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Proponujgc nam Thema regium, J. M. Rymkiewicz pisze: ,,Jak ten
Yazarz w pustym grobie / Tak ja teraz w sobie stoje” (Moje kosci
rozwigzane). Pozwo6lmy mu zaistnie¢. Podejmijmy akt rozmowy,
akt ,,wskrzeszenia” w lekturze. Rymkiewicz jest bowiem poets,
z ktéorym rozmawiaé nie tylko warto, lecz rozmawiaé¢ sie powinno.
Uwierzmy poecie, ze ,,ta choroba jest na zmartwychwstanie”.

Hanna Augustyniak

Smieré jako motyw filmowy

Fascynacja $mierciag jest w filmie zjawiskiem
bardzo wczesnym, datujgcym sie niemal od chwili narodzin kina.
W roku 1897 bracia Lumiére realizujg widowisko pod tytulem
Meczetistwo i $mieré Jezusa Chrystusa, inspirowane wyraZznie pew-
nymi watkami kultury popularnej! oraz ikonografiag malarska.
Z dziedziny teatru wywodzi sie inna znana filmowa wizja zadawa-
nia S$mierci, przedstawiona w filmie Zabdjstwo ksiecia Gwizjusza,
wyprodukowanym roéwniez przez braci Lumiére w tym samym
1897 r. Scena ta uchodzi do dzisiaj za synonim przesadnej teatra-
lizacji gestu filmowego. Kino doby archaicznej zdolato wyksztalci¢
jeszcze przynajmniej jedng charakterystyczng wizje Smierci, ekspo-
nujaca, jak chotby w adaptacji Quo vadis? Enrico Guazzoniego
(1913), rodzaj hieratycznego okrucienstwa. Znakomita parodie tego
pseudostarozytnego stylu stworzy! wiele lat pézniej Federico Fellini
w jednej ze scen Rzymu.

Pierwsze inspiracje wizji $mierci w filmie niekoniecznie jednak
pochodza z ,zewnatrz”: z literatury, malarstwa czy teatru. W naj-
starszych zabytkach filmowych umiera nie tylko czlowiek. Horyzont
Smierci od poczatku ogarnia w nich obszar znacznie szerszy —
calg widzialng materie. Rzeczywiscie od poczatku, skoro juz w ze-
stawie pierwszych dziesieciu tytuldw zaprezentowanych w inaugu-
racyjnym pokazie kinowym 28 grudnia 1895 r. znajduje si¢ obok
innych obraz zatytulowany Zburzenie muru, prezentujacy nie co
innego, jak wlasnie metodyczng rozbidérke sciany. Juz sam wybor
tematu ma w tym przypadku charakter prototypowy, prefigurujac
niezliczone poé6zniejsze obrazy destrukcji materii rejestrowane na
tasmie filmowej.

Zburzenie muru braci Lumiére inauguruje specjalno$é filmowa,

1 Relacje lgczace kino doby archaicznej z systemem kultury popularnej opi-
suje N. Zorkaja w ksigzce Na rubieze stoletij. U istokow massowogo iskusstwa
w Rossii 1900—1910. Moskwa 1978.



ROZTRZASANIA I ROZBIORY 158

ktérej tylekro¢ przygladamy sie¢ w kinie z zapartym tchem i w kto6-
rej film zawsze wydawatl sie niezréwnany. Uchwycié, zarejestrowaé
i przekaza¢ materialny wymiar procesu $mierci 2. Umieranie filmowe
to umieranie w szerokim, wige nie tylko biologicznym sensie.
»Omieré” doméw burzonych ciosami kafara, kominéw opadajacych
bezwladng serpentyng i tongcych w oblokach kurzu, samochodow
porzuconych na olbrzymich cmentarzyskach (state tematy kronik
filmowych). I jednocze$nie agonia lasu umierajacego pod wplywem
trujacych wyziewbw przemyslowych (Blizna Krzysztofa Kieslow-
skiego), sadu, ktéry na oczach dwojga starych ludzi mieszkajgcych
przy nim przez cale zycie ustepuje pod naporem buldozeréw (Cudze
listy Ilji Awerbacha), wreszcie ostatni by¢é moze zapis istnienia
ginagcych gatunkéw zwierzat i roslin (seria ,,$wiat, ktéry nie moze
zaging¢”).

Film nie tylko inscenizuje ekranowsa $mieré, lecz staje sie takze
niekiedy rejestratorem Smierci autentycznej. Wstrzasajaca prezen-
tacje kolejnych stadiéw degrengolady alkoholowej w dokumentalnym
filmie Marka Piwowskiego Korkociqgg konczy scena agonii chorego
czlowieka, przy ktorej obecny jest operator z kamera. Filmowiec-
-amator, ktéry filmowal przejazd Johna Kennedy’ego ulicami Dal-
las, nie przewidywal, ze utrwali na tasémie filmowej dramatyczny
moment zabdjstwa prezydenta. Filmowanie $mierci nie zawsze bywa
aktem réwnie nieprzewidywalnym i w dramatycznych przypadkach
odkrywa zwykle problem zwany nieco umownie moralnosciag ka-
mery 3.

W nieslawnym widowisku filmowym Gualtiero Jacopettiego Africa,
addio (Zegnaj, Afryko) prezentuje sie — w imie immoralnej tezy
o nico$ci racji czlowieczenstwa w czasach dzisiejszych — egzekucje
za egzekucja, rzez za rzezia, zbrodnie za zbrodnig. Sceny kolejnych
kazni zarejestrowane zostaly w tym filmie z budzacg powszechne
oburzenie publicznos$ci oraz krytyki naturalistyczng pedanterig, kto-
ra stala sie przyczyna wytoczenia rezyserowi procesu o zamierzone
aranzowanie egzekucji dla celow filmowych. ,,Syndrom Jacopettie-
go”, tak bowiem mozna by uogoélniajaco okresli¢é wszelkg czysto
rejestracyjng pasje podgladania przy uzyciu kamery réznych se-
kretnych i intymnych sfer zycia ludzkiego (ze szczegblnym pod-
kre§leniem dotyczacym aktu S$mierci), wzbudzil w s$rodowisku fil-
mowcOw znaczny niepokdj i stal sie tematem co najmniej kilku
znakomitych dziel filmowych zrealizowanych w okresie nieco p6z-
niejszym.

2 André Bazin nazwal te podstawowg funkcje filmu, zmierzajacg do ocalenia
§ladéw zycia przed $miercia — ,kompleksem mumii”. Zob. studium Ontologia
obrazu fotograficznego. W: Film i rzeczywistosé. Przel. B. Michalek. Warsza-
wa 1963, s. 91 n.

3 Por. rozwazania R. Marszalka zawarte w szkicu Moralnosé¢ kamery. W:
Powtérka z 2ycia. Krakow 1970, s. 138—142.
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Najpelniejszy ksztalt artystyczny zdolaly nadaé temu problemowi
dwa wybitne filmu amerykanskie: Chiodnym okiem Haskella Wex-
lera (1969) oraz Rozmowa Francisa Forda Coppoli (1974). Uderza-
jaca cecha obu tych utworéw jest moment wewnetrznej ekspiacji
rejestratora-podgladacza. W filmie Wexlera jest nim szeregowy
reporter tv, u Coppoli — wytrawny specjalista od elektronicznych
technik inwigilacji. Kleska biologiczna kazdego z nich — w przy-
padku pierwszym $mieré, w drugim obted psychiczny — przynosi
tez ironiczne odwrécenie pierwotnych rél. Z podgladaczy obaj stajg
si¢ podgladanymi.

Autentyczny zgon w filmie to jeszcze inny fenomen filmowy, jaki
stanowi utrwalenie na tasmie momentu $mierci operatora fil-
mowego. Takie tragiczne epizody zdarzaly sie w historii kina wie-
lokrotnie nie tylko w okolicznosciach wojennych, lecz takze poko-
jowych, o czym moze $§wiadczyé¢ stynny wypadek ekipy filmujacej
scene szalenczej pogoni w ktorejs z komedii slapstickowych. Roz-
pedzony automobil wpadt wowczas prosto na stanowisko operator-
skie i spowodowal §mieré operatora. Kamera pracowala nieprzer-
wanie do ostatniej chwili, a scena wypadla tak przekonywajgco, ze
wilaczono jg do gotowego filmu i widzowie, ogladajac ja, nie do-
myS$lajg sie nawet, w jak dramatycznych okolicznoSciach zostala
zrealizowana.

W innym wypadku $miertelny zapis pochodzi z reki japonskiego
operatora, ktorego w trakcie pobytu na wiezy obserwacyjnej za-
skoczylo silnie trzesienie ziemi. Chwile pdzniej wieza runeta. Wy-
konane w warunkach najwyzszego zagrozenia zdjecia z kamery spa-
dajacej z wielkiej wysoko$ci w dot — dzielo czlowieka, ktéry nie
przezyl narodzin swojego obrazu — przedstawila kilka lat temu nasza
kronika filmowa. Podobnie dramatyczne ujecia powstaty takze wie-
lokrotnie w okoliczno$ciach wojennych, czego swiadectwem sg slaw-
ne filmy reportazowe: francuski Pour la paix du monde oraz ra-
dziecki Upadek Berlina, oba poSwiecone operatorom, ktérzy zgineli
w czasie dokonywania zdjeé frontowych.

»,We wspomnianym francuskim filmie wojennym — pisze Béla Baldzs — wi-
dzimy, jak jedno ujecie zostaje nagle przerwane, Obraz drga i zaczyna tracié
ostro§é. Wydaje sie nam, jak by$§my patrzyli zamglonym wzrokiem umiera-
jacego. Obraz coraz bardziej zaciemnia sie. Wreszcie nastaje zupelna ciem-
no$é. Rezyser filmu nie wycig! jednak tego «zepsutego» miejsca. Rozumiemy,
ze operator trafiony kulg przewraca sie wraz z kamerg trzymang w reku.
Wydaje nam sie, ze widzimy, jak operator ginie, podczas gdy automatyczny
mechanizm jego kamery nadal funkcjonuje. Zging! dlatego, by méc nakrecié
to ujecie” 4.

Podobnie dramatyczny epizod relacjonuje historyk filmu, Stani-
staw Ozimek:

4 B. Balazs: Wybdr pism. Przel. R. Porges. Warszawa 1957, s. 167.
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»W lutym 1945 roku na ulicach zdobywanego Wroclawia operator radziec-
ki (prawdopodobnie polskiego pochodzenia) Wlodzimierz Suszczyriski filmowal
zza rogu zrujnowanego domu natarcie szturmowej druzyny na nasyp kole-
jowy. W pewnym momencie zaplanowana przez operatora pelna panorama
zostaje przerwana, obraz zaczyna taficzyé, kamera gwaltownie zmienia kie-
runek, obiektyw chwyta cien padajgcego czlowieka, a nastepnie gwaltow-
nym, choé nieskoordynowanym ruchem wznosi sie ku goérze. Po odniesieniu
przez operatora rany mechanizm kamery jeszcze pracowal, kamera filmo-
wala cien padajgcego czlowieka. Suszczynski sfilmowal wlasng §mieré” 5,

,»,Tego rodzaju tragedia artystyczna — stwierdza w cytowanym wyzej stu-
dium wegierski teoretyk filmu, Béla Baldzs — jest nowym zjawiskiem w hi-
storii kultury. Jest to zjawisko, ktére spotykamy w sztuce filmowej. Daw-
niej rzadko gineli artySci nawet w czasie najbardziej niebezpiecznej pracy
tworczej. Ma to znaczenie nie tylko moralne i polityczne, lecz takze psycho-
logiczne i artystyczne. (..) Znaczenie tego rodzaju zdjeé nie polega na pogar-
dzie $mierci, ktérej byliSmy $wiadkami. SlyszeliSmy juz nieraz o ludziach,
ktérzy potrafili spojrzeé $mierci w oczy. Nawet widzieliSmy juz takich. Nowe
i specyficzne w tym wypadku jest to, Zze czlowiek patrzy S$mierci w oczy
przez obiektyw kamery. To za$ zdarza sie nie tylko na polach bitwy” 6.

Zrédlem wewnetrznego dramatyzmu -— charakterystycznego dla
przekazow tego typu — jest z reguly nierozwigzywalna antynomia
czynnika intrygi i przypadku (w znaczeniu, jakie nadal obu tym
terminom Umberto Eco przy okazji rekonstrukcji regul poetyki
widowiska telewizyjnego) 7. Wprowadza ona zdarzenia towarzyszace
filmowaniu do procesu komunikacji, inicjujac réwnoczesnie osob-
liwg wymiane znaczen. W efekcie tej wymiany przypadkowa i cal-
kowicie nieprzewidywalna $mieré operatora staje sie przewodnig
intryga przekazu, eksponowang zazwyczaj wczeSniej przez komen-
tarz, a projektowany porzadek znaczen powstajacej sceny aktualizuje
sie ostatecznie w $wiadomosci widza jako czynnik przypadkowy
i okazjonalny. .

O tym, ze filmowe wyobrazenia Smierci powstajace na kanwie
zdarzen autentycznych nie sg bynajmniej zarezerwowane dla od-
miany dokumentalnej kina i moga tez inspirowaé okreslone inne
wizje artystyczne, przekonuje ich obecno$¢ w filmach operujacych
fikcja fabularng. Przyk!ladem widocznej konwencjonalizacji takiego
wyobrazenia — przeniesionej z dokumentu na grunt fabularny —
jest m. in. pamietna scena z filmu Michaila Kalatozowa Lecq zura-
wie, przedstawiajaca moment zolnierskiej Smierci Borysa. Ugodzony

5 S. Ozimek: Film polski w wojennej potrzebie. Warszawa 1974, s. 225. Opi-
sywane ujecie pochodzi z filmu dokumentalnego Frontowoj kinooperator, rez.
Maria Slawinskaja, 1946 r.

6 Balazs: op. cit., s. 166—167.

7 U. Eco: Przypadek i intryga. Przel. A. Kreisberg. W: Dzielo otwarte. War-
szawa 1973, s. 194—219.
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w czasie frontowego patrolu strzatem hitlerowskiego snajpera Borys
ginie wsrod jesiennego pejzazu jakiego$ blotnistego pustkowia. Autor
zdje¢ do tego filmu, znakomity operator radziecki Siergiej Urusiew-
ski, oddat tragiczng chwile $mierci Zolnierza jednym subiektywnym
ujeciem wirujacych coraz szybciej brzéz, pozwalajac w ten sposéb
niejako bezposSrednio doswiadczy¢ widzowi obrazu, jaki ogarnia
ostatnim swym spojrzeniem umierajacy czlowiek.

Wyksztalcone z biegiem lat przez film umowne sposoby prezentacji
ludzkiej $mierci maja dos¢ rézny stopien filmowej swoistosci, jed-
nakze ich niekiedy latwo zauwazalne powigzania z motywami §mier-
ci, wystepujacymi w innych dziedzinach, niekoniecznie nalezy trak-
towaé¢ jako oczywista zalezno$¢ wzgledem obcych wzoréw przed-
stawieniowych. Chodzi tu raczej o relacje potwierdzajgce istnienie
szerokiej plaszczyzny integracyjnej, dzieki ktérej seria wyobrazen
powstalych w réznych domenach artystycznych i zapisanych przy
uzyciu catkiem odmiennych systeméw znakowych przejawia mimo
wszystko wyraznag zbiezno$¢ w ogoélniejszym planie kulturowym
danego miejsca i czasu, pelnigcych w stosunku do niej role swoiste-
go wspolnego mianownika.

Nie szukajac zatem, z ryzykownym poczuciem absolutnej wylgcz-
nosci, idealnie ,,czystych” z filmowego punktu widzenia wizji $mier-
ci ekranowej, sprobujmy tutaj odtworzy¢ pokrétce kilka najbardziej
charakterystycznych i powtarzajacych sie wielokrotnie w réznych
okolicznosciach wariantéw jej kinematograficznej prezentacji. Jak
sie zaraz okaze, obejmujg one w sumie nie tylko zesp6l wizualnych,
lecz takze audialnych Srodkéw wyrazu filmowego. Do najcze$ciej
spotykanych chwytéw przedstawieniowych $mierci w filmie mozna
zaliczy¢ nastepujgce:

— $mier¢ jako bezruch (od naturalistycznego zastygniecia twarzy
czy spojrzenia, jak w momencie $mierci prof. Borga z filmu Tam
gdzie rosng poziomki Ingmara Bergmana$8, do trwalego znierucho-
mienia calej sylwetki, jak w finale Chciwo$ci Ericha von Strohei-
ma, ktéry prezentuje $miertelne wycienczenie bohatera na pu-
styni);

— $Smier¢ jako nieobecnosé (uswiadamiana niekiedy dojmujgco przez
zyjacego czlowieka, jak w przypadku Zampané z La Strady Fede-
rico Felliniego, opltakujacego bezpowrotng utrate Gelsominy; lub
por. Zadry — bohatera Kanalu Andrzeja Wajdy, ktoéry u kresu
ewakuacyjnej wedrowki u$wiadamia sobie z rozpacza, iz wytracil
i wygubil calty oddzial);

— Smier¢ jako zagrozenie (nadchodzace pod postacig prostego pod-
réznego w Zmeczonej $mierci Fritza Langa® rozgrywajace partie

8 Postaé prof. Borga kreowal wielki twérca kina niemego Victor Sjostrom,
zmarly w niedlugi czas po ukonczeniu zdjeé do filmu Bergmana.
9 Lotte Eisner podkresSla w zwigzku z tg personifikacjg fakt, iz $mieré (der
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szachow z Rycerzem w Siddmej pieczeci Ingmara Bergmana lub
czyhajace na czwérke kierowcow-stracencow, ktérzy przewozg tadu-
nek nitrogliceryny w Cenie strachu Henri-Georgesa Clouzota; wias-
nie w tym wariancie zdarzaja sie szczegélnie czesto przerdzne
personifikacje $mierci filmowej w rodzaju: ubranej na czerwono
karlicy z horroru Nie oglgdaj sie teraz Nicholasa Roega czy malej
dziewczynki bawigcej si¢ pitka-gtowg w noweli Toby Dammit Fe-
derico Felliniego z filmu Trzy kroki w szalenstwo);

— $mier¢ jako oczekiwanie (np. nieuleczalnie chorego, pogodzonego
ze Smiercig Stanistawa z Brzeziny Andrzeja Wajdy lub bojaryni
Starickiej z Iwana GroZnego Sergiusza Eisensteina oczekujgcej na
Smier¢ cara zadang w skrytobdjczej zasadzce, w kt6ra wpada za-
miast tamtego jej wlasny syn);

— S$mier¢ jako unicestwienie fizyczne (o przebiegu powolnym —
zaznaczonym poprzez obraz stopniowego rozpadu cielesno$ci — jak
w przypadku umierania kompozytora Aschenbacha w Smierci w We-
necji Luchino Viscontiego lub nieoczekiwanym i blyskawicz-
nym — jak samobdjstwo Trawinskiego czy tez przerazajgce roz-
strzygniecie zapasé6w Malinowskiego i Kesslera w Ziemi obiecanej
Andrzeja Wajdy); .
— $mier¢ jako reifikacja (np. klasyczny niemal dla poetyki film
kryminalnego motyw zwlok znajdywanych w szafie czy wylawia-
nych z rzeki1® lub — $cisle zwiazane z poetyka horroru filmowe-
go — czaszki, piszczele i kosciotrupy jako scenograficzne akcesoria
motywu Smierci; przypadek pierwszy przywodzi na my$l zwlasz-
cza niezréwnang inwencje arcymistrza thrilleru Alfreda Hitch-
cocka, drugi pozwala wymieni¢ wsréd przykladéw najlepiej znanych
widzowi polskiemu sugestywng oprawe plastyczng Rekopisu zna-
lezionego w Saragossie Wojciecha Hasa); wreszcie

— $mieré jako milczenie (chwyt ten pojawia sie wielokrotnie w fil-
mach wojennych oraz sensacyjno-kryminalnych w postaci nagle
zerwanego kontaktu komunikacyjnego, np. przerwanej w drama-
tycznych okolicznodciach rozmowy telefonicznej; jego szczeg6lnie
wyrazista egzemplifikacje stanowi pamietna scena z Odysei kosmicz-
nej 2001 Stanleya Kubricka, przedstawiajgca dramatyczny akt
u$miercania zbuntowanego komputera przez stopniowe wylaczanie
ukladu jego pamieci: coraz silniejsze zaburzenia mowy uszkadza-
nego przez astronaute urzadzenia zmieniaja sie z wolna w nieskladny
belkot, afatyczna destrukcja obejmuje kolejno coraz nizsze poziomy

Todt) jest w jezyku niemieckim rodzaju meskiego. L. Eisner: Ekran demo-
niczny. Przel. K. Eberhardt. Warszawa 1974, s. 73—74.

10 Podobnie umowny charakter towarzyszy m. in. takze scenom zabijania
Indian, spadajacych efektownie z koni w poetyce klasycznego westernu.
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wypowiedzi jezykowej, az wreszcie ,funkcje Zyciowe” komputera
ustaja w zupelnym milczeniu — myS$laca maszyna umiera niemal
jak czlowiek, w finale calej sceny widz wsluchuje sie w gluchy
sygnal jej émierci utrwalony na Sciezce dzwiekowej).
Zaprezentowany katalog filmowych chwytow przedstawienia kresu
zycia czlowieczego nie wyczerpuje oczywiScie wszystkich istnieja-
cych mozliwosci, ograniczajac sie jedynie do prezentacji rozwigzan
najczeSciej spotykanych i typowych. Nie zawsze tez udalo sie
w owym skrotowym wyliczeniu dostatecznie zaakcentowaé poliwa-
lentny charakter struktury takich przedstawien, obejmujgcej w isto-
cie réznokodowe konfiguracje ztozone z wielu mikroelementéw zna-
czeniowych. Podkre$§lmy takze w tym miejscu, iz samo wykorzy-
stanie istniejgcych standardow przedstawieniowych $mierci w filmie
bynajmniej nie musi pociggnaé¢ za sobg automatycznej dezidywidua-
lizacji autorskiej wizji $mierci.

Zafascynowanie tym tematem pojawialo sie juz u wielu znakomi-
tych filmowcéw przedwojennych (m. in. Griffith, Clair, Lang, Sjo-
strom, Dreyer i Eisenstein), przynoszac wizje tak wspanialte i przej-
mujace, jak Nietolerancja, Antrakt, Zmeczona $mieré, Morderca,
Furman $mierci, Meczenstwo Joanny d’Arc, Pancernik Potiomkin
czy Que viva Mexico! Sposrod stynnych filméw wsp6tezesnych,
w konstrukcji ktérych motyw zgonu pozostaje motywem przewod-
nim, przypominajg sie natychmiast: Pietno émierci Akiry Kurosawy,
Siodma pieczeé¢ Ingmara Bergmana, Hiroszima, moja milo§é Alaina
Resnais, Antonio das Mortes Glaubera Rochy i Viva la muerte!
Fernando Arrabala.

Uderzajgca jest w niniejszym zestawieniu odmienno$é indywidual-
nych spojrzenn autorskich na te sama kwestie — katalizowana do-
datkowo réznicami kulturowymi. Staje sie ona jeszcze bardziej wy-
razista, je$li zamiast pojedynczych filméw zestawi¢ przykladowo
z sobg trzy tak gleboko odmienne sposoby poruszania tematu $mier-
ci, jak te, ktére towarzysza stale twoérczosei Bunuela, Bergmana
i Viscontiego. U Buiiuela — od Zlotego wieku po Widmo wolnosci —
motyw rozstania z zyciem stanowi w swych kolejnych odmianach
integralng cze$§¢ surrealistycznej wizji Swiata. Surrealistycznemu
wymiarowi zycia odpowiada tu Smieré¢: réwnie surrealistyczna kwint-
esencja istnienia. Okrucienstwo rozmaitych form istnienia rzecz
znamienna — jest w jego filmach podobnie wyrafinowane jak okru-
cienstwo niebytu. W utworach Bergmana — od Siédmej pieczeci
po Szepty i krzyki — Smieré funkcjonuje przede wszystkim jako
problem metafizyczny, wobec ktdérego czlowiek musi dokona¢ osta-
tecznego samookres$lenia, majac po swojej stronie jako sprzymie-
rzenca wylacznie mito$é drugiego czlowieka.

Wreszcie u Viscontiego motyw umierania — w Lamparcie, Zmierz-
chu bogbéw, Smierci w Wenecji czy Portrecie rodzinnym we wne-
trzu — wigze sie z motywem dekadencji, schytku, zmierzchu, od-
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chodzenia pewnej formacji kulturowej. Smieré w Wenecji na przy-
klad kojarzy w urzekajgco piekna triade: konanie miasta, konanie
czlowieka i konanie sztuki. Dodajmy, iz tego typu rozwigzania
konstrukecyjne nie sa bynajmniej zarezerwowane dla wysokoarty-
stycznej odmiany kina, znajdujac niekiedy swoj bliski odpowiednik

w odmianie popularnej, o czym $wiadezy — zblizony budowg do
dziela Viscontiego — melodramat Enrico Marii Salerno Anonimo
Veneziano.

DotkneliSmy przed chwilg istotnego problemu réznic dzielgecych
wizje $mjerci filmowych, z jakimi styka sie na co dzien odbiorca.
Kino wspolczesne dysponuje szeroky gamg sposobdw organizacji sen-
su takiej sceny: od silnego wyeksponowania do catkowitego unie-
waznienia. Racje $mierci ekranowej bywaja bardzo nieréwne. Zra-
nienie bohaterskiego szeryfa Kane’a z westernu Freda Zinnemanna
W samo poludnie odbieramy mocniej niz usmiercenie czterech wal-
czacych z nim rzezimieszk6w z bandy Millera. Western, dramat
wojenny i film samurajski naleza do tych konwencji gatunkowych,
w ktérych tatwe i trudne umieranie wpisane jest niejako w indeks
cech charakterystycznych danego gatunku utrwalony w systemie
Swiadomosci filmowej 11 Jesli wiec, jak w stynnym Malym wielkim
czlowieku Arthura Penna, heroiczni zazwyczaj zdobywcy Dzikiego
Zachodu gotujag straszliwg hekatombe bezbronnej wiosce indian-
skiej — to scena owa, podobnie jak kilka innych w tym filmie,
oznacza zlamanie kanonicznych regut konwencji, kwalifikujgc utwor
do miana ,,antywesternu”.

Podobnie systemowy charakter przejawiaja widziane z perspektywy
genologicznej zjawiska estetyzacji oraz turpizacji $mierci ekrano-
wej. Przypadek pierwszy obejmuje m. in. melodramat i basn fil-
mowa (,,fadna $mier¢” to atrybut zar6wno Disneyowskiej Krolewny
Sniezki, jak i Jenny — bohaterki Love story); drugi dotyczy przede
wszystkim poetyki horroru i filmu czarnego. Cechy systemowe nio-
sg rowniez z sobg rozpisane wedlug klucza stuszno$ci bgdz darem-
noSci agonie bohateréw wielu filméw socrealistycznych, o czym
S$wiadczg nie tylko heroiczne apoteozy gingcych bohateréw w stylu
czapajewowskim, lecz takze wizje marnego konica rozmaitych wro-
gow rewolucji: od prostego kulaka do wyrafinowanego sabotazysty.

Marek Hendrykowski

11 System 6w nie jest zjawiskiem statycznym i jednokrotnym, lecz podlega
w dziejach kultury filmowej serii dynamicznych zmian ewolucyjnych.



