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KWIATY CIALA I KRWI:
WOKOL MITU FILMOW SNUFF

Tematem artykutu jest historia spotecznego obiegu mitu mitu o istnieniu tak zwanych filmoéw snuff, czyli
komercyjnie rozpowszechnianych nagran tortur i zabdjstw. Mit ten jest rozpatrywany jako przyktad miejskiej
legendy zywotnej w polu kultury filmowej, gtdwnie amerykanskiej, od lat siedemdziesiatych XX wieku. Stwo-
rzony przez panik¢ moralna wokot wehodzacej do glownego nurtu kultury pornografii i nasycenia obrazami
cielesnosci w jej aspektach seksu i przemocy, mit ten doczekat si¢ kolejnych aktualizacji i wariantow. Wérod
glownych przyczyn jego zywotnosci wymienié¢ nalezy przemiany technologiczne w obszarach rejestracji i dys-
trybucji materiatow audiowizualnych i uzytecznos¢ mitu w kolejnych wojnach kulturowych — poczynajac od
wykorzystania go przez antypornograficzne skrzydlo amerykanskiego ruchu feministycznego.

Stowa kluczowe: kino, snuff, miejskie legendy, przemoc w filmie, kultura filmowa, panika moralna

Kategoria cielesnosci cieszy si¢ obecnie ogromna popularnoscia w badaniach nad kultura,
tak w jej wymiarze wspotczesnym, jak i historycznym. Mozliwos$ci aplikacji tej kategorii zdaja
si¢ niemal nieograniczone, co mozna uzna¢ zard6wno za jej zalete, jak i wade. Rdznorodne
prady postugujace si¢ nia w rozmaitych kontekstach nie wydaja si¢ ze soba kompatybilne, tym
bardziej ze owa cielesnos$¢ czesto funkcjonuje w nich jako pojgcie abstrakcyjne, obejmujace
niemal calo$¢ zyciowej aktywnosci czlowieka.

Jednym z najciekawszych zagadnien z zakresu cielesno$ci na obszarze szeroko pojmo-
wanej kultury filmowej jest sposéb funkcjonowania ciata w kinie popularnym. Zwlaszcza gdy
problematyka ta taczy si¢ — a tak jest najczesciej — z kategoriami przemocy i seksualnosci.
Rafatl Syska pisze:

Agresja ma charakter cielesny. Podobnie jak w sporcie, przygladajac sig aktom przemocy, dostrze-
gamy przede wszystkim ciata, koncentrujemy si¢ na fizycznosci i sile, ranach i1 krwi. Filmowe
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okrucienstwo staje si¢ przypomnieniem prawdy o organizmie, jego sensualnosci, od ktdrej zostalismy
odcigci spotecznymi konwenansami i biurowym trybem zycia. Przemoc w kinie ujawnia konflikt
migdzy kulturowym przymusem a fizjologia: podczas gdy dyktat estetyki i medycyny nakazuje
nam dba¢ o wiasne ciato, doskonali¢, sprowadza¢ do odgérnie ustalonych kanondéw pigkna, film
ukazuje to samo ciato: bezbronne, stabe, ranione przez kule, dekonstruowane (Syska 2003: 136).

Agresja jest wigce tutaj — w punkcie granicznym kategorii ciata i filmu — podstawowa
zasada. W ciagu ostatnich kilkudziesigciu lat dyskurs kultury filmowej wyksztaltcit na tym
przecigciu niezwykle intrygujace zjawisko — mitologig filmu snuff. Charakterystyka, by nie
rzec teoria, ,.filmu snuff” jest doskonale dopracowana i — inaczej niz w wielu innych przy-
padkach klasyfikacji gatunkowych — nie ma zadnych watpliwosci dotyczacych kwalifikacji.
Jak ujmuje to Geof Smith:

Nikt nigdy nie widzial zadnego autentycznego filmu snuff, a tylko niewielki odsetek gore-hounds
zadat sobie trud, by dotrze¢ do podrobek. A jednak wigkszo$¢ z nas wydaje si¢ zna¢ schemat: ziarnisty
krotki film nakrgcony gdzies, gdzie zycie jest tanie; kobieta przywiazana do brudnego wyra, tortu-
rowana i w koncu po¢wiartowana przez troglodyte w kominiarce czy ponczosze na glowie (Smith).

Snuff to nagranie morderstwa popetnionego z premedytacja na potrzeby produkc;ji fil-
mowej (Kerekes i Slater 1994: 7), zarejestrowanego najczgsciej wraz z poprzedzajacymi go
wymyS$lnymi i rozciagni¢tymi w czasie torturami i okaleczeniami, dystrybuowane w celach
komercyjnych, ktore miatyby przy$wieca¢ od poczatku catemu przedsigwzigciu. Trudno
o definicje¢ klarowniejsza, zarazem jednoznaczna i wyczerpujaca, niepozostawiajaca zadnych
watpliwosci klasyfikacyjnych. Gatunek ten nie ma jednak zadnego przedstawiciela. Czy raczej:
nie ma dowodow na to, ze jakikolwiek film snuff kiedykolwiek powstal. A trzeba nadmienié,
ze poszukiwano ich wytrwale — Al Goldstein, redaktor i wlasciciel amerykanskiego magazynu
»Screw”, oferowatl nawet nagrode w wysokosci miliona dolarow za dostarczenie bezspornego
przyktadu snuffu. Nadal jednak na §wiatlo dzienne nie wydobyto zadnej produkcji tego typu.

Ken Lanning, byly agent FBI, specjalista od problematyki sekt i przemocy seksualnej
wyktadajacy w Akademii FBI w Quantico, stwierdzit w filmie dokumentalnym Does Snuff
Exist (rez. Evy Barry, 2000), stanowiacym cz¢s$¢ serii The Dark Side of Porn: ,MySle, ze
w pewnym sensie snuff jest jak Swiety Graal — wiele si¢ 0 nim méwito, wytrwale si¢ go
poszukiwato, lecz nigdy go nie odnaleziono”. Lanning do dzi$ podtrzymuje swa wypowiedz
z lat dziewigcdziesiatych XX wieku: ,,Nie udato mi si¢ trafi¢ na zadna udokumentowana
sprawg filméw snuff gdziekolwiek na §wiecie. A szukam od ponad dwudziestu lat, rozma-
wiatem z setkami osob [...] nigdy jednak nie znalaztem wiarygodnej osoby, ktoéra osobiscie
widziataby jaki$ film snuff” (Wall 2007: 118).

Snuffu nie ma, ale istnieje. Od ponad czterdziestu lat jest on jedynym gatunkiem filmo-
wym, ktory funkcjonuje wytacznie w sposob kulturowy — przez plotki i miejskie legendy,
wybuchy paniki towarzyszace ujawnianiu rzekomych filméw snuff oraz debaty wiazace go
z innymi zjawiskami kultury filmowej, przede wszystkim pornografia, zwtaszcza w jej bar-
dziej ekstremalnych formach. W istocie film snuff to powracajacy zbiorowy koszmar epoki
kultury wizualnej, kultury zdajacej sobie sprawe z historii przemocy, ktora w jej realnym
wymiarze odrzucita, poddata sanityzacji, ale w formie fikcjonalnej, zwlaszcza w drugiej
polowie XX wieku, uczynila jednym ze swoich najwazniejszych filarow.
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,,Filmy ostatniego tchnienia” — jak czgsto okresla si¢ snuff films w jezyku polskim — sta-
nowia zywotny mit wspolczesnosci, a jednoczesnie trwaty element §wiadomosci filmowej
czlowieka Zachodu. Z biegiem lat narosta wokot nich specyficzna mitologia — sie¢ wyobrazen,
po czgsci o charakterze fantazmatycznym, dotyczacych tego, jak filmy snuff wygladaja, gdzie
powstaja, jak przebiega ich produkcja i dystrybucja, kto odgrywa rolg kata i ofiary, kim sa ich
odbiorcy, kto odczuwa ,,wstydliwa przyjemnos¢” z ogladania nagran autentycznych mordow.
O ile wige mit snuffu jest zjawiskiem statym, o tyle mitologia snuffu jest zmienna — ulega
ciagtej aktualizacji pod wplywem szerszych proceséw spotecznych, taré migdzy formacjami
$wiatopogladowymi, przeksztalcen geopolitycznych oraz rozwoju nowych technologii. Roz-
réznieniem na mit snuffu i jego mitologig poshugujemy sig tu w sposob po czgsci analogiczny
pierwotna zawiera zespot statych elementow, idei i podstawowych zatozen opowiesci, ktore
— cho¢ poddane modyfikacjom — powracaja w kazdej z jej po6zniejszych wariacji (Donovan
2002: 193). Odwotujac si¢ do kategorii pojgciowej, ktora Jean-Nolen Kapfrer wprowadzit
w odniesieniu do legend miejskich, mozna rzec, ze mitologia snuffu ma charakter migra-
cyjny (Kapferer 1990: 29). Oznacza to, ze jednostkowe manifestacje snuffu pojawiajace si¢
w réznych miejscach i w réznych okresach, zachowuja ten sam rdzen, jednak w zakresie
detali kazdorazowo adaptowane sa do aktualnego kontekstu czasowego, przestrzennego,
spotecznego i technologicznego. Aby zrozumie¢ mitologi¢ snuffu, jej historyczne uwarun-
kowania i przemiany, nie mozna si¢ ograniczy¢ do intelektualnych sztuczek definicyjnych,
konieczne jest odniesienie si¢ do szeregu zjawisk pozafilmowych. Wskazanie na zrédta mitu
nie nastrgcza wigkszych trudnosci — Ameryka poczatku lat siedemdziesiatych targaty Igki
zwiazane z wkroczeniem pornografii do kultury gtéwnego nurtu, postgpujaca brutalizacja
kina oraz rosnaca dostgpnoscia Srodkow produkcji filmowej dla graczy nieinstytucjonalnych.
Kwestia bardziej ztozona sa przyczyny jego utrzymywania si¢. Mozna zapytaé, dlaczego
fenomen kulturowy o konkretnych uwarunkowaniach spoteczno-historycznych funkcjonuje
w $wiadomosci spotecznej nadal, mimo zdezaktualizowania sig jego pierwotnego kontekstu.
Powody sa zrdznicowane i wewngetrznie powiazane, sadzimy jednak, ze mozna wyroznic¢
cztery zasadnicze filary podtrzymujace 6w mit:

— wykorzystanie idei snuffu w rozlicznych wojnach kulturowych,

— regularna obecno$¢ snuffu w dyskursie medialnym,

— funkcjonowanie ,,podziemnych” filméw pseudosnuff,

— obecno$¢ watkow snuffu w produkcjach gtéwnego nurtu i niskobudzetowych filmach
gatunkowych.

Zjawiska te jawia si¢ jako zagniezdzone w mitologii snuffu i w sobie nawzajem, najcze-
$ciej nie sposdb sledzi¢ przemian w jej polu, nie odnoszac si¢ przynajmniej do jednego z nich.

MIEJSKIE LEGENDY: FOLKLOR WSPOLCZESNOSCI

Etnografia kultury wspolczesnej, dzigki prowadzonym od ponad pot wieku badaniom
nad miejskimi legendami, wykazata, ze ustne opowiesci, ktorych prawdziwos¢ w wyniku ich
wielokrotnej cyrkulacji w obiegu spotecznym zaciera si¢ i staje si¢ w istocie drugorzedna,
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nie sa bynajmniej domeng tak zwanych kultur prymitywnych czy przednowoczesnych. Ich
wspolczesna rola zostala zweryfikowana i doceniona, a one same pozostaja popularnym
obiektem badan, zaréwno o charakterze analitycznym, jak i katalogujacym. Terminu miejskie
legendy uzyt po raz pierwszy Richard Dorson, ale do powszechnej swiadomosci wprowadzit
go w latach 80. Jan Harold Brunvand, autor popularno-naukowych publikacji po§wigconych
zjawisku, z ktorych pierwsza byla ksiazka The Vanishing Hitchhiker: American Urban
Legends and Their Meanings. Od tego czasu okreslenie to stato si¢ dos¢ stabilne, zarowno
w dyskursie naukowym, jak i publicznym, cho¢ zastepczo bywaja uzywane pojecia takie jak
legendy wspolczesne, nowoczesne legendy, miejskie mity, makroplotki.

Miejskie legendy rozprzestrzeniaja si¢ spontanicznie zaréwno tradycyjnymi, jak i nowo-
czesnymi kanatami komunikacji, przez poczt¢ elektroniczna, fora internetowe, serwisy spo-
lecznosciowe. Przeksztalcaja si¢ rowniez, aby lepiej dopasowac do kulturowego srodowiska,
w ktorym funkcjonuja. W historii ,,Znikajacej autostopowiczki”, jednej z najpopularniejszych,
a zarazem najstarszych miejskich opowiesci, aktualizacji ulegaja opisy srodkow transportu,
w ktérych dochodzi do feralnego spotkania. Proces aktualizacji opowiesci nie odnosi si¢
jednak wylacznie do jej adaptacji do nowych warunkow technologicznych — nie mniej istotny
jest kontekst polityczny, spoteczny i kulturowy, w ktérym jest ona przekazywana. Kwestig te
dobrze ilustruje ewolucja popularnej legendy o ,,Meksykanskim zwierzaczku”, opowiadajacej
o turystach, ktorzy podczas zagranicznej podrozy przygarniaja wychudzonego psa, przemycaja
go do swego kraju, po czym odkrywaja, ze jest on w istocie szczurem kanalowym. W ko-
lejnych amerykanskich wariacjach tej opowiesci Meksyk zastapity kraje Trzeciego Swiata,
Chiny i Haiti, za§ Europejczycy z poétnocnych regionéw kontynentu za miejsce pochodzenia
zwierzgeia uznaja zwykle ktores z ,,brudnych” panstw potudniowych, takich jak Hiszpania
czy Egipt. Polska wariacja mowi natomiast o zakupionym od Rosjan szczeniaku owczarka
podhalanskiego, ktory okazuje si¢ niedzwiedziem.

Aktualizacja miejskiej legendy przyczynia si¢ do zwigkszenia stopnia jej wiarygodnosci.
Temu samemu stuzy mechanizm ,,przyjaciela przyjaciela”. Pojgcie to wprowadzit Rodney Dale
w wydanej w 1978 roku ksiazce The Tumor in the Whale na okres$lenie osoby, ktoéra w narracji
snutej opowiesci bezposrednio spotkata si¢ z opisywanym zjawiskiem: podanym w fastfo-
odowej restauracji szczurem, aligatorem, ktory wyrost w kanatach, lub zwlokami ukrytymi
w hotelowym materacu. W praktyce tancuch kolejnych przyjaciot okazuje si¢ nie mie¢ konca,
a dotarcie do rzekomego zrodta opowiesci jest zwykle niemozliwe. W fenomenie miejskiej
legendy to wlasnie wiarygodno$¢ — nie za$ ,,prawdziwo$¢” — stanowi kwesti¢ kluczowa: ,,To,
czy dana historia jest prawdziwa, czy fikcyjna, nie ma najmniejszego znaczenia dla sklasyfiko-
wania jej jako legendy miejskiej” (Barber 2007: 13). Dzigki swojej konstrukcji miejskie legendy
opieraja si¢ lekturze krytycznej i probom demistyfikacji, co wigcej, takie proby — szczeg6lnie
te zakrojone na szeroka skal¢ — wydaja si¢ wrecz zwigkszac ich zywotnos¢ (Harding 2005: 12).

Nawet sama kariera pojgcia, ktore szybko opuscito hermetyczny obieg folklorystyczny,
wydaje si¢ przyczynia¢ do popularnosci samych miejskich legend, ktore nigdy nie byty tak
zywotne jak w XXI wieku. Jak zauwaza Brunvand: ,,Miejskie legendy dokonaty prawdziwej
inwazji na kultur¢ popularna. Goszcza regularnie w prasie, zwtaszcza brukowcach [...]. Hi-
storie te sa powtarzane w radiu, telewizyjnych talk shows, inspiruja sitcomy, filmy, a nawet
powazna literaturg¢” (Brunvand 1996: 1510).
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Obserwowane z bliska miejskie legendy okazuja si¢ barometrem nastrojow spotecznych,
a pod ich metaforyczna zastona kryja sig realne Igki spoteczne. Krazace w amerykanskim
spoteczenstwie opowiesci o wdzierajacych si¢ w ciata przypadkowych ofiar nieludzkich intru-
zach: wezach, pajakach, karaluchach, sa tego dobrym przyktadem. Metaforycznie kanalizuja
one obawg przed ukryta inwazja, ktdrej nie sposob dostrzec, zanim bgdzie za pézno. Cha-
rakterystyczny jest fakt, ze wzrost popularnosci takich historii zanotowano po wydarzeniach
z 11 wrzeénia 2001 roku (Harding 2005: 11).

Konstytutywnymi cechami legend miejskich sa tez: ich moralizatorski charakter — maja
one potwierdza¢ i replikowac wartoSci wytwarzajacej je kultury, przede wszystkim wsrod
milodziezy — i zawarte w nich najczesciej elementy opowiesci grozy. Replikowanie wartos$ci
zachodzi wigc poprzez swoiste zastraszenie odbiorcy —,,opowiesci te stanowia horror w jego
najprostszej i najczystszej postaci” (Barber 2007: 21). Ze wzgledu na te elementy miejskie
legendy weszty w naturalng interakcje z kultura filmowa, stajac si¢ inspiracjami — jawnymi
lub ukrytymi — dla licznych horroréow filmowych.

SNUFF JAKO MIEJSKA LEGENDA

Scott Aaron Stine zauwaza, ze film snuff funkcjonuje na prawach miejskiej legendy.
Pogtoski o istnieniu filméw snuff regularnie powracaja, bowiem w $wiecie wysoce nasy-
conym mediami audiowizualnym odbiorcom legendy trudno jest jednoznacznie zaprzeczy¢
mozliwosci, ze ,.kiedys, gdzies, ktos” moglt rzeczywiscie dokonac celowego morderstwa przed
kamerami. Stine zwraca rowniez stusznie uwagg, ze mit snuffu przywotuje nicodmiennie dwa
podstawowe tematy miejskich legend: seks i $mieré, taczac je — podobnie jak czyni to wiele
innych moralizatorskich opowiesci — w jeden konglomerat (Stine 1999). Sami tworcy filmowi
karmia z pewna lubo$cia tego rodzaju podejrzenia, jednoczesnie szukajac w nich pozywki dla
swojej wyobrazni. Dowodza tego nie tylko filmy bezposrednio snuffowi po§wigcone czy wpla-
tajace go w swoja intrygg, ale tez niezwykta popularno$¢ konwencji ,,dokumentalizowanego
horroru” i wykorzystanie mechanizméw miejskich legend w ich promocji, jak w przypadku
Blair Witch Project (The Blair Witch Project, rez. Eduardo Sanchez, Daniel Myrick, 1999).

Miejskie legendy adaptuja si¢ sprawnie do srodowiska, w ktoérym funkcjonuja. Wraz
z rozwojem technologii audiowizualnych i informacyjnych stopniowo zmieniato si¢ wy-
obrazenie o tym, jakimi kanatami mialy by¢ rozpowszechniane produkcje snuff: w latach
osiemdziesiatych tasme¢ 8 mm zastapily kasety VHS, obecnie za§ wskazuje si¢ internet,
konkretnie za$ glgboka sie¢ 1 wszelkiego rodzaju ,,darknety”. Mit snuffu wlacza si¢ w ten
sposob w ramy aktualnej paniki zwiazanej z pornografia dziecigca, o ktorej wiadomo z cata
pewnoscia, ze jest rozpowszechniana sieciowymi kanatami. Rowniez funkcjonowanie kulisow
gigantycznego przemyshu filmowego staje si¢ obiektem paranoicznych podejrzen, podobnie
jak w przypadku licznych legend miejskich dotyczacych przemyshu spozywczego. Miejskie
legendy czgsto bazuja na braku zaufania do réznorodnych aspektéw cywilizacji wysoko-
przemyslowej, co laczy je z teoriami spiskowymi. O ile jednak w tych drugich obiektem
usilnych podejrzen sa zorganizowane konspiracje przenikajace wszelkie szczeble wladzy,
ktorych ztowieszczymi planami da si¢ wyjasni¢ wszystko, to legendy miejskie skupiaja si¢
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na domniemanych ,,pgknigciach” w samym systemie, ktorego nikt nie kontroluje. Efektem
takich peknig¢ bedzie skazona zywno$¢, pokoje hotelowe pelne nicodkrytych przez obstuge
zwlok czy tajne eksperymenty, ktore wymknety si¢ spod kontroli. Rolg podobna do konspira-
torow w teoriach spiskowych odgrywaja w mitologii snuffu jego domniemani tworcy, czgsto
postrzegani jako zorganizowani, wszechobecni, mogacy zaatakowac zawsze i wszedzie, a do
tego nieuchwytni, niemal wszechmocni (Donovan 2004: 6).

Charakterystyka mitu snuff posiada tez pewne réznice w stosunku do ,,klasycznych”
miejskich legend. Zwykle nie jest on prezentowany jako narracja, nie jest opowiescia. Jednak
mimo swojej odmiennej formy mit snuffu zdecydowanie ma moralizatorski, ostrzegawczy
wymiar. Poprzez niezmienny uktad ro6l piciowych, w ktorym katem jest mgzczyzna, a ofiara
kobieta, ostrzega on — jak wiele innych miejskich mitow — przed seksualnymi drapieznika-
mi, czyhajacymi na mtode dziewczeta absolutnie wszedzie. Natomiast ze wzgledu na swoj
wymiar geograficzny, w ktérym filmy snuff powstaja w pewnych ,niecywilizowanych”
rejonach $wiata, petryfikuje rozumienie swojsko$ci i obcosci u odbiorcy. W wymiarze
bardziej szczegbélowym mitologia snuffu — powstala, jak wskazywali§my, wraz z wejsciem
pornografii filmowej do gtéwnego nurtu amerykanskiej kultury — przestrzega kobiety nicomal
wprost przed praca w przemysle pornograficznym, gdyz w mysl jej wewngtrznej logiki jest
on kontrolowany przez podziemne organizacje produkujace snuff movies lub przynajmniej
mocno z nimi powiazany. Mitologia snuffu zdaje si¢ wysyla¢ komunikat: kariera w $wie-
cie porno zacznie si¢ od migkkiej erotyki, a skonczy, gdy policja znajdzie posiekane ciato
porzucone na $§mietniku.

Pozbawiony formy narracyjnej mit snuffu odgrywa role wyjasnienia, pojawiajacego si¢
w konfrontacji z tajemniczymi zaginigciami, odnalezieniem zwtok, seriami zab6jstw popeknia-
nych w tym samym rejonie, przestgpstwami na tle seksualnym, aresztowaniami dystrybutorow
ekstremalnej pornografii (Donovan 2004: 27). Mitologia snuffu pozwala potaczy¢ go dogodnie
z kazdym z takich wydarzen. Z uwagi na t¢ tendencj¢ mit snuffu wszedl w niespotykany
w przypadku innych legend miejskich obieg instytucjonalny. Oficjalne czynniki musialy sig¢
do niego odnosi¢ wielokrotnie, nawet jesli tylko po to, aby go zdemistyfikowac. Scott Aaron
Stine ujmuj¢ specyfikg¢ mitu snuffu w ten sposob:

Miejskie legendy rzadko miewaja szczegdlnie dramatyczny wplyw na spoteczenstwo. Ale co by
byto, gdyby taka opowies¢ rozrosta si¢ do niespotykanych rozmiardw i zyskata znaczny wptyw
na opini¢ publiczna? Gdyby zdolna byta spowodowac powszechna panikg? Gdyby taka opowiesé
stworzyta mit, widmo krazace nad kinem? Jak si¢ wydaje, tak wtasnie wygladala historia filmow
ostatniego tchnienia (Stine 1999).

SNUFF: NARODZINY (FILMOWEJ) LEGENDY

Za ukucie samego terminu ,film snuff” i wprowadzenie go w obieg publiczny odpo-
wiedzialny jest amerykanski prozaik i poeta Ed Sanders, ktory uzyt go w swojej wydanej
w 1971 roku ksiazce The Family: The Story of Charles Manson's Dune Buggy Attack Batta-
lion, gdzie twierdzit, ze produkcja takich filméw zajmowata si¢ Rodzina Charlesa Mansona.
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Poniewaz publikacja ukazala si¢ krotko po niezwykle glosnych morderstwach — ich ofiarg
padta migdzy innymi Sharon Tate, 6wczesna zona Romana Polanskiego — i rownie glosnym
procesie sadowym, ktory z uwaga obserwowata opinia publiczna, cieszyta si¢ sporym, jesli
nie gigantycznym zainteresowaniem. W rzetelno$¢ pisarskiego $ledztwa, przeprowadzonego
raczej napredce, mozna dzi§ powatpiewac, z punktu widzenia mitu snuffu nie jest jednak
istotne to, czy Rodzina filmowata swoje zbrodnie, lecz to, ze dla czytelnikow byto to praw-
dopodobne. Cho¢ w przypadku wigkszosci miejskich legend wskazanie ich rodowodu jest
niemozliwe, cz¢$¢ z nich tatwo wyprowadzi¢ od autentycznych wydarzen (Brunvand 1996:
1511). Legenda ,,taSm $mierci” stanowi jeden z takich rzadkich przyktadow.

Ksiazka Sandersa afirmowata czg$¢ plotek, jakie zdazyly si¢ juz pojawié¢ wokoét sprawy,
a wedtug ktorych: Rodzina sfilmowata popetnione morderstwa i filmy te zostaty przejgte przez
policjg; tasmy wydostaty si¢ z policyjnych magazynow i sa atrakcja tajnych pokazéw w eli-
tarnych zdemoralizowanych kregach Hollywoodu; na miejscu jednego z morderstw, w willi
Polanskiego, znaleziono gigantyczng kolekcj¢ amatorskiej pornografii zawierajacej sceny
gwaltow 1 sadomasochistycznych orgii z elementami okultyzmu (Donovan 2004: 31).

Charakterystyczna jest zwlaszcza ostatnia pogloska, ktora potaczyla ofiary i1 katow
w jedna zdemoralizowana calo$¢, pozwalajac umiesci¢ skandaliczne wydarzenie ,,na ze-
wnatrz” zdrowego moralnie spoteczenstwa i dokonaé eksternalizacji problemu. Relacje
migdzy rodzaca si¢ mitologia snuffu a morderstwami popetnionymi przez Rodzing Mansona
zaistniaty nie tylko na poziomie dostownym — w wyniku nadbudowania pierwocin mitu na
konkretnych plotkach otaczajacych sprawe. Nie mniej istotny byt szeroki poziom kulturowy.
Morderstwa te wyznaczyly jeden z najwazniejszych punktéw zwrotnych 6wczesnej kultury
amerykanskiej, potwierdzily obawy przed ruchami kontrkulturowymi, zbiegly si¢ w czasie
z gwaltownie narastajaca fala doniesien o przestgpstwach na tle seksualnym. Dzigki nim
amerykanskie spoteczenstwo miato mozliwos¢ skonstruowania idei zwiazanego ze scena
okultystyczna podziemia przestgpczego, zaangazowanego w zbrodnie o nieznanym do tej
pory stopniu amoralnej degeneracji. Zapewnilo to prosty i skuteczny — charakterystyczny dla
teorii spiskowych — sposob wyjasnienia skomplikowanych przemian spolecznych 6wczesnej
Ameryki.

Konstruujac termin, Sanders si¢gnat po wickowe wywodzace si¢ z gwary przestepczego
potswiatka okreslenie, ktoremu odpowiadatby zwrot ,,zdmuchnaé¢ kogos”. W podzniejszych
wydaniach swojej ksiazki autor wycofat si¢ zreszta z twierdzen o filmowaniu morderstw przez
Rodzing, przyznajac, ze gtdéwna poszlaka w tej kwestii byta kradziez wypekionej sprzg¢tem
filmowym furgonetki NBC — skradziony sprzgt i niewykorzystana ta§me zabezpieczyta
pbzniej policja.

Prawdopodobnie jednak pojedyncza ksiazka kapitalizujaca dorazna sensacj¢ nie wystar-
czytaby, aby termin si¢ utrwalit. Stato si¢ to dopiero w 1976 roku, wraz z premiera niskobu-
dzetowej produkcji zatytulowanej po prostu... Snuff (rez. Michael Findlay, Roberta Findlay,
Horacio Fredriksson, Simon Nuchtern). Pierwotna wersja filmu, noszaca tytut Slaughter (rez.
Michael Findlay, Horacio Fredriksson), powstala w 1971 roku. Byta to produkcja (nakrgcona
dla obnizenia kosztow w Argentynie) eksploatujaca wciaz no$ny temat dziatalnosci Rodziny
Mansona, na ktorej wyraznie wzorowana byta filmowa mordercza sekta. Zrealizowany za
30 tysiecy dolarow Slaughter doczekat si¢ ograniczonej dystrybucji, glownie ze wzgledu
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na to, ze niemal rownolegle do kin trafita produkcja o takim samym tytule, wydana przez
dominujaca wéwczas na rynku kina eksploatacji wytworni¢ AIP.

Dzietko Findlayow trafito na potki magazyndéw i wydawato sig, ze tam zakonczy swoj
zywot. W 1975 roku zainteresowat si¢ nim jednak Allan Shackleton, dystrybutor i producent
kina klasy B, ktorego zainspirowala fala prasowych doniesien o rzekomo powstajacych w Ame-
ryce Potudniowej i przemycanych do Stanéw Zjednoczonych filmach snuff. Shackelton zlecit
przygotowanie nowej sceny finalowej Slaughter, ktora przedstawiata morderstwo popetniane
przez ekipe filmu na jednej z aktorek i imitowaé miata przypadkowa rejestracjg. Tytul filmu
zmieniono na Snuff, a na plakacie umieszczono chwytliwe w kontekscie paniki moralnej,
ktora zainspirowala zmiany, hasto ,,Film, ktéry mogt powstac tylko w Ameryce Potudniowej,
gdzie zycie jest... TANIE”. Warto odnotowac¢, ze Findlayowie nie zostali poinformowani przez
Shackeltona o ponownym wprowadzeniu filmu do kin ani o dodaniu nowego zakonczenia.
Matzenstwo zaskarzylto dystrybutora, sprawa zakonczyta si¢ jednak sadowa ugoda (Goode
i Ben-Yehuda 2009: 235).

Dzis, ogladajac koncdéwke Snuff, trudno uwierzy¢ w autentyczno$¢ ukazanej przemocy,
efekty specjalne stoja na wyjatkowo niskim poziomie, a do tego podobienstwo aktorki do
postaci z pierwotnego materiatu jest wigcej niz watpliwe. Realizm wykonania tej sekwencji
stanowi jednak kwesti¢ drugorzedna. Jej znaczenie lezy w tym, ze nakreslita ona swoisty
paradygmat realizacyjny snuffu, ukonstytuowata dominujace wyobrazenie o tym, jak wygla-
daja ,.filmy ostatniego tchnienia”: niskie walory produkcyjne, umiejscowienie akcji w jednym
pomieszczeniu, niedoswietlony plan, niewyrazny dzwigk, trzgsaca si¢ kamera i krgcenie ciagle
(w sekwencji zastosowano co prawda montaz, lecz ma on charakter dyskretny, nieinwazyj-
ny, totez widz ogladajacy film w kinie, bedacy pod wplywem emocji i niewypatrujacy cig¢
montazowych mogt ich w ogole nie zauwazy¢). W istocie pozor autentycznosci sekwencja ta
zyskatla nie tyle dzigki (watpliwej) wiarygodnosci efektoéw mordu, ile za sprawa programowe;j
nieudolnosci realizacyjnej, dystansujacej ja od — mniej lub bardziej — profesjonalnego sektora
produkcji filmowej, zwlaszcza za§ wygladzonego, konwencjonalnego kina narracyjnego. Prze-
ciwstawienie ewidentnej fikcyjnosci pozornej realnosci przebiegato na dwoch poziomach: we-
wngtrznym —w wyniku zestawienia czgsci fabularnej i ,,dokumentalne;j” filmu, oraz zewngtrz-
nym — przez zestawienie Snuff z pozostatymi produkcjami, jakie goscity wowczas w kinach.

Przez pewien czas Shackleton wynajmowat grupy majace oprotestowywac seanse i w ten
sposob promowac tytut, zapewnia¢ mu obecno$é w mediach i zta — ale przyciagajaca uwage —
stawe. Jednak wkrotce stato si¢ to zbgdne, gdyz niezwykle aktywna w tym okresie organizacja
WAP (Women Against Pornography) nieSwiadomie przejeta te rolg. Dzigki WAP o filmie
zrobito si¢ naprawde glo$no, protesty trafity na anteng ogdlnokrajowej telewizji i przykuty
uwagg redaktoréw magazynu ,,Variety”, ktory w 1976 roku opublikowat artykut falsyfikujacy
sceng¢ mordu konczaca film (Cook 2002: 233). Zaplanowany przez Shackletona sztuczny
rozglos okazat si¢ niezwykle skuteczny, by¢ moze przerost nawet oczekiwania producenta.
Przez pierwsze trzy tygodnie Snuff zarabial lepiej niz rownolegle obecny na ekranach Lot nad
kukutczym gniazdem (One Flew Over the Cuckoo's Nest, rez. Milo§ Forman, 1975).

Demistyfikacja finatowej sceny Snuff bynajmniej nie uspokoita przeciwnikow filmu,
przeniesli oni bowiem swoja retoryke na poziom krytyki symbolicznego wymiaru sytuacji,
argumentujac, ze gdy autentyczno$¢ scen jest trudna do stwierdzenia, staje sig tak naprawde
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kwestig drugorzedna. Jeszcze w trakcie pikiet pod nowojorskimi kinami wy$wietlajacymi
Snuff rozdawano ulotki gloszace: ,,Nieistotne jest, czy scena $mierci pokazana w filmie Snuff
jest prawdziwa, czy symulowana. To, ze przemoc seksualna ukazana jest jako rozrywka, ze
mord i rozczlonkowanie kobiecego ciata znalazto si¢ w komercyjnej produkcji, oburza nas
jako kobiety i istoty ludzkie” (Lyons 1997: 65).

Motyw snuff movies stat si¢ waznym narzg¢dziem antypornograficznej retoryki. Linda
Lovelace — najpierw jedna z najbardziej rozpoznawanych twarzy kina porno, a potem zaciekta
uczestniczka krucjaty przeciw niemu — zeznawata przed Komisja ds. Przestepczosci Zorgani-
zowanej, ze aktorki porno, ktorych ,,atrakcyjnosc¢ si¢ wyczerpata”, sa rutynowo mordowane
przed kamerami. W 1986 roku Lovelace podkreslata z wykorzystaniem mitu snuffu rzekoma
logike spirali przestgpstw na tle seksualnym:

Przeszlismy od akceptacji dla Glebokiego gardla [Deep Throat, rez. Gerard Damiano] w 1972 do
pornografii dziecigcej, filmow snuff, przypadku okaleczenia kobiet w Arizonie w 1983, w koncu
za$ molestowania dzieci w przedszkolach przez opickundéw w stanie Nowy Jork. Moje pytanie
brzmi: co dalej? (Lovelace i McGrady 1986: 222)

Tak skonceptualizowana logika taczenia w jedno medialnej i realnej przemocy stata
si¢ istotnym aspektem feministycznej retoryki tego okresu. Spirala moralnego upadku byta
w jej przekonaniu nie do zatrzymania, a kolejne jego etapy nieuniknione. Pornografia jest
zjawiskiem rozciagajacym sig od delikatnego ,,Playboya” po snuff, przy czym kazdy odcinek
tego kontinuum operuje na podobnych zasadach — upadlaniu 1 uprzedmiotowianiu kobiety,
jej pelnym podporzadkowaniu dominujacemu mezczyznie, traktowaniu jej ciata i wszelkich
zabiegdw nan dokonywanych jako zrodta perwersyjnych przyjemnosci widza. Catherine
A. MacKinnon, jedna z czotowych dziataczek WAP, argumentowata: ,,Filmy snuff rzucaja
$wiatlo na resztg pornografii, ukazujac ja taka, jaka w istocie jest. Chodzi w niej o anihilacjg
kobiety, zniszczenie kobiety, zamordowanie kobiety. [...] To jest punkt, do ktérego kazda
pornografia zmierza” (Strebeigh 1991: 29). Tym samym feministki skupione wokét takich
organizacji jak WAP czy WAVAW (Women Against Violence Against Women) znalazty si¢
W nietypowym sojuszu z konserwatywnymi populistami antypornograficznymi, takimi jak
Raymond Gauer, przedstawiciel organizacji Citizens for Decency through Law. To wiasnie
Gauer odwotywatl si¢ w swojej krucjacie moralnej do argumentu o podobnej konstrukcji —
snuff istnieje, co udowadnia gleboka szkodliwos¢ calego przemystu pornograficznego. Czynit
to jednak jeszcze dwa lata przed premiera filmu Snuff, ktora przykuta uwage feministek.

Choc¢ czg$¢ antypornograficznych dziataczek feministycznych wypowiadata sig o snuffie
wylacznie w kategoriach potencjalnosci — logiki pornobranzy doprowadzonej do ekstremum —
niektore, jak choc¢by Andrea Dworkin i Catherine A. MacKinnon, opisywaty to zjawisko jako
rzeczywiscie istniejace. Zwlaszcza MacKinnon wypowiadata si¢ o filmach snuff w trybie
kategorycznym i bezdyskusyjnym — ,,One istnieja” (MacKinnon 1987: 200). Twierdzita
réwniez, ze widziata filmy snuff, lecz nie chce ujawniaé swych zrédet ,,ze wzgledow bezpie-
czenstwa” (Kipnis 2003: 10). Krytyka prowadzona z takich pozycji niewatpliwie przyczynita
si¢ do utrwalenia legendy filmow ostatniego tchnienia. Dorazne plotki, ktdre zainspirowaty
Shackletona, zostaly utrwalone w szybko schnacym cemencie kultury. Narodzita si¢ nowa
miejska legenda.
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ZYWOTNOSC MITU SNUFFU

W latach osiemdziesiatych feministyczne glosy przeciw pornografii tracity na sile i wadze,
gtéwnie z powodu podejrzliwos$ci, jaka budzit ideologiczny sojusz WAP z 6wczesna kon-
serwatywna administracja. Feministki sex positive krytykowaly migdzy innymi wymierzony
w przemyst pornograficzny Raport Komisji Meese’a, na ktorego ksztaltt WAP mial duzy
wplyw. Ideologiczny sojusz dziataczek tego ugrupowania z obyczajowym konserwatyzmem
budzity coraz wigkszy sprzeciw i podejrzliwo$é. Przez krotka chwile wydawato sig, ze mit
snuffu podtrzymywany przez nie w okreslonych celach politycznych moze znikna¢. Rychto
okazalo si¢ jednak, ze do dalszego obiegu nie potrzebuje on zadnego ideologicznego uza-
sadnienia. W sukurs przyszty mu wzgledy komercyjne — snuff stat si¢ domena sensacyjnego
dyskursu medialnego i kina.

Media skwapliwie podchwycily fakt, ze temat ,,ta§m $mierci” powracat przy okazji sledztw
i rozpraw sadowych o zabdjstwo, w tym w kilku bardzo glosnych sprawach seryjnych mor-
dercéw. Ted Bundy, zabojca przynajmniej trzydziestu kobiet, twierdzit, ze jego morderstwa
miaty miejsce pod wptywem brutalnej pornografii i filméw snuff. Podobnie thtumaczyt swoje
czyny Thomas Shiro. Davis ,,Syn Sama” Berkovitz twierdzit z kolei, ze taSmy z nagraniami
jego morderstw trafiaty na rynek snuffu, rzekomo kontrolowany przez satanistyczna sektg.
William Brafield probowat odsunaé od siebie podejrzenia o morderstwo swojej konkubiny,
spekulujac, ze padla ona ofiara tworcow filméw snuff. Nagrania wideo pojawily si¢ row-
niez w materiale dowodowym w podobnych sprawach. Przynajmniej dwie pary seryjnych
mordercow — Charles Ng i Leonard Lake, oraz Paul Bernardo i jego zona Karla Homolka —
nagrywaty ataki i tortury, ktorym poddawali swoje ofiary. Cho¢ w zadnej z tych spraw nie
miato miejsca nagranie samej $mierci ofiary, przyczynity si¢ one do rozrzedzenia spotecznej
definicji samego filmu snuff.

Kino stanowito zyzna glebg dla mitu snuffu. Idea istnienia podziemnego, zorganizowane-
go przemystu parajacego sig realizacja ,,tasm $mierci” cyrkulowata w spotecznej wyobrazni
za sprawa filmow fikcjonalnych — nierzadko gtéwnonurtowych — wplatajacych ten watek
w swoja intryge. Pierwsze produkcje tego typu powstaty jeszcze w latach siedemdziesiatych
na fali wezesnych plotek, a od tego czasu kolejne pojawiaja sig regularnie. Wsrod nich warto
wymieni¢: Emanuelle w Ameryce (Emanuelle in America, rez. Joe D’ Amato, 1977), Ewolu-
cje snuff (The Evolution of Snuff, rez. Andrzej Kostenko, Karl Martine, 1978), Dwa swiaty
(Hardcore, rez. Paul Schreder, 1979), Efekty (Effects, rez. Dusty Nelson, 1980), Wideodrom
(Videodrome, rez. David Cronenberg, 1983), Niemego swiadka (Mute Witness, rez. Anthony
Waller, 1994), Teze (Thesis, rez. Alejandro Amenabar, 1996), Odwaznego (The Brave, rez.
Johnny Deep, 1997), Billboard (rez. Lukasz Zadrzynski, 1998), Osiem milimetrow (8MM,
rez. Joel Schumacher, 1999), Muzan-e (Muzan-e: AV gyaru satsujin bideo wa sonzai shita!,
rez. Daisuke Yamanouchi, 1999), Zabdjce snuff (Snuff killer — La morte in diretta, rez. Bruno
Mattei, 2003), Snuff-Movie (rez. Bernard Rose, 2005), Snuff 102 (rez. Mariano Peralta, 2007),
Zycie i $mieré porno bandy (Zivot i smrt porno bande, rez. Mladen Djordjevic, Serbia, 2009),
Serbski film (Srpski film, rez. Srdjan Spasojevic, 2010).

W kontekscie wptywu kina na utrwalanie si¢ mitu snuffu o wiele wazniejsze niz filmy
wykorzystujace motyw snuffu sa jednak te produkcje, o ktorych twierdzono, ze zawieraja
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nieinscenizowane sceny zabdjstw. Obecnie, gdy kazdy z tych filmow dostgpny jest na wyciag-
nigcie reki, trudno pojaé, jak mogtly one zostac tak odebrane. Sztuczno$¢ efektow, ewidentna
inscenizacja scen kazni oraz fakt, ze produkcje te trafity do publicznej dystrybucji, budza
najwigksze watpliwos$ci. Umowno$¢ scen tortur ma zreszta znaczenie drugorzedne — nie
o wiarygodno$¢ efektow chodzi, lecz o kwestig mozliwosci, a takze warunkow konsumpcji
owych produkcji. Spojrzenie z perspektywy wspotczesnych warunkéw dystrybucji — zarowno
w jej wydaniu oficjalnym, jak i nieoficjalnym — oraz konsumpcji tych filméw zaburza obraz
ich pierwotnego funkcjonowania. Dzi$§ produkcje te oglada si¢ nie tylko z aprioryczng Swia-
domoscia, ze sa fatszywe, ale 1 w komfortowym zaciszu domowej sali projekcyjnej, w wy-
sokiej rozdzielczosci, czgsto w wersjach odrestaurowanych, z mozliwoscia wielokrotnego
powtarzania tych samych scen w ramach jednego seansu i czgstego powracania do filmow.
Stowem — w sposob antytetyczny do tego, jak ogladano je (lub ich nie ogladano) w latach
siedemdziesiatych czy osiemdziesiatych ubiegtego wieku.

Zjawisko snuffu stanowi domeng legend, plotek, niesprawdzonych informacji. Przede
wszystkim jednak — ograniczonej mozliwo$ci konsumpcji filmu. Kto$ ustyszat, ze ,,przyjaciel
przyjaciela” widzial film snuff. Innym razem dowiedziat sig, ze jednorolkowa ,,ta§ma $mierci”’
wyswietlana jest w budce pornograficznej w cieszacej si¢ zta stawa dzielnicy, kiedy jednak
udato mu si¢ tam dotrze¢, budka albo juz nie istniata, albo pokazywano w niej zwykty film
porno. Jaki§ czas pozniej ustyszal, ze w miejscowym kinie przez kilka dni wyswietlano
film snuff, jednak menadzerowie kina zdj¢li go z afisza z powodu wybuchu spotecznego
oburzenia. Kiedy indziej poznal tytul filmu, w ktérym umieszczono autentyczne sceny
$mierci, lecz przez dlugie lata nigdzie nie mogt go zobaczy¢. Tak rodzita sig legenda filmow
snuff. Kluczowa byta niepewnos¢ co do autentycznosci scen potaczona z brakiem mozliwosci
weryfikacji tej kwestii.

Filmem, wokdt ktorego swego czasu narosto najwigcej mrocznych legend, byt Ostatni dom
na Slepej ulicy (Last House on the Dead End Street, rez. Roger Watkins, 1977). Wptynety na
to trzy wzajemnie ze soba powiazane kwestie. Po pierwsze, w filmie wystapili sami amatorzy,
ktérzy nigdy wezesniej ani pdzniej nie stangli przed kamera, co sprzyjato narodzinom plotek,
ze byli oni w istocie ,,ciatami jednokrotnego uzytku”, §ciagnigtymi na plan obietnica stania
si¢ gwiazdami, po czym bezlitosnie zamordowanymi. Po drugie, na liScie ptac figurowaty
same pseudonimy, uniemozliwiajace identyfikacj¢ osob zaangazowanych w przedsigwzigcie.
Przez ponad dwie dekady od premiery filmu nikt oficjalnie nie przyznat si¢ do udziatu w jego
produkcji. Dopiero w 2000 roku Richard Watkins, rezyser filmow pornograficznych, ogtosit na
forum internetowym wydawnictwa FAB Press, ze to on jest odpowiedzialny za film, a glowny
aktor — Steven Morrison, rezyser — Victor James, scenarzysta — Brian Laurence i producent
— Norman F. Kaiser to w istocie jedna i ta sama osoba. Po trzecie, film miat ograniczona
dystrybucje — przez ponad dwie dekady zobaczy¢ mogli go nieliczni, istniaty tylko szczatkowe
informacje o nim, co sprzyjato utrzymaniu aury tajemniczosci. Watpliwosci budzito to, czy jest
on produkcja amerykanska, potudniowoamerykanska czy europejska. Wigcej: powatpiewano,
czy film zostat w ogole nakrgcony. Cho¢ Ostatni dom na slepej ulicy powstat w 1973 roku,
do kin — niszowych zreszta — wprowadzono go dopiero cztery lata pozniej pod tytutem The
Funhouse. W 1979 roku przez krotki czas wyswietlano go ponownie, a na poczatku lat 80.
rozpowszechniany byt na kasetach wideo przez firmg dystrybucyjna Sun Video. Mniej wigcej
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w tym samym czasie pokazata go wenezuelska telewizja, z tej emisji pochodzity bootlegowe
kopie filmu. Przez wiele lat film byt Swigtym Graalem mito$nikéw horroru. Dopiero wraz
z upowszechnieniem si¢ technologii VHS i zaciesnieniem kontaktéw migdzy kolekcjonerami
film przestal by¢ efemeryda.

W 1991 roku aktor Charlie Sheen zetknat si¢ z filmem przedstawiajacym ¢wiartowanie
i morderstwo mtodej Japonki. Przekonany, ze ma do czynienia z autentycznym filmem snuff,
przekazat tasme FBI. Agent prowadzacy sprawe nawiazat kontakt z japonska policja, ktora —
jak sig okazato — badata owa tasme juz kilka lat wezesniej 1 zaprzeczyta jej autentycznosci,
wskazujac, ze film stanowi druga odstong niestawnej serii Krolik doswiadczalny (Gini Piggu).
Istotne jest jednak to, ze na gruncie japonskim zainteresowanie organow $cigania tym filmem
wynikato ze zgota odmiennych wzgledéw niz w USA — japonska policja na zadnym etapie
$ledztwa nie traktowala go jako zapisu morderstwa, lecz jako rzekome zrddlo inspiracji dla
autentycznej zbrodni. W lipcu 1989 roku ujety zostal w Tokio Tsutomu Miyazaki, ktory
w latach 1988-1989 roku porwal, okaleczyt i zamordowat cztery dziewczynki, na ktorych
ciatach dopuscit si¢ nast¢pnie aktow nekrofilii. Podczas zatrzymania w jego domu znaleziono
niemal szes¢ tysigcy kaset wideo, glownie z hentai, horrorami i slasherami. Media doniosty,
ze morderca przyznal si¢ do inspiracji filmem, ktory dwa lata pézniej zobaczyt Sheen.

Przypadek filmow Krolik doswiadczalny 1: Diabelski eksperyment (Gint Piggu: Akuma
no jikken, rez. Satoru Ogura, 1985,) i Krolik doswiadczalny 2: Kwiat ciata i krwi (Gini Piggu:
Chiniku no hana, rez Hideshi Hino, 1985) ukazuje, jak duza rolg w procesie identyfikacji
filmu jako snuff odgrywa kwestia warunkéw jego dystrybucji i odbioru. Sadzimy, ze pro-
dukcje te mogly funkcjonowaé jako ,,taSmy ostatniego tchnienia” wytacznie po wyrwaniu
ich z pierwotnego kontekstu, kiedy kluczowe informacje zostaty ,,zatracone w przektadzie”
na odmienny grunt kulturowy.

Whbrew do$¢ powszechnej opinii filmy te nie zostaly przez tworcéw pomyslane jako pseu-
do-snuff — imitacje ,,tasm $mierci”, w ktorych stylizacja jest tak konsekwentna, ze wytwarza
iluzj¢ obcowania z autentycznym zapisem kazni i mordu. Wielu badaczy (Hunter 1984: 145,
McRoy 2008: 27-29, Harper 2009: 34, Loska 2013: 119-120) wskazuje na to, ze cho¢ Ogura
i Hino zastosowali w swych utworach szereg rozwiazan formalnych stwarzajacych pozér ob-
cowania z autentycznym filmem snuff, jednocze$nie wprowadzili do nich zabiegi obnazajace
kreacyjny charakter przedsigwzigcia, sztuczno$¢ catego filmu — rozbudowany montaz, czgste
zmiany pozycji kamery, stopklatki, ruch spowolniony, ujgcia z perspektywy ofiary itp. Co
wigcej, poprzedzajace filmy napisy sytuuja je — Kwiat ciala i krwi eksplicytnie — w domenie
filmu fikcjonalnego. W Kroliku doswiadczalnym I napisy glosza, ze tworca otrzymat kasete
zawierajaca zapis okrutnego ,,eksperymentu” nad granicami ludzkiej wytrzymatosci, jakiego
dopuscito si¢ na mtodej kobiecie trzech niezidentyfikowanych sprawcow — nie precyzuja one
jednak, czy film, ktory obejrza widzowie, to autentyczny zapis kazni, czy moze inscenizacja
odtwarzajaca oryginalne tasmy. Napisy poprzedzajace druga czg¢§¢ nie pozostawiaja juz
zadnych watpliwosci co do statusu ontycznego prezentowanego materiatu — to fikcja, rekon-
strukcja taSmy z zapisem tortur i morderstwa, ktéra miat jakoby otrzyma¢ od nieznanego
nadawcy Hideshi Hino (rezyser filmu, a zarazem tworca mangi, na ktorej ten zostal oparty).

Wyobrazmy sobie, jakie wrazenie mogt wywrze¢ ten film na amerykanskim widzu w dru-
giej potowie lat osiemdziesiatych lub na poczatku kolejnej dekady. W mediach i prywatnych
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rozmowach krazyty plotki o filmowym podziemiu produkujacym ,.tasmy $mierci”, a byte
aktorki porno i autorytety srodowisk feministycznych bezdyskusyjnie orzekaty, ze filmy snuff
istnieja. Co wigcej, potwierdzali to liczni ,,przyjaciele przyjaciol”, ktorzy taka produkcje
widzieli. Nie istniat internet pozwalajacy sprawdzi¢, czym naprawdg jest niewyrazny i nie-
tlumaczony film, ktory otrzymywato si¢ w warunkach niemal konspiracyjnych, na pozbawio-
nym oktadki bootlegu n-tej generacji. Poprzedzajace film napisy nie byly niczym wigcej niz
,,chinskimi szlaczkami”. Dodajmy do tego kontekst odbioru: rozbudzona ciekawo$¢ potaczona
z obrzydzeniem, mysl, Ze obcuje si¢ z czyms$ zakazanym, odwracanie wzroku przy co bardziej
brutalnych scenach. W koncu za$ moralny szok, gdy niechgtnie przyznajemy sami przed
soba, ze CHCEMY obejrze¢ prawdziwy snuff. Kreacyjny charakter filmu? Ten najpewnie;j
dostrzezemy przy drugim seansie. Ale czy zaspokoiwszy perwersyjna ciekawos¢, bedziemy
chcieli wraca¢ do tej obrzydliwosci? W takich warunkach film mégt funkcjonowac jako snuff.

SNUFF W SWIECIE NOWYCH MEDIOW

Cho¢ idea filmow ostatniego tchnienia na trwale wpisata si¢ w kulturg, samo za$ wyobra-
zenie takich produkcji ma szereg statych elementoéw, mitologia snuffu poddawana jest ciagtej
aktualizacji pod wplywem rozwoju technologii medialnych. Upowszechnienie si¢ internetu,
opracowanie i udoskonalenie technologii streamingu i zwigkszenie si¢ przepustowosci tacz
nie mogto nie odbi¢ si¢ na potocznym wyobrazeniu snuffu.

Dobrya ilustracje¢ swoistej kulturowej gry wyobrazni z idea snuffu, a zarazem echo dys-
kusji nad niebezpieczenstwami upowszechniania si¢ internetu jako obszaru o ograniczonych
mozliwo$ciach kontroli instytucjonalnej stanowi jeden z segmentdw Kofyski strachu (Cradle
of Fear, rez. Alex Chandon, 2001), brytyjskiego niskobudzetowego horroru utrzymanego
w duchu popularnych antologii grozy produkowanych w latach sze§¢dziesiatych i siedem-
dziesiatych XX wieku przez wytworni¢ Amicus. Fabula niespetna dwudziestominutowego
segmentu jest niezwykle prosta: dziennikarz odczuwajacy niezdrowa przyjemnosc¢ z kontaktu
z materialami wizualnymi przedstawiajacymi tortury i morderstwa przypadkowo odkrywa
witryng internetowa The Sick Room, umozliwiajaca wglad do pokoju, w ktorym torturowane
i mordowane sa obce osoby; zafascynowany witryna poswigca caly swoj czas na znalezienie
mozliwos$ci dalszej konsumpcji obrazéw $mierci, przez co traci mieszkanie; ostatecznie zas
trafia do tego samego pokoju, by jego $mier¢ mogli oglada¢ inni.

Oryginalno$¢ konwencjonalnego skadinad horroru, nastawionego na epatowanie makabra
i kapitalizacj¢ popularnosci gotycko-blackmetalowego zespotu Cradle of Filth, znajdujacego
si¢ wowczas w okresie swej najwickszej popularno$ci, zasadza si¢ na wyciagnigciu daleko
posunigtych konsekwencji w zakresie mozliwosci wptywu nowej technologii na zjawisko
snuffu. Tworcy filmu nie ograniczyli si¢ bowiem wylacznie do wskazania na to, ze internet
zwigksza mozliwosci dystrybucji i konsumpcji tego typu materiatow, czy na mozliwosé
zastapienia uprzednio zarejestrowanych filmoéw snuff transmisja na zywo. Segment Kolyski
strachu wskazuje na potencjatl internetu w zakresie zacierania granic migdzy odbiorca a pro-
ducentem filmow snuft, migdzy zleceniodawca kazni a jej wykonawca, niejako wyprzedzajac
popularny dyskurs Web 2.0, podkres$la nowy potencjal mitologii snuffu — interaktywnos¢.
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Oto bowiem subskrybent serwisu The Sick Room moze przeja¢ aktywna role w katowaniu
ofiar — do wyboru ma opcje voyeur i abuser. Polecenia, jakie wydaje on za pomoca kliknig¢,
wykonywane sa przez czekajacych przed pomieszczeniem oprawcdw. Abonentowi oddano do
dyspozycji szeroka gamg tortur i broni oraz mozliwo$¢ wyboru obszaru ciata ofiary, ktory ma
w danym momencie by¢ katowany. Jezeli za czynnik odpowiedzialny za nosno$¢ idei snuffu
uzna¢ nie tyle mozliwo$¢ zobaczenia $mierci innej istoty ludzkiej, ile wizjg petnej kontroli
nad ciatem, psychika i zyciem katowanej osoby, makabryczna fantazja, ktora zaserwowali
widzom tworcy Kolyski strachu, stanowi rozciagnigcie tej wizji do ekstremum — zwigkszy¢
stopien kontroli nad ofiara mozna juz tylko, stajac si¢ morderca.

Idea interaktywnego snuffu to ekstremalny przyktad wspoétczesnych wariacji mitologii
snuffu, w ktérych pojawia si¢ cala sie¢ zagadnien zwiazanych z internetem. Najbardziej
oczywista i rozpowszechniong aktualizacja jest oczywiscie przekonanie o dostgpnosci snuffu
w tajemniczych zakamarkach sieci i powiazanie go z innymi formami dewiacyjnymi. Wymow-
na w tym kontekscie jest scena ze wzmiankowanego juz filmu Snuff 102, w ktorej bohaterka
odnajduje materialy nawiazujace do snuffu na stronie internetowej, na ktérej dostgpne sa
dziaty takie jak seksualna dominacja, ekstremalna modyfikacja ciata, bukkake, fisting, scat,
pissing, spit/vomit, kanibalizm i zoofilia. Z kolei filmy takie jak Morderstwo w sieci (My
Little Eye, rez. Marc Evans, 2002) czy www.strach (FeardotCom, rez. William Malone 2002)
pokazuja, Zze na internetowej ziemi niczyjej moga si¢ pojawic nie tylko gotowe materiaty,
ale skomplikowane logistycznie przedsigwzigcia multimedialne poswigcone ukazywaniu
morderstw popetnianych w czasie rzeczywistym.

ZAKONCZENIE

Specyfika zagadnienia filmow snuff sprawia, ze nie jest ono wdzigcznym obiektem re-
fleksji filmoznawczej. By¢ moze dlatego nie doczekalo si¢ dotychczas oméwienia w jezyku
polskim. Polscy badacze skupiali si¢ do tej pory na filmach fikcjonalnych wykorzystujacych
motyw snuff movies, nie na analizie kulturowej mitu snuff (Pitrus 1999; Nadgrodkiewicz
2006). Niniejszy artykul zostat pomys$lany jako wprowadzenie do problematyki i przyczy-
nek do dalszych studiow nad tym fenomenem. Skoncentrowali§my si¢ na wskazaniu zrodet
zjawiska, mechanizmow jego funkcjonowania w kulturze oraz skrotowym zarysowaniu jego
historycznych przemian. Aby jednak w petni zrozumie¢ mitologig snuff, jej uwarunkowania
i kierunki zmian, konieczna jest kompleksowa analiza pola dyskursywnego, w ramach ktorego
funkcjonowata i funkcjonuje. W obszarze kultury filmowej mozna wyrdézni¢ szereg zjawisk
zagniezdzonych w problematyce snuffu, jakie domagaja sig refleksji.

Pierwsza kwestia warta badania jest zjawisko daleko posunigtego rozrzedzania pojecia
»snuff”, ktore na przestrzeni dekad zatracito swoja klarownos$¢, bowiem prébuje si¢ nim
obejmowacé szereg zjawisk niemieszczacych si¢ w ,twardej” definicji filmu snuff. Ma to
bezposredni zwiazek z zywotnoscia mitu ,,filméw ostatniego tchnienia”, ktory obejmujac
nowe obszary, odzyskuje relewantnos$¢ i spoteczna przydatnosé.

Sadzimy réwniez, ze konieczna jest refleksja nad kategoria pseudosnuff. Jest to o tyle
istotne, ze pojgcie to zakorzenito sig¢ zarowno w jezyku potocznym, jak i akademickim, lecz
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jak dotad nie zostato zdefiniowane. Funkcjonuje ono bardziej na zasadzie hasta wywotawczego
niz kategorii pojeciowej o wyraznym desygnacie — nie precyzuje si¢, czym wiasciwie miatby
charakteryzowac¢ si¢ film pseudosnuff, ani nawet czy warunkiem koniecznym do zaklasyfi-
kowania jakiej$ produkcji do tej kategorii jest konsekwentna stylizacja na autentyczny zapis
kazni i mordu. Z tego wzgledu tym mianem okreslane sa zarowno produkcje stylizowane na
utwory niefikcjonalne, ,.kompilacje Smierci”, torture-porn czy wyjatkowo brutalne slashery.

Fakt, ze filmy snuff funkcjonuja jedynie jako mit, nie oznacza jednak, ze nie istnieja fil-
my, ktore rejestruja $mieré w roznorodnych kontekstach i celach. Filmy mondo, ,,kompilacje
$mierci” i ,,szokumenty” jawia si¢ jako silnie dyskursywnie splecione z ,,filmami ostatniego
tchnienia”. Wszelka ich analiza pozbawiona tego kontekstu bedzie niepetna. Wspodtczesne
tendencje kulturowe przepracowujace etyke stosunkdéw migdzy ludzmi i zwierze¢tami, na czele
z popularnoscia animal studies, pozwalaja tez skierowac uwagge na sceny katowania i zabijania
zwierzat funkcjonujace w wielu filmach jako swoiste szokujace atrakcjony.

Dekady, przez ktore mit snuffu poruszat masowa wyobraznig, zaowocowaly popularnoscia
tego tematu w filmowe;j fikcji. Produkcje te — w niniejszym tekscie tylko wzmiankowane —
pobudzaly mit i wzbogacaly lub utrwalaty mitologig snuffu. Stad tez moga by¢ znakomitym
obiektem tematologicznej analizy.
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FLOWERS OF FLESH AND BLOOD: THE MYTH OF SNUFF FILMS

The subject of this article is a social history of the myth of snuff movies (movies depicting real torture and
murder distributed commercially). This myth is described as an urban legend circulating in film culture,
especially American, since 1970. The snuff-movie myth was created by moral panic caused by saturation of
mainstream culture with pornography and images of sex and violence, but in later stages of its lifecycle dif-
ferent variants of this urban legend surfaced. There are two main reasons for the longevity of the snuff-movie
myth: its usefulness in certain cultural wars and the rapid technological progress in the creation and distribution
of homemade movies.

Keywords: film, snuff, urban legends, violence in movies, film culture, moral panic



