze i sztukach audiowizualnych do okreséw uwazanych
dotychczas za nieatrakcyjne badZz mniej wazne bywa interpretowane przez ,,ducholo-
gow” jako wyraz zatoby po upadku wielkich systemow metafizycznych i alternatywa
wobec deklaracji konca historii (a takze czasami konca cztowieka)?.

Pseudoduchologiczne (i rownoczesnie ewidentnie komercyjne) zabiegi odnajdzie-
my na przyktad w strategii rekonstruowania fenomenu popularnosci zapomnia-
nych monstrow. Dobrymi przyktadami tej tendencji sa dwie préby przywrdcenia
do zycia legendarnej postaci gigantyaznej matpy z filmow King Kong (2005) Petera
Jacksona i Kong: Wyspa Czaszki Jordana Vogt-Robertsa (2017). Jednak na wielkim
ekranie o wiele ciekawiej wypadaja proby pastiszowego dekonstruowania legendy
monster movies w produkcjach pozbawionych ponowowesnej nostalgii, takich jak
The Host: Potwdr (2006, rez. Joon-ho Bong) i Projekt: Monster (2008) Matta Reevesa.
Najbardziej niespodziewane efekty osiagaja zas produkcje uzywajace takiej poetyki
w zupetnie innym celu - jak czyni to obraz Strefa X Garetha Edwardsa z 2010 roku (be-
dacy w istocie paradokumentalnym love story) zy nakrecone w 2016 roku w poety-
ce indie movie Monstrum Nacho Vigalondo, ktorego fabuta porusza problem traum
zwigzanych z nazbyt kontrolujacym podejsciem do zwiazku uczuciowego.

W szerszym kontek$cie problematyka Innosci monstrow (oraz postaci z nimi po-
wigzanych) otwiera takze przed filmoznawcami nowe perspektywy badania tekstow
kultury dotyczacych ekologicznych lekow oraz strachdw zwiazanych ze zwrotem cy-
frowym i postepami inzynierii genetyaznej*. Do zainteresowan antropologii nie-ludzi
naleza takze przyktady wykorzystania animal studies® do analiz horroru, dzieki kto-
rym leki przed monstrualnie ukazanymi zwierzetami z takich kinowych hitow, jak
King Kong (1933, rez. Merian C. Cooper, Ernest Schoedsack), Szczeki (1975, rez. Steven
Spielberg), Park Jurajski (1993, rez. Steven Spielberg) nabierajg nowej wymowy.

21 Por. np. ). Derrida, Widma Marksa: stan dtugu, praca zatoby i nowa Miedzynaroddwka, ttum.
T. Zatuski, Warszawa 2016; A. Marzec, Widmontologia. Teoria filozofizna i praktyka artystyczna po-
nowoczesnosci, Warszawa 2015; O. Drenda, Duchologia polska: zeczy i ludzie w latach transformacji,
Krakow 2016.

22 Tu jako wstep do zapoznania si¢ z tematem warto poleci¢ np. ksiazki E. L. Graham, Representations
of the Post/Human. Monsters, Aleins and Others in Popular Culture, New Brunswick, Manchester
2002; J. Clarke, The Parado of the Posthuman: Science Fiction/Techno-Horror Films and Visual Media,
Saarbriicken 2009. Dobrym wprowadzeniem w tematyke posthumanizmu po polsku moze by¢ mo-
nografia Moniki Bakke: Bio-transfiguracje: sztuka i estetyka posthumanizmu, Poznan 2010.

23 Swietng pozycj przyblizajacq tematyke animal studies jest monografia Margo DeMello pt. Animals
and Society: An Introduction to Human-animal Studies, New York 2012 (w ktorej znajdziemy tak-
ze fragment o monstrualnych zwierzetach z ,eko-horrorow”) oraz anglojezyczzna antologia Animal
Subjects An Ethical Reader in a Posthuman World, red. Jodey Castricano, Waterloo, Ontario 2008.
W Polsce ukazaty sie natomiast m.in. dwa ttumaczenia ksiazek Erica Barataya: Zwierzecy punkt wi-
dzenia: inna wersja historii, ttum. P. Tarasewicz, Gdansk 2014 oraz Zwierzeta w okopach: zapomniane
historie, ttum. B. Brzezicka, Gdansk 2017.
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Oczywiscie pomyst odchodzenia od antropocentryaznej perspektywy postrzegania

Swiata pojawit sie juz wzesniej i odnajdziemy go na przyktad w niektorych pismach

Freuda (przynoszacych nam popularne w badaniach grozy pojecie ,,unheimlich” i ba-

dajacych czym jest tzw. wyobraznia zwierzeca). Nieludzki punkt widzenia w ciekawy

sposob zostaje tez wykorzystany w wydanej niedawno w Polsce monografii Tysigc
plateau Gillesa Deleuze'a i Félisxa Guattariego®, w ktorej autorzy poswiecajg nie-
co miejsca strategii ,stawania sie zwierzeciem” Do tekstow wymienionej tu trojcy
nawiazuje zreszta takze Donna Haraway, autorka pamietnego Manifestu cyborga,

w swoich esejach z ksiazki When Spicies Meet*. Podobna perspektywe postizegania

ponowoczesnych relacji pomiedzy ludzmi a przyroda odnajdziemy réwniez w bogatej

spusciznie zmartej w 2008 roku australijskiej badaczki Val Plumwood®.

Z ustanowieniem formuty gatunkowej nawiazujacej do gry kategorig Innosci
mamy takze do czynienia w wypadku kina gore, w ktérym w systematyezny spo-
sob zwodzi sie ozekiwania widzow. | wtasnie ten zabieg staje sie tutaj podstawo-
wym zrodtem odczuwania grozy”. Podobnej gry mozna sie dopatrywac takze w ko-
medii grozy, w ktdrej zachowane zostaty formuty filmowego horroru, ale wskutek
humorystyaznego potraktowania bohaterow zniwelowaniu lub ostabieniu ulegty
mechanizmy budzenia leku. Z elementami jezyka horroru, wystepujacymi w wiek-
szym lub mniejszym natezeniu, spotykamy sie takze w filmach, ktérych konstrukgcja
zostata oparta na hybrydyaznym wtaczeniu formut gatunkowych kina grozy w obreb
opowiesci innego typu. Z takimi hybrydami spotykamy sie zarowno w obszarze kina
popularnego, jak i artystycznego. W kinie popularnym formuty horroru i inne kon-
wengje sa traktowane jako rdwnorzedne i bywaja umieszczane na jednej ptaszczyznie
ontologiznej. Efektem takiego potaczenia motywow i watkéw beda filmy, w wy-
padku ktorych rozstrzyganie o ich przynaleznosci gatunkowej opiera sie na dostrzeze-
niu pewne;j struktury dominujacej (np. fantastycznonaukowego charakteru opowiesci
0 przerazajacym potworze, na ktorej bazuje cata seria o Obcym). Klasyfikacja obrazow
mowiacych w inny sposéb o grozie polega tez na uznaniu ich charakteru hybrydycz-
nego. Tak zostaty skonstruowane komedie grozy pokroju Matego sklepu z horrorami
(1960) Rogera Cormana, Charlesa B. Griffitha i Mela Wellesa, Martwicy Mdzgu (1992)
24  G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, red. J. Bednarek, Warszawa 2015.

25  Por. D. Haraway, When Spicies Meet, Minneapolis 2008. Natomiast dla filmoznawcéw dobrym punk-
tem wyjscia do zapoznania si¢ z powyzsza perspektywa w badaniach kina jest zredagowana przez
Skandynawow antologia Animal Horror Cinema. Genre, History and Criticism, red. K. Gregersdotter,
J. Héglund, N. Hallén, New York, 2015.

26 Niestety, ekofeministyzne klasyki Plumwood do dzi$ nie doazekaty si¢ ttumaczen na jezyk pol-
ski. Por. V. Plumwood, Feminism and the Mastery of Nature, London, New York 1993 oraz Eadem,
Environmental Culture. The Ecological Crisis of Reason, London, New York 2002.

27 Wiecej na ten temat kina gore i zombie pisaliSmy w: ). Szytak, Horror i Kino Nowej Przygody, Gdansk

1996, s. 21; S. J. Konefat, Corpus futuri: literackie i filmowe wizerunki postludzi w anglosaskiej fantasty-
ce naukowej oraz ich komiksowe i telewizyjne reinterpretacje, Gdansk 2013, s. 119-142.



20

STREFY MROKU. GROZA W KULTURZE AUDIOWIZUALNE]

Petera Jacksona czy Armii ciemnosci (1992) Sama Raimiego. Nowszym przyktadem po-
dobnej poetyki, taczacym dodatkowo w swojej sktadni elementy mock-dokumentu,
jest nowozelandzki obraz Co robimy w ukryciu (2014, rez. Jemaine Clement i Taika
Waititi) w dowcipnej formie prezentujacy realia zycia wampirow pochodzacych z roz-
nych epok kina i wynajmujacych wspdlnie dom w xx1 wieku w Wellington.

W kinie autorskim motywy i watki zazerpniete z poetyki grozy bywaja tez trak-
towane bardziej instrumentalnie i uzywa sie ich miedzy innymi do stworzenia wy-
razistego obrazu wytworow pracy halucynujacego umystu (np. filmy Polanskiego
i Nagi lunch Davida Cronenberga z 1991 roku). Wykorzystuje sie je rowniez w celu
wprowadzenia w obreb prezentowanej opowiesci elementu symbolicznego lub ale-
goryaznego, wymagajacego od odbiorcow odazytania na innej ptaszazyznie niz porza-
dek swiata przedstawiony w utworze (takie zabiegi odnajdziemy np. w nakreconej
w 1972 roku Siddmej pieczeci Ingmara Bergmana oraz nowszym Antychryscie Larsa
von Triera z 2009 roku). Elementy zwigzane z groza stuza tez zaznaczaniu istnienia
w rzeczywistosci jakiegos elementu nadnaturalnego, irracjonalnego zy metafizyazne-
go i wéwcezas wymykaja sie mozliwosciom jednoznawznego zdefiniowania. Podobna
konstrukcje maja intrygujace filmy wspdtzesne - miedzy innymi Czarownica:
Bajka ludowa z Nowej Anglii (2015) Roberta Eggersa zy wspominane juz weczesniej
Monstrum Nacho Vigalondo (2016).

Budzenie leku osigga sie w kinie takze przez prezentacje na ekranie wydarzen,
ktorych charakter (szzegolnie drastyczny lub nieoczekiwany) narusza wyobrazenie
widza o naturze rzezywistosci i zmienia je. Sceny te moga miec charakter fikcjonalny
i wowzas oddziatuja poprzez swa szczegdlna realistyznosc zy naturalizm. Moga tez
mie¢ charakter pseudodokumentalny i wowaas sita ich oddziatywania opiera sie
na domniemaniu autentyaznosci pokazywanych zdarzen. W wyniku utrwalenia sie
w Swiadomosci widzow wiedzy na temat przekazow niefikcjonalnych (w tym cech
obrazu dokumentalnego, zesto zarejestrowanego w trudnych warunkach, a wiec
niedoskonatego techniaznie, fragmentarycznego) pojawity sie w kinie produkcje fa-
bularne, imitujace w warstwie formalnej cechy obrazéw rejestrowanych kamerami
amatorskimi i reporterskimi oraz urzadzeniami vHs i cyfrowymi. Budza one lek i wy-
wotuja ztudzenie, ze ogladamy autentyazne obrazy. Do klasyki takiego obrazowa-
nia mozna dzi$ zaliczy¢ na przyktad produkcje Nadzy i rozszarpani (1980) Ruggero
Deodato. Z podobnej poetyki korzystaja tez wspdtczesne filmy, takie jak Blair Witch
Project (1999) Eduardo Sancheza i Daniela Myricka, [Rec] (2007) Jaume Balaguero
i Paco Plazy, Projekt: Monster (2008) Matta Reevesa czy nasycony watkami komicz-
nymi i ukazujacy stopniowe wyjatowienie tego typu konwendji towca Trolli (2010)
André Quredala.

Pokazywanie na ekranie drastycznych scen znajduje uzasadnienie w dazeniu do
symulacji realistycznego przekazu badz tez w kontestowaniu zastanych konwendji
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pokazywania pewnych obrazéw (zbrodnia, przemoc, wojna, $mierc¢), a nawet w daze-
niu do zmiany Swiadomosci na temat natury ludzkiej poprzez stawianie pytan o sens
egzystencji. Dzieki oporowi wobec ekranowych schematéw narracyjnych oraz kryty-
ce rzeczywistych wydarzen (aktualnych lub zasztych w przesztosci), filmowcy niejed-
nokrotnie uzyskiwali efekt nie tylko zmian schematow fabularnych, ale i pojawienia
sie nowych gatunkow. Wsrod nich nalezatoby wymienic¢ nasycone zasem groza eg-
zystencjalne leki filmu czarnego (dobrym przyktadem wydaje sie tutaj inspirowany
poetyka horroru i neonoir Harry Angel Allana Parkera z 1987 roku) i antywesternu
(z gtosSnym ostatnio obrazem S. Craiga Zahlera pt. Bone Tomahawk z 2015 roku tacza-
cym w swej strukturze fabularnej opowies¢ o Dzikim Zachodzie z brutalnym kinem
kanibalistyznym). Do tego typu produkcji mozna zaliczyc¢ takze niektore filmy wo-
jenne, w ktorych pacyfistyazne tresci zostaty wsparte drastycznymi obrazami kalec-
twa lub spustoszen w psychice bohaterow. Wsréd nich warto wspomniec klasyazne
obrazy Johnny poszedt na wojne, (zas apokalipsy, 1dZ i patiz oraz Pluton®, a takze
nowsze przyktady, takie jak Furia Davida Ayera z 2014 roku i nakrecona w 2017 roku
Dunkierka Christophera Nolana.

Hiperbolizacja drastycznych srodkéw w kinie jest podyktowana z jednej strony
ciagtym dazeniem do realizmu obrazu filmowego, z drugiej zas bywa uwarunkowa-
na ,oswojeniem sie” widzow z dotychazas stosowanymi metodami wywotywania
leku. Operowanie scenami budzacymi groze jest zazwyczaj zwigzane z pokazywa-
niem obrazdw naruszajgcych spotezne poczucie tego, co dozwolone, oraz szokowa-
niem widza widokami, do ogladania ktorych nie przywykt i ktérych - we wtasnym
przekonaniu - ogladac¢ wcale nie pragnie. Skrajnym przyktadem takiej tendencji jest
subgatunek horroru nazywany torture porn, skupiajacy sie na ukazywaniu obsce-
niznych obrazéw tortur i przemocy seksualnej®. Uzyteznym narzedziem do analiz
uczucia obrzydzenia w bardziej ekstremalnych odmianach kina grozy moze byc teoria
terapeutycznej funkcji wstretu Julii Kristevej, wykorzystujaca psychoanalize, post-
strukturalizm i antropologiczne badania Mary Douglas na temat tabu spotecznego.
Tresci obsceniizne Kristeva nazywa w swoich esejach abiektami®, a ich popularnos¢

28 Por. Johnny poszedt na wojne (1971), rez. Dalton Trumbo, Czas apokalipsy (1979), rez. Francis F. Coppola,
IdZ i patrz (1985) rez. Elem Klimow, Pluton (1986) rez. Oliver Stone. Powojenna traume w konwencji fa-
zacej elementy kina grozy i filmu uktadanki wykorzystuje w oryginalny sposéb Drabina Jakubowa
(1990) Adriana Lyne’a.

29  Najbardziej znana egzemplifikacja cech torture porn w kinie wspétazesnym jest seria filméw pt. Pita,
opowiadajaca o ofiarach probujacych si¢ uwolnic¢ z rak psychopatyaznego mordercy, uzywajacego pseu-
donimu Jigsaw. Por. np. S. Jones, Torture Porn. Popular horror after ,Saw”, Basingstoke, New York 2013.

30 W polskim ttumaczeniu stowo abiekt (z ang. abject) jest réwniez zamieniane przez ,pomiot” Por.
). Kristeva, Potega obrzydzenia: esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Krakéw 2007. Por. tezz M. Douglas,
Czystosc i zmaza, thum. M. Bucholc Warszawa 2007; M. Bakke, Ciato otwarte: filozoficzne interpretacje
kulturowych wizji cielesnosci, Poznan 2000.
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w kinie i sztukach performatywnych autorka Potegi obrzydzenia ttumaczy miedzy
innymi erozjg religijnosci.

Badacze i krytycy kina nie sa zgodni w ocenach obrazow wykorzystujacych tresci ob-
sceniczne i przemoc. Zdaniem Siegfrieda Kracauera drastyczny obraz ekranowy spetnia
funkcje pozytywne, gdyz jest dla widza zrédtem wiadomosci o zdarzeniach, w ktérych
uczestniczenie lub ktorych obserwowanie bytoby doswiadczeniem zbyt przerazajacym?.
Podobnie interpretuje to zjawisko Noél Carroll w swojej Filozofii horroru, odwotujgc
sie jednak do naukowych zdobyczy psychologii kognitywnej i stawiajac teze o po-
znawczym charakterze narracji zwiazanych z groza®. Psycholodzy i pedagodzy wska-
zuja jednak na niebezpieczenistwa zwiazane z pobudzeniem wyobrazni widza i jego
fascynacja ztem prezentowanym na ekranie. Oba stanowiska sa na przemian przywo-
tywane przez tworcow filmowych, ktorzy za pomocy poetyki grozy probuja uwrazliwic
widzow na istnienie rozmaitych negatywnych zjawisk w kulturze, realizujac opowiesci
o totalitaryzmie (np. Przestuchanie Ryszarda Bugajskiego z 1982 roku i 1984 Michaela
Radforda z 1984 roku), toksycznej namietnosci (Zar ciata, 1981, rez. Lawrence Kasdan),
walce o wtadze (Zmierzch bogow, 1969, rez. Luchino Visconti), dziatalnosci przestepczej,
niewtasciwych sposobach wychowywania dzieci, czy wreszcie o skutkach epatowania
przemocg w mediach (m.in. Urodzeni mordercy, 1994, rez. Oliver Stone; Funny Games,
1997, rez. Michael Haneke czy Wolny strzelec, 2014, rez. Dan Gilroy). Mozliwos¢ postu-
zenia sie elementami poetyki grozy w najréznorodniejszych odmianach tematycznych
opowiesci filmowych Swiadczy o tym, ze lek w kinie jest jednym z generalnych spo-
sobow wyrazenia stosunku tworcy filmowego do Swiata i jego oceny oraz jednym
z najwazniejszych srodkow stuzacych ksztattowaniu opinii widzéw.

ZAKONCZENIE

Oczywiscie omowione tu pokrotce przyktady sposobow tworzenia narracji uzywa-
jacych wybranych strategii straszenia i obrzydzania nie wyczerpuja bogactwa ba-
dan nad groza, ktora jako Srodek ekspresji artystyaznej w xx1 wieku cieszy sie ro-
sngcym zainteresowaniem. Przed kolejnymi anatomistami kina lekdw staja zatem
nowe wyzwania analityazno-interpretacyjne, stare zas domagajg sie nieustannej
rewizji, bo wraz z ewolucjg konwencji wykorzystywanych w ramach poetyki hor-
roru zmieniajg sie réwniez sposoby jej badania. Poddane wymownej krytyce przez
szkote z Wisconsin zjawisko ,projekcji-identyfikacji”, nazbyt hermetyczne i wyeks-
ploatowane perspektywy badania horroru za pomocg freudowskiej i lacanowskiej
psychoanalizy ustepuja dzi$ pola innym metodologiom - inspirowanym miedzy in-
nymi wspominanymi waesniej fascynacjami filmoznawcow kognitywizmem i an-
tropologia zy stawiajacym niesmiate kroki probom wykorzystania perspektywy

31 S. Kracauer, Teoria filmu: wyzwolenie materialnej zeczywistosci, thum. W. Wertenstein, Gdansk 2008.
32 N. Carroll, op. cit., s. 307-309.
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metamodernistycznej®. Z takimi sposobami postizegania kina i kultury popularnej
warto powiazac¢ na przyktad fenomem zdobywajacych coraz wieksza popularnos¢ in-
die horroréw, okreslanych czasem réwniez jako post-horrory*. W badaniach rozwoju
audiowizualnej grozy, w ktdrej sktad wchodza przeciez rdwniez inne teksty kultury,
takie jak gry komputerowe, komiksy czy teledyski, istnieje bowiem nadal sporo za-
gubionych autostrad znaczen, tematow i konwengji oraz czarnych dziur metodologii.

33 Patz. np. uwagi Timotheusa Vermeulena i Robina van den Akkera: http://timotheusvermeulen.com/
publications; http://www.metamodernism.com/category/theory/ [dostep: 29.10.2017].

34  Okredlenia post-horror zaczeto uzywac najpierw w anglosaskiej formie post-9/11 horror do opisy-
wania filméw kreconych w USA po zamachu na World Trade Center w Nowym Jorku z 11 wrze-
$nia 2001 roku. Por. np. K. J. Wetmore Jr., Post-9/11 Horror in American Cinema, New York, London
2012; V. McCollum, Post-9/11 Heartland Horror: Rural horror films in an era of urban terrorism, New
York 2017. PéZniej pojecie to zostato jednak przez krytykow zaanektowane do opisywania nieza-
leznych obrazéw w rozny sposéb wykorzystujacych konwencje kina grozy. Por. https://www.the-
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