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Proponując nam  Them a regium, J. M. Rymkiewicz pisze: „Jak  ten  
Łazarz w pustym  grobie / Tak ja  teraz w sobie sto ję” (Moje kości 
rozwiązane). Pozwólm y m u zaistnieć. Podejm ijm y ak t rozmowy, 
ak t „w skrzeszenia” w  lekturze. Rymkiewicz jest bowiem poetą, 
z którym  rozm awiać nie tylko w arto, lecz rozm awiać się powinno. 
Uwierzm y poecie, że „ ta  choroba jest na zm artw ychw stanie”.

Hanna Augustyniak

Śmierć jako motyw filmowy

Fascynacja śm iercią jest w film ie zjawiskiem 
bardzo wczesnym, datującym  się niem al od chwili narodzin kina. 
W roku 1897 bracia Lum ière realizują widowisko pod ty tułem  
M ęczeństwo i śm ierć Jezusa Chrystusa, inspirow ane w yraźnie pew 
nym i w ątkam i k u ltu ry  popularnej 1 oraz ikonografią m alarską. 
Z dziedziny tea tru  wywodzi się inna znana filmowa w izja zadawa
nia śmierci, przedstaw iona w  film ie Zabójstwo księcia Gwizjusza, 
w yprodukow anym  również przez braci Lum ière w tym  samym 
1897 r. Scena ta  uchodzi do dzisiaj za synonim  przesadnej tea tra- 
lizacji gestu filmowego. Kino doby archaicznej zdołało wykształcić 
jesztze przynajm niej jedną charakterystyczną wizję śmierci, ekspo
nującą, jak  choćby w  adaptacji Quo vadisl Enrico Guazzoniego 
(1913), rodzaj hieratycznego okrucieństw a. Znakom itą parodię tego 
pseudostarożytnego sty lu  stw orzył w iele lat później Federico Fellini 
w jednej ze scen R zym u.
Pierw sze inspiracje w izji śm ierci w  filmie niekoniecznie jednak 
pochodzą z „zew nątrz” : z literatu ry , m alarstw a czy tea tru . W na j
starszych zabytkach filmowych um iera nie tylko człowiek. Horyzont 
śmierci od początku ogarnia w nich obszar znacznie szerszy — 
całą widzialną m aterię. Rzeczywiście od początku, skoro już w ze
stawie pierw szych dziesięciu ty tu łów  zaprezentow anych w  inaugu
racyjnym  pokazie kinowym  28 grudnia 1895 r. znajduje się obok 
innych obraz zatytułow any Zburzenie m uru, prezentujący nie co 
innego, jak  w łaśnie m etodyczną rozbiórkę ściany. Już sam w ybór 
tem atu  m a w  tym  przypadku charakter prototypowy, prefigurując 
niezliczone późniejsze obrazy destrukcji m aterii rejestrow ane na 
taśm ie filmowej.
Zburzenie m uru  braci Lum ière inauguruje specjalność filmową,

1 Relacje łączące kino doby archaicznej z systemem kultury popularnej opi
suje N. Zorkaja w książce Na rubieże stoletij. U istokow massowogo iskusstwa 
w Rossii 1900—1910. Moskwa 1978.



której tylekroć przyglądam y się w kinie z zapartym  tchem  i w  któ
rej film  zawsze w ydaw ał się niezrów nany. Uchwycić, zarejestrow ać 
i przekazać m aterialny w ym iar procesu śm ie rc i2. U m ieranie filmowe 
to um ieranie w szerokim, więc nie tylko biologicznym sensie. 
„Śm ierć” domów burzonych ciosami kafara, kom inów opadających 
bezwładną serpentyną i tonących w  obłokach kurzu, samochodów 
porzuconych na olbrzym ich cm entarzyskach (stałe tem aty  kronik  
filmowych). I jednocześnie agonia lasu um ierającego pod w pływ em  
tru jących  wyziewów przem ysłow ych (B lizna  K rzysztofa Kieślow
skiego), sadu, k tóry  na oczach dwojga starych  ludzi m ieszkających 
przy nim  przez całe życie ustępuje pod naporem  buldożerów (Cudze 
listy  IIj i Awerbacha), wreszcie ostatni być może zapis istnienia 
ginących gatunków zw ierząt i roślin (seria „świat, k tó ry  nie może 
zaginąć”).
Film  nie tylko inscenizuje ekranow ą śmierć, lecz staje  sig także 
niekiedy rejestratorem  śmierci autentycznej. W strząsającą prezen
tację kolejnych stadiów degrengolady alkoholowej w  dokum entalnym  
film ie M arka Piwowskiego Korkociąg kończy scena agonii chorego 
człowieka, przy której obecny jest operator z kam erą. Filmowiec - 
-am ator, który filmował przejazd Johna K ennedy’ego ulicam i D al
las, nie przewidywał, że u trw ali na taśm ie filmowej dram atyczny 
m om ent zabójstwa prezydenta. Film owanie śm ierci nie zawsze byw a 
aktem  równie nieprzew idyw alnym  i w  dram atycznych przypadkach 
odkryw a zwykle problem  zwany nieco um ownie m oralnością k a 
m ery 3.
W niesławnym  widowisku filmowym G ualtiero Jacopettiego Africa, 
addio (Żegnaj, A fryko)  prezentuje się — w imię im m oralnej tezy 
o nicości racji człowieczeństwa w  czasach dzisiejszych — egzekucję 
za egzekucją, rzeź za rzezią, zbrodnię za zbrodnią. Sceny kolejnych 
kaźni zarejestrow ane zostały w  tym  film ie z budzącą powszechne 
oburzenie publiczności oraz k ry tyk i naturalistyczną pedanterią, k tó 
ra  stała się przyczyną wytoczenia reżyserow i procesu o zam ierzone 
aranżowanie egzekucji dla celów filmowych. „Syndrom  Jacopettie
go”, tak  bowiem można by uogólniająco określić wszelką czysto 
rejestracyjną pasję podglądania przy  użyciu kam ery różnych se
kretnych i intym nych sfer życia ludzkiego (ze szczególnym pod
kreśleniem  dotyczącym aktu  śmierci), wzbudził w środowisku f il
mowców znaczny niepokój i stał się tem atem  co najm niej k ilku  
znakomitych dzieł filmowych zrealizowanych w  okresie nieco póź
niejszym.
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2 André Bazin nazwał tę podstawową funkcję filmu, zmierzającą do ocalenia 
śladów życia przed śmiercią — „kompleksem mumii”. Zob. studium Ontologia 
obrazu fotograficznego. W: Film i rzeczywistość. Przeł. B. Michałek. Warsza
wa 1963, s. 9 i n.
3 Por. rozważania R. Marszałka zawarte w szkicu Moralność kamery. W: 
Powtórka z życia. Kraków 1970, s. 138—142.
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N ajpełniejszy kształt artystyczny zdołały nadać tem u problem owi 
dwa w ybitne film u am erykańskie: Chłodnym  okiem  Haskella W ex- 
lera  (1969) oraz Rozmowa  Francisa Forda Coppoli (1974). U derza
jącą cechą obu tych  utw orów  jest m om ent w ew nętrznej ekspiacji 
rejestratora-podglądacza. W film ie W exlera jest nim  szeregowy 
reporter tv, u  Coppoli —  w ytraw ny  specjalista od elektronicznych 
technik inwigilacji. K lęska biologiczna każdego z nich — w przy
padku pierw szym  śmierć, w  drugim  obłęd psychiczny — przynosi 
też ironiczne odwrócenie pierw otnych ról. Z podglądaczy obaj stają 
się podglądanymi.
Autentyczny zgon w  film ie to jeszcze inny fenom en filmowy, jaki 
stanowi u trw alen ie  na taśm ie m om entu śmierci operatora fil
mowego. Takie tragiczne epizody zdarzały się w historii kina w ie
lokrotnie nie tylko w okolicznościach wojennych, lecz także poko
jowych, o czym może świadczyć słynny w ypadek ekipy film ującej 
scenę szaleńczej pogoni w  którejś z komedii slapstickowych. Roz
pędzony autom obil w padł wówczas prosto na stanowisko operator
skie i spowodował śmierć operatora. K am era pracow ała n ieprzer
w anie do ostatniej chwili, a scena w ypadła tak  przekonywająco, że 
włączono ją  do gotowego film u i widzowie, oglądając ją, nie do
m yślają się nawet, w jak  dram atycznych okolicznościach została 
zrealizowana.
W innym  w ypadku śm iertelny zapis pochodzi z ręki japońskiego 
operatora, którego w trakcie pobytu na wieży obserw acyjnej za
skoczyło silnie trzęsienie ziemi. Chwilę później wieża runęła. W y
konane w w arunkach najwyższego zagrożenia zdjęcia z kam ery spa
dającej z w ielkiej wysokości w dół — dzieło człowieka, k tóry  nie 
przeżył narodzin swojego obrazu — przedstaw iła kilka la t tem u nasza 
kronika filmowa. Podobnie dram atyczne ujęcia powstały także w ie
lokrotnie w  okolicznościach wojennych, czego świadectwem  są sław
ne film y reportażow e: francuski Pour la paix du monde oraz ra 
dziecki Upadek Berlina, oba poświęcone operatorom, którzy zginęli 
w czasie dokonywania zdjęć frontowych.
„We wspomnianym francuskim filmie wojennym — pisze Béla Balazs — wi
dzimy, jak jedno ujęcie zostaje nagle przerwane. Obraz drga i zaczyna tracić 
ostrość. Wydaje się nam, jak byśmy patrzyli zamglonym wzrokiem umiera
jącego. Obraz coraz bardziej zaciemnia się. Wreszcie nastaje zupełna ciem
ność. Reżyser filmu nie wyciął jednak tego «zepsutego» miejsca. Rozumiemy, 
że operator trafiony kulą przewraca się wraz z kamerą trzymaną w ręku. 
Wydaje nam się, że widzimy, jak operator ginie, podczas gdy automatyczny 
mechanizm, jego kamery nadal funkcjonuje. Zginął dlatego, by móc nakręcić 
to ujęcie” 4.

Podobnie dram atyczny epizod relacjonuje historyk filmu, Stani
sław Ozimek:
4 B. Balazs: Wybór pism. Przeł. R. Porges. Warszawa 1957, s. 167.
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„W lutym 1945 roku na ulicach zdobywanego Wrocławia operator radziec
ki (prawdopodobnie polskiego pochodzenia) Włodzimierz Suszczyński filmował 
zza rogu zrujnowanego domu natarcie szturmowej drużyny na nasyp kole
jowy. W pewnym momencie zaplanowana przez operatora pełna panorama 
zostaje przerwana, obraz zaczyna tańczyć, kamera gwałtownie zmienia kie
runek, obiektyw chwyta cień padającego człowieka, a następnie gwałtow
nym, choć nieskoordynowanym ruchem wznosi się ku górze. Po odniesieniu 
przez operatora rany mechanizm kamery jeszcze pracował, kamera filmo
wała cień padającego człowieka. Suszczyński sfilmował własną śmierć” 5.

„Tego rodzaju tragedia artystyczna — stwierdza w cytowanym wyżej stu
dium węgierski teoretyk filmu, Béla Balazs — jest nowym zjawiskiem w hi
storii kultury. Jest to zjawisko, które spotykamy w sztuce filmowej. Daw
niej rzadko ginęli artyści nawet w czasie najbardziej niebezpiecznej pracy 
twórczej. Ma to znaczenie nie tylko moralne i polityczne, lecz także psycho
logiczne i artystyczne. (...) Znaczenie tego rodzaju zdjęć nie polega na pogar
dzie śmierci, której byliśmy świadkami. Słyszeliśmy już nieraz o ludziach, 
którzy potrafili spojrzeć śmierci w oczy. Nawet widzieliśmy już takich. Nowe 
i specyficzne w tym wypadku jest to, że człowiek patrzy śmierci w oczy 
przez obiektyw kamery. To zaś zdarza się nie tylko na polach bitwy” 6.

Źródłem w ew nętrznego dram atyzm u — charakterystycznego dla 
przekazów tego typu — jest z reguły nierozwiązyw alna antynom ia 
czynnika in trygi i przypadku (w znaczeniu, jakie nadał obu tym  
term inom  Um berto Eco przy okazji rekonstrukcji reguł poetyki 
widowiska telewizyjnego) 7. W prowadza ona zdarzenia towarzyszące 
filmowaniu do procesu kom unikacji, inicjując równocześnie osob
liwą wym ianę znaczeń. W efekcie tej w ym iany przypadkow a i cał
kowicie nieprzew idyw alna śmierć operatora staje się przew odnią 
in trygą przekazu, eksponowaną zazwyczaj wcześniej przez kom en
tarz, a projektow any porządek znaczeń powstającej sceny aktualizuje 
się ostatecznie w świadomości widza jako czynnik przypadkow y 
i okazjonalny.
O tym, że filmowe w yobrażenia śmierci powstające na kanwie 
zdarzeń autentycznych nie są bynajm niej zarezerwowane dla od
m iany dokum entalnej kina i mogą też inspirować określone inne 
wizje artystyczne, przekonuje ich obecność w film ach operujących 
fikcją fabularną. Przykładem  widocznej konwencjonalizacji takiego 
wyobrażenia — przeniesionej z dokum entu na g run t fabularny  — 
jest m. in. pam iętna scena z film u M ichaiła Kałatozowa Lecą żura
wie, przedstaw iająca m om ent żołnierskiej śmierci Borysa. Ugodzony

5 S. Ozimek: Film polski w  wojennej potrzebie. Warszawa 1974, s. 225. Opi
sywane ujęcie pochodzi z filmu dokumentalnego Frontowoj kinooperator, reż. 
Maria Sławińska ja, 1946 r.
6 Balazs: op. cit., s. 166—167.
7 U. Eco: Przypadek i intryga. Przeł. A. Kreisberg. W: Dzieło otwarte. War
szawa 1973, s. 194—219.



w czasie frontowego patro lu  strzałem  hitlerowskiego snajpera Borys 
ginie wśród jesiennego pejzażu jakiegoś błotnistego pustkowia. A utor 
zdjęć do tego filmu, znakom ity operator radziecki Siergiej Urusiew - 
ski, oddał tragiczną chwilę śmierci żołnierza jednym  subiektyw nym  
ujęciem  w irujących coraz szybciej brzóz, pozwalając w  ten  sposób 
niejako bezpośrednio doświadczyć widzowi obrazu, jak i ogarnia 
ostatnim  swym spojrzeniem  um ierający człowiek.
W ykształcone z biegiem  lat przez film  um owne sposoby prezentacji 
ludzkiej śmierci m ają dość różny stopień filmowej swoistości, jed 
nakże ich niekiedy łatwo zauważalne powiązania z m otyw am i śm ier
ci, w ystępującym i w innych dziedzinach, niekoniecznie należy tra k 
tować jako oczywistą zależność względem obcych wzorów przed
stawieniowych. Chodzi tu  raczej o relacje potw ierdzające istnienie 
szerokiej płaszczyzny integracyjnej, dzięki której seria wyobrażeń 
pow stałych w  różnych domenach artystycznych i zapisanych przy 
użyciu całkiem  odm iennych systemów znakowych przejaw ia mimo 
wszystko w yraźną zbieżność w ogólniejszym planie kulturow ym  
danego m iejsca i czasu, pełniących w stosunku do niej rolę swoiste
go wspólnego m ianownika.
Nie szukając zatem, z ryzykow nym  poczuciem absolutnej wyłącz
ności, idealnie „czystych” z filmowego punktu  widzenia wizji śm ier
ci ekranow ej, spróbujm y tu ta j odtworzyć pokrótce kilka najbardziej 
charakterystycznych i pow tarzających się w ielokrotnie w różnych 
okolicznościach w ariantów  jej kinem atograficznej prezentacji. Jak  
się zaraz okaże, obejm ują one w sumie nie tylko zespół wizualnych, 
lecz także audialnych środków w yrazu filmowego. Do najczęściej 
spotykanych chwytów przedstaw ieniowych śmierci w filmie można 
zaliczyć następujące:
— śm ierć jako bezruch (od naturalistycznego zastygnięcia tw arzy 
czy spojrzenia, jak  w momencie śmierci prof. Borga z film u Tam  
gdzie rosną poziom ki Ingm ara B ergm ana8, do trw ałego znierucho
m ienia całej sylwetki, jak  w finale Chciwości Ericha von Strohei- 
ma, k tó ry  prezentuje śm iertelne wycieńczenie bohatera na pu 
styni);
— śmierć jako nieobecność (uświadam iana niekiedy dojmująco przez 
żyjącego człowieka, jak  w  przypadku Zampanó z La Strady  Fede
rico Felliniego, opłakującego bezpowrotną u tra tę  Gelsominy; lub 
por. Zaplry — bohatera Kanału  A ndrzeja W ajdy, k tóry  u kresu  
ew akuacyjnej w ędrów ki uśw iadam ia sobie z rozpaczą, iż w ytracił 
i w ygubił cały oddział);
— śmierć jako zagrożenie (nadchodzące pod postacią prostego pod
różnego w  Zm ęczonej śmierci F ritza L a n g a 9, rozgrywające partię
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8 Postać prof. Borga kreował wielki twórca kina niemego Victor Sjöström, 
zmarły w niedługi czas po ukończeniu zdjęć do filmu Bergmana.
9 Lotte Eisner podkreśla w związku z tą personifikacją fakt, iż śmierć (der



szachów z Rycerzem w Siódm ej pieczęci Ingm ara Bergm ana lub 
czyhające na czwórkę kierowców-straceńców, którzy przewożą ładu
nek nitrogliceryny w  Cenie strachu Henri-Georgesa Clouzota; w łaś
nie w  tym  w ariancie zdarzają się szczególnie często przeróżne 
personifikacje śmierci filmowej w rodzaju: ubranej na czerwono 
karlicy  z horro ru  Nie oglądaj się teraz Nicholasa Roega czy małej 
dziewczynki bawiącej się piłką-głową w  noweli Toby D am m it Fe
derico Felliniego z film u Trzy kroki w  szaleństwo);
— śm ierć jako oczekiwanie (np. nieuleczalnie chorego, pogodzonego 
ze śm iercią Stanisław a z Brzeziny  A ndrzeja W ajdy lub bojaryni 
S tarickiej z Iwana Groźnego Sergiusza Eisensteina oczekującej na 
śm ierć cara  zadaną w skrytobójczej zasadzce, w k tó rą  w pada za
m iast tam tego jej w łasny syn);
— śm ierć jako unicestw ienie fizyczne (o przebiegu powolnym — 
zaznaczonym poprzez obraz stopniowego rozpadu cielesności — jak  
w  przypadku um ierania kom pozytora Aschenbacha w Śm ierci w  W e
necji Luchino Viscontiego lub nieoczekiwanym  i błyskawicz
nym  — jak  samobójstwo Trawińskiego czy też przerażające roz
strzygnięcie zapasów M alinowskiego i Kesslera w Ziem i obiecanej 
A ndrzeja W ajdy); .
— śm ierć jako reifikacja (np. klasyczny niem al dla poetyki film u 
krym inalnego m otyw  zwłok znajdyw anych w szafie czy w yław ia
nych z r z e k i10 lub — ściśle związane z poetyką horro ru  film owe
go —  czaszki, piszczele i kościotrupy jako scenograficzne akcesoria 
m otyw u śmierci; przypadek pierwszy przywodzi na myśl zwłasz
cza niezrów naną inw encję arcym istrza th rille ru  A lfreda H itch
cocka, drugi pozwala wym ienić wśród przykładów  najlepiej znanych 
widzowi polskiem u sugestywną opraw ę plastyczną Rękopisu zna
lezionego w  Saragossie W ojciecha Hasa); wreszcie
— śm ierć jako milczenie (chwyt ten  pojaw ia się w ielokrotnie w fil
m ach w ojennych oraz sensacyjno-krym inalnych w postaci nagle 
zerw anego kontaktu  komunikacyjnego, np. przerw anej w dram a
tycznych okolicznościach rozmowy telefonicznej; jego szczególnie 
w yrazistą  egzem plifikację stanowi pam iętna scena z Odysei kosm icz
nej 2001 S tanleya Kubricka, przedstaw iająca dram atyczny akt 
uśm iercania zbuntow anego kom putera przez stopniowe wyłączanie 
układu jego pamięci: coraz silniejsze zaburzenia mowy uszkadza
nego przez astronautę urządzenia zm ieniają się z wolna w  nieskładny 
bełkot, afatyczna destrukcja  obejm uje kolejno coraz niższe poziomy
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Todt) jest w języku niemieckim rodzaju męskiego. L. Eisner: Ekran demo
niczny. Przeł. K. Eberhardt. Warszawa 1974, s. 73—74.
10 Podobnie umowny charakter towarzyszy m. in. także scenom zabijania 
Indian, spadających efektownie z koni w poetyce klasycznego westernu.
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wypowiedzi językow ej, aż wreszcie „funkcje życiowe” kom putera 
usta ją  w zupełnym  m ilczeniu — m yśląca m aszyna um iera niem al 
jak  człowiek, w  finale całej sceny widz w słuchuje się w głuchy 
sygnał jej śmierci u trw alony na ścieżce dźwiękowej).
Zaprezentow any katalog film owych chwytów przedstaw ienia kresu 
życia człowieczego nie w yczerpuje oczywiście wszystkich istn ieją
cych możliwości, ograniczając się jedynie do prezentacji rozwiązań 
najczęściej spotykanych i typowych. Nie zawsze też udało się 
w  owym  skrótow ym  w yliczeniu dostatecznie zaakcentować poliwa- 
len tny  charak ter s tru k tu ry  takich przedstaw ień, obejm ującej w isto
cie różnokodowe konfiguracje złożone z wielu m ikroelem entów zna
czeniowych. Podkreślm y także w  tym  miejscu, iż samo w ykorzy
stanie istniejących standardów  przedstaw ieniowych śm ierci w filmie 
bynajm niej nie m usi pociągnąć za sobą autom atycznej dezidyw idua- 
lizacji autorskiej w izji śmierci.
Zafascynowanie tym  tem atem  pojawiało się już u wielu znakom i
tych  filmowców przedw ojennych (m. in. Griffith, Clair, Lang, Sjö- 
ström , D reyer i Eisenstein), przynosząc wizje tak  wspaniałe i p rzej
m ujące, jak  Nietolerancja, A n trakt, Zmęczona śmierć, Morderca, 
Furm an śmierci, M ęczeństwo Joanny d’Arc, Pancernik Potiom kin  
czy Que viva  M exico ! Spośród słynnych filmów współczesnych, 
w  konstrukcji k tórych m otyw  zgonu pozostaje m otywem  przew od
nim, przypom inają się natychm iast: Piętno śmierci A kiry Kurosawy, 
Siódma pieczęć Ingm ara Bergmana, Hiroszima, moja miłość A laina 
Resnais, Antonio das M ortes G laubera Rochy i Viva la m uertel 
Fernando A rrabala.
U derzająca jest w  niniejszym  zestaw ieniu odmienność indyw idual
nych spojrzeń autorskich na tę  samą kwestię — katalizow ana do
datkowo różnicam i kulturow ym i. S taje się ona jeszcze bardziej w y
razista, jeśli zam iast pojedynczych filmów zestawić przykładowo 
z sobą trzy  tak  głęboko odm ienne sposoby poruszania tem atu  śm ier
ci, jak  te, które tow arzyszą stale twórczości Buńuela, Bergm ana 
i Viscontiego. U Buńuela — od Złotego w ieku  po W idmo wolności — 
m otyw  rozstania z życiem stanowi w swych kolejnych odm ianach 
in tegralną część surrealistycznej wizji świata. Surrealistycznem u 
wym iarowi życia odpowiada tu  śmierć: równie surrealistyczna kw int
esencja istnienia. O krucieństwo rozm aitych form  istnienia rzecz 
znam ienna — jest w jego film ach podobnie w yrafinow ane jak  okru
cieństwo niebytu. W utw orach Bergm ana — od Siódm ej pieczęci 
po Szep ty  i k rzyk i  — śmierć funkcjonuje przede wszystkim  jako 
problem  m etafizyczny, wobec którego człowiek musi dokonać osta
tecznego samookreślenia, m ając po swojej stronie jako sprzym ie
rzeńca wyłącznie miłość drugiego człowieka.
W reszcie u Viscontiego m otyw um ierania — w Lamparcie, Z m ierz
chu bogów, Śm ierci w  W enecji czy Portrecie rodzinnym  w e w nę
trzu  —  wiąże się z m otyw em  dekadencji, schyłku, zmierzchu, od



chodzenia pewnej form acji kulturow ej. Śm ierć w  W enecji na przy
k ład kojarzy w urzekająco piękną triadę: konanie m iasta, konanie 
człowieka i konanie sztuki. Dodajmy, iż tego ty p u  rozw iązania 
konstrukcyjne nie są bynajm niej zarezerwowane dla w ysokoarty- 
stycznej odm iany kina, znajdując niekiedy swój bliski odpowiednik 
w  odm ianie popularnej, o czym świadczy — zbliżony budową do 
dzieła Viscontiego — m elodram at Enrico M arii Salerno Anonim o  
Veneziano.
Dotknęliśm y przed chwilą istotnego problem u różnic dzielących 
w izje śm ierci filmowych, z jakim i styka się na co dzień odbiorca. 
Kino współczesne dysponuje szeroką gamą sposobów organizacji sen
su takiej sceny: od silnego wyeksponowania do całkowitego unie
ważnienia. Racje śmierci ekranow ej byw ają bardzo nierówne. Z ra
nienie bohaterskiego szeryfa K ane’a z w esternu F reda Zinnem anna 
W  samo południe odbieram y mocniej niż uśm iercenie czterech w al
czących z nim  rzezimieszków z bandy M illera. W estern, dram at 
w ojenny i film  sam urajski należą do tych konw encji gatunkowych, 
w  k tórych łatw e i trudne um ieranie wpisane jest niejako w indeks 
cech charakterystycznych danego gatunku utrw alony w  system ie 
świadomości filmowej n . Jeśli więc, jak  w  słynnym  M ałym  w ie lk im  
człow ieku  A rthu ra  Penna, heroiczni zazwyczaj zdobywcy Dzikiego 
Zachodu gotują straszliw ą hekatom bę bezbronnej wiosce indiań
skiej —  to scena owa, podobnie jak  kilka innych w  tym  filmie, 
oznacza złam anie kanonicznych reguł konwencji, kw alifikując u tw ór 
do m iana „antyw esternu”.
Podobnie system owy charakter przejaw iają widziane z perspektyw y 
genologicznej zjaw iska estetyzacji oraz turpizacji śm ierci ekrano
wej. Przypadek pierw szy obejm uje m. in. m elodram at i baśń fil
mową („ładna śm ierć” to a trybu t zarówno Disneyowskiej K rólew ny 
Śnieżki, jak  i Jenny  — bohaterki Love story); drugi dotyczy przede 
wszystkim  poetyki horroru  i film u czarnego. Cechy systemowe nio
są również z sobą rozpisane według klucza słuszności bądź darem 
ności agonie bohaterów  w ielu filmów socrealistycznych, o czym 
świadczą nie tylko heroiczne apoteozy ginących bohaterów  w stylu 
czapajewowskim, lecz także wizje m arnego końca rozm aitych w ro
gów rew olucji: od prostego kułaka do wyrafinowanego sabotażysty.
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11 System ów nie jest zjawiskiem statycznym i jednokrotnym, lecz podlega 
w dziejach kultury filmowej serii dynamicznych zmian ewolucyjnych.


