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Co poza Nowym Hollywood?

Zaczynajac badania nad zjawiskiem kina blaxploitation, ulegatam koncepcji
czytania kina jako konsensualnego mitu, masowej fantazji czy barometru
spolecznego. Fascynacja polaczona z piecioletnim, zmudnym, filmoznawczym
treningiem sprawily, ze pokusa fetyszyzacji znaczenia tekstu filmowego
i jego interpretacji rozumianej jako odcyfrowywanie senséw juz uprzednio
w nim zawartych, odkrywanie jego znaczenia niejawnego poprzez (psycho)
analize symptoméw, jest trudna do odparcia. Mozliwos¢ zrealizowania grantu
badawczego w Los Angeles pozwolila mi przemysleé i przeorganizowad
zalozenia mojego projektu, ktéry ostatecznie uksztaltowal sic w optyce tak
zwanej Nowej Historii Kina. Paradygmat ten postuluje umieszczanie filméw
w obrebie historycznie usytuowanych intertekstualnych i intermedialnych
sieci (Chapman i inni 2009: 4), i powigzanie przedmiotu badan z zagadnie-
niami szerszymi, istotnymi dla historii kultury czy historii spotecznej. Tym
samym, rezygnuja z historii kina pisanej poprzez pryzmat wielkich arcydziel,
ktére dostarczajg estetycznych epifanii, ale niewiele potrafiag nam powiedzie¢
o rzeczywistej historii kultury filmowej. Odejécie od znaczenia tekstu wysuwa
na plan pierwszy moment produkcji, dystrybucji, projekcji i recepcji w danym
momencie historii. Zwrot historyczny nie bedzie jednak oznaczal jedynie
powrotu do archiwéw i zajecia si¢ mikro-historiami o lokalnym zasig¢gu,
ale ma na celu reorientacje projektu historii kina, relacji pomiedzy tekstem
(filmem) a technologia, jego widzami czy wreszcie kontekstem spotecznym,
w jakim byt on produkowany i konsumowany. W niniejszym artykule przed-
stawie rewizjonistyczne ujecie kinowej kultury blaxploitation w Los Angeles
dokonane z perspektywy Nowej Historii Filmu.

Jako amerykanista i filmoznaweca sytuujacy swoje zainteresowanie naukowe
w obrebie kultury popularnej, dostrzegam nurtujacy problem w badaniach
nad amerykariska historig filmu. Przygladajac si¢ przelomowi lat 6o0. i 7o0.
w kinie amerykariskim, atwo zauwazy¢, ze oficjalny dyskurs filmoznawczy
reprezentowany przez uniwersyteckie kursy i publikacje, koncentruje si¢
na tak zwanym Nowym Hollywood i na jego wielkich autorach: Arthurze
Pennie, Martinie Scorsese czy Robercie Altmanie. Opowie$¢ o tej dekadzie
przesuwa si¢ majestatycznie od filméw, takich jak Jezdziec znikgd (Easy Rider
1969, rez. Dennis Hopper), Bonnie i Clyde (1967, rez. Arthur Penn) do Zabriskie
Point (1970, rez. Micheangelo Antonioni) czy Chinatown (1974, rez. Roman
Polanski). Filmy te zostaly namaszczone jako kontrkulturowe arcydzieta
i kamienie milowe w rozwoju jezyka filmu, a dogmat ten nauczany jest od lat
w ramach historii filmu powszechnego. Jednak popularna wyobraznig tego
okresu zawladnat zupelnie inny fenomen, znajdujacy si¢ na rubiezach Fabryki
Snéw i polityki smaku, przez co konsekwentnie byt pomijany w narracji
o historii kina amerykariskiego.

Problemy z czarnym kinem
popularnym

Gléwnym zarzutem kierowanym w strone kina czarnej eksploatacji z punktu
widzenia krytyki kulturowej oraz reprezentacji rasowych jest oskarzenie o eko-
nomiczny oportunizm, zafalszowany model meskosci/kobiecosci, stereotypowe
przedstawienie Afroamerykanéw jako przerysowanych macho, romantyzacje
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przestepczosci czy wreszcie brak politycznego, emancypujacego programu
i rozpuszezenie realno$ci w fantazji. Analiza recepcji dlaxploitation moze
stanowi¢ modelowg egzemplifikacje réinorodnych oczekiwan publicznos’ci
irecenzentéw. Podczas gdy filmy te cieszyly sie ogromng popularnoscig zaréwno
wsréd bialej, jak i czarnej miejskiej mlodzwzy, 1nstytuqona1na marginalizacja
tego nurtu doprowadzila do obiegowej opinii o jego szkodliwosci i braku
wartosci artystycznych. Jednak odrzucajac paradygmat reprezentacjonistycz-
ny (rozumiejacy kino jako reprezentacje rzeczywistosci) i esencjalistyczny
(zakladajacy istnienie pewnych ,autentycznych” wzorcéw, jak na przyktad
ybycia czarnym”), wykraczamy poza dotychczasowe ramy krytyczne, w jakich
zamknigte byly ,czarne filmy“ klasy B. Zamiast zastanawia¢ si¢ nad tym, czy
sa one moralnie poprawne (emancypacyjne, feministyczne) czy tez z gruntu
zle i szkodliwe (cksploatujace czarng publiczno$c i operujace kulturowymi
stereotypami), powinni§my postawi¢ w centrum uwagi relacje zachodzace
pomiedzy filmami a publicznoscig. Kino bowiem nie daje si¢ zredukowaé do
jego formalnych (estetycznych) czy polityczno-ekonomicznych (ideologicz-
nych, kulturowych) sktadowych. Przeciwnie, oba te elementy wzajemnie si¢
stwarzaja, a dopiero w wyniku ich relacji powstaje dzielo filmowe. Przy prébie
opisu interesujgcego mnie fenomenu, skupiam si¢ na szeroko rozumianym
imaginarium spolecznym, ujmowanym jako

co$ szerszego i glebszego niz schematy intelektualne, do
ktérych siggaja ludzie, myslac o rzeczywistosci spolecznej
w sposob oderwany. Chodzi¢ bedzie raczej o sposdb, w jaki
ludzie wyobrazaja sobie swoja spoleczng egzystencje, jak
przystosowuja si¢ do innych, jak toczg si¢ sprawy miedzy
nimi i bliZnimi; to takze oczekiwania, ktére zwykle sie
spelniajg oraz glebsze normatywne koncepcje i obrazy,
lezace u ich podstaw (Taylor, 2010: 37).

Metodologia badan

W opisie kinowej kultury blaxploitation w Los Angeles postuguje si¢ archi-
walnymi czasopismami, takimi jak ,Los Angeles Times” oraz jego afroame-
rykanski odpowiednik ,Los Angeles Sentinel”, magazynami branzowymi
,Variety”, ,Boxoffice”, korzystam takze z kolekcji dostepnych w bibliotekach
uniwersyteckich i instytucjach zajmujacych sie gromadzeniem zbioréw
amerykariskiej kinematografii. Wéréd rozlegtych kolekcji specjalnych mozna
odnalez¢ miedzy innymi dokumenty produkceyjne, prywatng korespondencje
odnoszacg sie do prac nad filmami, kolejne wersje scenariuszy, materiaty
marketingowe (pressbook) czy strategie dystrybucyjne dotyczace konkretnych
tytuléw. Poza kwerenda biblioteczng i archiwalna, istotng cze$é mojego projektu
stanowig etnograficzne badania terenowe nad publicznoscia i recepcja nurtu
blaxploitation. Postuguje si¢ migdzy innymi wywiadami z wiascicielami kin,
osobami uktadajgcymi repertuar kinowy, profesjonalistami zaangazowanymi
w tworzenie i dystrybucje filméw, wreszcie z samymi widzami. Richard
Maltby przekonuje o wartosci oral history w kontekécie badan nad widownia,
poniewaz —jak twierdzi — opowiesci te nieustannie przypominajg nam, ze rytm
obiegu filmowego i do§wiadczenie uczeszczania do kina sg Scisle splecione
z konkretnymi miejscami i zdarzeniami, codziennym zyciem lokalnej spo-
tecznosci. Historie opowiadane badaczowi przez widzéw kinowych zanurzaja
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nasza perspektywe w codziennosci (Maltby, 2011: 10) i przewartosciowuja
nasze teoretyczne zalozenia a priori. Sprébuje wige retrospektywnie zbudowac
archiwum historii méwionej interesujacego mnie okresu.

Era blaxploitation rozpoczela si¢ w 1971 roku wraz z eksperymentalnym
formalnie i narracyjnie Sweer Sweetback’s Baadasssss Song Melvina Van Peeblesa,
ktéry byt wtedy najchetniej ogladanym filmem niezaleznym. Pozycje gatunku
na rynku filmowym potwierdzito zainteresowanie premierg obrazu Shayt
Gordona Parksa z tego samego roku. W latach 1971-1978 powstalo, wedle
réznych szacunkéw, od kilkudziesigciu do dwustu filméw przynalezacych
do tego nurtu, filmy te tworzyli zaréwno biali, jak i czarnoskérzy rezyserzy,
w produkcjach zawsze jednak obsadzano aktoréw czarnoskérych. Blaxploitation
bylo nurtem trwajacym niespelna dekad¢ w amerykanskim kinie eksploatacii,
ktéry wybucht wraz z oszalamiajgcym sukcesem grindhouse’éw'. Moment jego
powstawania przypad! na czas intensywnych dzialan polityczno-spotecznych
ruchu na rzecz praw obywatelskich w drugiej polowie lat 60. Kryzys w kinie
gléwnego nurtu i zapasé finansowa Hollywood, zintensyfikowana okolo 1965
roku, réwniez przyczynily si¢ do powstania niskobudzetowych produkcji
przeznaczonych giéwnie dla czarnej, miejskiej, mlodej publicznosci.

Pod koniec lat 60. Afroamerykanie, cho¢ reprezentowali okolo 15 proc. ca-
tego spoleczenistwa, stanowili az jedna trzecig calego rynku sprzedazy biletéw.
Rynku, ktéry —jak warto dodaé — byt do tej pory nie zagospodarowany. Ledwie
kilka lat z trwajacej ponad wiek historii kina nieodwracalnie zmienilo krajobraz
amerykariskiej produkciji i dystrybucji filmowej, szczegélnie jesli chodzi
o ogromny segment tak zwanej widowni ,etnicznej”. W ciggu dwdéch lat od
premiery Sweetbacka wyprodukowano ponad szes¢dziesigt filméw przezna-
czonych dla czarnej widowni. Produkcje te zalaly rynek, zarabiajac ponad
dwiescie milionéw dolaréw (Gipson, 1973: A1), otworzyty rynek dla popularnego
kina afroamerykanskiego i szerszej publicznosci. Cho¢ era czarnego kina byta
krétkotrwala, przekonata Hollywood o istnieniu silnej grupy docelowej wéréd
Afroamerykanéw, zmusita biznes rozrywkowy do zwrécenia uwagi na jej
potrzeby i choéby czg¢sciowych préb zagospodarowania tej niszy konsumenckiej.

Poza etnicznoscia i klasg spoleczna, to rasa byla postawg ekonomicznego,
politycznego i kulturowego podzialu w amerykariskim spoleczeristwie. Segre-
gacja rasowa przeciela strukture miast — dzielnice, $rodki transportu, a nawet
kina podzielone byty na biale i czarne/kolorowe. W Los Angeles u progu lat
70. az 87 proc. wszystkich czarnych uczniéw uczeszczalo do szkét rasowych
(Sides, 2003: 206), co obrazuje stopien spolecznej i kulturowej segregacii.

Pionierski Sweetback,
nowe taktyki produkcyjne

Film Van Peeblesa moze stanowi¢ §wietny case study dla zrozumienia alter-
natywnej wobec hollywoodzkich monopolistéw strategii produkcji filmowe;.
Van Peebles nie tylko napisal i wyrezyserowal swdj film, lecz takze zagral
w nim gléwna role, skomponowat §ciezke dzwickows. Budzet filmu wynidst
jedyne pét miliona dolaréw, ktére w wigkszosci Van Peebles pozyczyt od
komika-aktora Billa Cosby’ego. Polowa ekipy filmowej wedle jego Zyczenia

1 Mianem grindhouse okresla si¢ kina, w ktérych wyswietlane byty filmy z gatunku exploitation.
Swoja $wietnoé¢ grindhouse’y przezywaly w latach 60. 1 70.




KULTURA POPULARNA 2013 NR 3 (37)

sktadala si¢ z mniejszosci narodowych: Indian, Latynoséw i Afroamerykanow.
Aby unikna¢ koniecznosci oplacania zwiagzkéw zawodowych rezyser zakla-
syfikowal Sweetbacka jako film pornograficzny, zapewnilo mu to wigkszo$¢

niezalezno$¢ (jako ze biznes porno lezal poza jurysdykeja Hollywood) twércza

i kategori¢ X — filmu tylko dla dorostych, co wykorzystal w chatupniczej promocji

swojego obrazu. Tylko dwa amerykariskie kina zgodzily si¢ wyswietla¢ film

w 1971 roku: Detroit i Atlanta. Jednakze ekstatyczne reakcje mlodej, czarnej

publicznosci szybko przekonaly wiascicieli kin do dystrybucji kontrowersyjnego,
quasi-pornograficznego obrazu. W szes¢ tygodni po swojej premierze film

trafil na szczyt narodowego box-office’u, choé grany byt jedynie w jedenastu

miastach (Pierson, 2005: 126). Wyprodukowany za skromne pieéset tysiecy
dolaréw, zwrécit sie dwudziestokrotnie, przynoszgc dziesigé milionéw zyskow.
Kasowy sukces otworzy! rynek dla czarnej widowni i filmowcéw. Po latach,
w swojej ksiazce Sweer Sweetback’s Baadasssss Song. A Guerilla Filmmaking
Manifesto, Van Peebles wspomina, Ze frustracja warunkami pracy w Hollywood,
brak niezaleznosci twérczej i niskie pensje oferowane czarnym filmowcom

wymusily na nim decyzj¢ o wejsciu w rejon kina niezaleznego (Van Peebles,
2004: 17). Stal si¢ on pierwszym afroamerykariskim rezyserem, kt6ry ze swoim

autorskim konceptem odnidst oszalamiajacy sukces finansowy. Pomyst na

partyzanckie krecenie filmoéw (guerilla filmmaking), od wielu lat praktykowany
przez Spike’a Lee, wyszed! wlasnie od Van Peeblesa, ktory postanowil krecic

komercyjne, acz autorskie, projekty dla swojej publicznosci. Peebles zapewnil

sobie calkowitg wolno$¢ twércza, stosujac taktyki podjazdowe w zderzeniu

z gargantuiczng maching hollywoodzka. Dywersyfikowal Zrédta finanso-
wania swoich filméw i nie uzalezniat si¢ wylacznie od studyjnych budzetéw.
Sweetback czesto okreslany jest jako dzieto rewolucyjne w formie i tresci,
zrywajace radykalnie z hollywoodzkg tradycja opowiadania, zachecajace do

wspdlnotowej subwersji (Wiggins, 2012: 28—52). Wyzwalajacy potencjat filmu

zostal dostrzezony przez Huey P. Newtona — wspélizalozyciela Czarnych

Panter — ktéry poswigcil analizie dzieta Van Peeblesa caly numer magazynu

wydawanego przez Pantery oraz uznal Sweetback za lekture obowiazkowsy
dla wszystkich cztonkéw organizacji. (Cripps, 1990: 250)

Badania nad kinem
a znaczenie lokalnosci.
Przypadek Los Angeles

Kinou progu lat 0. bylo jedng z najtafiszych i najbardziej dostqpnych rozrywek,

zwlaszcza, ze zazwyczaj ceng jednego biletu widz még? obejrzeé az dwa filmy.

W samym Los Angeles w 1970 istnialo sto sze$¢ kin statych i samochodowych

(Core Collection), dla poréwnania dzis liczba ta — poza niewielkimi fluktu-
acjami — nie przekracza sze$¢dziesieciu. Najwigcej kin powstalo wzdluz alei

Broadway w centrum miasta — gdzie mozna bylo wybiera¢ sposréd czternastu

iluzjonéw — oraz przy Hollywood Boulevard, tu zbudowano az szesnascie

kin. Wtasnie w Los Angeles znajdowalo si¢ takze pierwsze premierowe

(first=run) kino zalozone i kierowane przez Afroamerykanéw, skupiajgce si¢

w swoim repertuarze na promocji czarnej kultury. Baldwin Theatre, ktére

moglo pomiesci¢ tysigc osiemset widzéw otwarto w 1949 roku, przy 3741 S.
La Brea Avenue, w Baldwin Village tradycyjnie zamieszkanej w wickszosci

przez spolecznosé afroamerykarska.
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Ostatnia wielka migracja Afroamerykanéw do tej najwickszej kalifor-
nijskiej metropolii w latach 1960—69 (kiedy populacja tej grupy wzrosta o 50
proc.), zbiegta si¢ ze znacznym wzrostem bezrobocia (Sides, 2003: 181—95).
W latach 70. zaréwno srédmiescie, jak i Hollywood byly etnicznie miesza-
nymi cze¢$ciami miasta, z wysoka przestepczoscia i niskg stopg dochodéw
mieszkaricéw. Zwlaszcza srédmiescie, az do niedawna, uznawano za jedng
z najubozszych i najbardziej niebezpiecznych dzielnic. Analiza repertuaru
kinowego z lat 1971—78 na podstawie popularnych prasowych tytutéw, takich
jak ,Los Angeles Sentinel” i ,,Los Angeles Times”, wykazala, ze praktycznie
wszystkie kina w tej czesci miasta (Los Angeles Theatre, Leow’s State, Palace,
Arcade, Roxie i Tower) miaty w swoim repertuarze najbardziej popularne
tytuly blaxploitation. Czarne filmy krélowaly na afiszach takze w tradycyjnie
afroamerykanskich dzielnicach miasta: Inglewood (Imperial Loew, Academy,
sth Avenue Thatre), Crenshaw (Kabuki, New Imperial), North Hollywood
(El Portal) czy Baldwin Hills (Baldwin Theatre).

Dobrym zrédlem dla badan nad spolecznym do$wiadczeniem kina moga
by¢ statystyki prowadzone podczas pokazéw przedpremierowych (tak zwane
sneak previews), ktére organizowano dla limitowanej publicznosci w wybranych
kinach. W ankietach rozprowadzonych przed filmem Shaf? — wyswietlanym
23 maja 1973 roku w Academy Theatre, w rasowej dzielnicy Inglewood — sto
czterdziesci cztery osoby (na sto szesédziesiat sze$¢ przebadanych) uznaly film
za $wietny lub dobry i poleciloby go znajomym. Widzowie pytani o szczegé-
towg oceng, zwracali uwage — zwlaszcza mezezyzni — na wyjatkowos$é filmu
rozrywkowego z pozytywnym, czarnoskérym bohaterem (,, To byt czadowy
film. Shaft byt ekstra gosciem. Super twardym”), w komentarzach pojawialy si¢
takze uwagi dotyczace realizmu opowiadania o codziennym Zyciu w czarnym
gettcie (, 1o film o braciach i o tym jacy s3 naprawde. Zadnego $piewania
i taficzenia”; , Power to the People!”), jego jezyku i relacjach miedzy bialymi
i Afroamerykanami. Nieliczne, negatywne komentarze odnosily si¢ do
stabych dialogéw, nadmiernego uzycia wulgaryzméw oraz scen erotycznych
z udzialem aktoréw o réznym kolorze skéry, na to najbardziej zwrécity uwage
respondentki. Respondenci odpowiadali nieco bardziej przychylnie (,White
chick. Black ass”)*. Wigkszo$¢ ankiet zawierata wyrazne prosby o kolejne
czesci lub wrecz caly seri¢ przygdd czarnego detektywa skierowane pod
adresem producentéw (,Sequel!!!!!”). (Shaft Files).

Pomijanie lokalnosci w badaniach nad kinem przyczynilo sie, jak prze-
konuje Robert Allen, do nadmiernej waloryzacji znaczenia filmowej fabuly
jako czynnika determinujacego nawyk uczgszczania do kin (Allen, 2006: 62).
Dla widzéw ogladajacych filmy w lokalnych kinach kluczowym czynnikiem,
decydujacym o wyborze repertuaru, mogta by¢ geograficzna bliskos¢, zwlaszcza
w tak rozleglej metropolii jakg jest Los Angeles, gdzie transport publiczny
byl i pozostaje trudno dostepny. W przeprowadzonych przeze mnie do tej
pory wywiadach na pytanie, dlaczego badani wybierali akurat te konkretne
tytuly, najczesciej odpowiadano, iz kino bylo 6wezesnie po prostu czyms, co
,si¢ robilo”. Zwlaszcza dla widzéw ponizej dwudziestego pierwszego roku
zycia grindhouse’y stanowily substytut nocnych klubéw i baréw serwujacych
alkohol. Kina byly miejscem spotkan nastolatkéw, randek i przede wszystkim
wspdlnej interakeji, niczym nie przypominajacej dzisiejsze zindywidualizo-
wane przezywanie spektaklu filmowego. Wiekszo$¢ moich rozméwceéw nie

2 W przypadku tego komentarza pozwalam sobie na pozostawienie zapisu oryginalnego,
jako ze préba jego ttumaczenia na jezyk polski okazalaby si¢ z pewnoscig zbyt karkolomna.
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potrafila odtworzy¢ fabuly ogladanych filméw, nazwiska aktoréw, tytuly
i bohaterowie mieszaly si¢ ze sobg w réznych, zaskakujacych konfiguracjach.
Jednak powtarzajacym si¢ motywem we wszystkich opowiadanych historii
byla atmosfera pelnego po brzegi kina, okrzykéw, komentarzy, rozméw
oraz nieodlacznej dla czarnego kina muzyki. W warstwie jezykowej filmy
blaxploitation postugiwaly si¢ ulicznym zargonem éwezesnej dekady znanym
pod okresleniem jive, a kluczowg role w dziele filmowym odgrywala mu-
zyka — wykorzystywana nie tylko jako ilustracja, ale przede wszystkim jako
nierozerwalne z obrazem didaskalia towarzyszace opowiadanej historii. Sciezki
dzwickowe do filméw tego nurtu staly sie arcydzielami ery soulu, promujac
najwigkszych czarnych artystéw tego okresu: Curtisa Mayfielda w Super Fly,
Williego Hutcha w 7he Mack, Isaaca Haynesa w Shafcie czy Jamesa Browna
w Black Godfather. Widzowie niejako przenosili codziennosci do sali kinowej
czy wnetrza samochodu jak w przypadku niezwykle popularnych w tym
czasie kin samochodowych (drive-in). W Kalifornii, ze wzgledu na sprzyjajacy
klimat, kina samochodowe mogly funkcjonowa¢ caly rok, stanowigc tarisza
alternatywe tradycyjnego kina. Poniewaz za seans placito si¢ od samochodu,
a nie ilosci znajdujgcych sie w nim oséb, miodziez korzystala z tej niebagatelne;
oferty. Dodatkowym autem takich projekcji byly podwéjne fabuly w cenie
jednej, ktére komponowano wedtug schematu film premierowy plus powtérka
sprzed kilku sezonéw.

Inne ogladanie.
Kino a wspodlnota

Widzowie nie chodzili, jak dzi§ mozna zakladaé, na konkretne fabuly, ocze-
kujac arcydziel. Mozna w tym przypadku méwic raczej o doswiadczeniu

chodzenia do kina, ktére byto powszechnie dostepne, ale zréznicowane

kulturowo i tozsamosciowo. Brytyjska teoretyczka Annette Kuhn, zajmujgca

sie w swoich pracach zagadnieniem pamigci kulturowej, rozwija typologie

pamieci filmowej. Pokazuje w jaki spos6b osobiste, wspdlnotowe i spoleczne

doswiadczenia splatajg si¢ i zacieraja na réznych poziomach. Poza pamiecia
fragmentaryczna i fabularng, Kuhn wyréznia najwazniejszy, najczesciej

powtarzajacy si¢ w badaniach typ pamietania — oddzielony od samego tekstu,
skupiony na samej aktywnosci zwigzanej z uczg¢szczaniem do kina (Kuhn, 2o11:
93). We wspomnieniach tego typu czesto pojawia si¢ liczba mnoga, widzowie

w wypowiedziach laczg osobiste do§wiadczenia ze wspélnotowym, czy tez

nadajg kolektywna rame osobistym doznaniom. Przyjrzenie si¢ lokalnym

praktykom ,chodzenia na filmy” moze przewartosciowacd nasze rozumienie

decyzji i wyboréw, jakimi kierowali si¢ widzowie, idac do kin. Osobnym

zjawiskiem w przypadku kina blaxploitation byta jego duza popularnosé

wsréd biatych Amerykanéw. Tom Stempel w ksiazce American Audiences on

Mowvies and Moviegoing wspomina swoje doswiadczenie dorastania wsréd

czarnego kina:

biali w latach 7o. ogladali filmy eksploatacyjne z czarnymi
bohaterami i bardzo réznie na nie reagowali. Pamigtam
gdy, sam zobaczylem film Van Peeblesa, jeden z naj-
bardziej antybiatych i brutalnych obrazéw tego okresu,
w kinie w Los Angeles, wéréd widowni sktadajacej sie
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gléwnie z bialych, z klasy $redniej. Nie mieli pojecia co sie
dzieje. Pamietam réwniez bialych widzéw skandujacych
imiona czarnych bohateréw takich jak Shaft, kiedy ci
rozprawiali sie z bialymi, skorumpowanymi policjantami
i gangsterami. Jestem przekonany, Ze reakcje widowni
w tym czasie mialy co$§ wspélnego z popularnoscig ruchu
na rzecz praw obywatelskich i rosnagcym poparciem dla
idei réwnosci. Oczywiscie entuzjazm dla tych postaw
zaczal stabnaé wraz z konserwatyzmem lat 8o (Stempel
200L: 99).

W innym wspomnieniu biatego dziennikarza pojawia sic uwaga o mieszance
ekscytacji i strachu wywolanego wrazeniem transgresyjnosci doswiadczenia
bycia poza wlasng przestrzenig rasowego komfortu:

Bylem wtedy mlodym nauczycielem w jednym z czarnych

filadelfijskich lice6w. Sweer Sweetback byt wtedy od trzech

tygodni w kinie Milgram Theater, jednym z ostatnich art

house’éw w §rédmiesciu. Film byt niezwykle popularny
wéréd moich uczniéw (gléwnie chlopcow), ktérzy w kori-
cu przekonali mnie bym si¢ na niego wybral. Pewnego

dnia, w ciaggu tygodnia, poszedlem na popoludniowy
seans o 16, do wypchanej po brzegi sali kinowej. Stojac

w kolejce jako jedyny bialy, czulem na sobie spojrzenia

wszystkich dookota, oblewal mnie zimny pot, bo moi

towarzysze nie pojawiali sie. Kiedy wreszcie dotarlem

do okienka, starsza biala kasjerka spojrzala na mnie

opiekuriczym wzrokiem pytajac: Jeste$ pewien co robisz

synku?”. W konicu zasiedliémy na balkonie i z miejsca

wszyscy zaczeli sie przekrzykiwaé z filmem. Otwierajacy
Sweetbacka napis This movie is dedicated to all the brothers

and sisters who had enough the Man wywolal u wszystkich

z miejsca fremetyczng reakeje. (...) Jak duzo biatych

z mojego pokolenia stanowczo odrzucalem rasizm i bi-
goterie, ale nigdy nie czutem si¢ tak niekomfortowo i nie

na miejscu jak w tamtym kinie (Maynard, 2000: x1).

Zasadne wydaje mi si¢ méwienie o swoistym fenomenie kulturowym czy
wrecz o erze blaxploitation. Sg to pojecia uzasadnione o tyle, iz recepcja
i znaczenie spoleczno-kulturowe tych filméw wykraczalty poza ich czas
wyswietlania w kinach czy okazjonalng publicystyke. Woké! kina spod znaku
blaxploitation rozwinal si¢ fandom, nowe sposoby uczestnictwa w spektaklu
filmowym oraz goraca debata publiczna dotyczaca kwestii tozsamosci i spo-
sob6w jej reprezentacii, ktora toczy si¢ wlasciwie do dzis. Teoria krytyczna
wyrosta z black studies i tradycyjnie pojmowanych studiéw filmoznawczych
skupila si¢ na krytyce kina blaxploitation, wskazujac na jego demoralizujace
konsekwencje, brak waloréw artystycznych oraz niesatysfakcjonujacy sposéb,
w jaki filmy te reprezentowaly esencjalistycznie rozumiang ,czarnos¢”. Kino
zelektryzowalo toczaca si¢ wojng kulturows pomiedzy teoretykami i intelek-
tualistami o wylaniajacg si¢ ,autentyczng’ czarng tozsamos$¢, o wynikajace
z niej przekonania, warto$ci czy wrecz obowiazki. Przyktadem takiej reakeji
na toczgce sie tozsamosciowe dyskusje moze by¢ list Barbary Jean Gardner,
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wyslany do producenta filmu Shaft — Joela Freemana. Mieszkanka Los An-
geles wyraza w nim oburzenie sceng erotyczng pomig¢dzy czarnoskérym

detektywem a jego bialg kochanka:

Naste¢pnego ranka ona wcigz jest w jego mieszkaniu —
ciecie! stop!HOLA! Ta scena jest oBRzyDLIWA! Ta
dziewczyna jest prostytutka, a Shaft porzucit swoja
Czarng boginig dla tego $miecia! N1E! Nie kazdy Czarny
mezczyzna rzucilby sie na pierwszg lepszg okazje, by
zaliczy¢ bialg laske!!!” (Joel Freeman Papers).

Cytujac Franza Fanona, autorka listu nawoluje do reprezentaciji jednosci
i mifo$ci pomiedzy czarnymi kobietami i mezczyznami, swéj manifest koriczy
zaskakujacg prosba: ,Czy moglabym liczy¢ na jaka$ role¢ w pana kolejnym
filmie? Pomyslalam, Ze nie zaszkodzi zapytaé. Pozdrawiam, Beautiful Loving
Active Clean Kind” (Joel Freeman Papers).

Jednak wickszo$¢ widzéw zareagowalta przeciwnie do oczekiwan awangardy
intelektualnej, dostrzegajac uplynnienie proceséw tozsamo$ciowo-twérczych,
ich relacyjnosé i przygodnos¢. To nie awangarda New Hollywood zawtadngta
masowg wyobraznig poczatku i potowy lat 70., lecz wiasnie kino eksploatacji.
W pierwszej polowie lat 7o. tylko trzy aktorki potrafity przyciggnaé widownie
do kin na kazdy tytut ze swoim udzialem. Byly to: Barbara Streisand, Liza
Minelli i Pam Grier, gwiazda niskobudzetowych czarnych filméw akeji (Sieving,
2005: 9). O kulturowych sposobach ogladania afroamerykanskich aktoréw
i aktorek na srebrnym ekranie opowiada Quentin Tarantino, dorastajacy
w Los Angeles w erze blaxploitation. Rezyser wspomina ekstatyczne reakeje
tluméw zgromadzonych w kinach: , Kiedy wys$wietlano w kinach Coffy ludzie
stawali na swoich siedzeniach i krzyczeli na cale gardlo, zeby bohaterka dofo-
zylta tym typom” (Tarantino, 1998: 195). Blaxploitation wprowadzit na ekrany
nie tylko czarnych bohateréw (bo ci istnieli juz wezesniej czego najlepszym
przykiadem byly kariery takich popularnych wéréd szerokiej publicznosci
gwiazd jak Noble Johnson czy Sidney Poitier), ale gloryfikowal bohateréw
antysystemowych: diler6w narkotykéw, alfonséw, ulicznych kretaczy. Twércy
tego nurtu filmuja afroamerykanskie getta, rozktad postindustrialnych miast,
efekty postfordowskiej ekonomii, ktéra zdominowata amerykariska gospo-
darke od korica lat 60., przynoszac uelastycznienie produkeji, a wraz z nig
masowe zwolnienia, bankructwo wielkich fabryk i utrate znaczenia zwigzkéw
zawodowych. Obrazy te odznaczaly si¢ wyjatkowo niskimi budzetami i eks-
presowym tempem produkcji, przynosity jednoczesnie duze zyski. W czasie
najwickszego kryzysu wielkich studiéw filmowych to wlasnie niezalezne,
male wytwornie notowaly najwicksze zyski, w czym przodowata American
International Pictures (Shleyen, 1971: 3). AP minimalizowalo swoje koszty,
unikajac korzystania z drogich przestrzeni studyjnych, filmy krecono gléwnie
w plenerach. Jednoczesnie sprawny marketing bazowal na domniemane;j
autentycznosci tych produkeji (Dallas Morning News, 1970: 10B).

W swoich pionierskich badaniach nad czarng widownia kinowg w Chicago
w czasie Wielkiej Depresji, Mary Carbine przywotywana w ksiazce Hollywood
in the Neighborhood. Historical Case Studies of Local Moviegoing przez Roberta
Allena zauwazyla, ze Afroamerykanie taczyli aktywno$é uczeszezania do kina
ze specyficznymi dla siebie praktykami kulturowymi, a kina stawaly si¢ dla nich
instytucjami waznymi ze spolecznego punktu widzenia, budowaly wspélnotowe
wigzi (Allen, 2008: 28). Podobna rzecz miata miejsce w latach 7o. Przykladem
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takiego dzialania moze by¢ premiera filmu Shaf# w Baltimore (24.06.1971), gdy
na specjalne zaproszenie burmistrza Thomasa J. D’Alesandro 111-go i rady
miejskiej do Baltimore przyjechali rezyser i odtwérca giéwnej roli, Richard
Roundtree. Organizatorzy wydarzenia premiere filmu polaczyli z dobroczynna
gala na rzecz samopomocowego centrum Echo House, ktére realizowato
projekty w biednych, czarnych dzielnicach miasta. W Seattle z kolei, czarni
wilasciciele lokalnego kina pozwali (biatego) dystrybutora filmu Super Fly za
monopolistyczne praktyki utrudniajqce malym iluzjonom wykupienie kopii
filmu w czasie premierowej dystrybucji (Michener, 1972). A1 szybko zrozu-
mialo warto$¢ wspélpracy z Iokalnyml spoleczno$ciami, projektujac swoje
dzialania marketingowe w oparciu o takie kooperacje. W materialtach dla
wilascicieli kin dystrybuowanych wraz z kopiami filméw wytwdrnia sugerowala
przemyslane, czasami zaskakujgco blyskotliwe strategie promocyjne dla swoich
produkcji. Dla filmu Blacula (1972, rez. William Crain) A1p proponowala:

Przyciagniecie czarnej widowni moze odbywac sie na

réznych poziomach. Warto zainwestowa¢ reklame filmu

w lokalnej prasie skierowanej do czarnych czytelnikéw,
wykupi¢ czas antenowy w popularnych czarnych sta-
cjach radiowych. Koscioly, targi spozyweze i sklepy, do

ktérych uczeszczajg moga by¢ doskonalymi miejscami

do przyciagnigcia czarnej widowni. W wyniku bliskiej

wspdlpracy z codziennymi gazetami moze wyniknaé

udostepnienie przez nie cennych osobowych baz danych.
Takze kontakt z organizacjami politycznymi i bractwami

moze zaowocowaé grupowymi sprzedazami biletéw,
ktére pomagaja w nieformalnym obiegu filmu z ust do

ust. Stworzyliémy specjalne spoty radiowe dla Blaculi,
ktére majg przyciagnac publicznosé. Proponujemy, by
uzy¢ ich w lokalnych radiostacjach szczegélnie w czasie

najbardziej popularnych audycji pyskich z czarng mu-
zyka, najchetniej stuchang przez mtodziez (Samiel Z.
Arkoff Papers).

Interesujacg taktyke zdobycia widza wykorzystano przy promocji filmu karate
zwatkiem milosnym Baméboo Gods & Iron Men, ktérego akcja rozgrywala sie
w krajobrazach Hong Kongu i Manili:

Pomig¢dzy poniedziatkiem a czwartkiem wybierzcie
jeden wiecz6r, zapraszajac do swojego kina nowozen-
céw. Namoweie lokalne gazety, by opisaly historie ich
milo$ci, jak si¢ poznali, gdzie pobrali i spedzili swéj
miesigc miodowy oraz czy chcieliby go powtérzy¢
w scenerii Hong Kongu i Manili. Odwiedzcie lokalny
klub karate i poproscie o mozliwo$¢ zawieszenia tam
plakatu do filmu wraz z datami premiery w waszym
kinie. W zamian klub sportowy moze reklamowac si¢
u was. Rozpocznij wspolprace z malg agencja podrézy
i popros ja o materiaty dotyczace Hong Kongu i Manili:
zdjecia, foldery hotelowe etc. W swoim kinie mozesz
umiesci¢ napis: ,,Zobacz Hong Kong i Manile w filmie
Bamboo Gods & Iron Men i zaplanuj swoja podréz do tych
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fascynujacych miejsc z biurem podrézy... (Samuel Z.
Arkoff Papers).

Wytwérnie filmowe na
rubiezach Hollywood

Wiekszos¢ wielkich wytwérni filmowych inwestowata w ,,czarne” filmy, ale
symbolem owej ery pozostaje do dzi§ American International Pictures, dzia-
tajacaw Los Angeles pod kierownictwem Samuela Arkoffa i Jima Nicholsona,
specjalizujgca si¢ w gatunku exploitation. To wilasnie A1p wyprodukowato
wickszo$¢ filméw przeznaczonych dla czarnej widowni kinowej w dekadzie lat ;0.
W przeciwieristwie do produkcji wielkich studiéw filmowych, ta niezalezna
firma przodowala w najtariszych, najbardziej kontrowersyjnych i kampo-
wych przykladach gatunku. Zalozeniem a1p bylo stworzenie alternatywy
dla wielkich graczy na rynku filmowym, zblizenie si¢ do mlodej, miejskiej
widowni. Dzieki nagosci i przemocy, niezalezne studio mogto ograniczy¢
$rodki na promocje, postugujac si¢ jedynie — kontrowersja, gwarantujaca
przyplyw widowni — zapowiedzig filmows. aA1p wypuscilo na amerykariski
rynek kilkadziesiat tanich tytuléw blaxploitation. Kino eksploatacji jest
miejscem, w ktérym schronienie mogly znalez¢ perwersje, seksualne fetysze
i eskapistyczne fantazje. Exploitation — karnawal zlego smaku — zazwyczaj
skutecznie spychano na margines kultury popularnej, ograniczano do dys-
trybucji szeptanej i grindhouse’éw. Czarne kino jednak zyskalo ogromng,
niespodziewang popularnosé. Niskobudzetowe filmy krecone pod tym szyldem
przynosily ogromne zyski i utrzymywaly sie na wysokich pozycjach w ame-
rykaniskich rankingach publicznosci do 1976 roku, cho¢ produkowano je az
do korica lat 7o. (jeszcze w 1977 roku powstaje Abar: The First Black Superman
w rezyserii Franka Packrda). Produkcja i warunki powstawania filméw
eksploatacyjnych zasadniczo réznily si¢ od strategii przyjmowanych przez
studia filmowe w przypadku kina mainstreamowego. Wielkie studia filmowe
podlegaly zewngtrznym, instytucjonalnym rygorom klasyfikacji wiekowych
oraz wewnetrznym politykom korporacyjnym. W memorandum studia MeM
dotyczgcym metod i procedur produkeyjnych z 1971 roku, wystosowanym do
wszystkich producentéw i rezyseréw, mozemy miedzy innymi wyczytaé, ze
wszystkie decyzje odnosnie dodatkowych scen i dubli, uzycia eksplicytnego
jezyka, nagosci czy najmniejszych zmian w scenariuszu muszg by¢ uprzednio
zaaprobowane przez odpowiedni dzial oraz dyrektora wykonawczego. Kazdy
projekt pod egidg studia musi by¢ oceniany pod wzgledem kodu produkeyjnego
i przyszlych rating6éw, przy czym meMm odrzuca zdecydowanie filmy, mogace
trafi¢ do kategorii X, czyli przeznaczonej dla widzéw powyzej osiemnastego
roku zycia (Joel Freeman Papers). Ze znacznie mniejsza dozg biurokracji musiaty
si¢ zderza¢ filmy skategoryzowane jako exploitation, najcz¢sciej produkowane
przez niezalezne wytwoérnie, lecz dystrybuowane pod auspicjami wielkich
wytwérni. Budzety tych obrazéw zazwyczaj nie przekraczalty kwoty pét
miliona dolaréw, zdjecia krecono w kilkanascie dni. Z jednej strony odbijato
si¢ to na dbalosci o filmowe detale (stynne mikrofony w przestrzeni kadrowej,
na przyklad w Dolemite z 1975 roku w rezyserii D’Urville’a Martina), z drugiej
za$§ pozwalalo na duzg doz¢ improwizacji i zaangazowania aktoréw oraz
lokalnej spotecznosci w koricowy ksztalt filmu. Jednym z przykladéw takiego
sposobu produkeiji jest film Zhe Mack (1973), ktérego ostateczny scenariusz
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zostal przepisany przez grajacych w nim Maxa Juliena i Richarda Pryora oraz

rezysera Michaela Campusa, cho¢ oficjalnie nie figurujg oni jako scenarzysci.
Zdjgcia do filmu krgcono w Oakland, gdzie mieécita si¢ siedziba Czarnych

Panter. Gdy czlonkowie organizacji ustyszeli o planowanej produkcji, uzy-
skali od Michaela Campusa dotacje w wysokosci pieciu tysiecy dolaréw, co

ulatwilo krecenie filmu. Osobista przyjazin pomi¢dzy Maxem Julien oraz

Huey P. Newtonem i Bobbym Sealem z Panter wplyneta na ostateczny ksztalt
postaci zaangazowanego spolecznie brata gféwnego bohatera, ktérego dialogi

zostaly przeniesione wprost z oficjalnych przeméwien Newtona. Opieke
nad produkecja zapewnili réwniez bracia Ward, lokalni sutenerzy i dilerzy
narkotykéw, sprawujacy nieformalna kontrole nad czarng czgscig miasta,
gdzie krgcony byt film. Ostatecznie wystapili w filmie (im zadedykowanym)

w epizodycznych rolach (The Mack Files). Jeden z najwigkszych kasowych

hitéw ery — Super Fly (1972, rez. Michael Campus) — byl pierwszym filmem

afroamerykaniskim w calo$ci sfinansowanym przez lokalng spoleczno$é nowo-
jorskiego Harlemu. Pieéset tysiecy dolaréw na budzet filmu wplacili prywatni

inwestorzy: dwéch dentystéw oraz sam rezyser. Film Parksa byl tez pierwsza
produkgja, ktérej ekipa techniczna skiadala si¢ wylacznie z Afroamerykanéw
i Portorykanczykéw (Verril, 1972).

Blaxploitation, podobnie jak reszta nurtu kina eksploatacji, stanowi rubieze
Hollywood, a tanie i chalupnicze wykonanie sugerowatoby tandete i upodo-
banie do skrajnego eskapizmu. Jednak wlasnie symboliczny i ekonomiczny
dystans od kina gléwnego nurtu zapewnial jego twércom autonomie twérczg
oraz status ekscesu niepodlegajacego kodeksom i ideologiom mainstreamu.
Niezrealizowany na poziomie politycznym potencjal emancypacyjny tego
kina ujawnia si¢ w produkcji, jako projekt wspélnotowy. Nie tylko a1p, ale
réwniez wielkie wytwoérnie, takie jak Metro Goldwyn Meyer produkowaly
filmy tego nurtu, ktéry generowal dla Hollywood duze zyski przy niskim
naktadzie srodkéw i zerowym ryzyku w czasach niekorzystnej dla kina
koniunktury (rozpowszechnienie si¢ odbiornikéw telewizyjnych). Wskazuje
to na dlugi, siegajacy jeszcze lat 30. (Flynn, McCarthy 1986: 73-84), nieroze-
rwalny zwigzek pomigdzy historig kina eksploatacji, a kina gléwnego nurtu,
nakazujac myslenie w kategoriach wzajemnych relacji i powiagzan, a nie
wykluczenia i réznicy miedzy tymi dwoma obszarami. Schemat myslowy,
wedle ktérego exploitation cinema jest wyjatkiem od instytucji i historii kina
w ogoéle, powinien by¢ zastapiony perspektywa inkluzyjna, zmierzajaca do
poszerzania filmoznawczych obszaréw badawczych, a nie ich zawezania.

Polityka i pamie¢
kulturowa a kino

Badania nad recepcja pozwalajg przesledzi¢ dostepne w historii dominujace
i peryferyjne strategie interpretacji. Janet Staiger w eseju W strong historyczno-
-materialistycznych badani nad recepciq filmu podkresla, ze badania recepcji
stawiajg serie pytan o pozycje podmiotu: ,Ktére z tych pozyciji liczg sie
bardziej niz inne? Kiedy? Dlaczego? Jakie réznice wynikaja z kategorii pod-
miotu? Co dzieje si¢ z interpretacjs, jesli pojawia sie sprzecznosé pomiedzy
réznymi pozycjami podmiotu?” (Staiger, 2008: 195). Badaczka sugeruje,
ze zwrécenie uwagi na odbiér kina (formowania kanonéw, pojawianie si¢
i przemijanie kryteriéw oceny, zjawiania si¢ i zanikania smakéw) moze staé
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dobrym narzedziem do zrozumienia, Ze znaczenia s3 wytwarzane przez
jednostki w kontekscie historycznym i spolecznym. Taka praktykowana
forma historii wizualnej stawia sobie za zadanie wskazanie na role, jaka
przedstawienia audiowizualne (w tym ujeciu film) odgrywaja w kreowaniu
przedstawieni historycznych $wiatéw mozliwych, stajac si¢ swoistg alternatywa
dla akademickiej historiografii, gdzie analize filmowych reprezentacii traktuje
si¢ jako réwnorze¢dnych wobec pisanej historii o przeszlosci. Wspélczesne
badania rewaloryzuja zrédla wizualne, stawiaja film na réwni z historig pisana,
podkreslajac, ze oba zjawiska posiadajg warstwe fikcyjng. Sg tym samym
jedynie reprezentacjami przeszlosci, a nie obiektywnymi rekonstrukcjami
faktéw. Brytyjski teoretyk Alun Munslow podkresla, iz istoty nie stanowi
rozpoznanie, ale ukazanie mozliwego biegu przeszlosci.

Historyk, podobnie jak twérca filmowy, jest tylko autorem,
wybiera bowiem poszczegdlne argumenty, przywoluje
przeszlos¢ przez pryzmat ideologii. Historia pisana
nie rézni si¢ tym samym od zadnego innego tworu
narracyjnego. Jest bowiem subiektywistycznym, od-
autorskim wytworem, ktérego tekstowy kod przesadza
jedynie o fakcie, iz jest fikcyjny — podobnie jak film
(Radwan, 2009).

Jak polityka silnie spleciona jest z kinem popularnym, zaobserwowac mozna
wlaénie w kinie blaxploitation, ktére trudno dzis analizowaé bez kontekstu
Séwezesnej Ameryki. W polowie lat 60. klimat spoteczny w Stanach Zjed-
noczonych stawal si¢ coraz bardziej burzliwy, kontrrewolucja pociagneta za
soba przebudzenie wielu zmarginalizowanych grup, ktére zaczety walczyé
0 swoja podmiotowo$¢ polityczng. Wraz z feministkami, gejami, Hispanics
i mlodzieza do glosu doszty réwniez nacjonalistyczne tendencje wsréd czarnej
spoleczno$ci afroamerykanskiej, wiedzionej autorytetem Martina Luthera
Kinga. Strategie polityczne ruchéw afroamerykariskich oscylowaty wokét
dwéch przeciwnych biegunéw: impulsu do integracji z systemem oraz potrzeby
separacji od niego (Guerrero, 1993: 71). Kino blaxploitation — mimo iz postugi-
walo sie formulg popularng — bylo krytycznym, cho¢ ambiwalentnym glosem
w owej debacie. Niskobudzetowe produkeje rozsadzaly t¢ dwubiegunowosé
i obnazaly sztuczno$¢ przyjetych zalozen ideologicznych, odnoszac si¢ kry-
tycznie zaréwno do zalozen integracjonizmu, jak i separatyzmu kulturowego.
W 1984 roku historyk Marc Ferro zwrécil uwage, ze afroamerykariskie kino
lat 70., wywracajac przyjete konwencje, jako pierwsze przedstawilo nowa
wizje historii — opozycyjna wzgledem oficjalnego amerykariskiego dyskursu
demokracji i melting pot (Ferro, 2011: 22). Francuski badacz cho¢ sam zajmowat
si¢ gléwnie badaniami nad rewolucja roku 1917 i filmem nazistowskim, do-
strzegl potencjal kina popularnego w refleksji nad $wiadomoscia historyczna.
Blaxploitation kwestionuje myslenie o historii w jej oficjalnej, triumfalnej
wersji symbolizowanej przez stynne ,I had a dream”, w ktérej przedstawia sie
linearna, teleologiczng narracje o walce z rasizmem, koniczacy si¢ happy endem
wraz z Martinem Lutherem Kingiem i rokiem 1967, czyli oficjalnym koricem
segregacji. Nawet tak radykalne ugrupowania takie jak Czarne Pantery, ktérych
ideologicznym raison d’etre bylo obalenie systemu kapitalistycznego, zostaly
wchloniete do tej popularnej opowiesci. Oficjalny dyskurs podtrzymywany
przez rocznice, $wigta takie jak Black History Month, filmy dokumentalne
(Eyes on the Prize, 1987, PBs) konstruujg mit o Ameryce jako kraju wolnosci
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jednostki i demokracji. Czarne kino eksploatacji proponuje inng wersje tej
narracji, pokazujac jej dalszy ciag, na ktérym oficjalna historia zazwyczaj si¢
zatrzymuje: poczatek lat 7o., rozrost gett, rosngce bezrobocie i przestepczo$é
wsréd Afroamerykanéw oraz pozorng integracje. Ogloszone zwycigstwo nad
segregacja rasowg nie przyniosto zadnych wymiernych efektéw dla bohateréw
zasiedlajacych filmowe getta Harlemu czy Watts. Blaxploitation stanowi tym
samym interesujace Zrédlo historii alternatywnej, transgresyjna reinskrypcje
istniejacych dyskursow.

Nie wszyscy jednak odnosili si¢ do nowego, czarnego kina z entuzjazmem.
Po poczatkowej aprobacie ze strony organizacji afroamerykanskich, gdy Shaft
zdobyt nagrode National Association for the Advancement of Colored People
(naacp) dla najlepszego filmu roku, a Melvin Van Peebles zostal uhonoro-
wany tytulem rezysera roku, kino spod znaku blaxploitarion doczekalo sig
lawiny krytyki. Congress of Racial Equality uformowal specjalna jednostke
pod nazwg Coalition Against Blaxploitation, ktéra protestowata przeciwko
powstajacym produkcjom sugerujac, ze ,Wszystkie te filmy pokazujg czarnych
w upokarzajacych, demoralizujacych, zdegenerowanych i oglupiajacych
rolach superczarnuchéw. (...) kazdy zdrowy, tak zwany »racjonalnie myslacy
czarny lub lider« lub po prostu zwykly czarny lub Murzyn musza w tym
krytycznym momencie wlaczy¢ si¢ do wspélpracy majacej na celu polozenie
kresu blacksploitation” (Los Angeles Sentinel 1972: B7). Do protestéw prze-
ciwko $wietujacym sukcesy w rankingach popularnosci filmom, dotaczyly
takze Naacp, Black Against Narcotics and Genocide, Kuumba Workshop
of Chicago oraz dziennikarze i publicysci.

Zakonczenie

Zmasowana krytyka gatunku, naciski instytucjonalne, repetytywnos¢ fa-
bul, coraz gorsze warunki finansowe ich produkcji oraz wejscie do kin ery
wysokobudzetowych blockbusteréw sprawily, ze filmy te juz w polowie
dekady stracily na atrakcyjnosci, a nurt powoli dogasal zastepowany przez
migdzyrasowe kino akgji lat 8o. spod znaku duddy movies. Nie zmienia to
jednak faktu, iz nurt czarnych filméw klasy B dokonuje ostatecznego roz-
montowania dotychczasowej wizji historii Ameryki, tworzac wizje zupelnie
nowg — przeciw-histori¢ spoleczenstwa white anglosaxon protestant. Wizja
ta zostala odrzucona przez dyskurs naukowy; w odczuciu klasycznego fil-
moznawstwa akademickiego kino — a zwlaszcza kino rozrywkowe — bylo
spektaklem dla pariaséw, nie wartym glebszej refleksji. W moim odczuciu
nurt blaxploitation domaga si¢ krytycznej, doktadne; anahzy, ktéra wyjdzie
poza rozumienie filmu wylacznie jako formy artystyczneJ i uwzglqdm jego
spoleczne funkcjonowanie. Cel, jaki staralam sie osiggnaé, ma charakter
rewizjonistyczny, chodzi w nim o uzupelnienie opowiesci o historii kina
amerykariskiego, o ujecia peryferyjne, odstajace od kina gléwnego nurtu
wychodzace po za ,filmocentryzm” i wyobrazenie o filmie jako dziele sztuki.
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