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Przedmowa

Anna Gemra

OC Ks1EDZE KS14G UTRACONYCH (The Book of Lost Books, 2005)
Stuarta Kelly'ego mozna przeczyta’:

Okrzyczany ,kanon literatury zachodniej” [...] istnicje przez
przypadek, a nie z koniecznosci — czubek skaly, ktdry szezg-
sliwym zbiegiem okolicznosci sterczy nad oceanem strat. Me-
lancholijny pochdd okaleczonych popiersi, spekanych waz,
portretéw, z kedrych tuszezy sie farba, nicostrych fotografii,
przesuwajacych sic w swej niepewnej, chwiejnej chwale. To
oni sa nasza przypadkows, czysto przypadkows [...] tradycja,
kedra weale nie musiala tak wygladaé. Ci, keérymi zawladneta
niszczycielska sifa czasu, nie mieli takiego szczescia'.

Otéz to. Co whasciwie mamy do dyspozycji, jesli chodzi o ,do-
bra kultury”? Nie to, co bylo - ale to, co pozostalo, co przetrwalo.
Dotyczy to zaréwno dziet tzw. kultury materialnej — ale tez ducho-
wej, symbolicznej — literatury, muzyki, filmu etc. Bez wzgledu na
to, czy uznajemy je za warto$ciowe, czy nie, w pewien sposéb bu-
duja one nasza tradycje, nasza kulture. To prawda: cz¢$é z nich ginie
w réznych losowych zawieruchach. Ale sposrdd tych, kedre ocalaly,
tylko dla niektdrych znajdzie si¢ trwale miejsce w annalach kultury:
informacje o nich przechowane beda w stosownych spisach, syn-
tezach, przewodnikach, leksykonach czy encyklopediach.. Reszta,
pominieta z réznych wzgledéw (politycznych, ideologicznych, es-
tetycznych, towarzyskich, osobistych itd.), wymazana z umystéw

I S. Kelly, Ksigga ksigg utraconych, przet. E. Klekot, Warszawa 2008,
S. 15—16.
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odbiorcéw, szybko ginie w mroku niepamieci, znika pod naporem
coraz to nowych dziel. Nic w tym dziwnego: trzeba przeciez jasno
powiedzieé, ze produkeja débr kultury, zwlaszeza tzw. kultury po-
pularnej, od poczatku osiagata ogromne w skali odpowiedniej dla
konkretnej epoki) wrecz rozmiary. Nietrudno zatem o zniknigcie
dzietka — czy to literackiego, filmowego, czy jakiegokolwick innego
- kedremu nie udalo si¢ zatrzymad na dluzej uwagi odbiorcéw, kry-
tykéw albo akademikdw. Przeprowadzone w latach 6o. xx wicku
przez Roberta Escarpita badania wskazywaly, ze przecigtny zywot
utworu zaliczanego do literatury popularnej to 10~15 lat”>. Od tego
momentu jednak wiele si¢ zmienito, a czas owego zywota bardzo
si¢ skrécit (co wynika zaréwno z rozwoju mediéw, jak i z diametral-
nej zmiany stylu zycia) — nie méwiac juz o tym, ze duzo trudnicj
jest si¢ przebi¢ na rynku, na ktérym miliardy tekstéw kultury rywa-
lizuja ze soba o uwage — czyli o pieniadze — odbiorcéw. Kazdy te-
mat, ktdry jest akurat aktualny (co zreszty czgsto wynika ze specjal-
nych zabiegéw marketingowych), znajduje swoje odbicie w licznych
utworach. Dziela, ktére uznano za zapoczatkowujace dang tendencje
tematyczna, sposob jej ujecia etc., staja si¢ / moga si¢ staé wzorcem
dla rzeszy mniej lub bardziej udanych nasladownictw. Produkgje te
weryfikuje rynek, wbrew pozorom dos¢ zamknigty: chod jest w sta-
nie wchlona¢ wiele tekstéw kultury, niewiele z nich ma szanse wejs¢
na state do kanonu, nawet jesli poczatkowo wydaje si¢ to oczywiste.
Niegdysiejsze ,hity” — wydawatoby sie, niemozliwe do zapomnienia
- moga szybko znikna¢ z obiegu kultury, tak jak to si¢ stalo na przy-
klad z ,,rewolucyjnymi grami” (m.in. z Pac-Manem, Japonia 1980,
prod. i wyd. Namco), ,.kultowymi filmami” (jak Chinatown, usa
1974, rez. Roman Polanski), serialami (np. Star Trek: The Original
Series, USA 1966-1969) czy komiksami (m.in. z Barbarellg [1962~
1964] Jeana-Claude’a Foresta). Dzi$ sa one pamigtane gléwnic przez
znawcdw i fandw, natomiast przecigtny konsument débr kultury
zwykle nawet nie wie, ze istnialy.

Nie zmienia to jednak faktu, ze wszystkie — nawet te zapomniane
— teksty kultury, takze popularnej, w ten czy inny sposéb wplywaja na
jej rozwdj i na odbiorce. Klasycznym przyktadem moze tu by¢ sytu-
acja, z jaka mieliémy do czynienia po ukazaniu si¢ Zmierzchu ( Twilight,
2005) Stephenie Meyer: pétki ksiggarskie uginaly si¢ pod ksigzkami,
keére probowaty zdyskontowad sukees powiesci Meyer. Praktycznie
zadna z nich nie przetrwala w pamieci czytelnikéw, co jednak nie

2 R. Escarpit, Rewolucja ksigzki, przet. J. Panski, Warszawa 1969, passim.
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oznacza, ze nie wywarly one wplywu na odbiorcéw i na wizerunek
wampira w kulturze w ogdle, chociazby przez utrwalanie okreslonych
rozwigzani fabularnych czy stereotypu wampira-amanta: mlodego, za-
kochanego, ,dobrego” — a przede wszystkim tak odmiennego od zwy-
ktych ,,chtopcéw z sasiedzewa”

Podobnie rzecz ma si¢ z filmem. Pod niektérymi wzgledami
dzielo filmowe jest zresztg w jeszcze gorszej sytuacji niz np. ksigzka.
Po pierwsze, cho¢ i ksigzki mialy trudna historie — niszczono nieraz,
z premedytacja, cale biblioteki® czy pojedyncze egzemplarze® - to
film u swych poczatkéw (i zreszea takze dtugo péznicj) byl niezwykle
kruchym medium. Celuloidowe tasmy cechowata tatwopalnos¢; nie
wykonywano tez zbyt wielu kopii, co powodowalo, ze nietrudno bylo
o zniszczenie wszystkich istniejacych egzemplarzy, bez wzgledu na
to, czy robiono to celowo, czy nie’. Szczedliwie, nawet w wypadku
celowego dziatania, nicktérym filmom udato si¢ przetrwaé, ponie-
waz nie wszystkie kopie znajdowaly si¢ w jednym miejscu: gdyby
nie to, nie mieliby$my dzi$ na przyklad Nosferatu — symfonii grozy
(Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Niemcy 1922) Friedricha

3 Najbardziej znamiennym przykiadem jest spalenie Biblioteki
Aleksandryjskiej okoto roku 391 n.e. Zob. np. G. Vestrheim, The
destruction of the Alexandrian Library, ,Eos. Commentarii Societatis
Philologae Polonorum” 2016, CI1I, fasc. 2, s. 229-244.

4 Zob. np. akcje palenia ksigzek w 1933 roku w 111 Rzeszy i w Austrii:

Ch. M. Manteufell, Diamenty w ogniu, ,Pogranicza. Szczeciniski Kwar-
talnik Kulturalny” 2006, nr s, s. 10-16. Réwniez Swigte Oficjum nie
wahalo si¢ uzywa¢ ognia jako ostatecznego argumentu przy rozprawia-
niu si¢ z niepozgdanymi ksigzkami (tagodniejszg forma kary dla ksigzki
bylo umieszczenie jej w Indeksie ksigg zakazanych — od 1559 roku). Bi-
blioteki, takze $wieckie, czg$¢ zbioréw opisywaly jako prohibita — dzieta,
z réznych przyczyn, zakazane. Wylaczone w ten sposéb z obiegu, teksty
takie praktycznie przestawaly funkcjonowaé w $wiadomosci przecigt-
nych odbiorcéw. W latach 40. i so. xx wieku w Polsce z usuwano z
bibliotek i niszczono ksigzki, ktére wladza uznawata za szkodliwe. Zob.
np. Cenzura PRL. Wykaz ksigzek podlegajgcych niezwlocznemu wycofaniu
1x 1951 7. Tylko do uzytku stuzbowego, post. Z. Zmigrodzki, Wroctaw
2002; A. Drézdz, Selekcje ksigzek w powojennym Krakowie w latach
1945-1956, ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia ad
Bibliothecarum Scientiam Pertinentia” 2012, nr 10, 5. 59—78.

s Baza danych Biblioteki Kongresu Usa wylicza 7200 samych tylko
amerykanskich zaginionych filméw niemych z lat 1912—1929. Zob.
https://www.loc.gov/programs/static/national-film-preservation-bo-
ard/documents/lost_silent.111616.pdf [dostep: 18.04.2018]. W bazie
brak jednak informacji, co byto powodem zagini¢cia danego filmu.
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Wilhelma Murnaua: zgodnie z wyrokiem sadu wszystkie egzemplarze
No.g%mtu... mialy zostaé zniszczone, kilka jednak, wystanych poza
studio oraz tych znajdujacych si¢ prawdopodobnie w prywatnych
rekach, ocalato®.

Cho¢ czasem udaje si¢ odnalez¢ obrazy uznane juz za stracone,
wiele dalej pozostaje na liscie dziet zaginionych: dotyczy to takze
obrazéw o wampirach’, czasem za$ w ogdle nie ma pewnosci, czy
dany utwér powstat — nawet jesli zachowal si¢ jego tytut. Zbigniew
Wataszewski pisze na przyklad, ze w roku 1920 rosyjscy twércy na-
krecili film o Draculi®. Tymczasem brak jakichkolwick dowodéw na
istnienie tego obrazu, nie zachowaly si¢ zadne informacje na temat
jego produkcji, zadne zdjecia, nawet fragment scenariusza: powstaje
wiec pytanie, czy faktycznie éw film nakrecono, czy moze tylko to
planowano. Gdyby rzeczywiscie istnial i gdyby si¢ odnalazt, bylby
to prawdopodobnie pierwszy obraz oparty na powiesci Brama Sto-
kera z 1897 roku — dodajmy: powiesci swego czasu kultowej, jednak
zdominowanej (bardzo szybko) przez realizacje w innych mediach
(najpicrw teatralne, potem filmowe). W efekceie wielu wspélezesnych
odbiorcéw nawet nie wie, iz Dracula nie jest postacig wymyslong
przez scenarzystéw, lecz pierwotnie byt bohaterem ksigzki’. Nawet
Francis Ford Coppola, rezyser Draculi Brama Stokera (Bram Stoker’s

6 Na temat loséw filméw o wampirach zob. m.in. D. Pirie, The Vampire
Cinema, New York 1977; D.J. Skal, Hollywood Gothic: The Tangled
Web of Dracula from Novel to Stage to Screen, New York 2004.

7 David Pierce podaje na przyktad, ze sposréd 30 filméw pelnometra-
zowych, w ktérych pomiedzy rokiem 1914 a 1919 grata stylizowana
na wampirzyce Theda Bara, do wspéiczesnosci przetrwaly tylko
dwa. Zob. D. Pierce, The Survival of American Silent Feature Films:
1912-1929, Washington, D.C. 2013, s. 14, Zrédlo: https://www.loc.
gov/programs/static/national-film-preservation-board/documents/
pubis8.final_version_sept_2013.pdf [dostep: 17.04.2018].

8 Z. Wataszewski, Nowe oblicza Draculi. Wampir w lustrze XX-wiecz-
nych medidw, rozprawa doktorska napisana pod kierunkiem
prof. dr hab. M. Hopfinger [maszynopis], IBL PAN, Warszawa 1999,
S. 4.

9 Podobny los spotkal powies¢ Mary Wollstonecraft Shelley Fran-
kenstein (Frankenstein; or The Modern Prometheus, 1818) — postad
monstrum stworzonego przez autorke, mylnie zwanego Fran-
kensteinem, na state wpisata si¢ w $wiatowa kulturg, ale o jego
twérczyni, jak tez o tym, ze podstawg filméw byta ksigzka, pamigta
niewielu. Zob. na ten temat m.in. J. Turney, §lady Frankensteina.
Nauka, genetyka i kultura masowa, przet. M. Wisniewska, War-
szawa 2001, passim.
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Dracula, UsA 1992), pierwszy kontake z postaciag Draculi-wampira
mial, jak sam stwierdzil, nie przy okazji czytania ksiazki Stokera, lecz
w kinie'’.

Jak wspominano, brak dowodéw na istnienie rosyjskiego filmu
z 1920 roku'’. Sa zkolei dowody na to, ze powstal film Dracula haldla
(19215 znany tez pod tytutem Dracula’s Death) wegierskiego rezy-
sera i aktora Kdrolya Lajthaya'?, przy czym — cho¢ tytul odsyta do
dzicla Stokera — nie wiadomo, czy faktycznie stalo si¢ ono podstawg
dziela (tres¢ scenariusza zdaje sie temu zaprzeczaé)'®. Oprécz filmo-
znawcdw, badaczy czy fanéw zajmujacych sie stricte postacia wam-
pira w kulturze prawdopodobnie nikt juz pamigta o tym utworze.
Wataszewski stwierdza: ,Do dnia premiery filmu Coppoli [1992]
powstalo 139 filméw zawierajacych w tytule sfowo »Dracula<«”'.
Jednak tylko nieliczne przetrwaly w pamieci publicznosci do dzis:
a przeciez tych 139 filméw stanowi jedynie drobng czastke obrazéw
o wampirach w ogdle; utamek olbrzymiej produkeji z réznych rejo-
néw $wiata. Wielu z tych filméw trudno odméwié istotnego wplywu
narozwdj kina, na wizerunek wampira i na sposéb, w jaki funkcjonuje
on w kulturze, tak jak na przyklad wampirycznym utworom brytyj-
skiej wytw6rni Hammer z lat 1950—1970. A rozpatrujemy tylko kine-
matografie dominujace na rynku zachodnim: co dopiero, jesli cho-
dzi o kinematografie wprawdzie ogromne, ale mniej ekspansywne
czy tez obce kulturowo ( japoriska, indyjska — w tym Bollywood czy
Tollywood — Nollywood ctc.), w kedrych produkejach takze poja-

10 Zob. F.F. Coppola, Finding the Vampire’s Soul [w:] F.F. Coppola,
J.V. Hart, Bram Stoker’s Dracula. The Film and the Legend, ed. by
D. Landau, New York 1992, s. 2—5. Réwniez scenarzysta filmu Coppoli,
James V. Hart, przyznal, ze po raz pierwszy spotkal si¢ z postacia
hrabiego Draculi w filmie, ksigzke Stokera przeczytat za$ pdzniej (zob.
idem, The Script Wouldn’t Die [w:] F.F. Coppola, J. V. Hart, op. cit., s. 6).
Zob. tez wywiad z Coppola: http://ew.com/article/2015/10/06/fran-
cis-ford-coppola-remembers-dracula [dostep: 16.04.2018].

11 W 2013 roku na YouTubie pojawita si¢ informacja, ze film zostat odna-
leziony; udostgpniono go takze publicznosci (https://www.youtube.
com/watch?v= Qk8imiYs_oQ). Jest jednak oczywiste, iz film nakrgcono
wspolczesnie.

12 Z.Walaszewski, op. cit., s. 195.

13 Zob. D. Gibson, Dracula Halala — the first filmed Dracula, http://
planninecrunch.blogspot.com/2016/12/drakula-halala-first-filmed-

-draculamary.html [dostep: 17.04.2018].

14  Z.Walaszewski, op. cit., s. 4. Autor nie precyzuje jednak, jakich kine-

matografii produkcje¢ uwzglednia w swoich obliczeniach.
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wialy si¢ postaci wampirdw. Nie mozna tez zapominaé o rynku wideo:
funkcjonujace na nim filmy, jesli nawet kiedy$ miaty duza ogladal-
no$¢, szybko zostaly zapomniane, takze dlatego, ze liczba ich odbior-
céw byla jednak ograniczona z uwagi na noénik i koniecznoé¢ posia-
dania urzadzenia umozliwiajacego ich odtwarzanie.

Kultura to dzieta wielkie, owszem — ale tez, jesli nie przede
wszystkim, dziela pomniejsze, moze nie tak ambitne czy rewolucyjne,
jak ich stawni konfratrzy, lecz odpowiadajace na zapotrzebowanie od-
biorcéw, zaspokajajace ich gléd ciagle nowego, a przy tym bardzo po-
dobnego do wezeséniejszych, utworu. W pracy badacza wazne powinny
by¢ zaréwno powszechnie znane teksty kultury — z reguly zreszta maja
one bogata bibliografie przedmiotowa — jak i te, ktdre tworza ,,tlo’,
buduja gatunki i podgatunki, korpus dziel, motywéw, wariacji na ich
temat; korzystaja z konwencji, klisz, stereotypéw, odslaniajac w ten
sposdb z czasem stabosci rozwigzan fabularnych, szablonowo$¢ i pa-
pierowo$¢ postaci, pretekstowo$é watkéw i motywéw. Gdyby nie ta-
kie wlasnie filmy, prawdopodobnie nie powstaliby Nieustraszeni po-
gromey wampirdw, czyli przepraszam, ale parskie z¢by thwig w mojej
szyi (The Fearless Vampire Killers, or Pardon Me, But Your Teeth Are
in My Neck, Wiclka Brytania 1967) Romana Polariskiego, w ktérym
wspOlscenarzysta i rezyser rozprawia si¢ z wyeksploatowana, anachro-
niczna, skostniala konwencja filmu wampirycznego, nieprzystajaca do
nowych czaséw i nowych potrzeb widzéw.

Tymczasem znalezienie informacji na temat mniej znanych fil-
moéw wampirycznych, zwlaszcza informacji wiarygodnych, potwier-
dzonych autentycznym kontaktem z dzietem, jest bardzo trudne, nie
méwiac juz o dotarciu do nich — nawet (czy raczej: zwlaszeza) werze
mediéw cyfrowych. Jesli chodzi o grunt polski, mamy dodatkowy kfo-
pot — wielu z tych utwordw po prostu na naszym rynku nie bylo: nie
sprowadzano ich z réznych wzgledéw, gléwnie z racji zalozen poli-
tyki kulturalnej paristwa i polityki w ogéle (jak np. w wypadku filmu
Polariskiego). Nicktdre dystrybuowano nielegalnie, w pirackich ko-
piach, inne wy$wietlano w Dyskusyjnych Klubach Filmowych, dla
waskiego grona odbiorcéw (gléwnie studentdw), tak jak na przyklad
wlhasnie Nieustraszonych pogromcéw wampiréw. Wickszo$é z nich jed-
nak pozostawala i pozostaje nieznana polskiemu widzowi, w tym réw-
niez akademikom, w efekcie za$ jest pomijana w analizach, syntezach,
opracowaniach encyklopedycznych itd. Oczywiscie — nie sa to dzieta

swiclkie” (z drugiej strony: kategoria ,wiclkosci” bywa niejednokrotnie
bardzo umowna i nickoniecznie zalezna wylacznie od wartosci este-
tycznej i artystycznej dziela), ale bez nich historia filmu wampirycz-
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nego jest niepelna, a zatem, w pewien sposéb, zafalszowana. Oczy-
wiste wydaje si¢ przy tym, ze nie wszystkie filmy mozna zanalizowaé
iopisaé, cho¢by dlatego, ze nie wiemy o ich istnieniu: ale jesli tylko to
mozliwe, nalezy uzupelniaé luki, wypetniaé biate plamy; przypominaé
i przywracaé kulturowej pamigci to, co zapomniane — wlasnie po to,
by$my nie mieli do czynienia ze wzmiankowang przez Kelly'ego ,,przy-
padkowa tradycjg’. Sam fake, ze jakis film jeszcze istnieje ,fizycznie”,
jest juz czasem duzym sukcesem: warto wiec sprawié, by zaistnial takze
w $wiadomosci odbiorcow, zeby przestal by¢ ,,dziefem nicobecnym”

Cenie wicc sobie wielce inicjatywe Stowarzyszenia Badaczy
Popkultury i Edukacji Popkulturowej ,, Trickster”, ktdre zapropono-
walo stworzenie Leksykonu (mniej znanych) filméw wampirycznych.
Istnieje ku temu kilka co najmniej powodéw. Pierwszy — to fake zapro-
szenia do wspdlpracy badaczy z réznych osrodkéw. Nie jest to zjawi-
sko powszechne we wspoéiczesnym swiecie naukowym, w kedrym ry-
walizuje si¢ o granty, publikacje, a nawet o pomysly. Taka otwarto$¢,
docenienie wiedzy i dorobku innych, che¢ skorzystania z tych osia-
gnigé, nastawienie na wspolprace warte sa wiec podkreslenia. Drugim
powodem jest fake, iz propozycja taka wyszla od mlodych badaczy,
tuz przed doktoratem lub zaraz po nim. Swiadczy to zaréwno o doj-
rzaloéci naukowej, pozwalajacej na dostrzezenie istotnych luk w sta-
nie badar, a przy tym niejednokrotnie na wyjécie poza pole wlasnych
zainteresowan, jak i o zdolnosci — nie tak znowu oczywistej — do po-
strzegania kultury jako caloéci, dla ktérej kszrattu wazne sa takze po-
mniejsze elementy.

Warto przy tym odnotowad, ze cho¢, jak wspomniatam, mamy
do czynienia z mfodymi badaczami, to jednak o sporym dorobku
dotyczacym kultury popularnej, w tym takze watkéw wampirycz-
nych w kulturze. To sprawia, iz proponowanego czytelnikom Lek-
sykonu (mniej znanych) filméw wampirycznych nie mozna uznaé za
dzieto przypadkowe, lecz za wynik dobrego rozeznania w literatu-
rze przedmiotu, konsekwencje studiéw prowadzonych juz od dhuz-
szego czasu. Zamieszczone w Leksykonie... hasta-artykuly prowadza
czytelnika przez gaszcz produkeji — pojecie filmu wampirycznego jest
tu rozumiane do$¢ szeroko — zapomnianych, pomijanych, niecenio-
nych, nickiedy budzacych groze nickoniecznie z powodu, o jaki ich
twércom chodzito. Owszem, nie znalazlo si¢ tu miejsce dla wszyst-
kich takich obrazéw: trudno tego zreszta oczekiwaé, znajac rozmiar
tworczosci filmowej. Ale jednak praca, jaka wykonano, imponuje
(juz samo sporzadzenie listy wampirycznych filméw ,mniej znanych”
bylo nie lada przedsigwzieciem) i, przede wszystkim, bedzie bardzo
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uzyteczna. Oto bowiem w jednym miejscu mozna znalez¢ informa-
cje na temat 60 bodaj wampirycznych filméw wykluczonych z ,,gtéw-
nego obiegu” przez sposdb dystrybucji, krytyke czy szeroko pojeta

cenzure, zastosowana z bardzo réznych powoddéw — od etycznych,
przez artystyczne, po polityczne. Nie beda to informacje batamutne,
jak to czasem bywa, lecz pochodzace od badaczy, keérzy wspomniane

filmy znalezli (,odkryli”), obejrzeli i z uzyciem wiasciwych narzedzi

byli w stanie je zanalizowaé, opisaé: nie tylko ich tres¢, ale i histo-
ri¢, powigzania, inspiracje i wplywy. Gdzie indziej mozna przeczy-
ta¢ detaliczng histori¢, na przyktad, 7he House That Dripped Blood
(Wielka Brytania 1971, rez. Peter Duffell), w Polsce znanego (kiedys)

pod mato fortunnym tytulem Dom wampiréw? Kto z polskich wi-
dzéw pamieta (czy w ogdle ogladal?) film Lemora: A Child’s Tale of
Supernatural (USA 1973, rez. Richard Blackburn), ktéry spotkat sie

z ostrym sprzeciwem The National Legion of Decency jako antykato-
licki i w zwiazku z tym miat bardzo ograniczona dystrybucje w usa®,
cho¢ nie w Europie? W zapomnienie popadt tez film wytwérni Ham-
mer Twins of Evil (Wielka Brytania 1971, rez. John Hough), znany

w Polsce pod tytutem Blizniacze zfo i niewatpliwie czerpiacy z Car-
milli (1872) Josepha Sheridana Le Fanu. Cz¢é¢ filméw w ogéle nie

jest kwalifikowana przez ekspertéw jako wampiryczne i w zwiazku

z tym nie s3 one brane pod uwage w analizach - jak np. Scooby-Doo:
Pogromcy wampiréw (Smaby Doo! Music 0fﬂoe Vampire, USA 2011,
rez. David Block) czy Scooby-Doo i Legenda wampira (Scooby-Doo

and Legend of Vampire, USA 2003, rez. Scott Jeralds): pomijanie fil-
méw animowanych w takich kontekstach jest zreszta nagminne, po-
dobnie jak innych podobnych obrazéw przeznaczonych dla mtod-
szego odbiorcy; wydaje si¢ to istotnym bledem badawczym.

Luk do wypelnienia pozostaje jeszcze sporo. Leksykon (mniej
znanych) filméw wampirycznych jest na pewno waznym, zwlaszcza na
polskim gruncie, krokiem w kierunku ich likwidowania: otwiera przy
tej okazji nowe perspektywy badawcze i wymusza zmiang w spojrze-
niu na dorobek kina wampirycznego — to z punktu widzenia studiéw
nad postacig wampira w kulturze. Z punktu widzenia odbiorcy jest to

15 Zob. na ten temat m.in. T. M. Sipos, Horror Film Aesthetics. Creating the
Visual Language of Fear, Jefferson, N.C. 2010, s. 230. Sipos podkresla
zreszta, ze oskarzenie o antykatolickos¢ jest bezpodstawne, bo gtéwna
bohaterka to baptystka. Wnioskowa¢ stad mozna, ze przywolani przez
niego Barry Kaufman i Phil Hardy niekoniecznie obejrzeli film, co nie
przeszkodzito im o nim pisal. Bylby to wigc klasyczny przyktad wspo-
mnianych batamutnych informacji.
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za$ po prostu wielka gratka, podrdz przez teksty, watki, motywy dziet
odlozonych na pétki magazynéw i archiwéw wytwérni filmowych,
zakurzonych takze w sensie metaforycznym, nadgryzionych zgbem
wampirycznego (bez)czasu, nickiedy naiwnych w swojej estetyce
i scenografii — ajednak (by¢ moze dlatego wiasnie?) w pewien sposéb
od$wiezajacych i inspirujacych. Z przyjemnoscia moge taka lekeure
sobie i Paristwu polecié.

ANNA GEMRA
Uniwersytet Wroclawski






Witep

POMYSL NA LEKSYKON (MNIE] ZNANYCH) FILMOW WAMPIRYCZNYCH
powstal jako reakcja na zauwazalng nicobecnos¢ wielu produkeji o te-
matyce wampirycznej w dyskursie akademickim, szczegdlnie rodzimym.
Ow brak wydaje si¢ wynika¢ z przynajmniej dwéch powodéw. Przede
wszystkim nad filmem wampirycznym ciazy nadal swego rodzaju ,kla-
twa filméw rozpoznawalnych”; o ile wiele napisano o Nosferaru Wernera
Herzoga, Draculi Francisa Forda Coppoli czy nawet Zmierzchu Cathe-
rine Hardwicke (oraz jego kontynuacjach), o tyle ich stata obecnosé w re-
fleksji nad kinematografia wampiryczng moze stwarzaé bledne wrazenie,
jakoby do nich si¢ ten fenomen ograniczal. To za$ moze wywolywa¢
mylne odczucie, ze wartosciowe sa tylko te filmy o wampirach, ktére
wchodzg w sktad réznych nieformalnych ,kanonéw”". Drugi powdd
niejako wiaze si¢ z pierwszym — znakomita wigkszo$¢ filméw wyko-
rzystujacych motyw wampira w rozmaitych refleksjach pomija si¢ naj-
cze¢dciej ze wzgleddw arbitralnych, sprowadzajacych sie do osobistych
preferencji autora (tak jest w przypadku skadinad interesujacych analiz
Kena Gelderaw New Vampire Cinema®), negacji jakosci niektérych pro-
dukgji albo po prostu braku swiadomosci ich istnienia.

Sytuacja ta prowadzi do powstania niepelnego czy wrecz za-
falszowanego obrazu kinematografii wampirycznej. Alina Madej
zauwaza w kontekscie polskiego kina, ze jego trzon ,,stanowia filmy
zle, filmy nieznajdujace publicznosci, filmy z obowiazku jedynie od-
notowywane w filmografiach™. Jestesmy zdania, ze takie samo stwier-

I Zob. P. Wilczek, Kanon jako problem kultury wspdlczesnej, ,Postscrip-
tum” 2004/2005, nr 2/1, s. 74.

2 K. Gelder, New Vampire Cinema, London 2012, s. v—vi.

3 A. Madej, Historia filmu dzisiaj: wgtpliwosci i nadzieje [w:] Filmoznaw-
stwo — film — telewizja, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1992, s. 49.
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dzenie prawdziwe jest réwniez w przypadku filméw wampirycznych,
keorych produkuje si¢ setki na calym $wiecie i ktdre w ten czy inny
sposob wplywaja na wyobrazni¢ masowego odbiorcy.

Do tego utrzymanego w duchu Nowej Historii Filmu* zalozenia
nalezy dodad jeszcze jedna konstatacje: kultura popularna jest zjawi-
skiem na tyle rozleglym, a dostep do niej jest tak prosty, ze nie mozna
ograniczy¢ badan tekstdw (pop)kultury oraz ich recepcji wylacznie do
tych utwordw, ktdre uchodza za arcydzieta lub chocby tylko za reali-
zacje najbardziej znane. Pomijajac wspomniana juz (nie zawsze odpo-
wiednio uargumentowana) selektywnosé, w ten sposob nicjako ograni-
cza si¢ odbiorcom $wiadomos¢ istnienia tekstéw kultury popularnej do
tych przypadkéw, kedre s w jakim$ stopniu innowacyjne, prototypowe,
najbardziej udane artystycznie albo tez najglo$niej promowane. Tym-
czasem o faktycznej recepcji okreslonych wyobrazeri (w tym oczywiscie
— wyobrazenia wampira) czgsto zdaje si¢ w réwnym stopniu decydo-
wa¢ kontekst historyczno-kulturowy, pojmowany tak synchronicznie
(dziela o zblizonej tematyce i z podobnego okresu, ktére nie odnio-
sty sukcesu lub zostaly uznane za wtérne), jak i diachronicznie (dzicta
bedace bezposrednimi kontynuacjami poszczegélnych utworéw lub
wyraznie nimi inspirowane). Z tej perspektywy nie da si¢ wigc uciec
przed ilo$ciowym spojrzeniem na kulture popularna, obejmujacym
tak dzieta pretendujace do miana szeroko rozumianego ,kanonu’, jak
i utwory peryferyjne, zepchnicte na margines zainteresowan badaczy.

Leksykon w zalozeniu ma uzupelniaé wyrazne luki w wiedzy
o filmie wampirycznym poprzez zwrécenie uwagi na te produkeje,
ktére z jakichs wzgledéw nie wytrzymaly préby czasu lub tez nie
spotkaly si¢ z dobrym przyjeciem, a przedstawione z pewnych per-
spektyw moga by¢ pozycjami interesujacymi tak dla wielbicieli ki-
nowych wampiréw, jak i dla ich badaczy. Pojecie ,,filmu wampirycz-
nego” rozumiemy tutaj mozliwie najszerzej, wychodzac z zatozenia, ze
kazde dzieto ewokujace wyobrazenia tozsame z wampirem i wampi-
ryzmem — poczawszy od chupacabry, poprzez stowianskie upiory, na
chinskich jiangshi skoticzywszy — spotykaja si¢ (i beda si¢ spotykac)
z odbiorem w kontekscie bardziej klasycznych filmowych reprezen-
tacji krwiopijcy. Podobnie zreszta nalezy traktowaé filmy o istotach
cksponujacych hybrydowa® nature wampira. Ponadto interesowaly

4 Zob. M. Hendrykowski, Metodologia nowej historii filmu, ,Jmages”
2015, t. 17, S. 313—316.

5 Por. R. Koziotek, M. Marcela, Wszyscy jestesmy potworami [w:] Po-
twory — hybrydy — mutanty — pogranicza ludzkiej natury, red. R. Ko-
ziotek, M. Marcela, O. Knapek, J. So¢ko, Katowice 2012, s. 7—10.
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nas dzieta kinematografii, ktére w mniej lub bardziej otwarty sposéb

podejmowaly prébe rewizji wyobrazenia wampira, jednak ze wzgledu

na ograniczona dystrybucje lub tez odgdrne zakwalifikowanie ich do

kategorii innych niz film wampiryczny umknely uwadze wielbicieli

i badaczy produkcji o krwiopijcach (dotyczy to szczegélnie dziet wy-
wodzacych si¢ z kinematografii innych niz anglosaskic).

Na leksykon skiada si¢ wigc 60 hasel 18 autoréw, ktdrzy poza
zainteresowaniem kinem wampirycznym wniesli swoja wiedze o ki-
nematografii spoza obszaréw zwyczajowo zajmujacych badaczy fil-
mdw o krwiopijcach. Szczegdlnie interesowaly nas produkeje, ktére
charakteryzowaly si¢ przynajmniej jedna z ponizszych cech:

1. powstaly poza ktdrakolwick z globalnie wiodacych w danym

momencie historycznym kinematografii;

2. z réznych wzgledéw (konkurencja, problemy produkeyjne,
nictrafione decyzje marketingowe) nic cieszyly si¢ powszech-
nym uznaniem widzéw i/lub krytykéw;

3. zostaly przeznaczone bezposrednio na rynek vHS/DVD lub
krecono je z mysla o emisji telewizyjnej.

Zdajemy sobie oczywiscie sprawe, ze w takiej publikacji nie-
mozliwe jest wyczerpanie tego tematu, zywimy jednak nadziejg, ze
przyczyni si¢ ona do ograniczenia liczby biatych plam w refleksji nad
filmami wykorzystujacymi motyw wampira.

W tym miejscu chcieliby$my podzigkowa¢ wszystkim osobom

i instytucjom, bez ktdrych powstanie tej publikacji byloby niemoz-
liwe. Przede wszystkim dzigkujemy autorom, ktérzy swoje zaintere-
sowania réznymi aspektami kina wampirycznego zechcieli przeto-
zy¢ na hasla; Dziekanowi Wydzialu Filologicznego Uniwersytetu
Wroclawskiego za sfinansowanie wydania tego leksykonu; recenzent-
kom - dr Magdalenie Grabias z Uniwersytetu Marii Curie-Sktodow-
skiej w Lublinie oraz dr Magdalenie Kamiriskiej z Uniwersytetu im.
Adama Mickiewicza w Poznaniu - za rzetelne i krytyczne uwagi; za-
angazowanym w prace redakcyjne cztonkom Stowarzyszenia Badaczy
Popkultury i Edukacji Popkulturowej ,, Trickster” za prace nad final-
nym ksztaltem tej publikacji oraz prof. Annie Gemrze z Uniwersy-
tetu Wroctawskiego za wsparcie merytoryczne.

ROBERT DUDZINSKI
MicHAE WOLSKI






Blizniacze zto
(Twins of Coil, 1971)

BRYTYJSKIE STUDIO HAMMER ZOSTALO ZALOZONE W 1934
roku, ale wyrazicie zaznaczylo swoja obecnos¢ w $wiatowym prze-
mysle filmowym dopiero na poczatku lat so., gdy — po szeregu rézno-
rakich perturbacji, probleméw finansowych, zmian na stanowiskach
kierowniczych — udalo mu si¢ wypracowa¢ wlasng strategic gatun-
kowa w obrebie filmu grozy, a jej realizacja byta réwnoczesnie prze-
myslanym dzialaniem marketingowym, zamieniajacym malg i pod-
upadajaca wytwdrnic w wieloletniego potentata na rynku horroréw.

Po nickwestionowanych sukcesach gléwnych serii filmowych
o Draculi czy Frankensteinie, gdy ich znaczenie zaczynato male¢,
tworcy zwiazani z Hammerem siggneli po réznorodne, nieczesto wy-
korzystywane do tej pory w horrorach tematy. Dzigki temu na po-
czatku lat 70. pojawila sie seria trzech filméw polaczonych wspdlnym
motywem, nazywana dzisiaj trylogia Karnsteinéw, wprowadzajaca
do $wiata hammerowych wampiréw istotne watki lesbijskie. Wam-
piryczni kochankowie (The Vampire Lovers, Wiclka Brytania 1970,
rez. Roy Ward Baker), Lust for a Vampire (Wielka Brytania 1971,
rez. Jimmy Sangster) i interesujace nas tutaj Blizniacze zto (Twins of
Evil, Wiclka Brytania 1971, rez. John Hough) sa luzng wariacja na te-
mat opowiadania Josepha Sheridana Le Fanu Carmilla z 1872 roku
— 25 lat starszego od Draculi Brama Stokera, a wige powiesci kody-
fikujacej popkulturowy obraz wampiryzmu. Tytutowa bohaterka
dziefa Le Fanu byla dlugowieczna wampirzycq — rozerotyzowana
kusicielka w typie femme fatale, ktdra przeciagata na swoja strong
mloda dziewczyng, Laure [Petoia 2012: 319]. Ich homoseksualna re-
lacja konkretyzowata erotyzm jako jeden z podstawowych tematéw
powiazanych z dzietami wampirycznymi.



Blizniacze zto

Carmilla Karnstein przewija si¢ przez cala trylogic Hammera,
ale w Bli niaczym ztu staje sig jedynie przyczynkiem do rozwoju akgji,
tacznikiem pomiedzy filmami, a motyw wampirycznego erotyzmu
- mimo iz nadal ma pewne znamiona relacji lesbijskich pomigdzy
bohaterkami (jedna z nich na przyklad stymuluje oralnie piers skre-
powangj ofiary) — wychodzi w pewicn sposéb poza narracje filmows.
Najwazniejszym tego dowodem jest fake, ze w materiatach promuja-
cych film podkreslano szczegélnie to, iz gléwne role przypadly tutaj
w udziale Madeleine i Mary Collinson, ktére w pazdzierniku 1970
roku staly si¢ pierwszymi blizniaczkami na rozkladéwece ,,Playboya”
Siostry stynely w tym czasie ze swoich atrybutéw fizycznych, a w fil-
mie Hougha bylo to odpowiednio wykorzystane i celebrowane — za
rozerotyzowanym wampiryzmem i ekranowym motywem lesbijskiej
relacji krwiopijecéw stanely tym razem twarze rozpoznawalne poza
$wiatem kina, a motyw fikcyjnej zadzy zostal zespolony z pozadaniem
widzéw ukierunkowanym na znane celebrytki, co wyraznie wspo-
moglo podupadajace juz na poczatku lat 7o. filmy grozy Hammera.
A fake, ze byt to jedynie wykalkulowany zabieg, majacy na celu uwy-
datnienie elementéw erotycznych, podkresla dalsza filmowa kariera
blizniaczek — zakonczyly ja onepo Blizniaczym ztu.

Cykl popularnych serii grozy studia Hammer zostal zapoczat-
kowany w 1955 roku przez The Quatermass Xperiment (Wielka Bry-
tania, rez. Val Guest), film bedacy adaptacj telewizyjnego serialu na-
pisanego trzy lata weze$niej przez Nigela Kneale’a dla BBc. Historia
tytulowego profesora Bernarda Quatermassa, mierzacego si¢ z nad-
naturalnymi zagrozeniami na styku horroru i science fiction, w wersji
Hammera byta reklamowana przede wszystkim za pomoca zwigkszo-
nego natezenia przemocy, rozlewu krwi i niepokojacych scen sygno-
wanych wykorzystaniem kategorii wickowej X (co zaznaczono juz
w stylizowanym tytule, gdzic ,,Experiment” stal si¢ , Xperimentem”).
Intensyfikacja grozy na poziomie wizualnym stanowita doskonaty
reklame kolejnych produkeji studia — szczegdlnie biorac pod uwage
fake, ze postep technologiczny pozwolit na eksperymenty formalne
tworzgce przeciwwage dla dotychczasowych konwencji kina grozy,
nadal scisle identyfikowanego z filmami czarno-bialymi, takimi jak
produkeje z gotyckimi potworami studia Universal czy horrory at-
mosferyczne wytwdrni RKO.

The Quatermass Xperiment doczekal si¢ dwédch petnometra-
zowych kontynuacji i stanowil pierwszy krok Hammer Studios na
drodze ku zmianie paradygmatéw kina grozy, jednak za petnoprawny
przelom uwazane jest Przekleristwo Frankensteina (Curse of Franken-
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stein) 2 1957 roku. Film w rezyserii Terrence’a Fishera i kontynuujaca
go cala seria przygdd szalonego naukowca (a ponadto debiutujacy
rok pdzniej, réwnie popularny, cykl o Draculi - takze wyrezysero-
wany przez Fishera) kodyfikuje podstawowe zalozenia strategii stu-
dia wzgledem produkeji hitdéw filmowych:

e opieranie serii w gléwnej mierze na kulturowo ,oswojonych” go-
tyckich potworach, znajdujacych si¢ w domenie publicznej, kedre
wlatach 30.1 40. przynosity duze zyski wspomnianemu juz studiu
Universal (Hammer zaadaptowal na swoje potrzeby calg galerie
najbardziej znanych ikon: monstrum Frankensteina, Draculg,
mumie, wilkolaka, upiora z opery);

o produkcja filméw przy jak najmniejszych budzetach, z wykorzy-
staniem tych samych lokacji, scenografii, kostiuméws;

o wspdtprodukowanie filméw z amerykanskimi studiami, co wy-
raznie zmniejszalo koszty krecenia poszczegédlnych obrazéw
oraz ulatwialo zagraniczng dystrybucje;

e wykorzystywanie tych samych ekip filmowych i rozpoznawal-
nych aktoréw (szczegélnic Petera Cushinga i Christophera Lee),
zeby przyzwyczaié widzéw do filmowego katalogu oraz jak naj-
bardziej skréci¢ czas produkeji kolejnych obrazéw;

e sieganie po srodki, na ktére wezesniej nie mogli sobie pozwoli¢
artysci pracujacy z potworami Universalu — skupienie si¢ na
wykorzystywaniu koloréw: w filmach o Draculi prym wiodla
jaskrawa czerwien, w serii o Frankensteinie natomiast zgnita
zieleri jego obskurnego laboratorium; epatowanie krwia i prze-
mocg (oczywiscie w granicach kategorii wickowej); gwattow-
no$¢ w dziataniach bohateréw; prezentacja na ekranie nagosci.
Filmowcy nie musieli juz uciekaé si¢ do sugerowania brutalnych
scen, ale po prostu je przedstawiali — w akompaniamencie krzy-
kéw (najczescicj kobiet).

Blizniacze zto jest proba przemodelowania tej formuly hor-
roru Hammera, tracacego na wartoéci poprzez rozbudowane cykle
o Draculi i Frankensteinie, kedrych kolejne epizody odznaczaly sie
coraz mniejsza efektywnoscia wzgledem oczekiwan widza. Tworcy
zachowali zasadnicze wyznaczniki, fatwo identyfikowane przez od-
biorcéw, ale jednoczesnie rozbudowali podstawowe motywy fabu-
larne: istotne starcie grupy mniej uprzywilejowanej — purytandw, na
czele kedrych stoi Gustav Weil (Cushing), gleboko wierzacych, za-
bobonnych, zdolnych do aktéw przemocy, zawsze jednak dziataja-
cych w imig religii i utrzymania fadu spolecznego - z arystokracja,
reprezentowang przez hrabiego Karnsteina, znudzonego dziedzica

2/3



Blizniacze zto

ogromne;j fortuny, ktdrego status chroni przed wszelkimi konsekwen-
cjami jego dzialan. Jest on zupelnym przeciwienstwem purytanéw
- i gdy oni oddaja si¢ dzialaniom w imi¢ Boga, hrabia (w pewnym sen-
sic po prostu z braku bardziej angazujacych zainteresowan) zajmuje
si¢ oddawaniem czci Szatanowi i przypadkowo przywraca zycie Car-
milli, kedra zamienia go w wampira. Réwnie istotny jest tutaj motyw
sobowtdra bedacy sposobem na pokazanie dualistycznosci ludzkiej
natury — intryga opiera si¢ na konflikcie delikatnej Marii z porywcza
i niegodzaca si¢ z ograniczeniami spolecznymi Frieda, ktdrej wyzwo-
lenie si¢ z purytaniskich zasad wiazalo si¢ z przemiang w krwiopijce.

Przedstawienie motywow wampirycznych jest tutaj dosy¢ skon-
wencjalizowane, podobnie jak w cyklu z Dracula i w dwéch poprzed-
nich czeéciach trylogii Kernsteinéw: faknienie krwi determinuje cykl
zyciowy wampirdw; mozna je zgladzi¢ za pomoca krzyza, przemiana
normalnego czlowieka nastepuje po ugryzieniu, a postaé wampira
jest zréwnana przez purytariska spoleczno$é z figura diabta. Zacho-
wanie rozpoznawalnych elementéw wyrazne widad réwniez na polu
kreacji wizualnej, poniewaz hrabia Kernstein zostat wystylizowany
na najpowszechniejszy kulturowy wizerunek Draculi, rozstawiony
przez Béle Lugosiego czy Christophera Lee — ubrany w elegancka
ciemna marynarke, biala muszke, zwiewng czarna peleryne podbity
od wewnatrz czerwonym materiatem; z pieczotowicie zaczesang do
tyhu fryzura. A przeciwnika tej postaci, zafiksowanego na misji wy-
pleniania zta, zagral sam Peter Cushing, wcielajacy si¢ w serii o Dra-
culi w Van Helsinga.

Lexsyxon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH
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Utarte schematy sa jednak przede wszystkim dodatkiem do hi-
storii obudowanej na popularnosci i urodzie blizniaczek Collinson
— film miat si¢ oryginalnie nazywa¢ Vampire Virgins oraz przedstawial
inng fabule, jednak — przynajmniej wedtug twércéw filmu dokumen-
talnego The Flesh and the Fury: X-posing “Twins of Evil” z 2012 roku
— producent Harry Fine zobaczyl wspomniang wezesniej rozktaddwke
z ,Playboya” i postanowit cala produkcje¢ podporzadkowaé siostrom.
Frieda, kobieta-wamp, przeciwstawiona zostaje ujmujacej delikatno-
$cig Marii i po przemianie w wampirzyce zatraca si¢ coraz bardziej
w rozwigztoéci oraz w relacji z hgrabig Karnsteinem, determinowane;j
przez pozadanie. Watki lesbijskie nie byly tutaj tak uwydatnione, jak
w poprzednich filmach cyklu (osig pierwszej czgsci bylo erotyczne na-
pigcie pomigdzy kobietami, druga natomiast rozgrywata si¢ w szkole
dla dziewczat), a podwyzszona kategoria wiekowa nadal wprowadzala
znaczne ograniczenia, odrézniajace produkeje od filméw pornogra-
ficznych. Z tego powodu nad wyraz celebrowana jest tutaj kazda scena
odstaniania piersi przez aktorki, powigzana §cisle z wampiryczna trans-
formacja — Frieda po przemianie staje si¢ kusicielka, wykorzystujaca
swoje cielesne walory. Homoerotyzm w filmach Hammera byl insce-
nizowany przez heteroseksualnych twércéw — mezezyzn — nic wige
dziwnego, ze przedstawienie scen rozbieranych przypomina bardziej
gre wstepna z filmu pornograficznego na chwile przed stosunkiem
(ktdrego nie mozna bylo pokazaé) niz naturalne okazywanie scksu-
alnych uczué przez kobiety [ Weinstock 2012: 35]. Dodatkowo twércy
starali si¢ chociaz symbolicznie nawigzywaé do bezposredniosci por-
nografii, zastepujac np. czlonek $wiecg, ktdra bohaterka mimochodem
stymuluje reka, czy wykorzystujac jaskrawe rézowe napisy poczatkowe.

Film Johna Hougha stanowit prébe potaczenia klasycznej opo-
wiedci o wampirach — przefiltrowanej przez formule kina grozy cha-
rakterystyczng dla studia Hammer — z intrygujacym zabiegiem mar-
ketingowym: angaz rozerotyzowanych wizerunkowo sidstr Collinson
zostal wykorzystany do zespolenia wampirycznego napiecia seksual-
nego z Carmilli Le Fanu z napi¢ciem rzeczywistym, wynikajacym ze
statusu kulturowego mlodych celebrytek. Finalnie przelozylo si¢ to
na realizacje wtdrnej, mocno skonwencjonalizowanej opowiesci wam-
pirycznej, gdzie konflikt grup spolecznych (uprzywilejowana, znu-
dzona i nienasycona arystokracja oraz purytanie — zdeterminowani,
chorobliwi dewoci) jest tylko dodatkiem do gtéwnej fabuly, a jedy-
nym elementem tak naprawde pozostajacym w glowie widza po se-
ansie s blizniaczki Collinson.

RADOSEAW PisuLa
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Bram StoRker’s Dracula
(1974)

BRYTY]SKI FILM TELEWIZYJNY WYPRODUKOWANY W 1973 roku
(ostatecznie wyemitowany w 1974 roku) dla amerykanskiej telewizji
CBS, bedacy swoista wampiryczng superprodukeja. Producentem
i rezyserem obrazu byl Dan Curtis — weteran filmu i serialu wampi-
rycznego, znany przede wszystkim ze $wiecacej tryumfy w amerykan-
skiej telewizji telenoweli gotyckiej Dark Shadows (UsA 1963-1971),
zawdzieczajacej swoj sukees nieco przypadkowemu wprowadzeniu
do fabuly postaci wampira, Barnabasa Collinsa [Dawidziak 1990: 25].
Curtis wyprodukowat tez szereg popularnych filméw telewizyjnych
podejmujacych tematyke wampiryczna, na czele z — réwniez przez
sicbie rezyserowanym — obrazem House of Dark Shadows (UsA 1970)
oraz Night Stalker (USA 1972, rez. John Llewellyn Moxey), funkcjo-
nujacym jako swego rodzaju pilot emitowanego przez telewizje ABC
serialu Kolchak: The Night Stalker (USA 1974~1975). Scenariusz do
Bram Stoker’s Dracula Curtisa napisal sam Richard Matheson, jego
wieloletni wspotpracownik, a co wazniejsze — autor powiesci Jestenz
legendg (I Am Legend) z 1954 roku, rewolucjonizujacej funkcjono-
wanie wyobrazenia wampira w kulturze [Gemra 2008: 213]. Byli to
wiec, jak na owe czasy, najlepiej obeznani z tematem wampirycznym
tworcey filmowi w Stanach Zjednoczonych, a dodatkowo postawili
sobie za cel wyprodukowanie pierwszej wiernej w warstwie fabularnej
filmowej adaptacji utworu Stokera.

W role Draculi weielil si¢ — wspétpracujacy z Curtisem na pla-
nie filmu Dr Jekyll i My Hyde (The Strange Case of Dr Jekyll and Mr
Hyde, Kanada-Usa 1968, rez. Charles Jarrott) — Jack Palance, ktéry
wezesniej nie mial okazji gra¢ wampirzego hrabiego, cho¢ byl z tg
postacia jednoznacznie kojarzony; jego twarz postuzyla rysownikowi
Gene'owi Colanowi za wzér dla wizerunku Draculi w wydawanej
przez Marvel Comics serii komikséw The Tomb of Dracula [Scivally
2015]. Podejécie Palance’a do postaci Draculi byto wéwczas niezwykle
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innowacyjne; jego posta¢ nie wypowiada na ekranie ani jednego stowa,
co moze stanowi¢ odlegle nawiazanie do fabuly Draculi Stokera, gdzie
cala narracja powiesci prowadzona jest z perspektywy przeciwnikéw
wampira, przez co on sam ,nie ma glosu”. Dzi¢ki ekspresji aktorskiej
Palance’a bardzo duzo mozna jednak dowiedzie¢ si¢ o jego postaci
tylko z gry mimika i ciatem.

W warstwie fabularnej filmu twércy faktycznie starali si¢ wzgled-
nie wiernie oddaé zdarzenia z powiesci, z nielicznymi jedynie uprosz-
czeniami — zrezygnowano np. z watku Renfielda, a narzeczona Har-
kera (w tej roli Murray Brown, ktéry w tym samym roku pojawil si¢
réwniez w erotycznym horrorze wampirycznym Vampyres [ Wielka
Brytania, rez. José Larraz]) uczyniono Lucy (Fiona Lewis), nie Ming
(Penelope Horner). Curtis i Matheson pokusili si¢ jednak o szereg
uzupelnieni i powiazan, ktére w znaczacy sposéb poglebily charakte-
rologicznie samego Dracule, a w dalszej perspektywie na state wpi-
saly si¢ w jego mythos. Przede wszystkim po raz pierwszy w historii
filmu pojawia si¢ otwarte nawiagzanie do historycznej postaci Vlada
Palownika, na kedrej Stoker luzno wzorowal wykreowanego przez sie-
bie krwiopijcg. ,,Curtis uzyl historii Vlada, by zracjonalizowa¢ ataki
Draculi na konkretne kobiety, ktére wybiera on w Anglii na swoje cele.
W Draculi (1974), Palance widzi zdjgcie Lucy, narzeczonej Harkera,
ktéra jest lustrzang kopig jego utraconej mitosci z xv stulecia. Wy-
rusza wi¢c do Anglii w celu odnalezienia jego milosci sprzed wam-
pirzego zycia” [Melton 2011: 75]. Krwiopijca jawi si¢ zatem jako pos-
ta¢ zakochana — zmuszona do picia krwi, jednak nade wszystko pra-
gnaca mitoéci, ktéra jej odebrano. A ,,gdy pochyla sie nad przebita kot-
kiem umitowana, potworny ryk bélu wyrywa si¢ z jego ust, tuli do
piersi trupa, w szale cierpienia demoluje kaplice — pojawia si¢ scena
reminiscencji: jacy$ zolnierze przed wickami odciagaja Vlada Dracule
od ciala niezywej matzonki. Dalsza czgs¢ filmu zamienia si¢ w dzieje
zemsty, jaka Dracula prébuje wywrzeé na Van Helsingu i jego towa-
rzyszach” [Walaszewski 2001: 287]. Dodatkowo jest on istotg ska-
zang na niezrozumienie, co podkreslone zostalo absolutnym mil-
czeniem krwiopijcy. ,\W przeciwieistwie do wielu adaptaciji Draculs,
ktére mialy miejsce w innych filmach, hrabia Dracula Palance’a nie
jest jednowymiarowym potworem, ale raczej w pelni rozwinieta po-
stacia, ktora zbliza si¢ do — cho¢ nigdy nie osiaga — statusu bohatera
tragicznego” [Holte 1997: 73]. Takic sportretowanic filmowego Dra-
culi okazalo si¢ mozliwe przede wszystkim dlatego, ze obraz Curtisa
- mimo ze nie pozwala wampirowi dojé¢ do glosu — poswigca wiele
uwagi jego zachowaniu i reakcjom, na nieco dalszy plan odsuwajac
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dzialania jego przeciwnikéw. Nie da si¢ wiec ukryé, ze w jakim§ sen-
sie Curtis i Matheson — twércy odpowiednio postaci Barnabasa Col-
linsa oraz Ruth z Jestem legendg — chcieli zrehabilitowad najstynniej-
szego wampira wszech czaséw.

Bram Stoker’s Dracula Curtisa nie osiagnal wigkszego rozglosu
przede wszystkim z winy... dwczesnego prezydenta Standéw Zjedno-
czonych, Richarda Nixona. CBS przygotowala premiere filmu Cur-
tisa na 12 pazdziernika 1973 roku w wieczornym pasmie, co bylo
poprzedzone mniej lub bardziej zachgcajacymi recenzjami produkeji
m.in. w ,New York Timesie” i ,Los Angeles Timesie”; w ostatniej
chwili jednak prezydent Nixon zdecydowal si¢ wygtosi¢ oredzie do-
tyczace zmiany na stanowisku wiceprezydenta Standéw Zjednoczo-
nych - i ukazalo si¢ ono wlasnie w godzinie emisji Draculi. Mimo
ze nie trwalo zbyt dtugo, wydawcy cBs postanowili przesunaé date
premiery filmu Curtisa na 8 lutego 1974 roku, co doprowadzilo do
spadku zainteresowania tytulem [Scivally 2015].

Po telewizyjnej premierze w Stanach Zjednoczonych film byt
przez pewien czas pokazywany w Europie, gdzie dystrybuowata go
firma Anglo-EMI. Mimo wigc odejscia w zapomnienie, w swoim cza-
sie byt on do$¢ szeroko dostepny i wpisywal si¢ w nowy wéwezas
nurt konstruowania narracji wampirycznych, skupiajacych sie na
krwiopijcach jako istotach rozdartych wewngtrznie, tragicznych, nie-
jako wbrew woli pozbawionych czlowieczenstwa i zmuszanych przez
swoja bestialska nature do czynienia zta. Obok filmu Curtisa praw-
dziwymi prekursorami tej tendencji byly oczywiscie Wywiad z wam-
pirem (Interview with the Vampire) Anne Rice z 1976 roku oraz Nos-

Sferatu wampir (Nosferatu: Phantom der Nacht, Francja—REN 1979)
Wernera Herzoga, ktéra to produkcja pod wzgledem konstrukeji
postaci wampira bardziej przypomina dzieto Curtisa niz swoja wla-
$ciwg inspiracje, film Nosferatu — symfonia grozy (Nosferatu, eine Sym-
phonie des Grauens, Niemcy 1922, rez. Friedrich Wilhelm Murnau).

Najbardziej oczywistym kontekstem dla Bram Stoker’s Dracula
Curtisa jest jednak Dracula (Bram Stoker’s Dracula, UsA 1992) Fran-
cisa Forda Coppoli - film przejmujacy i rozwijajacy wiele rozwia-
zan fabularnych i narracyjnych zaproponowanych przez produkeje
z Palance’em. Zwlaszcza konstrukeja krwiopijcy odzwierciedla kon-
cepcje Curtisa, ktérego ,,produkcja zawiera pewna liczbe motywéw
rozwinietych w pelniejszy i bardziej kosztowny sposéb przez Cop-
pole” [Holte 1997: 73]. I nie chodzi tylko o wizualna strong Draculi
z 1992 roku, jaka rezyser z racji wigkszego budzetu mégt dopraco-
wacé znacznie doktadniej niz Curtis, ale tez o sama konstrukcje wam-
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pira jako istoty odrzuconej (poczatek filmu stanowi scena, w ked-
rej Dracula — zrozpaczony po $mierci ukochanej z rak Turkéw i ze
wzgledu na obojetnos¢ hierarchdw Kosciola — wyrzeka si¢ Boga), za-
pomnianej, niedocenianej i mogacej — z pewnego punktu widzenia
— sta¢ moralnie wyzej niz ludzie wspélezesni. ,Dracula to arystokrata,
przedstawiciel kultury starszej od cywilizacji Zachodu, istota wspa-
niala i tragiczna poprzez uwigzienie w swoim losie. Gdy w powiesci
Mina wyraza wspélczucie dla wampira, jest to tylko dowdd dobroci
jej serca, gdy wypowiada te same stowa w filmie, s3 one $wiadectwem
przenikliwosci wickszej niz ta, jakg si¢ wykazuja » szaleficy bozy«
— Van Helsing, Harker, Holmwood, Seward i Morris — przedstawi-
ciele gtéwnych warstw zachodniej spolecznosei” [Szylak 2010: 86—
87]. W podobny sposéb poprowadzony zostaje Dracula w filmie Cu-
rtisa, a jedyna istotna pod wzgledem fabularnym réznica polega na
tym, ze Coppola byl wierniejszy literze powiesci Stokera i to Mina
jest narzeczong Harkera, nie za$ Lucy.

Ostatecznie adaptacja Coppoli nie tylko przyémita film Curtisa
rozmachem, budzetem oraz — w ostatecznym rozrachunku — jako-
§cia, ale tez skazala go na dalsze zapomnienie ze wzgledu na zmiang
tytutu. W 1990 roku odpowiedzialna za dystrybucje dzieta Coppoli
wytwornia Columbia Pictures zapewnila sobie réwniez prawa do
filmu Curtisa. Poniewaz do atutéw marketingowych Draculi Cop-
poli miat naleze¢ m.in. jednoznaczny powrdt do pierwowzoru lite-
rackiego, a wytwérnia nie chciata, by na rynku funkcjonowaly dwie
produkcje zatytulowane Bram Stoker’s Dracula (co moglo powodo-
wad zamieszanie, a co gorsza — sugerowac, ze dzieto Coppoli jest re-
makiem filmu Curtisa), zdecydowano si¢ na przemianowanie filmu
Curtisa na Dan Curtis’ Dracula lub po prostu Dracula (w zaleznosci
od noénika i miejsca emisji). To z kolei doprowadzito do zagubienia
si¢ filmu z 1974 roku wérdd innych licznych obrazéw o Draculi, pod-
czas gdy ,adaptacja Francisa Forda Coppoli dostownie wyniosta ma-
terial Stokera na nowe wyzyny i samodzielnie zrewitalizowata film
wampiryczny w bardzo podobny sposéb, w jaki pierwsza powiesé
Anne Rice zachwycita publiczno$¢ literacka” [Silver, Ursini 1993: 155].
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Uom wampirdw
(The House That Oripped Blooad, 1971)

ANGIELSKI, NOWELOWY FILM GROZY Z 1971 ROKU wyproduko-
wany przez wytworni¢ Amicus, bedacy w prakeyce filmowg antologia
oparta na wezesnych opowiadaniach grozy amerykanskiego pisarza
i scenarzysty Roberta Blocha. Kultowy autor stynnej Psychozy (ze-
kranizowanej w 1960 roku [ Psycho, UsA] przez Alfreda Hitchcocka),
tworzacy gléwnie w konwencji pulp, horroru czy science ﬁa‘ion, wspol-
nie z kanadyjskim scenarzysta i ilustratorem Rossem Jonesem od-
powiadal réwniez za scenariusz Domu wampirdw. Rezyser — Peter
Duffell - miat do$wiadczenie przede wszystkim w kameralnych pro-
dukcjach telewizyjnych, ktére zwrécily na niego uwage producenta
filmu i zalozyciela wytwdrni Amicus, Miltona Subotskyego; péz-
niej jednak sukcesywnie odmawiat tworzenia innych horroréw, bo-
jac si¢ zaszufladkowania. Mimo relatywnie nieoczywistego wyboru
rezysera studio postaralo si¢ o angaz najwigkszych gwiazd dwezes-
nego angielskiego kina grozy, na czele z Christopherem Lee (ktéry
mial juz wtedy na koncie az dziewig¢ rél hrabiego Draculi) oraz jego
czestym partnerem — Peterem Cushingiem (wiclokrotnie weiclaja-
cym si¢ we Frankensteina czy Van Helsinga). Gwiazda kobiec filmu
byla Ingrid Pitt, ktdra cieszyta si¢ olbrzymia popularnoscia dzieki
gléwnym rolom w zaledwie rok starszych Wampirycznych kochan-
kach (Vampire Lovers, Wiclka Brytania 1970, rez. Roy Ward Baker),
atakze — majacym premiere niecaly miesiac przed Domem wampiréw
— obrazie Hrabina Dracula (Countess Dracula, Wielka Brytania 1971,
rez. Peter Sasdy).

Polski tytul — Dom wampiréw — jest o tyle mylacy, ze akcentuje
tylko jeden z watkdw i znacznie splyca ogdlng wymowe produkdji. Te-
mat wampiryczny podejmuje wylacznie ostatnia z zaprezentowanych
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nowel, Plaszcz (The Cloak) [Bunson 1993: 27]. (Nawiasem mdwiac,
oryginalny tytul obrazu réwniez moze wprowadza¢ w blad, nie po-
jawia si¢ w nim bowiem ani jedna kropla krwi [Fryer 2017]; Duffell,
Cushing i Lee uwazali zresztg 6w tytul za tani i tandetny [Callaghan
2009]). Pozostale filmowe miniatury to:

o Sposéb na morderstwo (Method for Murder) wedlug opowiada-
nia z 7. numeru ,Fury” z 1962 roku. Akcja tego epizodu kon-
centruje sie na wzietym pisarzu, Charlesie Hillyerze (Denholm
Elliott), ktdrego zaczyna przesladowaé postaé wykreowanego
przez niego seryjnego mordercy (w tej roli Tom Adams);

o Figury woskowe (Waxworks) wedtug opowiadania z 33. numeru

~Weird Tales” ze stycznia 1939 roku, w ktérym dwaj przyjaciele,

Philip i Neville (odpowiednio Cushing oraz Joss Ackland), do-
strzegaja w pobliskim gabinecie figur woskowych podobizne
kobiety, kt6ra obaj niegdys znali;

o Nujmlisza z dziewic (Sweets to the Sweet) wedlug opowiadania
z 39. numeru ,Weird Tales” z marca 1947 roku, w ktérym gu-
wernantka Ann Norton (Nyree Dawn Porter) jest oburzona
zimnym i zdystansowanym podejsciem ojca swojej uczennicy
(wjego roli Lee) do wlasnej cérki, a nastepnic odkrywa, ze tak
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naprawdg to dziewczynka przy uzyciu czarnej magii trzyma

w ryzach swojego tate; te miniatur¢ uznaje si¢ za najbardziej

udana w calym filmie [Fryer 2017].

Ramg fabularng dla zaprezentowanych nowel jest rozmowa in-
spektora Hollowaya (John Bennett) z whascicielem tytulowego domu
(John Bryans). Policjant wypytuje m¢zczyzng o dotychczasowych na-
jemcéw posiadtosci, poszukujac informacji na temat zaginigcia Paula
Hendersona — znanego aktora, ostatniego mieszkanca przekletego
budynku. W ramach tych opowiadan whasciciel coraz bardziej przy-
bliza niesamowite losy poszczegdlnych bohaterdw, bedace pretekstem
do pokazania kolejnych nowel.

W Plaszczu — ktdrego pierwowzorem jest opowiadanie pierwot-
nie opublikowane w magazynie ,Unknown” w maju 1939 roku — widz
poznaje kulisy zaginigcia aktora poszukiwanego przez Hollowaya. Paul
Henderson (w tej roli Jon Pertwee, kojarzony wéwezas bardzo dobrze
przez brytyjska publike jako trzeci aktor grajacy serialowego Doktora
Who) za namowg swojej przyjaciotki — i okazjonalnie kochanki — Carli
Lynde (Pitt) wynajmuje owa nicpokojaca wille, niezrazony tym, ze we-
dhug plotek na domu ciazy klatwa. Przechwala si¢ wrecz, ze jako gwiazda
horroréw jest prawdziwym ckspertem od zjawisk paranormalnych.
Znajduje to zreszty potwierdzenie w jego lekturach — w jednej ze scen
widzimy, jak czyta The Vampire: His kith and Kin Montague’a Sum-
mersa (autentyczne dzielo z 1928 roku kladace podstawy pod antro-
pologiczne badania zjawiska wampiryzmu [Gemra 2008: 101; Janion
2008: 17]). Posta¢ ta na kazdym kroku usiluje udowodni¢ innym swoja
wyzszo$¢, jest zadufana w sobie i narcystyczna (w salonie wiesza swoj
wlasny portret), na planie kreconego filmu o wampirach wtraca si¢
w kazda rzecz i wszystko musi zaopiniowaé. Gdy krytykuje swéj ko-
stium — peleryne wampira, w ke6rego role ma si¢ weieli¢ — postanawia
na wlasng reke poszukaé odpowiedniego stroju. Trafia do sklepu z ko-
stiumami (umieszczonego w tym samym micjscu, w ktorym znajdowalo
si¢ muzeum figur woskowych z drugiej noweli), gdzie od tajemniczego
Theo von Hartmanna (Geoffrey Bayldon) za 30 szylingéw — co jest mato
zawoalowanym nawigzaniem do 30 judaszowych srebrnikéw — kupuje

~prawdziwg’ wampirza peleryne. Gdy nastgpnego dnia na planic filmu ja

zaklada, ku swojemu zdziwieniu przestaje widzie¢ si¢ w lustrze, zanim
jednak dociera doni znaczenie tego faktu, musi on przed kamera odegraé
scen¢ pocatunku z Carla; w pewnej chwili traci nad sobg panowanie
igryzie ja w szyje, co wywoluje na planie spore zamieszanie.

Podejrzewajac, ze peleryna zamienia go w prawdziwego wam-
pira, Paul decyduje si¢ w domu na eksperyment: o pétnocy zaklada

12/13



Dom wampiréw

plaszez i faktycznie — wyrastaja mu kly oraz zaczyna on lataé. Prze-
razony, chowa strdj w szafie, a nastgpnego dnia umawia si¢ z Carlg
na przeprosinows kolacje. Ta przyjmuje przeprosiny i wieczorem po

positku wywiazuje si¢ miedzy obojgiem rozmowa o wampirycznej

pelerynie (wywolana zapisana w gazecie wiadomoscia, jakoby sklep

z kostiumami von Hartmanna splonal, a jego samego — niezyjacego

od lat - znaleziono w trumnie wsrdd zgliszez). Carla nie wierzy w ma-
giczna moc przedmiotu i drazni si¢ z Paulem, sugerujac, ze ten boi si¢
jak dziecko. To sprawia, ze aktor daje si¢ przekonad i zaktada plaszez,
nic si¢ jednak nie dzieje. Okazuje si¢, ze Carla podmienita peleryny;
sama ubiera przeklety strdj i wyjawia wowczas, ze od samego po-
czatku jest wampirzyca i ze spoleczno$é krwiopijeéw tak bardzo ceni
filmy Paula, iz postanowila uczyni¢ go wampirem (dlatego podrzucita
mu 6w plaszcz). Nowela koriczy si¢ sceng, w keérej Carla dopada
Paula i przemienia go w prawdziwego krwiopijce.

Film zamyka klamra rozmowy inspektora Hollowaya z wiasci-
cielem domu, uzupetniajaca historie Paula, Carli i przekletego ptasz-
cza. Policjant o§wiadcza, ze ma do$¢ opowieéci o duchach oraz bier-
nego czekania i ze — wbrew ostrzezeniom - jedzie osobiscie zbadad
przekleta posiadio$¢. Znajduje tam w piwnicy dwie trumny; z jed-
nej z nich wstaje zwampiryzowany Paul i rzuca si¢ na inspektora, ale
temu udaje si¢ nabi¢ wampira na zaostrzony kawalek drewna. Gdy
jednak z drugiej trumny wytania si¢ Carla, Holloway nie ma przed
nia zadnej ochrony i wampirzyca atakuje go pod postacia nietoperza.

Ostatnia scena produkeji prezentuje wladciciela domu, zwracaja-
cego si¢ bezposrednio do widza i wyjasniajacego, ze posiadtosé zawsze
odbija osobowo$¢ swojego mieszkanica i traktuje go w odpowiedni
spos6b. Mezczyzna zacheca tez odbiorcdw, aby sami przyszli w niej
zamieszkal. Zgrywa si¢ to zwlaszcza z osobowoscia Paula — specja-
listy od wampiréw i ponizajacego innych narcyza, ktéry sam zostal
pozbawionym odbicia w lustrze krwiopijcg, zmuszonym do spania
W piwnicy w trumnie.

Przywotane w filmie wyobrazenie wampira nie odbiega zasad-
niczo od stereotypowego wizerunku (bazujacego — czego tworcy
byli w pelni $wiadomi — zar6wno na opisach Summersa, uwzgled-
niajacych ludowe oraz wezesne literackie wyobrazenia krwiopij-
cdw, jak i na wizji rozpropagowanej przez filmy wytwérni Hammer),
na szczeg6lng uwage zastuguja wszakze dwie interesujace kwestie.
Pierwsza jest luzne skojarzenie wampiryzmu ze zdrada i historia Ju-
dasza Iskarioty, dotad w kinie nieeksploatowane, acz w pdzniejszych
latach wprowadzane nieco bardziej jednoznacznie (m.in. w Draculi
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2000 [USA 2000, rez. Patrick Lussier] oraz Bibliotekarzu ir: Klgtwie
kielicha Judasza [ The Libvavian: Curse 0f the Judas Chalice, UsA 2008,
rez. Jonathan Frakes]). Druga — wyrazniejsza — jest rzadki mimo
wszystko przyklad istnienia (w $wiccie przedstawionym) przed-
miotu przemieniajacego w wampira (pézniej po zblizony pomyst
siegnie Guillermo del Toro w swoim filmie Cromos [Mcksyk 1993]).
Pod tym wzgledem historia przedstawiona w Plaszczu moze by¢
uznana za innowacyjng.

Sama nowela czgsto byta jednak krytykowana za stylistyczne
niedopasowanie do nastroju reszty Domu wampiréw, stawiata bo-
wiem na lekki czy wreez komediowy charakter tej narracji [Fryer
2017].J. Gordon Melton w napisancj przez sicbic sylwetce Pitt uwaza
nawet, ze Plaszcz jest ,zartem” z konwencji wampirycznej. Warto
jednak nadmieni¢, ze w tekscie tego autora znajdujg si¢ fragmenty
sugerujace, jakoby nie znat on lub tez nie zrozumiat filmu Duffella,
jak choéby opis pod zdjeciem z planu mdwiacy, ze to Paul zamienit
Carle w wampirzyce (a nie na odwrdt). Nie zgadzaja si¢ tez infor-
macje biograficzne o aktorce; Melton np. podaje, ze urodzita si¢ ona
w pociagu jadacym z Niemiec do obozu koncentracyjnego w Polsce,
co raczej nie bylo mozliwe w 1937 roku [Melton 2011: 527-529].

Tak czy inaczej Duffell, realizujac Do wampirdw, nie znat pier-
wowzordw literackich poszczegélnych nowel i pozwolil sobie na gre
ze scenariuszem, a niejednokrotnie réwniez na uwzglednianie sugestii
aktoréw [Callaghan 2009], co zadecydowalo o relatywnie lzejszym
tonie Plaszcza.

Film nie cieszyt sie duza popularnoscig w Wielkiej Brytanii (ani
w ogdle w Europie), ale bardzo cieplo przyjeto go w Stanach Zjedno-
czonych [Bryce 2000: 70]. Byl to okres, w ktérym filmowe antologie
operujace konwencja grozy dopiero zdobywaly swoja widownie, po-
pularnos¢ osiagnely zas rok po premierze Domu wampiréw przy oka-
zji bodaj najstynniejszej produkeji studia Amicus, Opowiesci z krypty
(Tales from the Crypt, Wiclka Brytania 1972, rez. Freddie Francis). Sam
oryginalny tytul okazal si¢ tez mocno sugestywny; na tyle, ze telewizja
BBC w 1987 roku swdj dokument o konkurencyjnej wzgledem Amicusa
wytwérni Hammer (rez. David Thompson) zatytulowala... Hammer:
The Studio That Dripped Blood!

MicHAE WOLSKI
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Oracula 3000

(Dracula 3000: Infinite Darkness, 2004)

AMERYKANSKO—POLUDNIOWOAFRYKANSKA PRODUKC]JA tele-
wizyjna z 2004 roku w rezyserii Darrella Roodta (znanego réwniez
jako Darryl James Roodt), bedacego jednoczesnie wspotewérea sce-
nariusza. Drugim wspotautorem jest Ivan Milborrow, zajmujacy sie
we wezesniejszych filmach procesem udzwigkowienia; byt to jego
scenopisarski debiut. Obraz powstawat na terenie Niemiec oraz RPA,
skad pochodzi wigkszo$¢ twdrcodw filmu, w tym rezyser i wspdtautor
scenariusza. Produkcja stanowi mariaz historii kosmicznego wam-
pira, luzno nawiazujacej do schematu znanego z Draculi Brama Sto-
kera, z konwencja horroru w typie dzieta Jamesa Camerona pt. Obcy
— decydujgce starcie (Aliens, UsA 1986), drugicj odstony serii o kse-
nomortfie. Dracula 3000 odwoluje si¢ réwniez do pierwszej czgdci
(Obcy — 8. pasazer Nostromo [Alien, Usa 1979, rez. Ridley Scott])
poprzez hasto reklamowe: ,, Iz space, the sun never rises”. Film znany
jest rtéwniez pod innymi tytutami: Van Helsing — Dracula’s Revenge
(WHlochy), Van Helsing vs Space Dracula (Japonia) czy tez Dracula
3000: 10 apolyto skotadi (Grecja).

Pomimo swej nazwy produkeja nie stanowi kontynuacji Draculi
2000 (USA 2000, rez. Patrick Lussicr). Jest to natomiast kolejny — po
Krélowej krwi (Queen of Blood, UsA 1966, rez. Curtis Harrington)
i Sile witalnej (Liféforce, Wielka Brytania 198s, rez. Tobe Hooper)
— film przenoszacy akcje z zamku w Transylwanii w przestrzen ko-
smiczng. Zabieg ten, ktéry wraz z nowatorska wizja poludniowo-
afrykanskich twércéw mial stanowié $wieze spojrzenie na klasyczna
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opowie$¢ o Draculi, nie spotkal si¢ z entuzjazmem mitosnikéw kina
wampirycznego. Premiera filmu odbyla si¢ w trakcie hiszpanskiego
festiwalu horroréw w Esteponie, nastepnie obraz pojawit sie w ar-
gentyniskiej, hiszpaniskiej oraz amerykanskiej telewizji. Stosunkowo
szybko dzieto Roodta wydano na nosniku DvD: w grudniu 2004 roku
w USA i pézniej w Holandii i Finlandii, a nast¢pnie — na kasetach
VHS — w Japonii i Rosji. W kazdym z tych wypadkéw za dystrybucje
odpowiadatl potentat medialny, firma Lions Gate Entertainment.
Fabula filmu rozpoczyna si¢ w trzecim milenium na statku ra-
towniczym ,Matka 111”. Zaloga sktada si¢ z szeéciu 0séb: kapitana
Abrahama Van Helsinga (Casper Van Dien), wicekapitan Aurory Ash
(Erika Eleniak), naukowca Arthura Holmwooda (Grant Swanby), na-
wigatorki Miny Murry (Alexandra Kamp), ochroniarza Humvee'ego
(Tommy Lister) oraz specjalisty do spraw fadunku, o enigmatycz-
nym pscudonimic 187 (Coolio). Bohaterowic podazaja za zaginio-
nym przed wieloma laty statkiem fadunkowym ,Demeter”, a gléw-
nym powodem ich poszukiwan sa drogocenne dobra, jakie rzekomo
znajduja sie na pokladzie wehikulu, oraz taczaca si¢ z tym ched szyb-
kiego wzbogacenia si¢. Poczatkowo nic nie wywoluje podejrzen za-
togi, ale z czasem jedna z bohaterek, Ming, zaczyna targaé wewnetrzny
niepokdj zwiagzany z opuszczonym statkiem. W trakcie eksploracji
»Demeter” cztonkowie zalogi odkrywaja zwloki jej bylego kapitana,
Varna (Udo Kier). Obawe wzbudza fakt, iz zostaly one przywigzane
do krzesta oraz otoczone krucyfiksami. Te ostatnie pozornie nie wy-
woluja niczyich podejrzeri; sa wreez przedmiotem niezrozumienia,
poniewaz w $wiecie przedstawionym religie dawno wyparto i uznano
za relike dawnych czaséw. Z kolei za sprawg nagranego przez dowddce
materiatu filmowego, majacego stanowi¢ odpowiednik dziennika po-
kladowego i jednoczesnie narracji poswieconej losom statku (az do
wieiczacej film eksplozji), cztonkowie zalogi Van Helsinga dowiaduja
si¢ o tajemniczej chorobie, okreslanej przez Varna mianem epidemii.
Powodowala ona, ze ,,zarazonych” ludzi nalezato pilnie separowaé
od reszty zalogi. Z czasem bohaterowie zyskuja informacjg, iz statek
opuscil mato znang stacje Transylwania z tajemniczym tadunkiem;
ponadto odkrywaja, ze ich planowany powrdt na macierzysty statek
jest niemozliwy — ,Matka 111”7 niespodziewanie odfacza si¢ od ,Deme-
ter”. Dziwne zdarzenie okazuje si¢ efektem polecenia, jakie tajemniczy
statek skierowat do komputerowych systeméw wehikutu nalezacego
do ekipy Van Helsinga. Wkrétce zaloga odnajduje podejrzany fadu-
nek — kilkanadcie trumien. Jeden z bohateréw, wspomniany 187, za-

czyna je bezmy$lnie otwieraé, co skutkuje przebudzeniem wampira,
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hrabiego Orlocka (Langley Kirkwood). Celem monstrum staje si¢
unicestwienie wszystkich obecnych na statku, a w szczegdlnosci Van
Helsinga. Z czasem bohater odkrywa przyczyne — nalezy on do rodu
od setek lat walczacego z wampirami, czego wezeéniej nie byt $wia-
dom. Ku zdziwieniu jego i reszty zalogi jedyna postacia znajdujaca si¢
poza orbitg zainteresowan Orlocka okazuje si¢ Aurora Ash. Jest ona
bowiem szpiegowskim androidem, majacym za zadanie regularne ra-
portowanie o dziafaniach zalogi ,, Matki 111”. W toku akji filmu ging
niemal wszyscy czlonkowie zatogi — niekt6rzy z nich w wyniku star-
cia z monstrum, inni, jak Van Helsing czy 187, zostaj przemienieni
w wampiry, po czym zlikwidowani za pomoca drewnianych kotkéw
whbitych w serce. Przy zyciu pozostaja jedynie Aurora i Humvee, kté-
rych dosy¢ szybko spotyka jednak tragiczny koniec — ging oni w eks-
plozji statku ,Demeter”

Dracula 3000 to produkcja pelna wyraznych nawiazan do po-
wiesci Stokera; z pierwowzoru zaczerpnigto przede wszystkim po-
staci — gléwnego antagoniste-wampira, Abrahama Van Helsinga,
Ming, Holmwooda oraz kapitana Varna (nazwanego tak od miasta
Warna, w ktérym rozgrywa sie cze$¢ akeji powiesci). Tak jak w ory-
ginale, potwér potaczony jest z miejscem, ktére zamieszkuje. Ma nad
nim catkowita wladze: kontroluje wszystkie systemy sterujace oraz
komunikacyjne i w razie potrzeby blokuje je na swdj uzytek, powo-
dujac odciecie ,,Demeter” od wszelkiej komunikacji z innymi jednost-
kami. Zamek w Transylwanii zostal tu zmieniony na statek kosmiczny,
ale tak jak u Stokera — przebywajac na terenie monstrum, zatoga ska-
zana jest na taske wampira. Zarazem nalezy zauwazyé¢, iz ,,Demeter”
kumuluje w sobie cechy nie tylko zamku, ale przede wszystkim statku,
na kedrym w pierwowzorze Dracula przyptynat do Londynu - tu
réwniez na poktadzie znajduja si¢ trumny z ziemia, w ktérych spo-
czywaja wampiry. W ten sposéb charakter wehikutu staje sie w pelni
dualistyczny, co intensyfikuje grozg wynikajaca z jego eksploracji, ja-
kiej podejmuje si¢ Van Helsing wraz z towarzyszami.

Drugim zrédlem licznych nawiazan jest seria ,Obcy”, z kedrej
zaczerpnieto takie schematy, jak motyw opuszczonego statku, eli-
minowanie kolejno kazdego z cztonkdéw zatogi, ukrycie androida
(réwniez o nazwisku Ash) pod postacia czlowicka czy tez totalne
zniszczenie, bedace zakonczeniem i jednoczesnie konkluzja filmu
[Mechan 2014: 174]. Na inspiracje popularnym cyklem wskazuje
réwniez schemat horroru akeji, w kedrym druzyna zlozona ze spe-
cjalistéw stawia czola potworowi. Dodatkowo sama obecno$¢ mon-
strum i wrazenie zaszczucia, pojawiajace si¢ dos¢ szybko u bohateréw,
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przywodza na mysl emocje, jakie odczuwali pasazerowie statku ,,No-
stromo” w filmie Scotta. Zwiazki z tym obrazem zostaja podkreslone
réwniez za sprawg samego wprowadzenia do filmu Roodta, w keérym
dowddca, Van Helsing, na tle akt poszczegdlnych czlonkdw swojej
zatogi dokonuje ich krétkiej charakterystyki. Scena ta, typowa dla
estetyki kina akji, wskazuje réwniez na motyw dzielnego dowddcy,
odpowiedzialnego za swoich ludzi oraz powodzenie misji. Wiréd
nawiazan znajdziemy réwniez inne konteksty — imie¢ gléwnego an-
tagonisty, hrabiego Orlocka, odnosi si¢ do bohatera filmu Nosferazu
— symfonia grozy (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Niemcy
1922, rez. Friedrich Wilhelm Murnau).

Obraz Roodta bardzo wyraznie eksponuje watek seksualno-
$ci. Czlonkinie zatogi sg stale nagabywane przez swoich kolegéw,
od poczatku takze przedstawia si¢ je jako obiekt ich pozadania, co
w polaczeniu z licznymi nawigzaniami do uniwersum Obcego przy-
wodzi na my$l drugg cz¢éé cyklu i stosunek zalogi do postaci sze-
regowiec J. Vasquez. Motyw pozadania stanowi tu jednak odbicie
drakulicznego popedu, jakim byta zadza krwi. W filmie zostaje to
zobrazowane w formie zdobywania wzgledéw Miny czy Aurory,
co jest w tym wypadku mocno zwulgaryzowane. Humvee podste-
pem zdobywa pocalunek Miny, a 187, juz przemieniony w wampira,
niejednokrotnie mdéwi, ze $nil o wicekapitan, opisujac jej atrybuty
zewngtrzne oraz przebieg wyimaginowanego stosunku fizycznego.
Seksualizacja okazuje si¢ jednak nie tylko cecha okreslonego podej-
$cia mezezyzn do kobiet, ale réwniez narzedziem, jakiego bohaterki
uzywaja, by przetrwaé. Dowodzi tego przyktad Aurory, ktéra tuz
po spotkaniu z Orlockiem zostaje oskarzona o wampiryzm; prébuje
wykorzystaé swoja urodg, by udowodni¢ Humvee’emu i innym, iz
nie stanowi dla nich zagrozenia. Sterowanie przez Ash napigciem
seksualnym pojawia si¢ réwniez w niekoniecznie spéjnym zakon-
czeniu filmu, kiedy androidka zdradza mezezyznie, iz wezesniej zo-
stata zaprogramowana jako 3.2 cP — robot do zaspokojenia seksu-
alnych przyjemnosci. Scena ta okazuje si¢ najmniej przystajaca do
grozy wywolanej obecno$cia wampira.

Elementem spajajacym cala akeje jest Orlock, wampir, ktory
ikonograficznie przypomina stercotypowego Dracule. Na jego wam-
piryczne rekwizytorium sktadaj si¢: blada cera, wampirze kty oraz
dluga czarna peleryna, jednakze sam charakter statku kosmicznego
mocno ogranicza hrabiego w innych kwestiach. Przede wszystkim
jest to stosunkowo niewielka przestrzen, petna waskich korytarzy,
po ktérych potwér przemieszcza sie, biegajac i skaczac. Dowodzi
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to jego braku zdolnosci polimorfii; nie moze poruszaé si¢ ani jako
nietoperz, ani jako mgla. Jego pojawienie si¢ nie jest zwiastowane
zadnymi widocznymi znakami. Nie ma on réwniez wplywu na
ludzkq psychike — nie znajdziemy u niego zdolnosci do hipnozy
czy wdzierania si¢ do snu ofiar; ckwiwalentem tych mocy okazuje
si¢ mozliwo$¢ zdalnego sterowania statkiem i jego elektronicznymi
podzespotami.

Kolejnym z watkéw najbardziej wyeksponowanych w produkeji
Lions Gate Entertainment jest motyw podziatu rasowego. Dwaj czar-
noskérzy bohaterowie — 187 oraz Humvee — s3 wielokrotnie okreslani
mianem ,innych”. Co wiecej, pierwszy z nich zwraca uwage, iz wam-
piry, ktére bohaterowie znajduja w trumnach na pokladzie ,Demeter”,
to osoby o bialym kolorze skéry. Trop ten zostaje odwrdcony przez
fake, iz jako pierwszy zamieniony w wampira zostal wlasnie 187. Jest
to odwolanie do czgstych praktyk stosowanych w horrorach, wedle
ktérych osoba o czarnym kolorze skdry z reguly okazuje si¢ pierwsza
ofiarag mordercy [Notez 2017].

Juz jako potwdr 187 prébuje omamié przyjaciela, m.in. akcen-
tujac etniczne pokrewieristwo miedzy nimi, co podkreslaja czeste
slangowe okrelenia typu ,,brat” itp. Kategoria koloru skéry ma wiec
w teorii dzieli¢ towarzyszy — 187, kuszac Humvee'ego, wskazuje, iz
nie powinien on ufaé ,,innym”, czyli reszcie zalogi. W ten sposéb
wprowadzony zostaje motyw mamienia i kuszenia poszczegélnych
bohaterédw poczuciem wspdlnoty i bezpieczeristwa, w rzeczywisto-
$ci jednak prowadzacego do wystawienia si¢ na zagrozenie. Z kolei
inna posta¢ zwodzona przez Orlocka i jego stugi to kaleki profesor
Arthur Holmwood, ktérego wampir prébuje przekonaé do pomocy
obietnicg uzdrowienia.

Réwnie waznym elementem jest ukazanie mozliwo$ci odczuwa-
nia przez wampira fizycznego bélu. Roodt symbolicznie i za sprawa
drobnych zabiegéw scenopisarskich zmienit postaé krwiozerczego
hrabiego w potwora odczuwajacego bdl. Wedtug Toma Pollarda
w pézniejszych filmach o Draculi postaé ta nigdy nie byta juz tak
wrazliwa [Pollard 2016: s1]. Wampir jako istota melancholijna i cier-
piacaz powodu swojej natury pojawiat si¢ juz we wezesniejszych ekra-
nizacjach, chociazby w filmie Dracula (Wiclka Brytania 1974, rez.
Dan Curtis) czy Nosferatu wampir (Nosferatu: Phantom der Nacht,
Francja—RFN 1979, rez. Werner Herzog).

MAGDALENA JANKOWSKA
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Oracula 30
(Dario Airgenta’s Uracula, 2012)

W/LOSKO—FRANCUSKO—HISZPANSKA KOPRODUKCJA z 2012 roku.
Rezyserem i wspditworca scenariusza (razem z Enrique Cerezo, Stefano
Pianinim i Antonio Tentorim) byt Dario Argento. Film ten jest picrw-
szym wloskim horrorem zrealizowanym przy pomocy tréjwymiarowej
technologii, a takze jedyna produkejg nakrecong w formacie 3D przez
Argento. Obraz stanowi luzng adaptacje Draculi Brama Stokera, ktéra,
zdaniem wloskiego tworcy, miata dzigki tréjwymiarowym efektom
specjalnym nabra¢ lekkosci i naturalno$ci w odréznieniu od poprzed-
nich filméw drakulicznych [Sobczyriski 2013]. Rezyser, bedac jedna
zkluczowych postaci dla rozwoju horroru, a w szczegélnosci konwencji
giallo [Balmain 2014: 7], w swoim dziele przedstawia odmienne podej-
$cie do materiatu literackiego — zmienia liczne fragmenty oryginalnej
fabuly, jak réwniez (prawdopodobnie z przyczyn budzetowych) cal-
kowicie pomija istotna w powiesci sekwencje londyriska. W zwiazku
z tym akcja zostaje przyspieszona, co skutkuje zblizeniem filmu do kon-
wengji gatunkéw innych niz horror wampiryczny: kryminatu i chrillera.
W roli hrabiego Draculi wystapit Thomas Kretschmann, dla keérego
byt to kolejny udziat w obrazie wampirycznym; w roku 2002 zagral on
w filmie Blade: Wieczny towca 11 (Blade 11, US A 2002, rez. Guillermo
del Toro), natomiast w latach 2013—2014 (juz po wystapieniu w filmie
Argento) weiclil si¢ w Abrahama Van Helsinga w serialu Dracula (Usa
2013). W obsadzic znalazl si¢ réwniez Rutger Hauer jako Van Helsing,
takze bedacy swego rodzaju weteranem produkeji o wampirach: w 1992
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roku zagral Lothosa w Buffy — postrachu wampiréw (Buffy the Vam-
pire Slayer, USA 1992, rez. Fran Rubel Kuzui), w 2004 roku weielit sig
w postaé Kurta Barlowa w Miasteczku Salem (Salem’s Lot, USA 2004,
rez. Mikael Salomon), natomiast w 2005 roku zagral samego hrabiego
Dracule (Dmculﬂ 11: Dziedzictwo, [ Dyacula 111: Legacy, USA 2005, rez.
Patric Lussier]). Wystapil réwniez w wampirycznym serialu Czysta
krew (True Blood, Us A 2008-2014), gdzie wcielil si¢ w Nialla Briganta,
dziadka Sookie Stackhouse.

Dracula 3D mial swoja premiere podczas Festiwalu Filmowego
w Cannes w 2012 roku, a nastgpnie zostal pokazany na 49. Migdzy-
narodowym Festiwalu Filmowym w Chicago. Produkcja przezna-
czona byta gtéwnie na rynek europejski — dystrybucja zajmowaly sie
firmy Bolero Film (Wlochy), Panoceanic Films (Francja) oraz Filmax
(Hiszpania) — cho¢ pokazy odbywaly sie réwniez w Stanach Zjedno-
czonych. W tym ostatnim kraju prezentowano wersje ze zmienionym
poczatkiem — réznica polegata na dodaniu napiséw rozpoczynajacych
film. Byly to czerwone litery na czerwonym tle, co mialo stanowié
czytelne nawiazanie do Horror of Dracula (Wiclka Brytania 1958, rez.
Terence Fisher) studia Hammer, stynacego z cykli horroréw o Dra-
culi i Frankensteinie. Forma swoistego holdu byly réwniez plakaty fil-
mowe wzorowane na brytyjskich produkcjach — w centrum widnial
mroczny Dracula wraz z wizerunkiem kobiety po prawej stronie, nato-
miast w tle pojawial si¢ gotycki zamek. W styczniu 2014 roku film do-
czekal si¢ takze jednoczesnego wydania na DvD i Blu-ray, jednak tylko
ten ostatni nos$nik posiadal opcje wyswietlania filmu w tréjwymiarze.

Produkcja — mimo budzetu wynoszacego ponad s mln euro
oraz wsparcia wloskiego rzadu i statusu ,,filmu o istotnym znaczeniu
dla wloskiej kultury”, o czym informuja napisy na poczatku i koricu
obrazu — nie odniosta sukcesu kasowego. Przyczyna mogta by¢ prze-
waznie negatywna recepcja filmu. Fani tworczo$ci Argento okreslili
produkeje jako nalezaca do tych gorszych, z zaledwie jednym orygi-
nalnym pomystem: w jednej ze scen Dracula zmienia si¢ w wygenero-
wanga komputerowo olbrzymia modliszke. Zwracano réwniez uwage
na nic nie wnoszace uzycie tréjwymiarowej technologii oraz nieuza-
sadnione przejaskrawienie scen z udziatem Draculi. Dodatkowo kry-
tykowano stabo wykonane kostiumy czy plener wloskiej prowingji,
nieprzypominajacy wioski u podnéza Karpat [ Joslin 2017:163].

Fabuta do$¢ luzno nawiazuje do powiesci Brama Stokera. Do
malej micjscowosci Passborg (we wloskim oryginale Passo Borgo)
przybywa Jonathan Harker (Unax Ugalde) w celu podjecia pracy bi-
bliotekarza w posiadlosci hrabiego Draculi (Kretschmann). W ciagu
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kilku dni do Harkera ma dolaczy¢ Zona, Mina (Marta Gastini). Spro-
wadzenie malzenistwa okazuje si¢ nieprzypadkowe — wedtug Draculi
Mina jest reinkarnacja jego zmarlej przed 400 laty zony, Dolingen
De Gratz. Harker dos¢ szybko odkrywa wampiryczng nature swo-
jego pracodawcy i poznaje jego plany wzgledem Miny. W trakcie
pobytu nazamku hrabiego towarzyszy mu Tania (Miriam Giovanelli)
- wampirzyca, ktdra wielokrotnie prébuje uwie$¢ mezezyzne, ale
ostatecznie zostaje powstrzymana przez Dracule. Ten osobiscie zata-
pia kly w ciele bibliotekarza, ale pozwala mu zy¢. Gdy Harker budzi
si¢ ostabiony i prébuje uciec z zamku, hrabia uniemozliwia mu to
jednak, tym razem przybierajac posta¢ ogromnego wilka.

Mina Harker, keéra wkrétce przybywa do Passborg, z poczatku
- tak jak jej maz — nie jest Swiadoma niebezpieczenistwa. Szybko ulega
hrabiemu Draculi, przez co zapomina o Jonathanie. Jest pod urokiem
wampira, ktéry widzi w niej swoja zmarta zone. Jednakze tajemnicze
zaginiecia oraz $mier¢ najblizszej przyjaciétki powoduja, ze Mina
zaczyna odczuwacl zagrozenie. W celu rozwiktania zagadki zwraca
si¢ 0 pomoc do znanego fowcy wampiréw, Abrahama Van Helsinga.

Oprécz Jonathana w filmie pojawiajg si¢ réwniez inne postaci
znane z utworu Stokera, m.in. Lucy (w obrazie noszaca nazwisko Kiss-
linger; w tej roli Asia Argento, cérka rezysera), Renfield (Giovanni
Franzoni) czy wlasnie Abraham Van Helsing (Hauer). W pierwszych
scenach filmu ukazana zostaje noc Walpurgii, podczas keérej miejscowa
dziewczyna, Tania, wymyka si¢ z domu, by spotka¢ si¢ ze swoim ko-
chankiem Milosem (Christian Burruano). Po milosnym uniesieniu
oraz klétni dziewczyna odrzuca podarowany przez chiopaka krzyz.
Zdenerwowana wyrusza w droge powrotna, ale zostaje zaatakowana
przez hrabiego Dracule, kedry tym razem przybral postaé sowy. Scena ta
przedstawia symboliczne odrzucenie boskiej ochrony, co w Passborgu
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oznaczalo bezposrednie narazenie si¢ na atak wampira. Jednoczesnie,
ukazujac si¢ pod postacig ptaka, napastnik objawia swoja zdolnos¢
do polimorfii, wielokrotnie eksponowana w obrazie Argento. Dra-
cula potrafi zmieni¢ si¢ w wilka, chmar¢ owadéw, wspomniang sowe,
a takze przywolywang wyzej gigantyczna modliszke, bedaca najwick-
sza innowacja produkcji. Zarazem rezyser w licznych kadrach uwydat-
nia przeszkadzajace bohaterom owady, znamionujace obecno$¢ hra-
biego oraz to, ze nad wydarzeniami w miasteczku ma on nieustanna
kontrole, ktdra zostata przypieczetowana wieloletnim paktem miedzy
mieszkaricami a wampirem. W zamian za nietykalno$¢ Dracula placi
dlugi mieszkaricow oraz inwestuje w rozwdj Passborga, m.in. fundujac
szkole. Takie przedstawienie potwora nie jest jedyna réznica miedzy
pierwowzorem literackim a wersja Argento. Wloski rezyser stworzyt
obraz balansujacy miedzy estetyka produkeji studia Hammer ($wiad-
cz3 o tym podobieristwa miedzy nicktérymi kadrami, postad tytuto-
wego bohatera oraz jego wizerunek z cieknaca po brodzie krwig i de-
monicznym spojrzeniem; nicktére zmiany fabularne takze nawiazuja
do produkeji Horror of Dracula, np. zawdd Harkera, kt6ry jest biblio-
tekarzem) a filmowym kiczem. Dotyczy to zaréwno poszezegélnych
scen, jak i niefortunnie wykonanych efektéw CGr, sprawiajacych wra-
zenie wrecz kreskdwkowych. Wrazenie to intensyfikuje $ciezka dzwie-
kowa Claudia Simonettiego, szczegélnie koriczacy film utwér Kiss mze,
Dracula, utrzymany w estetyce symfonicznego metalu.

Produkeja zawiera nawiazania do bogatej tworczoéci Argento,
takie jak m.in. roje much dobijajace si¢ do okien, przywotujace na mysl
obraz Phenomena (Wlochy 198s) oraz lot pociskéw w ujeciach typu
slow motion, ktéry to motyw rezyser wykorzystywal w swoim obra-
zie pt. Syndrom Stendhala ((La Sindrome di Stendhal, Wlochy 1996).
Wihoski twdrca w Draculi 3D nawigzuje réwniez do poetyki filméw
z gatunku giallo, keérych gléwnym tematem sa brutalne morderstwa
pigknych kobiet oraz poszukiwanie sprawcy tych zabdjstw, a takze
motywy nadnaturalne [Koven 2014: 204]. I cho¢ Argento od razu
pozwala widzowi dowiedzied sig, kto odpowiada za zbrodnie, to sposdb
prowadzenia akcji przyréwnaé mozna do watkéw kryminalnych, stano-
wiacych jeden z wazniejszych wyznacznikéw gatunku giallo. W filmo-
wym obrazie nie brakuje scen atakéw dzikich zwierzat oraz wampirdw,
co — podsycone widokiem zakrwawionych oprawcédw — przywodzi na
mys] estetyke wloskiego horroru lat 70. i 8.

Argento wykorzystuje w swoim filmie réwniez klasyczne fi-
gury nalezace do wampirycznego instrumentarium: hrabia Dracula
ma zdolno$¢ przeistaczania si¢ w zwierzeta oraz manipulacji snami,
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nie posiada réwniez odbicia w lustrze, pojawia si¢ jedynie w nocy.
Oprécz tych charakterystycznych drakulicznych elementéw w fil-
mie pojawiajg si¢ takze stale dla horroréw wampirycznych rekwizyty,
jak krzyze czy czosnek (wystgpuje nawet $mierciono$na dla wampi-
réw kula wypelniona tym warzywem). Obraz odwoluje si¢ takze do
kategorii tempus horridus, jakim okazuje si¢ wspomniana juz noc
Walpurgii; to whasnie wtedy dochodzi do pierwszego morderstwa
dokonanego przez gléwnego antagoniste. Jednoczesnie artysta nie
zrezygnowal z popularnego w swojej twérczosci elementu erotycz-
nego — tutaj jest nim oddanie wlasnej krwi wampirowi, co ilustruje
scena, w ktérej Renfield karmi zwampiryzowana Tanig. Oboje prze-
zywaja wowczas co$ na ksztalt erotycznej ekstazy, w ktédrej trakcie
krew petni funkcje zardwno afrodyzjaku, jak i ozywcezego nektaru.

Obraz buduje réwniez czytelng opozycje miedzy wampirycz-
noscia a szeroko rozumianym czlowieczenstwem. Objawia si¢ ona
za sprawg réznic pomiedzy kobietami-ludzmi a kobietami-wampi-
rami. Te pierwsze sa bojazliwe, wierne i cnotliwe, jak chociazby Mina
— przykladna zona — czy Lucy (u Argento nic jest zar¢czona, w prze-
ciwienistwic do pierwowzoru z powiesci Stokera). Natomiast kobieta-
-wampir, czyli Tania, jeszcze w ludzkiej postaci, spotyka si¢ z Zonatym
mezezyzng, nosi kuse ubrania, a jej wizerunek mozna uznaé za wysoce
rozerotyzowany. W ten sposob okazuje si¢, iz w Draculi 3D wampi-
ryzm laczy si¢ z erotyka, a sam wampir jest istotg pozadang seksualnie
[Janion 2008: 194] i na odwrét. Film posiada réwniez intrygujace
zakonczenie, w ktdrym popiét po Draculi nagle unosi si¢ i przybiera
ksztatt glowy wilka, ktéra zwraca si¢ do widza, otwierajac szczeke.
W ten sposéb rezyser daje odbiorcom czytelny znak, ze to nie koniec
loséw wampira, a samo zlo nie zostalo pokonane.

MAGDALENA JANKOWSKA
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Oracula Sucks
(1978)

PIERWSZY PELNOMETRAZOWY FILM pornograficzny, ktérego 0§
fabularna skonstruowana jest wokét motywéw znanych z powiesci
Dracula Brama Stokera i jej licznych adaptaciji (w przeciwiedstwie
do o cztery lata starszej Sexculi [Kanada 1974, rez. Bob Hollowich],
zupelnie ignorujacej watki drakuliczne). Ta amerykariska produk-
cja w rezyserii Philipa Marshaka swoja premiere miata w 1978 roku,
wpisujac si¢ w nurt nowej amerykanskiej kinematografii, ktéra wyko-
rzystywala popularno$é filméw pornograficznych oraz ich zdolnos¢
przyciagania widzéw do kin.

Akcja Dracula Sucks rozpoczyna si¢ wraz z przybyciem do szpi-
tala dla umystowo chorych, prowadzonego przez doktora Arthura
Sewarda (John Leslie) i jego siostre, doktor Sybil (Kay Parker), no-
wego pacjenta, Richarda Reinfielda (Richard Bulik), oraz jego ciotki
Irene (Patricia Manning). Richard cierpi na koszmary senne, a pobyt
w szpitalu ma zapewni¢ mu powrdt do zdrowia i uspokoié¢ martwiaca
si¢ 0 jedynego krewnego Irene. W noc po przybyciu wiedziony glo-
sami, ktdre styszal w énie, Reinfield odkrywa w podziemiach pobli-
skiego budynku krypte, w ktérej spoczywaja zwloki mezezyzny prze-
bite kotkiem. Kiedy Richard usuwa szpikulec z serca mezezyzny, ten
budzi si¢ do zycia, a wraz z nim dwie kobiety, wezesniej spoczywajace
w osobnych trumnach. Okazuje si¢, ze mezczyzna to tytutowy Dra-
cula (Jamie Gillis). Przebudzony hrabia postanawia ztozy¢ sasiadom
wizyte, podczas ktérej poznajemy gléwne postaci filmu oraz ich relacje
- Ming (Anette Haven) wraz z narzeczonym, doktorem Johnem Sto-
kerem (John Holmes), Lucy Webster (Serena), majaca romans z Jo-
nathanem Harkerem (Paul Thomas), doktora Petera Bradleya (Mike
Ranger), piclegniarza Jarvisa (David Lee Bynum), piclegniarke Betty
Lawson (Scka) oraz stuzacych (granych przez Martina L. Dorfa i Irene
Best). Niedlugo po nicoczekiwanej i niepokojacej wizycie do doktora
Sewarda przybywa profesor Van Helsing (Reggie Nalder), by poméc
mu w badaniach. Szybko konstatuje, iz za dziwnym zachowaniem
pensjonariuszy i pracownikéw szpitala stoi wplyw nadprzyrodzone;
sity. Od momentu przebudzenia wampira kolejni mieszkanicy domu
padaja ofiarg krwiopijcy oraz 0sob zarazonych wampiryzmem.

Pierwsza scena pornograficzna, pojawiajaca si¢ okolo 11 minuty
filmu, przedstawia fellatio i nie wiaze si¢ z kontekstem wampirycznym.
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Kazda nastepna (1gcznic jest ich osiem, trwaja po kilka minut i zawie-
raja elementy seksu oralnego oraz penetracji w trzech pozycjach) kori-
czy si¢ zarazeniem wampiryzmem kolejnych oséb. Finalowa, ktéra
wykonuja Jamie Gillis i Anette Haven, jest najbardziej rozbudowana
sceng scksu w filmie.

Uwazny widz tatwo dostrzeze, ze produkeji brak konsekwencji
W prezentowaniu rozprzestrzeniania si¢ wampiryzmu — cze¢s¢ zain-
fekowanych od razu popada w szalenistwo, inni umierajg po drugim
lub trzecim ugryzieniu. Cickawe jest tez umiejscowienie ugryzieri
— inaczej niz archetypiczny wampir, istoty z filmu kasaja swoje ofiary
np. w piersi, wzgdrek tonowy, plecy, penisa. Dracula czesto — cho¢
nie zawsze — uprawia seks z ugryzionymi kobietami, cho¢ zauwazy¢
trzeba, ze sam akt seksualny jest traktowany zwykle jako pretekst do
ataku. Ofiary wampirdw nie wiedzg, ze uprawiaja seks z osoba zain-
fekowang, czasem s3 nieprzytomne, zahipnotyzowane lub ubezwla-
snowolnione. Wampir przedstawiony podczas ataku jest przerazajacy:
syczy, wyrastaja mu zwierzece kly.

Skoro pragnienie wampira $cisle taczy si¢ z cielesnoscia, natu-
ralng koleja rzeczy bylo zespolenie go z seksem. ,,Perwersyjny » poca-
tunek« Draculi zfozony na szyi ofiary jest aktem wyraznie seksualnym.
Upuszczenie krwi kobiet przez wampira psychoanaliza wiaze z czyn-
noscig seksualng” [Kolasiriska 1997: 57]. Archetypiczna potrzeba wam-
pira polegajaca na zywieniu si¢ ludzka krwia — a wigc gryzieniu i ssa-
niu — oraz sposob, w jaki poluje on na swoje ofiary (wyrwane ze snu
lub $piace, bezbronne, poddajace si¢ jego woli), a takze ich péznicj-
szy stan (omdlale, péiprzytomne), budza bezposrednie skojarzenia
z czynno$ciami seksualnymi. O ile nie byly one tak dostowne w po-
wiesciach Stokera, o tyle nowy model wampira, ktdrego twérczynia
w literackich tekstach kultury byta Anne Rice, zasadzat si¢ na podkre-
$leniu fizycznych i seksualnych aspektéw postaci. Jak zauwaza Maria
Janion, ;wampir Rice jest postacia jednoznacznie erotycznie pociaga-
jaca” [Janion 2002: 115]. Krwiopijca, stajac sie atrakcyjnym (odbior-
czo i seksualnie), zmienil sie réwniez w bardziej ludzkiego. ,Wam-
piry Rice odciely si¢ od gnicia — wicc sa wyniesione ponad zwykty réd
cztowieczy, i od trupa — wigc s3 wyniesione ponad wampiry » batkan-
skie«. Ich niezwykta uroda jest znakiem wybranstwa. Te »nowoor-
leaniskie « wampiry stanowia wyjatek w wampirycznym $wiecie” [ Ja-
nion 2002: 116]. Dopetnieniem ,,czlowieczenistwa” krwiopijcy okazuje
si¢ nie tylko podniccenie, jakic on wzbudza — ,wampir [jest] figura
wiecznego pozadania [...], i to zaréwno meskiego, jak i kobiecego,
homo- i heteroscksualnego” [Janion 2008: 194] — ale tez to, ktére
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odczuwa. Niedostepny, wyniosly, pickny, niebezpieczny i tajemni-
czy — wampir jest idealnym kandydatem na obicke nie tylko uczué
(co przedstawione zostato chociazby w powiesci Zmierzch Stephe-
nie Meyer), ale tez fascynacji scksualne;.

Chociaz Wywiad z wampirem Rice ukazal si¢ zaledwie dwa lata
przed filmem Dracula Sucks, zasadne wydaje si¢ stwierdzenie, ze w kul-
turze popularnej dokonalo si¢ dzigki tej powiesci przedefiniowanie
portretu niesmiertelnego krwiopijcy, ke6ry z napawajacego lekiem po-
twora stal si¢ materialem na partnera seksualnego. W Dracula Sucks
potwierdzaja to chociazby stowa Lucy w rozmowie z Ming — dziew-
czyna przyznaje, ze hrabia Dracula jest dla niej pociagajacy. Taka wer-
sja ma zatem ogromny potencjal pornograficzny. W tym wypadku
objawia si¢ on w formie pornoparodii (,inaczej pre-x-make, bedacy
odmiana gatunkowa kina erotycznego, polegajaca na parodiowaniu
znanych filméw fabularnych poprzez wymiane pierwotnego ich te-
matu na seri¢ scen o tematyce pornograficznej” [Hendrykowski 1994:
238]), ktéra postuzy¢ moze za przyktad ckspansji pornografii na ob-
szar kultury popularnej oraz obrazu charakterystycznego dla zlotej
ery pornografii [ Jewtuch 2017: 34].

Lata 70.1 80. xx wicku wigzaly si¢ z rewolucja seksualng, ale tez
byly mocno naznaczone dgzeniem do walki o wolno$é stowa i wypo-
wiedzi artystycznej, a produkcje pornograficzne powstajace w tym
czasie przyczynily si¢ do wielu zmian formalnych w prawodawstwie
Usa [Klimczyk 2015: 53]. Zlota era porno, ktéra datuje si¢ od pre-
miery Glgbokiego gardla (Deep Throat, UsA 1972, rez. Gerard Da-
miano) do potowy lat 8o. XX wicku, to czas, kiedy petnometrazowe
filmy pornograficzne trafialy na ekrany kin, a ich cel byt czysto roz-
rywkowy. Dzialo si¢ tak, poniewaz ,konsumowania pornografii nie
postrzegano jako wstydliwej obsesji emocjonalnie niedorozwinie-
tych zboczericdw ani sadystycznej rozrywki patriarchalnych drapiez-
céw, lecz uwazano za $wiadomie wybrang, réwnoprawna z innymi
forme rozrywki dojrzatego, wyzwolonego scksualnie spoleczeristwa”
[McNair 2002: 129]. Filmy powstajace w tym okresic cechowala dba-
tos¢ o linie fabularng oraz forme i podejmowanie intertekstualnej gry
z odbiorcg [Ciereszko: 2015], 0 czym $wiadcza chociazby takie tytuly,
jak Otwieranie Misty Beethoven (The Opening Of Misty Beethoven,
USA 1976, rez. Radley Metzger), ktdry zostat luzno oparty na Pigma-
lionie George’a Bernanda Shawa i musicalu My Fair Lady.

Produkcji Dracula Sucks mozna postawi¢ wiele zarzutdw tech-
nicznych (np. nicumiejetnic dograny dubbing, bledy w montazu),
a fabula zaprezentowana w filmie jest niespéjna i zawiera bledy lo-
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giczne (np. ugryzienie wampira czasem prowadzi bezposrednio do
$mierci, a czasami tylko do ostabienia). Filmowi nie mozna jednak
odmowié pewnego rodzaju nowatorstwa ze wzgledu na pierwszen-
stwo nie tylko w wykorzystaniu motywu wampirycznego w porno,
ale réwniez w sposobie przedstawiania krwiopijcy.

Sama idea prezentowania wampiryzmu jako przenoszacej si¢
choroby powiazanej z aktywnoscia seksualng korespondowaé bedzie
ze wzmozonym strachem przed AIDS, ktdry pojawi si¢ w spoteczen-
stwie amerykanskim chwile po premierze Dracula Sucks. Atrakeyjne
i wplywowe eseje Susan Sontag (Choroba jako metafora oraz AIDS

Jjako metafora) na temat metaforycznej reprezentacji kilku choréb
przyczynily si¢ do pobudzenia naukowcédw do odkrywania tego wy-
miaru w pewnych dolegliwo$ciach naszej kultury. Literatura byla
doskonalym zrédlem informacji dla tego typu analizy. Kino jest
jednak bardziej znaczacym zrédlem — ze wzgledu na temat, mogacy
zainteresowad publiczno$é rodzajem jezyka uzytego do przekazania
przestania, ale takze z powodu szerokiego spektrum odbiorcéw, do
keérego dotrze (w mniej lub bardziej subtelny sposéb) gleboki prze-
kaz metafor, jakie zostaly stworzone. W schematach nakladanych
czgsto na reprezentacje oferowane przez media, metafory sa whasnie
tym, co wzbogaca ich zdolno$¢ perswazji [Rodriguez-Sdnchez 2011].
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Dziewczyna o glodnych oczach

Uziewezyna o glodnych oczach
(The Girl with the Hungry Eyes, 1995)

.DZIEWCZYNA 0 GLODNYCH OCZACH to niemal zupelnie zapo-
mniany, niezalezny film grozy z 1995 roku w rezyserii Jona Jacobsa.
Ta niskobudzetowa produkcja zostata nakrecona w South Beach
w Miami, a swoja premiere miala w tym samym roku, co Nadja
Michacla Almereydy i Uzaleznienie (The Addiction) Abla Ferrary.
W przeciwienistwie do nich, Dzicwczyna o glodnych oczach nie od-
niosta zadnego wymiernego sukcesu — ani komercyjnego, ani ar-
tystycznego. Oddzwick po premierze filmu byl znikomy i do dzis
pozostaje on dzielem zdecydowanie niszowym. Jedli juz krytycy re-
cenzowali Dziewczyng o glodnych oczach, to bardzo réznorodnie: od
opinii typu ,,szmirowaty, lecz przyjemny w odbiorze film z dwiema
lub trzema zno$nymi scenami” [Levy 2007], poprzez ,zbyt alego-
ryczny, nieco pretensjonalny i zdecydowanie za dtugi film, ktdry
moze by¢ doceniony tylko przez najwytrwalszych mitosnikéw ga-
tunku” [Levy 199s5], az do ,faktycznie seksowny, przerazajacy i za-
bawny” film, poréwnywalny z Wywiadem z wampirem (Interview
with the Vampire, USA 1994, rez. Neil Jordan) czy Draculg Francisa
Forda Coppoli (Bram Stoker’s Dracula, rez. Usa 1992) [Biodrowski
2008]. Po trzech tygodniach wyswictlania podczas nocnych sean-
séw w kinie ,Laemmle’s Sunset 5" w West Hollywood horror trafil
bezposrednio do dystrybucji wideo w skréconej wersji oznaczonej
kategoria wickowa R [Levy 1995].

Fabula Dziewczyny o glodnych oczach jest luzno oparta na opowia-
daniu Fritza Leibera, amerykanskiego pisarza tworzacego fantasy, hor-
ror i science fiction, uznawanego (na réwni z Michaclem Moorcockiem
i Robertem E. Howardem, autorem stynnego Conana Barbarzysicy)
za ojca podgatunku fantasy spod znaku magii i miecza (Leiber jest
autorem terminu ,sword and sorcery”) [Sapkowski 2001: 7]. Opowia-
danie Leibera Dziewczyna o glodnych oczach (The Girl with the Hun-
g7y Eyes) pochodzi z 1949 roku, a jego bohaterks jest mloda modelka
pin-up, bedaca wampirem psychicznym. Wezesniej historia ta zostata
juz zekranizowana jako odcinek serialu Night Gallery (1971) [Scheib
2017], wyrezyserowany przez Johna Badhama na podstawie scenariusza
Roberta M. Younga.

Tytulowa dziewczyna o glodnych oczach w filmie Jacobsa jest Lo-
uise (Christina Fulton), wzieta modelka i wladcicielka hotelu, ktéra po-
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petnita samobéjstwo po odkryciu zdrad i oszustw swego narzeczonego.
Po 60 latach wraca do zycia w dwéch celach: by odrestaurowad swéj ho-
tel, kedry w miedzyczasie popadt w ruing, oraz by zemsci¢ si¢ na wszyst-
kich przedstawicielach meskiego gatunku, ktdrzy osmiela sie trakeo-
wac ja przedmiotowo. Te dwa pozornie rozbiezne dazenia sa ze soba
Scisle sprzezone — po swoim zmartwychwstaniu Louise styszy w glowie
glos namawiajacy ja do popelniania wampirycznych morderstw (,,po-
trzebna jest krew”) i wszystko wskazuje na to, ze to glos samego hotelu.
Ten, w miarg jak Louise przelewa krew kolejnych ofiar, odbudowuje
si¢ i wraca do dawnego splendoru. Cho¢ niejednoznaczny, jest to cie-
kawy trop interpretacyjny, przesuwajacy wampiryczny akcent z postaci
Louise na budynek — to on okazuje si¢ prawdziwym wampirem, po-
trzebujacym krwi ofiar, by si¢ ,,odrodzi¢”, Louise za$ stanowi zaledwie
narzedzie pozostajace z nim w swoistej symbiozie. Silg sprawcza wyda-
rzefi jest jednak sam hotel, ktéry przywrdcit do zycia swa whascicielke,
by ta go odbudowata. Tym samym wpisuje si¢ on w archetyp Zlego
Miejsca, zaproponowany i oméwiony obszernie przez Stephena Kinga
W jego opracowaniu na temat horroru pt. Danse macabre [King 1995:
368—413]. W tym $wietle hotel z Dziewczyny o glodnych oczach sytu-
owalby si¢ na réwni z toposami ,,ztych” doméw realizowanymi w po-
wiesciach Nawiedzony dom na wzgdrzu Shitley Jackson z 1959 roku,
The House Next Door Anne Rivers Siddons z 1978 roku czy z hotelem
Panorama z wydanego rok wezesniej Lsnienia samego Kinga. Wedtug
innej interpretacji rzeczony hotel symbolizuje drapiezny kapitalizm
[Pollard 2016: 124]. Wampiryzm jest jedng z najczestszych i najbar-
dziej czytelnych metafor kapitalizmu: wampir wyzyskuje swoja ofiare,
spijajac z nicj krew (najwaznicjszy plyn zyciowy), dzigki czemu sam
roénie w sile, kapitalista za$ wyzyskuje swoich pracownikéw, eksplo-
atujac ich sily zyciowe, przez co zyskuje bogactwo. Sam Karol Marks
pisat dostownie: ,.kapital jest pracg umarla, ktéra jak wampir ozywia
sie tylko wtedy, gdy wysysa zywa prace, a tym wiccej nabiera zycia, im
wigcej jej wyssie” [Marks 1951: 246]. Nie jest to wszakze jedyna meta-
fora przekazywana za pomoca figury wampira, gdyz pozostaje on ,naj-
bardziej uniwersalnym mitem spo$réd naszych przesadéw” [Marcela
2010: 284] i jako taki w ciagu lat i dekad bywal symbolem m.in. epi-
demii, feudalizmu, wojny, AIDS czy zagrozenia ze strony mniejszosci
lub obcokrajowcéw [Gemra 2008: 244, Janion 2002: 46—49]. Jak pi-
sat Michat Chacinski za Ning Auerbach, ,kazda epoka tworzy takiego
wampira, jakiego potrzebuje” [Chaciriski 2010: 170].

Upatrujac w hotelu gléwnej istoty wampirycznej filmu, nie
mozna jednak zapomina¢ o Louise, ktdra jest postacia nad wyraz
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intrygujaca i skomplikowana. Jej rys psychologiczny zostal doktadnie
przemyslany i rozwinigty tak, by intrygowal widza, a jednoczesnie
wprawiat go w zaklopotanie w nieprzyjemny, niedookreslony spo-
s6b. Tym samym Christina Fulton tworzy jedna z najciekawszych
kobiecych kreacji wampirycznych we wspélczesnym kinie. Akeorka,
weielajac sie w postaé dziewczyny o glodnych oczach, miata do dys-
pozycji bardzo ograniczony repertuar srodkéw wyrazu, najbardziej
wymownym i sugestywnym — a nawet fantazmatycznym — atrybu-
tem byly bowiem wiaénie oczy i sita ich spojrzenia, ktéra miata wam-
piryzowaé odbiorcéw. Louise uosabia szaleristwo i dziko$é, czgsto
zachowuje sie, jakby cierpiafa na zaburzenia psychiczne. Zdarza sie,
ze rzuca si¢ jak opgtana, méwi nieswoim, tubalnym glosem, charczy
i syczy jak zwierze, jednym stowem — nie zachowuje si¢ jak zdrowy
cztowiek. Bo moze i nie jest juz cztowickiem. To typ dziewczyny
zatraconej, niebezpiecznej dla innych i dla same;j siebie, spalajacej
si¢ we wlasnym ogniu. Dazy ona do samozatracenia, ma sklonnosci
autodestrukeyjne, ktdre realizujg si¢ w jej ekstremalnym stylu zycia.
By¢ moze jest tak dlatego, ze Louise w wampiryzmie odnalazta wol-
noé¢; autentyczng, lecz jednak rozumiang i wykorzystywana na opak,
a przynajmniej w sposob budzacy watpliwosci. To wolno$¢ kilkulatka,
ktéry nie odpowiada za swoje postepowanie i kieruje si¢ wylacznie
wlasnym kaprysem. Louise jednak moze sobie na to pozwoli¢ — moze
ryzykowa¢, bo wistocie juz nie zyje, moze dawa¢ si¢ zgwalci¢, bo tak
naprawde nikt nie jest juz w stanie jej skrzywdzié. Nie dotycza jej
zadne konsekwencje obowiazujace zwyklych $miertelnikéw i dlatego
wlasnie postaé ta fascynuje, wywolujac ambiwalentne reakcje widzéw
— kazdy z nas chcialby kiedy$ poczué si¢ wszechmocny, a jednak wizja
owej wszechmocy moze réwnocze$nie przerazaé.

Klimat filmu jest duszny, nieco psychodeliczny, peten zgrzytéw
i ,falszywych nut”, wzbudzajacych w odbiorcy podskdrny niepokd;.
Tak jak w scenie, w kedrej Louise pozwala si¢ gwalcié, wySmiewa-
jac swojego oprawce i ostatecznie zabijajac go. Tym, co wywoluje
najwickszy, prymarny lek, pojawiajacy sie zawsze, gdy widzimy co$
w nieokreslony sposéb upiornego, co kldci si¢ z naszym ogladem
$wiata — jest w tej scenie nie sam akt gwaltu czy zabdjstwa, lecz to,
ze po u$mierceniu swego oprawcy i wyssaniu jego krwi Louise tuli
jego glowe, jakby nalezalta ona do kochanka. Podobnie zachowuje si¢
w sytuacji, gdy daje si¢ posias¢, réwniez w sposdb przypominajacy
gwalt, bossowi mafii. Prowokuje go do tego, rzuca w twarz soczyste
sfowa, ktérych sens rozumie jedynie ona sama, prowadzi z nim gre
i petna dwuznaczno$ci rozmowe. Korzysta ze swojej urody, a p6zniej
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- ze swojej sily, by zagryz¢ i zaszlachtowad przerazonego i skulonego
mezczyzne, zaledwie chwile wezesniej bedacego oprawcea. Widz nie
ma pewnoéci, czy zachowanie Louise to puste igranie ze $miercia,
ktérej prawa juz dziewczyny nie dotycza, czy wyraz buntu wobec
urzadzenia $wiata i przekorna manifestacja sily zdolnej go zmieni¢?
Czy tez moze jedynie poszukiwanie mocnych wrazen, niedostepnych
$miertelnikowi? A moze prawdziwy dekadencki ped do autodestruk-
cji, dyktowany hedonizmem i postmodernistycznym nihilizmem, nie-
majacy zadnego glebszego znaczenia — bo i zadnego znaczenia nie ma
zycie? Whrew przewazajacym niepochlebnym recenzjom krytykéw
wydaje sig, ze film Jacobsa porusza wicle tego typu wazkich kwestii.
Scena, w kedrej Louise tariczy na ulicy z odcieta glowa ofiary w rece,
krzyczac, $miejac si¢ i wydajac nieartykulowane odglosy, jest ide-
alng ilustracja konceptu karnawalizacji. Jako figura chaosu i anarchii,
Louise sublimuje ludzkie pragnienia i leki przed absolutng wolnoscia.
Stawia odbiorcéw w sytuacjach kraficowych, ktére przezywaja oni
wraz z nia. Mozna si¢ za rezyserem zastanawia¢, jakiego rodzaju gtéd
trawi dziewczyne o glodnych oczach. Czy tylko gtéd krwi lub moze
raczej gldd zycia — nienasycony, przemozny gléd wrazen i doswiad-
czen, jakie czasem odczuwa kazdy z nas, lecz nikt raczej nie znajdzie
w sobie tyle brawury (lub niepoczytalnosci), by rzucaé si¢ w sytuacje
kraficowe tak, jak czyni to Louise?

Sam motyw wampiryzujacego spojrzenia, na kedry potozony
jest zasadniczy akcent w przypadku dziewczyny o glodnych oczach,
doskonale wpisuje si¢ w specyfike gatunku i rekwizytorium wampi-
rzych atrybutéw. Magnetyczna moc umystu wampiréw bardzo cze¢-
sto podkreslana jest przez twércéw wampirycznych tekstéw kuleury
juz od najwczesniejszych realizacji, a narzedzie owego magnetyzmu
stanowi wlasnie hipnotyzujace spojrzenie. Najbardziej sugestywna
forme motyw ten przybrat w kinie, gdyz z racji samej specyfiki tego
medium mozliwe bylo dostowne ukazanie hipnotycznej sity wzroku
wampira opetujacego umyst swej ofiary. Dowodem na to jest znany
kadr z Draculi Toda Browninga (Usa 1931) przedstawiajacy Béle
Lugosiego z jego charakterystycznym ,,zlym” spojrzeniem — dzi$
wytrzeszczone oczy aktora i teatralnie uniesiona brew moga raczej
$mieszy¢ niz straszy¢, lecz na éwezesnych widzach robily wrazenie.
Tym samym w kinie oczy wampira urosly niemal do rangi fantazmatu;

»Roger Dadoun podkresla, ze w filmie Toda Browninga Dracula na-
stepuje przemieszczenie znaku fallicznego: prawdziwie penetrujace
spojrzenie wampira magnetyzuje i obezwladnia ofiare” [ Janion 2002:
144]. W jeszcze bardziej wymowny i dostowny sposéb motyw ten
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jest realizowany w kolejnych filmach o Draculi — zwlaszcza w cyklu
wytwérni Hammer z Christopherem Lee w roli tytulowej — gdzie
w momentach wampiryzowania ofiary spojrzeniem oczy Draculi
nabiegaly krwia, stajac si¢ czerwone, nabrzmiale i wytrzeszczone.
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Fascination
(1979)

FILM Z ROKU 1979 W REZYSERII FRANCUSKIEGO EKSPERTA od
kina wampirycznego, Jeana Rollina, bedacy zarazem jego najbardziej
znanym i kultowym dziefem. Akcja umiejscowiona zostala w roku
190s. Ucickajacy przed grupa rebeliantéw (i swoich dawnych wspét-
towarzyszy) naciagacz i ztodziej Marc (Jean-Marie Lemaire) ukrywa
sie w zamku, gdzie spotyka dwie mlode kobiety — Eve (Brigitte La-
haie, gwiazda francuskiego porno, wezesniej obsadzona przez Rollina
w stynnych Winogronach smierci [ Les raisins de la mort, Francja 1978],
a tutaj dostajaca kilka dosadnych scen erotycznych) oraz Elisabeth
(debiutujaca na ckranie Franca Mai). Podczas gdy poszukiwacze oble-
gaja zamek, dziewczgta — utrzymujac Marca w srodku — rozpoczynaja
z nim erotyczna gre o dominacje nad przestrzenia, zarazem dyskret-
nie przestrzegajac go przed zblizajacym si¢ wieczorem, zwiazanym
z przybyciem oczekiwanych przez nie goéci. Miedzy Eva a Elisabeth
trwa réwnocze$nie walka o wzgledy Marca, polaczona z préba za-
trzymania go w zamku (jedna robi to z pobudek milosnych, druga
— czysto pragmatycznych). Mamy do czynienia ze swobodna z po-
zoru, erotyczng gra, krdra okazuje si¢ obustronng zabawg w kotka
i myszke.

W kluczowym momencie, gdy wydaje sie, ze poscig dopadnie
w konicu bohatera, Eva bierze sprawy ,w swoje rece” — przebiera sie
w czarny strdj i przy uzyciu wiclkiej kosy dokonuje mordu na przeciw-
nikach, podcinajac im gardta. Eteryczne ujecia blond picknosci Lahaie,
potnagiej, okrytej jednie peleryna i z uniesiona kosa, staly si¢ obrazem
najczgéciej przetwarzanym na plakatach promujacych film i przeszly
do historii kina (samg scene przetworzono tez na okladce ksigzki Lost
Girls, w calosci poswieconej twérczosci Rollina). Jawna symbolika
$mierci ogranicza si¢ jednak w Fascination jedynie do tego elementu
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i kilkakrotnych wspomnien, ze to wlasnie $mier¢ jest oczekiwanym po
zmroku go$ciem. Nic innego nie wskazuje na metafizyczne wyobra-
zenia wampiryzmu. Gdy nastaje wieczr, a go$émi przybywajacymi
na zamek okazujg si¢ tajemnicze kobiety, erotyczna gra przechodzi
w dziwaczny rytual (francuskie stowo bizzare wydaje sie tu najbardziej
trafnym tropem opisujacym Rollinowskie pojecie dziwnosci, samo
zreszta pada kilkakrotnie z ust bohateréw). Niezdajacy sobie z niczego
sprawy Marc prébuje podporzadkowaé sobie damy i zdominowaé je
crotycznic (azwlaszeza ich liderke Hélen — Fanny Magier), tymezasem
to wlasnie one przygotowuja go do roli rytualnej ofiary.

Fascination nie jest jednoznacznie filmem wampirycznym. Ero-
tyczna gra w przestrzeniach zamku, prowadzaca do scen mitosnych
rodem z wloskiego kina erotycznego lat 6o., tworzy nastréj dramatu
psychologicznego, rozegranego w pélénie. Film ma poetycki, nieco
surrealistyczny charakter, znamienny dla stylu Rollina, a elementy
grozy biora si¢ tam z nieoczekiwanych kontrastéw i z poczucia dziw-
nosci. Jak wielokrotnie deklarowal francuski rezyser, obrazy i aspeke
wizualny byly dla niego zawsze wazniejsze od historii, a ta stanowila
jedynie stelaz umozliwiajacy uniesienie wizji. Watek wampiryczny do-
tyczy wlasciwie klamry filmu, ale i tu nie jest oczywisty. W czotéwke
wprowadzaja nas dlonie jednej z bohaterek, przewracajace strony sta-
rej luterariskiej Biblii spisanej szwabachg. W kolejnej scenie obserwu-
jemy za$ dwie bohaterki, ktére taricza na kamiennym mostku (klu-
czowym dla zakoriczenia filmu) do muzyki z gramofonu. Nastgpnic
w rzezni spozywaja z kieliszkéw krew wotu w celach zdrowotnych
(jedna z nich barwi nastepnie krwig usta, dodajac calej scenie erotycz-
nego kontekstu, co kamera wydobywa petnym zblizeniem). Zgodnie
z zaleceniami medycznymi krew ma pomdc na anemig, charaktery-
styczng dla klasy spofecznej bohaterek — ten arystokratyczny aspeke
wampiryzmu Rollin b¢dzie eksploatowaé w calym swoim kinie, po-
dobnie jak witalistyczny mit samego spozywania krwi. Caly éw wstep
powiazany jest z dalsza fabulg na zasadzie asocjacji i tak tez zostal
zmontowany. Widz ma np. szans¢ przez 10 sekund kontemplowaé
statyczny, malarski kadr, skomponowany na surrealistyczna modte:
w rzezni, posréd wiszacych polaci migsa, hakéw i rozmazanej na pod-
todze krwi, stoi odziana w biel nieruchoma postaé. Mozna odnie$¢
wrazenie, ze jest to po prostu obraz, a poczucie dziwnosci poteguje sie,
gdy zostaje on nagle przerwany ostrym cigciem montazowym (przy-
wodzi to na mysl tradycj¢ zablean vivant).

Fascination nie jest jednak typowym filmem Rollina. Ma sen-

sowna, logicznie powiazana fabule, prawie nie korzysta z watkéw eks-
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Eva i Elisabeth — wampirzyce pragnace usidli¢ Marca
—an i -

LV

ploatacyjnych (poza rozpoetyzowang sceng mordowania kosg), a re-
zysera cechuje tu niebywala, jak na niego, dbalos¢ o detale, w tym
wnetrza i kostiumy (niezwykle, od razu rzucajace si¢ w oczy pur-
pury, czernie i bicle), ktére maja przywodzi¢ na mysl belle époque
i styl edwardianski. Typowo Rollinowski jest jednak wydzwigk spo-
teczny filmu: konflikt klasowy migdzy warstwami nizszymi a arysto-
kracja, ktdra musi zywié si¢ krwig poddanych, aby utrzymaé si¢ przy
zyciu, oraz konflike erotyczny i walka o wladz¢ miedzy samowystar-
czalnymi juz kobietami a me¢zczyznami prébujacymi narzucié im
swdj autorytet (czgsto w sposéb groteskowy badz pelen przemocy).
Wampiry pozbawione s3 nadnaturalnych cech, co réwniez jest zaska-
kujace dla kina tego autora. Aura erotycznej fascynacji zwiazana zo-
stala z typowo Freudowskim pociagiem ku $mierci (Eros—Tanatos),
ainstynke krwi zastapiono krwawym kultem, w tajemnicy pielegno-
wanym przez feministyczne, arystokratyczne stowarzyszenie. Trudno
wlasciwie stwierdzi¢, czy kobiety pozywiaja si¢ krwia, bo musza, czy
raczej dlatego, ze moga (ten element iscie arystokratycznego kaprysu
»zabawy w $mier¢” wytknie im Marc).

Znaczace jest rtéwniez zakoriczenie filmu: romantyczna mitosé
pokonuje mito$¢ pozorna, ale przegrywa nie z pragmatyzmem czy
zyciowym realizmem, lecz z kobiecg solidarnoscia. Majaca wolny
wybér Elisabeth, zamiast wypusci¢ uratowanego wczesniej Marca,
zabija go strzatem z pistoletu i wraca, by pojedna¢ si¢ z liderka sekty
(ta zresztg od poczatku wie, ze bohaterka nie zdradzi pozostalych
kobiet, ze ,jest jedng z nich”). Poprzedza to dluga scena rozmowy,
w ktérej Elisabeth wyraznie sili si¢ na dykcje pozwalajaca jej wyeks-
ponowa¢ kly — nie te wampiryczne, ale naturalne; film konczy za$
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poetycka, malownicza scena spotkania obu kobiet noca na o$wie-
tlonym, kamiennym mostku z poczatku filmu. Elisabeth ma wokét
ust $lad krwi, co wskazywaloby na ,,pozywienie si¢” Markiem, do-
chodzi tez do dyskretnego pocatunku obu bohaterek, ktdry wpisuje
film w dtuga linie lesbijskich wampirzyc, zapoczatkowana powiescia
Carmilla Josepha Sheridana Le Fanu z 1872 roku. Jest to istotne
réwniez w kontekscie tego, co dzieje si¢ wezeéniej z Eva — najpierw
postrzelona przez przyjacidtke, a nastepnie ,wysaczong” przez po-
zostale ,wampirzyce”.

Z jednej strony, inspiracje do odmladzajacego rytuatu picia krwi
zaczerpnat Rollin z opowiadania Uz verre de sang francuskiego deka-
denta Jeana Lorraina z 1893 roku (ze zbioru Buveurs dZmes) [Rollin,
Black 2002]. Z drugiej — o czym dowiadujemy si¢ z rozmowy z Pete-
rem Blumenstockiem, nazwe filmu wzigto z francuskiego magazynu
erotycznego o tym samym tytule, a sam obraz mial by¢ poswiecony
réznym rodzajom erotyzmu w sztuce (stad jego malarski, wysmako-
wany estetycznie charakeer). I tym razem - co jest catkiem charaktery-
styczne dla filméw Rollina [Selavy 2017] — mamy do czynieniaz zam-
kiem, nie sg to jednak $redniowieczne ruiny, ale catkiem wyszukany,
arystokratyczny zameczek w dobrym stanie, dajacy poczucie kom-
fortu. Tradycyjne juz pojawily sie tarcia miedzy rezyserem a producen-
tem, kedremu zalezalo na prostej, eksploatacyjnej opowiedci, otrzymat
on tymezasem kolejng poetycko-erotyczng fantasmagorie [Blumen-
stock, Rollin 1996]. Nie mozna jednak odméwié rezyserowi i calej
ekipie zaangazowania. Zdjecia odznaczajg si¢ najwyzszym poziomem
(Georgie Fromentin), a aktorzy daja z siebie wszystko i mimo proble-
matycznych czasem dialogéw, brzmiacych dziwnie i nienaturalnie,
kazda z kreacji aktorskich doskonale balansuje mi¢dzy erotyczna, per-
wersyjng prowokacyjnoscia a naiwna, dziecigcg wrecz niewinnoscia.

Fascination mialo by¢ wielkim sukcesem [ Tohill, Tombs 1994;
Hinds 2016], filmem przystepnym i skrojonym na miar¢ gustéw nie-
obeznanej widowni, przygotowujacym na kontake z dziwacznym
$wiatem francuskiego rezysera. Mimo to wydarzyla si¢ ,.katastrofa’,
ktéra rzutowata zapewne na caty dalsza karierg Rollina, zawracajac go
znéw do podziemi, do kina erotycznego i filmowej przemocy. Jeden
z dystrybutoréw odwotal pokazy, co pociagneto za soba nieufnos¢
kolejnych, a Fascination nie otrzymalo zastuzonej premiery i dystry-
bucji, mimo wezesniejszych przygotowan, materiatéw prasowych
izaplecza promocyjnego od razu stajac si¢ filmem skazanym na obieg
niszowy [ Tohill, Tombs 1994: 158-159].

JAKUB SKURTYS
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Gayracula
(1983)

AMERYKANSKI FILM PORNOGRAFICZNY Z 1983 ROKU W rezyse-
rii Rogera Earla, bedacy pierwsza tego typu pelnometrazows produk-
¢ja skierowana do meskiej, homoseksualnej widowni i wykorzystujaca
motyw wampira. Jest przy tym obrazem jawnie otwierajacym kino
wampiryczne na kontekst meskiego homoseksualizmu, do tej pory
albo jedynie sugerowanego, albo funkcjonujacego przede wszystkim
w innych tekstach kultury niz film.

Fabuta obrazu skupia si¢ na postaci Gaylorda Younga, mlodego
mezczyzny zdradziecko przemienionego w wampira przez swojego
kochanka, markiza de Suede (sic/). Po uwolnieniu z krypty Gaylord
- juz jako tytutowy Gayracula - pragnie zemsci¢ si¢ na podstgpnym
partnerze, a poszukiwania jego nemezis stanowia pretekst do szeregu
spotkan o charakterze seksualnym z nieraz przypadkowymi mez-
czyznami. Ostatecznie, gdy bohater trafia do prowadzonego przez
de Suede’a nocnego klubu dla gejéw, poznaje modego, niewinnego
kelnera o imieniu Randy i zakochuje si¢ w nim. Po dokonaniu swo-
jej zemsty i usmierceniu markiza (fabula filmu nie precyzuje, w jaki
sposéb sie to stalo, sugerujac, ze doszto do tego wskutek zblizenia sek-
sualnego z Gayracula) Gaylord znajduje szezgécic w swoim zwiazku
z Randym, a dzi¢ki sile prawdziwej milodci leczy si¢ z wampiryzmu.

Z dzisiejszej perspektywy nie jest niczym dziwnym, ze temat
wampiryczny — w swojej skrajnie skonwencjonalizowanej, draku-
licznej formie — doczekat si¢ opracowania w formule pornograficz-
nej. Zabiegi takie mozna uznaé za wypaczenie czy wrecz trawestacje
wyjsciowej konwencji — w tym przypadku watkéw wampirycznych
— jak si¢ jednak wydaje, motyw wampira nierozerwalnie zwigzany
jest z erotyzmem, przyjmujacym mniej lub bardziej jednoznaczne

Lexsyxon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Gayracula

formy. Pojawienie si¢ tego rodzaju produkeji byto naturalng konse-
kwencja postepujacej seksualizacji wyobrazenia krwiopijcy na ekra-
nach kin, kiedy to ,ugryzienie wampira zostalo poddane erotyzacji,
ajego kobiece ofiary same staly si¢ drapieznymi, lecz pociagajacymi
wampirami” [Beck 2011: 91]. Co znamienne, pelnometrazowe pro-
dukeje wampiryczne niebedace filmami pornograficznymi do$é wezes-
nie i otwarcie podjely temat homoseksualizmu kobiecego: czy to
w subtelnej formie, jak w ...i umrzec z rozkoszy (Et mourir de pla-
isir, Francja—Wlochy 1960) Rogera Vadima, czy bardziej bezposred-
nio, m.in. w Wampirycznych lesbijkach (Vampyros Lesbos, REN 1971)
Franco Manery. Zadna z tych produkeji nie byta jednak — w przeci-
wienstwie do Gayraculi — filmem jawnie pornograficznym.

Zwykle uznaje si¢ wprawdzie, ze w filmach tego typu ,bohate-
rom rzadko nadawane sg imiona, fabula jest szczatkowa, wiarygodnos¢
psychologiczna sytuacji niemal zanika. Pozostaje wytacznie cialo, kté-
rego nie da si¢ zagra¢, trzeba je tylko oddaé filmowej postaci” [Syska
2015: 88]. Adaptacja znanej odbiorcom konwencji wampirycznej do
takich produkeji stanowi jednak zabieg odmienny od powyzszej ten-
dengji, nie tylko bowiem odwoluje si¢ do erotycznych aspektdw mo-
tywu krwiopijcy (oczywiscie w zwulgaryzowanej formie), ale réwniez
jestzwrotem w kierunku fabularyzacji narracji pornograficznej celem

»po czgsci [dostarczenia — M. W] sfetyszyzowanego bodzca erotycz-
nego dla potencjalnego widza (bo lubuje si¢ on np. w przebierankach
i teatralizacji zycia scksualnego)” [Kowalezyk 2015: 84], a po czgsci
ze wzgledéw — jak si¢ wydaje — marketingowych. Tym samym por-
nografia zaczeta wychodzi¢ ze swojej niszy i podejmowaé préby ko-
respondencji z kulturg popularna, zaréwno pod wzgledem formal-
nym, jak i dystrybucyjnym.

Nawet jednak wspoétczesnie w przypadku produkgji pornogra-
ficznych wykorzystujacych znajomy repertuar srodkéw formalnych
wielu badaczy uwaza, ze ,,forma pornografii jest zupetnie lekcewazona
i traktowana jedynie jako instrument, majacy jeden cel: jest no$nikiem
do przekazania tre$ci majacych wzbudzié podniecenie” [ Jewtuch 2015:
1o1]. Susan Sontag zauwazyla tez, ze w potocznym rozumieniu utwory
otwarcie pornograficzne zawieraja wylacznie pretekstows fabule, keéra

»Zawiazuje przynajmniej prymitywna namiastke poczatku akeji i na-

tychmiast ciggnie si¢ dalej bez okreslonego punkeu dojscia” [Sontag
1974: 40). Istnicje jednak pewien procent filméw pornograficznych
— zwlaszcza kreconych w modelach kontestujacych tradycyjna porno-
grafi¢ czy to artystycznie, czy pod wzgledem grupy docelowej — gdzie
mozliwe jest pojawienie sig interesujgcych rozwigzan fabularnych.
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W przypadku motywu wampira stalo si¢ to relatywnie szybko,
bowiem pierwsza otwarcie pornograficzng etiuda, w ktdrej pojawia
si¢ posta¢ wampira, byta pieciominutowa Nightmare at Elm Ma-
nor (rez. George Harrison Marks) z 1961 roku, osiem lat péznicj zas
ukazala sie krétkometrazowa produkcja Dracula and the Boys (rez.
Laurence Merrick, inny tyt: Does Dracula Really Suck?), ktéra byta
pierwsza gejowska etiudg pornograficzng wykorzystujaca motywy
wampiryczne. W latach 70. 1 80. XX wicku w trakcie tzw. sexwars,
kiedy to pornografia zaczeta przenikaé do gléwnego nurtu amery-
kariskiej kinematografii i stosowad jej konwencje [ Jewtuch 2015: 97],
ukazal si¢ pierwszy pelnometrazowy film vampire porn, czyli Sexcula
(Kanada 1974, rez. Bob Hollowich). Cztery lata pdznicj nakrecono
za$ pierwszy pornograficzny film drakuliczny, Dracula Sucks (Usa
1978, rez. Phillip Marshak, inne tyt.: Lust at First Bite, Vampire Sucks)
[Benshoff 1997: 286], ktéry bardzo luzno nawigzywat do konwencji
filmu wampirycznego i do postaci przypominajacych bohaterédw po-
wieéci Brama Stokera oraz jej licznych ekranizacji. Nie zawierat tez
zasadniczo zadnych watkéw homoseksualnych.

Gayracula Earla jest bodaj najjaskrawszym przejawem tej tenden-
¢ji w kinematografii amerykariskiej lat 80. xx wicku. Fabuta nie zaj-
muje wiele czasu ckranowego (okolo 16 minut) i w znacznym stop-
niu prowadzi¢ ma do umotywowania kolejnych zblizeri o charakterze
seksualnym. Nie jest to zasadniczo niczym zaskakujacym. ,Rzeczy-
wistos¢, ktdra stwarza wyobraznia pornograficzna, jest rzeczywisto-
$cig totalng. Jest w stanie wchionaé, przeksztalcid i objasnié wszystko,
cokolwick obejmuje, sprowadzajac to do jednej obiegowej waluty im-
peratywu erotycznego. Wizelkie dzialania sa przedstawione jako ze-
spot czynnosci seksualnych. [...] Funkcja dwuplciowosci, lekcewaze-
nia tabu seksualnego i innych podobnych zjawisk wspdlnych wszelkim
opowiesciom pornograficznym jest pomnozenie mozliwosci stosunku
seksualnego” [Sontag 1974: 52—53]. Mimo ewidentnie pretekstowego
charakteru tej fabuly, wiele jej elementéw koresponduje jednak z wy-
obrazeniem wampira opartym nie tylko na stereotypowo pojmowa-
nym filmie drakulicznym, ale tez chociazby na wrazliwosci krwio-
pijcéw znanych z kart powiesci Wywiad z wampirem Anne Rice, co
z kolei sugeruje $wiadome — cho¢ nie zawsze konsekwentne — odwo-
tanie si¢ do tej konwencji. Nie bez znaczenia wydaje si¢ tez cheé za-
mknigcia watkéw fabularnych w sposéb, ktéry uczynitby zadosé for-
mule filmu wampirycznego. W efekcie w ostatniej scenie filmu, gdy
Gaylord odnajduje prawdziwa milos¢ i przestaje by¢ wampirem, w ob-
jeciach nowego kochanka decyduje sig... pracowa¢ nad opalenizna.

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Gayracula

Pod wzgledem sposobu eksploatowania tematu wampirycznego
oraz wynikajacych z tego watkéw fabularnych Gayracula zbliza si¢
w wielu aspektach do znacznie bardziej znanego i udanego artystycz-
nie filmu z 1983 roku — Zagadki niesmiertelnosci (The Hunger, US A, rez.
Tony Scott). W obu produkcjach mamy do czynienia z analogicznym
wyobrazeniem krwiopijcéw w wielkomiejskim srodowisku, w szczegdl-
no$ci w szpitalach oraz nocnych klubach. W obu przypadkach tez wam-
piry sa blisko zwigzane z miejskimi subkulturami (w filmie Scotta z ro-
dzaca si¢ whasnie subkultura gotycka, u Earla rzecz jasna ze spolecznoscia
gejowska). Wampiry w obu filmach cechuje réwniez zamitowanie do
luksusu (cho¢ trop ten jest znacznie starszy niz Wywiad z wampirem).
Wazniejsze od entourage’u sa jednak dziedziczone po powieéci Rice
kwestie obyczajowosci wampirdw; zwlaszcza w Gayraculi widaé apo-
teoze swobody seksualnej przy jednoczesnym zaakcentowaniu zagrozen,
jakie wynikaja z obcowania seksualnego z wampirem, co zdaje si¢ wpi-
sywaé w zywa w pierwszej polowie lat 8. XX wieku dyskusje na temat
AIDS izwigzkéw homoseksualnych. Film Earla akcentuje te kwestie sil-
niej nawet niz obraz Scotta; oto bowiem Gaylord po nocy z markizem
de Suede budzi si¢ juz zarazony wampiryzmem, co ewidentnie spowo-
dowane bylo jego nicostroznoscia — efeke ten zostaje zreszta dodatkowo
podkreslony przez nietypowy jak na produkowana wéwczas gejowska
pornografi¢ brak stosowania prezerwatyw [McKittrick 2010: 66-70].

Wampir jest wigc nosicielem i Zrédtem choroby, co wpisuje sie
w jego klasyczne wyobrazenie znane chociazby z Draculi Stokera i re-
produkowane w wielu filmowych produkcjach, w tym we Wiciektosci
(Rabid, Kanada 1977) Davida Cronenberga. W przeciwienistwie jed-
nak do klasycznych realizacji (oraz do Zagadki niesmiertelnosci Scotta)
poszukiwanie lekarstwa przez Gaylorda okazuje si¢ skuteczne. Tym
samym nawiazujacy w warstwie estetycznej do drakulicznych horroréw
film ostatecznie traci charakterystyczne otwarte zakoriczenie, jakie
cechuje ten gatunck, na rzecz niemal basniowego moratu (prawdziwa
milos¢ jest w stanie wyleczy¢ kazda chorobg). W takim ujeciu obnize-
niu ulega znaczenie metanarracyjnej wymowy Gayraculi, co prowadzi
do wspomnianych juz nickonsekwencji.

Cho¢ nie ma watpliwosci, ze zaréwno rezyser filmu, jak i obsada
byli w znacznym stopniu amatorami, budzet prawdopodobnie nie réznit
si¢ od innych produkcji pornograficznych (stad tez wickszos¢ efekeow
specjalnych polegala na dos¢ prostych trikach montazowych, na czele
z magiczng umicjetnosci ,teleportowania” Randy’ego przez Gaylorda),
asama historia jest prosta i w przewazajacej czgsci pretekstowa, to jednak
dzicki niej Gayracula pod kilkoma wzgledami zyskuje dodatkows jakosé.
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»Stanowi postmodernistyczne przeksztalcenie porno w artefake kultury,
kedry po takim makijazu zyskuje nowe oblicze” [McNair 2004: 5].

MicHAE WOLSKI
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Graf Dracula in Oberbayern
(1979)

NIEMIECKO—WLOSKA KOMEDIA W REZYSERII Carla Schenkela
z pierwsza premiera w Republice Federalnej Niemiec w roku 1979,
a nastepnie pojawiajaca si¢ na wielu réznych rynkach, w kinach badz
na no$nikach domowych, az do roku 1984. Film mial wiele réznych
tytuldéw, czasami niezwiazanych z miejscem akeji, jak na przyktad ame-
rykaniskie Dracula Blows His Cool czy meksykanskie Dracula 2000 (co
jest raczej standardows praktyka w przektadzie zaréwno tytutéw, jak
i tresci filméw komediowych; a co warto podrkesli¢ réwniez dlatego, ze
amerykanska wersja filmu, na podstawie ktérej powstaje ten tekst, do-
mestykuje znaczng czg$¢ dialogdw, zatracajc nicco ich lokalny koloryt).

Akgja filmu skupia si¢ na zdarzeniach wokét zamku w pewnym
bawarskim miasteczku. Nalezy on do rodziny Stana (Gianni Garko),
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fotografa specjalizujacego si¢ w aktach. Zarzadca zamku, Boris (Ralf
Wolter), ukrywa jednak przed whascicielami tajemnicg posesji: w kryp-
cic mieszka wampir, hrabia Stanislaus (réwniez grany przez Garko)
razem z zong, Olivig (Betty Verges). Krwiopijcy postanawiaja jednak
wyj$¢ z ciemnosci, kiedy ich potomkowie (oraz wspélnicy) organizuja
w zamku klub nocny, zaklécajac spokdj nieumartych domownikdw.

Graf Dracula... to komedia bgdaca produktem swoich czaséw. Za-
nurzona gleboko wkulturze sceny disco (do tego stopnia, ze w sekwen-
cjach imprez klubowych za podklad stuza piosenki tego gatunku trakeu-
jace przynajmniej z imienia o Draculi, jak zawarty na $ciezce dZwigkowej
filmu utwér Rock Me Dracula zespotu Mokka), przedstawia $wiat roz-
luznionych obyczajéw i wyuzdania, o czym moze $wiadczy¢ fake, ze
wickszos$¢ aktorek w filmie ma przynajmniej jedng scene nago, a jeden
z wprowadzajacych gagéw filmu dotyczy metrowej repliki meskiego
przyrodzenia. Dodatkowo reprezentacja postaci nietypowych dla miej-
sca akgji jest niezbyt pochlebna, np. Wloch Mario (Giacomo Rizzo) zo-
stat przedstawiony jako zaborczy i chciwy, a jego partnerka podejrzewa
go o kontakty mafijne ze wzgledu na jego sycylijskie korzenie. Aspekt
komediowy tego filmu jest wicc raczej niewyszukany.

Wampir w tej produkeji, podobnie jak pozostale motywy, jest
podporzadkowany rubasznemu stylowi komedii erotycznej. Sama
charakterystyka potwora jest raczej konwencjonalna: wampiry maja
za sobg tragiczng przeszio$¢ (hrabia dopuscit si¢ Zonobdjstwa, a na-
stepnie sam spadiz konia), $pig w trumnach, nie wida¢ ich w lustrach,
zywig si¢ krwig, i — przynajmniej w teorii — nie znosza krzyzy, czosnku
i $wiatta. Elementy grozy sa tu jednak nikle i bardzo czgsto przedsta-
wiane tak, aby ostatecznie wywolaly komediowy efeke. Przykladem
moze by¢ wampir skradajacy si¢ do bioracej prysznic dziewczyny gléw-
nego bohatera, Lindy (Linda Grondier) — w scenie wyraznie inspi-
rowancj Psychozq (Psycho, UsA 1960) Alfreda Hitchcocka - gdzic ja-
kiekolwiek napigcie zostaje roztadowane wielokrotnymi porazkami
w prébie wgryzienia si¢ w kark kobiety.

Cickawa w perspektywie tego faktu jest relacja miedzy wampi-
rami a §rodkami ich zwalczania. Osoby prébujace pozby¢ si¢ krwio-
pijcdw sg przedstawione jako postaci jednowymiarowe, ktdre maja
raczej wywolaé efeke humorystyczny niz by¢ powaznym zagrozeniem.
Lokalna nauczycielka (Ellen Umlauf), zafiksowana na punkcie zgub-
nego wplywu klubu pelnego rozpusty na mlodziez — dodatkowo
w miare rozwoju akcji okazujaca si¢ potomkinia rodu Van Helsing
- nie dziata skutecznie, caly czas popetnia bledy, z keérych wynikaja ko-
mediowe gagi (a ostatecznic koniczy jako gloryfikowana sprzedawczyni
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pamiatek). Brat Stana, Leopold (Tobias Meister), przedstawiony
w trakcie filmu jako jedyna osoba przejawiajaca zainteresowanie kul-
turg popularng (a w szczegélnosci komiksami), w momencie odkry-
cia prawdy o wampirach postanawia zainspirowac si¢ fikcja, aby pod-
ja¢ walke z upiorami. Ta préba réwniez jednak okazuje si¢ daremna,
gdyz obwieszony krzyzami i czosnkiem Leopold, zaczytany w Vampire-
Ui, wyglada bardziej komicznie niz groznie, a wszystkie atrybuty lowcy
wampiréw traci w pierwszej chwili zalotéw ze strony hrabiny Olivii.
Sposrdd tradycyjnych stabo$ci wampiréw pozostaje z pewnoscia ten-
dencja do unikania $wiatla; czosnek i krzyze s3 traktowane zaledwie
jako drobna niedogodnos$é. Sposoby unicestwiania krwiopijcéw nie
maja jednak wickszego znaczenia dla fabuly ze wzgledu na fake, ze same
wampiry zamieszkujace zamek s3 raczej niegrozne. Przez czg$¢ filmu
przedstawia si¢ je wprawdzie jako tajemnicze upiory, ktére musza do-
stawaé pozywienie od stugi dzialajacego na powierzchni, po ujawnie-
niu tozsamosci hrabiego sprawy zwiazane z piciem krwi coraz bardziej
jednak traca na znaczeniu: przez podobienstwo do swojego prawnuka
Stanislaus jest z nim ciagle mylony, a kasane przez niego ofiary nie od-
nosza zadnej dtugotrwalej szkody. Szczyt absurdu zostaje osiagnicty
w finale filmu, kiedy to Stan postanawia zrobi¢ z pary wampiréw atrak-
cje turystyczna, a z zamku hotel, w keérym goscie beda wrecz oczeki-
wa, ze zostang pogryzieni podczas nocnego spoczynku. Jedyng posta-
cia przemieniong w czasie akcji w wampira jest, jak si¢ okazuje na koncu,
Linda; obraz jednak nie thumaczy, czy to kwestia tego, ze transformacja
przebiega bardzo powol, czy raczej ze kobieta spétkowata z wampirem
dluzej i czeéciej niz keokolwiek inny, mylac go ze swoim chlopakiem.

Obydwa wampiry przedstawiaja soba rozne podejscia do wize-
runku krwiopijcy. Stanislaus jest typowym wampirem z filmowego
horroru: nosi dtugi plaszcz, blady makijaz, méwi z blizej nieokreslo-
nym wschodnioeuropejskim akcentem i zasadza si¢ przede wszyst-
kim na rozneglizowane kobiety w ich t6zkach. Olivia natomiast jest
z poczatku przedstawiona jako wampir bardziej dziki: najpierw pro-
buje ugryz¢ odstoniety kark w reklamie telewizyjnej, a potem atakuje
Leopolda bez szczegélnej subtelnosci (przez co koriczy noc, nie pijac
krew, ale z ryba w ustach). Dopicro po rozmowie z mezem i po jego
zachecie do wykorzystania klubu nocnego nad ich gtowami do po-
szukiwania ofiar zmienia sposéb dziatania, kuszac mlodych mezezyzn
swoimi wdzigkami i dopiero potem wysysajac ich krew. Réznica w za-
chowaniu jest do pewnego stopnia wyjasniona przez relacje miedzy
nieumarlymi matzonkami. Wampiry czuja, ze ich zwigzek nie majuz
takiego polotu jak kiedy$ (wspominaja z rozrzewnieniem morder-
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stwo Olivii), co przeszkadza zwlaszcza kobiecie. Stad, kiedy dochodzi

do scen ataku na kolejne ofiary, wampir meski nie wchodzi w zadna
interakcje poza piciem krwi, gdy jego zeriska odpowiedniczka nie

stroni od wspélzycia z mezczyznami, kedrych uwodzi. Ostatecznie

jednak sprowadzenie picia krwi do bycia nocnymi shugami gosci ho-
telowych sprawia, ze matzonkowie zaczynaja za soba teskni¢ i posta-
nawiajg opusci¢ zamek w poszukiwaniu nowych przygdd.

Te wszystkie aspekty koresponduja nie tylko z kwestia zamierzo-
nej komediowosci filmu, ale réwniez ze wspominanymi wielokrotnie
motywami o zabarwieniu erotycznym. Tredci powigzane z groza oraz
z scksualnoscia nie s3 od siebie szczegdlnie odlegte — zaréwno hor-
ror, jak i szeroko pojeta erotyka/pornografia maja na celu wywotanie
emocjonalnej reakeji u widza przez graficzng manipulacje ludzkim
organizmem; horror wstrzasa odbiorca, podczas gdy erotyka go pod-
nieca [Sipos 2010: 26]. Horror erotyczny nic byt nowym gatunkiem
w czasie premiery Grafa: w europejskim kinie koncept przedstawiania
grozy jako czynnika pobudzajacego zamiast przerazajacego pojawit
si¢ juz w latach 6o. xx wicku [Sipos 2010: 27]. Z kolei na pigé lat
przed pierwsza premiera filmu Andy Warhol produkowat w Ame-
ryce horrory flirtujace z erotyka [Muir 2002: 14], zdazyl wigc oswoié
publiczno$¢ kina grozy z takim polaczeniem. Warto przy tym jednak
wspomnie¢, ze sama kategoria horroru erotycznego jest dosy¢ szeroka
i moze laczy¢ skladowe konwencje w dowolny sposéb, przesuwajac
ciezar gatunkowy tak, jak wygodnie dla twércy. W przypadku Grafa
mamy do czynienia z komediowym horrorem erotycznym, ktéry sku-
pia si¢ przede wszystkim na komedii, pézniej na seksualnosci, groze
traktujac jako element najmniej istotny, dostarczajacy jedynie atrak-
cyjnego rekwizytorium. Sporne przy tym jest to, na ile ta klasyfikacja
gatunkowa wplywa na jakos¢ samego filmu (czy innych niemieckich
filméw tego nurtu), uwazanego przez nicktérych badaczy za przyklad

Hfilmu seksualnego pozbawionego humoru” [Newman 2011: 47].
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Hamiltonowie
(The Hamiltons, 2006)

AMERYKANSKI FILM NISKOBUDZETOWY z 2006 roku w rezy-
serii Mitchella Altieriego i Phila Floresa (podpisujacych si¢ jako The
Butcher Brothers), w nietypowy sposéb podchodzacy do konwen-
¢ji kina wampirycznego. Opowiada o losach wiclodzietnej rodziny
krwiopijcdw, ktdra po stracie rodzicdw jest zmuszona sama o siebie
zadbaé. Gléwny bohater to Francis (Cory Knauf ), introwertyczny
i neurotyczny chlopak majacy problem ze znalezieniem swojego miej-
sca na $wiecie i z akceptacja rodziny. Ta bowiem skrywa mroczna
tajemnice — jej cztonkowie sg tak naprawde wampirami, ktérzy po-
rywaja obeych ludzi (gléwnic kobiety) i zywia si¢ ich krwia.

Film rozpoczyna si¢ sceng przywodzaca na mysl horrory kre-
cone w konwengji torture porn [ Jones 2013: 13], przedstawiajaca prébe
ucieczki miodej kobiety uwiezionej w ciemnej piwnicy czy tez ga-
razu. Oswobodziwszy si¢ z wigzéw, znajduje ona na podlodze ciala
innych ludzi - najprawdopodobniegj jej bliskich. Poczatkowo wpada
w panike, szybko jednak zauwaza nicopodal zaryglowane drzwi, za
ktérymi slyszy jakis dzwick. Dziewczyna prébuje otworzyé je, przeko-
nana, ze znajduje si¢ tam kolejny wiezien. Szybko okazuje si¢ jednak,
ze zamknigta za nimi istota (kamera nie pokazuje jej widzowi) jest
czyms na ksztalt dzikiego monstrum i rzuca si¢ na przerazong kobiete.

Pézniej optyka filmu zmienia si¢ diametralnie; widzowi poka-
zywane s nagranc na domowg kamera wideo sceny z zycia rodziny
Hamiltonéw, komentowane przez Francisa. Okazuje si¢, ze urzadzenie
nalezalo wezesniej do jego rodzicéw, kedrzy zgineli wskutek blizej nie-
okreslonego wypadku, pozostawiajac dzieci samym sobie. Od tej pory
najstarszy syn, David (Samuel Child), wzial na sicbic obowiazki glowy
rodziny, prébujac zarobi¢ na zycie, wykarmi¢ swoje rodzeristwo i nie
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dopusci¢ do tego, by rozdzielita ich opieka spoleczna. Pewne problemy
w tej materii sprawiajg blizniaki: Wendell (Joseph McKelheer) i Dar-
lene (Mackenzie Firgens), niepokojaco bliscy sobie, zbuntowani nasto-
latkowie z zamitowaniem do okrucieristwa. Darlene bawi si¢ kosztem
Francisa (,,Zawsze lubita zamyka¢ mnie w szafie, a potem wypuszczaé
i twierdzi¢, ze to ona mnie wlasnie uratowata. A ja zawsze si¢ na to
nabicralem”), Wendell natomiast nicustannie neka brata, jest brutalny
i porywezy (w filmie wspomina si¢ o tym, ze spedzit jakis czas w aresz-
cie za odgryzienie innemu mezezyznic ucha w pizzerii). Oboje nie chea
sic podporzadkowaé Davidowi, a zycie Francisa zamieniaja w pieklo.

Narracja w filmie sklada si¢ z dwdch przeplatajacych sig ele-
mentéw: ,tradycyjnej’, zobiektywizowanej narracji filmowej, nie-
jednokrotnie czerpiacej z rozwigzari gatunkowych kina grozy, oraz
fragmentéw filmu nagrywanych przez Francisa, czgsto z jego wia-
snym komentarzem. Oko kamery protagonisty — przynajmniej do
czasu, kiedy nie zniszczy jej Wendell - rejestruje szereg faktow z zy-
cia Hamiltonéw, mogacych uchodzi¢ za wstydliwe, jak np. to, ze Da-
vid potajemnie spotyka si¢ z innymi mezezyznami (co implikuje jego
homoscksualizm). Prawdziwe zycie rodziny i popelniane przez nig
zbrodnie ukazywane sg w bardziej bezposredni sposéb. W pewnej
chwili Wendell porywa dwie dziewczyny, Samanthe (Rebekah Hoyle)
i Dani (Brittany Daniel), ktére — zamknigte w piwnicy — maja stu-
zy¢ za zrédlo krwi. Te druga David dos¢ szybko u$mierca, wypom-
powujac jej krew, w pierwszej z nich jednak Francis zaczyna dostrze-
gaé przestraszong istote ludzka. Uswiadamiajac sobie, jak potworna
i przerazajaca jest jego rodzina, chlopak zaczyna czué coraz wigksza
sympatie do dziewczyny. Pierwotnie probuje szuka¢ pomocy u Paula,
przedstawiciela opicki spolecznej (Al Liner), ostatecznie jednak bie-
rze sprawy we wlasne rece. Kiedy David przepompowuje krew z uwie-
zionej dziewczyny, Francis atakuje go i pozbawia przytomnosci, by
nastepnie uciec z niedoszlg ofiara. Jednak gdy pézniej jest z nig sam
na sam, w pewnej chwili odczuwa przemozne pragnienie krwi i nie
panujac nad soba, odbiera Samancie zycie. Jego rozpacz spotyka sie
ze przebaczeniem i akceptacja Davida, ktéry wyjasnia mu, ze rozu-
mie jego zmagania z ludzka moralnoscia, ale on i jego rodzeristwo
s wampirami i musza zabija¢, zeby przezyé. W finale filmu Francis
zdaje si¢ to akceptowal.

Ostatnie sceny produkeji rozwiazuja rowniez szereg watkow
pobocznych. Jednym z nich jest tajemnica trzymanego w piwnicy
monstrum. Owa wécickla, zamknigta za cigzkimi drzwiami, warczaca
istota okazuje si¢ kilkuletnim chlopcem, Lennym — najmlodszym
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czlonkiem rodziny, ktdry jeszcze nie nauczyt si¢ samokontroli. On
réwniez w pewnej chwili zabija pracownika opiceki spolecznej, gdy
ten — schodzac do piwnicy Hamiltondw i widzac, co tam si¢ dzialo
— popelnia ten sam biad, co dziewczyna z poczatku filmu. Fakt ta-
kiego wtasnie traktowania przez wampiry czlonkéw wlasnej rodziny
tylko podkresla naturalng skfonno$¢ krwiopijcéw do okrucienstwa,
dowodzac, ze jest to brzemig, z ktdrym musza oni zy¢, akeeptujac
swoja nature. Tym samym widz zmuszony jest nieco inaczej spojrze¢
na wydarzenia ukazane w filmie, w tym réwniez na makabryczne,
pelne okrucieristwa zachowanie Wendella i Darlene — w pewnym
momencie zapraszajg oni do siebie na noc kolezanke z klasy, Kitty
(Jena Hunt), ale podczas gry w podwéjne wyzwanie traca nad sobg
kontrole i zabijaja dziewczyng. Dodatkowo w szale spowodowanym
z3dza krwi potwierdzaja wezesniejsze przypuszezenia widza co do ich
kazirodczego zwiagzku. W zaden jednak sposéb nie czuja si¢ winni,
a gdy David wyrzuca im, ze przez ich lekkomys$lno$é wszyscy znéw
beda musieli si¢ przeprowadzaé, Wendell i Darlene $mieja mu si¢
w twarz, twierdzac, ze tak naprawde zazdroéci on im umiejetnosci
zycia wedtug wlasnych zasad i tez chcialby by¢ taki jak oni. To wy-
prowadza go z réwnowagi na tyle, ze jest w stanie wytadowywac sie
izneca¢ nad porwang dziewczyna, co stoi w pewnej — cho¢ pozornej
— sprzecznosci z dotychczasowo budowanym wizerunkiem cigzko
pracujacego, nieco gapowatego, ale odpowiedzialnego mlodego mez-
czyzny, starajacego si¢ by¢ glowa dysfunkeyjnej rodziny.

Film od poczatku manipuluje wigc perspektywa widza, najpierw
ukazujac Hamilton6éw jako potwory i oprawcéw, by pézniej budo-
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waé opozycje miedzy majacym rozterki osobiste i moralne Francisem
areszta rodzenstwa. Nastepnice — po scenie ucieczki — owa dychotomia
zostaje odwrécona, ukazujac mlodego wampira jako istote naturalnie
predestynowana do okrucienistwa, jego braci i siostre za$ jako rodzing
wyrozumialy i akceptujaca, a wartosci przez nich wyznawane — jako
wazniejsze niz ludzka moralnos¢ [ Towlson 2014: 215]. Hamiltonowie
przypominaja pod tym wzgledem inny film wampiryczny — mlodsze
o sze$é lat Byzantium (Irlandia — usA — Wielka Brytania 2012, rez. Neil
Jordan), kedrego gléwna bohaterka, Eleanor, ma podobne rozterki mo-
ralne w zwiazku ze swoja rodzing (w tym wypadku matka) jak Francis
i réwniez je rejestruje (choé nie przy uzyciu kamery, ale w formie dzien-
nika). W obu filmach dochodzi tez do swoistej rehabilitacji cztonkéw
wampirzych rodzin oraz do zaakceptowania przez mlodych bohateréw
ich wiasnej natury. Pod wzgledem konstrukeji postaci Francisowi bli-
sko tez do innych nastoletnich postaci z klasycznych amerykanskich
horroréw — Juniora Stillo z Ostatniego domu po lewej (The Last House
on the Leff, USA 1972, rez. Wes Craven) oraz Ruby ze Wzgdrza majg
oczy (The Hills Have Eyes, Us A 1977, rez. Wes Craven). We wszystkich
tych wypadkach mamy do czynienia z mlodg postacia usitujacg odrzu-
ci¢ patologiczne tendencje panujace w jej rodzinie [ Towlson 2014: 215].
Innym — doé¢ oczywistym — kontekstem dla Hamiltondw jest rzecz ja-
sna Wywiad z wampirem Anne Rice oraz jego adaptacja filmowa (In-
terview with the Vampire: The Vampire Chronicles, US A 1994, rez. Neil
Jordan), ktdre nicjako wprowadzily do kultury popularnej motyw dys-
funkcyjnej wampirzej rodziny.

Samo wyobrazenie krwiopijcy w filmie Altieriego i Floresa
w pewnym stopniu odbiega od powszechnego stereotypu. Wampiry
nie maja problemu z wychodzeniem na $wiatlo dzienne aniz jedzeniem
zwyczajnego pozywienia czy piciem innych plynéw niz krew (w pew-
nej chwili obserwujemy sensacje zoladkowe Francisa, cho¢ nie jest ja-
sne, czy spowodowane one byly positkiem, czy poczuciem odrazy do
reszty rodziny), nie sa tez dlugowieczne, rodzg si¢ i dorastaja w nor-
malny, ludzki sposéb (nie s3 wiec istotami nieumarlymi). We wezes-
nych latach zycia maja jednak problem z zapanowaniem nad swoja za-
dza krwi (czego dowodem jest Lenny), pézniej réwniez utrata kontroli
moze si¢ powtdrzy¢, co nieco przypomina stan ,,czerwonego pragnie-
nia” znany z powiesci Ostatni rejs ,,Fevre Dream” George’a R.R. Mar-
tina oraz szeregu innych powiesci i filméw o tematyce wampirycznej.
Krwiopijcy w Hamiltonach maja réwniez wysuwane, podtuzne kty
(wprawdzie wysuwaja sie one tylko Francisowi po zabiciu Samanthy,
pada jednak wyrazna sugestia, ze posiadaja je réwniez i inni czlonkowie
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rodziny). Sg tez silne i sprawne juz od najmlodszych lat (Lenny szybko
i gwaltownie zabija swoja ofiar¢ na poczatku filmu, Wendell nie ma
problemu z ogtuszeniem porwanych kobiet jedna reka, w innej scenie
widzimy réwniez, jak bez wysitku przenosi ciezka skrzynie). Owo sku-
pienie na wampirzej adolescencji jest jednym z cickawszych i sprawniej
zrealizowanych aspektédw produkeji (ktéra zdaniem Roberta Kochlera
zdradza jednak kilka niedostatkéw technicznych, zwlaszcza w aspek-
cie kolorystyki [Kochlr 2006]).

Film mial premiere podczas pierwszej edycji festiwalu After
Dark’s HorrorFest 17 listopada 2006 roku, po czym trafit do ogra-
niczonej dystrybucji kinowej. Otrzymat réwniez nagrody jury na
festiwalach Santa Barbara International Film Festival oraz Malibu In-
ternational Film Festival. 27 marca ukazata si¢ wersja DvD. W Polsce
film nigdy nie wszedt do oficjalnej dystrybucji, krazy jednak w obiegu
fanowskim razem z nieoficjalnym ttumaczeniem. W Stanach Zjed-
noczonych zebrat generalnie pozytywne recenzje i po szeéciu latach
doczekal si¢ kontynuacji pt. Thompsonowie (The Thompsons, USA
— Wielka Brytania 2012), réwniez w rezyserii Altieriego i Floresa,
posiadajacej jednak zdecydowanie wigkszy budzet. Hamiltonowie to
tez jeden z nielicznych niezaleznych horroréw wampirycznych, ktére
zaadaptowano jako... sztuke teatralng. Dokonal tego James Michael
Shoberg z alternatywnej grupy teatralnej Rage on the Stage Players
z Pitesburgha [Collier 2011], majacej juz doswiadczenie w tematach
wampirycznych (w 2007 roku grupa przeprowadzita swoja adaptacije
sceniczng Draculi Brama Stokera [Rawson 2007]).
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Higanjima: Escape from Uampire Island
(Miganjima, 2009)

FILM KOPRODUKCJI POLUDNIOWOKOREANSKIE] i japoriskiej
z 2009 roku w rezyserii Kima Tae-gyuna, ktéry mozna okresli¢ mia-
nem horroru z elementami gore oraz komedii. Stworzony na postawie
mangi Higanjima autorstwa Kojiego Matsumoto, zaliczanej do ga-
tunku seinen (zatem skierowanej do odbiorcy starszego — ze wzgledu
na odwazniejsze sceny przemocy i wystepowanie elementéw erotycz-
nych), ktéra ukazywata si¢ w latach 2002~2010 naktadem wydawnic-
twa Kodansha (bedacego jednym z najwazniejszych i najwigkszych
wydawcéw mangi na rynku japoniskim). Film Tae-gyuna jest jednakze
znacznie lagodniejsza wersja wizji przedstawionej przez Matsumoto.
Produkeja ta — pomimo estetyki gore — sprawia wrazenie skierowa-
nej do nieco miodszego odbiorcy niz jej komiksowy pierwowzér
— gtéwnie ze wzgledu na elementy komediowe, jak cho¢by wampir,
keéry po kradziezy kurtki jednego z bohateréw upodabnia si¢ do
niego stylem yankee.

Higanjima: Escape from Vampire Island nie nalezy do najbar-
dziej znanych dziet rezysera. W dorobku Tea-gyuna znajduja si¢ za-
réwno filmy krétkometrazowe (Julseogi, Korea Potudniowa 1999),
jak i diuzsze produkcje — komedie romantyczne (4 Millionaire’s First
Love, Korea Poludniowa 2006), filmy obyczajowe (Crossing, Korea
Potudniowa — Chiny — Niemcy — Wielka Brytania 2008), a takze
produkcje z gatunku sztuk walki (Volcano High, Korea Poludniowa
2001). Za scenariusz Higanjimy odpowiedzialny byl Tetsuya Oishi,
kedrego nazwisko kojarzone jest ze stynnymi produkcjami: Death
Note (Japonia 2006, rez. Shiisuke Kaneko) oraz Death Note: The Last
Name (Japonia 2006, rez. Shiisuke Kancko), bedacymi adaptacjami
popularnej mangi i anime; a za muzyke — Hiroyuki Sawano, znany
z komponowania utwordw wykorzystywanych w wielu japonskich
seriach i filmach animowanych.

Tytulowa Higanjima jest wyspa opanowang przez wampiry.
W rzeczywistosci filmowej, aby staé sic wampirem, trzeba zostaé za-
infekowanym wampirza krwia — z jednej strony moze by¢ to nawiaza-
niem do shintoizmu, z drugiej za$ do genetycznego ,,rodowodu” cho-
roby, co znacznie szerzej oméwiono w mandze. Réwniez symboliczne
uzycie czerwieni — czy to poprzez epatowanie krwig na ekranie, czy
poprzez barwe lycoris radiata ([—]igﬂn[mna), trujacych, czerwonych

52/53



Higanjima: Escape from Vampire Island

kwiatéw rosnacych na wyspie, kojarzonych ze $miercia — sprawia, ze
tytulowa Higanjima staje si¢ strefq nieczysta, niebezpieczna, do keo-
rej nie nalezy sie zblizal.

Dzicki pomocy enigmatycznej Rei Aoyamy (Asami Mizukawa)
gléwny bohater — Akira Miyamoto (Hideo Ishiguro) — pojawia si¢
wraz z przyjaciéimi na pewnej wyspie w celu odnalezienia swego za-
ginionego przed dwoma laty starszego brata, Atsushiego (Dai Wata-
nabe). Okazuje sie, ze okolica zostala opanowana przez wampiry. Rei
— kedra miata by¢ przewodniczka grupy przyjaciél — znika, a boha-
terowie muszg nie tylko odnalez¢é Atsushiego, ale tez(przede wszyst-
kim) zadba¢ o wiasne bezpieczenistwo oraz zycie. Na drodze grupy
stoja nie tylko przeistoczeni w krwiopijcéw mieszkaricy wyspy, ale
réwniez ich charyzmatyczny przywédca — niepokonany dotychczas
Miyabi (Koji Yamamoto). Pomocy bohaterom udzielajg z kolei po-
zostali przy zyciu mieszkajacy na wyspie ludzie, ktérych do walki
z wampirami przygotowal tajemniczy Shisho (Ami Niimaruichi).
W pewnej chwili po stronie protagonistéw staje réwniez poszuki-
wany przez nich starszy z braci Miyamoto. Ostatecznie gléwnym
celem bohateréw okazuje si¢ bezpieczne opuszczenie wyspy, choé
oczywiscie nie obedzie si¢ bez walki ze $miertelnie niebezpiecznym
antagonistg.

Of$ narracyjna filmu stanowi wspomniana wyprawa Akiry i jego
przyjaciol na wyspe wampirdéw oraz walka o przezycie. Motywacja
gléwnego bohatera jest gléwnie tgsknota za starszym bratem, a takze
problemy rodzinne - alkoholizm ojca i odrzucenie protagonisty
filmu przez rodzicéw jako mlodszego, mniej zdolnego wedtug nich
dziecka. Informacje o zaginionym przed dwoma laty Atsushim po-
siada Rei, ktdra wyjawia, ze mezczyzna znajduje si¢ na wyspie opa-
nowanej przez krwiopijcéw i grozi mu niebezpieczenstwo. Wezes-
nicjsze starcie Akiry z wampirem Raikim (Motoki Fukami) sprawia,
ze historia kobiety wydaje si¢ prawdopodobna. Mimo uprzedniej
wiedzy o nadnaturalnym charakeerze zagrozenia mlodzi ludzie nie
sa w zaden sposdb przygotowani na spotkanie z wioska zamieszkana
przez krwiopijcdw, uwigzienie oraz zmagania ze $miercig. Wylacznie
dzigki przytomnosci umystu jednego z przyjaciét, Kena (Tomohisa
Yuge), udaje im si¢ uciec, cho¢ wzajemne zaufanic bohateréw zostaje
wystawione na prébe.

Jeden z watkéw pobocznych stanowia dziatania Atshushiego.
Film rozpoczyna scena ucieczki japoniskiego biznesmana (salaryman).
Mezczyzna w zakrwawionym ubraniu przedziera si¢ przez ciemny las
i trafia do opuszczonej buddyjskiej $wiatyni (na co wskazuja architek-
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tura i posag Buddy wewnatrz budynku), gdzie zostaje zaatakowany
przez wampiry. Z opresji ratuje go zamaskowana posta¢, pozbywajac
si¢ agresoréw w widowiskowy sposob. Morduje jednak takze samego
salarymana, powoli przeistaczajacego si¢ w wampira. W dalszej czgéci
filmu odbiorca dowiaduje sig, ze nadrzednym celem Atsushiego jest
zabicie Miyabiego; ten bowiem odpowiada za wypuszczenie uwie-
zionego przed laty krwiopijcy na wolnos¢, co skutkowalo nie tylko
$miercig jego narzeczonej, ale i sprowadzeniem nieszczedcia na miesz-
karicéw Higanjimy. Polowanie na wampiry i ich przywddce Atsushi
traktuje jako obowiazek, jakiemu warto poswigcié zycie.

Kolejnym watkiem jest historia Rei Aoyamy, dzieki ktdrej grupa
Akiry znalazla si¢ na wyspie. Kobieta nienawidzi Miyabiego i pra-
gnie go zabi¢, chod to przede wszystkim ona zwabia na wyspe jego
kolejne ofiary, jest bowiem wbrew swojej woli kochanka i niewolnica
wampira. Zaréwno w filmie, jak i w komiksowym pierwowzorze au-
torstwa Matsumoto picie krwi przez Miyabiego wielokrotnie przed-
stawia si¢ w polaczeniu z aktem seksualnym. W filmie wprowadze-
nie do zblizenia zaprezentowane jest w swoistej japonskiej estetyce
- Rei oczekuje Miyabiego ubrana w kimono, siedzac w tradycyjnej
i formalnej dla Japoniczykéw pozycji (seiza). Zwraca sie do wampira
z pozorng pokora, co $wiadczy o jej nizszym statusie spolecznym. Sam
wampirzy przywddca nazywa ja réwniez swoja ,zabawka” i delektuje
si¢ nienawisci, jaka wzbudza w kobiecie.

Istotny watek — nieco jednak niezrozumialy, jezeli nie zna si¢
komiksowego pierwowzoru — stanowig dzialania Igarashiego, japoni-
skiego zolnierza-wampira, ke6ry wieziony jest przez Miyabiego w pod-
ziemiach. W filmie pojawia si¢ w niewielu scenach, a w dodatku nie sg
one klarowne bez znajomosci kontekstu. Postaé tego przyodzianego
w mundur z czaséw II wojny §wiatowej wampira jest luznym odwota-
niem do wydarzeni z tamtych czaséw i niechlubnych eksperymentéw
Japoniczykéw na ludziach (w szczegélnosci do niestawnej Jednostki
731). W mandze Higanjima Ichiro Igarashi dowodzi grupa zadaniowa
odpowiedzialng za eksperymenty naukowe, a jego celem nadrzednym
jest stworzenie superzolnierza, keéry wspomdglby Japonie w walce
zzachodnim, kapitalistycznym przeciwnikiem. W rzeczywistosci wy-
kreowanej przez mangake Matsumoto na tytulowej wyspie od wickéw
egzystowali w harmonii ludzie i krwiopijcy. Wampiryzm traktowany
byl jako swoista cecha genetyczna pewnego klanu, dopdki jednak
kto$ z rodziny nie napit si¢ ludzkiej krwi, dopéty starzat si¢ niczym
zwykly czlowiek. Igarashi zburzyt t¢ harmonie i uwigzit cztonkéw
wampirzego klanu, by na nich swobodnie eksperymentowaé — ich
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zdolnosci regeneracyjne przekraczaly ludzkie mozliwosci i pozwalaly
na wielokrotne wykorzystywanie ,,obicktéw” do badan. Miyabi jed-
nak zglosit sic dobrowolnie i dzieki eksperymentom zotnierza zyskat
niesmiertelnos¢é. W filmie rola Igarashiego sprowadzona zostala do
préby wytworzenia substancji, ktéra pozwoli Miyabiemu osiagna¢
»ostateczng forme”, co jest bezposrednim nawiazaniem do zdarzen
z mangi. Brak znajomosci tredci komiksu skutkuje niezrozumieniem
réwniez innych scen, a najistotniejsza z nich wydaje sie sekwencja
ostatecznego starcia Miyabiego i Atsushiego. Wypowiedziane przez
wampira sfowa: ,, Jestem wytworem ludzkiego szalenstwa i egoizmu’,
s3 $wiadomym nawigzaniem do wydarzen z czaséw I1 wojny $wiatowej.
To ludzie (japonskic wojsko) stworzyli potwora, jakim jest Miyabi,
nawet jezeli juz wezesniej zywil si¢ on ludzka krwia.

Warto zaznaczyé¢, ze w japoniskim folklorze nie wystepuje po-
sta¢ krwiopijcy rozumianego ,tradycyjnic” [Melton 1999: 381], cho¢
w filmie uzywane jest japoriskie stowo kyizketsuki, a nie typowe okre-
$lenie wampiréw o wyraznie zachodniej etymologii (vanpaia). Do
potwordéw zywiacych si¢ ludzka krwia moze by¢ zaliczany kappa,
ktéry zyl w akwenach i znany byl z opuszczania swojego srodowi-
ska celem kradziezy ogérkéw oraz pozbawiania ludzi zycia. W rdz-
nych podaniach wspominane s3 réwniez historie innych krwiopij-
cow, np. wampirzego kota z Nabeshimy (Milord A., Vampire Cat of
Nabeshima, 1871) czy zywiacych sie ludzka krwia kobiet-wezy (nure
onna), te jednakze zalicza si¢ raczej do pantconu demondw (yikai),
a nie wampiréw w rozumieniu zachodnim [Melton 1999: 382—383;
Kozyra 2011: 458]. W filmie zwraca uwage réznorodno$¢ przedsta-
wien krwiopijcéw. Wampiry z wioski, niczym japonscy salarymani,
tworza jednorodny tlum. Raiki, wampir-cyborg, nawiazuje do sty-
listyki fokusatsu z kina japoriskiego, a jego kolejne modyfikacje — do
filméw gore, takich jak Zokyo Gore Police (Japonia 2008, rez. Yoshiro
Nishimura) czy Machine Girl (Japonia 2008, rez. Noboru Iguchi).
Tajemniczy Shisho, olbrzym w masce i stroju buddyjskiego mnicha,
keéry szkoli ludzi do walki z wampirami, réwniez wydaje si¢ jednym
z krwiopijcéw — wida¢ go bowiem na zdjeciu z epoki Meiji (1868~
1912), na ktdrym znajduje si¢ takze Miyabi.

Znaczace jest to, ze poza wampirzyca-staruszka w filmie nie po-
jawil si¢ ani jeden krwiopijca kobiecy, podobnie jak wampiry-dzieci,
tak liczne w komiksie. Uwage widza przykuwa natomiast przede
wszystkim gléwny antagonista — Miyabi. Obdarzony nadludzkimi
umiejetnosciami, jest on $miertelnie niebezpiecznym przeciwnikiem,
ke6ry wszystkich ludzi uwaza za potencjalng wlasno$é — Rei nazywa
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~zabawky” i wielokrotnie o$wiadcza, ze pragnie mie¢ Atsushiego po

swojej stronie. Manipuluje innymi oraz czerpie przyjemno$¢ ze
wzbudzania strachu i nienawisci u swoich ofiar. Wyglad zewnetrzny
Miyabiego nawiazuje do figury picknego mlodzierica, ktdry jednoczy
w sobie zaréwno kobiece, jak i meskie cechy (bishonen). W powyi-
szym kontek$cie mozna réwniez odnies¢ si¢ do pojecia mukokuseki
— braku narodowosci, wyciagnigcia postaci poza jakickolwiek ramy
kulturowe [Adamowicz 2014: 125]. Miyabi nie przystaje w pelni ani
do kultury japonskiej, ani do szeroko rozumianej kultury zachodniej
- z powodu swojego wampiryzmu w kazdej z nich wydaje si¢ obcy.
Sposobem ubioru i swoim wampiryzmem nawiazuje do Zachodu,
jednakze uwieziony byt w buddyjskiej $wiatyni, do ktérej prowadzi
brama zorii sygnalizujaca sfere sacrum. Sposdb, w jaki Miyabi zostat
zamkniety, sugeruje pieczetowanie japoriskiego demona.

W postaci tej da si¢ rowniez odnalez¢ wyrazne nawiazania do
shintoizmu. Krew, jako fundamentalna cz¢$¢ wampiryzmu, w wierze-
niach shintoistycznych uwazana jest za element nieczysty. Zachodnie
pojecie grzechu wyklucza popetnienie go nicintencjonalnie, grzech
nie jest przypadkowy, wynika ze $wiadomego dziatania. W shinzo idea

»grzechu” (cho¢ to nie najodpowiedniejszy termin) blizsza jest temu,
co znajdujemy w tabu kulturowym — to kontakt z czyms nieczystym
(nieswiadomy czy tez intencjonalny), prowadzacy zawsze do stanu
skazenia. Jedno z podstawowych tabu w shintoizmie stanowi kontakt
z martwym cialem (podobnic jak $mier¢ i krew s3 dwoma najsilnicj-
szymi tabu Zachodu [Gemra 2008: 67]). Krew, prawdopodobnic
jako nosnik zycia, jest nieczysta substancja w momencie, w ktérym
opuszcza cialo poprzez rany, chorobg czy nawet menstruacjg. Sym-
boliczne zbezczeszezenie na tym poziomie ,,grzechu” koniecznie wy-
maga oczyszczenia [Kasulis 2004: 20-21; Robertson 2014], jednak
w rzeczywisto$ci filmowej jakikolwiek kontakt z ,,zakazong” krwia
skutkowal niemozliwg do odwrécenia przemiana w wampira.
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Jsland of the Doomead
(1967)

H ISZPANSKO-NIEMIECKA (a wedle stéw rezysera réwniez wlo-
ska) koprodukeja z roku 1967 w rezyserii Mela Wellesa, znana pod
réznymi tytu}ami: La Isla de la Muerta (Hiszpania), Das Geheim-
nis der Todesinsel (Niemcy), Blood Suckers (Wielka Brytania), Dead
Island oraz najpopularniejszym, rezyserskim: Man-Eater of Hydra
[Paul 2008]. Pod tym samym tytulem — jednak z pomieciem dywizu,
jako Maneater of Hydra — film zostal wemitowany w USA roku 1983
jako 6. odcinek 3. sezonu kultowego cyklu ,, Movie Macabre” w rezy-
serii Jamesa Signorellego, zbicrajacego zapomniane filmy grozy z prze-
szfosci i opatrujacego je komentarzem Cassandry Peterson, czyli de-
monicznej Elviry, ;Wladczyni Ciemno$ci”

Film warty jest wspomnienia w leksykonie ze wzgledu na nie-
standardowe podejécie do tematu i luZne inspiracje wampirycznymi
motywami. Akcja ma miejsce na nienazwanej europejskiej wyspie,
ktéra grupa turystéw odwiedza w celach wypoczynkowych, m.in. po
to, by podziwia¢ jej oryginalna, egzotyczng flor¢. Tam podréznicy
spotykaja demonicznego naukowca Barona von Wesera (gwiazda
filmu Cameron Mitchell, w tym czasie ukrywajacy si¢ w Europie
z powodéw podatkowych), kedry jest odpowiedzialny za stworzenie
genetycznie zmodyfikowanych roslin pozywiajacych si¢ ludzka krwia.

W Wyspie... mamy do czynienia ze skrzyzowaniem survival hor-
roru z monster movie, w ktérym w roli potwora — powstalego dzieki
eksperymentom — obsadzone zostaly krwiozercze drzewa. Mozna po-
wiedzied, ze znaczacy byl tu kontekst innego dziela, keére okazalo sie
finansowym sukcesem: Welles wystapil wezesniej w kultowym Skle-
piku z horrorami, ktdéry réwnicz wspdlrezyserowal (7he Little Shop
of Horror, Usa 1960, rez. Ch. B. Griffith, M. Welles, R. Corman),
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i chociaz ,,potworem” byta tam roslina blizsza wygladem rosiczce,
to musiata zywi¢ si¢ ludzkim miesem. Drzewa z Wyspy... pozywiaja
si¢ przez wysysanic krwi, gléwnie z policzka (pozostawia to po sobie
»analna” dziure wiclkosci monety), za pomoca wysuwanej z kwiato-
stanu dlugiej, fallicznej przyssawki (ten penetracyjny kontekst wy-
daje si¢ istotny w interpretacji samego filmu i prowadzonych w nim
freudowskich gier).

W grupie turystéw niechcianych na wyspie jest z poczatku
sicdem 0s6b: David Moss (hiszpariski aktor George Martin znany
zwielu ré6l w europejskim kinie cksploatacyjnym), Beth Christiansen
(Elisa Montés), James Robinson (Rolf von Nauckhoff ) wraz ze swoja
ponetna zong Cora (Kai Fischer), botanik i profesor Julius Deme-
rist z Uniwersytetu Michigan (Hermann Nehlsen), Myrtle Callahan
- niewiasta nicustannie ratowana z opresji (Matilde Mufioz Sampe-
dro) - oraz przewodnik wycieczki Alfredo (Ricardo Valle).

W jednej z pierwszych scen grupa potraca na drodze umiera-
jacego, starszego mezczyzne (Mike Brendel jako Baldi i jego brat),
ktéry wybiega pod kota samochodu. Ma on na policzku dziure wiel-
kosci monety, pojawia si¢ wigc podejrzenie, ze nie zostal zabity przez
samochdd, ale (sic/) umarl z przerazenia. Turysci spotykaja wowczas
samego Barona von Wesera, ktéry wyjasnia im, ze mezczyzna byt
jego kucharzem i cierpial na straszliwa, nieuleczalng chorobe, wigc
turysci nie powinni wini¢ si¢ za jego $mier¢. Zaprasza tez do swojej
rezydencji (czemu towarzyszy ztowieszcza muzyka), gdzie bohate-
rowie spedza reszte filmu, a nastgpnie oprowadza po nalezacym do
niego ogrodzie petnym niezwyktych ro$lin. W czasie kolejnych dys-
kusji, kolacji i ckspozycji niewiele wnoszacych detali (w tym rozmoéw
o darwinizmie, relacjach pokarmowych i humanizmie) wampiryczne
ro$liny powoli zbieraja zniwo, usuwajac kolejnych bohateréw, co pro-
wadzi¢ musi do finalnej konfrontacji miedzy ocalatymi a potworem
(i wspierajacym go Baronem).

Welles rezyserowal film pod pseudonimem Ernst Von Theumer
(prawdziwe nazwisko jednego z éwezesnych producentéw niemiec-
kich), zeby zyska¢ curopejskie wsparcie finansowe. Calo$¢ krecono
w Hiszpanii, w poblizu Barcelony, w i$cie miedzynarodowej obsadzie.
Rezyser ,,odziedziczyl” tytul filmu i pomyst na jego realizacje w ra-
mach materialéw spadkowych po rozwigzaniu jednego ze studiéw
produkcyjnych, ktére wspétprowadzil w Rzymie [Weaver, Brunas

J., Brunas M. 2006: 392-393]. Na potrzeby filmu zbudowano elek-
tronicznie sterowane drzewo, ktdrego stworzenie pochlonglo 30 tys.
dolaréw, ale — jak wspominal Welles — nie dziatalo ono, jak nalezy,
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odwotano si¢ wiec do klasycznej metody pociagania za linki (szcze-
golnic widoczne staje si¢ to w finalnej scenie walki, ktéra wyglada
przez to archaicznic nawet jak nalata 60.). Inne wspomnienie wiaze
si¢ z planowanym zakoriczeniem filmu. Rezyser miat zamiar dopro-
wadzi¢ do uderzenia pioruna w drzewo, uzyskujac tym $wietlny efeke
specjalny i godna rozprawe z potworem. Technicy popetnili jednak
btad w uzytych srodkach i nie udalo si¢ juz na czas zakupi¢ magnezji,
trzeba bylo zatem u$mierci¢ drzewo w inny sposéb [Weaver, Bru-
nas J., Brunas M. 2006: 392—393]. W filmie obserwujemy wigc, jak
nasz potwor powoli wykrwawia si¢, przypadkowo trafiony siekiera,
przy okazji pochtaniajac Barona, kt6ry oddaje mu reszte swojej krwi
w milosnym spazmie.

Estetycznie i ideowo Wyspa... lokuje si¢ na przecigciu dekad.
Z jednej strony jej naiwny charakter, zwigzany z klasycznym mon-
ster movie, wywoluje skojarzenia z latami so. Najblizszy bylby mu
inny film o zabdjczej roslinie i szalonym naukowcu, czyli Woman-
eater (Wielka Brytania 1958, rez. Charles Saunders), do ktérego na-
wiazania widaé zaréwno w jednej z wersji tytulu, jak i w estetyce pla-
katéw reklamowych. Z drugiej strony zachodzaca na odludziu kon-
fronatacja z amoralnym potworem wykreowanym przez szalonego
naukowca i koncowe krwawe sceny grozy rodem z kina gore zmieniaja
film w survival horror i w pewnym sensie wyprzedzaja lata 60., zapo-
wiadajac juz socjologiczne horrory kolejnej dekady. WWyspa... ma tez
fascynujaca, rysowana, wysoce ekspresjonistyczng czotéwke, w ktérej
recznie malowane nazwiska aktoréw spotykaja si¢ z szeregiem zna-
czacych atrybutdéw zapowiadajacych fabule: najpierw krew zalewa
$wiece, potem pojawia si¢ pajeczyna, nastepnie czarne ludzkie dfonie
wyciagniete w strong widza i prébujace co$ chwyci¢ (przypominaja
galezie wampirycznego drzewa), fysa ludzka glowa (prawdopodob-
nie szalonego naukowca), laboratoryjny szczur w klatce, chwytany
przez jedna z rak, potem znowu krew, kedra przechodzi w wijace si¢
pedy rodlin. Ma to niewatpliwy urok filméw z lat 30., skontrasto-
wany tu z realistycznym ujeciem z pierwszej sceny: dlugim przejaz-
dem kamery wzdltuz parkingu dla wycieczkowych autobuséw, kon-
czacym si¢ na turystycznej limuzynie — pojezdzie bohateréw naszej
wycieczki, podpisanym: ,,Most unique tour. Botanical Wonderland.

Hasto z amerykanskiego plakatu zachgcalo do odkrycia: , Jaki
jest przerazajacy sekret wampirycznego drzewa?”, ale tak naprawde
w samym filmie niewiele jest do odkrywania. Przez jakis czas probuje
si¢ trzymad widza w niepewnosci, kto moze by¢ sprawcg tajemniczej
choroby mieszkaricéw wsi oraz kolejnych zgonéw. Wprost odnosi
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nas to do wampirycznych mitéw rodem z Draculi Brama Stokera
z elementami anemii, epidemii i konflikteu migdzy zamknictym w pa-
tacu arystokratg — Zrédlem zfa — a jego nieco zacofanymi poddanymi.
Szybko jednak okazuje si¢, ze Baron, choé sam jest wegetarianinem,
wytworzyl roéling zdolna zywi¢ si¢ malymi organizmami (np. szczu-
rem z czoléwki), a stad juz tylko krok — na prawach horrorowej kon-
wengji — do monstrualnych rozmiaréw roélin-wampiréw. Przy obie-
dzie von Weser proponuje z kolei gosciom wlasnej produkeji ogérek,
keéry smakuje ,jak migso” (cytat ten stal si¢ jednym z ulubionych
fragmentéw powtarzanych przez fanéw filmu ze wzgledu na efeke
dziwnosci, wywolany przez nienaturalne, obce angielszczyznie wy-
korzystanie zwrotu ,,it tastes like a meat” [Mohr 2017]).

Na wampiryczny aspekt, poza pijaca krew rosling oraz bezpo-
$rednim odwolaniem si¢ do takowej konwencji, zwraca uwage row-
niez erotyczny charakter filmu. Miedzy Baronem a jego ,,potworem”
istnieje jakis rodzaj erotycznej relacji, keéry zdecydowanie przesuwa
akcenty z klasycznego filmu o szalonych naukowcach i ich monstru-
alnych ,dzieciach” (np. La Figlia di Frankenstein, zrealizowany przez
Wellesa w roku 1971) na film wampiryczny, w ktérym na drugim planie
toczy si¢ freudowska gra z popedami. Demoniczny dotad Baron od-
daje swoje zycie, prébujac zatamowa¢ ,krwotok” drzewa, ale robi to
w sposob niemalze romantyczny, a penetracyjno-falliczny aspekt po-
zywiania si¢ stawia rosline w symbolicznej pozycji kobiecej. Toksycz-
nie erotyczna relacja dotyczy réwniez innych postaci: James jest naj-
wyrazniej impotentem i rogaczem, tworzac z Corg — rozbudzong
seksualnie, niewierng i topiaca swoje pragnienia w alkoholu zona
— patologiczng relacj¢ rozpadajacego si¢ malzenstwa (obsadzenie
w roli wspomnianej kobiety Fischer, ponetnej gwiazdki niemiec-
kiego kina z lat so., i wyposazenie jej w nicodtaczny papieros dodaje
tej kreacji symbolike kobiety fatalnej).

W Island of the Doomed ma miejsce interesujace polaczenie
europejskiego kina gatunkowego klasy B z wizja i warsztatem ame-
rykanskiego rezysera. I choé jest to bez watpienia zly film (tym cie-
kawszy zatem dla badaczy [por. Madej 1992: 49]), co pozwolito mu
si¢ zarazem sta¢ filmem kultowym, to intrygujace pozostaje w nim
przede wszystkim balansowanie migdzy nostalgiczna juz w latach 6o.
epoka studyjnych horrorédw wytwérni Hammer a nadchodzacym
czasem slasherdw i filméw gore, w ktdrych sceny przemocy wyglada¢
zaczynaja znacznie bardzie naturalistycznie.

JAKUB SKURTYS
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Kapitan Kronos - towea wampirow

(Captain Kronos - Uampire Hunter, 1974)

FILM KOSTIUMOWY WYTWORNI HAMMER, w rezyserii Briana
Clemensa. Przeniesienie akcji w blizej nieokreslong przeszto§¢ ma
na celu intensyfikacje kontrastu miedzy siclankowg wicjska scenerig
— akcja rozgrywa sic w malej osadzie Durvard — a wydarzeniami skla-
dajacymi si¢ na fabule. Biorac pod uwagg stroje i umundurowanie
protagonisty, stylizowane na wojskowa kurtke dragonéw, moze to by¢
przetom wiekéw xv111 i X1X. Ponadto w rozmowie postaci pojawia
si¢ tez watek magnetyzmu zwierzecego, ktérym mial postugiwad sie
napastnik, aby zniewoli¢ ofiary (jako fenomen kulturowy koncepcje
Franza Antona Mesmera najzywicj dyskutowane byly w xv1Ir wicku).
Z kolei analiza foniczna nazwisk bohateréw sugeruje usytuowanie
akcji opowiesci we Francji badZ na pograniczu francusko-niemiec-
kim (wspomniane zostajq zjawiska towarzyszace przemarszom wojsk
i wojnom - ataki maruderéw na pobliskic osady, dezerterzy).

Wybér miejsca i czasu akeji pozostaje — w kontekscie obranych
przez Clemensa rozwiazan artystycznych — nieprzypadkowy. Rezyser,
odwolujac si¢ do wiedzy uprzedniej widza, przypomina w ten sposdb
nie tylko o poczatkach powiesci gotyckiej, ale i o jej rozwoju do goty-
cyzmu wiktoriariskiego, w ktdrym powstata powies¢ Brama Stokera
Dracula (1897) oraz w pelni ukonstytuowalo si¢ zjawisko literackie
okreslane mianem penny dreadful (penny blood) [Roberts 2011: 334;
Powell 2016: 45—58]. Mozna tez w odniesicniu do Kapitana Kronosa...
moéwic o inspiracjach nurtem okultystycznym wiktorianskiej powie-
§ci gotyckiej (watek studiowania przez bohateréw filmu opracowan
z zakresu magii i czaréw) [Rustowski 1977: s2—108].

W przeciwieristwie do wampira utrwalonego w kulturowym
stereotypie i ludowych wierzeniach istota wampiryczna w filmie od-
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bija si¢ w lustrze, jakkolwick zostaje ukazana jako postaé spowita pe-
leryna. Potrafi tez porusza si¢ za dnia i nie obawia si¢ krzyza, o ile
ofiara nosi go zwyczajowo, bez poglebionej wiary w moc odstraszania
zla przez ten artefake (nie znaczy to, ze rezyser catkowicie rezygnuje
z siggania do utrwalonego w kulturze imaginarium — wampir umie
przybieral posta¢ nietoperza, remedium na atak okazuje si¢ za$ czo-
snck). Istotna pod tym wzgledem pozostaje scena napasci wampira
w kaplicy cmentarnej. Zdarzenie takie w miejscu po§wieconym i pro-
fanacja oltarza dalece wykraczaja poza charakeerystyczne dla studia
Hammer obrazy grozy (typowa dla nich jest raczej odcigta przez po-
wdz wampira reka przypadkowego wedrowca). Wespét z nacechowa-
nym ironicznie dystansem (wyraza si¢ on m.in. w scenie zakopywania
ropuchy jako przynety na wampira) oraz kreacja pomocnika prota-
gonisty, fizycznic upo$ledzonego Hieronymosa Grosta, daleki od
konwencjonalnego obrazowania wampir zdaje si¢ negowa¢ dotych-
czasowe wyobrazenia o sobie, jakie konsumenci popkultury wypraco-
wali na podstawie przyswajanych tekstéw kultury [Janion 2001: 33].

Wiedza ta w Kapitanie Kronosie... jest zarazem potwierdzana
i uniewazniana, wykorzystywane przez twércéw filmu rozwigzania
sytuuja go za$ miedzy parodig filméw o wampirach a nieudolnym
ich nagladownictwem. Oryginalna kreacja wampira wspolistnieje
w produkgji z ,naiwnym” erotyzmem, a estetyka gore koresponduje
z obrazowaniem wiasciwym dla klasycznych filméw wytwérni Ham-
mer, podporzadkowanym kiczowi [Olliver 2015: 358—384]. Stanowi to
jednocze$nie przejaw charakeerystycznej — dla tych filméw — tenden-
cji do epatowania przemoca (nickiedy zreszta polaczona z nagoscia)
w sposdb bezposredni [Hutching 1993: 160; Kaminiska 2016: 83—9s].
Zarazem jednak mozna odczytywa¢ film Clemensa jako $wiadectwo
przemian popularnej sztuki filmowej na przetomie lat 6o. i 70. XX
wicku, kiedy to (nad)obecnos¢ obrazéw udostownionej przemocy
— ajest to fundamentalna cecha gore — pojawia si¢ w kinie nie tylko

»niszowym’, ale i ,gléwnonurtowym” jako dominanta estetyczna.

W Kapitanie Kronosie... dekonstrukeji podlega zaréwno mit
wampiryczny, jak i jego poszczegélne elementy, przede wszystkim
zwiazane z scksualno$cia; w filmie Clemensa wampir nie emanuje
scksualno$cig, nie moze zatem zrealizowaé si¢ w konstytutywnym dla
siebie fantazmacie figury wiecznego pozadania [ Janion 2008: 194].
Tym samym jednak pozbawiony erotycznego wydzwicku jest w filmie
akt upuszczenia kobiecej krwi, kedry — w mysl supozycji Iwony Kola-
sifiskiej — ma wymiar seksualny [Kolasiriska 1997: 57]. Poniewaz za$
— przeciwnie niz w tradycji kina grozy — wampir w Kapitanie
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Kronosie... zostaje ukazany w sposéb posredni, poprzez reakcje bo-
haterek, poczatkowo nie mozna orzec, czy imituje wygladem dandysa,
do ktérego przyzwyczaita mitosnikéw filmu wampirycznego bry-
tyjska wytwérnia Hammer w cyklu obrazéw z lat 6o. i poczatku 7o0.,
stanowiacych dla produkeji Clemensa naturalny kontekst interpre-
tacyjny [Kolodynski 2010: 187-192]. Dopiero w scenach finalowych
bohaterowie odkrywaja tozsamos¢ demonicznej istoty i zostaje ona
ukazana widzowi jako na wpét odrodzona, co symbolizowaé ma jej
twarz: z jednej strony oszpecona bliznami po ospie, z drugiej zas
- zblizona do tej uwiecznionej na portrecie Hagena Durwarda.
Wykorzystywane przez Clemensa rozwigzania mozna traktowad
jako reinterpretacje dotychczasowych wizji wampirdw, ukazywanych
zaréwno w filmach studia Hammer, jak i tych obrazach, ktére dekon-
struuja mit wampiryczny. Nieprzypadkowo w Kapitanie Kronosie...
pojawiaja si¢ rozwigzania zblizone do tych z filmu Nieustraszeni po-
gromey wampiréw (Dance of the Vampires, Usa — Wiclka Brytania
1967, rez. Roman Polariski). O ile jednak w dziele tym brak uniwer-
salnoéci symboléw religijnych stanowil pochodng dyskusji rezysera
z przywolywanym popkulturowym mitem wampirycznym, o tyle
w Kapitanie Kronosie... owo rozwiazanie zostaje sfunkcjonalizowane
w odmienny sposob, pokrewny raczej filmowi Ksigzg Dracula (Dra-
cula, USA 1931, rez. Ted Browning). Filmowy wampir w Kapitanie
Kronosie... — co réwniez stanowi novum wobec tradycji filmu grozy
— zostaje nim wskutek nie ukaszenia przez innego wampira, lecz
przywolania zmartego za pomoca magii. Nie wiadomo natomiast,
w jaki sposdb przeistoczyta si¢ w wampira Lady Durward; jej uwaga
o sekretach starego rodu jest bowiem nazbyt ogélnikowa, aby mogta
postuzy¢ za wskazdwke. Co wiecej: w filmie Clemensa wampir swoje
ofiary pozbawia nie krwi, lecz sit witalnych, sprawiajac, ze zaatako-
wani starzeja si¢ w przyspieszonym tempie. Taki modus operandi — jak
podkreslaja protagonisci w rozmowie — charakteryzuje jeden z ga-
tunkdw nosferatu. Sugestia ta ma potegowad groze sytuacji, w keorej
bohaterom przyjdzie zmierzy¢ si¢ nie z ogdlnie definiowanym by-
tem nadnaturalnym, lecz z jedna z jego odmian; posrednio tez stuzy
podkresleniu walordw postaci pozytywnych i ich wiedzy na temat
zagrozen, z ktdrymi stykajq sie w trakcie rozprawy z wampirami.
Kapitan Kronos — towca wampiréw to film w dorobku wytwérni
Hammer szczegdlny. W przeciwienistwie do innych produkeji tego
studia konwencjonalne zabiegi fabularne zostaja tu wykorzystane
nie po to, aby powiela¢ sprawdzone — fabularnie, ale i rynkowo
— stereotypy. Schematyzm obranych rozwiazan zawiera potencjat
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krytyczny (osobna kwestia pozostaje, do jakiego stopnia si¢ go wy-
korzystuje). Clemensowi nicobcey jest ironiczny dystans do $wiata
przedstawionego i fabularnych zdarzen; zgodnie z obowiazujaca
dwezesnie w Hammer Film Productions estetyka nadmiaru pojawia
sic humorystyczny (jakkolwick o ograniczonej wartosci ludyczne;j,
mamy bowiem w tym wypadku do czynienia raczej z groteskowym
czarnym humorem) obraz, spelzajacych na niczym, préb usmierce-
nia pojmanego wampira (przebicie kotkiem, powieszenie, spalenie);
by¢ moze inspiracja dla takiej zwielokrotnionej egzekucji pozostaja
perypetie znanego z penny dreadful wampira Varneya, tytulowego
protagonisty opowiesci Jamesa Malcolma Rymera i Thomasa Pe-
cketta Presta z 1847 roku Varney the Vampire, or The Feast of Blood.
Ostatecznie przemieniony w wampira lekarz ginie przypadkowo od
zelaza, co daje asumpt do obrazoburczej kradziezy krzyza z cmentarza
i przekucia go na miecz dla Kronosa.

Zarazem rezyser nie stroni tez od aluzji do klasyki kina gatun-
kowego — w filmie pojawiaja si¢ cytat fabularny z westernu Rio Bravo
(Usa 1959, rez. Howard Hawks; scena ze spluwaczka) oraz cytaty
strukturalne (watck poszukiwan wampira imituje §ledztwo, konsty-
tutywne dla filmu kryminalnego; wystepuje tez falszywy trop w po-
staci zwampiryzowanego lekarza), a pragnienic zachowania mlodosci,
wyrazone w deklaracji jednej z bohaterek: ,,Nigdy nie bede staruchg’,
przywoluje marzenie protagonisty Portetu Doviana Graya Oscara
Wilde’a (1890); z kolei obraz upadajacego, mieszkajacego na odlu-
dziu rodu odsyla do Zaglady domu Usherdw Edgara Allana Poego
z 1839 roku. Nie mniej istotnym — z uwagi na losy tytulowego prota-
gonisty — punktem odniesienia pozostaje nurt ,kina zemsty” (Kro-
nos zabija wampiry w odwecie za $mieré wlasnej rodziny). Rezyser
nie cofa si¢ réwniez przed chwytami charakterystycznymi dla obra-
26w typu spaghetti western (kadrowanie twarzy podczas pojedynku
w karczmie) czy westernu klasycznego (motyw przybycia ,jezdzca
znikad”; Kronos w finale odjezdza w dal, odrzucajac niespetniona
milo$¢ Grace), a zarazem filmu artystycznego (zatrzymanic uplywu
czasu w trakcie spotkania lekarza z zakapturzong istotg ukazane po-
przez zastygniecie w ,wiecznym teraz” przyrody: strumienia, burzy,
wiatru). Odnalez¢ mozna nawet odwolania do wezesnego kina su-
perbohaterskiego; protagonista — niczym herosi ratujacy ludzkogé
- nosi znak rozpoznawczy, wyhaftowany na okrywajacej konia derce
i wyryty na pierécieniu.

W konfrontacji z tak wieloma nawigzaniami intertekstualnymi
nie mniej interesujacy pozostaje final intrygi fabularnej: demoniczna
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wlascicielka posiadiosci nalezacych do starego rodu zastyga niczym

antyczna Meduza pod wplywem wiasnego hipnotyzujacego spojrze-
nia, odbitego w klindze broni Kronosa (przywolany przez nia do zy-
cia wampir umiera w pojedynku, kiedy protagonista odcina mu glowe;

w tym samym momencie ginic wampirzyca). Rozwigzanic takic mozna

uzna¢ za refleks innej produkeji studia Hammer — Gorgony (The Gor-
gon, Wiclka Brytania 1964, rez. Terence Fisher). W obu obrazach po-
twor zostaje pozbawiony mitologicznych konotacji, a nadprzyrodzone

moce, ktérymi dysponuje, stuza terroryzowaniu lokalnej matomia-
steczkowej spolecznosci, usytuowanej w blizej nieokreslonym zakatku

$rodkowo-péinocnej Europy (w obrazie Fishera sg to Niemcy). Posta-
cie obu kobiet taczy podporzadkowanie ich kreacji figurze fermme fa-
tale oraz — co zostaje zaakcentowane zwlaszcza w Kapitanie Kronosie...
- realizacji motywu mitosci, przekraczajacej granice $mierci; Hagen

Durward przemienia si¢ w wampira za sprawa magii Lady Durward,
zrozpaczonej po $mierci meza. Ostatecznym jej celem jest zardwno

powrdt matzonka z zaswiat6w, jak i zapewnienie sobie i ukochanemu

wiecznej mlodosci za cene wyzbycia sie czlowieczenstwa.

Rok produkgji obrazu Clemensa — 1974 — to czas, kiedy wy-
twornia Hammer zaczyna poszukiwaé nowej formuly w obliczu prze-
mian w kinie grozy. Wyrazem owych eksperymentéw pozostaje film
taczacy kino wampiryczne z obrazami sztuk walki, Legenda siedmin
zlotych wampirdw (The Legmd 0f the 7 Golden Vampires, Hongkong
- Wiclka Brytania 1974, rez. Roy Ward Baker, Cheh Chang). Z za-
proponowanej tu perspektywy znaczaca wydaje si¢ rowniez nieobec-
no$¢ w filmie Clemensa aktoréw identyfikowanych z Hammer Film
Productions — przede wszystkim Christophera Lee i Petera Cushinga.

Opowies¢ Clemensa o mécicielu i jego pomocniku, mimo iz nie
znalazfa popularnosci wéréd mitosnikéw kina grozy, stata sie — w mysl
sugestii Krzysztofa Kolackiego [Kofacki] — punktem odniesicnia dla
popularnicjszego obrazu Blade, wieczny towca (Blade, USA 1998, rez.
Stephen Norrington). Po czgéci mozna upatrywaé w Kronosie inspira-
cji dla tytulowej postaci z filmu Fan Helsing (Czechy-UsA 2004, rez.
Stephen Sommers). Moze tez byé bohater omawianej produkji trak-
towany jako obraz reprezentatywny dla schytkowej fazy dziatalnosci
wytwoérni [Kaminiska 2016: 94].

ADAM MAZURKIEWICZ
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Klub Potwordw
(The Monster Club, 1981)

FILM ZNANY W POLSCE ROWNIEZ POD TYTULAMI Klub Wam-
pirdw oraz Klub Upioréw — angielski horror komediowy z roku 1981
w rezyserii Roya Warda Bakera, cenionego brytyjskiego rezysera, na-
grodzonego Zlotym Globem za sos Titanic (A Night to Remember,
Wielka Brytania 1958). W latach 6o. i 70. Baker poswigcit si¢ twor-
czosci telewizyjnej, zaczal kreci¢ gotyckie filmy i nowele telewizyjne
z gatunku ,,strasznych opowiesci” oraz monster movies dla stynnej
wytwérni Hammer Films, stajac si¢ jednym z bardziej znanych rezy-
seréw tego gatunku [Cooper 2016: 61-63]. W roku 1970 zrobit tam
dwa stynne filmy wampiryczne: Ukgszenia Draculi (Scars of Dracula,
Wielka Brytania) z Christopherem Lee w roli tytulowego hrabiego
oraz Wampirycznych kochankdw (The Vampire Lovers, Wielka Bryta-
nia), a takze druga czes¢ tzw. trylogii Karsteinéw, bedacej luzna ekra-
nizacja opowiadania Carmilla irlandzkiego autora Sheridana Le Fanu
(gléwna rol¢ zagrata Ingrid Pitt, péznicjsza Hrabina Dracula Petera
Sasdy’ego [1971]). Nastepnic wyrezyserowal nowelowy The Vault
of Horror (1973) oraz Legendy siedmiu ztotych wampiréw (YkeLegmd
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of the 7 Golden Vampires, 1974), w ktérej na stynny motyw walki
Draculi z profesorem Van Helsingiem natozono iscie eksploatacyjny
temat chiriskich wampiréw znajacych kung-fu, co zaowocowalo fil-
mem tylez kuriozalnym, ile kultowym (Lee zrezygnowal z grania
gléwnej postaci po przeczytaniu scenariusza, wigc w roli Draculi
zastapil go John-Forbes Robertson).

Klub Potwordw — ze wzgledu zaréwno na podejmowanie historii
o réznorakich nietypowych monstrach, wywiedzionych z wampirycz-
nej genealogii (w polskiej wersji: humduch, ciemduch, szajduch, ciem-
kun), jak i na sposéb budowania opowicsci oraz jej na poty komediowe
nastawienie — mozna odczytywaé jako film metatematyczny. Po pierw-
sze, jest to eksploatacyjna wariacja na modelu telewizyjnej noweli
grozy i antologii filmowej, ktdrej najstynniejszymi reprezentantami
byly Opowiesci z krypty (Tlales ﬁom the Crypt, usa — Wielka Brytania
1972, rez. Freddie Francis) oraz amerykanskic Creepshow (1982, rez.
George Romero) ze scenariuszem Stephena Kinga. Po drugie, Baker
pozwala sobic — a byl to jego ostatni film petnometrazowy i zarazem
ostatni horror — na rzemie$lnicza zabawe ze swoim dawniejszym do-
robkiem, przy réwnoczesnym wykorzystaniu znanych i sprawdzonych
chwytéw kina klasy B (np. charakterystyczne, ,tandetne”, gumowe
maski potworéw). Jest to zarazem ostatni film wyprodukowany przez
Miltona Subotskyego, wspdtzalozyciela studia Amicus Productions,
keére zastynelo w latach 6o. i 70. produkowaniem niskobudzetowych
filméw science fiction oraz horrordw, w tym pierwszych, nowelowych
Opowiesci z krypty [Hutchings 2005: 131-144]. Chociaz wytwérnia
ta nie stala za filmem Bakera, duza czes¢ ekipy (réwniez sam rezyser)
byla z nig zwiazana przez wiele lat, a sam Klub potwordw zawiera sporo
$rodowiskowych zartéw pod jej adresem. Po trzecie wreszcie, jest to
do$¢ rozpaczliwa, ukryta pod ironicznymi komentarzami wypowia-
danymi przez Vincenta Price’a, odpowiedz na zmieniajace si¢ trendy
w horrorze oraz przychodzace z Hollywood dziela pokroju Omenu
(The Omen, usA — Wielka Brytania 1976, rez. Richard Donner) czy
Egzorcysty (The Exorcist, USA 1973, rez. William Friedkin), oferujace
zupelnie nowg jako$¢ produkeji i nowy rodzaj strachu, wykorzystu-
jacy realne, spoleczne leki, motywowane socjologicznym wyczuciem
spolecznych traum Zachodu. Poszczegdlne historie bazuja na opowia-
daniach Rolanda Chetwynda-Hayesa, znanego brytyjskiego pisarza
grozy, czerpia z jego popularnosci i wprowadzajg go jako posta¢ do
$wiata przedstawionego.

Autor opowiadan, Chetwynd-Hayes (w tej roli legendarny John
Carradine, co spotkalo si¢ z dezaprobata samego pisarza [Bryce 2000:
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160-161]), podczas przygladania si¢ witrynie promujacej jego nowa
ksiazke zostaje zaczepiony na ulicy przez tajemniczego mezczyzne
(powrét Vincenta Price’a do kina grozy), ktéry okazuje si¢ dystyn-
gowanym wampirem Eramusem. Me¢zczyzna grzecznie pozywia si¢
na pisarzu ( po weze$niejszym zapytaniu o zgode i wyrazeniu admira-
cji wobec jego dziet), a w zamian oferuje mu wyprawe do clitarnego
»Klubu Potworéw” oraz kilka opowiesci jako materiat do nowych
dziel. Obraz realizuje model antologii filmowej z klamra narracyjna
w postaci rozmowy dzentelmenéw przy klubowym stoliku. Stanowi
ona przerywnik dla trzech niepowiazanych ze soba nowel oraz pio-
senck dynamicznie wykonywanych ze sceny. Eramus przedstawia
drzewo genealogiczne rodu potworéw, a omawianie kolejnych przy-
padkdéw ,krzyzéwek” migdzygatunkowych pozwala na snucie réz-
nych stylistycznie historii, z ktérych tylko $rodkowa wprost doty-
Czy wampiryzmu.

Pierwsza nowela najbardziej przypomina wiktorianiskie opo-
wiesci grozy: dzieje si¢ w starodawnym, arystokratycznym palacu.
Gléwny bohater, Raven (James Laurenson), posiada ogromne ilo-
$ci gotdwki i antykdw, jednak nieszczegdlnie si¢ z nimi liczy. Poszu-
kuje pomocy do ich skatalogowania, a na jego ogloszenie odpowiada
mloda kobieta (Barbara Kellerman), ktéra po wezesnicjszym omd-
wieniu sprawy z partnerem postanawia okrasé bogacza. Niestety oka-
zuje si¢ on dziwakiem unikajacym stonecznego $wiatta i kontaktu
z ludZmi, a tak naprawde brzydkim upiorem: shamdockiem (krzy-
26wka wampira i ducha, w polskicj wersji: ciemkun), ktérego gwizd
potrafi u$mierca¢ (mozemy go okresli¢ jako meska wersje banshee).
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Raven jest ponadto niepoprawnym romantykiem i natychmiast za-
kochuje si¢ w kobiecie, o$wiadcza si¢ jej, a na jej cze$¢ wyprawia bal
maskowy (sceny tafica w takt Straussowego walca Weiner Blut przy-
wodza na mysl Upiora w aperze). Opowiadanie okazuje si¢ typowa
romantyczng historia milosnga z tragicznym zakoriczeniem jako karg
za odrzucenie szczerego uczucia.

Druga historia przedstawiona zostaje przez rezysera filméw
grozy Lintoma Busotskiego (jezykowy zart pod adresem producenta)
w ramach prezentacji jego nowego dziela. Dotyczy wspomnien rezy-
seraz dziecifistwa, a narracja prowadzona jest z perspektywy chlopca,
szkolnego odludka, keéry dodatkowo okazuje si¢ cztonkiem do$¢
oryginalnej rodziny — synem wampira Manfreda (doskonata rola Ri-
charda Johnsona, ktéra mial poczatkowo zagra¢ Klaus Kinski) i jego
kochajacej zony (Brit Eklund). Historia skupia si¢ na prébie oszuka-
nia ,Szwadronu B’ wzorowanej wizualnie na Swietej Inkwizycji grupy
towcéw wampiréw, noszacych w skrzypcowych futeratach kotki za-
miast instrumentéw. W tej opowiesci widz wyraznie sympatyzuje
z cieplo ukazanym, pracowitym ojcem, przeciwstawionym oszukan-
czym lowcom, i do korica kibicuje mu w prébach ich przechytrzenia.
Cho¢ opowies¢ zawiera sporo przemocy, jej charakter pozostaje kome-
diowy (z nicodtaczng ,kamizelka kotkoodporna” jako atrybutem), ga-
tunkowo za$ przypomina ona typowo brytyjska satyre na klasg $rednia,
z nieco pythonowskimi motywami. Muzycznym tematem przewod-
nim jest grane na skrzypcach Transylvanian Terrors Johna Georgia-
disa, a sam ojciec Lintoma posiada wiele cech stereotypowego Draculi
z kreacji Béli Lugosiego, w tym wyglad i uczesanie, arystokratyczne
maniery, muszke oraz obcy akcent; krwistoczerwong podszewke plasz-
cza mozemy z kolei potraktowad jako uklton w strone roli Lee.

Trzecia historia dotyczy amerykariskiego rezysera filméw grozy
(Stuart Whitman), ktéry w poszukiwaniu autentycznego pleneru do
nowego dziela trafia na brytyjska prowincje, do dziwnej wioski wy-
gladajacej jak rumunska osada z dzieta Brama Stokera. Okazuje si¢
ona zamieszkana przez pozywiajace si¢ ludzkimi zwlokami ghule,
a ucieczka — mimo pomocy Luny, cdrki lokalnego wdjta, ktdra jest
hum-ghulem (w oryginale ,humgoo”), bo urodzita si¢ z ludzkiej matki
— okazuje si¢ niebywale trudna. Noweli towarzyszy atmosfera osacze-
nia, charakterystyczna dla filméw o zombie, a wszystkie wysitki boha-
teréw wydaja si¢ bezproduktywne, co doskonale wpisuje si¢ w sche-
mat gatunkowy. Jest to zarazem najstraszniejsza czes$¢ calego filmu,
ale i tak powolne tempo i szablonowos¢ sprawiaja, ze nie wypada
w petni przekonujaco.
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Na szczeg6lng uwagg zastuguja za to wykonania sceniczne pio-
senck i cata $ciezka dzwickowa. Swoje utwory w swego rodzaju inter-
ludiach prezentuja na scenie klubu: B. A. Robertson (Sucker for Your
Love), The Viewers (Monsters Rule O.K.) oraz amerykaniski zespét
Night, z brawurowa wokalistka Stevie Lange (Striper do tekstu Dy-
lana Thomasa; jeste$my wéwezas $wiadkami zabawnej sceny striptizu,
ktéra plynnie przechodzi w animacje i pozwala tancerce dostow-
nie ,rozebraé si¢ do kosci”). Finalowg piosenke wykonuje zespét The
Pretty Things (Monster Club). Ponadto w Sciezce dzwickowej pojawia
si¢ UB40. Mozna powiedzie¢, ze do filmu zaproszono obiecujace ze-
spoly dwezesnej undergroundowej sceny brytyjskiej i amerykanskiej,
taczacej punka z clementami zimnej fali (co/d wave) i glam rocka, co
dato mieszanke zadziornosci i dziwnosci, cickawie kontrastujaca z za-
chowaniem obu rozmawiajacych ze soba dzentelmendw.

Mimo wszystko Klub Potworéw okazal si¢ porazka; zebral ne-
gatywnie recenzje zaréwno wirdd widzéw, jak i krytykéw czy histo-
rykéw kina, zostal oceniony jako malo $mieszny i archaiczny oraz
przyczynit si¢ do producenckicj klgski Subotsky’ego [Mayer 2004: 62].
Premiera przypadta ponadto na czas upadku studiéw produkujacych
horrory z potworami oraz przenoszenia zainteresowania widowni na
odwazniejsze i bardziej prowokacyjne kino autorskie z dostownymi
scenami seksu, przemocy i makabry [Cooper 2016]. Na tle amerykan-
skich produkeji pokroju Egzorcysty, Teksariskiej masakry pitg mecha-
niczng (The Texas Chain Saw Massacre, USA 1974, rez. Tobe Hooper),
Halloween (Usa 1978, rez. John Carpenter) czy Pigthku trzynastego
(Friday the 13th, UsA 1980, rez. Sean S. Cunningham), Klub Potwo-
réw wypada ,,poczciwie’, jak angielski dzentelmen z poprzedniej epoki,
i w tym wlasnie — po latach - tkwi¢ moze jego urok. Chociaz do hi-
storii brytyjskiej kinematografii przeszedt jako klapa i wlasciwie nie
spos6b znalez¢é pozytywniej wzmianki o nim, w Polsce — zapewne ze
wzgledu na telewizyjna premiere, przypadajacg na lata 8o. w kultowym
cyklu ,Kino nocne” - zyskal w pewnych kregach miano filmu nostal-
gicznego, do dzisiaj zbierajac dobre opinie jako horror komediowy.

JAKUB SKURTYS
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(Summer of Blooa, 2014)

AMERYKANSKI HORROR KOMEDIOWY Z 2014 ROKU, z nurtu
kina arthouse’owego, wyrezyserowany przez Onura Tukela w charak-
terystycznym dla niego stylu. Swiatows premiere miat na Festiwalu
w Tribece, a w Polsce pokazywany byl premierowo — pod nieco myla-
cym, nawigzujacym do Szekspira tytutem — we Wroctawiu w ramach
American Film Festival, keérego Tukel jest stalym bywalcem (jako za-
réwno rezyser, jak i scenarzysta) i jednym z ulubieicdw publicznosci.

Obraz stanowi wariacje¢ na temat wielu wampirycznych mo-
tywow, ale jest tez przejawem charakeerystycznego dla Tukela stylu,
w ktdrym rozpoznajemy elementy kina mumblecore, przefiltrowanego
przez ego narcystycznego i aroganckiego, nieco allenowskiego inte-
lektualisty, kt6ry nie moze przestaé méwié, choé w rzeczywistosci
ma niewicle do powiedzenia (w gléwnych rolach Tukel czgsto obsa-
dza samego siebie, a jego filmy sa tylez satyra polityczno-spoleczng
na znane mu $rodowiska, ile opowiescig o nim samym). W Summer
of Blood mamy do czynienia z mizantropijnym, mizoginicznym bo-
haterem. Tukel gra Erika Sparrowa, beznadziejnego agenta handlo-
wego, zyciowego nieudacznika w wiecznie rozpietej koszuli, obwi-
niajacego innych o swoje porazki. W pierwszych scenach bohater, po
trzyletnim zwigzku, zostaje opuszczony przez dziewczyne Jody (Anna
Margaret Hollyman) na skutek wezesniejszego odrzucenia jej propo-
zycji malzenstwa (poprzedza to tyrada na temat wad salatki, po kté-
rej Erik otrzymuje ,,pierécionek zargczynowy’, aby nastgpnie wyglo-
si¢ kolejne monologi: o wspélczesnym feminizmie, o pracoholizmie,
o wlasnej nicodpowiedzialnosci; prezentuje przy tym caly arsenat hi-
pochondrycznych i mizoginicznych one-lineréw). Egocentryzm bo-
hatera osiaga komiczny wymiar w scenie, w ktérej — zamiast poméc
wykrwawiajacemu si¢ czlowiekowi — Erik zaczyna opowiada¢ o swo-
jej gluchoniemej dziewczynie i przyczynach rozstania, potem opa-
truje rannego tamponem, by wreszcie spanikowa¢ na widok krwi. Nie
posiada telefonu komérkowego, wyrusza wigc na poszukiwania po-
mocy, ale zamiast ja znalez¢, wdaje si¢ w dyskusj¢ z dwoma przypad-
kowymi przechodniami i najwyrazniej zapomina o sprawie (kamera
weigz ironicznie pokazuje nam umierajacego za rogiem mezczyzng).

Zamiast rozpaczaé z powodu porzucenia, Erik szybko prébuje
znalez¢ nowa partnerke, m.in. w trakcie kolejnych komicznych, petnych
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absurdéw randek (to czesty element satyr Tukela), az w koricu zostaje
przemieniony, w do§¢ przypadkowych okolicznosciach, w wampira.
Przeksztalca go to w przepelnionego pragnieniem krwi oraz zadzami
scksualnymi (i nicbywale wrecz sprawnego) seryjnego zabdjce, grasu-
jacego po Brooklynie. Erik staje si¢ rownoczesnie pewny siebie, uste-
puje wickszos¢ jego dolegliwosci (poza bélem brzucha wywolanym pra-
gnieniem krwi), mezezyzna zyskuje tez niebywale powodzenie u plci
przeciwnej. Ta satyra na stereotypowy wizerunek mezczyzny (po czesci
bedaca réwnoczesnic meska fantazjg) idzie w parze z wykorzystaniem
typowo Tukelowskiej postaci: megalomana, kedrego nietake, ofensyw-
no$¢ i bezezelno$¢ mimo wszystko wzbudzaja u widza sporo sympatii.

Element wampiryczny petni w filmie dwie funkgje: po pierwsze
— osnuty na nim watek fabularny stuzy wymknigciu si¢ z niszy kina
autorskiego i grze z kinem gatunkéw; po drugie — wampirycznosé
okazuje si¢ tu katalizatorem obsesji gtéwnego bohatera i szansa na
ujawnienie tego, co represjonowane. Ze wzgledu na autoironiczne
podejécie Erika (na grozbe zwolnienia reaguje on np. zdaniem: ,,Kto$
musi by¢ najgorszy, kiedy inni sq najlepsi, to nic takie zle”) i szereg
zartéw z wlasnej narodowosci (Tukel jest Amerykaninem tureckiego
pochodzenia), Arabéw, otylosci, wygladu, niczaradnosci i rezyserskich
aspiracji, a réwnocze$nie niezdolno$¢ do glebszej refleksji, prowa-
dzacej do zmiany, wampiryzm okazuje si¢ forma roztadowania tych
napie¢ psychicznych, ktérym nie byly w stanie sprostaé nawet komizm
i poczucie humoru.

Samo zjawisko wampiryzmu przedstawione jest w filmie do$¢
klasycznie, ale przy tym i komicznie. Erik zostaje przemieniony przez
wysokiego, bialego mezczyzng (Dustin Guy Defa), ktéry podchodzi
do niego wieczorem w blizej nieznanym celu, co ulega skwitowaniu
szeregiem erotycznych dowcipéw (ich pézniejsze spotkanie bedzie
réwniez bromansowym zartem z fetyszyzowanej w gotyckich narra-
cjach wampirycznej relacji stwérca—dziecko). Mezczyzna jest wampi-
rem i najwyrazniej posiada hipnotyczne zdolnosci (ma biale teczéwki
zmniejszajace Zrenice, dzigki ktérym poznajemy jego nieludzki cha-
rakter). Po krétkicj rozmowie wydaje Erikowi komendg: ,Opowiedz
mi o swoich Iekach”, co rozpoczyna kolejna tyrade naszego bohatera;
od stéw ,,boje si¢ tego miasta” przechodzimy w niej przez icie neu-
rotyczny manifest, az po Igk przed Michaelem Douglasem i $miercia.
Tukel pogrywa tu ze scenami przemiany rodem z Wywiadu z wam-
pirem, rozpoczynajacego w 1976 roku sage Anne Rice, gdzie wampir
potencjalnic ,,dawal mozliwo$¢” podjecia decyzji o $mierci (calta scena,
z nicodtacznym pytaniem: ,,Czy chcesz umrzed?”, przypomina wrecz
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wielki zart z rozmowy migdzy Lestatem a Louisem z filmowej wersji
Whywiadu... Neila Jordana [USA 1994]).

Erik odczuwa pragnienie krwi, z czasem zaczyna sie tez baé $wia-
tla sfonecznego; nic zmienia si¢ za to jego wyglad czy kolor skéry (ma
jedynie ,wampiryczne” oczy z biatymi teczéwkami i obowigzkowe
kly), co pozwala na dalsze zarty ze $niadej karnacji rezysera i z sytuacji
tureckich imigrantéw w Usa. Tukel wykorzystuje przy tym wampi-
ryzm w sposob groteskowy, do snucia komiczno-tragicznej reflek-
sji 0 wspolezesnej samotnosci i jej drugiej stronie: wielkomiejskim
narcyzmie (na pytanie szefa, czy zakrwawiony po ataku Erik widzial
si¢ w lustrze, bohater odpowiada oczywiscie: ,,Nie jestem narcyzem,
nie przegladam si¢ w lustrze”). Wampiryzm poteguje tu pewnosé
siebie i hedonizm, ale tez wzmacnia atrofi¢ emocjonalna i leki spo-
teczne — do ktdrych przyznaje sic w wywiadach sam rezyser [Collis
2014] — przed zaangazowaniem si¢ w glebsze relacje i przed malzen-
stwem. Wskazuja na to watpliwosci, jakie trapig Erika. Co bowiem,
jesli osoba, z ktdrg sig jest, zostanie przemieniona? Czy nie bedzie to
forma przywiazania si¢ do niej na caly wiecznos¢, utkniecia w relacji,
z ktdrej nie mozna juz uciec? Bohater po transformacji udowadnia
pogardzajacym nim wczesniej kobietom wiasna warto$¢, doprowa-
dzajac je do ekstatycznych orgazméw i inicjujac orgie, ale zarazem
wcigz romantycznie teskniac za bylg dziewczyna, Jody.

Wartym uwagi clementem filmu Tukela jest miejskosé. Od noc-
nych kadréw w pustych zautkach (filmowanych z charakterystycz-
nym zdltym filtrem) przechodzimy do kreconych z reki scen space-
rowych, gdy zakrwawiony Erik przechadza si¢ poérdd obojetnych,
czasem tylko zdziwionych nowojorczykéw. Film wpisuje si¢ tym sa-
mym w tradycje wyznaczong np. przez kultowy Pocatunek wampira
(Vampire’s Kiss, USA 1988, rez. Robert Bierman), gdzie miasto staje
si¢ bohaterem negatywnym, miejska dzungla, w kt6rej wampir nie
tyle znajduje ukrycie, ile nieustannie si¢ gubi, a jego spotegowane od-
czuwanie jest przez to jeszcze bardziej chaotyczne. W pewnym sensie
Krew nocy letniej opowiada wlasnie o Brooklynie xx1 wicku: nowo-
jorskiej dzielnicy przypadkowych spotkan i decyzji, w kedrej nawet
wampir staje si¢ spéjnym elementem wewnetrznego chaosu, a jego
decyzje podyktowane sa logika przypadkowych interakeji i swoistym,
beznadziejnym flaneuryzmem.

Tukel nie stara si¢ tym samym upicksza¢ obrazéw miasta, od-
dajac nastrdj wyczerpania i specyficzny, ,$mietnikowy” charakter
opowiesci w relacji do réwnie ,,$mietnikowego” zycia swoich postaci.
Tym bardziej nie upigksza réwniez samego wampiryzmu i z luboscia
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epatuje krwawymi scenami, bawiac si¢ estetyka kina gore i horroréw
klasy B z lat 80. Jak deklarowal w jednym z wywiadéw, z charakte-
rystycznym dystansem do wlasnej twérczosci: ,Po pietnastu latach
robienia komedii za komedia i tracenia pieniedzy moich inwestoréw
pomyslatem, ze kiedys zrobitem film wampiryczny i bardzo szybko
na nim zarobili$my, wiec czemu nie sprobowad raz jeszcze! W filmie
wampirycznym pigkne jest to, ze nawet jesli masz pare soczewek za
100 dolaréw i pare kléw za 20, ludzie weigz to kupia. Ale wiedzielismy
tez, ze z takim tytulem jak Summer of blood musimy dotrze¢ do fanéw
gatunku, wicc traktowalismy te wampiryczne elementy bardzo po-
waznie. Zatrudniliémy bardzo dobrego goscia od efektéw specjalnych
imoze nie zaplaciliémy mu masy pieni¢dzy, ale i tak byla to spora czgé¢
naszego budzetu” [Collis 2014].

Krew nocy letniej nie jest zatem pierwszym ,wampirycznym” fil-
mem Tukela. W 1999 roku zrealizowal on Sergio Lapel’s Drawing Blood
(ukrywajac si¢ pod pseudonimem Lapela), komediohorror z duza
dawka nagosci; film dotyczyt podobnie neurotycznego pragnienia ro-
dem ze $rodowiska nowojorskich artystéw, intelektualistéw i bohemy,
z podobnie stabym i zagubionym mezczyzna w roli gléwnej, a skupial
si¢ na problemie toksycznego zwiazku. Najistotniejszym bohaterem
byt aspirujacy artysta Edmond (Kirk Wilson), kt6éry wdat si¢ w ro-
mans z uznang artystka, a przy okazji wampirzycg Diang (Dawn Spi-
nella), malujacg obrazy w czerwieni przy uzyciu krwi swoich ofiar. Tu-
taj réwniez erotyczna potencja byta bardzo wyeksponowana. Catosé
zaczynala scena zblizenia miedzy Diana i pozujaca jej nago modelka,
keédra oczywiscie pada ofiarg wampirzycy, spuszczajacej z niej potem
krew do szklanej misy. Wampiry Tukela od poczatku nie zabijaly tez
w sposdb estetyczny (mamy np. odgryzienie policzka), a filmowi bli-
zej do klasyki horroréw z lat 8o. Czotéwke poprzedzal jednak cytat
przypisany Guido Reniemu, ktdry to artysta ze wzgledu na intensyw-
nos¢ kolordw na obrazach Rubensa podejrzewal malarza o mieszanie
farb z krwig (jest to znana, anegdotyczna historia — pierwszy raz przy-
toczona przez Gustava Friedricha Waagena, xvIiI-wiecznego histo-
ryka sztuki — kedra prawdopodobnie nie miata nigdy miejsca, ale stata
si¢c elementem refleksji nad realizmem w malarstwic i ceng tegoz reali-
zmu [Land 2012: 22]; gra z filmowym realizmem i jego zludzeniami
to z kolei jedno z istotnych zagadnier twérczosci samego Tukela).

Krew nocy letniej wzbudzita mieszane reakeje krytykow: od tych
zarzucajacych rezyserowi egocentryzm po takie, ktére w niekoriczacych
sic monologach groteskowego bohatera odnalazly charakterystyczny,
autorski element wiclkomiejskiej satyry. ,, IndieWire” okreslit film jako
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»Brooklyn Hipster Vampire Comedy’, co stanowi jego doskonate pod-
sumowanie, a autor recenzji dostrzegt tez bezposredni kontekst dla
filmu Tukela, ke6rym jest groteskowy Wampir z Brooklynu z Eddiem
Murphym (Vampire in Brooklyn, UsA 1995, rez. Wes Craven). Wampi-
ryzm, cho¢ wierny w sposobach przedstawiania amerykanskiemu kinu
lat 80., spotyka sie w Krwi nocy letniej z arthouse'owym przetworze-
niem, stajac si¢ pretekstem do nakrecenia satyry na narcyzm klasy $red-
niej, ale tez na romantyczna mito$¢ i sprz¢zone z nia kategorie wiernosci,
zdrady i pozadania. Warto zauwazy¢, ze premiera filmu przypadla na
okres odzyskiwania wampiryzmu przez kino ,artystyczne”. W podob-
nym czasie ukazaly si¢ znacznie bardziej docenione Tylko kochankowie
przezyjg (Only Lovers Lefi Alive, Niemcy — Wiclka Brytania — Francja
— Grecja - UsA - Cypr 2013, rez. Jim Jarmusch), Co robimy w ukryciu
(What We Do in the Shadows, Nowa Zelandia — USA 2014, rez. Taika
Waititi) i O dziewczynie, ktdra wraca nocq sama do domu (A Girl Walks
Home Alone at Night, USA 2014, rez. Ana Lily Amirpour).

ALEKSANDRA IDCZAK
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Kriwawy strzat
(Blood Shot, 2813)

PRODUKC JA ROZWIJAJACA WYJSCIOWY POMYSE fabularny krét-
kometrazowego filmu z 2002 roku pod tym samym tytulem (Usa,
rez. Dietrich Johnston).

Osig, wokdt kedrej rozwijajg si¢ perypetie bohaterédw filmu
Johnstona, jest planowany w jednej z amerykariskiej metropolii atak
terrorystyczny. Aby mu zapobiec, wampir i polujacy na niego czlowiek
zmuszeni sa wspotpracowaé — mimo niecheci, jaka zywia do siebie.
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Posréd filmowych inspiracji mozna w Krwawym strzale odna-
lez¢ réwniez nawiazania do filmu Krwawa Maria (Innocent Blood,
USA 1992, rez. John Landis) oraz Blade, wieczny towca (Blade, usa
1998, rez. Stephen Norrington). Do pewnego stopnia mozna tez po-
strzega¢ kreacje jednego z protagonistéw — wampira pozostajacego
na ustugach agencji rzadowej — jako refleks postaci Alucarda, beda-
cego bohaterem mangi Kothy Hirano (i opartym na niej telewizyj-
nym serialu anime) pt. Hellsing (Herushingu, Japonia 2001-2002).
W przywotanych tu utworach tatwo odnalez¢ tendencje do bonizacji
figury zla (tj. odejmowania mu znamion tego, czym ono istotowo po-
zostaje [Botting 2002: 286]), jaka jest wampir w przekazach folklory-
stycznych oraz w konwencjonalnej fantastyce grozy. Owszem, w ra-
mach fabul filmowych nadal jest on postacia negatywna, kierujaca
sie wlasna, niemozliwg do zaakceptowania etyka (znaczace pod tym
wzgledem jest nie tylko jego upodobanie do ludzkiej krwi, ale i fi-
zjonomia wzorowana na hrabim Orloku — arcywampirze z Nosferatu
- symfonii grozy [Nosfemtu, eine Symphonie des Grauens, Niemcy
1922, rez. Friedrich Murnau]). Jednakze — przeciwnie do innych
~czarnych charakteréw” — wampir w Krwawym strzale staje w obro-
nie warto$ci fundujacych ludzkie spoteczenistwo Zachodu. Z tego
powodu ocena postgpowania tego bohatera staje si¢ ambiwalentna,
zwlaszcza ze zlo, ktdrego jest on reprezentacia, zostaje skonfronto-
wane z ,wigkszym zlem”, tj. terroryzmem (maja tego $wiadomo$¢ nie
tylko postacie ludzkie, ale i sam wampir, deklarujacy: ,, Jestem zly, ale
oni sa gorsi”). Dzigki konfrontacji tego, co nadprzyrodzone (figury
wampira), z realnym zagrozeniem, znanym widzowi z do§wiadcze-
nia pozatckstowego (zamachy, walka z terroryzmem migdzynarodo-
wym), wampir ukazany w Krwawym strzale przestaje budzié strach.
Co wigcej: roztozenie akcentdw fabularnych sprawia, ze istota nad-
przyrodzona jawi si¢ jako remedium na Ieki zwiazane z codzienno-
$cig spoleczno-polityczng. W owym procesie ,oddemoniczniania”
mozna dostrzec poglos mechnizméw okreslanych przez Arjuna Ap-
paduraia mianem ,wyparcia lub eliminacji mniejszosci” [Appadurai
2009: 48—49], ktdre zostaja zasymilowane tak, aby spoleczenstwo
moglo znalez¢ oparcie w klasycznym projekcie panstwowym. Za-
ktada on istnienie paistwa narodowego, bedacego alternatywa dla
napi¢¢ niesionych przez procesy globalizacyjne, wymuszajace ustep-
stwa na rzecz kulcurowych peryferii.
Mozna zatem Krwawy strzat odczytywaé w kontekscie traumy
spowodowanej atakiem na World Trade Center (11 wrzesnia 2001)
oraz zadeklarowang przez usa w wyniku owego aktu przemocy wojna
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z terroryzmem islamskim. W tym sensie film Johnstona to (pop)kul-
turowy pogtos obrazéw odwotujacych si¢ nie tylko bezposrednio do

owego ataku — np. Loz 93 (United 93, Francja — usa — Wiclka Brytania

2006, rez. Paul Greengrass) oraz Strasznie glosno, niesamowicie blisko

(Extremely Loud & Incredibly Close, UsA 2011, rez. Stephen Daldry)

— aleido operacji bedacych konsekwencja ogloszenia przez rzad Geor-
ge’a W. Busha Patriot Act i wojny z terroryzmem, jak Dziewczyna z pla-
nety Poniedziatek (The Girl ﬁom Monday, UsA 200s, rez. Hal Hart-
ley), Wrég numer jeden (Zero Dark Thirty, Usa 2012, rez. Kathlyn Bi-
gelow) czy Le ciel attendya (Francja 2016, rez. Marie-Castille Mention-
-Schaar). Wéweczas jednak zamachowiec planujacy atak atomowy na

amerykanska metropoli¢ zostaje wpisany w retoryke technomedialng
terrorysty-kamikadze, reprezentujacego ubogie ekonomicznie Potu-
dnie, kedry jest skonfrontowany ze stechnicyzowang Pétnoca [Chyta
2006: 64], zgodnic z obrazem rzeczywisto$ci kreowanym na potrzeby
zachodnich mediéw [Kubik, Kossowska 2007: 132—143].

Owa dorazno$¢ polityczng akcentuje bliskowschodnie pocho-
dzenie negatywnego bohatera. W konstruowaniu jego postaci twércy
filmu wykorzystali zestaw skonwencjonalizowanych rekwizytéw: tra-
dycyjne arabskic ubranie (haik) i nakrycie glowy (kefija) oraz sztylet
noszony przez przywddcg (koummiya). Kryjowka terrorystéw jest me-
czet, w ktdrego podziemiach znajduje si¢ harem. Obecne sa réwniez
watki demonologii arabskiej (jeden z terrorystéw przywoluje dzina
— demona wywodzacego sic z arabskiej mitologii), rytuat wspélnego
palenia sziszy, pojawia si¢ tez wspomnienie zamachu na World Trade
Center jako punkt odniesienia dla planowanej akeji. Nie mniej istotne
okazuje si¢ réwniez — podkreslane przez twércéw filmu — zaangazo-
wanie religijne przeciwnikéw gléwnych postaci, ukazywanych jako
fundamentalisci [Zuber: 234—237]. Znaczaca pod tym wzgledem jest
poczatkowa scena w kryjéwcee dzihadystéw, w ktdrej przygotowanie
do ataku poprzedzone zostaje usprawiedliwieniem akeu terroru mi-
styczng wizjg ich duchowego przywddcy, zaprezentowanego zreszta
— w spos6b jednoznacznie wskazujacy na jego rozchwiang emocjo-
nalnic osobowo$¢ — jako fanatyk religijny (podkresla to gra jego twa-
rzy i wyraz oczu). Zarazem nicobce s3 mu quasi-satanistyczne rytu-
aly (przyzywanie demonéw poprzez skladanie ofiar z krwi dziewic,
ktéra guru obmywa czaszke kozta; obrzed ten ma przywotad zamiesz-
kujacego ja dzina).

Wykreowany na potrzeby filmu Johnstona fantazmat terrorysty
pozostaje zatem summa upolitycznionych obrazéw metaforycznych
i metonimicznych, w ktérych werbalizuje si¢ to, co nieuswiadomione
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[Eazarz 2016: 32—33]. Mozna tym samym Krwawy strzaf wpisaé w nurt
kinematografii zaangazowanej ideologicznie, gdzie uproszczenie fabuly
zwigzane jest z obiegiem kulturowym, w jakim obraz ten funkcjonuje.
Wykreowana na potrzeby Krwawego strzatu figura bliskowschodniego
terrorysty staje si¢ aktualizacja chronologicznie wezesniejszych wizji
zagrozen, kedrych Zrédta eworey kina upatrywali w bylych republikach
radzieckich (Air Force One, UsA 1997, rez. Wolfgang Petersen) badz
w operacjach karteli narkotykowych z Ameryki Potudniowej (Delta
Force 2: The Colombian Connection, USA 1990, rez. Aaron Norris). W fil-
mie Johnstona pojawia si¢ zresztg réwniez ,watek rosyjski”: w wiosce
o egzotycznie brzmigcej nazwie Manyak Akbar terrorysci maja spotkaé
sie z sowieckim ekspertem od broni masowego razenia.

Dorazno$¢ aluzji politycznych zostaje do pewnego stopnia ztago-
dzona humorystycznymi akcentami, takimi jak konfrontacja wampira
z ludzkim protagonista; spotkanie terrorystéw z doradca wojskowym
ukazane jako parodia sympozjum naukowego; imi¢ negatywnego bo-
hatera; (auto)ironiczne komentarze wampira. Pojawiajg si¢ tez niepo-
prawny politycznie zart, polegajacy na zréwnaniu przez jednego z ter-
rorystéw wampira z Zydem, oraz akcenty nienawisci rasowej wobec
Afroamerykanina, nalezacego do Czarnych Muzulmanéw (nurtu tego
gléwny antagonista, owladnigty obsesja religijna, nie uznaje za hetero-
doksyjny). Dystans do obrazowania w konwencji ,,serio” sugeruje tez
wlasciwe dla produkeji klasy B przerysowanie aktéw przemocy, wyra-
zajace si¢ w siegnieciu przez twércéw filmu po estetyke gore; naleza do
niej: wyrwanie przez wampira nozem gatki ocznej jednego z terrorystéw,
obfito$¢ krwi na ekranie, obraz napromieniowanego bohatera oraz zy-
wej plonacej pochodni, w jaka wampir przemienia dowddcg terrorystéw.

Akcenty te sa jednak na tyle ostentacyjne, ze mozna bylo uznaé je
za ,wtrety” bedace trybutem zlozonym konwencji filmu wampirycz-
nego, wykorzystywanej przez twércdw Krwawego strzatu. Pojawia si¢ tez
zawoalowana krytyka niezaleznego dziennikarstwa [Palczewski 2006:
60-65), ktdrego reprezentantka zostaje w filmie skorumpowana przez
terrorystow. Totez odczytanie Krwawego strzatu jako manifestu politycz-
nego pozwala na potraktowanie go jako wypowiedzi o ideologicznym
starciu dwu modeli zycia: zachodniego, opartego na tradycji demokra-
cji, oraz islamskiego, identyfikowanego z fundamentalizmem religijnym.
Czarny humor ewokowany przez estetyke gore pozwala na zdegradowa-
nie $miechem (jakkolwick o ograniczonej wartoéci ludycznej) reprezen-
tantéw odmiennego porzadku ideologicznego; z kolei (auto)ironiczne
wypowiedzi wampira umozliwiaja jego ucztowieczenie dzigki przypi-
saniu mu zdolnosci do ekspresji afektéw; w tym celu tez ukazano akt
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wampiryzacji ludzkiego protagonisty jako altruistyczna ofiare ze strony
wampira, ginacego po przekazaniu swoich mocy.

Wbrew pozorom, rehabilitacja wampira — jako dzialajacego
w sluzbie prawa — nie niesie z sobg komplikacji interpretacyjnych, lecz
pozostaje konsekwencja ewolucji tej postaci w kulturze zachodniej
[Rawski 2014: 189—201; Wolski 2014: 198-206]. Co wigcej: wspdt-
praca istot o réznym statusie ontologicznym — czlowieka i wampira
— w obronie wartosci demokracji zachodniej ma uzmystawiaé odbiorcy
zagrozenie plynace z konfrontacji z odmiennym systemem wartosci
i sposobem postrzegania $wiata. Tym bardziej ze ginac, wampir prze-
kazuje ludzkiemu partnerowi swoja moc, ten za$ uzywa jej do obrony
mieszkaricéw amerykanskiej metropolii przed terrorystami.

Kreacja artystyczna wykorzystujaca estetyke wlasciwa dla procesu
bonizacji zla sprawia, ze reprezentowana przez wampira ontologiczna
,0bcos¢” zostaje oswojona. Racjonalizacji ulega réwniez sam fake jego
istnienia: to istota ope¢tana przez demony, kedre potrafi kontrolowad.
Psychologiczna wykladnia jej statusu ontologicznego pozwala twércom
filmu na racjonalne wytlumaczenie leku bohatera wampirycznego przed
symbolami religijnymi (krzyzem) jako reakeji psycho-biologicznej; takie
polaczenie wiedzy i wiary mozna uznaé za element procesu modyfikacji
figury wampira we wspdiczesnej kulturze [Gemra 2008: 24.4]. Zarazem
jednak nie zostaje uniewazniony, inspirowany tradycja ludows, sposéb
jego funkcjonowania (potrzeba krwi, ugryzienie jako sposob przemiany,
unikanie $wiatta dziennego). Co istotne: wprowadzenie pierwiastkow
psychologizacji postaci sprawia, ze potwdr, za jakiego intuicyjnie uzna-
jemy — dzicki wiedzy nabytej w trakcie lektur tekstow kultury — wampira,
zostaje pozbawiony ,nie-mozliwo$ci” istnienia, co stanowi jedna z kon-
stytutywnych jego cech jako potwora [Carrol 2004: 37, 55].

Wampir w Krwawym strzale przestaje zatem by¢ figura strachu,
zastapiony przez zagrozenia znane widzowi z doniesiert medialnych.
W zamian, korzystajac z nadprzyrodzonych mocy, przeistacza si¢
zwroga gatunku ludzkiego w jego sprzymierzerica, poswigcajacego si¢
walce w imie wartosci spolecznych na wzér komiksowych superboha-
teréw (przemiang t¢ podkreslaja sceny rozmowy wampira z wyzszym
urzednikiem panstwowym, legitymizujacym dziatania podejmowane
przez nadprzyrodzonego bohatera).

ADAM MAZURKIEWICZ
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KryjowRa biatego weza
(The Cair of the White Worm, 1988)

UWSPOLCZESNIONA ADAPTACJA POWIESCI autorstwa Brama
Stokera pod tym samym tytulem, wyrezyserowana przez brytyjskiego
kréla ekranowego kiczu i obrazoburczych wizji — Kena Russella. Kon-
trowersyjny autor zastynat ckranizacja powiesci Davida Herberta Law-
rence’a Zakochane kobiety (Women in Love, Wiclka Brytania 1969),
keéra przyniosta mu szereg nagréd i uznanie krytykéw. Wzbudzit tez
wiele kontrowersji zaliczanym do podgatunku nunsploitation filmem
Diably (The Devils, Wielka Brytania 1971) o opetaniu w Loudun. Ob-
raz zostal zakazany w kilku krajach ze wzgledu na liczne sceny ero-
tyczne, przemoc i atakowanie Kosciota. Lata 70. byly najlepszym okre-
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sem tworczosci Russella, realizowal on wéwezas przede wszystkim
stylistycznie bezkompromisowe, fikcyjne biografic znanych artystéw,
m.in.: Kochankdw muzyki (The Music Lovers, Wielka Brytania 1970),
Mablera (Wielka Brytania 1974), Lisztomanie (Wielka Brytania 1975)
czy rock-opere Tommy (Wielka Brytania 1975). W latach 8o. — okresie,
z ktdrego wywodzi si¢ opowies¢ o krwiozerczym wezu — Russell wy-
raznie wytracit impet, a jego kolejne filmy stawaly si¢ tematem zago-
rzalych sporéw krytykéw, czedciej rozezarowanych niz aprobujacych
wysoce specyficzne, rozerotyzowane produkcje: Zbrodnie namigtnosci
(Crimes of Passion, USA 1984), Gotyk (Gothic, Wiclka Brytania 1986),
Ostatni taniec Salome (Salome’s Last Dance, Wielka Brytania 1988).
Z tego samego roku pochodzi The Lair of the White Worm. W Pol-
sce znany jest pod tytulem Kryjdwka biatego weza lub Jaskinia biatego
weza [Kolodynski 2010: 853].

Powies¢ Stokera z 1911 roku, ktéra stata si¢ podstawg scenariu-
sza napisanego przez samego Russella, czerpata z legendy o potwo-
rze z Lambton (a whasciwie o beznogim smoku, kedry przypomi-
nal weza), zabitym przez krzyzowca Johna Lambtona, wracajacego
z krucjaty. W filmie mamy juz do czynienia z rozbudowanym po-
mystem Stokera, w ktérym tytulowy stwér jest nie tylko potworem,
ale réwniez pradawnym béstwem, Dioninem, regenerujacym sity wi-
talne w ukryciu po tym, jak zostal on pokonany w walce przez lorda
D’Amptona. Odrodzenie staje si¢ mozliwe dzigki ofiarom, upolo-
wanym dla niego przez wierng wezowa kaplanke, lady Sylvie. Rus-
sell taczy w swej ekranizacji ulubione motywy religijne, zderzajac
chrzedcijanistwo (gwalcone i mordowane zakonnice, klasztor, pro-
fanacja krzyza) z clementami pogariskimi — tajemniczym kultem gi-
gantycznego, oslizglego weza/robaka, ktéry przetrwal, podtrzymy-
wany przez lubiezna kaptanke ,wezownice”, ale ktéry symbolizuje
réwnocze$nie kult zycia, erotyzmu i wiecznego powrotu.

Opowiedziana w filmie historia dotyczy tajemniczych zaginigé
mieszkaicéw niewielkiego miasteczka w pétnocnej Anglii. Wedtug
legendy potozone jest ono w miejscu, w kedrym przed laty doszto
do dramatycznych wydarzen zwigzanych z chrzescijariskim klaszto-
rem zaatakowanym przez rzymskich legionistéw. Wspélezesnie (cho¢
trudno okresli¢, w jakich latach dzicje si¢ akeja filmu) mlody szkocki
archeolog Angus Flint (Peter Capaldi) znajduje ogromna czaszke ta-
jemniczego stworzenia w poblizu klasztoru, w ktérym siostry Eve
(Catherine Oxenberg) i Mary (Sammi Davis) Trent prowadza pen-
sjonat. Zarzadzaja nim pod nieobecnos¢ rodzicéw, zaginionych jakis
czas przedtem w niewyjasnionych okolicznosciach. W tym samym
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czasie w okolicy pojawia si¢ mlody i beztroski lord James D’Ampton
(grany przez Hugh Granta jeszcze sprzed rél przetomowych dla jego
kariery), ktéry odziedziczyt rodowa posiadtosé i symboliczne obo-
wiazki protektora calego regionu. To od niego Angus dowiaduje si¢
o miejscowej legendzie, wedlug ktérej przodek D’Amptona heroicz-
nie pokonat nekajacego miasteczko i jego mieszkaricéw olbrzymiego
stwora, zamieszkujacego okoliczng jaskini¢. Poczatek filmu jest zatem
mato wysublimowang ckspozycja, wprowadzajaca widza w $wiat po-
czciwej brytyjskiej prowincji, w ktdrej obrebie silnie respektowana
jest przynaleznos¢ do warstwy spolecznej i rola ekscentrycznej, przy-
kurzonej juz arystokracji. Zarysowane zostaja tez podstawowe cechy
charakteryzujace ujmujaco sztywnych bohateréw. Cata czwérka bawi
si¢ w ramach corocznego przyjecia w posiadtosci D’Amptondéw, na
ktérym podawane sg ,,marynowane dzdzownice w galarecie”, a go-
$ciom przygrywa kapela folkowa (Emilio Perez Machado & Stephen
Powys), wykonujaca od$wiczona wersje X1X-wiccznej ballady zaty-
tutowanej The Lambton Worm — tutaj oczywiscie zmieniona na The
DAmpton Worm [Lanza 2007: 279)).
W okolicy pojawia si¢ takze ucharakteryzowana na kobiete-
-wampa, scksowna i tajemnicza Lady Sylvia Marsh ( poczatkowo w roli
tej Russell widzial Tilde Swinton — aktorka jednak odrzucita propo-
zycje, a Lady Sylvie zagrata, z duzym dystansem, Amanda Donohoe,
ostatecznie nominowana za t¢ rolg do Saturna). Zdecydowanie wyréz-
nia si¢ ona na tle okolicznych, raczej mato intrygujacych mieszkancow.
Lady Sylvia przemieszcza si¢ sportowym samochodem marki Jaguar
(jak zapewnia: zmienia samochody tak czesto, jak w3z zrzuca skore),
uprowadza i uwodzi niepelnoletnich skautéw, ale przede wszystkim
pamieta jeszcze czasy Imperium Rzymskiego. Przejawia ponadto
pewne wlasciwosci charakterystyczne dla petzajacych gadéw: jak do-
wiadujemy si¢ z jednej z rozméw, whasciwie ,hibernuje” na czas zimy,
co tylko z poczatku wzigé mozemy za metafore; posiada tez charak-
terystyczne zgby jadowe, ktérymi paralizuje swoje ofiary. Ani przez
chwile fabuta nie stara si¢ przekona¢ widza, ze Lady Sylvia nie jest
tym, czym jest — od samego poczatku postrzegamy ja jako zto weie-
lone, opluwajace krucyfiksy seledynowym jadem. W wolnej chwili
bohaterka grywa w Weze i drabiny (Snakes & Ladders) oraz poluje na
ofiary dla Dionina. Jej $lina ma dziwne wlasciwosci wprowadzajace
w mistyczne halucynacje — kiedy Eva, prawdopodobnie reinkarnacja
sredniowiecznej zakonnicy [Hallenbeck 2009: 165], znajduje si¢ wy-
starczajaco blisko, ukazujq jej sie psychodeliczne (i straszliwie kiczo-
wate) obrazy przedstawiajace zwycigstwo Dionina nad Chrystusem.
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Sam wampiryczny charakter Kryjdwki biatego weza bywa pro-
blematyczny i mozna go interpretowaé dwojako: albo na korzys¢
powyzszych analogii, albo przeciw nim. Jesli przyjmiemy druga wer-
sje, filmowi blizej bedzie do basniowej, mrocznej opowiesci o walce
dobra ze ztem, z potworem i szalong kultystka po jednej stronie,
a szlachetnymi bohaterami po drugicj (chrzescijariski topos $w. Je-
rzego pokonujacego smoka). Bedzie to zatem opowieé¢ o wezach
symbolizujacych pradawny, sttamszony przez chrzescijanistwo, ero-
tyczny potencjal (grzech), ale tez o seksualnych Igkach i wyparciu,
tak charakterystycznym dla mieszkaricéw miasteczka przedstawio-
nych w filmie. Szereg elementéw zbliza Lady Sylvie do weza wia-
$nie, a nie do wampira, jak np. niespotykanie kampowa scena wy-
wabiania jej z gniazda za pomoca tureckiej melodii zaklinaczy wezy,
zarejestrowanej na analogowej plycie. Jesli jednak przyjmiemy wer-
sje pierwsza, dostrzezemy w filmie Russella szereg wampirycznych
kontekstéw, kedre stanowia tho lub stelaz dla calej opowiesci i praw-
dopodobnie bez ich intuicyjnej rozpoznawalnosci stataby si¢ ona
zupelnie nieczytelna. Sylvia np. wysysa krew z nogi oficera policji
ugryzionego przez weza — niby po to, by usunaé jad, ale cata scena
ma wyraznie erotyczny podtekst. Z kolei ofiary jej ugryzien przeobra-
zaja si¢ w prymitywne, wampiryczne istoty o przekrwionych oczach,
owladniete checig dalszego kasania. Atrybutem bohaterki jest réw-
niez wystajace uzebienie, ktdre mozemy potraktowaé zaréwno jako
wezowe zeby jadowe, jak i kty typowo wampiryczne. Sylwia ponadto
nie tyle nawet jest wampiryczna, ile wprost symbolizuje wampa: uwo-
dzi, mami, wywoluje erotyczne sny i w pewnym sensie staje si¢ od-
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powiedzia na libidalne napigcie bohateréw. Podobnie jak wampiry,
ona réwniez szuka¢ musi schronienia, w jednej ze scen obserwujemy
ja wice ,,zimujaca” w wiklinowym koszu (co owszem, bardzicj pasuje

do weza, ale tez przywodzi na mysl klasyczng trumng). Do tego do-
chodzi oczywiscie znany chocby z powiesci Stokera motyw sterro-
ryzowanych mieszkanicéw niewielkiej miejscowosci oraz uczonego

(w tym wypadku archeologa), ktéry prébuje wyjasni¢ zagadke i staje

do pojedynku z potworem. Wzmozong agresje bohaterki wywotuje

tez krzyz, co jest uzasadnione jej pogarisko-demonicznym charak-
terem, ale tez wprost odnosi nas do wampirycznej mitologii. Gdyby
szukad linii powigzan wérdéd dawnych mitologii i ikonografii, kult
Dionina i jego ,wezowa kaptanke zestawi¢ by mozna z biblijng Li-
lith, uznawang niekiedy za matke wampiréw [Melton 2011: 424-426;
Petoia 2012: 40—43]. Mozemy tu przywolaé chocby najstynniejszy
wizerunek postaci — obraz Johna Coliera z 1892 roku. Pierwsza zona
Adama wystepuje w tym dziele nago, opleciona przez weza — symbol

grzechu i seksualnosci. Ten ikonograficzny motyw Lilith spotkujacej

z wezem lub naradzajacej sie z nim przeciwko pierwszym ludziom

(bardzo popularny zwlaszcza w tradycji brytyjskicj, np. u Johna Mil-
tona czy Johna Keatsa) faczylby zreszta genealogie picknych, ero-
tycznych wampirdéw z wampirami monstrualnymi i demonicznymi.

W samym filmie prézno szukaé spdjnosci. Tak naprawdg nie

wiadomo, dlaczego lord D’Ampton chodzi w stroju pilota (i jaki ma
to zwigzek z jego snem), nie wyjasniono tez wiclu innych watkéw,
np. korelacji miedzy odnalezieniem czaszki potwora, jej funkcja ry-
tualng i jego powrotem do jaskini. Nie sposéb jednoznacznie za-
kwalifikowaé Kryjowki biatego weza: czy film mial wzbudzad trwoge,
czy raczej prowokowa¢ widza pewng religijng i perwersyjna dosad-
noscia? Trudno wskaza¢ momenty przerazajace, zwlaszcza ze nawet
sceny, ktére moga wywolad napiecie, natychmiast ten efekt burza
przez wykorzystanie elementéw komediowych (jak np. wtedy, gdy
ztowrogi i ekstatyczny monolog Lady Sylvii przerwany zostaje przez

dzwonck do drzwi, co kaplanka niewybrednic komentuje). Nie jest
to zatem film straszacy w klasyczny sposéb, przy wykorzystaniu efek-
téw dzwickowych, sprytnie manipulujacy horyzontem wiedzy widza.
Tu wiemy wiasciwie wszystko od samego poczatku, a typowe ,,scre-
amery’, jak np. ten, w ktérym kobieta-waz wyskakuje zza zastony,
przetransformowana w niebieskg humanoidalng postaé, wzbudza
raczej $miech niz lek. Ten przedziwny, kiczowaty obraz ma jednak
potencjal wywotania zupelnie niejednoznacznych reakeji, zwlaszcza

w momentach wizyjno-bluznierczych czy odwaznych erotycznie (jak
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np. w scenie z gigantycznym, rozdziewiczajacym, rytualnym strap-o-
nem). Russell tworzy wéwezas trudne do podrobienia wrazenie fan-
tazyjnego kuriozum, potegowane tandetnymi, ale zapadajacymi w pa-
mieé scenami wizyjnymi, zrealizowanymi z wykorzystaniem symboli
i zmultiplikowanych (topornie) efektéw wizualnych. Mimo ze film
nie pochodzi z najlepszego okresu w twérczosci rezysera, ma w so-
bie nieskrywany kampowy urok, ktdry opiera si¢ uptywowi czasu.

ALEKSANDRA IDCZAK
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Kupitem motocyRl wampira
(I Bought a Uampire Motoreyele, 1990)

B RYTYJSKI HORROR KOMEDIOWY Z ROKU 1990 W rezyserii
Dirka Campbella. Pewne zrédla podaja, ze byt to projekt poboczny
(spin-off) serialu Boon, nadawanego w Wiclkicj Brytanii w latach 1986~
1992 [IMDb)]. T¢ pobocznos¢ nalezy traktowaé bardzo dostownie, ak-
torzy grajacy w serialu postanowili bowiem zebraé si¢ w przerwie
w zdjeciach, aby zrobi¢ niskobudzetowy film o krwiozerczym pojez-
dzie (o czym $wiadczy chociazby brak konsckwencji w nazwiskach
postaci migdzy serialem a filmem) [Miller 2016].

Warstwa fabularna filmu nie jest szczegélnie skomplikowana. Ak-
cja dzieje si¢ w brytyjskim miescie Birmingham, a rozpoczyna si¢ od
przeprowadzanego przez szajke kultystéw-cyklistéw okultystycznego
rytuaty, ktérego celem jest przywotanie demona Arymana. Ceremonia
zostaje jednak przerwana przez konkurencyjny gang motocyklistéw
pod dowéddztwem Roacha (Andrew Powell), kedry, uzbrojony w kusze,
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zabija lidera kultu. Mimo to demon zostal wezwany i, z braku lepszej
fizycznej formy, kedra moglby zawladna¢, decyduje si¢ na uszkodzony
motocykl martwego przywolywacza (model Norton Commando). Po-
jazd zostaje z kolei zakupiony przez Noddy'ego (Neil Morrisey), ku-
riera pragnacego go naprawi¢ i z niego korzysta¢. Okazuje si¢ jednak,
ze opgtany motocykl ma wlasna, wampiryczna wolg, skoncentrowang
przede wszystkim na zadzy krwi i zemscie na gangu Roacha.

Juz po samym opisie fabuly mozna stwierdzié, ze film pelen jest
zapozyczen z bardziej znanych tekstéw kultury. Motyw przewodni po-
jazdu opanowanego przez sily nadprzyrodzone, majacego na celu zemste
na pewnej grupie ludzi mozna powiazaé z Christine (USA 1983, rez. John
Carpenter) na motywach powicéci Stephena Kinga 1983 roku, gdzie losy
bohateréw splecione zostaja z przekletym samochodem. Scena préby
egzorcyzmu opetanego pojazdu czerpie petnymi garsciami z hollywo-
odzkich, spektakularnych wizji tego typu rytuatéw w kinie grozy, a se-
kwencje koszmaréw gléwnego bohatera po $mierci jego kolegi przy-
pominaja podobne sceny z Amerykasiskiego wilkotaka w Londynie (An

American Werewolf in London, usa — Wielka Brytania 1981, rez. John
Landis). Sam film tez ze swoimi inspiracjami si¢ nie kryje: plakat pro-
mocyjny kaze mysle¢ odbiorcy Kupitem motocykl wampira o dwéch ty-
tutach — Martwym ztu (The Evil Dead, Us A 1981, rez. Sam Raimi), oraz
Duchu, do dziela! (Carry On Screaming!, Wielka Brytania 1966, rez. Ge-
rald Thomas). Obydwie produkcje tacza w sobie konwencjg horroru albo
zkampowa, nie do korica powazng stylistykg, albo bezposrednio z paro-
dig, co tworzy jasny przekaz: reklamowany film ma by¢ nie tylko straszny,
ale réwniez $mieszny w swoim podejsciu do tematu grozy.

Zastanawiajaca moze by¢ natomiast decyzja o tym, zeby antago-
nista w zaprezentowanej historii zostal konkretnie motocykl. W cza-
sach produkeji tego filmu kultura motocyklowa, do tej pory zarezerwo-
wana przede wszystkim dla gangéw oraz wielorakich subkultur, zaczeta
rozszerzaé si¢ na bardziej typowych czlonkéw spoleczenistwa. Prawdo-
podobnie odpowiadaly za to wzorce celebrytdéw przyjmujacych wredy
motocyklows stylistyke, ale tez sam fake tego, ze motocykl byt cze¢-
sto o wiele bardziej optacalnym srodkiem transportu niz samochéd
[Rohrer 2013]. W Wielkiej Brytanii istniata pewnego rodzaju kultura
motocyklowa, ktdrg film stara si¢ odwzorowad, i starania te znalazly
poklask wsrdd reprezentantéw tych kregéw, co nadalo omawianemu
obrazowi w ich obrebie swoisty kultowy status [Miller 2016]. W filmie
motocykl jest istotng czedcia zycia nie tylko gangdw, ale tez wickszodci
innych bohateréw: Noddy i jego znajomi pracuja jako kurierzy, poru-
szajac si¢ na motorach. Jak wazne sa w ich codziennosci wspomniane
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pojazdy, najlepiej $wiadczy scena pogrzebu jednego ze wspStpracow-
nikéw Noddy'ego, Buzzera (Daniel Peacock), kiedy to nie tylko koro-
wdd motocykli podaza za trumna, ale i ona sama jest wieziona w bocz-
nym wézku pojazdu jednosladowego (czemu towarzyszy komentarz
gléwnego bohatera, ze wlasciwy karawan pogrzebowy byt za drogi).
Ostatecznym przejawem absurdu kultury motocyklowej, zaprezento-
wanym w filmie, jest sytuacja, w ktérej kaplan-egzorcysta pomagajacy
w pozbyciu si¢ demonicznego pojazdu (Anthony Daniels) sam porusza
sie trojkofowym motorem i okazuje si¢ entuzjasta tematu. Ostatecznie
podsumowuje, ze motocykle Norton Commando, czyli model opgta-
nego jednosladu, s3 ,,z zasady solidne”, wiec cena, jaka zaplacit za niego
gléwny bohater, nie byla nierozsadna.

Jezeli chodzi o przedstawienie w filmie samego tytulowego wam-
pira, to wydaje si¢ ono osobliwe. Motor ma zdecydowanie wampiryczne
sktonnosci: do dziatania budzi go krew, ktéra trakeuje on jako paliwo.
Jest mu ona potrzebna nie tylko do poruszania sig, ale tez do rozwoju
— w czasie filmu motocykl przybiera coraz bardziej upiorny wyglad
i uzywa tym wickszej liczby u$miercania swoich ofiar, im wiecej krwi
wypije. W ostatnich scenach jest w stanie wysuna z przedniej czedei
ramy dwie rurki, keérymi, niczym wampir swoimi ktami, wysysa krew
ofiarom. Ma tez konwencjonalne wampirze stabosci: stroni od $wiatta,
nie znosi czosnku, krzyzy oraz wody $wigconej. Te problemy film poka-
zuje zaréwno w sposob powazny, jak i w tonacji bardziej komediowo-
-absurdalnej. Samo wspomnienie o czosnku wystarcza, aby motor uciekt
w panice, a ostatecznie do pokonania zlego przyczynia si¢ niezwiazany
z wampiryczng profilaktyka czosnkowy oddech jednego z bohaterow.
Krzyze s3 sposobem zatrzymania wampira uzywanym $wiadomie przez
postaci w filmie, ale tez nie$wiadomie przez otoczenie akeji; w jednym
z poscigéw motocykl zatrzymuje si¢, poniewaz znak drogowy sygnali-
zujacy skrzyzowanie ma ksztalt chrzedcijariskiego krzyza. Swiatlo sto-
neczne, ktére jest gwozdziem do trumny upiornego pojazdu, réwniez
zostaje potraktowane co najmniej nickonwencjonalnie: bohaterowie
pozbywaja sic wampira, roztapiajac go $wiatlem lampy z tézka opalaja-
cego, emulujacej zaledwie prawdziwe $wiatto stoneczne.

Przy tym wszystkim warto jednak zwréci¢ uwage na dwoistosé
natury istoty w motocyklu. Nie jest to tylko wampir, ale réwniez, a by¢
moze przede wszystkim, demon. Mowa tu o przedmiocie opgtanym
zta wola, kedra reaguje na egzorcyzmy, co w kulturze o wiele czesciej
okazuje si¢ metoda dziatania istot demonicznych niz wampirycznych.
Co wigcej, wspomniane wyzej zmiany wygladu w motorze wywolane
piciem coraz wiekszej iloéci krwi (demoniczna paszcza na reflektorze,
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kolce wyrastajace z kazdej powierzchni pojazdu) tez kojarzg si¢ bar-
dziej z potworem z czelusci piekiet niz z nieumartym upiorem. Przywo-
tany z imienia dwukrotnic Aryman (znany réwniez jako Angra Mainyu,
co znaczy ,niszczycielski duch”) to zaratusztriaiski zty duch, blizniak
Spenta Mainyu ($wiety duch”), stworzony przez wszechpoteznego
boga Ormuzda. Demon ten opicral swoja egzystencje na negatyw-
nych emocjach i walce ze swoim $wietlistym bratem, dowodzit takze
legionami pomniejszych demondw [Britannica). W filmie jednak to
wierzeniowe tlo zostaje poniekad zignorowane; opetany motor nie
ma ambicji wickszych niz zemsta i nie wyraza ich niczym innym poza
rzezia. Jest jednak pewne powiazanie, z keérego film nie zrezygnowat
— Aryman zostaje zidentyfikowany przez egzorcyste jako demon-do-
wddca. Egzorcyzm wymaga zatem wyjatkowego rytuatu i wlasnie nie-
swiadomos¢ tego, ze jedno$ladem zawladnat Aryman, a nie zwyczajny
demon, doprowadza do tego, iz préba wygnania zlego konczy si¢ po-
razka). Mimo to w tym samym zdaniu mozna dostrzec pewng pretek-
stowos¢ wykorzystania tej konkretnej nazwy, gdyz Aryman jest wy-
mieniony w zasadzie jednym tchem zaraz obok Baphometa, demona
z kultury chrzescijaniskiej, a wigc majacego niezbyt wiele wspdlnego
ze starozytnymi wierzeniami perskimi (nawet zakladajac, ze istniala
jaka$ wymiana kulturowa, ktéra w ogéle umozliwita niskobudzeto-
wemu filmowi uzycie tej konkretnej nazwy).

Motocyklowy potwdr jest tez o wiele bardziej bestia niz upiorem
w kontekscie polowania na swoje ofiary i sposobdw ich zabijania. Swoje
pierwsze morderstwo popelnia jakby z bardzo dziecinnej ztosci: Buzzer
kradnie dla zartu zakretke od zbiornika paliwa, za co motor dekapituje
posta¢ w nadzwyczaj brutalny sposéb. Biorac pod uwage, ze zakretke
mozna metaforycznie traktowaé jako glowe, film przedstawia tutaj prze-
wrotna konstrukcje opartg na czarnym humorze. Pézniej jednak okazuje
sie, ze pozbawianie $miertelnikéw gléw to podstawowy mzodus operandi
wampirycznego motoru, przynajmniej do momentu wyrosniecia wspo-
mnianych wyzej rurek do wysysania krwi. Nie znaczy to, ze wampir
jedynie dekapituje ofiary: zanim motor podjedzie wystarczajaco blisko
(i pod odpowiednim katem), korzysta ze swoich wielu ostrych krawedzi
i ze strzal, kedrymi miota z przedniego blotnika, aby ostabi¢ ofiare.

Motor nie tylko pozada krwi, ale réwniez sprawia wrazenie, jakby
posiadal podstawows swiadomos¢ sytuacji, w jakiej si¢ znajduje. Oglada
$wiat przez szklo reflektora w sposdb raczej jednoznaczny, w wigkszo-
§ci przypadkdéw postrzegajac ludzi jako ofiary. W jednym przypadku
kamera przedstawia wszkaze obserwacje zeniskich wdzickéw z punkeu
widzenia motocykla, co tez jest w pewien sposdb istotne dla konwengji
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wampiryeznej (juz od czaséw Brama Stokera — a nawet Josepha Sheri-
dana Le Fanu — wampiry sg istotami eksplicytnie scksualnymi [Gemra
2008: 147]). Motor reaguje réwniez na grozby: kiedy jego nowy wiasci-
ciel méwi, ze jezeli si¢ nie uruchomi, to zostanie roztozony na czgdci, ten
postusznie si¢ whacza. Te swiadomos¢ ograniczaja wszakze wymogi sce-
nariusza; motocykl jest w stanie podstuchaé rozmowe o jedzeniu i prze-
razi¢ si¢ na wspomnienie czosnku w zaméwieniu, ale kiedy Noddy zdaje
sobie sprawe z jego wampirycznej natury i jedzie po egzorcyste, jedyne,
co wampir moze zrobi¢, to ukry¢ odcigte koriczyny i $lady krwi, ktére
przekonaly jego wladciciela o powadze sytuacji. Ostatecznie motocykl
ma réwniez bardzo silng wole przetrwania, przypominajaca antagoniste
typowego dla slasheréw — w filmach reprezentujacych ten podgatunek
horroru bohaterowie kilkakrotnie mysla, ze definitywnie pozbyli si¢ za-
grozenia, szybko jednak przekonuja si¢ o tym, ze sa w bledzie (witryna
TVTropes, zajmujaca si¢ opisywaniem tego rodzaju tropéw i konwencji,
okredla ja mianem Made of Iron — ,,Stworzony z zelaza” [TV Tropes]).

Mimo ze otwarte zakoniczenie w finale filmu wskazuje na jakis
pomyst na kontynuacje, obraz nie doczekat si¢ drugiej czesci. Nieko-
niecznie musi to znaczy¢, ze nie prébowano jej wyprodukowaé: wedtug
Glenna Millera dalszy ciag Kupitern morocykl... byt juz krecony. Tym
razem miejscem akcji mialoby by¢ Nottingham, ale obsada pozosta-
taby bez zmian. Niestety, w tym samym zrédle mozna réwniez znalez¢
informacje, ze wynik pracy twércéw za drugim podejsciem byt tak
mierny, ze producenci nie zgodzili si¢ nawet zatwierdzi¢ istnienia tego
projektu [Miller 2016].
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(emora: ft Child's Tale of Supernatural
(1973)

PRZYJI;TY PRZEZ KRYTYKE FILMOWA Z MIESZANYMI odczu-
ciami niskobudzetowy obraz Richarda Blackburna z 1973 roku, pozo-
stajacy jednym z najciekawszych — a zarazem wzbudzajacych najwick-
sze kontrowersje — kinowych horroréw lat 70. xx wicku [M@rio].
Obraz ten - by¢ moze pod wplywem filméw wytwérni Hammer, kedre
dyskonowaly powodzenie kina wampirycznego w latach 6o. i poczat-
kach 70. xx wieku i w kedrych postaé Draculi funkcjonowata jako
znak rozpoznawczy gatunku w ramach cyklu ,,Dracula Film Series”
(np. Bridges of Dracula, UsA 1960, rez. Terence Fisher; Dracula: Prince
of Darkness, US A 1966, rez. Terence Fisher; Dracula Has Risen from the
Grave, USA 1968, rez. Freddie Francis; Taste 0fBlood 0fDmcu/a, USA
1970, rez. Peter Sasdy) — dystrybuowany byt réwnolegle takze jako
Lemora — Lady Dracula; inny wariant tytutu to The Legendary Curse
of Lemora [Silver, Ursini 1993: 236; Mayo 1998: 409].

Film jeszcze przed premiera zostat potepiony przez us Catholic
Office Division for Film and Broadcasting (dawny Legion Przyzwo-
itosci [National Legion of Decency]) — zalozong przez episkopat
USA w 1934 roku katolicka organizacje monitorujaca nowe filmy pod
katem ich moralnosci [Sipos 2001: 225; Misiak 2006: 261]. Zwalczata
ona przede wszystkim ekranows przemoc i nago$¢, odrzucata tez
réznorodnie motywowane artystycznie sceny seksu  priori [Lesz-
czyniski 1966: 47-89; Pokorna-Ignatowicz 2002: 39—40; Lubelski
2010: 570]. Obrazowi Blackburna zarzucono przede wszystkim
epatowanie watkami zwigzanymi z pedofilia i homoseksualizmem
kobiecym. Na negatywna ocen¢ wplyneta tez otwierajaca film scena
morderstwa ($mieré zastrzelonej pary kochankéw ukazana zostala
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w sposdb realistyczny) oraz watek uwiedzenia duchownego przez
nastolatke [Silver, Ursini 1993: 194]. Z pewno$cia kontrowersje mo-
gly réwniez wzbudzi¢ sceny lektury sidédmego rozdziatu Piesni nad
Piesniami (opiewane jest w nim cielesne pigkno Oblubienicy), gdzie
podkreslony zostat erotyczny wymiar urody kobiety [Salij 1974: 17;
Brzegowy 1988: 88—91], tym bardzicj ze stowa z biblijnej ksicgi towa-
rzysza scenie, w ktdrej nastolatka — podgladana przez duchownego
— rozbiera si¢ do snu.

Film ukazuje — zgodnie z tytulem - historie z perspektywy dziec-
ka, totez niektdre z watkdw zostaly przedstawione w sposéb wyjaskra-
wiony tak, aby mozliwe stato si¢ zaznaczenie owego punktu widzenia.
Co wiecej: jest to spojrzenie szczegdlne, protagonistka wychowuje sie
bowiem w domu duchownego, nie pochwalajacego wspélczesnego
modelu zycia. Lila Lee zostaje zatem uksztattowana zgodnie z pury-
tariskq moralnoscia, nie tolerujaca okazywania uczué¢ (kaplan okre-
$la pocatunck jako ,bezwstydny przejaw czulo$ci”). Dramat dziew-
czynki poglebiony jest przez fake, iz wywodzi si¢ ona z dysfunkeyjnej
rodziny — zostala odebrana ojcu, parajacemu si¢ morderstwami na zle-
cenie. Moralno$¢ ta ulega jednak problematyzacji, do$¢ ostentacyjnie
bowiem ukazuje si¢ wypierang fascynacje erotyczng duchownego jego
podopicczna, ktdrej niedojrzatosé podkresla nie tylko wiek (dowiadu-
jemy sig, ze Lila ma 13 lat), ale i dziewczgco$é stroju, przywolujacego na
my$l ubiér protagonistki filmowej wersji Czarnoksigznika z Krainy Oz
(The Wizard of Oz, USA 1939, rez. Victor Fleming, George Cukor) oraz
fryzury (Lila nosi warkocze podtrzymywane wstazkami zawigzanymi
w duze kokardy, co nadaje jej wyglad dziecka). Erotyczng dwuznacz-
nos$¢ Lili podkresla tez uroda — bohaterka jest niebieskooka blondynka
— oraz imig, przywolujace na my$] lilig; kwiat ten symbolizuje przeciez
zaréwno niewinnos¢, jak i zmystowos$¢ oraz pozadanie [Kopaliniski
1990: 199]. Zadecydowalo to o fakcie, ze dzieckiem zainteresowala si¢
Lemora — tytulowa wampirzyca, podajaca si¢ za opickunke umieraja-
cego ojca dziewczynki. W liscie, ktéry napisala rzekomo w jego imie-
niu, wzywa Lile do swej siedziby, aby tam uwie$¢ dziewczynke i dopro-
wadzi¢ do jej przeistoczenia w wampira.

Ambiwalencja symboliki imienia i wicku (Lila jest jeszcze dziec-
kiem, jednak zaczyna by¢ postrzegana jako kobieta) sprawia, ze po-
stal ta sytuuje si¢ na pograniczu miedzy dzieci¢coscia a dorostoscia.
Akt ,przejécia” — traktowany w mysli antropologicznej jako konieczny
dla osiagniecia kolejnego etapu rozwoju — postrzegany jest w katego-
riach wkroczenia do $wiata odmiennego od znanej sobie rzeczywi-
stodci [Gennep 206: 37]. Faza liminalna, w ktdrej funkcjonuje boha-
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Lila traci w filmie stopniowo swoja niewinno$¢

terka filmu Blackburna, skazuje ja na niedookreslonos¢ ze wzgledu

na brak przypisania jej miejsca w ramach $wiata (istnieje ,ani tu, ani

tam” [ Turner 2004: 241]). Moment przejécia zwiazany jest w Lemo-
rze z odkryciem dwoistej natury rzeczywistosci: dotad racjonalna,
odslania ona swe inne oblicze, sprawiajac, ze Lila dostepuje inicjacji

w sfere demoniczng. Dzieje si¢ tak podczas nocnej wyprawy dziew-
czynki do miasta na dworzec autobusowy. Lila poznaje w jej trakcie

najpierw nocne zycie miasteczka, ukazane w estetyce koszmaru sen-
nego, a sceny te zostaja wzbogacone muzyka jazzowa, podkreslajaca
dekadencki charakter tego, co widzi Lila (uliczng przemoc, reprezen-
tantéw marginesu spolecznego). W kontrapunkcie do nich sytuuje si¢
dworzec i jazda pustym autobusem nocnej linii. Okazuje si¢ jednak, iz
jest to opozycja pozorna, poniewaz bezdroza pozostajg schronieniem

dla okaleczonych zaraza jednostek, taczacych sie w gromady polujace

na wedrowceéw. Osoby te przypominaja raczej drapiczniki (wrazenie

to poteguje wydawany przez napastnikéw podczas ataku skowyt) niz
ludzi; réwniez ich wyglad zewnetrzny i sposéb poruszania si¢ wska-
zuja na regres ewolucyjny.

Blackburn, tworzac wizje wampirzycy i jej dworu, odwotuje si¢
zaréwno do tradycji, ufundowanej na przekazach kulturowych, jak
ido zapiséw etnograficznych. Nieobce sa mu réwniez nawigzania do
utworéw spoza kregu opowiesci wampirycznych. Migotliwo$¢ zna-
czeniowa i niedookreslono$¢ scenerii, uzyskana dzieki pracy kamery
oraz muzyce towarzyszacej poszczegdlnym zdarzeniom, sprawiaja, ze
krytycy odczytuja Lemore jako obraz dziecigcego koszmaru [Silver,
Ursini 1993: 194]. Sytuuja tez obraz w kontekstach zaréwno literatury
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grozy (punktem odniesienia pozostaje opublikowane w 1931 roku

opowiadanie Howarda Phillipsa Lovecrafta Widmo nad Innsmouth

[Gracey, Horror Online]), jak i literatury, w ktérej fantastyka stuzy
akcentowaniu ,,dziwnosci istnienia’, np. przywolywana jest wydana
w 1865 roku Alicja w Krainie Czardw Lewisa Carrolla [Lukeman 2003
za: M@rio]. Pewnag nadinterpretacja natomiast pozostaje doszuki-
wanic si¢ zwigzku miedzy Lemorg a Nocg mysliwego (The Night of the

Hunter, USA 1955, rez. Charles Laughton) [Silver, Ursini 1993: 194]

- by¢ moze zawazyl na tym basniowy nast6j obu filméw, jednakze

paralele migdzy nimi sa raczej przypadkowe, cho¢ moga pozostawaé
w kregu tematycznych zainteresowan poetyki afektywnej [Nycz 2014:
9-13]. Odczytujac — za Brianem Massumim - afekt jako inicjujacy
sprzeczny porzadek [Massumi 2013: 18], fatwiej zrozumieé konstata-
cj¢ Przemystawa Czaplinskiego na temat funkeji afekeu w komunika-
cjiartystycznej: ,Afeke staje si¢ swoistym miejscem niedookreslonym,
namierzalnym przez konwencje literackie. [...] W ujeciu afekto-
logicznym konwengje [...] s3 [....] aparatami do produkowania afek-
téw, czyli stanéw pobudzenia i natychmiastowego spetnienia w emo-
cjach: horror »zadaje nam« chwilowe znieruchomienie i kieruje

uczucia ku grozie” [Czapliniski 2015: 376].

Po$réd innych, niewymienianych przez krytyke, nawiazan, inte-
resujace sg szczegdlnie te odsylajace do noweli Edgara Allana Poego
Zaglada domu Usherdw z 1839 roku. Paralelna w filmie i opowiesci
jest przy tym nie tyle atmosfera niedookre$lonego zagrozenia, w ja-
kim znalazla si¢ protagonistka (atmosfera ta pozostaje znamienna
réwniez dla utworu Lovecrafta), ile interpretacyjne konsekwencje
postrzegania owych tekstéw kultury z perspekeywy zwrotu afekeyw-
nego. Zygmunt Freud nieprzypadkowo traktuje perwersje jako nad-
miar afektu, pojawiajacy sie w sytuacji, gdy rzcczywistos'é zostaje ,ZOo-
baczona’, a potem gwaltownie ,wyparta’, przy czym los wyobrazenia
Freud okresla mianem ,,zaprzeczenia” [Freud 2007: 306]. W filmie
Blackburna freudowskie odczytanie kategorii perwersji mozna za-
uwazy¢ w reakcjach Lili na zdarzenia bedace jej udzialem; niemata
przy tym rola przypada komunikacji niewerbalnej, zwlaszcza mimice.
Dzicje sig tak, poniewaz to twarz staje si¢ ,,przestrzenia’ manifesta-
¢ji stanéw duszy, wiazacych si¢ per analogiam z réznymi porzadkami
rzeczywistoéci [Cirlot 2012: 429].

Mowa ciala Lili wzmocniona zostaje sceneria akcji filmu. Sie-
dziba Lemory nabiera cech gotyckiej posiadlosci odcigtej od cywili-
zacji. Lasy, posrdéd kedrych zbudowano dom, przypominajg otocze-
nie tytulowego siedliska zaréwno z utworu Poego, jak i jego kinowej
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adaptacji (Zhe Fall of House of Ushers, USA 1960, rez. Roger Corman).
Z kolei mieszkancy bezdrozy — ze wspotczesnej perspekeywy — koja-
rza si¢ raczej z zombie niz z wampirami. Sg to adoptowane przez Le-
more dzieci, byla whascicielka gospodarstwa oraz nizsze ewolucyjnie
wampiry pelnigce funkcje dozorcéw.

Kreacja tytutowej bohaterki pozostaje — podobnie jak innych
postaci z jej otoczenia — pod wplywem tytulowego hrabiego Draculi
z powiesci Brama Stokera oraz wydanego posmiertnie w 1914 roku
opowiadania Gos¢ Draculi, a takze metamorfoz figury wampira, ja-
kich dokonywali kolejni adaptatorzy tego utworu oraz twércy hor-
roru wampirycznego [Gemra 2008: 154-245]. Z tej perspekeywy
Blackburnowski wampir to niejako summa dwezesnych kreacji: po-
rusza si¢ jedynie noca, jest odporny na bron, a zarazem mozna uni-
cestwi¢ go kotkiem wbitym w serce; ma hipnotyzujace spojrzenie
- to refleks umiejetnosci tytutowego bohatera filmu Ksigzg Dracula
(Dracula, usA 1931, rez. Tod Browning, Karl Freund) - oraz potrafi
tworzy¢ inne wampiry w trakcie tajemniczej ceremonii; otacza sie
istotami nizszymi, ktére mu stuza (w powiesci i opowiadaniu Sto-
kera byly to gléwnie wilki; w filmie Blackburna — zwampiryzowani
ludzie). Zarazem, przeciwnie do wickszosci kreacji wampirycznych,
nie obawia si¢ symboli religijnych; nie potrafi tez, mimo zdolno-
$ci hipnotycznych, narzucié swojej woli protagonistce, totez stara
si¢ wzbudzi¢ w Lili tesknote za obcymi jej doznaniami, aby w ten
sposéb wymdc zgode na uczestnictwo w ceremonii majacej uczynié
z dziewczynki wampirzyce. Lemora wykorzystuje w tym celu me-
chanizm psychologiczny, polegajacy na odczuwaniu jednoczesnie
odrazy i fascynacji tym, co w systemie wartosci Lili bylo zakazane
(taniec, zainteresowanie pleig przeciwng, budzacy si¢ erotyzm). Nie-
przypadkowo William Ian Miller wskazuje na dialektyke pozadania
i obrzydzenia [Miller 1997: X].

Osobna kwestig pozostaje zwiazek filmu z tzw. trylogia Karn-
steindw, z kedrej rezyser Lemory moglh czerpaé obrazy wampirycz-
nej mitosci lesbijskiej. Byt to zreszta jeden z najwazniejszych cykléw
filméw wampirycznych, podejmujacych kwestie obecne dwezesnie
gléwnie w dyskursie spolecznym [Brode 2014: 115-138]. Sklada-
jace si¢ na trylogic obrazy — Wampiryczni kochankowie (The Vam-
pire Lovers, Wiclka Brytania 1970, rez. Roy Ward Baker), Lust for
a Vampire (Wielka Brytania 1971, rez. Jimmy Sangster) oraz Bliz-
niacze zto (Twins of Evil, Wiclka Brytania 1971, rez. John Hough)
- wprowadzaja watki homoseksualne, problematyzujac spoteczne
kategorie wykluczenia i marginalizacji [ Wolski 2014]. Odczytywana
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z perspektywy teorii gueer, trylogia Karnsteinéw — a takze Lemora
— stajg si¢ istotnymi spolecznie wypowiedziami na tematy narusza-
jace kulturowe i spoteczne tabu. Mozna je takze interpretowad jako
wyraz poszukiwania nowego jezyka zdolnego — zwlaszcza w kinie
amerykanskim — do wyrazenia kwestii obecnych w spos6b zawo-
alowany w kinie epoki Kodeksu Hayse’a, obowiazujacego w latach
1930-1968 [Lugowski 1999: 3-35; Hornyai].

Ogladajac Lemorg... obecnie mozna — za Andrew Pragasamem
— dostrzec wplyw tego filmu na wspoélczesna kulture grozy i twér-
cdw siggajacych nie tylko zresztg po watki wampiryczne [Pragasam].
Z kolei Gracey przywoluje film Blackburna w kontekscie jego ,,po-
winowactw z wyboru” m.in. z takimi obrazami, jak Towarzystwo wil-
kéw (The Company of Wolves, USA 1984, rez. Neil Jordan) oraz Pa-
perhouse (Wielka Brytania 1988, rez. Bernard Rose) [Gracey]. Film
doczekat sie tez poswigconego mu krétkometrazowego dokumentu
pt. Confessions of Lemora (USA 1994, rez. Beth Levden), w kedrym
przyblizone zostaly kulisy produkc;ji.
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(eptirica
(1973)

pd
SREDNIOMETRAZOWY FILM TELEWIZYJNY nalezacy do serii
filméw grozy, zrealizowanych przez Pordego Kadijevicia na zlecenie
stacji Radio i Telewizje Belgrad w latach 1973-1974 [Stelmach 2015:
770]; pozostale to: Devicanska Svirka (1973), Sticenik (1973) i Za-
kletva (1974). Podstawg scenariusza Leptiricy stalo si¢ opowiadanie
Milovana GliSicia Posle devedeset godina z roku 1880.
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Jest to pierwszy aktorski film produkeji jugostowianskiej utrzy-
many w konwencji fantastyki grozy, w ktérym pojawia si¢ motyw
wampiryczny; wezesniej, w 1971 roku, premiere miafa krétkome-
trazowa animacja Vreme vampira (Jugostawia, rez. Nikole Majdak)
[Bendazzi 2016: 273].

Nieprzypadkowy jest czas powstania filmu. Poczatek lat 70. xx
wicku to w Jugostawii kulminacja narastajacych od roku 1948 (tj. od
czasu ,kryzysu jugoslowiaﬁskiego”) proceséw polityczno-ekono-
micznych, dzigki kedrym mozliwe stalo si¢ odrzucenie przez to pan-
stwo stalinowskiej koncepcji komunizmu, zastapionej jego batkan-
ska mutacja [Zacharias 2014a: 255-257]. Modernizacja gospodarki
jugostowianskiej polegata na stopniowym rozszerzaniu systemu sa-
morzadu poza sfer¢ ckonomii, dalsza decentralizacj¢ i ograniczenie
roli pafistwa w zyciu spoleczno-kulturowym, politycznym i ekono-
micznym. Wyrazem tego procesu bylo dwezesnie upodmiotowienie
przedsicbiorstw i samodzielno$¢ inwestycyjna [Zacharias 2004b:
306; Walkiewicz 2009: 218].

Naszkicowane wyzej tendencje nie pozostawaly bez wplywu na
zycie kulturalne [Zdeb 2013: 76]. Juz w latach 60. xx wicku popular-
no$¢ zyskalo kino rozrywkowe bedace alternatywa dla filméw party-
zanckich i dysydenckiej ,,czarnej fali’, kedrej przedstawiciele ukazywali
réznorodne aspekty otaczajacej ich rzeczywistosci bez jakiejkolwick es-
tetyzacji [DeCuir jun. 2011: 85-124; Stelmach 2015: 759-760]. W okre-
sie tym — kedry Sveta Luki¢ okresla mianem czasu wyciszenia polemik
i poczatkédw swobody twérczej [Lukic 1968 za: Madany 1982: 7] — moz-
liwe zarazem staja si¢ produkcje kinowe i telewizyjne niezaangazowane
ideologicznie w spory wspdlczesnosci, dzieki szansie na — wynikajacej
z polityki rzadu — komercjalizacje produkeji filmowej. Z zapropono-
wanej tu perspektywy znaczace pozostaje, iz ckranizacji Posle devedeset
godina podjal sie whasnie Kadijevi¢. Rezyser ten byl przeciez autorem
demaskatorskich filméw wojennych, do keérych nalezy m.in. Swigro
(Praznik, Jugostawia 1967). Siggajac po tematyke wojenna, koncen-
trowal si¢ on na okupacyjnej codziennosci, kreujac pozytywny ob-
raz zolnierzy Krélewskich Wojsk Jugostowianiskich w Ojezyznie (tzw.
czetnikéw). Totez decyzje twércy, aby podjaé si¢ zaadaptowania mo-
dernistycznej opowiesci GliSicia, mozna odczytywaé jako glos dystansu
wobec dyskursu spolecznego dotyczacego powojennej wspélezesnosci.

Zarazem jednak wybér ekranizowanego pisarza wydaje si¢ nie-
obojetny. Przypomnijmy: Glisi¢ to pisarz obnazajacy w krétkich for-
mach prozatorskich zacofanie serbskiej wsi przetomu x1x i XX wieku
[Gligori¢ 1968b: s—13]; nie stroniac od satyry, ukazywal uwiklanie
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w patriarchalng kulture biedoty, postrzeganej z perspektywy inteli-
genta-reformatora [Skerli¢ 1953: 337], ktorego mysl spoleczna byla
zakorzeniona w postulatach Svetozara Markovicia [Gligori¢ 1968a:
88]. Kadijevi¢ nie eksponuje jednak aspektu krytyki spolecznej, obec-
nego w opowiadaniu GliSicia. W zamian skupia si¢ na obrazie wsi

i wymiarze niesamowitosci, kedrej Zrédlem jest pojawienie si¢ wam-
pira; zgodnie z typologia Ranka Muniticia mamy zatem w Leptiricy

do czynienia z ikonograficzng aktualizacja konwencji fantastycznej

[Muniti¢ 1999: 27]. Osia fabularna, wokél kedrej organizowane sg pe-
rypetic bohateréw (zaréwno utworu GliSicia, jak i jego ckranizacji),
pozostaje historia milo$ci biednego Strahinji do Radojki — krewnej

Zivana. Swiadomo$¢, iz jest to ,milo$¢ niemozliwa’, zakazana w 6w-
czesnych realiach spoleczno-obyczajowych, popycha bohatera do

porwania ukochanej. Watek ten splata si¢ z historia $mierci mlyna-
rza , zastapienia go przez Strahinje i napasci naii dokonanej przez

wampira, ktéry sam siebie okresla jako Sava Savanovié. Nazajutrz

wiesniacy odnajduja miejsce pochédwku krwiopijncy dzigki koniowi,
ktéry zatrzymal sie nad nim, i unieszkodliwiaja demona, w obecno-
$ci popa wbijajac w trumng kolek. Z tej jednakze — po polaniu jej

woda— wylatuje przekleta dusza-motyl, ktérej nie udaje si¢ zfapad.
Mimo niepowodzenia uczestnicy wyprawy sa dobrej mysli i — zgod-
nie z obietnicg dang Strahinji — umozliwiaja mu zaslubiny z Radojka.
W przeddzien uroczystosci mtodzieniec odkrywa jednak tozsamoé¢

wybranki, ta za$ — doprowadziwszy go do grobu Savy — odstania swe

prawdziwe, wampirze oblicze, skrywane dotychczas pod atrakcyjng

fizycznie powierzchownoscia. W ostatniej scenie filmu widzowie do-
strzegaja — wplatanego we wlosy zmartego — motyla, reprezentuja-
cego przekleta dusze wampirzycy.

Kadjjeviciowi, mimo zabiegéw wynikajacych z koniecznosci do-
stosowania literackiej wizji GliSicia do mozliwosci produkeji telewi-
zyjnej, udalo si¢ zachowa¢ aur¢ pierwowzoru i whasciwej mu poetyki

realizmu folklorystyczncgo”. Pozwolito to w Leptiricy wykreowaé quasi-
-ludowa wizje $wiata, w ktérej ramach wampir zyskuje status obiekeyw-
nie funkcjonujacego bytu (jest to zreszta kontrpropozycja dla serbskicj
prozy XIX-wiecznej, ukazujacej wampira jako projekcje umystu [ Jova-
novi¢ 2011]). Znamienna pod tym wzgledem pozostaje figura wampi-
rzej duszy-motyla, charakterystyczna dla serbskiej demonologii, majaca
podkresla¢ ludowy rodowdd artystycznej wizji $wiata przedstawio-
nego. Podobna proweniencj¢ ma, oparte na kontrascie, warto$ciowanie
barw - przede wszystkim na opozycji ,.czarny-bialy” — zakorzenione
w stowianskim imaginarium communis [Libera 1987: 120-121]. Z tego
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wzgledu scena przemienienia Radojki-w wampirzycg ma glebszy pod-
tekst i nie ogranicza si¢ jedynie do poczernienia jej skory.

Odwotanie do ludowej wyobrazni i uczynienie jej punktem od-
niesienia dla artystycznej kreacji sprawilo, ze rezyser mégt siegnaé po
charakterystyczna dla wsi antropologie. Nie musiat tez rezygnowad
z ludowego obrazu cielesnosci i poetyki rubasznego humoru, whasci-
wego dla literackiego pierwowzoru. Jednoczesnie ukazana w filmie
seksualno$¢ jest nie tylko inspirowana ludowymi wyobrazeniami, ale
i pozostaje — w zgodzie z tradycja opowiesci wampirycznych — sifa, ked-
rej bohater nie moze si¢ oprzeé. Znaczaca pod tym wzgledem wydaje
si¢ scena zblizenia Strahinji i Radojki, zakoniczona zdemaskowaniem
demona. Dejan Ognijanovié upatruje w tej scenie ludowo-magicznej
wersji obnazenia demonicznego charakteru femme fatale [Ognijanovi¢
2017: 55]. Jesliby nawet przyjaé jednak, ze Radojka to odpowiednik ko-
biety fatalnej, jej kreacja zostaje podporzadkowana estetyzacji wizji ar-
tystycznej. Totez osobng kwestia wydaje si¢, do jakiego stopnia w od-
niesieniu do Leptiricy zasadne jest sytuowanie owej wizji w ramach
paradygmatu kultury ludowej. By¢ moze — w mysl supozycji Grzegorza
Pelczynskiego, intencjonalnie odnoszacego si¢ do rodzimych realiéw
— ludowej kultury w filmie nie ma, pozostaja tylko jej artystyczne wy-
obrazenia [Pelezyniski 2002: 9]. Ukazana istota zostaje pozbawiona
atrybutéw whasciwych dla ludowych wyobrazen wampira: nie potrafi
dokonywa¢ metamorfozy, niec ma hipnotycznego wzroku, nic obawia
si¢ tez wody, jakkolwick jej domeng pozostaje mrok (znaczace pod tym
wzgledem sg sceny przybycia wampira, kedremu towarzyszy gasniecie
$wieczki). W filmie podkreslona zostaje zwierzecosé krwiopijcy, a jej
reprezentacja sa z¢by, charakterystyczne dla gatunkéw drapieznych.
Nieobojetne jest tez skojarzenie takiej kreacji wampira z wilkolakiem,
zapowiedzia nadajescia filmowego monstrum okazuje si¢ bowiem od-
glos podobny do wilczego wycia, ataki za$ maja miejsce podczas petni
ksigzyca. W konsekwenciji istota demoniczna w Leptiricy przedsta-
wiona jest zgodnie z artystycznymi wizerunkami niemajacymi wiele
wspdlnego z ludowymi wyobrazeniami charakterystycznymi dla te-
ren6éw poludniowej Stowiariszczyzny [Mysielski 2006: 76—77; Falski
2008: 359-353], mimo iz rezyser si¢ga po clementy ludowej obrzedo-
wosci. Nie pojawiaja si¢ one jednak w filmie jako warto$¢ samoistna
i zostaja sfunkcjonalizowane jako sygnaly historycznego wymiaru
czasu stanowionego, Wcspél z tradycyjnymi strojami i zwyczajami.

Dzi$ Leptirice mozna odczytywaé jako kontrpropozycje dla fil-
méw wytwdrni Hammer, traktowanych przez Magdalene Kamin-
ska jako wzorzec ,eurohorroru” (okreslenie Kaminskiej); zdaniem
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badaczki produkeje owego studia filmowego pozostaja zanurzone
w lokalnosci kulturowej, jakg jest wiktorianiska brytyjskos¢ [Kamin-
ska2016: 83]. Jednakze film Kadijevicia stanowi réwniez alternatywe
wobec hollywoodzkiego modelu rozrywki, zwlaszcza tanich produkeji
z pierwszej polowy xx wicku, ktorych akeje sytuowano w blizej nie-
okreslonej przestrzeni. Mozna bytoby zatem w odniesieniu do Lep#i-
ricy méwic o poszukiwaniu wlasnej formuly kina grozy, czerpiacego
z folkloru i wierzen ludowych.

Takiemu odczytaniu obrazu Kadijevicia stuzy kreacja $wiata
przedstawionego, odwolujaca si¢ do wiedzy uprzedniej odbiorcy
(zwlaszcza funkcjonujqcego w kulcurze batkaniskiej), ale i do ste-
reotypowego obrazu Batkanéw jako krainy utozsamianej przez Za-
chéd z dzikg naturg [Jezernik 2007: 17]. Podkreslane przez Kamin-
ska ,zanurzenie w lokalno$¢” podkreslaja tez zabiegi akcentujace

»autentyczno$¢” opowiesci: w utworze Glisicia byla to rama mo-

dalna narracji, imitujaca ,relacje z pierwszej reki”, wlasciwg dla oral-
nych przekazédw ludowych [Koljevié 1991: 3-18]; w filmie — aspeke
muzyczny, w ktérym dominuj efekey akustyczne (odglosy natury),
traktowane jako atrybuty muzyki konkretnej [Zotnowski, 2o11: 15],
wzbogacone oprawa muzyczng stylizowang na potudniowostowian-
ska piesn ludowa.

Leptirica pozostaje w serbskim kinie wampirycznym pozycja
osobng. Kultowo$¢ filmu Kadijevicia nie przektada si¢ na sposoby ak-
tualizacji motywéw wampirycznych we wspétezesnej literaturze po-
pularnej; przykladem stuzy dwutomowa antologia tematyczna zaty-
tutowana odpowiednio: U znaku vampira. Muske price o krvopijama
i Uznaku vampirice. Zenske price o krvopijama (2012), w ktdrej préino
szukaé inspirowanego folklorem ujecia watkéw wampirycznych.
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Lubig nietoperze

(ubie nietoperze
(1985)

POLSKI FILM PELNOMETRAZOWY Z 1985 ROKU w rezyserii Grze-
gorza Warchota, ktdry wspélnie z pisarka Krystyna Kofta odpowia-
dat takze za scenariusz. Akcja Lubig nietoperze rozgrywa si¢ w bli-
zej nieokreslonych, umownych, ale jednak wspétczesnych realiach,
co zdecydowanie wyrdznia t¢ produkcje na tle PRL-owskiego kina
grozy, wlasciwie bez wyjatku siegajacego po kostium historyczny.
Film opowiada historie polujacej na mezczyzn wampirzycy Izy, kedra
pewnego dnia zakochuje si¢ w przypadkowo poznanym psychia-
trze Rudolfie Jungu i pragnie, aby ten wyleczyl ja  jej potwornej
przypadlosci.

Trudno jednoznacznie okresli¢ gatunkows przynaleznosé¢ Lu-
big nietoperze. Film z pewnoscig wykorzystuje elementy typowe dla
kina grozy — posta¢ wampirzycy (wraz z fascynujacymi ja nietope-
rzami czy nocng scenerig ewokujaca nastrdj niesamowitosci), tajem-
nicze morderstwa itd. Siega takze do imaginarium romansu, pokazu-
jac fascynacje Izy doktorem Jungiem oraz milosna gre miedzy nimi.
Zarazem jednak w tkanke filmu wpleciono sceny o wyraznie kome-
diowym charakterze, a akcje osadzono w odrealnionym i nieco udziw-
nionym $wiecie przedstawionym. W ten sposdb film jednoczesnie
z pelng powaga wykorzystuje pewne elementy gatunkowe i ironicznie
sic od nich dystansuje [Olszewska 2009: 183-184]. To famanie zasad
gatunkowych i gre z nimi mozna interpretowa¢ jako $wiadomy za-
myst artystyczny — podobng strategie realizuja bowiem takze utwory
literackie Kofty [Iwasiéw 1995: 198].

Lubig nietoperze powstato w latach 8o. — okresie, w ktérym re-
zyserzy coraz czgsciej siegali po gatunki funkcjonujace do tej pory na
marginesach polskiego kina, w tym takze po film grozy. To wlasnie
w tej dekadzie powstaly takic produkeje jak: Wilezyca (Polska 1982,
rez. Marek Piestrak), Widziadto (Polska 1983, rez. Marek Nowicki)
czy Medium (Polska 198s, rez. Jacck Koprowicz,). Wskazaé¢ mozna
na dwie gtéwne przyczyny tego zainteresowania. Z jednej strony
branze filmowa dotknat wéwezas, podobnie jak wszystkie dziedziny
gospodarki, kryzys ekonomiczny (poglebiony jeszcze przez dyna-
micznie rozwijajacy si¢ po stanie wojennym rynek pirackich kaset
VHS, dostarczajacy polskiemu widzowi niedostepne w inny sposéb
hity zachodniej popkultury). Charakterystyczny w tym kontekscie
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jest zreszta fake, ze juz w reportazu z planu Lubig nietoperze podkre-
$lano, iz film musi liczy¢ si¢ z ograniczeniami budzetowymi i z caly
pewnoscia nie bedzie superprodukeja [Opoczyniska 198s: 7]. Z dru-
giej strony partyjnym decydentom odpowiedzialnym za zycie kultu-
ralne wydawalo sie, ze dostarczenie odbiorcom prostej, nieskompli-
kowanej, eskapistycznej rozrywki bedzie strategia, ktdra pozwoli na
ztagodzenie skutkéw napictej sytuacji spoleczno-politycznej i gospo-
darczej [Olszewska 2009: 180]. W tej sytuacji film grozy mégt jawié
si¢ branzy filmowej jako jeden ze sposobdw na $ciagniecie do kina
szerszej widowni i zaspokojenie jej ludycznych potrzeb.

Wymienione czynniki sprawily takze, ze polskie kino lat 80. ule-
glo wyraznej erotyzacji, a seks stal si¢ gléwna atrakcja przyciagajaca
widzéw — akceptowali to zaréwno tworcy i odbiorcy, jak i krytycy
oraz polityczni dysponenci kinematografii [Kornacki 2008: 201-210].
Lubig nietoperze stanowi doskonala ilustracje tego zjawiska. Juz mate-
rialy reklamowe sugerowaly, ze produkcja Warchota bedzie starata si¢
zaspokoi¢ takze to erotyczne zapotrzebowanie — na plakacie obrazu
z¢by szczerzy upidr z pokaznym nagim biustem, natomiast relacje
z planu zamieszczona w ,,Filmie” rozpoczynaja stowa: ,,Grozna sa-
mica pozerajaca samcéw, kobieta-modliszka. Twor wyobrazni czy
prawdziwa bestia? W filmie Lubi¢ nietoperze Grzegorza Warchota
jest ponetna, pickna, nie waha si¢ uzy¢ perfidnych metod, by dopas¢
ofiary” [Opoczyriska 198s: 6].

Lubig nietoperze spetnia te erotyczne oczekiwania na kilku pozio-
mach. Po pierwsze, pojawiaja si¢ w nim, czgsto stabo umotywowane
fabularnie, sceny seksu czy striptizu, stuzace przede wszystkim ekspo-
nowaniu estetyzowanej nagosci i erotyki. Funkcjonuja one w filmie
na prawach spektaklu, zawieszajac chwilowo akeje i stanowiac samo-
dzielng atrakeje, aranzacja przypominajac nieco rozkladéwki pism
erotycznych — co bylo zreszta dla ikonografii polskiego kina lat 8o.
typowe [Kornacki 2008: 216-217]. Po drugie, w Lubig nietoperze wie-
lokrotnie powraca motyw nienormatywnych zachowar seksualnych
— gltéwna bohaterka otwarcie deklaruje, Ze jest nimfomanka; scena
scksu w oranzerii ustawia protagonistke (oraz widzéw) w pozydji
voyeura; na Iz¢ napada seryjny morderca; w sekwencji w barze poja-
wia si¢ transwestyta itd. Po trzecie wreszcie, erotyka wnika rowniez
w warstwe fabularng: Iza poluje na swoje ofiary przebrana za prosty-
tutke; finalnie za$ okazuje si¢, ze z wampiryzmu udaje si¢ ja wyleczy¢
dzieki stosunkowi seksualnemu. Tego rodzaju rozerotyzowanie filmu
wspoltbrzmi oczywiscie ze znaczeniami przypisywanymi figurze wam-
pira, dlatego tez zapewne twércy zdecydowali si¢ na jej wykorzystanie.
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Zarazem warto jednak zauwazy¢, ze przedstawiona w Lubi¢ nie-
toperze wizja wampiréw nie czerpie z zakorzenionych kulturowo, kla-
sycznych wyobrazeni. Wprawdzie Iza pije krew i ma obsesje na punk-
cie nietoperzy, a jej ciala nie wida¢ na zdjeciu rentgenowskim, lecz
nie wydaje si¢, zeby posiadata jakie$ zdolnosci nadnaturalne. Urywki
informacji pozwalaja sadzi¢, ze wampiry sa $miertelne, a sam wam-
piryzm ma charakter dziedziczny. Co wigcej, film wyraznie sugeruje,
ze w $wiecie przedstawionym istnienie krwiopijcdw nie jest abso-
lutng tajemnica — w jednej ze scen bohaterowie trafiaja do wiezienia,
w ktérym przetrzymywane sa wampiry. Rozmowa z jego nadzorca,
okreslanym $wiatowej klasy specjalista od tej kwestii, dowodzi, ze
wladze paristwowe sa $wiadome istnienia krwiopijcdw. Jednoczesnie
okazuje sig, ze Iza jest wyjatkowa, dotychczas sadzono bowiem, ze
wampirami moga by¢ wylacznie mezczyZni.

Jak tatwo zauwazy¢, w filmie nieustannie powraca kilka splecio-
nych ze soba motywdw: kobiecos¢, cielesnosé, seksualnosé, monstru-
alno$¢. Za ich wykorzystanie w takiej konfiguracji odpowiedzialna
jest Krystyna Kofta — w jej twérczodci literackiej pojawiaja sie po-
dobne watki i tematy. Bohaterki Kofty ,wybieraja samca, bez mata
obiceke, sprzeciwiajac si¢ stereotypowi meskiej ekspansji i kobiecej
bierno$ci. Ake seksualny staje si¢ dla nich - z jednej strony — aktem
wolnodci, z drugiej jest [...] probg okielznania czasu i $mierci” [Iwa-
sidw 1995: 208]. Lubig nietoperze interpretowaé wigc mozna w kon-
tekscie literackiej tworczoscei scenarzystki — Iza jawi si¢ wéwezas jako
kobieta catkowicie wyzwolona spod wladzy me¢zczyzn, podazajaca
za glosem swojego ciata, pozadajaca i aktywnie poszukujaca spetnie-
nia. W wampirycznym fantazmacie splataja si¢ ze soba nieroziacz-
nie pierwiastki Erosa i Tanatosa, a film jeszcze ten splot podkresla
i uwydatnia (w typowy zreszta dla twérczosci Kofty sposéb [Iwa-
sidw 1995: 208]). Tak oto wampiryzm staje si¢ metafora przekracza-
nia kolejnych granic spolecznych w imig niezaspokojonych potrzeb
cielesnych. Stad wyjatkowy status Izy jako wampira-kobiety — po-
siada ona bowiem cechy, ktdre stereotypowo przypisuje si¢ wyltacz-
nie me¢zczyznom. W finale za$ erotyczne spelnienie przynosi gléw-
nej bohaterce szczgécie. Jednak zakonczenie, w ktérym okazuje sie,
ze c6rka Izy i Rudolfa takze jest wampirzyca, sugeruje, ze nastepne
pokolenia czekaé bedq ta sama droga i te same zmagania.

W filmie Warchota sasiaduja wigc ze sobg rozmaite kody ga-
tunkowe, wyzyskiwana eksploatacyjnie erotyka oraz zmetaforyzo-
wana opowie$¢ o kobiecej psychice, tworzac finalnie eklektyczna mie-
szanke, ktéra juz w momencie premiery recenzentce ,,Filmu” jawita si¢
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jako calo$¢ niesktadna i nieudana: ,,Na ekranie owocujg samobdjcze
bledy scenariuszowe, a przede wszystkim brak podporzadkowanego
jednemu gatunkowi stylu oraz uporzadkowania znakéw. Romanso-
wos¢ spleciona z wampiryzmem juz w samym zalozeniu [...] niesie
niepokdj, niespelnienie, kaze si¢ spodziewaé raczej zwycigstwa mroku,
ajesli juz happy endu, to drogo okupionego. Tymczasem ofiary s, ale
w postaci Bogu ducha winnych 0séb postronnych, dziwnie zresztg fa-
two akceptowane jako stopnie ku szczgéliwemu ukoronowaniu uczué.
Co kilka scen widzowie s3 zmuszani do przewarto$ciowywania sym-
patii dla bohateréw, a to zniechgca. I tak w ktdrym$ momencie losy
picknej Izy przestaja nas po prostu obchodzi¢” [Doliniska 1986: 9].
Z tych zapewne powodéw film Warchota nie odniést sukcesu, dzis
natomiast te cechy omawianego obrazu sprawiaja, ze Lubi¢ nietoperze
doskonale poddaje si¢ strategiom odbioru kultowego, typowego dla
wspolczesnego funkcjonowania filméw grozy okresu PRL-u. Cheac
zrozumied ksztalt filmu, trzeba natomiast pamietaé zaréwno o spo-
teczno-kulturowych uwarunkowaniach okresu, w jakim ten obraz
powstal, a takze o literackiej twdrczosci scenarzystki, keéra odcisneta
na nim wyrazne pi¢tno.

ROBERT DUDZINSKI
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Maciste contro il vampiro

(Maciste vs. the Uampire; Goliath and the Island of Uampires;
Goliath and the Uampires; The Uampires, 1961)

MACISTE TO POSTAC STWORZONA NA POTRZEBY wloskiego
kina niemego przez Gabriele D’Annunzia i Giovanniego Pastronego
(grana byla przez réznych aktoréw, m.in. Marka Foresta, jednak w pa-
migci widzéw utrwalila si¢ dzigki kreacji genuenskiego dokera, Bar-
tolomea Pagana, kt6ry odgrywat role Macistego w okresie kina nie-
mego). Po raz pierwszy pojawil si¢ na ckranic w superprodukeji
historycznej Cabiria (Wlochy 1914, rez. Giovanni Pastrone) jako
postaé drugoplanowa. Rychlo jednak zyskat na popularnosci i stat
si¢ w latach 1916-1926 protagonista serii filméw opowiadajacych
o jego perypetiach [Stachdwna 2009: 260-269]. Byly one utrzymane
najczesciej w tonacji opowiesci romansowo-przygodowych i zawie-
raly sceny pojedynkéw tytutowego bohatera z adwersarzami, pomys-
lane tak, aby widzowie mogli podziwiaé sprawno$¢ Macistego. Nie
brak w serii réwniez filmu wojennego, tj. Maciste Alpino (Whochy
1916, rez. Giovanni Pastrone), w ktérym protagonista samodziclnie
przenosi dzialo przez wysokogérski szlak, utatwiajac w ten sposéb
oddziatowi wykonanic zadania. Fabuta innego filmu — Maciste all in-
ferno (Wochy 1926, rez. Guido Brignone) — osnuta jest wokét fan-
tastycznej opowiesci o przygodach sitacza w piekle. Z kolei Maciste
contro lo sceicco (Wlochy 1926, rez. Mario Camerini) rozgrywa sie
w egzotycznej scenerii afrykanskiej [Giordano 1998: 11-13; petna li-
sta filméw z Macistem powstatych w okresie kina niemego: Kinnard,
Crnkovich 2017: 10-13].

Kiedy w latach so. i 60. xx wicku zapanowata moda na kino san-
dalowe (polski ckwiwalent terminu ,.kino peplum”), wraz z nia wloscy
producenci ponownie siegneli do starozytnego entourage’u, czyniac
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go pretekstem do fantazji na temat przeszlosci. Te w nurcie peplum
potraktowano instrumentalnie i rzetelng rekonstrukeje wydarzen za-
stapiono dekoracyjnoscia scenerii, bedacej tlem dla wyczynéw hero-
séw filmowych [Miczka 1993: 129, 131]. Tworcy filmu historyczno-
-mitologicznego — przeciwnie do tych z epoki kina niemego — nie
aktualizowali w nim jednak tesknot i resentymentéw imperialnych,
podsycanych przez politykéw miedzywojennych [Hay 1987: 155-161;
Schenk 2006: 153-167; Stachéwna 2009: 261-262]. W zamian po-
szukiwali formuly umozliwiajacej wykorzystanie lokalnego kolorytu
do produkowania atrakcyjnych wizualnie widowisk, wzorowanych
na hollywoodzkich filmach kostiumowych. Te ostatnie byly zreszta
nierzadko remake’ami obrazéw z okresu niemego; np. Ben-Hur (Usa
1959, rez. William Wyler) to adaptacja wezesnicjszego obrazu (Ben-
-Hur: A Tale of the Christ, Us A 1925, rez. Fred Niblo ¢7 4l.) do potrzeb
kina dzwickowego [Lis, Garbicz 2007: 41]. Twércy wloscy nie tyle
jednak konkurowali z amerykanskimi, ile uzupetniali rynek filmowy;
tym bardziej ze w latach rozkwitu wloskiego kina sandalowego nurt
ten w USA zaczynal ustgpowaé kinu science fiction [Miczka 1993: 130].
Tym niemniej kino amerykariskie — zwlaszcza hollywoodzki
nurt filméw przygodowych np. Karmazynowy pirat (The Crimson
Pirate, USA 1952, rez. Robert Siodmak) - stalo si¢ najwazniejszym
punktem odniesienia dla wloskiej odmiany filmu peplum, kedry po-
wrdcil do swych Zrédet — monumentalnych obrazéw historycznych.
W zmienionej (po II wojnic $wiatowej) sytuacji spoleczno-politycz-
nej stal si¢ on rozrywkowsy alternatywy dla rozwijajacego si¢ tuz po
wojnie kina neorealistycznego [Mora 1997: 242; Burke 2011: 17].
Mozliwe jest tez — za Stevenem Cohanem — postrzeganie kina pe-
plum lat 60. xx wicku jako przejawu amerykanizacji wloskiej kultury
[Cohan 1997: 182; por. D’Amelio 2011: 16]. Tym bardziej ze w kinie
rozrywkowym tego okresu — co podkresla Tadeusz Miczka — twérey
na Pétwyspie Apeniriskim asymilowali rézne hollywoodzkie kon-
wengcje gatunkowe, swobodnie je modyfikujac do wlasnych potrzeb
[Miczka 1993: 128]. Szczegdlnym wyrazem owej tendencji pozostaje
dostosowanie imienia gléwnego bohatera na potrzeby wersji ekspor-
towej na angielski obszar jezykowy (przede wszystkim Usa). Ponie-
waz w kulturze amerykanskiej Maciste jest nieznany, zostaje nazwany
imionami rozpoznawalnych — dla odbiorcédw zza oceanu — bohate-
réw, kedrzy wywodza sie z réznych tradycji kulturowych (greckie;
mitologii, Biblii): Goliata, Herkulesa, Atlasa. Okreslany bywa takze
mianem ,syna Samsona” w skierowanej na amerykariski rynek wer-
sji filmu Maciste nella Valle dei re (Wlochy 1960, rez. Carlo Campo-
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galliani), ktdra za oceanem dystrybuowana byla pt. Son of Samson.
Dzicje si¢ tak, mimo iz obu postaci nie taczy zadne pokrewienistwo,
aakcja filmu rozgrywa si¢ w Egipcie, nie za§ w Kanaanie. Co wiecej,
mimo przywolania imienia ostatniego z S¢dzidéw Izraela ze starote-
stamentowej Ksiegi Sedziéw bledne byloby doszukiwanie sie tu ko-
notagji religijnych (biblijny Samson umart bezpotomnie).
Naszkicowany tu kontekst historyczny pozostaje kluczem inter-
pretacyjnym dla kreacji Macistego w cyklu filméw z lat 1960-1964,
do krdrego nalezy fantastyczno-przygodowy film grozy Maciste contro
il vampiro (Wlochy 1961, rez. Sergio Corbucci, Giacomo Gentilomo),
whpisujacy si¢ w zjawisko horroru gotyckiego, charakterystycznego dla
kina wloskiego lat 1960-1965 [Biclariska 2015: 522]. Jakkolwick bowiem
film Corbucciego i Gentiloma nie jest horrorem sensu stricto, wykorzy-
stuje charakterystyczne dla tego gatunku ikony oraz makabre i prze-
moc (zwlaszcza w scenach konfrontacji Macistego z tytulowa istotg).
Przeciwnie niz w produkcjach okresu kina niemego, teraz
Maciste nie jest elegancko ubrany. Zgodnie z poetyka ukazywania
pickna meskiego ciala w powojennym amerykariskim kinie histo-
ryczno-przygodowym — np. w Samsonie i Dalili (Samson and De-
lilah, USA 1949, rez. Victor Mature) oraz Herkulesie (Hercules, USA
1959, rez. Steve Reeves) — zaakcentowana zostata muskulatura pro-
tagonisty. Obraz bohatera jest fragmentaryzowany w taki sposéb,

Produkcja o Macistem jest przede wszystkim filmem sandalowym
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aby uwypukli¢ jego walory fizyczne. Pod tym wzgledem Maciste byt
jednym z pierwszych filmowych bohateréw definiujacych model me-
skosci [Elliott 2011: §8—64]. Przy tym — w mysl klasyfikacji Richarda
Dyera [1997: 148-151] — protagonista reprezentowal specyficzny typ
kaukaski rasy biafej. Takie dookre$lenie antropologiczne pozostawato
nieobojetne ze wzgledu na fabule opowiesci. Adwersarzami prota-
gonisty pozostawali bowiem najczedcicj reprezentanci innych (,,niz-
szych”) ras badz gatunkdw, kedre — niczym w Maciste contro il vam-
piro — usitowaly podporzadkowaé sobie ludzko$¢. Nieprzypadkowo
zatem napadajacymi na wioske, mimo ze s oni jasnoskérzy (jakkol-
wick bardziej bladzi niz biali, co wida¢ w konfrontacji z mieszkan-
cami osady), dowodzi czarnoskdéry mezczyzna stuzacy wampirowi
Kobrakowi. Z kolei podporzadkowany mu suttan, wladca miasta,
zblizony jest do wygladu rasy arabskiej. Takie rozwigzanie pozwala
— na planie ideologicznym - jednoznacznie ukaza¢ prymat bialego
czlowieka nad innymi. Tego rodzaju zabieg mozna za$ odczytywad
jako popkulturowy resentyment niegdysiejszych ustalen antropolo-
gow, legitymizujacych w ten sposdb historyczna koniecznosé hege-
monii (kulturowej, politycznej, gospodarczej) Europy.

Potaczenie poetyki i rekwizytorni kina sandatowego oraz holly-
woodzkiego jako punktu odniesienia dla filmu Corbucciego i Gen-
tiloma wyznaczaja sceny poczatkowe filmu: zmagania protagoni-
sty z glazem zostaja przerwane wezwaniem pomocy, po ktérym na-
stepuje walka z podmorskim potworem oraz uratowanie chlopca.
Zdarzenie to — podobnie jak walka w miescie rzadzonym przez ma-
rionetke wampira — stanowi pretekst do ukazania sprawnosci prota-
gonisty, na planie fabularnym za$ (wespét z porwaniem ukochancj
Macistego w trakcie ataku na wioske) — punktem wyjécia do poscigu
za porywaczami. Po licznych przygodach trop doprowadza gléwnego
bohatera do jaskini zamieszkalej przez wampira i jego stugi.

Ukazany w filmie wampir stanowi kompilacj¢ skonwencjonali-
zowanych wyobrazeni oraz autorskiej inwencji rezysera. Potrafi prze-
mieszczad si¢ po wodzie (zajmuje jedng z kajut okr¢tu napastnikéw
odpowiedzialnych za $mieré mieszkaricéw wioski); moze tez wyko-
rzystywa w walce ogien i hipnotyczne moce, pozwalajace mu stero-
wa¢ armia shug, za$ bezpieczeristwo zapewnia sobie za$, przeistaczajac
sic w mgle. Zarazem kreacja ta wizualnie wiele zawdzigcza wygladowi
hrabiego Orloka z filmu Nosferatu — symfonia grozy (Nosferatu, eine
Symphonie des Graunens, Niemcy 1922, rez. Friedrich Wilhelm Mur-
nau). Odmienna jest jednak w obu wypadkach motywacja owego wy-
gladu: bohater Murnaua to — wzorowany na pierwowzorze literackim,

Lexsyxon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Maciste contro il vampiro

tj. Draculi Brama Stokera (1897), zdegenerowany arystokrata, ktérego
wampirza egzystencja przyblizyla do powierzchownosci zwierzecia
(szpiczaste uszy, dlugic pazury, wystajace zgby). Tymczasem Kobrak
reprezentuje wygladem to wszystko, co stanowi zaprzeczenie wital-
noéci i zdrowego wygladu Macistego.

Kobrak, ukazany jako wrég ludzkosci, a zarazem sprawca wszel-
kiego zta, przez wickszos¢ filmu pozostaje niecobecny. Porozumiewa
si¢ ze swoimi poplecznikami za pomoca magii, jako widziadto, to-
tez odbiorca nie potrafi dookresli¢ jego wygladu — tym bardziej ze
antagonista pojawia si¢ zamaskowany. Co wigcej, nawet w poczatko-
wej fazie pojedynku Macistego z Kobrakiem wampir ukazany zostaje
jako byt pozbawiony osobnego ksztattu: przyjmuje wyglad protago-
nisty tak, ze nie mozna ich rozréznié. Prawdziwe oblicze Kobraka
ulega obnazeniu dopiero w finale; wowczas tez widaé, ze jest ono pa-
rodia zar6wno twarzy Macistego, jak i — pars pro toto — ludzkiej. Jest
to twarz nieuksztaltowana, przypominajaca raczej forme larwalna,
w ktérej podkreslone zostaja dwa wystajace kiy.

Takie roztozenie akcentéw fabularnych obrazu Corbucciego
i Gentiloma - gdzie konwencja przygodowo-awanturnicza domi-
nuje nad sygnalizowang tytutem konwencja grozy — sprawia, ze fi-
gura wampira jawi sie, jako pretekst do snucia atrakeyjnej fabularnie
opowiesci. Istota ta moze by¢ zastapiona dowolnym innym bytem
demonicznym, a nawet czlowickiem (tak tez dzieje sie w czesci po-
zostalych zrealizowanych w latach 6o. filmach z cyklu przygdd Ma-
cistego). Wampir w Maciste contro il vampiro jest bowiem metafora
antropologicznej ,Innoéci’, reprezentujacej to wszystko, co stanowi
antywarto$¢ w systemie aksjologicznym gléwnego bohatera. Dla-
tego tez ostateczne starcie protagonisty z adwersarzem jest nie tylko
dynamicznym, porywajacym wizualnie pojedynkiem, wzorowanym
naklasycznych zapasach. Jest — przede wszystkim — zideologizowana
konfrontacja dwu, niemozliwych do pogodzenia, systemdéw wartosci.
Biorac za$ pod uwage witalnos$¢ protagonisty i zwigzane z nig pozy-
tywne konotacje, wampir staje si¢ reprezentacja $mierci — zaréwno ze
wzgledu na to, co podpowiada widzowi potoczna wiedza o tych isto-
tach, jak i z uwagi na swoja monstrualnosé¢ [Lyszczyna 2013: 245-258].
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Martin
1977)

AMERYKANSKI FILM GROZY W REZYSERII George’a A. Romera,
bedacy postmodernistyczng gra z konwencja klasycznego horroru.
Byl wys$wietlany w 1977 roku na festiwalu w Cannes, a oficjalna
$wiatowa premiera odbyla si¢ rok pdzniej. Martin, czesto okreslany
jako ,jeden z najoryginalniejszych filméw wampirycznych w historii”
[Chacinski 2010: 173], to skromny, lecz mocno sugestywny obraz,
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utrzymany w niespiesznym tempie i cigzkim, niepokojacym klimacie.
Chociaz Lukasz Orbitowski nazywa go ,anty-horrorem’, argumen-
tujac, ze ,nawet uczucie leku, precyzyjnie zbudowane przez rezysera,
ma zrédio w dramacie obyczajowym” [Orbitowski 2010: 39], Martin
pozostaje najwyzszej proby horrorem psychologicznym, bedacym
kameralng opowiescig o wymiarach szalefistwa.

Jako produkcja niskobudzetowa, Martin krecony byl wylacznie
w realnych sceneriach, w dzielnicy Pittsburgha — Braddock, w Pensyl-
wanii latem 1976 roku. Ze wzgledu na ograniczone $rodki finansowe
wielu ze statystéw nalezato do krewnych i znajomych ekipy filmowe;j
[Lorefice 2002]. Martin zostal zrealizowany w specyficznej, celowo
wypracowanej estetyce odrézniajacej go od filméw gtéwnego nurtu:
Romero przyznal, ze zalezalo mu na tym, by obraz byt jak najbardziej
ziarnisty i chropowaty [Abbott 2007: 89—90]. Efeke ten udalo si¢
uzyska¢, krecac film na 16-milimetrowej ta$mie oraz dzicki saturacji
obrazu [Sawicki 2017]. Wzmaga to efeke ,,staroéci” i przyczynia si¢
do wykreowania osobliwej, surowej atmosfery. Poczatkowo obraz
trwal dluzej — 2 godziny i 45 minut, jednak pierwotng wersje znisz-
czono podczas zalania biura produkcyjnego i nie zachowata si¢ ani
jedna jej kopia [Lawrence 2013). Choé Martina nigdy nie oskarzono
o obscenicznos¢ (zawiera jedynie nicliczne sceny nagosci oraz nieco
sztucznej krwi wykorzystanej w nicktdrych ujeciach), w Wielkiej
Brytanii zostal on skonfiskowany na mocy Obscene Publications
Act z 1959 roku.

Romero znany jest gléwnie z kultowego juz cyklu o zombie,
w kedrego sktad wehodza Noc zywych trupéw (Night of the Living
Dead, Usa 1968) oraz — powstale juz po Martinie — Swit zywych
trupéw (Dawn of the Dead, UsA-Wlochy 1978), Dzier zywych tru-
pow (Day of the Dead, UsA 1985) i Ziemia zywych trupéw (Land of
the Dead, Us A-Francja—Kanada 2005). Partnerem Romera podczas
realizacji tych filméw byt Tom Savini, specjalista od efektdw specjal-
nych, ktéry wspdtpracowat z nim réwniez na planie Martina — od-
powiadat wlasnie za efekty specjalne i charakeeryzacje oraz wystapit
w drugoplanowej roli Arthura, narzeczonego Christiny (Christine
Forrest), kuzynki gléwnego bohatera.

Maritn jest opowiescia innego rodzaju niz produkeje o zywych
trupach: artystyczna, stonowang, wywazona i niejednoznaczng, w keé-
rej Romero udowadnia, ze potrafi zbudowaé nastréj grozy i dusznej
niepewnosci za pomoca wysublimowanych $rodkéw stylistycznych.
By¢ moze jednak niewielki oddzwigk publicznosci i umiarkowany
sukces komercyjny filmu sklonily rezysera do zwrécenia si¢ w strone
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fabut, kedre sg atrakeyjniejsze dla masowego odbiorcy i przez to bar-
dziej dochodowe.

Jak twierdzit sam Romero, Martin jest préba ,,zrewampiryzo-
wania” (re—mmp) opowiesci o wampirach [Romero, Sparrow 1980:
209]. Rewizjonistyczne podejécie rezysera jest widoczne zaréwno
w samej fabule, jak i w estetyce kreconych scen. Linia fabularna po-
daza za poczynaniami gléwnego bohatera. Martin (John Amplas) to
zwyczajny, zagubiony dziewi¢tnastolatek, ktdry przyjezdza do kuzy-
nostwa mieszkajacego w Pensylwanii. Na pierwszy rzut oka jest zu-
pelnie przecigtny, nie wyrdznia si¢ niczym szczeg6lnym, a przez oto-
czenie jest uwazany za nieco opdznionego w rozwoju. Jest rowniez
wampirem (a przynajmnicj tak twierdzi). Za Nosferatu uwaza go
takze wuj, Tada Cuda (Lincoln Maazel), patriarcha rodu poczytujacy
za swoj $wiety obowiazek zbawienie duszy chiopaka i unicestwienie
go. Utrzymana w postmodernistycznym duchu reinterpretacja relacji
wampir — fowca wampiréw moze by¢ odczytywana jako symboliczna
manifestacja konfliktu pokolen [Abbott 2007: 91-94]. Reprezen-
tantem starego porzadku jest Cuda ze swymi krucyfiksami, czosn-
kiem i przesadami; nowego — Martin, ktéry co prawda uwaza si¢ za
wampira, lecz uzywa ,,nowoczesnych” narzedzi stuzacych pozyskiwa-
niu krwi z ofiar, jak zyletki i igly. Chlopaka nawiedzaja wizje — czar-
no-biale sceny, w kedrych wystepuje on w roli wampira, utrzymane
w stylistyce klasycznych horroréw Universal Studios lub studia Ham-
mer. Obrazy te s3 stereotypowymi wampirycznymi kliszami przedsta-
wiajacymi takie zdarzenia, jak ucieczka przed rozwscieczong thuszeza
z pochodniami i widlami, nocna wizyta u branki w gotyckim zamku
lub odprawianie egzorcyzmdw. Widz zostaje postawiony przed pyta-
niem: czy s3 to prawdziwe wspomnienia Martina, czy moze wytwory
chorego umystu, spaczonego filmami klasy B i wlasnym obledem?
Moze niezréwnowazenie psychiczne chlopaka jest efektem nastucha-
nia si¢ rodzinnych legend przekazywanych z pokolenia na pokolenie
i tego, ze wampiryzm wprost implikuje si¢ mtodziericowi, jako czar-
nej owcy rodu? Wredy, paradoksalnie, to ludzie tacy jak Cuda - sto-
jacy na strazy normalnosci i szeroko pojmowanego dobra — zrobiliby
z Martina potwora. Suspens w Martinie zostal rozegrany na zasadzie
relatywizmu, balansowania miedzy jawa a snem, miedzy rzeczywisto-
$cig a wytworami chorego umystu. W rezultacie otrzymujemy duszna,
niepokojaca opowies¢ o meandrach ludzkiej psychiki i to sam widz
musi udzieli¢ sobie odpowiedzi co do prawdziwej natury zdarzen
— co bylo prawda, a co klamstwem, czyj punkt widzenia byl stuszny,
a czyj mylny, i kto tak naprawde byl (bardziej) szalony?
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Wiele pytait w filmie Romera pozostaje bez odpowiedzi i na tym
polega warto$¢ tego obrazu. Pokazuje on, ze zfo nie jest czyms ze-
wnetrznym — jak to bywalo w pierwszych wampirycznych realiza-
cjach (zaréwno filmowych, jak i literackich), w ktérych wampir zawsze
byt elementem zagrozenia pochodzacym z zewnatrz, spoza znanego
$wiata i znanej kultury, obcym najezdzcg [Gemra 2008; Chacinski
2010: 171]. Lata 70. przyniosly rewizje takiego punktu widzenia. Za-
grozeniem nie byta juz istota w rodzaju potwora z bagien, przyby-
sza z kosmosu czy mutanta bedacego wynikiem nieudanego ekspery-
mentu naukowego, lecz ktod zwyczajny — cztowiek, czgsto niepozorny,
dokladnie taki, jakiego mozna spotkaé codziennie na spacerze z psem
lub w drodze do pracy, psychopatyczny morderca o twarzy sasiada.
Zrédlo monstrualnosci zostalo przeniesione z zewnetrznego otocze-
nia czfowieka do jego wnetrza, do psychiki i jej niezbadanej, czesto
zlowrogiej pod$wiadomo$ci. Podczas konstrukeji osobowosciowych
ryséw bohaterdéw garéciami czerpano z dorobku psychoanalizy, ked-
remu $ciezki w tym nurcie kinematografii przetarla juz stynna Psy-
choza Alfreda Hitchcocka z 1960 roku (Psycho, usa). Osig fabularng
znacznej czgdei horrordw tego okresu stalo si¢ szeroko pojmowane
szalefistwo, lecz rozumiane i obrazowane inaczej niz w filmach weze$-
niejszych [ Tudor 1989: 57]. Psychopaci i maniakalni mordercy zalud-
niajacy ekran przerazali widzdéw, lecz jeszcze wigksza groza napawal
fake, ze ich zaburzenia psychiczne nie powstaly w prézni: $rodowi-
skiem patogennym okazala si¢ rodzina — podstawowa komérka spo-
leczna, dotychczas postrzegana pozytywnie, jako ostoja tradycyjnych
warto$ci [ Tudor 1989: 57]. Tym samym dwczesne filmy grozy uderzaly
w o wiele czulsze struny, bo o ile widzowie dawniejszych horroréw
mogli sobie wytlumaczy¢ po wylaczeniu telewizora, ze duchy czy po-
twory nie istniej, o tyle od lat 70. musieli oni konfrontowaé si¢ z do-
sadnymi obrazami choréb psychicznych i patologii, ktdrych istnienie
w realnym $wiecie trudno jest zanegowad. Jak stwierdza Andrew Tu-
dor, ,jesli mozna podsumowac jednym stowem zasadnicze osiagnie-
cia [gatunku] we wezesnych latach 70., bedzie nim paranoja” [ Tudor
1989: 66]. Ten sam mechanizm uwewngtrznienia zla zaczat funkcjo-
nowaé w filmach wampirycznych. Wampirem nie byl juz rumuriski
arystokrata czy tajemniczy hrabia z drugiego konca §wiata. Mégl
by¢ nim kazdy z nas, gdyz odkryto, ze potworno$é jest integralnym
sktadnikiem ludzkiej natury. Wampirem mégt si¢ okazaé niesmiaty
nastolatek, ke6ry malowat plot starszej pani z naprzeciwka i pomagat
jej w zakupach. Lata 70. pokazaly, ze nie nalezy ba¢ si¢ skrzydlatych
monstréw czy gosci z zaswiatéw, lecz sasiada zza $ciany. Albo nawet
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samego siebie. Czedcig dusznej atmosfery wykreowanej przez Romera
sa wlasnie tego typu rozwazania.

Rezyser Martina podejmuje gre z konwencja klasycznego horroru
wampirycznego, dekonstruujac formule wypracowang przez twércdéw
takich kanonicznych obrazéw, jak Ksigze Dracula Toda Browninga
(Dracula, Usa 1931) czy Horror Draculi Terence’a Fishera (Horror
of Dracula, Wielka Brytania 1958). Puszczenie oka do widza zauwa-
zamy juz w samym zwiastunie produkgji, w ktérym gtéwny bohater
méwi wprost do oka kamery, thumaczac, ze jest wampirem, ale ,,nie ta-
kim jak ze starych filméw” [Abbott 2007: 89]. Wyjasnia, na czym po-
lega istota jego wampiryzmu i jak rézni si¢ ona od wyobrazen z przesa-
déw. Monolog Martina przetykaja sceny popelniania morderstw. Ten
zabieg odsyta do wspdlczesnego rozumienia stowa ,wampir” — mianem
tym nazywani sg czesto seryjni mordercy cechujacy si¢ szczeg6lnym
okrucienstwem, czego przyktadem na rodzimym gruncie moze by¢ §la-
ski Wampir z Zaglebia, kedry zostat skazany na kare $mieci w 1974 roku
za zabdjstwo 14 kobiet [Semczuk 2016: 11]. Romero w Martinie uka-
zuje nowy, wspdlezesny wymiar wampiryzmu, zestawiajac go w kon-
trascie do klasycznych, ,,romantycznych” wyobrazen z filméw lat 30.
i pézniejszych.

Jedna z najbardziej wyrazistych scen o charakterze dekonstruk-
cyjnym jest ta, w ktérej Martin przebiera si¢ za klasycznego, stereoty-
powego wampira: wlacznie z peleryng rodem z filméw z Béla Lugosim,
pomalowang na bialo twarza i wystajacymi ktami, po czym méwi Cu-
dzie: ,,to tylko kostium”. Cho¢ uwaza si¢ za wampira, powtarza z upo-
rem, ze ,magia nie istnieje”, a na antenie radiowej thumaczy stuchaczom,
jak trudno jest sprosta¢ konfrontacji z powszechnymi przesadami do-
tyczacymi krwiopijcéw. Inny rewizjonistyczny element stanowi sam
fake, ze wampir jest amerykanskim nastolatkiem. We weze$niejszych
filmach oraz tekstach literackich, nawet jesli akcja dziala si¢ w Ameryce
lub krajach anglosaskich, krwiopijca zawsze byl intruzem z zewnatrz
(by wspomnie¢ choéby Draculg Brama Stokera i interpretacje tytulowej
postaci jako wywrotowego elementu chaosu stanowiacego zagrozenie
dla ,rodziny i spoleczenistwa” oraz ,fundamentéw systemu patriarchal-
nego, a tym samym podstaw nowoczesnej cywilizacji i kultury” — niebez-
pieczny wiasnie dlatego, ze przychodzi z zewnatrz i przenika struktury
systemu, by rozsadzi¢ go od $rodka [Gemra 2008: 183]). Tymczasem
Romero podszedt do sprawy inaczej i ,w rezultacie to nie Ameryka jest
zwampiryzowana, lecz wampir zamerykanizowany” [Abbott 2007: 89].

Martin bywa zaliczany do szeregu ,wampiréw posthumanistycz-
nych’, na réwni z bohaterami filméw No.y%mz‘u wampir (No.y%mtu:
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Phantom der Nacht, rez. Werner Herzog, Francja—REN 1979), Zagadka
niesmiertelnosci (The Hunger, rez. Tony Scott, Usa — Wielka Brytania
1983), Habit (rez. Larry Fessenden, USA 1995) i Uzaleznienie (The Ad-
diction, rez. Abel Ferrara, USA 1995) oraz powiesci Gobelin z wampi-
rem z 1981 roku autorstwa Suzy McKee-Charnas. Wampiry posthu-
manistyczne to wyalienowane, niepelne istoty o zdziczalych umystach
nieznajacych empatii ani etyki, nie potrafiace okresli¢ wlasnej tozsa-
moéci [Day 2015: 81]. Cecha determinujaca ich byt jest fetyszyzm.
W przypadku Martina to seksualna obsesja nierozerwalnie zwigzana
z fetyszem krwi. ,Wampir posthumanistyczny jest ciemna strong wol-
nosci, w ktérej pozadanie staje si¢ potrzeba, ktdra zniewala zamiast
wyzwala¢” [Day 2015: 82]. Istotg wampiryzymu stanowi wedlug Wil-
liama Patricka Daya niemozno$¢ okreslenia, kim jestesmy. W takim
wymiarze, jak stwierdza badacz, Martin ma stusznos¢, nazywajac sie
wampirem, cho¢ nie w takim sensie, w jakim on sam to rozumie: jest
tym, czym wampir stal si¢ we wspdtczesnym $wiecie, czyli obrazem
naszego zagubionego czlowicczeristwa [Day 2015: 96].

Martin spotkal si¢ z uznaniem krytykdw i pozytywnym przy-
jeciem publicznosci, cho¢ dzi§ pozostaje filmem niszowym i stosun-
kowo nieznanym, cenionym gléwnie przez wyrobiona publicznos¢.
W 2009 roku obraz znalazt si¢ na pierwszym miejscu w rankingu
przedstawiajacym najlepsze mniej znane filmy o wampirach, opu-
blikowanym przez magazyn ,Newsweek” [ Zigbiriski]. W 2010 roku
magazyn ,,Iime Out” przeprowadzil ankiete posréd wybranych
autoréw, rezyserdw, aktordw i krytykéw filmowych pracujacych
w branzy horroru, pytajac o ich ulubiony film grozy. Martin zna-
lazl si¢ na 87. micjscu sposréd 100 filméw [Huddleston ez al.]. Sam
Romero réwniez twierdzil, ze Martin to jego ulubiony film sposréd
wszystkich przez niego zrealizowanych [Lawrence 2013]. W 2010
roku Richard P. Rubinstein zapowiedzial che¢é zrealizowania rema-
ke’u Martina [Barton 2010], jednak od tamtej pory nie pojawita si¢
zadna nowa informacja na ten temat.
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Madrose Rrokodyli

(The Wisdom of Crocodiles, 1998)

B RYTYJSKI FILM Z 1998 ROKU W REZYSERII Po-Chiha Leonga
(wydany na DVD réwniez pod tytutem Immortality, w Polsce z nie-
wiadomych przyczyn przettumaczonym na Niemoralnosé) wedlug
scenariusza i na bazie powiesci Paula Hoffmana. W rzeczywistosci
ksigzka Hoffmana ukazata si¢ dopiero w 2000 roku, wezesniej jednak
— prawdopodobnie na okoliczno$¢ premiery filmu Leonga — agent
literacki Richard Gollner rozpowszechnit pierwotny rekopis w ogra-
niczonym naktadzie [Royle 2002]. W produkeji tej wystapit szereg
mato wéweczas znanych aktoréw, ktdrzy pézniej zdobyli migdzynaro-
dowg stawe, przede wszystkim Jude Law (dla ktérego byla to pierw-
sza gléwna rola w karierze) i Timothy Spall (znany z wielu udanych
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kreacji drugoplanowych, m.in. w serii filméw o Harrym Potterze
czy z roli Winstona Churchilla w oskarowym Jak zostad krdlem | The
King’s Speech, Australia — usa — Wielka Brytania 2010, rez Tom Hop-
per]). W filmie zagral réwniez Jack Davenport majacy juz na kon-
cie udang role pierwszoplanowa w brytyjskim serialu o wampirach
Ultraviolet (1998) i réwniez znajdujacy si¢ u progu kariery w Holly-
wood (m.in. dzi¢ki rolom w Utalentowanym panu Ripleyu [ The Ta-
lented Mr. Ripley, USA 2000, rez. Anthony Minghella] oraz serii fil-
mow ,,Piraci z Karaibéw” Gore’a Verbinsky’'ego), a takze — w jednej
z epizodycznych rél — Colin Salmon (ktéry pézniej mial kontynu-
owaé zwiazki z kinem wampirycznym dzicki filmowi Krew: Ostatni
wampir [Blood: The Last Vampire, Chiny—Francja—Hongkong 2009,
rez. Chris Nahon]). Obsada Mgdrosci krokodyli byta wige dos¢ so-
lidna, co zawazylo na jakosci filmu.

Fabula koncentruje si¢ na postaci Stevena Grlszcza (Law), mio-
dego lekarza z Bulgarii, ktérego narzeczona ginie w wypadku samo-
chodowym. Wkrétce potem Steven ratuje planujaca popetnié samo-
béjstwo Marig¢ (Kerry Fox), rozkochuje ja w sobie i w chwili petnego
mitosci uniesienia przydusza do tézka, po czym wgryza si¢ w jej szyje
i wypija krew. Smier¢ kobiety $ciaga na niego uwage detektywow
Healeya i Roche’a (Spall i Davenport) prowadzacych sledztwo w spra-
wie wypadku jego narzeczonej. Nie majac dowoddw, Healey zaczyna
$ledzi¢ Grlszcza, zostaje jednak napadnigty przez czlonkéw ulicznego
gangu. Z pomocg przychodzi mu Steven, czym zaskarbia sobie po-
dejrzliwg wdzigezno$é policjanta. Od tego momentu $ledzewo staje
sie dla Healeya zrédtem rosnacej fascynacji Grlszczem i pretekstem do
kilku mniej lub bardziej dwuznacznych rozmdéw o naturze zta, grze-
chu i ktamstwa. W tym czasie Steven poznaje kolejng kobiete, Anne
Levels (w tej roli Elina Lowensohn), ktéra przez jakis czas z ukrycia
rysuje, szybko jednak oboje poznaja si¢ i otwarcie zaczynaja spotykaé;
Steven idzie z nig do restauracji, Anne obserwuje go podczas operacji
na malej dziewczynce (wtedy Grlszez wyklada jej swoj teorie, jakoby
silne emocje odktadaly si¢ w organizmie w postaci krysztaléw, co
bezposrednio koresponduje z natura jego wampiryzmu mezezyzny).

Do przetomu dochodzi, gdy na pare napada ten sam gang, ktéry
wezesniej zaatakowal Healeya. Jego przywodca (w tej roli Ashley Ar-
tus) pozwala Grlszczowi odej$¢ pod warunkiem, ze ten odda mu Anne.
Pierwotnie Steven si¢ na to zgadza, po chwili jednak postanawia ru-
szy¢ kobiecie na pomoc. Z zimnym, niemalze gadzim wyrachowaniem
ibez leku staje do walki z Artusem i rozbraja go. Zwiazek z Anne roz-
kwita, jednak Steven zaczyna coraz bardziej cierpie¢ z powodu glodu
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krwi i czyni przygotowania do zabicia kobiety, lecz zwleka z tym, roz-
darty miedzy potrzebami swojego organizmu a uczuciem, kedrym za-
czyna ja darzy¢. Ostatecznie rzuca si¢ na nig, w ostatniej chwili jednak
si¢ powstrzymuje, po czym tlumaczy jej swoje tragiczne polozenie oraz

to, ze bez regularnego spozywania emocji zawartych w krwi kocha-
nek (ktdre potem wydala pod postacia krysztaléw) jego wlasna po-
soka utraci krzepliwo$¢. Anne, jednoczesnie przerazona i wzruszona

losem mezczyzny, postanawia zostaé w jcgo domu i towarzyszyé mu

podczas powolnej agonii (bedacej w warstwic wizualnej nawigzaniem

do kinowych reprezentacji ludzi chorych na a1ps [Mitchell 2000]).
W koncu Grlszez nie wytrzymuje i ponownie atakuje Anne, tej jed-
nak — po poscigu na dachu - udaje si¢ wbi¢ mu néz w reke. W ostat-
niej scenie Steven wykrwawia si¢ na podlodze swojego mieszkania, ale

jego glos spoza kadru (przywotujacy scene z poczatku filmu, podczas

ktdrej Steven wspomina swéj upadek z drzewa w dzieciristwic) zdaje

si¢ sugerowaé, ze w $mierci wreszcie znalazt on ulgg.

Madrosé krokodyli jest — na co wskazuje szereg recenzentéw [Mit-
chell 2000] i badaczy [ Wolski 2013: 167] - jednym z wyraznicjszych
dowodéw na oddziatywanie postaci wampirycznych wykreowanych
przez Anne Rice na inne teksty kultury; szczegélnie reprezentowa-
nego przez Louisa z Wywiadu z wampirem tragizmu zwigzanego z za-
bijaniem tego, co si¢ kocha, oraz wyraznie obecnej w Wampirze Lesta-
cie tendencji do autorefleksji i rozwazan o naturze zta. Mimo pozornej
potwornosci Grlscz jest osoba potrafiaca kochad i niejednokrotnie
zabija zwigzane z nim kobiety niejako wbrew sobie. Zarazem jednak
jest zdolny do bohaterskich czynéw (takich jak dwukrotne ocalenie
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znajomych przed ulicznym gangiem czy operacje ratujace zycie dzie-
ciom), a jego zbrodnie wynikaja przede wszystkim z cech jego organi-
zmu, trudno wigc o jednoznaczng oceng moralng tej postaci. Podob-
nie tez jak u Rice, Glrscz operuje indywidualnym kluczem doboru
swoich ofiar, wyszukujac kobiety zalamane, stabe, chcace popetnié¢
samobdjstwo, stowem: noszace juz w sobie $mier¢. Jest réwniez $wia-
dom drzemigcego w nim zla, znajduje jednak jego Zrédlo w tych sa-
mych skfonnosciach, ktére drzemia w sercu kazdego cztowieka. Jak
sam stwierdza: ,Ludzie chca, zeby ci zli byli zawsze w jednym miejscu,
wtedy latwo ich odseparowad i zniszczy¢. Jednakze linia dzielaca do-
bro i zlo biegnie przez $rodek ludzkiego serca. A ktéz chcialby znisz-
czy¢ czastke samego siebie?”

W produkeji tej swoistemu urozmaiceniu ulegta anatomia wam-
pira i wynikajace z niej zwyczaje. Grlscz jest wampirem kruchym, nie-
mal eterycznym, zywiagcym sie nie tyle krwia, ile zawartymi w niej
emocjami. Dlatego, aby przetrwaé, musi rozkochiwaé w sobie kolejne
kobiety. Swoja sytuacje poréwnuje w pewnym momencie do postawy
osoby, ktdra kieruje si¢ w zyciu mézgiem gada (w mysl przytaczanej
przez siebie anegdoty, zgodnie z kedra w kazdym czlowieku sg trzy mé-
zgi: czlowieka — intelektualny; ssaka — emocjonalny; oraz gada — in-
stynktowny). ,W toku filmu okazuje si¢, ze Steven jest bardziej »kro-
kodylem « niz czlowiekiem; chociaz nienawistno$¢ nie jest jedna z jego
wad, jak u wampira lub seryjnego mordercy, to jest on zmuszony do za-
bijania, i to zabijania w rytualny, schematyczny sposéb” [Picart, Greek
2003: 55]. Jego gadzie odruchy da si¢ zauwazy¢ zaréwno w przeciaglych,
intensywnych spojrzeniach, jak i w sposobie walki. Poza tym jednak
Steven jest wprawdzie dlugowieczny — co sugeruje przede wszystkim
wystrdj jego mieszkania — jednak tez niespotykanie kruchy, jego wia-
sna krew zdaje si¢ bowiem nie krzepna¢, a bez cudzej — i ptynacych
w niej emocji — mezezyzna szybko umiera. Nie przeszkadzaja mu na-
tomiast symbole religijne (co wida¢ w scenach, kiedy dotyka zlotego
nalezacego do Healeya ztotego krzyzyka na tancuszku lub na niego
spoglada) i nie ma probleméw ze $wiatlem stonecznym.

Osobng uwagg nalezy poswigcié¢ swoistej wampirycznej nieokre-
$lonosci Grlszcza, ktéra w tym wypadku przybiera szczegdlny ksztalt
swego rodzaju mimikry; krwiopijca z Mgdrosci krokodyli moze imito-
wa¢ zachowania, umiej¢tnosci i nawyki kazdego, np. przyswaja sobie
zdolnoséci zamordowanych kobiet (m.in. umiejetnoéé symultanicz-
nego pisania obiema rekami), a takze nawyk gaszenia papicrosa opusz-
kami palcéw, kedry podpatrzyt u Healeya. Jest tez w Grlszczu swego
rodzaju obco$¢ — $wiadczy o tym zaréwno pochodzenie z odleglego
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kraju (Bulgari¢ mozna potraktowad jako ersazz dalekiego i niedostep-
nego paristwa z Europy Srodkowej, co odsyta nas w strong podobnych
konotacji, jakic ewokuje Rumunia czy — scislej — Transylwania), jak
i obco brzmigce, nienaturalne nazwisko, w ktérym brakuje samogto-
sek (Grlszcz zartuje, ze w jego ojczyznie jest tak Zzle, ze nawet na li-
tery w nazwisku nie wystarcza). Pewien niepokéj moze tez wywolaé
fake, ze najwyrazniej mezezyzna potrafi widzieé przez lustro wenec-
kie (w jednej ze scen przestuchania zdaje sie wodzi¢ spojrzeniem za
obecnym w drugim pomieszczeniu Healeyem). Cechuje go réwniez
sklonno$¢ do biernosci; na co dzieti jest wprawdzie skutecznym (i bez-
wzglednym, wreez ,zimnym”) drapieznikiem, lecz gdy poznaje Anne,
postanawia zaniecha¢ zabijania i godzi si¢ na $mier¢. Mézg czlowieka
przejmuje kontrole nad mdzgiem gada. Ostatecznie jednak Grlscz po-
nosi kleske; gldd bierze nad nim gére i Anne musi ratowaé swoje zycie,
co nieuchronnie wigze si¢ z pozostawieniem Stevena. W ostatecznym
rozrachunku, gdy wampir jest juz $miertelnie ranny, pozwala jej uciec,
samemu decydujac si¢ umrzeé. ,,Grlscz jawi si¢ wige jako stylowa, cha-
ryzmatyczna, a nawet sklonna do po$wiecen figura seryjnego morder-
cy-wampira, z ktdra widownia moze si¢ zidentyfikowa¢ pomimo jej
potwornosci” [Picart, Greek 2003: 55-56]. Ma $wiadomo$¢ swojej
istoty i Zzrédla zta, jakie w nim drzemie, efemeryczny i nieokreslony,
wolny — bo niekrgpowany przez zadne normy moralne, kedre go nie
dotycza — a w obliczu prawdziwej mitosci, jaka jest uczucie do Anne,
usituje by¢ bierny, przez co ponosi kleske.

Madros¢ krokodyli, mimo ze juz nieco zapomniana, swego czasu
zostala dobrze przyjeta i byla wydana lub pokazywana tacznie w 18 kra-
jach. Stanowi catkiem ciekawe i oryginalne podejécie do koncepcji
wampiryzmu (laczac ja z na poly organicznym, na poly magicznym
pomystem przetwarzania uczué w krysztaly) oraz w oryginalny sposéb
ukazuje posta¢ wampira jako rozdartego, petnego refleksji antyboha-
tera przy jednoczesnym ograniczeniu (obecnych m.in. u Rice) nadna-
turalnych elementéw. Produkeja ta byta tez swego rodzaju punktem
wyjécia dla wielu brytyjskich aktoréw, keérym udalo sie pézniej zdo-
by¢ miedzynarodows stawe.

MicHA:E WOLSKI

Zrédla
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Metamorfoza
(Metamorphosis, 2007)

FILM POWSTALY W KOPRODUKC]JI austriacko-kanadyjsko-nie-
miecko-wegiersko-brytyjskiej w rezyserii zamieszkalego w Stanach
Zjednoczonych wegierskiego rezysera Jené Hodiego, ktéry wyemi-
growal w 1982 roku i znany jest raczej z kina akcji klasy B (m.in. Amze-
rykariski kickboxer 2 [ American Kickboxer 2, USA 1993, Guns and lip-
stick [USA 1995 ], Operacjia Morze Czarne [ Black Sea Raid, UsA 1997]).
Jedna z gtéwnych r6l w Metamorfozie — wampirycznego Constantina
Turza — zagrat Christopher Lambert. Film wpisuje si¢ w tendencje do
cksploatacji postaci Elzbiety Batory, ktdrej czarna legenda rozprze-
strzenita si¢ po catym $wiecie; czgsto wystepuje ona w popularnych
zbiorach opisujacych najwigkszych historycznych zbrodniarzy i sza-
ledcédw [Twiss 2005: 114-115; Castleden 2008: 89—90]. O rozwoju
nieprzychylnych poglosek na temat hrabiny szeroko i krytycznie pisze
Adam Szabelski, wykazujac, ze legendy o wampiryzmie i nadzwyczaj-
nym okrucienistwie kobiety pojawily sic w Zrédtach dziesigtki lat po jej
$mierci i mialy wyraZnie polityczna funkcjg [Szabelski 2014: 95-104].

Metamorfoza przedstawia histori¢ mtodego amerykanskiego pi-
sarza Keitha zainteresowanego losami hrabiny Elzbiety Batory. W celu
zglebienia dziejow arystokratki posadzanej o wiele zbrodni autor udaje
si¢ do Europy Wschodniej. Akcja zaczyna si¢ od informacji o zda-
rzeniach z XVII wicku, gdy w karpackicj wiosce Csejthe (dzisiejsze
Cachtice na Stowacji) znaleziono liczne okaleczone zwloki mlodych
dziewczat. Zbrodnie przypisywano samemu Szatanowi, ktdry przybraé
mial posta¢ hrabiny. Pierwsze sceny rozgrywaja si¢ w 1610 roku, gdy
klan Turzéw najezdza na zamek Elzbiety. Ta, tuz przed zamknigciem
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jej na zawsze w wiezy zamkowej, przeklina caly réd swoich wrogéw.
Tymczasem porwana zostaje crka bohaterki.

Nastepnie akcja przenosi si¢ do wspdlczesnosci. Constantin
Turzo przerywa pogrzeb swojego brata, zadajac pochéwku w rodo-
wym zamku. Uczestnicy ceremonii przebijaja jednak serce zmarfego
kotkiem. Bohater wykopuje pézniej noca zwloki brata i pakuje je do
bagaznika samochodu, lecz nieznana sita atakuje go i zabija. W tym
samym miejscu pojawiaja si¢ niedtugo potem Keith oraz jego przyja-
ciele, Kim i].J., prowadzac poszukiwania klasztoru Batorych. Spoty-
kaja tajemniczg kobiete, ktdra obiecuje wskazaé im droge. Wywiazuje
si¢ miedzy nimi rozmowa o historii Elzbiety Batory, podczas ktdrej
Keith prébuje dokonad rehabilitacji arystokratki, sugerujac potrzebe
leczenia, a nie zabicia krwawej hrabiny. W klasztorze bohaterowie tra-
fiaja na msz¢ pogrzebowa, a nastgpnie tamtejszy duchowny opowiada
im o zyciu po$miertnym, zwlaszcza o czy$écu. Nieznajoma dopytuje
Keitha o jego wspélczucie dla Elzbiety, ten za$ bardzo emocjonal-
nie zwraca uwage na tortury, jakich kobieta zaznata przez lata z rak
meza, co mialo doprowadzi¢ ja do szaleristwa. Wspomina réwniez
o dziecku odebranym jej przez Turza. W trakcie upojnej nocy okazuje
sig, Ze nieznajoma jest wampirzyca, ktéra jednak powstrzymuje sie
od ataku na swojego nowego kochanka. Bohaterowie pragng udaé si¢
do zamku Batorych, ale mnisi z klasztoru odmawiaja pomocy, thuma-
czac to okolicznymi atakami groznych wilkéw. Keith i pozostali jada
wiec tam z samg Elzbietg (takie imi¢ nosi bowiem wampirzyca). Po
drodze Amerykanie poznaja histori¢ porwanej c6rki rodu Batorych,
ktéra po odebraniu matce zamknieto w gérskiej chacie. Duchowni
mieli uwazaé dziecko za przeklete z powodu picia przez nie krwi ofiar
razem z Elzbieta. Gdy dziewczynka dorosta i poznala prawde, miata
przeklaé Koscidt i mnichéw oraz uciec, znikajac na zawsze. W pew-
nym momencie samochdd spada w przepasé, wszyscy podrdézni budz
si¢ jednak bez zadnych obrazer.

Przy gérskiej chatce bohaterowie spotykaja dwoje turystéw
— Igora i Sabine. Chwil¢ pdzniej dofaczaja do nich zakonnica
i mnich. J.J. rozpoznaje w me¢zczyznie duchownego, na kedrego po-
grzebie byt dzien wezedniej. Wszyscy ruszaja w strone zamku, gdzie
docieraja mimo ataku wilkéw. Po drodze kilkakrotnie znajduja sie
w swoistych petlach czasowych, a cz¢é¢ zdarzen si¢ powtarza. Ojciec
Alexis méwi w koricu Keithowi, ze Elzbieta jest wampirem, zakon-
nica opowiada za$ historie klatwy, jaka spotkata réd Turzo - kazdy
z potomkdw palatyna umieral dziwna, brutalng $miercia, a z ich
ciat wysysano krew.

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Metamorfoza

Elzbieta, wampiryczny aniol-stréz

W zamku, jak si¢ okazuje, przebywa przemieniony w wampira
Constantin Turzo. Kolejni bohaterowie ging lub sami sa przeista-
czani w krwiopijecéw. Ostatecznie dochodzi do konfrontacji Turza
z Keithem, ktdry podejmuje nieudana prébe walki z nieludzko sil-
nym przeciwnikiem. Na pomoc przybywa Elzbieta, kazac kochan-
kowi ucicka¢ do biatego $wiatla. Przyznaje si¢, ze to ona zabita wszyst-
kich cztonkéw wrogiego rodu, a przemiana Constantina w wampira
nastapita tylko dlatego, ze przypadkiem przerwano jej atak. Elzbieta
w trakcie pojedynku méwi, ze zostala wampirzyca przez przeklen-
stwo rzucone na Ko$cidl, a nie za picie krwi. Turzo pokonuje Elz-
biete i wgryza si¢ w jej szyje, ruszajac nastepnie w poscig za Keithem.
Po drodze spotyka ojca Alexisa, ktdry jednak w magiczny sposéb
znika, pochwycony przez biate $wiatlo. W finalnym starciu Keith
przebija serce Constantina widcznia, zabijajac go ostatecznie. Elz-
bieta blaga go o wejscie w stup biatego $wiatla, lecz jej kochanek traci
sily. W akcie rozpaczy kobieta gryzie go w szyje. Keith budzi si¢ w wa-
wozie, w ktérym znalazt si¢ po wypadku samochodowym, znajdujac
martwych J.J’a i Kim. Rusza do gérskiej chatki, gdzie spotyka Elz-
biete. Jest przekonany, ze wszystko bylo snem, ale kobieta uswiada-
mia mu, ze te zdarzenia naprawde mialy miejsce, a wszyscy znajdo-
wali si¢ w czy$¢cu. Podczas gdy bohaterowie zdarzen na zamku byli
martwi, Keith jako jedyny trwal w stanie $mierci klinicznej i dla-
tego wrocit do zycia uratowany przez Elzbiete, jednak kosztem prze-
miany w wampira.

Metamorfoza w oryginalny sposéb podchodzi do postaci Elz-
biety Batory. Nie jest ona gléwna bohaterka, pojawia si¢ jedynie na
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poczatku filmu, kotem zamachowym fabuly okazuje si¢ za$ jej prze-
kleta cérka-wampirzyca, ktérej zemeste na rodzie Turzéw przedsta-
wia si¢ w zasadzie jako stuszng. Ma to zapewne zwiazek z faktem, ze
rezyserem jest Wegier, a historycy z tego kraju (na co zwrdcil uwage
Szabelski) sugeruja, ze czarna legenda dalcko odbiega od rzeczywisto-
§ci: ,Elzbieta Batory nigdy nie zostata oskarzona o bycie wampirem,
a o przestgpstwa natury kryminalnej. Udowodniono takze, iz uwiezie-
nie jej bylo bezprawne i opieralo si¢ na falszywych zarzutach, a do pro-
cesu nigdy nie doszlo” [Szabelski 2014: 103]. Co jednak wazne, Meza-
morfoza nie jest préba ,wybielenia” postaci Elzbiety Batory — brak tam
sugestii, ze bohaterka byfa niewinna i nie miala na rekach krwi ofiar.
Elzbieta-cérka nie zaprzecza tez zarzutowi, ze pita z matka krew mlo-
dych kobiet. Keith bierze ja w obrong jako osobe chorg psychicznie,
niepanujaca catkowicie nad instynktami, a nie jako falszywie oskar-
zong. Zdaniem Cristiny Santos Metamorfoze spo$réd innych ujec te-
matu Elzbiety Batory wyrdzniaja trzy gléwne elementy. Po pierwsze,
powiazanie z corka-wampirem, ktéra zostaje przekleta za rzucenie kla-
twy na Koscidl, przyzwalajacy na morderstwo jej matki. Po drugie, su-
gestia, ze Elzbieta powinna by¢ objeta pomoca psychologiczna, a nie
oskarzona o czary. Po trzecie za$, bohaterka jest tu ofiarg najazdu na
jej dom i tortur [Santos 2017: 152]. Mozna powiedzieé, ze wérdd licz-
nych filméw poswigconych Elzbiecie Batory [Helman 2016: 62-66]
omawiany okazuje si¢ jednym z oryginalniejszych.

Wampiryzm Elzbiety-c6rki w zasadzie nie ma zwigzku z prakey-
kami jej matki. Jak dziewczyna sama twierdzi, tylko ona przemienita
si¢ w pijacego krew potwora, poniewaz rzucita przekleristwo na Ko-
$ciél. W filmie pojawiajg si¢ klasyczne cechy wampiryczne — Elzbieta
nie ma odbicia w lustrze (w samochodzie sprawia tez magicznie, ze
lustro peka, gdy J.J. chee je poprawi¢), gdy za$ znajduje si¢ w poblizu
kosciota, krzyz na jego wiczy zaczyna drgaé (podobnic jak krzyzyk na
szyi ksigdza stojacego obok niej). Mimo to bohaterka moze swobod-
nie stapaé po salach klasztoru, nie reagujac bojazliwie na widok krzyzy
na $cianach lub na krzyz na szyi zakonnicy (w jednej ze scen prowo-
kacyjnie wrecz idzie ramig¢ w ramie z mieszkanka klasztoru, spoglada-
jac jej gleboko w oczy z cynicznym usmiechem). W roli demaskatora
mitéw na temat krwiopijcéw wystepuje tez Constantin Turzo, ktdry
wy$miewa prébe straszenia go krzyzem i podpala artefake silg woli
(co jest zreszta kopia sceny z Draculi Francisa Forda Coppoli z 1992
roku, gdzie wampir dokonuje tego samego z krzyzem Van Helsinga).
Analogicznie reaguje na Biblig, nazywajac ja wrecz ,,najlepiej sprzeda-
jaca si¢ fikcja wszech czaséw”. Gdy ojciec Alexis probuje kierowaé do
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niego taciniskie formuly typu Apage Saranas, Turzo odpowiada ironicz-
nym komentarzem, ze wampiryzm nie ma nic wspélnego z Szatanem.
Pyta, czy duchowny ma wodg $wigcong i drewniany kolek, szydzac
z niego, ze przybyl nieprzygotowany. Turzo ponadto wyczuwa ludzi
dzigki wyostrzonemu wechowi, umie tez nasladowaé glosy innych.

A jednak w kreacji wampiryzmu w Metamorfozie wida¢ pewne
niekonsekwencje. Z jednej strony bowiem jego zrédlem jest klatwa
rzucona na Ko$ciol, krzyze reaguja w obecno$ci wampirdw, ale zara-
zem inne artefakey, kedre tradycyjnie przerazaja te postacie, nie dzia-
laja (podobnie jak $wiatlo stoneczne). Turzo i Elzbicta moga si¢ po-
nadto dos¢ swobodnie porusza¢ miedzy czy$écem a $wiatem zywych,
doskonale wiedzac, co spotyka tam dusze dusze (dlatego whasnie
wampirzyca kaze Keithowi i§¢ w strong bialego $wiatla, ktére ma go
uratowad, przyjmujac tu role swoistego psychopompa, przewodnika
dusz po zaswiatach). W przewadze wydaja si¢ zatem ,,nickanoniczne”
cechy wampiréw. Uwage zwraca réwniez kreacja czy$éca. Obecnosé
bohateréw w innym wymiarze jest sugerowana przez zabiegi mon-
tazowe (retardacje), powtdrzenia zdarzen, ktére moga si¢ wydawac
btedami montazowymi. Kilkakrotne sprawdzanie czasu przez boha-
teréw (niereagujacych na zaskakujaco wolny jego uptyw) réwniez ma
zasugerowa¢ widzowi, ze zamek jest w jaki$ sposdb magiczny.

Metamorfoza, mimo wielu niedordbek technicznych i niespdj-
nosci fabularnych, stara si¢ w oryginalny sposob przedstawi¢ zaréwno
postacic historyczne (choé ich rola w calo$ci fabuly jest raczej szezat-
kowa i stanowi przede wszystkim punkt wyjécia i przyczyng zdarzen),
jak i samo zjawisko wampiryzmu.

SZYMON MAKUCH
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(201

AMERYKANSKI FILM NIEZALEZNY Z 2011 ROKU W rezyserii

Scotta Leberechta. Pierwotnie pokazywany byl na festiwalach horroru
w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie (Fantasia Festival w lipcu, Mile
High Horror Film Festival oraz Toronto After Dark Film Festival
w pazdzierniku), gdzie zebrat pozytywne recenzje [Klymkiw 2011]. Po
premierze na DVD w 2011 roku wy$wietlany byl jeszeze na festiwalach
horroru w Europie, m.in. w Irlandii i Portugalii. Mimo cieplego przy-
jecia i relatywnie dobrych opinii [Pulver 2013] nie zdobyl wigkszego
rozgtosu, najprawdopodobniej przez bardzo ograniczong dystrybugje.
Z tego tez wzgledu nie dotart do szerokiej publicznosci, w zasadzie
tez nie pojawia si¢ w refleksji akademickiej.

Gléwnym bohaterem jest mlody, nieco neurotyczny chfopak imie-
niem Jacob (Zak Kilberg), ktérego zycic determinuje rzadka, ale grozna
choroba skéry - kazde wystawienie si¢ na dzialanie promieni stonecz-
nych grozi rozlegtymi poparzeniami. Z tego powodu tez chlopak pra-
cuje jako nocny stréz i mieszka w suterenie, a jego gtéwna rozrywka jest
malowanie nietypowych, ekspresjonistycznych wschodéw i zachodéw
storica. Gdy w pewnej chwili Jakob zauwaza u siebie dziwny pociag do
surowego, krwistego migsa — a w konsekwencji tez do samej krwi — za-
czyna podejrzewad si¢ o bycie wampirem. Pod wplywem wypozyczonych
DVD z horrorami o Draculi z wytwérni Hammer weryfikuje na sobie
inne wampirze mity, ku swojej uldze stwierdza jednak, ze nie rosng mu
wampirze kly ani nie pojawia si¢ w nim strach przed symbolem krzyza.

Jego samotna egzystencja zmienia si¢, gdy poznaje on handlujaca
papicrosami narkomanke Mary (Maya Parish). Oboje do$¢ szybko za-
kochuja si¢ w sobie i konsumuja swoja relacje, na ich drodze jednak staje
postepujaca choroba Jacoba. Najpierw podczas mitosnych uniesieri traci
on nad sobg kontrolg i spija cicknacg z nosa Mary krew (bedaca efcktem
weiagniecia kokainy), potem w analogicznej sytuacji bohaterowi zmie-
niaja si¢ teczdwki, nabierajac z6ttego, demonicznego wygladu. Mary
czuje, ze z chopakiem jest co$ nie tak (on sam zreszta chee j3 odprawié,
boi si¢ bowiem, ze jego choroba okaze si¢ zarazliwa), ostatecznic jednak
postanawia mu pomdc i umawia spotkanie z kuratorka jednej z galerii
w Los Angeles.

Jacob ma jednak wiecej probleméw. Prébujac wlamaé si¢ do
szpitalnego banku krwi (zwierzeca krew kupowana w rzezni, kedra

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Midnight Son

protagonista przelewal sobie do kubkéw po kawie, juz mu bowiem
nie wystarcza), zostaje przylapany przez Marcusa (Jo D. Jonz), ktéry
jednak obiecuje w zamian za godziwe wynagrodzenie sprowadza¢ Ja-
cobowi krew. Szybko okazuje si¢, ze Marcus - i jego niepelnosprawny
intelekeualnie brat Russell (Arlen Escarpeta) — planujg raczej po-
moc chlopakowi wyssaé zawarto$¢ zyl nieprzytomnej pacjentki, niz
dostarczy¢ worki z krwia dawcéw. Jacob przeciwstawia sig tej me-
todzie i podczas konfrontacji z Marcusem atakuje go i wypija jego
krew, przypadkowo zarazajac go wampiryzmem (to nic jedyny z jego
atakéw wywotanych glodem — pézniej traci on nad soba panowanie
podczas pracy i atakuje jednego z pracownikéw budynku, kedrego
pilnuje, przez co musi pozegnad si¢ z posada nocnego stréza). Russell
probuje zemscié si¢ na Jacobie za domniemang $mier¢ brata i strzela
do Mary, ktéra chtopak usituje uratowaé, wysysajac jej kule po po-
strzale, a w konsekwencji przemieniajac w wampirzyce.

Po odstawieniu rannej dziewczyny do swojego mieszkania Ja-
cob udaje sie na policje, aby przyznaé sie do zabicia Marcusa (nie wie-
dzac jeszeze, ze ten stal si¢ krwiopijca). Rozmawiajacy z nim detek-
tyw Ginslegh (Larry Cedar) odmawia jednak jego aresztowania, nie
znajduje bowiem zadnego dowodu jego winy (w tym ciata lekarza).
Ostatecznie Marcus odszukuje Jacoba i zmusza jego oraz Russella do
wypompowania krwi ze starszego m¢zczyzny. Pomiatajac i pogardza-
jac niepetnosprawnym bratem, lekarz-wampir udowadnia, ze wyzbyt
si¢ wszelkich hamulcédw moralnych — to za$ sprawia, ze Russell de-
cyduje si¢ poméc Jacobowi w obezwladnieniu Marcusa. Ostatecznie
wspdlnie przywiazuja go tancuchami do $ciany, co prowadzi do jego
$mierci w promieniach storica.

W ostatniej scenie filmu Jacob wraca do Mary, ktéra réwniez za-
czyna odczuwa¢ gtéd krwi. Chwile pézniej do mieszkania chlopaka
wchodzi detektyw Ginslegh, ktdry szuka zwigzku miedzy prowadzo-
nymi przez siebie sprawami, $miercig Marcusa oraz zeznaniem Jacoba.
W krwawym szale Jacob i Mary brutalnie zabijaja Ginslegha, a ostatnie
ujecie filmu ukazuje ich catych umorusanych krwia detekeywa, caluja-
cych si¢ w milosnym uniesieniu (scena ta utrzymana jest w podobncj
estetyce, jaka cechowata G#dd mitosci [ Trouble Every Day, Francja-Japo-
nia—Niemcy 2001}, niezalezny film w rezyserii Claire Denis — mozliwe
zreszta, ze bylo to celowe nawigzanie twércéw omawianego obrazu).

Midnight Son byt debiutem rezyserskim Leberechta i jak dotad
jego jedyna produkeja pelnometrazows. Poza tym realizowal on przede
wszystkim niezalezne filmy krétkometrazowe i dokumentalne, w tym
kontrowersyjny Life after Pi (USA 2014), przyblizajacy glosna sprawe
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Jacob i Mary w ostatniej scenie filmu poddaja si¢ swoim instynktom

bankructwa produkujacej efekty specjalne firmy Rhythm & Hues po

zakoriczeniu prac nad animacja tygrysa w Zyciu Pi (Life of Pi, USA
— Wielka Brytania — Tajwan 2012, rez. Ang Lee), za ktérg kilka mie-
siccy pdzniej otrzymalo ono Oskara [Fritz 2013). Poza tym Leberecht

kierowal pracami nad efektami specjalnymi do wielu migdzynarodo-
wych blockbusteréw, zaréwno jako pracownik wspomnianej Rythm &
Hues, jak i wezesniej, w Industrial Light & Magic. To prawdopodob-
nie dzigki do$wiadczeniu w pracy nad duzymi produkcjami Midnight
Son jest spojny i sprawnie zrealizowany, nawet mimo niewielkiego bu-
dzetu (szacowanego na 3,25 mln dolaréw) i malo znanej, niedo$wiad-
czonej obsady (najbardziej rozpoznawalna twarza na planie byl obsa-
dzony w roli dozorcy Tracey Walter, znany z drugo- i trzecioplanowych

6l w takich filmach, jak Conan Niszczyciel [ Conan the Destroyer, Usa
1984, rez. Richard Fleischer], Batman [usa — Wielka Brytania 1989,
rez. Tim Burton] czy Starsza pani musi znikngé | Duplex, Niemey—Usa
2003, rez. Danny DeVito]). Mimo ciasnych, bliskich kadréw i krece-
nia wickszoéci scen metoda ,,z reki” udalo sie nie tylko zamaskowaé
wiele niedostatkdéw scenograficznych, ale tez opowiedzie¢ w gruncie

rzeczy intymna, osobistg histori¢ mtodego czlowicka zmuszonego do

walki z przerazajaca choroba.

Film Leberechta w wielu recenzjach wpisywany jest w kontekst
dla Zmierzchu (Ihe Twilight, UsA 2008, rez. Catherine Hardwicke)
oraz jego kontynuacji i nie da si¢ ukry¢, ze pojawil sie w momencie
swoistego apogeum popularnosci filmowych i telewizyjnych wam-
piréw [McCahill 2013]. W do$¢ dosadny sposéb odcina si¢ jednak
od bardziej oczywistych kontekstéw kina wampirycznego (czemu
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stuzy scena konfrontacji rzeczywistosci filmowej z adaptacjami Dra-
culi), zmierzajac w strong inspiracji mniej znanymi obrazami, takimi
jak Martin (UsA 1977, rez. George A. Romero) czy Madros¢ kroko-
dyli (The Wisdom of Crocodiles, Wielka Brytania 1998, rez. Po-Chih
Leong). Zaréwno tam, jak i w Midnight Son mamy do czynienia
z krwiopijca do bélu zwyczajnym, niewyrdzniajacym sie, ktérego
przypadlo$¢ nalezy rozpatrywad bardziej w kategoriach choroby niz
klatwy (co wigcej — choroby, ktérej brak jawnego, jednoznacznego
zrédha). W przeciwienistwic do nich jednak gléwny bohater filmu jest
wampirem o wyraznie zarysowanym kregostupie moralnym; stara si¢
nikomu nie szkodzi¢, zadowalajac si¢ piciem krwi zwierzat kupio-
nej w rzezni albo kradnac ja ze szpitali, a gdy traci nad sobg kontrole
i atakuje Marcusa, postanawia odda¢ si¢ w rece policji mimo ewident-
nej — dla widza — winy pozbawionego skruputéw lekarza. Dopiero
w finalnej scenie, w ktdrej zadza krwi dopada oboje gtéwnych bo-
hateréw, wszelkie hamulce moralne przestaja mieé znaczenie, czego
ofiarg pada w gruncie rzeczy niewinny detektyw.

Jacob jest typem kruchego wampira, stabszego nawet niz Steven
Grlscz z Mgdrosci krokodyli, tamten bowiem byt nadzwyczaj inteli-
gentny, szybki i silny, przejmowat tez cechy swoich ofiar. Pod wzgle-
dem zaréwno mentalno$ci, jak i modus operandi Jacob przypomina
bardziej Martina z filmu Romera, bohatera tego cechuje takze po-
dobna nieokreslonos¢ (chociaz zaréwno on sam, jak i odbiorca zdaja
sobie sprawe, ze chlopak jest wampirem). Jacob nie ma kiéw, nic Icka
si¢ krzyzy, jednak przez wzrastajacy gtdd krwi nie panuje do korica
ani nad soba, ani nad zyciem (co réwniez przywoluje skojarzenie
z Shane’em i Coré z Godu mifosci Denis). Robbie Collin zwraca
uwage na podobieristwo watku utraty panowania nad sobg przy jed-
noczesnym dzieleniu si¢ wampiryzmem z ukochang z Pragnieniem
(Bakjwi, Korea Pd. 2009) Parka Chan-wooka [Collin, Robey 2013],
trzeba jednak przyzna¢, ze analogia ta jest jedynie powierzchowna.
W przeciwienstwie do bohatera Pragnienia Jacob nie tylko nie od-
rzuca ograniczen moralnych, ale wrecz stara si¢ im podporzadkowag,
z kolei Mary, mimo swego rodzaju drapieznosci implikowanej przez
zadze krwi, nie wydaje si¢ cynicznie bezwzgledna czy tez zdolna do
najwickszych zbrodni. Nawet jesli Leberecht miat wiec okazje zapo-
znad si¢ z dzielem koreanskiego rezysera przed rozpoczgciem pracy
nad Midnight Son, to raczej si¢ nim nie inspirowat. Tym samym film
ow wpisuje si¢ raczej w zachodnia tradycje ukazywania ,,zwyczajnych”
krwiopijcdw, zapoczatkowang przez Martina Romera.

MicHAE WOLSKI
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Moon Child

(2003)

APONSKI FILM W REZYSERII TAKAHISY ZEZE, wyprodukowany
przez Takashiego Hirano. W kraju miat swoja premiere 19 kwietnia
2003 roku, 13 maja za$ zostal wy$wietlony na festiwalu filmowym
w Cannes. Za scenariusz odpowiedzialny byl — poza samym rezyse-
rem - japoniski muzyk Gacke oraz scenarzysta Kishu Izuchi (znany
réwniez ze scenariusza do The Dream of Garuda [Karura no yume]
z roku 1994, takze w rezyserii Zezego)

Film rozpoczyna si¢ nakresleniem tla fabularnego, dokonanym
przez reporterke opowiadajacy o olbrzymiej katastrofie ckonomicz-
nej, keéra dotknela Japonie w 2014 roku i wywolata fale emigracji Ja-
poticzykéw na kontynent. Gléwnym celem emigrantéw byly Chiny,
w tym fikcyjne miasto Mallepa, okreslone jako tygiel narodéw azja-
tyckich. Tak zarysowane miejsce akgji jest wazne w kontekscie ca-
tego filmu, wielokrotnie poruszajacego problem uprzedzen rasowych,
zke6érymi borykaja sie réwniez gléwni bohaterowie. Problematyka ta
jest ponickad odbiciem rzeczywistych, napietych stosunkéw miedzy
Japonia a Chinami, wynikajacych z historii obu panistw [ Jakimowicz
2005]. Réznice kulturowe w dystopijnym $wiecie przedstawionym
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filmu s3 uwydatnione réwniez w jezyku — film jest gléwnie japorisko-
jezyczny, niemniej w nicktérych scenach postacie postuguja sie réw-
niez kantoniskim, mandaryriskim czy tez angielskim.

Fabuta koncentruje si¢ w gléwnej mierze na relacjach migdzy
gléwnymi bohaterami oraz (w mniejszym stopniu) wojnach mie-
dzy gangami w chiniskim mie$cie rozdartym konfliktami o podlozu ra-
sowym, potraktowanymi tu przede wszystkim jako katalizator zmian
wspomnianych relacji. Film opowiada o losach wampira Keiego (gra-
nego przez Hyde’a) i mlodego Japoriczyka Sho (w kedrego role weielit
sie Gackt), wychowanego na ulicach chifiskiego miasta wraz z bratem
Shinjim (Susumu Terajima) i przyjacielem Toshim (Taro Yamamoto).
W miare rozwoju akcji Sho wraz ze swoimi przyjaciétmi powoli pnie
sie w gdre hierarchii przestgpczego $wiatka, Sciera si¢ z czlonkami kon-
kurencyjnych gangéw, a jednocze$nie nawiazuje bliskie relacje z no-
wymi postaciami, m.in. Tajwaniczykiem Sonem (Lechom) i jego sio-
stra Yi-Che (Zeny Kwok). Rodzeristwo pomaga gléwnym bohaterom
w zemécie na mordercach Toshiego.

Po przeskoku w czasie o dziewi¢é lat okazuje sig, ze Sho zostat li-
derem gangu w swojej dzielnicy miasta, ozenil si¢ tezz Yi-Che, z kedra
mieli c6rke. Son dotaczyt do wrogiej mafii, w dalszej czgdei filmu mor-
dujacej czgs¢ gangu Sho, w tym jego brata Shinjiego. Zbrodnia ta pro-
wadzi do kolejnej zemsty i konfrontacji gléwnych bohateréw z bytym
przyjacielem.

Motyw wampira jest w filmie catkowicie drugorzedny — o§ fabu-
larna w zaden sposdb nie ucierpiataby, gdyby element ten zostat cal-
kowicie usuniety. Posta¢ Keiego, wampira, nie ma wigkszego wplywu
na wiodace watki; poza ostatnimi scenami, w ktérych zabija on Sona
i ratuje Sho przed $miercia, przeistaczajac go w krwiopijcg, przez co
w tym momencie staje si¢ swoistym deus ex machina. Poza sama umie-
jetnoscia tworzenia nowych krwiopijcéw wampiry w Moon Child wy-
kazujq szereg tradycyjnych cech: picie krwi, wrazliwos¢ na $wiatlo,
nadludzki refleks i nie$miertelnosé. Film w kilku scenach pokazuje,
ze — zgodnie z ogélnie przyjetym kanonem i archetypami — sposo-
bem na zabicie wampira jest $wiatto sfoneczne. Nie méwi si¢ wszakze
jednoznacznie, ze jest to jedyna droga do usmiercenia nieumarlego.
W drugiej potowie filmu wspomina si¢ réwniez, w jaki sposéb do-
chodzi do przeistoczenia w krwiopijcg — wampir wypija krew swo-
jej ofiary, zaprzestajac dopiero tuz przed jej $miercia.

Aspeke religijny zupelnie pominigto — nie ma wigc jakichkolwiek
symboli o znaczeniu sakralnym ani wampirzych reakeji na takowe.
Brak tego watku nie jest jednak zaskakujacy. Zbigniew Wataszewski
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[Walaszewski 2002: 2] napisal, ze proces dewaluacji symboliki reli-
gijnej rozpoczal si¢ juz w 1931 roku w filmie Toda Browninga Ksigzg
Dracula. Bylo to niechybnym nastepstwem zmian w podejéciu do reli-
gii, jakie zaszly w ubieglym wieku, m.in. za sprawag filozofii Fryderyka
Nietzschego. Wezesniej chrzescijaniskie dogmaty w produkejach wam-
pirycznych pojawialy sie w ramach budzenia strachu przed picklem
i Szatanem, natomiast religijno$¢ jako taka miata przed nimi uchronig,
jednoczesnie umozliwiajac cztowickowi kontrole nad wlasnymi poku-
sami. Pod wplywem przemian w produkcjach o wampirach symbolika
gleboko nacechowana religijnie przeksztalcita si¢ w magiczny rytual,
a potem w swoisty pastisz. Ksigzg Dracula wlasciwie utworzyl ten
mit w kinematografii w sposob podobny temu, w jakim zrobit to dla
literatury Dracula Stokera. Wedtug Theresy Bane [2012: 50] powiesé
ta kreatywnie polaczyta katolicka koncepcje swietych przedmiotéw
ze $redniowieczng tradycja, wedlug ktérej wampiry sa szatariskimi
istotami. Niemniej brak elementéw religijnych w kinie azjatyckim,
pomimo zupetnej odmiennosci tradycji kulturowej, nie jest czyms
oczywistym — sze$¢ lat po premierze Moon Child swoja premier¢ mial
koreanski film Pragnienie (2009, rez. Park Chan-wook), w ktérym
motyw ten zostal wykorzystany.

Atmosfera omawianego obrazu raptownie zmienia si¢ w potowie
czasu jego trwania. Na poczatku pojawiaja si¢ elementy komediowe,
nierzadko przywodzace na mysl slapstick, czego przykladem jest Sho,
ke6ry probujac kopnaé przeciwnika z wyskoku, z impetem uderza jednak
w ziemig i fapie si¢ z b6lu za noge w komiczny, przerysowany sposob.
Réwniez w charakterze parodystycznym wprowadzono klasyczny trop
Mexican standoff, czyli — cytujac za Cambridge Dictionary — sytuacja,
w ktérej osoby znajdujace si¢ po przeciwnej stronie konfliktu groza sobie
wzajemnie, jednakze zadna z nich nie dazy do porozumienia. W Moo
Child trop ten pojawia si¢ w scenie, gdy Sho i Kei po raz pierwszy spo-
tykaja Sona. W okolicach s3. minuty filmu, po scenie $mierci Toshiego,
jakiekolwick elementy natury humorystycznej juz nie wystepuja.

W filmie nie brak analogii do ,Kronik Wampiréw” Anne Rice,
co mozna w szczegdlnosci zaobserwowaé w podejsciu Keiego do
niesmiertelnosci i wampiryzmu jako takiego — podobnie jak Louis,
uznaje on te aspekty swojego zycia za przeklefistwo, nawet mimo trwa-
nia w wiecznie mlodym i atrakcyjnym ciele i w otoczeniu wzglednego
bogactwa, natomiast samg nie$miertelnos¢ wiaze przede wszystkim
z samotnoscia. Podczas pierwszego spotkania z Sho lezy bezwladnie
w ruinach niezidentyfikowanej budowli i czeka, az dosiegnie i spali

go promien stonca.
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Moon Child, szczegdlnie podczas sekwencji walk i w stylizacji
niektérych postaci, czerpie z recepcji kulturowej Matrixa (UsA 1999,
rez. Larry i Andy Wachowscy). Objawia si¢ to przede wszystkim
w sposobie, w jaki Kei radzi sobie ze strzelajagcymi w niego przeciw-
nikami, oraz w charakterystycznym stroju, Sho noszacego czarne do-
pasowane spodnie, okulary przeciwstoneczne oraz dlugi, powtdczy-
sty plaszez, pod ktdrym schowane sg liczne pistolety. Plaszcz jest
wprawdzie catkowicie bialy, ale moze to wynikaé z faktu, ze w kra-
jach azjatyckich to wlasnie biel stanowi kolor zatoby [Heller 2009:
136-137]; da si¢ rdwniez zauwazy¢, ze Sho zaczyna go nosi¢ dopiero
po $mierci Toshiego oraz po zdradzie Sona. Réwniez w tym czasie
Sho wspdtpracuje z grupka ludzi, a w jej skfad wchodzi czarnoskéry
mezczyzna, ktérego wyglad (charakterystyczny dlugi czarny plaszcz,
ogolona glowa, specyficzne okulary przeciwstoneczne) i zachowa-
nie przywodza na my$] Morfeusza, czyli jednego z gléwnych boha-
terdw Matrixa. Zjawisko to jest swoistym kulturowym sprz¢zeniem
zwrotnym, jako ze Wachowscy gar$ciami czerpali z produkeji dale-
kowschodnich [Donovan 2008: 220-221].

Waznym dla recepcji filmu kontekstem jest fake, ze w gtéwne
postaci (Keiego i Sho) weielily si¢ gwiazdy japoniskiej sceny muzycz-
nej, czyli Hyde i Gacke. Hyde — wlasciwie Hideto Takarai — uro-
dzit si¢ w Japonii pod koniec lat 6o. i jest najbardziej znany jako
cztonek zespotdéw rockowych LArc-en-Ciel oraz Vamps, w ktérych
pelni funkcje wokalisty. Poza twérczoscia zespotowa ma na swoim
koncie cztery albumy solowe i osiem singli. W 2008 roku zatozyt
réwniez wlasna wytwornie ptytowa, kedra nazwal Vamprose. Gacke
— czyli Kamui Gakuto - réwniez jest piosenkarzem i aktorem, ktéry
karier¢ zaczal jako frontman Cains:Feel, by pdzniej dolaczy¢ do ze-
spotu Malice Mizer. Nagrat 9 albuméw studyjnych i 48 singli; nalezy
do niego rekord w liczbie singli, kt6re kolejno trafily do pierwszej
dziesiatki najlepiej sprzedajacych si¢ pozycji w japoriskim przemysle
muzycznym w kategorii piosenkarzy solowych — jak podaje strona
internetowa Oricon. Waznym elementem w karierze obu muzykéw
byt ich wizerunek sceniczny. Obaj przy tworzeniu swojej marki eks-
ploatowali styl visual kei, charakteryzujacy si¢ wykorzystaniem wie-
lowarstwowego makijazu, wyrafinowanych fryzur i ekstrawaganc-
kich kostiuméw, kedrych inspiracje czerpie si¢ z krojéw wlasciwych
czasom wiktorianskim, wiekowi X V111 XVIII czy tez subkulturze go-
tyckiej i glam rockowi — siegali zatem przede wszystkim do kultury
Zachodu, dodajac elementy azjatyckie. Taka mieszanka styléw jest
charakterystyczna réwniez dla bardziej wspétczesnego wizerunku
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wampira, szczeg6lnie w wypadku ekranizacji powiesci Rice i jej na-
$ladowcdw. Innymi stowy, obaj muzycy jeszcze przed wystapieniem
w filmie wykazywali w mniejszym lub wigkszym stopniu zaintereso-
wanie tematyka wampiryzmu czy tez powiazanymi z nig popkulturo-
wymi aranzacjami wizualnymi i to wlasnie zainteresowania Gackta
doprowadzity do powstania samego filmu. Ponadto na blogach fanéw
oraz stronach internetowych o grach (jak Kotaku) czgsto pojawia sig
informacja, jakoby piosenkarz zartowal podczas koncertéw, ze w rze-
czywistoéci urodzit si¢ w 1540 roku. W wypadku Hyde’a — jak byto
wcze$niej wspomniane — kontekst wampiryczny pojawia si¢ w wy-
korzystywanym przez niego nazewnictwie zespotu czy tez wytwérni
(Vamps, Vamprose).

Zaangazowanie muzykéw rockowych w produkeje filmowa nie
jest w Japonii niczym niezwyktym. Zaréwno zjawisko taczenia réznych
$rodkéw wyrazu, jak i istnienie fanklubéw maja w tym kraju dtuga tra-
dycje i s3 ugruntowane kulturowo. Wedtug Jennifer Robertson [2005:
300-301] japoniski show business rozwijal si¢ juz od xv11 wicku wraz
z zespolami produkeyjnymi, dystrybucja i sieciami informacyjnymi
oraz ze zorganizowana i niezorganizowana widownia. Prototypy wspét-
czesnego multimedialnego przemystu rozrywkowego mozna znalez¢ juz
w teatrze kabuki oraz w réznych gatunkach shamisen w okresie Edo, da-
towanym na lata 1603-1868, w szczeg6lnosci po wieku XVvIII.

Film Moon Child odzwierciedla wigc trendy kulturowe obecne
w japoniskim spoleczenistwie od wickéw. Jednoczesnie odznacza sie
silnym wplywem kultury amerykariskiej, wyrazajacym si¢ poprzez
probe ukazania historii w stylu wlasciwym Hollywood i poprzez od-
wolanie si¢ do zachodnich tropéw i schematéw. Rock’n’roll byt w Ja-
ponii (i nie tylko) pierwszym gatunkiem muzyki skicrowanym przede
wszystkim do nastolatkéw (w szczegdlnosci do nastoletnich dziew-
czyn), co stanowilo wazny krok w formowaniu powojennej kultury
mlodziezowej, na ktdrg wplyw miata Ameryka. Co wazne, performa-
tywny styl tego gatunku muzycznego, jak réwniez reakcje na niego
byly wyuczone i zaadaptowane z amerykariskich filméw i magazynéw
[Robertson 2005: 305]. Nie pozostaje wigc bez znaczenia réwniez fake,
ze w gléwne role weielili si¢ muzycy whasnie rockowi, czyli przedstawi-
ciele gatunku, ke6ry miat ogromny wplyw na japoriski przemyst roz-
rywkowy, odkad tylko pojawil si¢ w tym kraju w latach so. xx wieku.
Tendencja ta najpewniej wiaze si¢ takze z tym, ze popularne nazwiska
(czy tez w tym wypadku pseudonimy sceniczne) mialy zwrédcié uwage
szerszej grupy osob na dang produkeje.

Avricja CIMALA
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Mir. Uampire
(1985)

MAMCY PREMIERE ROWNIEZ POD TYTULEM Geung Si Sin
Sang (w wolnym tlumaczeniu ,,Wstrzymaj oddech na chwilg”) film
w rezyserii Ricky'ego Lau Koon-Waia (podpisujacego si¢ jako Ricky
Lau), wyprodukowany w 1985 roku w Hongkongu. Stanowi pierwsza
cz¢d¢ popularnej serii komediowych horroréw o jiangshi (w dialekcie
kantoniskim goeng si) — wywodzacych si¢ z chinskiego folkloru de-
monach pod paroma wzgledami przypominajacych wampiry z kul-
tury Zachodu. Podobienstwa obejmuja ,,powstawanie z martwych po
$mierci, nekanie zyjacych i zarazanie innych wampiryzmem” [Husi¢
2010: 9], wiele cech jest jednak skrajnie odmiennych. Do najistotniej-
szych nalezy przemieszczanie si¢ w charakterystycznych podskokach
(stad czgsto okresla si¢ je — nacechowanym kolonialnie i orientali-
stycznie — terminem chinese hopping vampire: ,chinski skaczacy wam-
pir” [Hudson 2009: 209]).

Jesli wierzy¢ J. Gordonowi Meltonowi, faktyczne wyobraze-
nie ludowe o jiangshi (ktére on zapisuje jako chiang-shib) nie réini
si¢ az tak drastycznie od choéby stowianskiego stereotypu upiora,
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wlacznie z koncepcja podwdjnej duszy, lekiem przed ptynaca woda
czy czosnkiem, zdolnoscig do dematerializacji lub zalozeniem, ze
wampiryzm jest zwiazany z przesztymi przewinami [Melton 2011
124-126]. Lau — wspdlnie z producentem filmu, Sammo Hungiem
— natozyli na t¢ charakeerystyke szereg bardziej nietypowych cech, ta-
kich jak skfonnos¢ do duszenia ofiar, znajomo$¢ kung-fu oraz (przy-
pominajaca nicco legende o zydowskim golemie) skfonnos¢ do postu-
szefistwa kaplanom tao, ktérzy przyczepia na czolo wampira kartke
z mistyczng inskrypcja. Zwiazki jiangshi z taoizmem — czy tez jego
spauperyzowang wersjg — rOwniez w znacznym stopniu stanowia in-
wengcje filmowcédw z Hongkongu; kaplani tao obrazowani sg jako lo-
kalni medrey i magowie zdolni dokonywaé niezwyktych rzeczy dzieki
swojej wiedzy, umicjetnodciom (w tym bieglosci w sztukach walki)
oraz talizmanom; to oni umieja odpedzad zte duchy, znaja sposoby
na unikniccie spojrzenia jiangshi (okazuje si¢ na przyklad, ze wam-
pir nic jest w stanie zobaczy¢ czlowicka, kedry wstrzymal oddech),
a takze na wyleczenie si¢ z wampiryzmu wywolanego ukaszeniem
przez nicumarlego (pomagaé ma spozywanie krétkoziarnistego ryzu).

Ekranowe jiangshi zwykle ubrane byly tez w tradycyjne szaty
z okresu panowania dynastii Qing (co posrednio wiaze si¢ z geneza
ich ,podskakiwania’: zgodnie z chiriskim folklorem w owym czasie
rodziny robotnikéw zmarlych daleko od domu zatrudnialy ,trans-
porteréw cial’, ktérzy magicznie petali nogi zmartym i zmuszali
do ,skakania” w stron¢ micjsca pochéwku) [Hoare 2015]. Tworcy
M. Vampire nie zrezygnowali jednak catkowicie z reminiscencji wy-
obrazenia wampira z Zachodu; w swojej rozwinigtej, bardziej po-
twornej formie filmowy jiangshi posiada dlugie kty, podobnie jak
jego drakuliczny odpowiednik.

Za pierwszy film o jiangshi uwaza si¢, wyrezyscrowany przez
samego Hunga, kt6ry zagral tez w tej produkeji gléwna role, En-
counters of the Spooky Kind (Gwai an Gwai, Hongkong 1980, inne tyt.
Scary Encounters 0f the Spooky Kind, Chinese Exorcist), ktéry — mimo
ze wprowadzil wiele tropéw zwiazanych z funkcjonowaniem tego
typu wampira w kinie — nie zdobyl wickszej popularnosci [Smith
2017: 82]. W Hongkongu wyswictlany byl tylko przez dwa tygo-
dnie, a w wersji wideo pojawil si¢ dopiero po niemal 20 latach, kiedy
moda na jiangshi zaczela przemijaé [Hudson 2009: 225], te za$ filmy,
kt6re powstawaly, zatracaty swoj komediowy charakter. Dodatkowo
tytul (Scary) Encounters of the Spooky Kind w oczywisty sposéb ko-
jarzyl sie z Bliskimi spotkaniami trzeciego stopnia (Close Encounters
of the Third Kind, Usa 1978, rez. Steven Spielberg), co moglo wpro-
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wadza¢ anglojezycznych odbiorcédw w blad odnosnie do tematyki
filmu i w konsekwengji nie sprostaé ich oczekiwaniom. Film Hunga
jest wiec istotny przede wszystkim ze wzgledu na powiazanie jiangshi
z taoizmem (szczegélnie poprzez bardzo wyrazny motyw kontroli
skaczacych wampirdw przez kaptanéw tao), a takze jako pierwsza
proba opracowania tego tematu przez rezysera, ktéry wykorzystat
doswiadczenia z ta produkeja podczas pracy nad Mr. Vampire (nie-
potwierdzone plotki glosza, ze to tak naprawde Hung wyrezyserowal
obraz z 1985 roku, Lau za$ byl tylko figurantem [O’Brien 2003: 54]).

W przeciwienistwie do Encounters..., Mr. Vampire to $wiadomy
i konsekwntny komediohorror, od poczatku obliczony na miedzyna-
rodowy sukces. Stad tez anglojezyczny tytut oraz ukuty przez wschod-
nich publicystéw termin ,.chinski skaczacy wampir” [Teo 1996: 219],
majacy akcentowad orientalizm i niezwyklos¢, ale tez pewne pokre-
wienistwo z krwiopijcami Zachodu [Hudson 2009: 209]. Poza Hong-
kongiem film byl pokazywany m.in. w Japonii (gdzie zostal bardzo
cieplo przyjety), na Tajwanie, w Kanadzie i Wielkiej Brytanii (z an-
glojezycznym dubbingiem) [O’Brien 2003: 58]. Zapoczatkowal tez
seri¢ kontynuacji, spin-offéw i innych produkcji o jiangshi. (Samo
M. Vampire doczekalo sig czterech kolejnych czesci, z czego za ofi-
cjalny sequel uwaza si¢ tylko jedna z nich — nakrecong przez samego
Lau — Mr. Vampire 1992 [Hongkong 1992]). Ponadto w 1988 roku po-
jawita si¢ inspirowana filmem gra na platform¢ Nintendo, pt. Phantom
Fighter (Reigen Dashi), aw 2010 — wystawiona przez Guangdong Mo-
dern Dance Company oraz Hong Kong New Music Ensemble sztuka
teatralna na motywach tej produkeji (za rezyserie odpowiadali Pun
Siu-fai oraz Tang Lok-yin) [Mr. Vampire 2010).

Fabula - jak na film o tak duzym zasiggu i popularnosci (przy-
najmniej na Dalekim Wschodzie) - rysuje si¢ do¢ pretekstowo. Ak-
cja rozgrywa sie prawdopodobnie na poczatku xx wicku. Gléwnymi
bohaterami s3 Man-choi (Ricky Hui) i Chau-sang (Chin Siu-ho),
dwaj nieco nierozgarnieci uczniowie kaptana tao imieniem Kau (Lam
Ching-ying, kt6ry dzigki wystepowi w Mr. Vampire na wiele lat stal
si¢ ikong filméw o jiangshi). Bogaty szlachcic Yam (Huang Ha) po-
wierza kaptanowi tao trumne zawierajaca ciato jego ojca, ktére Kau
ma przenie$¢ na rodzinng posesje. Wezesniej jednak pozostawia swo-
ich uczniéw, by zapieczgtowali trumng magicznymi inskrypcjami, ci
jednak — przez swoje gapiostwo — doprowadzaja do ucieczki prze-
bywajacych w nicj zwlok, kedre okazuja si¢ jiangshi (w tej roli Yuen
Wah). Wampir niemal od razu zabija Yama i zaczyna czyhaé na zycie
jego cérki Ting-Ting (Moon Lee). Kau zostaje oskarzony o zabéjstwo
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bogacza i zamknigty w areszcie, jego uczniowie jednak ruszaja mu
z pomoca: Man-choi, zauroczony uroda Ting-Ting, decyduje si¢
by¢ przy niej, by chroni¢ ja przed dalszymi atakami jiangshi, Chau-
-sang za$ wyrusza, by odbié z wi¢zienia swojego mistrza; przy tej oka-
zji obaj unicestwiaja tez wampira, w jakiego zmienit si¢ Yam.

W tym czasie jiangshi atakuje Man-choia oraz Ting-Ting i zmu-
sza ich do ucieczki (w jednej ze scen oboje wstrzymuja oddech, sie-
dzac w szafie, co moze by¢ nawiazaniem do podobnej sceny z filmu
Johna Carpentera Halloween z 1978 roku [O’Brien 2003: 57]). Chau-
-sang razem z mistrzem Kau przybywaja, by ich ocali¢, i odpedzaja
wampira, temu jednak udaje si¢ ugryz¢ Man-choia. Zeby zapobiec
jego przemianie, Kau wysyta Chau-sanga po krétkoziarnisty ryz, lecz
ten najpierw pada ofiarg oszustwa sklepikarza (ktéry sprzedawat po-
mieszane gatunki ryzu), potem zostaje zaatakowany i zauroczony
przez widmo picknej kobiety, z ktéra spedza noc. W ten sposéb w nar-
racj¢ filmu wpleciony jest watck uwodzicielskiego ducha (odegra-
nego przez Pauline Wong Siu-fung), spod kedrego wladzy kaptan Kau
musi wydosta¢ swego ucznia. Polega to najpierw na walce z upiorna
niewiasta, potem na przywigzaniu Chau-sanga celem zwabienia jej
w pulapke (w miedzyczasic Man-choi przemienia si¢ w jiangshi, co
dodatkowo stresuje zauroczonego mezezyzng). Ostatecznie Kau po-
konuje widmowg niewiaste, ale na pro$be Chau-sanga nie niszczy jej,
tylko przepedza.

Kilka dni pézniej dochodzi do rozwiazania problemu z jiangshi,
ktéry — po przemianie w bardziej demoniczna forme — atakuje sie-
dzibe¢ kaplanéw tao. Bohaterowie — w tym wyleczony Man-choi
— usiltuja stawi¢ mu czofa, jednak wampir okazuje si¢ dla nich za silny.
Sytuacje ratuje przechodzacy obok kaplan tao (Anthony Chan), pro-
wadzacy grupe kontrolowanych przez siebic jiangshi. Dzigki wsparciu
postusznych skaczacych wampiréw udaje si¢ pokona¢ gtéwnego an-
tagoniste filmu, ktdry ostatecznie ginie w pozarze siedziby kaptanéw.

Za komediowy charakeer filmu odpowiadaja przede wszystkim
sekwencje walk i poscigdéw, zachodniemu odbiorcy kojarzace si¢ ze
slapstickiem, umiej¢tnie jednak wplecione w strukeure narracyjna
akcentujacq zagrozenie ze strony jiangshi. Swego rodzaju oslabienie
efektu grozy wynika réwniez z tego, ze w Mr. Vampire (oraz wigk-
szosci innych filméw z tego gatunku) element nadprzyrodzony jest
nieodiaczng czeécig $wiata przedstawionego i dla bohateréw nie sta-
nowi zrddla leku, ale kolejny aspeke zycia w chiriskiej spotecznosci,
dokladnie rozpoznany i przeanalizowany. Stad tez Kau i inni kaptani
tao znaja sposoby na kontrole i poskramianie wampiréw, a jedynie
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przez nieudolno$¢ dwéch akolitéw dochodzi do tymczasowego za-
burzenia réwnowagi. Tendencja ta bedzie si¢ utrzymywac przez wigk-
sz0$¢ produkeji o jiangshi do pierwszej polowy lat 90., kiedy to watki
humorystyczne zaczng zanikaé na rzecz wigkszej efektownosci filmo-
wych narracji (co posrednio wiazalo si¢ z odejéciem Sammo Hunga
od produkcji bazujacych na tej konwengji). Ostatni film z tego ga-
tunku, Polowanie na wampiry (The Era of Vampires, Holandia~Hong-
kong-Japonia 2003, rez. Wellson Chin, inne tyt. Jiang shi da shi dai,
Tsui Hark's Vampire Hunters) praktycznie nic zawieral juz elemen-
téw komediowych.

MicHAE WOLSKI
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Nladja

(1994)

AMERYKAI\'ISKI HORROR Z 1994 ROKU w rezyserii Michaela Al-
mereydy, bedacy dzietem kina niezaleznego i przyktadem ambitnego,
artystycznego filmu grozy. Zostal wyprodukowany przez Davida Lyn-
cha, ktéry takze wystapil w nim w epizodycznej roli recepcjonisty
w kostnicy. Nadja to utrzymana w poetyckim duchu, petna stonowa-
nej melancholii opowie$é¢ o wyobcowaniu, samotnoéci, poszukiwa-
niu wlasnego miejsca w $wiecie i ucieczce od przeznaczenia. Obraz
stanowi réwniez udany przyklad postmodernistycznej gry z kon-
wencja oraz uklonu w strong klasycznego horroru wampirycznego.
Swiatowa premiera filmu odbyta si¢ w 1994 roku w ramach Toronto
International Film Festival, natomiast amerykariska miata miejsce
rok pdzniej, na festiwalu w Sundance (réwnoczesnie z Uzaleznie-
niem | Ihe Addiction] Abla Ferrary), gdzic film zostal nominowany
do Gléwnej Nagrody Jury w kategorii: najlepszy dramat. Oprdcz tego
w kolejnym roku Michael Almereyda, Elina Léwensohn (wecielajaca
si¢ w tytulowa rol¢ Nadji) oraz Jim Denault (autor zdj¢é) uzyskali
nominacje do nagrody Independent Spirit w kategoriach: najlepszy
rezyser, najlepsza aktorka i najlepsze zdjecia.

Film Almereydy utrzymany jest w surowej, czarno-biatej sty-
listyce, upodabniajacej go do klasycznych horroréw Universal Stu-
dios, do ktérych w widoczny sposdb nawiazujg zaréwno estetyka,
jak i elementy fabularne tej produkeji. Nadja zostata nakrecona na
3s-milimetrowej ta$mie z efektem lezterbox (dodanice czarnych, pozio-
mdw paséw — kaszet — na dole i na gérze ckranu), co w polaczeniu
z czarno-bialym obrazem podkresla dekadencka, posgpna i melan-
cholijng atmosfere. Innowacyjnym zabiegiem estetycznym zastosowa-
nym przez tworcow jest nagle gubienie ostrosci obrazu, kedry w pew-
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nych momentach staje si¢ niewyrazny. Tego typu eksperymentalne
techniki wizualne, uzyskane za pomoca kamery-zabawki Pixelvision
firmy Fisher-Price [King 2005: 136], stosowane s3 w momencic ukazy-
wania scen oczami wampira i maja na celu zaréwno subicktywizacje
spojrzenia, jak i spotegowanic efektu starosci filmu. Nie byt to pierw-
szy obraz, w ktérym Almereyda wykorzystal kamere Pixelvision (ani
pierwszy, w ktérym wspélpracowal z Léwensohn) — wezesniej uzyt
tej techniki w Another Girl, Another Planet (USA 1992), w ktérym
w gléwna role weicla si¢ wlasnie wspomniana aktorka [Rosenbaum].

Nadja utrzymana jest w konwencji deadpan, przez recenzenta
Rogera Eberta zaliczona zostala nawet do gatunku deadpan noir
[Ebert 1995]. Deadpan (dost. martwa twarz) to zabieg stylistyczny
polegajacy na ograniczeniu wyrazéw ekspresji artystycznej do mini-
mum, dzigki czemu uzyskuje si¢ oszczedny, powsciagliwy i lakoniczny
efeke [Bajka Kazia Kiwaczek 2008). Deadpan czgsto stosowany jest
w komediach jako manewr uwydatniania komizmu za pomoca kon-
trastujacej z nim skrajnej powagi, w przypadku Nadji jednak minima-
lizm gry aktorskiej ma na celu podkreslenie wymowy dziela i stworze-
nie surowej, ponurej atmosfery. Deadpan noir to gatunek szczegélnie
lubiany przez Lyncha, producenta Nadji, kedry realizowat go w swo-
ich dzielach, takich jak Blue Velver (Usa 1986) i Dzikos¢ serca (Wild
at Heart, USA 1990). Jego echa pobrzmiewaja takze w twérczosci Hala
Hartleya — w jego filmach czgsto réwniez wystgpowala Léwensohn,
m.in. w Teorii sukcesu (Iheory of Achievement, Us A 1991), Prostych face-
tach (Simple Men, usA — Wiclka Brytania - Wiochy 1992) oraz Ama-
torze (Amateur, UsA — Wielka Brytania — Francja 1994).

Grana przez Léwensohn Nadja to potomkini samego hrabiego
Draculi, bedaca owocem jego zwiazku z pewng transylwaniska wie-
$niaczka, kedra wladca kochat szczera mito$cia. Pragnat dla niej odciaé
si¢ od swej mrocznej spuscizny i zaczaé swe (nie)zycie na nowo, jed-
nak $mier¢ ukochanej podczas porodu wpedzila go w nieokietznang
rozpacz i furig, kedre sprawily, ze powrécit on do dawnej, wystepnej
egzystencji. Powrét do normalno$ci i dawnego czlowieczeristwa oka-
zaly si¢ dla niego nieosiagalne. Wszelkie préby zmiany tego stanu rze-
czy byly wytacznie oszukiwaniem samego siebie i wlasnej natury. Mo-
tyw podwdjnego statusu ontologicznego, jaki osiaga cztowiek, stajac
si¢ wampirem, a wigc istota przynalezacg jednoczesnie do §wiata zy-
wych i umarlych, jest czestym watkiem w wampirycznych tekstach
kultury [ Janion 2002: 32]. Przeobrazajac si¢ w wampira, czlowick
przekracza granice, zza ktdrej nie ma juz powrotu. Znajdujac si¢ jed-
noczesnie w dwdch sferach ontologicznych, nie nalezy tak naprawde
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do zadnej, co moze by¢ zrédlem frustracji, leku i poczucia wyobco-
wania. Motyw ten byt chetnie wykorzystywany przez twércéw li-
terackich oraz filmowych utworéw wampirycznych od polowy lat
70. XX wicku. Wtedy to bohaterowie wampiryczni — w przeciwien-
stwie do swoich drakulicznych protoplastéw, bedacych jednoznacz-
nym weieleniem zla — zaczynali by¢ obdarzani sumieniem i przezy-
wa¢ liczne rozterki moralne zwigzane z ich wynaturzong kondycja,
ukazujac nowe, egzystencjalne oblicze wampiryzmu [Gemra 2008:
228-237]. Te nowa jakos$¢ najszerzej rozwingla Anne Rice w swym
Whwiadzie z wampirem, kedrego bohater, Louis, jest modelowym
przyktadem ,wampira egzystencjalnego”. Powie$¢ te, stanowiaca
pierwszg cze$¢ wielotomowych , Kronik Wampiréw’, zekranizowal
Neil Jordan w 1994 roku — tym samym, w ktérym powstata Nadja.
Za Rice w ,humanizowaniu” wampiréw, do tej pory bedacych jedy-
nie krwiozerczymi monstrami, poszly m.in. Chelsea Quinn Yarbro ze
swym cyklem o hrabim St. Germain czy Suzy McKee-Charnas w Go-
belinie z wampirem, w kedrym zrédlem grozy i zagrozenia jest nie
wampir-drapieznik, postepujacy zgodnie ze swoim instynktem, czyli
z naturg — lecz czlowiek oraz jego wynaturzona chciwoéé i sadyzm.

W sferze dziesigtej muzy po raz pierwszy melancholijne, fata-
listyczne oblicze wampira zaserwowat widzom Dan Curtis w swej
telewizyjnej produkeji Dracula, w ktdrej w role hrabiego weielal si¢
Jack Palance (1974). Pie¢ lat pdzniej na ekranach kin pojawil sie Nos-
feratu wampir w rezyserii Wernera Herzoga (Nosferatu: Phantom der
Nacht, Francja—RFN 1979) — obraz po dzi$ dzieni ceniony jest jako
przyklad ambitnego, artystycznego kina grozy. Nosferatu wampir by}
remakiem Nosferatu — symfonii grozy (Nosferatu, eine Symfonie des
Grauens, Niemcy 1922, rez. Friedrich Wilhelm Murnau), jednak o ile
w pierwowzorze hrabia Orlok pozostawat odrazajacym monstrum
(zgodnie z duchem oryginalu, na ktérym si¢ opieral, czyli gotyckicj
powiesci Dracula Brama Stokera), o tyle Herzog przesunal punke
ciezkoéci w strong samotnosci, wyobcowania i alienacji, ktdre staja
sic immanentnymi cechami wampira. Swoim dzielem rezyser (nomen
omen) wskrzesil na gruncie kina niezaleznego posta¢ wampira, ktéry
mdgt ponownie sta¢ si¢ bohaterem filméw nie tylko stricte komer-
cyjnych, lecz réwniez autorskich — dzigki czemu 15 lat pdzniej mogh
powstal obraz taki jak Nadja.

Nadje poznajemy w momencie, gdy Dracula ginie z rak czlowicka
o znanym z kart powieéci Stokera (i jej licznych adaptacji filmowych)
nazwisku Van Helsing (w tej roli Peter Fonda). Jest to dla bohaterki
przyczynkiem do przewarto$ciowania i zmiany jej zycia, do odciecia

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Nadja

’

Nadja - uosobienie wampirycznej dekadencji

si¢ od przeszlosci i rozpoczecia nowego rozdziatu, tak jak przed laty
pragnat tego jej ojciec. Po przybyciu do Nowego Jorku protagonistka
poznaje Lucy (Galaxy Craze) — mloda mezatke, z ktéra nawiazuje ro-
mans. Maz Lucy jest siostrzericem nikogo innego jak Van Helsinga,
ktérego groteskowa postal zostata wykreowana szczegdlnie udatnie
iintrygujaco. Van Helsing okazuje si¢ starym ekscentrykiem zdajacym
si¢ zy¢ we wlasnym $wiecie; niebezpiecznym paranoikiem, wszedzie
weszacym zagrozenie ze strony wampiréw. Tak przynajmniej postrze-
gaja go jego bliscy, jednak widzowie, poznajac historie z perspekeywy
Nadji, wiedza, ze racja lezy po stronie pozornie pomylonego fowcy.
Z podobnym zabiegiem ukazania rzeczywisto$ci z dw6ch odmiennych
perspektyw mamy do czynienia w Martinie (USA 1977, rez. George
A. Romero), gdzie jednak to sam widz musi zdecydowa¢, czyj punke
widzenia jest stuszny.

Nadje, pelng mrocznej melancholii i powagi wiekowa wampi-
rzyce, trawi Weltschmerz, ,bdl $wiata” [Kopaliniski 2007: 613], spo-
wodowany w gléwnej mierze wszechogarniajaca samotnoscia. Tak
jak niegdys jej ojciec, kobieta pragnie normalnosci i spokojnego zycia,
nawet jezeli mialoby ono by¢ banalniejsze niz to prowadzone dotych-
czas. Przyklad Draculi pokazal jednak, ze dla takich jak oni nie ma
miejsca w zwyklym $wiecie. Z podobnymi rozterkami zmaga si¢ réw-
niez brat blizniak bohaterki, Edgar. On takze poszukuje ucieczki i wy-
zwolenia od wlasnego przeznaczenia, jednak przez sposéb, ktdry obrat
— odmowa picia ludzkiej krwi w swoistym buncie przeciwko wlasnej
naturze — moze go czekaé wylaczne $mieré. Unicestwienie lub wyobco-
wanie to jedyne drogi do uwolnienia si¢ od klatwy wampiryzmu, lecz
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zawsze bedzie to wyzwolenie pozorne, nie mozna bowiem oszukaé wia-
snej natury i odciad si¢ od tego, czym si¢ jest w istocie. Z tym ponurym,
dekadenckim przestaniem film Almereydy staje si¢ swoistym trakea-
tem na temat determinizmu i roli czfowicka (oraz wampira) w $wiecie.

Kreujac posta¢ Nadji, twércy w wyrazny sposéb czerpali inspi-
racje z postaci hrabiny Zaleskicj z Cdrki Draculi (Dracula’s Danghter,
USA 1936, rez. Lambert Hillyer), w ktérej role weiclila si¢ Gloria
Holden. Nadja z kolei stata si¢ inspiracja dla bohaterki filmu O dziew-
czynie, ktdra wraca nocg sama do domu (A Girl Walks Home Alone
at Night, USA 2014, rez. Ana Lily Amirpour; w roli tytulowej She-
ila Vand). Aktorka pochodzi z Rumunii, tak samo jak Béla Lugosi,
odtwoérea kanonicznej roli Draculi z filmu Toda Browninga (Usa
1931). Lowensohn, podobnic jak jej $wietny poprzednik, gra akeen-
tem, ranga skow, kedre oszczednie wazy, tak ze kazde zdaje sig cigzkie
od tadunku znaczen. Inspiracja prekursorska dla wizerunku wam-
pira kreacja Lugosiego, jaka widaé wyraznie w §rodkach artystycznej
ckspresji Lowensohn, jest kolejnym uklonem w strong klasyki filmu
wampirycznego. Oddajac hold korzeniom gatunku — Ksigcin Dra-
culi Browninga, Cérce Draculi Hillyera, powie$ci Dracula Stokera
— Nadja wpisuje si¢ w poczet klasycznych horrorédw wampirycznych,
jednoczesnie bedac ich trawestacja. Jak pisze Ebert, ,,Nadja stara si¢
by¢ filmem o wampirach dla tych, kedrzy go oczekujg, oraz sprytng
parodia dla tych, kt6rzy sa obeznani w temacie” [1995].

Gtéwna bohaterka jest biseksualna i w tym fakcie odnajdujemy
kolejne nawigzania intertekstualne, tym razem do nurtu lesbijskiego
horroru wampirycznego, kedry $wigcil swe triumfy gléwnie w latach
70. XX wicku, przede wszystkim takimi tytutami, jak Famspyros Lesbos
(Hiszpania—REN 1971, rez. Jesus Franco), Female Vampire (Belgia—
Francja 1973, rez. Jesus Franco), Usta we krwi (Le'vres de sang, Francja
1975, rez. Jean Rollin), Dreszcze wampirdw (Le frisson des vampires,
Francja 1970, rez. Jean Rollin) czy Nagie wampiry (La vampire nue,
Francja 1970, rez. Jean Rollin). Cho¢ Jean Rollin i Jesus Franco byli
prekursorami tego podgatunku, to swymi korzeniami siggal on lat
jeszeze wezesniejszych — gléwne jego zaczyny znajdujemy w licznych
filmach o Carmilli, sposréd kedrych najbardziej rozpoznawalny jest
cykl wytwérni Hammer obejmujacy tytuly: Wampiryczni kochan-
kowie (The Vampire Lovers, UsA — Wiclka Brytania 1970, rez. Roy
Ward Baker), Blizniacze zto (Twins of Evil, Wiclka Brytania 1971,
rez. John Hough,) oraz Lust for a Vampire (Wiclka Brytania 1971,
rez. Jimmy Sangster). Pierwowzdr literacki pochodzacy z 1872 roku,
opowiadanie Carmilla Josepha Sheridana le Fanu, istotnie byt pio-
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nierski (i obrazoburczy jak na tamte czasy) pod katem ukazywania
milosci safickiej, stad nie powinna dziwié popularnosé tej postaci
oraz liczba jej reminiscencji, z kedrych jedna — w formie inspiracji
- odnajdujemy w postaci Nadji z filmu Almereydy.
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Nlaprzeciw ciemnosei
(Rgainst the Dark, 2009)

DYSTRYBUOWANA POZA OBIEGIEM KINOWYM produkeja Ri-
charda Cruda, utrzymana w konwencji survival horror. Od typowych
obrazéw whasciwych dla tego nurtu opowiesci grozy Naprzeciw ciem-
nosci odrdznia kontaminacja nadprzyrodzonego charakteru zagroze-
nia z wielkomiejska sceneria. Zazwyczaj bowiem protagonisci takich
obrazéw zmuszeni sg zmierzy¢ si¢ z niebezpieczeristwem w terenie
obcym ich do$wiadczeniu egzystencjalnemu (bagna, dzungla). Tak
dzieje si¢ np. w poslednich artystycznie realizacjach filméw z nurtu
animal attack; przykladami stuza: Anakonda (Anaconda, usA—Bra-
zylia—Peru 1997, rez. Luis Llosa) oraz Aligator — Lake Placid (UsA-
Kanada 1999, rez. Steven Miner). Jesli za$ w $wiccie przedstawionym
pojawia si¢ przeciwnik, ktérego status ontologiczny pozostaje nad-
naturalny (badz wydaje si¢ taki), sceneria zdarzen inspirowana jest
najczesciej doswiadczeniem pozatekstowym odbiorcy (a zarazem
bohateréw, z ktérymi ten identyfikuje sic empatycznie); tak dzieje si¢
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np. w Lgku (Creep, Wiclka Brytania — Niemcy 2005, rez. Christopher
Smith). Tymczasem w filmie Cruda sygnalizowane powyzej zalez-
nosci zostaja rozmyte. Jedynie na poziomie elementarnym mozna
odnalezé w obrazie tym — charakeerystyczny dla nurtu animal artack
— ewolucyjny program biologiczny, umozliwiajacy rozpoznanie za-
grozenia, wynikajacego z obecnosci drapicznika [Brzostek 2015: 58].

Film w swobodny sposéb nawiazuje do niektérych watkéw po-
wiesci Richarda Mathesona Jestem legendg z 195 4 roku oraz jej ckrani-
zacjiz 2007 roku (ewolugja istot poddanych dzialaniu tajemniczego
wirusa, postrzegajacych sicbie jako nastgpcdw rasy ludzkicj). Zarazem
jednak relacja pomiedzy Naprzeciw ciemnosci a opowiescia Mathesona
oraz jej kinowa adaptacja okazuje si¢ skomplikowana i nie moze zosta¢
sprowadzona do prostej wariacyjnosci opracowania analogicznego
pomystu fabularnego.

Naprzeciw ciemnosci mozna odczytywad jako parafraze mod-
nych na przelomie XX i XX wicku watkéw charakterystycznych dla
fantastyki grozy, w kt6rej zostaly wykorzystane jej klasyczne figury
i mechanizmy strachu (zombie, wampiry, cksperymenty medyczne,
niekontrolowane rozprzestrzenianie si¢ wirusa, posthumanistyczny
obraz ewoludji czlowicka). Nieprzypadkowo rezyser si¢ga po rézno-
rodne teksty kultury, wéréd nich za$ nie brakuje dwu opowiesci grozy,
do kedrych twérey nawigzujg intertekstualnie: filmu Resident Evil 2:

Apokalipsa (Resident Evil: Apocalipse, Francja — Kanada — Niemcy
- Usa — Wielka Brytania 2004, rez. Alexander Witt; watek zbombar-
dowania zarazonego miasta w celu powstrzymania rozprzestrzeniania
sie wirusa) oraz komiksu Zywe trupy (1he Walking Dead, 2004~) Ro-
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berta Kirkmana, Tony’ego Morre’a i Charliego Adlarda (Crudo przejat
z opowiesci rysunkowej koncepcje wizualng zarazonych bohateréw).
Nie mniej niz od przywolanych tu obrazéw, film zalezny jest od 28 dni
pdniej (28 Days Later, Wielka Brytania 2002, rez. David Boyle) [Sir
Jorge]. Z obrazem tym, a jednoczesnie rysunkowa opowiescia, taczy
Naprzeciw ciemnosci schemat fabularny. Do pewnego stopnia inter-
tekstem — za sprawg postaci naukoweca, usitujacego nawiagzaé kontake
z nowym, postludzkim gatunkiem — dla filmu pozostaja tez pierwsze
tomy cyklu Briana Keene’a The Rising, tj. powiesci Noc zombie oraz
Miasto zywych trupéw, wydane kolejno w 2003 i 2005 roku.

Przywolane tu teksty kultury nie wyczerpuja mozliwych inspi-
racji tworcéw Naprzeciw ciemnosci. W filmie pojawiaja sic bowiem
nie tylko sygnaly $wiadectw lekeury poszczegdlnych, konkretnych
utwordw, lecz réwniez nawiazania do nastgpujacych figur gotyckiej
wyobrazni:

e labiryntu - jego reprezentacja staje si¢ szpital, w ktérym roz-
grywa si¢ akcja Naprzeciw ciemnosci. Budynek ten nabiera la-
biryntowego charakteru nie tylko za sprawa gry swiatlocienia,
lecz réwniez zasiedlajacych go potwordw. Co wigcej: sam szpi-
tal zdaje si¢ odzwierciedla¢ labiryntowy charakter anonimowe;j
metropolii, bedacej miejscem akeji filmu. Mamy zatem podwo-
jenie owej figury, prowadzace do stworzenia ,labiryntu w labi-
ryncie”. Wybér tej figury jest tylez nieprzypadkowy, ile obar-
czony konwencjonalizacjg [Izdebska 2003: 33];

e szalonego naukowca, nie wahajacego si¢ poswigcié zycia ludzi
w imig zglebienia sekretéw nowego gatunku dominujacego
ewolucyjnie;

e nocnej scenerii zdarzer, intencjonalnie potegujacej — wespot
z mgla i ksigzycem w pelni — groze wypadkéw fabularnych.
Zgodnie z gotycka aksjologia jest to pora doby umozliwiajaca
manifestacj¢ istot demonicznych — w tym wampiréw.
Wymienione tu nawigzania do gotycyzmu (zwlaszcza jego nurtu

wiktorianskiego) mozna traktowa¢ jako makrostrukeury, konstytu-
ujace recepcje filmu przez pryzmat kategorii estetycznych wlasciwych
dla tego kulturowego paradygmatu. Nalezy don przede wszystkim
odraza, wspSlwystepujaca z poczuciem wzniostosci; w filmie Cruda
zostaly one jednak strywializowane i podporzadkowane zmierzaniu
do wywolania w odbiorcy efekeu szoku. Celowi temu stuzg — utrzy-
mane w naturalistycznej tonacji — sceny pozerania bohaterédw przez
potwory. Zostaja ukazane zaréwno jako zdarzenia obicktywne w ra-
mach $wiata przedstawionego, jak i wspomnienia bohateréw — w ten
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sposob zatarciu ulega granica miedzy tym, czego postaci sa swiadkami,
a ich wyobrazeniami na ten temat. Do$wiadczana przez bohateréw
trauma sprawia, ze czg$¢ wypadkow zwigzanych z atakami napastni-
kéw pozostaje w sferze fantazmatéw.

Wielo$¢ popkulturowych inspiracji powoduje, ze trudno odna-
lez¢ w filmie jeden, spdjny artystycznie, archetyp wampira, do kedrego
odwolywaliby si¢ tworcy Naprzeciw ciemnostci. Istoty te ukazane jako
kontaminacja cech wlasciwych dla zombie (przypominajg je wizual-
nie, nadto zywia si¢ ludzkim migsem i polujg stadami), wampira (ni-
czym w powiesci Mathesona lekaja sie dnia, totez atakuja jedynie nocg),
a nawet wilkotaka (ewolucyjnie zaawansowane istoty maja uzebienie
charakterystyczne dla drapieznikéw; ostentacyjnie zostaje tez podkre-
$lona petnia ksiezyca jako czas akcji opowiesci). Dodatkowo w konfuzje
wprawia scena pifowania sobie z¢béw przez jedng z przemienionych
bohaterek tak, aby mogta ona fatwiej posila¢ si¢ krwig ofiar.

Nieintencjonalne rozmycie réznic pomigdzy odmiennymi
w konwencjonalnej fantastyce grozy bytami prowadzi do dysonansu
poznawczego, ktérego wyrazem moze by¢ leksykalny okazjonalizm
autorstwa Jarostawa Lorenza, okreslajacego adwersarzy ludzkosci mia-
nem ,,zompiréw” [Lorenz 2011: 130]. Owo nieprzystawanic filmowej
propozycji do wyobrazen konsumenta wspdlczesnej popkultury zo-
staje zaakcentowane w sposobach eliminacji zagrozenia ze strony nie-
-ludzkich przeciwnikéw. Stosowany przez ,fowcdw” modus operandi
inspirowany jest zreszta rozwigzaniami wlasciwymi nie tyle dla kina
grozy, ile dla filméw akeji powstatych w latach 9o. xx wieku [Sir
Jorge] (to, przypomnijmy, czas najwickszych triumféw ckranowych
odtwércy jednej z gtéwnych 16l w Naprzeciw ciemnosci — Stevena
Seagala). Zrédta inspiracji twércow filmu mozna po czeéci odnalezé
tez w kinie sztuk walki lat 7o. xx wicku i jego szczegélnym nurcie,
jakim bylo kino blaxploitation (zwlaszcza faczenic walki wreez i za
pomoca broni bialej z uzyciem broni palnej) — w Naprzeciw ciem-
nosci nawiazanie do tego nurtu podkresla ciemna karnacja skéry bo-
hatera scen, w ktérych zostala wykorzystana estetyka blaxploitation.
Co istotne: stosowane przez postacie sposoby obrony przed wampi-
rycznymi istotami nie sa przygotowywane w sposob $wiadczacy o ko-
niecznosci zastosowania do ich produkgji specjalnych magicznych ry-
tuatéw. Tym samym przeciwnicy protagonistéw pozbawieni zostaja
aury metafizycznej, wlasciwej dla kontaketu bohatera z istotami na-
ruszajacymi ontologiczny porzadek rzeczywistoéci, wzorowany na
do$wiadczeniu pozatekstowym odbiorcy. Nie jest to zarazem film
reprezentujacy nurt horroru cielesnego, inspirowanego na przyktad
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kinem Davida Cronenberga. Tam bowiem rozpad ciata wyraza kon-
dycje wspolczesnosci, natomiast dla Cruda paralelna tematyka po-
zostaje pretekstem do ,,zabawy w makabre”. Totez nie ma w filmie
miejsca na namyst nad konsekwencjami interpretacyjnymi siegniccia
po okreslone rozwigzania artystyczne [Pitrus 1992: 97-104]. Z tego
wzgledu nie mozna tez traktowaé Naprzeciw ciemnosci jako dekon-
strukeji ,kuleury grindhouse” [Sir Jorge].

Estetyzacja tego, co dla widza jest przyczyna wstretu, umozliwia
odczytywanie zaproponowanej przez Cruda wizji artystycznej jako
transgresywnej. Taka interpretacja bytaby jednak chybiona. W istocie
bowiem sceny aktéw kanibalizmu maja szokowa¢ odbiorce, wzma-
gajac nastrdj grozy. Totez nadinterpretacja byloby doszukiwanie si¢
w Naprzeciw ciemnosci namystu nad kategoriami wasciwymi dla po-
nowoczesnej estetyki. Brak spojnej koncepcji tworczej podkresla rezy-
gnacja z klasyczniej sztuki operatorskiej na rzecz quasi-artystycznych
eksperymentdw z przyspieszaniem obrazu i montazem majacym in-
tencjonalnie uwydatnia¢ symultaniczno$é dwu watkéw filmu: ucieczki
grupy ocalalych ze szpitala i przemierzania ulic zarazonego miasta
przez grupe ,fowcdw”. Chybione okazaly si¢ zardwno owe zabiegi for-
malne, jak i siegniecie przez twércéw po estetyke gore. To bowiem, co
oferowata ona w filmach ambitniejszych artystycznie - tj. namyst nad
przyzwyczajeniami widza, kedre byly przelamywane dzigki efektowi
szoku — zostalo w Naprzeciw ciemnosci sprowadzone do epatowania
odbiorcy obrazami kanibalizmu oraz traktowania czerwieni jako domi-
nanty kolorystycznej [ The Arrow]. Totez Naprzeciw ciemnosci jest re-
prezentatywny dla asymilacji estetyki gore przez kino gtéwnonurtowe;
proces ten przyczynit si¢ do ,.kulturowego oswojenia” gore i pozbawie-
nia go pierwotnego kontrkulturowego wymiaru. W ten sposéb popkul-
tura estetyzuje to, co z zalozenia mialo by¢ antyestetyczne, artystyczny
skandal ulega za$ konwencjonalizacji w charakterze atrakeji wizualne;j,
totez przekraczanie cenzury staje si¢ wyrazem artystycznego konfor-
mizmu [Lipowicz 2013: 239). Tak oto Naprzeciw ciemnosci pozostaje
$wiadectwem trywializacji samej estetyki gore, w ktérej zauwazalne
jest — wedtug Lipowicza — przeniesienie uwagi z ekscesu jako warto-
$ci samoistnej na problematyke zwiazana z kondycja spoteczeristwa
ponowoczesnego (okrucienistwo staje si¢ jezykiem wyrazenia trans-
gresyjnego charakteru ponowoczesnosci) [Lipowicz 2013: 251-253;
Lipowicz 2015: 157-168].

Film nie spotkal si¢ z entuzjastycznym przyjeciem [zob. wy-
powiedzi na stronie Rotten Tomatoes; Hunter 2009; Buck] i sta-
nowi raczej osobliwo$¢ w dorobku aktorskim Seagala, usitujacego
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dzigki tej produkeji powréci¢ do $wiadomosci odbiorcéw [Lorenz
2011: 130], niz powazna prébe (pop)kulturowej dekonstrukeji mitu
wampirycznego. Nie doczekal si¢ tez oméwient w branzowej prasie,
funkcjonujac jedynie w nieprofesjonalnej recepcji krytycznej w sieci
internetowe;j.
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Zrédta

The Arrow, Against in the Dark, Arrow in the Head, http://www.joblo.com/
horror-movies/reviews/against-the-dark [dostgp: 30.10.2017].

Brzostek Dariusz, 2015, Drapieznik i (jego) ofiara. Horror w kontekscie
ewolucjonistycznych teorii narracji [w:] Literatura i kultura popularna.
Badania, analizy, interpretacje, red. A. Gemra, Wroctaw.

Buck Mathew, Bad Movie Beatdown: Against the Dark (REVIEW), Daily-
motion, http://www.dailymotion.com/video/x35mmbk [dostep:
30.10.2017].

Critic Review for ,, Against the Dark”, Rotten Tomatoes, https://www.rot-
tentomatoes.com/m/against_the_dark [dostgp: 30.10.2017].

Hunter Rob, 2017, Review: ,, Against The Dark” Reminds Us Why Steven
Seagal Goes Straight To pvp, Film School Rejects, https://film-
schoolrejects.com/review-against-the-dark-reminds-us-why-steven-
seagal-goes-straight-to-dvd [dostep: 30.10.2017].

Izdebska Agnieszka, 2003, Gotyckie labirynty [w]: Wokdl gotycyzmdw. Wy-
obragnia, groza, okrucienstwo, red. G. Gazda, A. Izdebska, J. Plucien-
nik, £6dz.

Lipowicz Marcus, 2015, (Nie)swigte cialo: socjologiczny i filozoficzny wymiar
okrucienstwa w sztuce na przykladzie trzech wybranych dziel filmo-
wych, ,Argument”, t. 1(5).

Lipowicz Markus, 2013, Przemoc w filmach gore albo o obrzydzeniu, ktdre
obnaza wspdlczesne stosunki spoteczne, ,Kwartalnik Filmowy”,
nr 83/84.

Lorenz Jarostaw, 2011, Wampiry a sprawa jelit, ,Esensja. Magazyn Kultury
Popularnej”, nr 6, http://esensja.pl/film/dvd/tekst.html?id=12480
[dostep: 30.10.2017].

Pitrus Andrzej, 1992, Gore — seks — ciato — psychoanaliza. Pulapka interpre-
tacyjna, Siedlce.

Sir Jorge, 2009, Against in the Dark Review, Scary Film Review, http://
scaryfilm.blogspot.com/2009/03/against-dark-review.html [dostep:
30.10.2017].

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Nienasyceni

llienasyceni
(The Breeq, 2001)

AMERYKANSKA PRODUKC]JA Z 2001 ROKU WyreZyserowana przez
Michacela Oblowizta. Poludniowoafrykanski rezyser, znany dotad
gléwnie ze wspélpracy z nowojorskim ruchem No Wave, wykorzy-
stal architekture Budapesztu i Tury do zobrazowania niszczejacego
$wiata przyszlosci. W zaleznosci od dystrybucji w danym kraju tytul
produkeji ulegat zmianom i byla ona znana réwniez jako: Cidade
dos Vampiros (Brazylia), Dark Species — Die Anderen (Niemcy), Vam-
pire World (Francja), Bloody Vampire (Japonia). Szacowany budzet
wynosit okolo 4 milionéw dolaréw. W Japonii, Bulgarii oraz we
Whoszech i na Wegrzech film miat swoja premiere w 2002 roku.

Za scenariusz odpowiedzialne byto malzenstwo — Ruth Fletcher
oraz Christos N. Gage. Gage zaslynat przede wszystkim jako scena-
rzysta komiksowy (piszacy, obok tytutéw wydawnictw Marvel, pc
czy Wildstorm, réwniez m.in. komiksowe kontynuacje serialu Bz,
postrach wampiréw), a ilm Nienasyceni byl jego kinematograficznym
debiutem. Duet tworzyl scenariusze réwniez w p6zniejszych latach,
gléwnie do seriali telewizyjnych, m.in. produkcji Daredevil (Usa,
2015— ).

Fabula Nienasyconych rozpoczyna si¢ rutynowym wrecz $ledz-
twem dotyczacym serii morderstw zwigzanych z préba demaskacji
dziatan rzadu majacych prowadzi¢ do integracji ras ludzkiej i wam-
pirzej. Detektyw Stephen Grant (Bokeem Woodbine) jest swiadkiem
zamordowania swojego partnera przez nadludzks istot¢ odporng na
kule oraz wspinajaca si¢ po $cianach. Po powrocie do siedziby policji
i poinformowaniu przetozonych o zdarzeniu, Grant poznaje Aarona
Greya (Adrian Paul), kedry - jak si¢ okazuje — jest wampirem pracu-
jacym w szeregach policji, réwniez dazacym do odkrycia tajemnicy
zabdjcy. Bohaterowie nawiazuja wspdiprace. Szukajac dowodéw i po-
szlak w celu rozwiklania zagadki, zwracaja si¢ 0 pomoc do wampirzycy
Lucy Westenry (Bai Ling). Pigkna wampirzyca i czlowick wdaja sie
w romans, ktéry w dalszej perspekeywie komplikuje przebieg ledztwa
oraz skutkuje licznymi podejrzeniami o zdradg i oszustwo. Okazuje
sie, ze wampiry kontaktowaly si¢ z ludzkim rzadem w celu ustabilizo-
wania relacji z reszta spoleczenistwa oraz mialy nadzieje na traktowa-
nie ich jako odmiennej rasy. Zarédwno krwiopijcy, jak i ludzie zmie-
rzaja jednak do unicestwienia siebie nawzajem. W tajemnicy ludzkos¢
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stworzyla wirusa majacego wyeliminowaé wszystkie wampiry zyjace
na $wiecie, nie oddziatujac na czlowieka. Przywddca krwiopijcédw na-
mawia twdrce mikroba, naukowca Fleminga (James Booth) bedacego
na ustugach ludzkiego rzadu, do zmiany natury wirusa i zainfekowa-
nia nim ludzko$ci. Badacz, skuszony wizja niesmiertelno$ci, wykonuje
zadanie zgodnie z poleceniem krwiopijcdw.

Kazda ze stron — ludzka i wampirza — jest podzielona na tych,
ktérzy wierza w zgodna koegzystencje, oraz tych, ktérzy twierdza, ze
konflikty nie wygasna, dopdki beda istnie¢ wampiry i ludzie. W $wie-
cie tych pierwszych o antagonizmu zostata ukazana poprzez spér po-
miedzy doktorem Friedrichem Wilhelmem Crossem (Péter Haldsz),
XVI-wiecznym wampirem z Litwy oraz gléwnym zalozycielem miasta
Serenity, a Vladimirem de Torquemada Westem (Zen Gesner) czy
Doktorem Orlockiem (Istvin G6z), ktdrzy stawiaja stanowczy op6r
samej idei wspdtpracy. Po stronie ludzkiej przeciwnikami koegzy-
stencji sa przedstawiciele rzadu — Arthur Calmet (Paul Collins) oraz
jego zastgpca, John Seward (Ming Lo). Reprezentuja oni strukeure
rzadowa NsA (National Security Administration), z ktéra poczat-
kowo wspétpracuje Grey. Nsa, z uwagi na sposéb organizacji oraz
zarzadzanie podleglej im spotecznosci, nawigzuje do wizerunku ko-
jarzonego z nazistowska Rzesza. Skojarzenie to intensyfikowane jest
za sprawg estetyki siedziby Nsa, gdzie wystrdj wnetrz, powiewajace
sztandary oraz kolorystyka odwotuja si¢ do powszechnie znanych
kadréw z wystapien Adolfa Hitlera. NsA przypomina wladzg totali-
tarna, charakterystyczna dla dystopijnej kreacji $wiata.

Film przedstawia wizje przysztosci ukazujacy istnienie wampi-
réw w spolecznosciach zorganizowanych na wzdr gett z 11 wojny $wia-
towej. Monstra rozlokowane sa w odseparowanych od ludzi miejscach.
Jednym z nich jest miasto Serenity, w ktérym mieszka Aaron Grey,
gléwny bohater wampiryczny filmu. Widz poznaje blizej jego histori¢
poprzez liczne retrospekcje. Grey jest polskim Zydem pochodzacym
z Lodzi, przemienionym w wampira w tragicznych okolicznosciach
podczas 11 wojny $wiatowej. W trakcie ucieczki przez las przed nazi-
stami mrdz i wyczerpanie sprawiaja, ze umieraja zona i corka Aarona.
Zrozpaczonego Greya znajduje Cross i umozliwia mu zemste. Mez-
czyzna zostaje przemieniony w wampira, przez co zyskuje nadprzy-
rodzone moce, takie jak odpornoé¢ na kule. Z wykorzystaniem nowo
zdobytych zdolnosci méci si¢ on na oprawcach, co finalnie sklania
go do refleksji na temat istoty i bezsensu vendetty. Wampir zaczyna
rozumie, ze nie stanowi ona klucza do rozwigzania problemu, lecz
go intensyfikuje.
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Grey jako jedyna posta¢ w filmie powraca myslami do przeszlo-
$ci, w kedrej padal ofiarg przemocy i antysemityzmu. Z perspekeywy
jego roli w filmie wida¢ jednak, ze problem dyskryminacji w ujeciu
Oblowitza nie dotyczy stricte rasy czy koloru skdry, lecz kategory-
zacji my—oni w odniesieniu do czasu, czyli $miertelnosci i niesmier-
telnoéci. Pod tym wzgledem film rézni si¢ od — przywotywanego
jako kontekst dla Nienasyconych — obrazu kryminalnego W upaing
noc (In the Heat of the Night, USA 1967, rez. Norman Jewison) [Ba-
con 2013: 30]. Wampiryzm jest cechg dystynktywna przesladowancj
grupy spolecznej (w filmie cechujacej si¢ réwniez zréznicowaniem
etnicznym, np. Seward i Westenra s3 Azjatami), ktéra pada ofiarg re-
presji ze strony totalitarnego panistwa. Z tej perspektywy ukazanie
Greya jako biernego obserwatora dzialai aparatu wladzy (wampir
jest $wiadkiem dwoch préb pogroméw krwiopijeéw) moze stano-
wié — nieco banalne — nawiazanie do Listy Schindlera (Schindler’s
List, USA, 1993, rez. Steven Spielberg); Oblowitz zastepuje jedynie
niszczacy antysemityzm nader czytelna alegoria polegajaca na nega-
cyjnym podejsciu do wampiryzmu.

Filmowi bohaterowie poprzez swoje imiona i nazwiska bezpo-
srednio nawigzuja do literatury wampirycznej, a w szczeg6lnosci do
Draculi Brama Stokera czy filmu Nosferatu — symfonia grozy (Nosfe-
ratu, eine Symphonie des Grauens, Niemcy 1922, rez. Friedrich Wil-
helm Murnau). Postacie nie stanowia jednak odpowiednikédw swoich
wezesnicjszych wersji (np. Westenra w produkeji Oblowitza to pewna
sicbie wampirzyca). Twércy w znikomym stopniu korzystali z wam-
pirycznej ikonografii powigzanej z wizerunkiem wampira utrwalo-
nym w kulturze, czego przyktadem jest rzadkie wprowadzanie stro-
jow kojarzonych z postaciami wampiréw, naprzyklad dtugiej, czarnej
peleryny. Niezaleznie od tego monstra Oblowitza posiadajg trady-
cyjne cechy oraz wlasciwosci przypisywane krwiopijcom, widoczne
w szczegblnodci na poczatku oraz na kornicu filmu. Nalezg do nich:
nie$miertelno$¢, tajemniczo$¢ oraz nadnaturalne moce, naprzyktad
chodzenie po $cianach. Stonice nie jest bezposrednim zagrozeniem
dla egzystencji wampirdw, s one jedynie bardziej niz ludzie wrazliwe
na $wiatlo stoneczne — dlatego Grey nosi ciemne okulary. Ludzka
krew zostala zastapiona jej sztucznym substytutem, co dla zwolenni-
kéw koegzystencji ludzi i wampiréw bylo gléwnym powodem trak-
towania krwiopijcéw nie jako potwordw, ale jako sprzymierzencow.
Istotny element przedstawienia postaci wampirycznych stanowia
ich kostiumy. O ile stroje Westa i Lucy Westenry sa ekstrawaganc-
kie (np. kostium wampirzycy ukazany w klubie Pravda), o tyle Cross
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i Doktor Orlock ubrani zostali w sposéb nieprzykuwajacy uwagi.
Warto réwniez podkresli¢, iz ludzie na tle wampiréw wydaja si¢ pre-
zentowani jednobarwnie, nie maja wyrdzniajacego si¢ ubioru.

Obraz bazuje na wyznacznikach gatunkowych filmu krymi-
nalnego [Katuzynski 1980: 270-271], przede wszystkim w aspekcie
konstrukeji fabuly: rozpoczynajaca akeje zagadka, sledztwo prowa-
dzone przez detektywa, rozproszone tropy utrudniajace wskazanie
prawdziwego sprawcy oraz finalna niespodzianka wiericzaca intryge
[Kraska 2013: 94]. Nalezy pamigtaé przy tym, ze sama powies¢ detek-
tywistyczna wywarta wplyw na klasyczne ,,czarne” kino [Zyto 2014:
48]. Biorac pod uwagg te inspiracje mozna powiedzieé, ze gtéwny bo-
hater, detektyw Grant, reprezentuje typ detektywa-twardziela — jego
atutami sg raczej intuicja i celnos¢, a nie wiedza i inteligencja. Part-
ner, z kedrym policjant poczatkowo wspotpracowal, umiera, co z ko-
lei przywodzi na mysl film Sokd? maltasiski (The Maltese Falcon, Us A
1941, rez. John Huston), stanowiacy jeden z kanonicznych filméw noir.
Oblowitz wykorzystal réwniez charakeerystyczng dla kina 777 ciemna,
duszna stylistyke, co jest widoczne w scenerii filmu: akeja toczy sie
w obskurnych, matych pomieszczeniach, przewaznie stabo o$wietlo-
nych, sama produkeja rozpoczyna si¢ tez od ukazania bohateréw zmie-
rzajacych na miejsce §ledztwa w strugach wieczornego deszczu, co sta-
nowi do$¢ klasyczny srodek wyrazu z repertuaru filmu zo#r [Schrader
2010: 75]. Elementy charakterystyczne dla tego gatunku wypieraja
w Nienasyconych rekwizytorium filmu wampirycznego. Dlatego tez
m.in. czarne, wampiryczne peleryny zostaly zastapione dlugim, de-
tektywistycznym plaszczem oraz rewolwerem. Oblowitz wykorzystat
réwniez klasyczng dla produkeji kryminalnych konwencje buddy cop
movie; Grant i Grey mieli stworzy¢ obraz dwéch przeciwnych cha-
rakteréw i osobowosci, uwiklanych w przerastajaca ich zagadke oraz
zmuszonych do wspélpracy przez zewngtrzne okoliczno$ei. W trak-
cie rozwoju akcji powinni takze odnalez¢ nawzajem ni¢ porozumie-
nia, lepiej si¢ poznad i — ostatecznie — zmieni¢ nastawienie do siebie
nawzajem. Tak pomyslana relacja, kedéra — cho¢ innowacyjna i raczej
niespotykana w filmie wampirycznym — stanowi najmniej udany ele-
ment produkeji. Odbiorcy krytykowali film w szczegdlnosci za irra-
cjonalne dialogi migdzy gléwnymi bohaterami oraz za slaba gre ak-
torska [Monkeyface 2011].

W obrazie Oblowitza zostala zaprezentowana wizja alternatyw-
nego $wiata, w ktérym ludzkos¢ wie o istnieniu zyjacych wirdd niej
wampiréw, potaczona z konwencja filmu detektywistycznego. Samo
zestawienie wampira z motywem detekeywistycznym pojawito si¢
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wezesniej, chociazby w filmie Nick Knight (USA 1989, rez. Farhad
Mann). Koncepcja $wiata, w ktérym ludzie i wampiry usituja dazy¢
do trudnej koegzystencji, byta z kolei w filmowym medium stosun-
kowo nowa i oryginalna, cho¢ trzeba odnotowaé, ze w literaturze po-
jawila sie juz w roku 1993, kiedy to zostala wydana powies¢ Laurell
K. Hamilton Grzeszne rozkosze (Gulity Pleasures). Analogii mozna
dopatrywaé si¢ réwniez w twérczo$ci Charlaine Harris i jej zapoczat-
kowanej w 2001 roku serii 7he Southern Vampire Mysteries, w ktérej

zostal pokazany substytut krwi oraz ujawnienie si¢ wampirdw $wiatu

(na bazie tych powiesci powstal popularny serial HBO Czysta krew
[True Blood, UsA, 2008—2014]). Pierwsza czes¢ serii, Martwy az do

zmroku (Dead Until Dark), zostala jednak zaprezentowana czytel-
nikom zaledwie dwa miesiace przed premiera Nienasyconych [Astell

2014]. Dlatego tez, pomimo podobnych koncepcji w kreacji $wiata,
pomigdzy tymi dwoma utworami najprawdopodobniej nie istnial

zaden bezpo$redni zwigzek. Produkeja Oblowitza, pomimo wyko-
rzystania innej konwengji, nie przyniosta twércy i aktorom popu-
larnosci. O filmie ostatecznie zapomniano, a z jego tytutem duzo

bardziej kojarzony jest dzisiaj powstaly kilka lat pézniej horror Rasa

(The Breed, usA 2006, rez. Nicholas Mastandrea).
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Nlocne zlo
(The Night Flier / Stephen King's Night Flier, 1997)

AMERYKANSKO—WLOSKI FILM Z 1997 ROKU, ktdrego rezyserem
oraz scenarzysta jest Mark Pavia. Obraz stanowi adaptacj¢ opo-
wiadania Stephena Kinga pt. Nocny latawiec [King 1993: 112-147].
Produkeja charakteryzuje si¢ estetyka typowa dla horroréw gore;
juz od pierwszych scen kadry pelne sa krwi oraz porozrzucanych
zwlok. Fabula filmu skoncentrowana jest wokét poscigu dzienni-
karza $ledczego Richarda Deesa (Miguel Ferrer) za tajemniczym
mordercg, co pozwala na wykorzystywanie schematéw znanych
z produkgji detektywistycznych i kryminalnych. To potfaczenie
uwidacznia si¢ w wielokrotnie i szczegétowo ukazywanym $ledz-
twie gldwnego bohatera oraz w jego ekscytacji — czesto podkresla-
nej przez spersonalizowang narracje — wywolanej tropieniem ta-
jemniczego mordercy. W miare rozwoju akeji dopetnieniem tego
odczucia jest wrazenie osaczenia protagonisty, co w zakonczeniu
filmu prowadzi do obtedu gléwnego bohatera.

Nocne zlo to pelnometrazowy debiut Pavii, wyprodukowany
przy wspétpracy New Amsterdam Entertainment, Stardust Inter-
national (byl to pierwszy i jak do tej pory jedyny raz, kiedy firma
ta zaangazowala si¢c w kinematografi¢) oraz wloskiego potentata
filmowego Medusa Film. Poczatkowo tytul wyswietlany byl gtéw-
nie w kinach we Wloszech i Japonii (1997), na ekranach w usa
pojawil si¢ péznicj (1998), a nastepnic doczekat si¢ dystrybucji na
kasetach VHS (pierwsze wydanie w 1999 roku) oraz plytach pvp
(0d 1998 roku). Prawdopodobnie szybka dystrybucja sklepowa byla
jedna z przyczyn, dla ktérych film nie poradzit sobie finansowo
na rynku amerykaniskim — dochdd z box office’n wynidst jedynie
237 700 dolaréw [Thompson 2017].

Warstwa fabularna zogniskowana jest wokét dwéch $cisle po-
taczonych ze soba watkéw. Pierwszy z nich — motyw poszukiwania
mordercy, ktéry moze okazad si¢ wampirem — opiera si¢ na schema-
tach fabularnych charakeerystycznych dla powiesci i filméw kryminal-
nych. Dziennikarz $ledczy Richard Dees podaza §ladami tajemniczego
mordercy z awionetki, zabijajacego kolejne osoby na prowincjonal-
nych lotniskach w sposéb przywodzacy na mysl zachowanie wampira
- poprzez okaleczanie ofiar i wysysanie z nich krwi. Dzialania Deesa
przypominaja procedury detektywistyczne. Naleza do nich: wywiad
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srodowiskowy, wizytacja micjsca zbrodni, dokumentacja (gléwnie
szczegolowe zdjecia zwlok i okaleczen) oraz analiza zebranego mate-
riatu. Towarzyszy temu wszechobecna aura tajemniczosci wynikajaca
z charakteru miejsc przestepstw — s3 to z reguly prowincjonalne lot-
niska, gdzie nie przebywa zbyt wiele oséb. Dodatkowo protagonista
funkcjonuje ze $wiadomoscia nieuchwytnosci swojego celu. Wszystko
to skutkuje narastajaca fascynacja bohatera poszukiwanym przez niego
morderca.

Drugi watek wiaze si¢ z konfliktem Deesa, cynicznego i zgorzk-
nialego profesjonala, z mloda i ambitng reporterkq Katherine Blair
(Julia Entwisle), ktéra protagonista poczatkowo jawnie dyskredytuje
jako naiwna i niedo§wiadczona. Blair, podobnie jak jej starszy kolega,
pragnie napisaé reportaz o mordercy, co mogloby oznaczaé zwrot
w jej karierze. Rywalizacja migdzy tymi dwojgiem jest pretekstem do
zarysowania cech osobowosci protagonisty. Jawi si¢ on jako czlowiek
pozbawiony skruputéw, amoralny i cyniczny, sklonny do makiawe-
licznego postepowania, by tylko zrealizowaé swoje reporterskie am-
bicje. Pozwala to na wprowadzenie watku etycznego, kedry jednak
nie zostaje rozwinigty w toku akgji.

W filmie Nocne zto Pavia prezentuje dojrzal formg estetyki,
jaka zapoczatkowat swoja przygode z kinem. Jego debiut rezyserski
- krétkometrazowy obraz Drag (UsA 1993) — stanowil polaczenie
horroru typu zombie slasher z motywem opuszczenia oraz izolagji,
co zostaje rozbudowane w adaptacji opowiadania Kinga. Tym razem
rezyser, epatujac krwig i turpistycznymi widokami ofiar wampira-
-pilota, rozszerza koncepcje zapoczatkowana w swoim pierwszym
obrazie. Stuzg temu naturalistyczne sceny morderstw kolejnych ofiar,
keére, popetnione w zamknigtych miejscach, czgsto o niewielkiej po-
wierzchni, wzbudzaja wrazenie obscenicznosci i przerysowania. Jed-
nocze$nie pojedyncze sceny zabdjstw znajduja swdj finat w ostatnim
mordzie, ktdry zostaje dokonany na kilkudziesigciu osobach w hali
prowincjonalnego lotniska, gdzie zamiast pojedynczych ofiar mamy
do czynienia z tuzinami zwlok. Dodatkowo wizualny efeke prze-
mocy intensyfikuje jasnos¢, wreez sterylo$é pomieszezenia, niejako
skalaneego krwig ofiar. Pavia w ten sposob zgrabnie wykorzystuje
przemoc i jej symbole (krew i ofiary) oraz wicksza przestrzeni, by
zmultiplikowa¢ poczucie grozy, dotychczas realizowane w miejscach
do$¢ hermetycznych i zamknietych.

Ponadto rezyser kontynuuje watek izolacji gléwnego bohatera
poprzez ukazanie uzalezniajacego, wrecz goraczkowego i samotnego
poszukiwania wampira, jakiemu oddaje si¢ protagonista. Podrézujac
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migdzy kolejnymi miejscami zbrodni, Dees separuje si¢ coraz bardziej

od $wiata zewnetrznego, koncentrujac tylko i wytacznie na mordercy.
Jego doscignigcie staje si¢ swego rodzaju obsesja, ktéra wywotuje w re-
porterze niespotykane wezesniej poklady agresji — m.in. jest on zdolny
do rekoczynéw wzgledem swojej konkurentki z redakeji, Katherine.
Izolacja ma tutaj wymiar przede wszystkim mentalny i wplywa na kori-
cowg charakterystyke gléwnego bohatera, czyniac z niego osobe wrecz

opetang zadza pochwycenia mordercy. Choé atmosfera ta tworzy obraz

przypominajacy horror, to ze wzgledu na fake, ze narracja filmu nie kon-
centruje si¢ na postaci wampira, Nocze zfo trudno uznaé za horror wam-
piryczny w typie stricte drakulicznym; znacznie blizej obrazowi Pavii

do konwencji gore lub thrillera. W zwiazku z tym film, bedac adaptacja
opowiadania Kinga, odwoluje si¢ do nieco innych $rodkéw wyrazu

anizeli te licznie wykorzystywane w adaptacjach filmowych twérczosci

pisarza, gdzie zlo ukazywane jest za pomoca tajemnicy, niedoméwienia

oraz niewyjasnionych zjawisk pofaczonych z minimalizmem efekeéw
specjalnych. O ile motyw izolacji jednostki wystepuje w prozie Kinga

oraz jej ekranizacjach bardzo czesto, o tyle novum okazuje si¢ wspo-
mniana estetyka turpistyczna. Dzicki temu produkeja znaczaco wyrdz-
nia si¢ na tle innych adaptacji twérczosci tego pisarza.

Motyw wampira jest w filmie przedstawiony w niejednoznaczny
spos6b. Obraz wykorzystuje co prawda klasyczne instrumentarium
cechujace powszechne wyobrazenie potwora (przede wszystkim hra-
biego Draculi) — postaci w czarnej pelerynie, przemieszezajacej sig
szybko, podrdzujacej jedynie noca i wysysajacej krew — jednakze od
samego poczatku widz nakierowany jest na zupelnie inny trop. Podpo-
wiada go bestialski, niemal ,nie-wampiryczny” charakter morderstw,
a raczej przeswiadczenie o funkcjonowaniu mordercy-psychopaty
nasladujacego wampira, co wynika z nickonsekwentnego 7odus ope-
randi mordercy — raz wysysa on krew swoich ofiar, innym razem od-
cina im glowy, a jeszcze innym kaleczy twarze. Whniosek o nasladowcy
niejako potwierdzaja przerysowane elementy nalezace do nastrojo-
wego instrumentarium: krwidcie czerwona peleryna, krwawy mocz
wampira, brutalne, okrutne morderstwa (acznie z dekapitacja) oraz
wszechobecna krew, nawet na zostawiajacych czerwone slady butach
potwora. Jedna z form wspomnianego przerysowania jest réwniez sa-
molot, jakim podrézuje gtéwny antagonista — czarny z czerwonymi
aplikacjami, za dnia majacy szyby zastonicte czarnym kirem — oraz wy-
sypujaca si¢ z podwozia maszyny ziemia pelna robakéw. W ten spo-
sob wehikut staje si¢ rekwizytem stanowigcym odpowiednik trumny
wampira. Takie podejscie zgodne jest z zamierzeniami Kinga, kedry
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swoim opowiadaniem chcial zaprzeczy¢ modelowemu i zseksualizo-
wanemu wizerunkowi wampira [Beahm 1998: 148]. Dodajac do tego
kolejne elementy, jak podrézowanie jedynie noca, zdolnosci oniryczne
(wnikanie do snu i manipulowanie nim), brak odbicia w lustrze oraz
umiejetnos$¢ bycia niewidzialnym, mozna powiedzied, ze Nocne zto
okazuje si¢ filmem zlozonym z licznych nawiazari do Draculi Brama
Stokera (zaréwno do pierwowzoru literackiego, jak i do licznych ckra-
nizacji) o wyraznie zaznaczonym rysie kryminalnym. Paradoksalnie,
nie skutkuje to spdjnym charakterem wampirycznym filmu, ale wrecz
przeciwnie — jego pozorna wampiryczno$é staje si¢ emersyjna wzgle-
dem catosci.
Tak wykreowany przez Pavig $wiat przedstawiony umocniony
zostaje przez final, kedry stanowi parafraze Nietzscheaniskiej mysli:
»Ien, ktéry walczy z potworami, ten niechaj baczy, by sam przy tym
nie stal si¢ potworem. Zas gdy diugo spogladasz w otchtan, otchlari
spoglada réwniez w ciebie” [Nietzsche 1912: 109]. Zakoriczenie oka-
zuje si¢ naoczng egzemplifikacja wewnetrznej przemiany protagonisty,
ktéry z fowey przeistacza si¢ w bestia. Symbolicznie zostaje to przed-
stawione za pomoca finatlowego dialogu pomiedzy Deesem a potwo-
rem. Ten ostatni wielokrotnie ostrzegal bohatera, by zaprzestat on
swoich poszukiwan, kiedy jednak dochodzi do bezposredniego spo-
tkania, na pro$be Deesa krwiopijca ujawnia swoje prawdziwe oblicze:
szpetne i monstrualne. W ten sposdb protagonista dostownie spotyka
si¢ z Nietzscheariska ,,otchlania’, jaka ucielesnia w filmie wampir, i wi-
zualizuje sobie swoje osobiste pieklo, petne fotografowanych wezes-
nicj ofiar morderstw. Pograzony w przerazajacych majakach bohater,
walczac w wizjach z atakujacymi go zwlokami, na jawie — nie$wiado-
mie - siekierg bezczedci ciala ofiar krwiopijcy. Ten zabieg, niezwykle
symboliczny, ukazujacy postaé wampira jako personifikacj¢ przeklen-
stwa $mierci [ Janion 2008: 38] i zgodny z pierwowzorem literackim,
stanowi iScie Kingowska puente, wedle ktdrej najwicksze zto czyha
w nas samych. Ponadto obraz Pavii, analogicznie jak inne adaptacje
tworczosci Kinga, kieruje widza w strone przypuszczenia, iz osoba od-
powiedzialng za zlo jest sam protagonista [Browning 2o11: s1-52]. Na
taka interpretacje wskazuja réwniez inne podobienstwa miedzy De-
esem a wampirem, m.in. obaj pracuja w nocy i podrézuja awionetkami.
Wspomniane zakoriczenie uwidacznia tez zasadniczg rdznicg
migdzy pierwowzorem literackim a fadaptacja ilmowa. W oryginale
wampir oszczedza Deesa, gdyz jest nasycony i nie ma zamiaru pi¢
wiecej krwi, natomiast w ekranizacji motywacja potwora jest przede
wszystkim che¢ uswiadomienia bohaterowi jego wiasnej podiosci
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i niegodziwosci. W ten sposéb protagonista staje si¢ niejako odbi-
ciem potwora, ktérego sam poszukuje.

Nalezy przy tym zauwazyé¢, iz psychodeliczny, krwawy final filmu
jest bardziej charakterystyczny dla konwencji gore niz dla typowych
adaptacji tworczosci Kinga, jak na przyklad Carrie (Usa 1976, rez.
Brian De Palma) czy Christine (Us A 1983, rez. John Carpenter). Choé
réwniez nie brakuje w nich krwi i niewyjasnionych zdarzeri wska-
zujacych na paranormalne zjawiska (jak zdolnosci telekinetyczne
czy wywolany przez duchy obled), to nic zawicrajg one tak wyraznie
przedstawionych scen mordu. Obrazowos¢ i brutalnos$¢ Nocnego zta
to jeden z gléwnych wyznacznikéw autorskiej wersji Pavii, keéry, po-
dejmujac si¢ adaptacji opowiadania Nocny latawiec, zdecydowal sie
przede wszystkim na realizacj¢ swojego autorskiego — bazujacego na
epatowaniu krwia i widokiem ofiar morderstw — podejécia do horroru.
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Nlocturna, Granddauther of Dracula
(1979)

UTRZYMANY W KON'WENC]JI DISCO amerykariski horror kome-
diowy z 1979 roku w rezyserii Harry'ego Hurwitza (uiywajqcego
woéwezas pseudonimu Harry Trampa), funkcjonujacy réwniez pod
skréconym tytulem: Nocturna. Wspélscenarzystka i wspotprodu-
centka filmu, a takze odtwérezynig tytutowej roli byta wietnamska
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tancerka egzotyczna, Nai Bonet. Premiera odbyta si¢ 1 marca 1979
réwnolegle w Stanach Zjednoczonych i na francuskim Paris Festival
of Fantastic Films. Po klapie finansowej Nocturny i drugiego pisar-
sko-aktorsko-producenckiego projektu Bonet, Hoodlums (UsA 1980,
rez. Mac Ahlberg - ktdry notabene na planie filmu o wnuczce Dra-
culi odpowiadal za zdj¢cia), aktorka zrezygnowata z kariery filmowe;.

Film rozpoczyna sekwencja ukazujaca tytutowa Nocturne
jako przyktadng wnuczke hrabiego Draculi (w tej roli John Carra-
dine, ktdry, po produkcjach takich jak Dom Frankensteina [House of
Frankenstein, USA 194 4, rez. Erle C. Kenton), Dom Draculi [House
of Dracula, USA 194s, rez. Erle C. Kenton)] i Billy the Kid kontra
Dracula [Billy the Kid versus Dracula, UsA 1966, rez. William Beau-
dine], po raz czwarty - i ostatni — wcielil si¢ w postaé wampirzego
hrabiego [Senn 1996: 18]), majacego wyrazne problemy z zaaklima-
tyzowaniem si¢ w XX wieku. Dlatego tez to jego wnuczka musi za-
rzagdzaé rodowym zamkiem (przemianowanym na Hotel Transylva-
nia — zbiezno$¢ z tytutem pierwszej powiesci Chelsea Quinn Yarbro
o wampirycznym hrabim Saint-Germain jest najprawdopodobniej
przypadkowa), opickowad si¢ dziadkiem i dbaé o takie bolgczki zy-
cia we wspdlczesnym spoteczenstwie, jak np. podatki. Z tego tez
wzgledu, by uatrakcyjni¢ swéj hotel, wampirzyca $ciaga do niego
zesp6t disco, do ktérego nalezy przystojny Jimmy (Antony Hamil-
ton). W réwnym stopniu zapalawszy miloscia tak do muzyki, jak
i do mezczyzny, Nocturna ucieka razem z nim do Ameryki, gdzie
spotyka inne wampiry, tariczy na dyskotekach i odnajduje dawno
utracong milo$¢ swojego dziadka o wiele méwiacym imieniu i na-
zwisku Jugulia Vein (w kedra weiclita si¢ stynna aktorka i tancerka
Yvonne De Carlo).

W pewnym momencie Dracula przybywa do Nowego Jorku po
swoja wnuczke, planujac ocali¢ j3 od xx-wiecznej deprawacji. Noc-
turna — kedra juz wowczas zdazyla odkryé, ze dzigki taricom w rytmie
disco staje si¢ mniej wampirzyca, a bardziej cztowiekiem — nie chce
jednak wraca¢ do Transylwanii, na co hrabia reaguje oburzeniem
i szantazuje ja, grozac zabiciem Jimmy'ego. Nocturna ulega swojemu
dziadkowi, jednak Jimmy, wspierany przez Jugulie, rusza ukochanej
na pomoc, przepedzajac Dracule oderwana z neonu nocnego klubu,
$wiecaca, bezszeryfows literg T (bedaca odpowiednikiem krzyza).
W finale filmu Nocturna - czujaca, ze jest juz bardziej cztowickiem
niz wampirzyca — obserwuje z Jimmym wschdd slorica, jej dziadek
za$ ponownie laczy si¢ z Jugulia i wspélnie — w jednej trumnie zata-
dowanej na poktad samolotu — zmierzaja do Transylwanii.
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Film poza dlugimi i czesto statycznymi ujeciami ukazujacymi
taniec oraz dyskoteki zawiera wiele scen mniej lub bardziej jawnie
odnoszacych si¢ do seksualnej sfery wampirzej egzystencji. Ewident-
nymi przykladami tego s niedwuznaczne docinki wampirzego stugi
Theodore’a (Brother Theodore) czy tez cala scena spotkania Nocturny
z czarnoskérym wampirem-alfonsem RH Factorem (Sy Richardson)
ijego prostytutkami: Helga, Moomoo i Yin-Yang (w typowo allenow-
skiej scenie niesmialy, chudy okularnik — stylizowany na inteligenta
— przychodzi do domu publicznego, gdzie zamiast cielesnych uciech
wita go... sprzet do transfuzji krwi). Najlepszym jednak dowodem
na cksploatacje tej konwencgji jest dfuga i mato wysublimowana scena
kapieli Nocturny (od poczatku podgladanej przez Theodore’a), dla
kedrej jest to okazja do wygloszenia (mimo wszystko pretekstowego
i redundantnego) monologu wewngtrznego o wampirzej mitosci do
$miertelnika; w tym czasie kamera nie przepuszcza zadnej sposob-
noéci, by szczegdtowo ukazaé wdzigki Bonet. Pewng trawestacja tego
wyraznego tropu s3 finalne sceny z Dracula i Jugulia, kiedy to wam-
pir narzeka, ze kosci juz nie te i ze nie wie, czy bedzie w stanie nada-
zy¢ za dopiero co odzyskang partnerka. Pod wzgledem eksploatacii
erotyzmu Nocturnie bardzo blisko do innego filmu wampirycznego
21979 roku, Mitosci od pierwszego ukgszenia (Love ar First Bite, USA,
rez. Stan Dragoti), ktérego fabula réwniez bazuje na motywie wam-
pira nienawyklego do wspélczesnosci i ktérego akeja takze ma miej-
sce w Nowym Jorku [Abbot 2007: 143]. Jesli rozpatrywad inne in-
spiracje dla powstania Nocturny, to z pewnoscia nalezy do nich nurt
filméw disco na czele z zaledwie dwa lata starsza Gorgezkg sobotniej
nocy (Saturday Night Fever, USA 1977, rez. John Badham) , jak row-
niez wyrazna w produkcjach zaréwno wytwérni Universal, jak i Ham-
mer tendencja do po$wigcania kolejnych filméw krewnym i powino-
watym Draculi (w pierwszym wypadku chodzi m.in. o Cdrkg Draculi
[Dracula’s Daughter, USA 1936, rez. Lambert Hillyer], w drugim —
o Narzeczong Draculi [ The Brides 0f Dracula, Wielka Brytania 1960,
rez. Terence Fisher]. W tym sensie film prawdopodobnie tez chcial
korzysta¢ z mechanizméw promocji wlasciwych tzw. mockbusterom
— patrz: Ostatni Zywy czlowick).

Dialogi i monologi w Nocturnie zdecydowanie nie naleza do
wyszukanych, a ich odbiér dodatkowo utrudnia gra aktorska wigk-
szoci postaci. Zdaniem Petera Hansona film moze si¢ ,,poszezyci¢”
jednymi z najgorzej zagranych r6l w historii kina, ze szczegélnym
uwzglednieniem kreacji samej Bonet [Hanson 2015]. Rzeczywiscie,
wickszo$¢ naturalnych atutéw akeorki i jej umiejetnosci tanecznych
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umyka uwadze widza ze wzgledu na nieudane operatorsko zdjecia.
Na tym tle wyrdzniajq si¢ role Carradine’a i De Carlo, aktoréw zde-
cydowanie bardziej doswiadczonych niz wickszo$¢ obsady, ktérzy
mimo malo blyskotliwych dialogéw byli w stanie wydoby¢ ze swoich
postaci wiele charyzmy. Dotyczy to w szczegdlno$ci Draculi Carra-
dine’a, utyskujacego na konieczno$¢ noszenia sztucznej wampirzej
szczgki, ale tez bedacego w stanie z werwg strofowaé Nocturng czy to
za jej ched mitosnych podbojéw, czy tez za sktonnos¢ do paczu (co
nie przystoi wampirom). Z podobnym wdzigkiem narzeka, ze jego
nogi nie mieszcza si¢ w trumnie, w ktérej pod koniec filmu lezy razem
z Jugulia. Ta z kolei z emfaza potrafi utyskiwaé na spadajacq jakos¢
ludzkiej krwi, obwiniajac zanieczyszczenia, narkotyki i prezerwatywy.
Cho¢ trudno w tych kwestiach dopatrzy¢ si¢ faktycznego komenta-
rza spolecznego (poza do$¢ oczywistym — réwniez dla filméw disco
— leitmotivem tej produkcji opartym na zatozeniu, ze starszym poko-
leniom nigdy nie beda si¢ podoba¢ mody i tendencje wiréd mlodych),
nie da si¢ ukry¢, ze zwrdcenie uwagi na te problemy miato w czasie
premiery filmu pewien potencjal humorystyczny.

Jesli chodzi o cechy wampiryczne krwiopijcéw z Nocturny, to
poza piciem krwi (do czego jednak miodsze wampiry nie uzywaja kiéw
— ze wzgleddw higienicznych) nalezy wspomnie¢ przede wszystkim
o mozliwosci przemiany w nietoperza. Czynia to zaréwno nowojorscy
krwiopijcy, zeby uniknaé zfapania przez stroza w parku, jak i Dracula,
ucickajacy przed neonowym krzyzem Jimmy'ego, oraz Jugulia, kedra
chwile potem wyrusza, aby go odnalez¢. Efeke transformacji w nietope-
rza jest animowany rysunkowo, co dodatkowo koreluje z nie do konca
powaznym tonem filmu. Ponadto - jak juz wspomnielimy — wampiry
boja si¢ krzyzy (nawet jedli s3 one de facto litera T') oraz $wiatla stonecz-
nego, a takze — przynajmniej w przypadku Draculi i Jugulii — nowo-
czesnodci i jej wynalazkéw (jak narkotyki czy podatki). Sam Dracula
(nie wiadomo, czy tylko on, acz zachowanie wampirzyc w domu pu-
blicznym Factora sugeruje, jakoby byla to zdolno$¢ wampirzej arysto-
kracji) posiada umicjetnos¢ hipnotycznego wplywu na ludzi; potrafi
naraz zamrozi¢ w bezruchu wszystkich bywalcéw dyskoteki Star Ship,
do ktérej przybywa po Nocturne. Wampiry w tym filmie réwniez ste-
reotypowo nie moga przeglada¢ sie w lustrze, acz tytulowa bohaterka
podczas tarica w rytm muzyki disco odkrywa, ze jest w stanie dostrzec
swoje odbicie — to z kolei pozwala jej sobie uswiadomié, ze taniec ma
moc uleczania wampiryzmu. Swoista innowacje — jak na owe czasy
— stanowi z kolei kwestia rozmnazania si¢ krwiopijcéw. Wampiry w tej
produkeji — w przeciwieristwie do klasycznego filmowego wyobrazenia
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— moga si¢ rozmnazaé nie przez ugryzienie, ale laczac si¢ w pary w ob-
rebie wlasnego gatunku. Zostaje to kilkakrotnie przypomniane samej
Nocturnie w kontekscie jej zwiazku z Jimmym i niemalze wprost ewo-
kuje motyw mezaliansu, tym bardziej ze Nocturna wsrdd krwiopijcdw
jest uwazana za przedstawicielke szlachty.

Film o Nocturnie, wnuczce Draculi, pozostal na marginesie
zainteresowania wielbicieli kina wampirycznego ze wzgledu na swoja
porazke finansowa w amerykanskich kinach (poza tym byt dystry-
buowany w 1983 roku w RFN, na kasetach vHs ukazywal si¢ jednak
w réznych odstepach czasu pod réznymi tytutami, co z pewnoscig
nie wplynelo korzystnie na rozpoznawalno$¢ produkeji). Ponadto
obraz — ze wzgledu na swoja zachowawczo$¢ i swoist trywialnosé
w przedstawianiu watkéw wampirycznych — mial niewiele ciekawego
do zaoferowania wielbicielom filméw o krwiopijcach, a pasjonatom
muzyki disco mégl daé... jeszeze mniej; wigkszos¢é $ciezki dzwickowej
opierala si¢ bowiem na znanych juz utworach m.in. Glorii Gaynor,
Vicky Sue Robinson [Lovell 2011] oraz nieco juz dzisiaj zapomnia-
nego zespolu The Moment of Truth (ktdry zreszta wystapit w filmie).
O ile wigc z dzisiejszej perspektywy produkcje nalezy uznaé za nie-
udang, to — mimo wszystko — stanowi ona cickawy, bo bezpreceden-
sowy (choé nie w petni udany [Meyers 2011: s1]) przyktad préby pota-
czenia nie do korica powaznego filmu disco z kinem wampirycznym.
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Nosferatu w Wenecji

Nlosferatu w Wenecji

(Nosferatu a Uenezia, 1988)

W/LOSKI FILM Z 1988 ROKU, WYREZYSEROWANY PRZEZ Augu-
sta Caminita, Maria Caiana, Luigiego Cozziego, Pasqualego Squitie-
riego, Maurizia Lucidiego i Klausa Kinskiego, w ktérym ostatni z wy-
mienionych powraca do roli stynnego wampira, odegranej wezesniej
w obrazie Nosferatu wampir (Nosferatu: Phantom der Nacht, Fran-
cja—REN 1979) Wernera Herzoga. Film nigdy nie pojawit si¢c w pol-
skich kinach, na poczatku lat 9o. byl jednak dystrybuowany na kase-
tach wideo przez Artvision i trafit do na pétki polskich wypozyczalni.

Nosferatu w Wenecji to jeden z wiclu mato znanych, nicoficjal-
nych wloskich sequeli, ktdre krecono na Pétwyspie Apeninskim od
konicalat 70. do poczatku 90., a ktérych powstanie bylo inicjowane
przez producentéw starajacych si¢ ratowaé finanse w obliczu male-
jacej widowni kinowej [Waterman, Jayakar 2000: 522—524]. Do in-
nych przykladéw tego typu tytuldw nalezg: La casa 3 (Wiochy 1988,
rez. Umberto Lenzi), La casa 4 (Wlochy, 1988, rez. Fabrizio Lau-
renti) i La casa s (Wlochy 1990, rez. Claudio Fragasso), czyli nicfor-
malne kontynuacje Martwego zta (Evil Dead, USA 1981) i Martwego
zla 2 (Evz'led 2, USA 1987) Sama Raimiego; Alien 2 — Sulla Terra
(Wtochy 1980, rez. Ciro Ippolito), bedacy nicoficjalnym sequelem
Obcego — 8. pasazera ,Nostromo” (Alien, usA — Wielka Brytania
1979, rez. Ridley Scott); czy Patrick vive ancora (Wlochy 1980, rez.
Mario Landi), kopiujacy australijski horror Patrick (1978) w rezy-
serii Richarda Franklina.

Odmienno$¢ Nosferatu w Wenecji od wymienionych wyzej
produkgji polega przede wszystkim na obecnos$ci gwiazdy oryginatu,
Kinskiego, ktéry zgodzil si¢ powtdrzy¢ swoja role w kontynuacji.
Jak wspomina Cozzi [Cozzi, Tentori 2012: 233-238], to wlasnie ak-
tor byl powodem wigkszosci probleméw filmu.

Ze wzgledu na ogromne trudnosci produkcyjne Nosferatu
w Wenecji mial ostatecznie az szedciu rezyserdw, z ktdrych jednak
trzech spedzilo na planie zaledwie kilka dni. Pierwszy z nich, Mau-
rizio Lucidi, zdotal nakrecié raptem parg scen, a potem zostal zwol-
niony przez producenta, Caminita, gdy ten zdecydowal, ze projekt
potrzebuje bardziej znanego nazwiska. Kolejny, Squitieri, nie mégt
porozumieé si¢ z Caminitem w sprawie planowanego budzetu filmu
i takze opuscit projeke. Obaj otrzymali od producenta petne gaze.
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Prawdziwe sensacje zaczely si¢ jednak po przyjezdzie Kinskiego
na plan. Akror oglosil, ze nie zamierza ponownie przechodzi¢ przez
skomplikowany i meczacy proces charakteryzacji — poniewaz nikt
nie $§miat zobowiaza¢ go do wypelnienia kontrakeu, w filmie Kinski
wystepuje z dlugimi blond wlosami i bez bladego makijazu, co wy-
raznie kontrastuje z jego wizerunkiem z Nosferatu wampira. Aktor za-
atakowal takze trzeciego z zatrudnionych przez Caminita rezyseréw
(rzucit w jego glowe kieszonkowym lusterkiem), Caiana, co poskut-
kowato odejsciem twércy. Poniewaz producent wyplacit kazdemu
ze zwolnionych rezyserdw pelna gaze, nie bylo go staé na zatrudnie-
nie kolejnego. Produkcje wyrezyserowal wiec niecodzienny tercet
— sam Augusto Caminito, ktdry nigdy wezeéniej nie stat za kamera
przy kreceniu filmu fabularnego, zaangazowany jako specjalista od
efekedw trickowych Luigi Cozzi oraz Kinski.

Kontrolg nad kolejnymi etapami produkcji nieoficjalnie prze-
jal whasnie Kinski — zmuszat Cozziego, by ten filmowal jego nocne
eskapady po ulicach Wenecji (czego efektem bylo wicle godzin zu-
pelnic nieprzydatnego materiatu), nie godzil si¢ na duble, nie chciat
uczestniczy¢ w probach i torpedowal wybory castingowe producenta.
Podczas zdje¢ do filmu dopuscil si¢ takze molestowania seksualnego
na dwdch aktorkach [Cozzi, Tentori 2012: 237] i doprowadzit do
protestu calej ekipy filmowej. Ostatecznie, ze wzgledu na przekro-
czone terminy i braki budzetowe, nakrecono zaledwie dwie trzecie
planowanego materiatu, a montaz filmu zajat az dwa lata.

Nie sposdb zrekonstruowad, jak pierwotnie miat wyglada¢
scenariusz filmu. Wersja kinowa odbija jednak produkeyjne pro-
blemy, a fabularna niekoherencja wyraznie sugeruje, ze efekt kon-
cowy ma niewiele wspdlnego z oryginalnym zalozeniem twdrcéw.
Profesor Catalano (Christopher Plummer) przybywa do Wenecji
na pro$be ksiezniczki Helietty Canins (Barbara de Rossi), ktéra po-
dejrzewa, ze w rodzinnej krypcie ciagle spoczywa Nosferatu. Prze-
prowadzony przy pomocy medium (Clara Colosimo) seans spiry-
tystyczny ozywia potwora, a ten rozpoczyna poszukiwania swojej
utraconej przed wiekami mitosci, ksigzniczki Letizii, ktdra wygla-
dala identycznie jak Helietta. Dalszy ciag filmu skfada si¢ ze scen
trudnych do potaczenia w spdjna calo$é — Nosteratu spaceruje po
Wenecji, ratuje przed samobdjstwem mlodszg siostre Helietty, Ma-
rie (Anne Knecht), atakuje przypadkowych przechodniéw i jest
czczony przez Cyganéw zamieszkujacych miasto. Profesor Catalano
(tutejszy odpowiednik Abrahama Van Helsinga z powie$ci Brama
Stokera) prébuje natomiast rozwiazaé zagadke potwora i usmiercié
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Klaus Kinski ponownie w roli Nosferatu, odleglej jednak od wizji Herzoga

go. Podejrzewa, ze Nosferatu tak naprawde pragnie umrzeé i szuka
sposobu na zakonczenie swojego Zycia.

Nosferatu w Wenecji wprowadza wiele modyfikacji do utrwa-
lonego w literaturze i kinie wizerunku wampira. Tytulowy bohater
moze bez problemu przebywaé na storicu (,,to noc mnie przeraza”
— o$wiadcza Marii), nie boi si¢ krzyza (w jednej ze scen zgniata meta-
lowy krucyfiks w dloni), posiada nadludzka sie, nie sposéb usmierci¢
go osinowym kotkiem, w lustrze mozna natomiast zobaczy¢ jego od-
bicie. Ulubiong metoda zabijania wrogdw przez wampira jest— z ni-
gdy nie wyjasnionych przyczyn — defenestracja. W jednej ze scen
profesor Catalano oznajmia, ze krwiopijcg mozna pokona¢ tylko
na dwa sposoby — musi on mie¢ kontake z rtecig lub zostaé¢ szcze-
rze pokochany przez dziewice. Poniewaz pierwszy sposdb zawodzi
(bohaterowie prébuja zabi¢ wampira nabojami z rtecia), Nosferatu
szuka wybranki. Rola ta przypadnie jednak nie przypominajacej jego
dawna ukochang Helietcie, ale jej siostrze, Marii.

W Wenecji trwa wlasnie karnawal, ubrany w kostium sprzed
dwoéch wiekéw Nosferatu doskonale wtapia si¢ wiec w thumy $wietu-
jacych. Jak stusznie zauwaza Lyndon W. Joslin [2017: 121], Caminito
mdgt zaczerpnaé ten pomyst z ksiazki Lawrence’a Durrella Balthazar
21958 roku. Atmosfera pograzonego we mgle miasta doskonale poka-
zuje zreszta, czym mogla by¢ kontynuacja klasycznego filmu Herzoga
— opowiescig o bohaterze tragicznym, ktéry szuka ukojenia, ale
— jak to okresla Catalano — ,zostaje odrzucony zaréwno przez zycie,
jak i $mieré”. W trakcie dtugich, poetyckich scen pograzony w apatii
Nosferatu przechadza si¢ ulicami Wenecji o zmierzchu i o $wicie,
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aKinski ogrywa jego postal pustym, wpatrujacym si¢ w otchtani spoj-
rzeniem. Wrogéw wampir zabija bez najmniejszego trudu i niejako
od niechcenia. W jednej ze scen informuje blagajacych go o niesmier-
telno$¢ Cyganéw, ze ,,zycie nie ma znaczenia, gdy trwa wiecznie”.

Wizerunek tytutowego bohatera mégtby wiec korespondowad
z obrazem wampira zaprezentowanym w filmie Herzoga, gdzie Nos-
feratu nie jest ,monstrum, ale cierpiaca z powodu braku mitodci istota,
szukajacg $mierci w ramionach kochajacej go kobiety” [Kletowski
2010: 33]. W kontrascic z takim ujgciem postaci stoja jednak ocicrajace
si¢ 0 obsceniczno$¢ sceny spotkan Nosferatu z kolejnymi kobietami,
zrealizowane w kluczu zarezerwowanym dla perwersyjnych filméw
erotycznych. Szczegdlne watpliwosci budzi sekwencja, w keérej Kinski
uprawia seks z trzykrotnie od niego mlodsza Maria, grang przez Anne
Knecht. (Pochodzjca z Dominikany dziewczyna nie byla aktorka,
ale partnerka grajacego w filmie Yorgo Voyagisa. Kinski zmusit pro-
ducenta do zwolnienia obsadzonej w tej roli Amandy Sandrelli i do
zatrudnienia Knecht [Cozzi, Tentori 2012: 235], prawdopodobnie ze
wzgledu na walory fizyczne kobiety.)

Juz w momencie premiery filmu watpliwosci budzity takze
zastosowane cfekey trickowe, ktérych ostateczny ksztate wynikal
najprawdopodobniej z topniejacego budzetu i problemdéw zwiaza-
nych z dokonczeniem produkcji. W jednej ze scen Nosferatu ratuje
skaczaca z wiezy Marig, po czym leci ponad miastem, trzymajac ja
w ramionach - sceng zrealizowano dzigki natozeniu wizerunku
Kinskiego i Knecht na panorame¢ Wenecji, co przywodzi na mysl
sckwencje lotu Supermana nad miastem w filmie superbohaterskim
Richarda Donnera (Usa — Wiclka Brytania 1978). W innej scenie
bohaterowie otwieraja gréb, a znajdujace si¢ w nim ciato topnieje
i rozpada si¢ na ich oczach. Cho¢ pomyst miat zapewne przypomi-
na¢ efekt specjalny zastosowany w Poszukiwaczach zaginionej Arki
(Raiders of the Lost Ark, UsA 1981, rez. Steven Spielberg), zamiast
zaawansowanych efektéw praktycznych zrealizowano jedynie kilka
uje¢ prezentujacych kolejne stadia rozpadu ciata, przywodzace na
my$l niskobudzetowe horrory z lat 30.

Muzyke do filmu stworzyt Luigi Ceccarelli, kt6ry zaadaptowat
na potrzeby Sciezki dZwickowej kilka utworéw Vangelisa (autora so-
undtrackéw m.in. do Zowcy androidéw [Blade Runner, usa-Hong-
kong 1982, rez. Ridley Scott] i Rydwandw ognia [Chariots 0sz're,
Wiclka Brytania 1981, rez. Hugh Hudson]). Nosferatu w Wenecji miat
swoja $wiatowa premiere podczas festiwalu w Wenecji we wrzesniu
1988 roku i wszedt do wioskich kin w tym samym miesiacu, trzy lata
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po rozpoczgciu prac nad produkeja. Brak dokladnych danych na
temat jego wynikéw finansowych, Cozzi utrzymuje jednak, ze film
byt komercyjna porazka.

Mimo to Caminito pracowal pdzniej z Kinskim przy dwéch
kolejnych produkcjach — Zowcach (Grandi cacciatori, Wiochy 1988,
rez. Augusto Caminito) i Paganinim (Wlochy-Francja 1988, rez.
Klaus Kinski). Nosferatu w Wenecji pozostaje natomiast niewaepli-
wie ambitnym, ale nieudanym i nickoherentnym postscriptum do
stynnego filmu Wernera Herzoga.
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0d zmierzehu do Switu 2
(From Dusk Till Dawn 2: Texas Blood Money, 1996)

SEQUEL KULTOWEGO FILMU OD ZMIERZCHU DO SWITU Roberta
Rodrigueza z 1996 roku, wyrezyserowany trzy lata pézniej przez Scotta
Spiegela. Zostat wydany bezposrednio na rynek wideo w tym samym
roku, w ktdrym wyprodukowano trzecia czgs¢ serii (prequel) — Od
zmierzchu do switu 3: Corka kata (From Dusk Till Dawn 3: The Hang-
man’s Daughter, USA 1999) w rezyserii P. ]. Pesce. Sequel powstal przy
o wicle nizszym budzecie niz pierwowzér (wynoszacym okoto s mln
dolaréw), w wytwérni Dimension Films braci Weinstein (film — wraz
z prequelem — miat przekona¢ widownig do siegania po produkcje
skicrowane bezpo$rednio na wideo [Rodriguez 2012: 34]), a takze przy
wsparciu zalozonej przez Quentina Tarantina stynnej firmy produk-
cyjnej A Band Apart oraz marki Los Hooligans Productions, beda-
cej wlasnoscia samego Rodrigueza. Zdjecia byly realizowane w RPA.
W filmie wykorzystano utwory mistrza muzyki surf-rockowej, Dicka
Dale’a, keérego w latach 9o. ponownie spopularyzowat Tarantino,
umieszczajac na $ciezce dzwickowej do Pulp Fiction jego utwor Mi-
sirlou. Od zmierzchu do switu 2 zdobylo nagrode Saturn w kategorii
produkeji wydanych na wideo, jednak nie znalazlo uznania krytykéw,
aiopinie widzow na temat obrazu s podzielone.

Film rozpoczyna si¢ sceng w windzie z goécinnym udzialem
aktoréw Bruce’a Campbella (znanego ze wspélpracy z Samem Ra-
imim m.in. przy stynnej serii ,Martwe Z1o”; rezyser filmu to bliski
wspoipracownik Raimiego, a wszyscy trzej uczeszezali do tej same;j
szkoly) i Tiffani Thiessen (ktéra popularnosé zyskala w serialu Be-
verly Hills, 90210 [1990—-2000]). Wprowadzajace ujecia pokazuja, jak
grane przez nich postacie zostaja zatakowane przez chmare krwio-
zerczych nietoperzy, ktére wdzierajg si¢ przez szyb do srodka; cata
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scena zostala zarejestrowana w taki sposdb, by upodobnié ja do Pra-
kéw Alfreda Hitchcocka. Ciekawym elementem jest tu udana préba
ukazania nietoperzy przegryzajacych stalows ling dZzwigajaca winde.
Ujecie to stanowi przyktad wykorzystania nietypowego punktu wi-
dzenia kamery, jeden z wielu w tej czedci trylogii.

Szybko okazuje sig, ze scena wprowadzajaca nie ma bezposred-
niego zwigzku z fabula, gdyz jest jedynie fragmentem filmu emitowa-
nego w telewizji, ktéra oglada Buck (Robert Patrick, odtwérca roli
T-1000 w filmie Terminator 2: Dziets sqdu [ Terminator 2: Judgment
Day, Francja—USA 1991]; do dzieta Jamesa Camerona odsyla¢ beda
m.in. noszone przez niego policyjne okulary przeciwsloneczne). Ak-
cja zawigzuje si¢ do$¢ szybko: poznajemy gtéwnego bohatera, a takze
jego towarzyszy — kolegdw po fachu, wykraczajacym daleko poza
prawo. Ich zwerbowanie do skoku na meksykanski bank odbywa
si¢ wedtug klasycznego schematu zbierania druzyny, pozwalajacego
widzowi zapoznaé si¢ z krdtka charakterystyka kazdego z czlonkéw
przyszlego gangu. Jako pierwszego Buck odnajduje CW. pracujacego
jako klaun na rodeo (w scenie tej choragiewki powiewajace wokot
bohatera wygladaja zlowieszczo, jak wiclkie zeby). Reprezentuje on
typ zyciowego pechowca (wymienia od razu litani¢ niepowodzen),
ktérego fatwo przekona¢ do zyskownego skoku. W role C.W. weielit
si¢ Muse Watson, aktor znany z filmu Koszmar minionego lata i jego
kontynuacji, gdzie zagrat msciwego rybaka Benjamina Willisa. Na-
stepnic Buck przeckonuje Jesusa Dravena (Raymond Cruz), chodzacy
stereotyp Latynosa: porywczego i nabuzowanego, z tatuazami (,,Ene-
migo”), obwieszonego grubym faicuchem (z kiédka), bezwzglednie
trenujacego psa (o wdzigcznym imieniu Szczeki 2) do udzialu w nie-
legalnych walkach. Przeciwwaga dla kipigcego testosteronem Jesusa
jest w ekipie Ray Bob (Brett Harrelson), pracujacy jako ochroniarz
pantoflarz, kedry rabunkowa wyprawe ukrywa przed zona, méwiac,
ze jedzie na ryby z kolegami. Calej szajce przewodzi zas Luther (Du-
ane Whitaker), skazany za napad z bronig w reku przestgpea, kedry
wymknat sie policyjnej eskorcie po to, by natychmiast obrabowad ko-
lejny bank. Sciga go z kolei Otis Lawson (Bo Hopkins, znany przede
wszystkim z r6l w seryjnych westernach, m.in. w Bonanzie, a takze
z filméw Sama Peckinpaha), stereotypowy teksariski ranger w wicku
okoloemerytalnym.

Od zmierzchu do switu 2 od poczatku realizuje zatem model
kina gangsterskiego i jako taki odpowiada strategii przyjetej w pro-
dukcji Rodrigueza, réwniez wewngetrznie podzielonej na wydarze-
nia dziejace si¢ przed wprowadzeniem watku wampirycznego i po
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nim (tam watck dotyczyl braci Gecko i uprowadzonej przez nich
rodziny pastora). Do pierwszego nicpokojacego incydentu docho-
dzi dopiero, gdy Luther — w drodze do kolegéw oczekujacych go za
granica z Mcksykiem, w motelu El Coyote — wpada (dostownic) na
lecacego nietoperza. Przerazony nietypowym wygladem zwierzecia
strzela do niego, po czym w wyniku uszkodzen samochodu kieruje
si¢ do najblizszego baru. Jest to oczywiscie znany z pierwszej czesci
Titty Twister, bar ze striptizem dla przyjezdnych kierowcéw cieza-
réwek i motocyklistéw, prowadzony przez barmana Eddiego Razora
(ulubierica Rodrigueza, Danny’ego Treja, ktdry w pierwszej i trzecicj
czgsei weielit sic w blizniacza role Charliego Razora). Barman pro-
ponuje Lutherowi podwdzke do motelu, ale kiedy wychodzi na jaw,
ze zbiegly wiezien strzelal do nietoperza, Razor wiezie go na miejsce
»zbrodni” i doprowadza do konfrontacji ze zwierzgciem, ktére okazuje
si¢ wampirycznym kolega barmana.

W afekcie Razor réwniez przemienia si¢ w wampira, ucharakte-
ryzowanego zgodnie z wymogami estetycznymi wyznaczonymi przez
Rodrigueza. Wampiry (w momencie ataku) maja zatem odstreczajaco
poryte bruzdami twarze, zélte oczy i wystajace kly. W finale filmu
dochodzi wreez do petnej przemiany, w ktérej wampiry ukazane sg
jako odrazajace kreatury, blizsze zdecydowanie monstrualnym wize-
runkom Nosferatu lub $redniowiecznych demonéw (owlosione ciala,
zwierzgee glowy) niz chlodnej, arystokratycznej elegancji Draculi.
Wizerunek wprowadzony przez Rodrigueza i Tarantina w pierwszym
Od zmierzchu... i wykorzystany potem w calym uniwersum zainspiro-
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Od zmierzchu do switu 2

wal m.in. Jossa Whedona do ,,poprawienia” wampirycznej aparycji na
potrzeby kultowej serii telewizyjnej Buffy, postrach wampiréw (Buffy
the Vampire Slayer, 1997-2003); w filmic o tym samym tytule (rez.
Fran Rubel Kuzui), pochodzacym z 1992 roku, wampiry nie mialy
jeszcze takiego wygladu, a ich przemiana nie prowadzifa do przyjecia
karykaturalnych, hipertroficznie przerysowanych ryséw [Laycock
2009: 57]). Bezposrednim kontekstem dla Rodrigueza byly jednak
horrory wampiryczne z lat 80., a podobne przedstawienia, z charakte-
rystyczna modyfikacja twarzy, znajdziemy juz w Straconych chtopcach

(Zhe Lost Boys, UsA 1987, rez. Joel Schumacher). W ten sposéb wysty-
lizowany zostal réwniez inny wampir z tego samego okresu — Eddie

Murphy w nieudanym i zdecydowanie mniej znanym obrazie Wam-
pir z Brooklynu [Vampire in Brooklyn, USA 1995, rez. Wes Craven)).
Wszystkie te zabiegi byly proba odwrdcenia si¢ kultury amerykariskiej

od gotycko-dandysowskiego wizerunku krwiopijcy, jaki proponowaly
kolejne czesci Kronik wampiréw Anne Rice, a charakterystyczny ele-
ment przemiany twarzy poréwnywany bywa z Klingonami (w nawia-
zaniu do rasy z uniwersum Szar Trek, przypominajacej takie wlasnie

wampiry [Melton 2011: 85]).

W wyniku potyczkiz wampirami Luther sam staje si¢ jednym
znich, ado motelu dociera juz przemieniony w nietoperza. W trakcie
kolejnych kontaktéw dochodzi do rozprzestrzenienia si¢ wampiry-
zmu w$réd czlonkéw grupy. W pierwszej kolejnoéci Luther atakuje
jednak Latynoske (wezesnicj oddajac si¢ namigtnemu stosunkowi
zJesusem), a scena ta zostala zarejestrowana z wielu réznych katéw
i zmontowana na wzdr stynnej sceny prysznicowej z Psychozy (Psycho,
USA 1960, rez. Alfred Hitchcock). Podobnych trikéw jest w filmie
wiecej. Zdjecia to jeden z jego najwickszych atutéw — niemal kazde
ujecie zostalo wykonane tak, by urozmaici¢ filmowe opowiadanie.
Wszystkie nickonwencjonalne ujecia sa jednoczesnie wprowadzane
w spos6b $wiadomy, przemyslany i zabawny, kazdorazowo cieszacy
oko (m.in. podpatrzone u Tarantina uj¢cia ,z bagaznika”, widok
z wngtrza wgryzajacej sie szczeki lub preta przebijajacego wampira,
ruch kamery w gére i w d6t wraz z wykonujacym pompki Jesusem,
kamera obracajaca si¢ wraz z wiatrakiem i wicle innych).

Na skutek kolejnych przemian i zarazen w grupie oraz szyb-
kiej interwencji meksykanskiej policji wspdtpracujacej z szeryfem
Lawsonem wszystko zmierza do sytuacji klasycznego oblezenia
w okradanym Banco Bravos. Gléwna ofiarg okaze si¢ Buck, z jednej
strony pertraktujacy ze strézami prawa, z drugiej prébujacy uciec
przed swoimi krwiozerczymi kompanami. Sytuacje dodatkowo
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komplikuja zjawiska astronomiczne niespodziewanie wydtuzajace
noc — wampiry nie tylko unikaja w tym $wiecie §wiatla stonecz-
nego, ale wrecz reaguja na nie w jeden z najbardziej gwattownych,
przesadzonych sposobdw: topia sig, staja w plomieniach lub wreez
cksploduja, wprowadzajac do filmu elementy estetyki gore. Mozna
pokonad je réwniez za pomocg innych ,klasycznych” sposobdw:
przebijajac serce kotkiem (a takze policyjng patka lub rogami bizona
na karoserii samochodu) albo odstraszajac krzyzem. Stosunck do
symboli religijnych jest w uniwersum Rodrigueza réwnie przesa-
dzony, a wampiry reaguja na najbardziej wymyslne formy krzyzy:
od czerwonego, medycznego na drzwiach ambulansu, po te utozone
na potrzeby walki z policyjnych patek i karabinéw. Mamy w filmie
réwniez wyrazne elementy westernowe. Gdy czterej wampiryczni
gangsterzy dokonaja juz masakry na stuzbach policyjnych, w iscie
peckinpahowskim stylu staja naprzeciw potencjalnych heroséw:
Bucka, szeryfa Lawsona i jego zastgpcy (James Parks, péznicj cta-
towy aktor Tarantina, a przy okazji syn Michaela Parksa, graja-
cego w pierwszej i trzeciej czesci trylogii Od zmierzchu do switn
oraz w wielu filmach samego Tarantina; w pierwszej czesci trylogii
M. Parks weielit si¢ w role teksanskiego straznika Earla McGrawa,
ktéry byt ojcem zastgpcy McGrawa z czgsci drugicj).

Wampiry z filmu Spiegela posiadaja oczywiscie nadludzkie
moce: s3 bardzo silne, bez trudu rzucaja bohaterami, pojawiaja si¢
w niespodziewanych miejscach i brutalnie wgryzaja sie w szyje. Jako
ze w wickszosci sa to jednak postacie meskie, a film ma elementy
policyjno-gangsterskiego bromansu, rezyser zrezygnowal z eroty-
zmu i mocy hipnotycznych obecnych w pozostatych cze¢éciach oraz
z wampirycznego striptizu. Luther natomiast, cho¢ nie zawsze jest
w stanie zapanowa¢ nad pragnieniem krwi, co doprowadza do ka-
tastrofy operacje rabunkowa, doskonale kontroluje moc przemiany
w nietoperza, zmieniajac wampiryzm w sposob na zostanie super-
przestepca (np. wkrada sie do budynkéw przez kratki wentylacyjne
lub niepostrzezenie eliminuje snajperéw z dachu).

Od 2014 roku realizowany jest serial From Dusk Till Dawn:
The Series, nad ktérego produkcja czuwa Rodriguez (serial wyemi-
towano na stworzonym przez niego kanale telewizyjnym El Rey, fil-
mowicc jest takze jednym z rezyserdw serii). Warto zaznaczy¢, ze do
wersji telewizyjnej zaangazowany zostat Patrick (w roli Jacoba Fullera,
znanego z pierwowzoru). Serial rozwija watki wezowo-wampiryczne,
wprowadzone w wersji filmowej, i rozszerza je o kontekst mitologiczny.

ALEKSANDRA IDCZAK
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Ostatni 2ywy czlowiek
(I am Omega, 2007)

AMERYKANSKI FILM FABULARNY Z 2007 ROKU, W rezyserii
Griffa Fursta, bedacy jedna z czterech adaptacji przelomowej po-
wiedci Richarda Matheson Jestermn legendg 2 195 4 roku (pozostale to
Ostatni czlowiek na ziemi [Last Man on Earth, Usa-Wlochy 1964,
rez. Ubaldo Ragona, Sidney Salkow]; Czlowick Omega [The Omega
Man, USA 1971, rez. Boris Sagal] i Jestem legendg (I Am Legend,
Australia-USA 2007, rez. Francis Lawrence]).

Ostatni zywy czlowiek jest dzietem wytwérni Asylum — dziata-
jacego od 1997 roku producenta tzw. mockbusterdw, czyli niskobud-
zetowych filméw przeznaczanych zwykle bezposrednio na rynek
DVD, nawiazujacych do znanych produkeji i w pewnej mierze si¢ pod
nie podszywajacych (np. Transmorphers, USA 2007, rez. Leigh Scott;
The Day the Earth Stopped, USA 2008, rez. C. Thomas Howell; Age
of the Hobbits, s 2012, rez. Joseph J. Lawson; 100 000 000 B.C., UsA
2008, rez. Griff Furst; Jack the Giant Killer, USA 2013, rez. Mark At-
kins). Niejednokrotnie z tego powodu kierowano przeciw wytwérni
pozwy sadowe (w efekcie przegranej sprawy z producentami Hobbita
film Age of Hobbits zmienit tytut na Clash of the Empires, choé re-
klamowano go réwniez jako Lord of the Elves). Co istotne, wydanie
DVD omawianego filmu — zapewne nieprzypadkowo — pojawito sie
na miesigc przed premiera kinowa Jestem legendyg. Od strony graficz-
nej nawigzano jednak do innej adaptacji powiesci — do Czlowicka
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Omegi (podobnic jak na plakacie filmu Sagala, tak i na materialach
reklamowych oraz oktadce Osttniego zywego cztowicka pojawil sig
zapis ,Q2mega” — z grecka litera na poczatku).

Film jest luzna adaptacja powiesci Mathesona. Gléwny bohater,
mieszkajacy samotnie Renchard (Marc Dacascos), zyje w postapoka-
liptycznym $wiecie przekonany, ze zostat jedynym czlowiekiem na
Ziemi opanowanej przez krwiozercze potwory. Podobnie jak w innych
prébach przeniesienia dzieta Mathesona na ekran, produkcje otwieraja
sceny z wyludnionego miasta, bohater wraca tez wspomnieniami do
dawnych czaséw. Pojawiaja si¢ znane motywy rozméw z manekinami,
halucynacji i wizji, bedacych wytworami chorego umystu. Renchard
jest ponadto uzalezniony — cho¢ od lekéw, a nie od alkoholu, jak po-
wiesciowy Robert Neville.

W zniszczonym $wiecie bohater ma dostep do Internetu i w pew-
nym momencie za posrednictwem komunikatora kontakeuje si¢ z nim
Brianna (Jennifer Lee Wiggins), ktéra informuje, ze przetrwaly ty-
sigce 0s6b, ktére zyja razem w gérach, w obozie nazwanym Antioch.
Kobicta jest odporna na wirusa (sam Renchard nic), a jej krew ma by¢
lekarstwem na globalng epidemie. Mezczyzna nie zgadza si¢ poczat-
kowo na pomoc, ale potem zostaje do niej zmuszony przez dwéch mez-
czyzn (Vince i Mike), przedstawiajacych si¢ jako mieszkanicy Antioch.
Tréjka bohateréw rusza na pomoc Briannie. Mike ginie z rak potwo-
réw, Vince natomiast okazuje si¢ przeciwnikiem leczenia epidemii,
pragnacym chaosu oraz $wiata zbudowanego na zasadach darwinizmu
i nieustannej walki. Renchard z pomoca Brianny pokonuje przeciw-
nika, a nastepnie uruchamia tadunki wybuchowe, wysadzajac miasto
i uciekajac do Antioch.

Potwory z Ostatniego Zywego cztowicka nie sa zbyt doktadnie
przedstawione i scharakteryzowane. Trudno wlasciwie powiedzieé,
ze to wampiry. Przypominaja bardziej zombie, sa silnie zdehumani-
zowane, nie wykazuja bowiem wlasciwie juz zadnych cech ludzkich
(w przeciwienistwie do stwordw z innych adaptacji, ktore sa niezwykle
inteligentne i pragna tworzy¢ nowe spoleczenstwo, jak w Czlowickn
Omedze, lub przynajmniej przejawiaja emocje i potrafia si¢ komuni-
kowad — jak w Jestem legendg). Potwory te sa niewrazliwe na $wiatlo
sfoneczne i mozna je zabi¢ w zasadzie w dowolny sposdb. Renchard
mowi, ze nie lubig soli, dlatego trzymajg si¢ z daleka od kanatéw, nie
wyjasnia jednak, co jest tego przyczyna.

Wigkszo$é nowszych opracowan na temat horroru lub twér-
czo$ci Mathesona jedynie wzmiankuje istnienie omawianego filmu
[King2o12: 202; Hoge 2014: 12; Hoglund 2014: 68; Pulliam, Fonseca
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2016: 7], nie wchodzac w glebsza analize. Trudno zreszta si¢ dziwié,
gdyz Ostatni zywy czlowiek nie wnosi do kultury nowego wizerunku

wampira, nie rozwija tez istniejacych. Jako adaptacja klasycznej powie-
$ci réwniez nie zawiera wielu interesujacych elementédw poza sztampo-
wymi odniesieniami do motywu obledu bohatera. Ze wzgledu jednak
na powiazania fabularne z jednym z najwazniejszych utworéw wampi-
rycznych wszech czaséw, warto wymienié Ostatniego zywego czlowicka

w$rdd mniej znanych filméw wampirycznych.

SZYMON MAKUCH
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Plaga wampirow
(5take (ana, 2010)

FILM W REZYSERII JIMA MICKLEA, dyskontujacy modne w naj-
nowszej popkulturze obrazy postapokaliptycznego $wiata, w ktérym
zrédtem zagtady cywilizacji pozostajg istoty inspirowane wierzeniami
ludowymi i imaginarium fantastyki grozy (w tym wypadku wampiry).
Fabuta stanowi retrospekej¢, a rama dla niej jest opowies¢ protago-
nisty wspominajacego poczatki §wiata opanowanego przez wampiry.
Z tej tez perspektywy poznajemy losy gléwnych bohateréw.

Polski tytut filmu nie oddaje semantyki oryginatu. Stake Land
(ang. kotkowy kraj, co mozna odczytaé jako nawigzanie do utrwalo-
nego w tradycji kulturowej sposobu unicestwiania wampiréw) wska-
zuje na aspekt geopolityczny; to przestrzen, w ktdrej spoleczenistwo
funkcjonuje wedtug norm cywilizacyjnych, zmodyfikowanych na
potrzeby sytuacji $wiata przedstawionego: srodkiem ptatniczym,
umozliwiajacym wejécie do enklaw zamieszkatych przez niedobitki
ludzi, s3 wyrwane wampirze kty; mnoza si¢ kulty i rytuaty inspiro-
wane ideologia Ku Klux Klanu (znaczace pod tym wzgledem jest
filmowe Bractwo, dzialajace na Potudniu usa). Tymczasem rodzimy
przekiad wskazuje na incydentalny charakter zagrozenia ze strony
wampiréw; plaga to tyle co epidemia (oraz inne jej hiponimy: po-
mdr, zaraza), tj. intensyfikacja zagrozenia dla zycia ludzi na danym
terenie, spowodowana zakaznym czynnikiem biologicznym [Martin,
Martin-Granel 2006: 979; Porta 2008: 79]. Mozna jednak odczytaé
ja — za Susan Sontag — nie tylko jako zrédlo cierpienia, ale réwniez
i to, co zostalo zestane (resp. karg) [Sontag 1999: 132]; taki sakralny
wymiar epidemii podkresla w filmie wielo$¢ rodzacych si¢ kultéw
quasi-religijnych, dla ktérych tytulowa plaga to potwierdzenie na-
stania dni Sadu Ostatecznego (Aryjska Armia Boga; Bractwo).

Lexsyxon (mAsey Znnyex) SIUNGI WAMPIRYCZNYCH
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Obraz wampira w filmie pozostaje dos¢ wierny (pop)kulturowym
wyobrazeniom, jakie odnajdujemy w najnowszym kinie grozy: potwory
dzialaja w nocy; obdarzone sa nadnaturalng zrecznoscia i sila fizyczna.
Moga tez taczy¢ si¢ — na wzér drapieznikéw — w stada lub polowaé
samotnie, przyciagane zapachem krwi. Zarazem wampiry w obrazie
Mickle’a pozbawione zostaly nadnaturalnych predyspozycji, przypi-
sywanych im na mocy tradycji folklorystycznej oraz modyfikujacego
je konwencjonalnego nurtu filmu wampirycznego: nic maja zdolno-
$ci umozliwiajacych im metamorfoze czy hipnoze; nie sg tez istotami
terytorialnymi, zmuszonymi powracaé na dzieri do swego legowiska.
Jednoczesnie w walce z nimi skuteczne okazuja si¢ tradycyjne srodki:
czosnek i przebicie serca kotkiem. Taka sekularyzujaca interpretacja
tradycyjnej rekwizytorni (w obrazie Mickle’a krwiopijey sg istotami
pozbawionymi metafizycznej konotacji) sprzyja odnowieniu figury
strachu, jaka w kinie grozy pozostaje wampir [Melcer 2011].

W filmie pojawiaja si¢ nawigzania do réznych tekstéw kultury,
inspirowanych gtéwnie poetyka fantastyki grozy:

o kameralno$¢ filmu, na keéra wplynat — w mysl sugestii krytykow

— obraz zniszczonej Ameryki przemierzanej przez chlopca i jego

ojca w powiesci Cormaca McCarthy'ego Droga z 2006 roku i jej

kinowej ckranizacji (7he Road, Usa 2009, rez. John Hillcoat)

[Melcer 2011; Peacock 2015: 71]. Mozliwym intertekstem pozostaje

réwniez serial Mikaela Salomona swobodnie nawiazujacy do po-

wiesci Stephena Kinga Miasteczko Salem 21975 roku — Salem’s Lot

(UsA 2004). Tropem interpretacyjnym uprawniajacym poszuki-

wanie ,powinowactwa z wyboru” miedzy ta produkcja telewizyjng

afilmem Mickle’a jest czotéwka Plagi wampiréw, w kedrej pojawia
si¢ wycinek z gazety po$wigcony Jerusalem (Salem);

e obrazy okrucienstwa, jakich dopuszczaja si¢ ludzie wobec wampi-
16w, s paralelne wobec tych z Nocy zywych trupéw (Night of the

Living Dead, USA 1968, rez. George Romero) oraz Kronik Zywych

trupéw (Diary of the Dead, Us A 2007, rez. George Romero); zna-

czaca pod tym wzgledem jest zwlaszcza scena zamykajaca film,

w kedrej widzimy ludzi strzelajacych do obezwladnionych zom-

bie i traktujacych to jako rozrywke. Owe, ukazane w filmach Ro-

mera, akty przemocy nie s3 przy tym usprawiedliwione zadng
wyzsza koniecznoscia; przeciwnie w Dniu gywych trupéw (Day
of the Dead, USA 2008, rez. Steve Miner): tu eksperymenty prze-
prowadzane na ludziach mozna uzna¢ za niemoralne, jednak do-
celowo mialy one stworzy¢ nowa broti (projekt ,White Fire”;
zombie to ofiary zmutowanego wirusa). Analogicznych do tych
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Pan to ekspert od przetrwania w §wiecie zdominowanym przez wampiry

w filmach Romera, bezsensownych zbrodni dopuszczaj si¢ boha-

terowie Plagi wampirdw; znaczaca pod tym wzgledem jest scena,

w ktérej widzimy przykutego do werandy napastnika, ptonacego

w $wietle wstajacego dnia. Trudno uznaé to za ostrzezenie dla

innych wampiréw, kedre ukazane sg jako istoty kierujace sie in-

stynktem. Jednakze w filmie Mickle’a adwersarzami protagoni-
stéw sa nie tylko wampiry, lecz réwniez inni ludzie, nalezacy do

Bractwa. Na kwintesencje zagrozenia wyglada ich zwampiryzo-

wany przywodca, faczacy w sobie okrucieristwo czlowicka z sila

wampira. Postepowanic ludzi zdaje si¢ powicla¢ jego czyny (za-
bijanie dla przyjemnosci);

o akcentowanie zwierzecego aspektu wampiréw, wyrazajacego sie
w ich podobienistwie do drapicznikéw (uzgbienie, wydawane
dzwigki, ruchy), odsyla widza do obrazu wampiréw z filmu
30 dni nocy (30 Days of Night, Nowa Zelandia — UsA 2007, rez.
David Slade);

e scena pulapki zorganizowanej przez Bractwo inspirowana jest
analogiczna, zaczerpnicta z filmu Resident Evil: Zaglada (Au-
stralia — Francja — Niemcy — Wielka Brytania — UsA 2007, rez.
Russell Mulcahy).

Wyszczegdlnione powyzej odwolania do filméw maja nie tylko
wymiar intertekstualny; stanowia przede wszystkim $wiadectwo
»wspolnoty wyobrazni” twércéw popkulturowych obrazéw. Co wigcej:
précz wymienionych tu filméw, ktére mozna uznaé za interteksty dla
Plagi wampiréw, produkcja ta pozostaje — z uwagi na sposdb nakresle-
nia zbiorowego bohatera, jakim jest grupa ocalatych, ucickajaca przed
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napastnikami - pod wptywem schematu fabularnego wykorzystanego
w nurcie survival horror, gdzie zagrozenie dla protagonistéw pojawia
sie ze strony zombie. Ukazane w Pladze wampirdw istoty, bedace ad-
wersarzami ludzkosci, do zombie zbliza wyglad zewnetrzny, podkre-
$lajacy rozklad ciata (de facto potwory z Plagi... réinia si¢ od zombie
jedynie nocnym trybem aktywnosci). Totez niewatpliwie racj¢ ma
M. Jess Peacock okreslajacy Plage wampiréw jako obraz zakorzeniony
w postapokaliptycznym nurcie opowiesci o zombie [Peacock 2015:
71). Z tego wzgledu jako archetekst” dla filmu Mickle’a mozna trak-
towaé np. komiks Zywe trupy (The Walking Dead, 2004~) Roberta
Kirkmana, Tony’ego Morre’a i Charliego Adlarda. Mozliwe tez, ze
— jak sugeruja badacze — dla twércy Plagi wampiréw inspiracja po-
zostaje film Zombieland (UsA 2009, rez. Robert Fleischer) [Tobias
2011; Towlson 2014: 219].

Do pewnego stopnia punktem odniesienia dla Plagi wampiréw
jest tez tradycja kina drogi, postrzeganego jako filmowy odpowied-
nik Bildungsroman (w obu zjawiskach podréz staje si¢ synonimem
zdobywania do$wiadczenia [Salwa 2003: 43, przyp. 3]). Takiemu od-
biorowi obrazu Mickle’a sprzyja uksztaltowanie loséw protagonisty,
Martina: poznajemy go w pierwszych dniach epidemii wampiryzmu,
kiedy dzialajg jeszcze strukeury administracyjne (radio podaje ostrze-
zenia przed poruszaniem si¢ po zmroku). Wredy tez bohater spotyka
— w dramatycznych okoliczno$ciach — swojego przyszlego mentora,
Pana. Przemierzajac opustoszale Stany Zjednoczone, chlopiec uczy
sie sposobdw na przetrwanie w nowym, opanowanym przez wampiry
$wiecie. W miare dorastania Martina ukazywane retrospekeyjnie sceny
ustepuja czasowi terazniejszemu, a rola nauczyciela i jego wplyw na
podopiecznego maleja. Ostatnim sprawdzianem dojrzatosci Martina
jest pojedynek ze zwampiryzowanym napastnikiem nekajacym bar pro-
wadzony przez przypadkowo napotkang dziewczyne. Kiedy przeciwnik
zostaje pokonany, Pan odchodzi, Martin za$ odjezdza w poszukiwaniu
enklawy ocalalej ludzkosci.

Na osobna uwage zastuguje filmowa przestrzen: akcja Plagi
wampirdw rozgrywa si¢ w matomiasteczkowej Ameryce, posréd
opuszczonych farm i niewielkich, odcietych od siebie osad. Taka
kreacja $wiata przedstawionego moze stanowié¢ kontrpropozycje
dla filméw wampirycznych, ktérych akeja toczy si¢ w metropo-
liach. Mozliwa jest jednakze réwniez inna interpretacja wyboru
scenerii. Jon Towlson [2014: 219-220] odczytuje Plage wampirdw
jako kulturows recepcje epoki wielkiego kryzysu gospodarczego
(1929-1933), jakkolwick trudno zgodzi¢ si¢ z opinia badacza, by
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film ten taczylo powinowactwo z wyboru z ekranizacja powiesci
Johna Steinbecka Grona gniewu (The Grapes 0mez‘/9, USA 1940,
rez. John Ford). Cho¢ do tego obrazu - jako punktu odniesienia
- odwoluje si¢ sam rezyser Mickle [Harrison 2011], mozna w tym
gescie dopatrywac si¢ poszukiwania ,kulturowego antenata”, legi-
tymizujacego ideowo zaproponowana w Pladze wampirdw wizje
rzeczywistosci spolecznej. Owszem, dla obu produkcji wspélne po-
zostaje to, co Eddie Harrison intencjonalnic odnosi do Plagi wam-
pirdw, przywolujac wypowiedzi Mickle’a, tj. krytyka kapitalizmu.
Mozna tez uznad film ten za artystyczny komentarz do potudnio-
wych tradycji prawicowych: protagonisci podczas wedréwki napo-
tykaja napis ,,God Bless Right America”, a jednym z negatywnych
bohaterdw jest wedrowny kaznodzieja, postrzegajacy wampiry jako
istoty zestane przez Boga, aby stuzyly bialej rasie.

Odczytywana tak Plaga wampiréw ujawnia swoj potencjal kry-
tyczny [Muir 2013). Do$é konwencjonalna opowiesé o grupie oséb wal-
czacych o przetrwanie w $wiecie opanowanym przez krwiopijeéw staje
sie glosem w dyskusji ukazujacej w deziluzyjny sposéb spoteczne i kul-
turowe napigcia wieloetnicznej Ameryki. Co wiccej: wedtug sugestii
Towlsona Plage wampirdw mozna wpisaé¢ w nurt kina podejmujacego
problematyke innosci z perspektywy traumy po ataku na World Trade
Center (11 wrzes$nia 2001) [Towlson 2014: 211-224]. Z zaproponowa-
nej przez badacza perspektywy wszelka ,inno$¢” — w tym odmiennosé
kulturowa — definiowana jest w sposdb jednoznaczny jako zagrozenie
poprzez utozsamienie jej z ,obcodcig”. Ta za$ pozostaje statym zagroze-
niem dla fadu wypracowanego przez spoleczeristwo [Bauman 1995: 88;
Szwed 2003: 68]. Rozumiana w kategoriach antropologicznych obcos¢
wampiréw w filmie Mickle’a podkresllona jest poprzez zwierzgcoéé
ich wygladu i zachowania, co stawia je w hierarchii bytéw ponizej czto-
wieka. Co istotne: filmowe wampiry pozostaja odarte z metafizycznej
aury — jedynie wéwczas bowiem, gdy mozliwe stanie si¢ postrzeganie
ich jako istot cielesnych, mozna ujrze¢ je w petni ich obcosci. Nieprzy-
padkowo Bernhard Waldenfels zauwaza relacj¢ pomiedzy obcoscia
acielesnosci: ,,Zagadka obcosci wzmagassic [...] w zagadce cielesnosci”
[Waldenfels 2009: 6s]. Komplementarne wobec zaproponowanych tu
upolitycznionych odezytan filmu Mickle’a pozostaje traktowanie go
jako rewizji konwencjonalnych obrazéw kina akeji, zdominowanych
przez perspektywe meskiego spojrzenia (kobiety odgrywaja w Pladze
wampirdw poslednie role jako ofiary) [Hobson 2015: 125-136].

Film Mickle’a doczekat si¢ kontynuacji. Plaga wampiréw 2
(The Stake Land 11: The Stakelander, UsA 2016, rez. Dan Berk, Robert

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Plaga wampirdw

Olsen) ukazuje dalsze losy Martina: samotny po $mierci zony i crki,
krazy on po opustoszalych terenach, zabijajac napotkane wampiry.
Odnajduje tez dawnego mentora, w finale za$ podaza z grupa innych
ocalatych w strone gér, bedacych ostoja wolng od zagrozenia ze strony
zaréwno nie-ludzkich drapieznikéw, jak i odartych z cztowieczen-
stwa kanibali.

ADAM MAZURKIEWICZ
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Playgirls and the Uampire, the

(Cultima preda del vampiro, 1960)

WLOSKI HORROR Z 1960 ROKU wyrezyserowany przez Piera Re-
gnolego. Premier¢ na Potwyspie Apeniriskim 28 listopada. Na rynku
amerykariskim zadebiutowal niespetna trzy lata pézniej, 4 lipca 1963
roku, dzigki firmie dystrybucyjnej Fanfare Film. W kazdym z pafistw
byt reklamowany w inny sposéb, na co wskazuja juz catkowicie od-
mienne tytuly — Lultimo preda del vampiro to po wlosku Ostatnia
zdobycz wampira, angielskie The Playgirls and the Vampire mozna by
natomiast przettumaczy¢ jako Aktoreczki i wampir.

Film Regnolego, mimo ze dzi$ pozostaje kompletnie zapo-
mniany, byl jednym z pierwszych przedstawicieli wloskiego hor-
roru gotyckiego — gatunku, ktdrego okres $wietnosci przypadat na
lata 1960-1965 [Hughes 2011: 77]. The Playgirls and the Vampire
swoja premier¢ mialo w tym samym roku co rewolucyjna Maska
szatana (La maschera del demonio, Wlochy 1960) w rezyserii Ma-
ria Bavy, dzigki ktérej gatunek ten rozwinat skrzydta na wloskim
gruncie. W latach so. xx wicku — a wiec w dekadzie poprzedzajacej
premiere filmu — powstal najprawdopodobniej tylko jeden wloski
horror gotycki (w kazdym razie tylko jeden wymieniany jest przez
badaczy) — Wampiry (I vampiri, Wlochy 1957, rez. Riccardo Freda,
Mario Bava), a wspélautorem jego scenariusza byt wiasnie Regnoli.

W przeciwienistwie do obu rezyseréw Wampirdw Regnoli nie
cieszy sic mianem pioniera wloskiego horroru, do czego na pewno
przyczynil si¢ fake, ze w swojej karierze wyrezyserowal zaledwie
11 filmdw, a zaden z nich nie odnidst znaczacego sukcesu. Regnoli
byt zdecydowanie aktywniejszy jako scenarzysta — od poczatku lat
so. do polowy lat 90. xx wieku napisal przeszlo setke scenariuszy,
w wielu wypadkach wypelnionych przemoca i seksem. Na koncie
ma m.in. horror La bimba di Satana (Wlochy 1982, rez. Mario
Bianchi) czy pornograficzny horror Malabimba (Wlochy 1979, rez.
Andrea Bianchi). Nie bytoby w tym prawdopodobnie nic zaskakuja-
cego — wloscy tworcy chetnie stawiali bowiem na odwazng erotyke
— gdyby nie fake, ze Regnoli pracowat jednoczesnie jako krytyk fil-
mowy w watykanskim pismie ,, ’Osservatore Romano” (bedgcym
najpopularnicjszym katolickim pismem na $wiccie), gdzie kiero-
waé si¢ musial zapewne nieco odmiennymi priorytetami [Curti
2015: 57].
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Gléwna inspiracja dla wloskiego kina gotyckiego z tego okresu
byly sukcesy horrorédw brytyjskich, w szczegélnosci tych powstatych
w wytwo6rni Hammer — przede wszystkim Przeklesistwa Franken-
steina (The Curse of Frankenstein, Wiclka Brytania 1956, rez. Terence
Fisher), Horroru Draculi (Dracula, Wielka Brytania 1958, rez. Te-
rence Fisher) i ich licznych kontynuacji. Filmy Hammera cieszyly
si¢ dobrymi wynikami finansowymi nie tylko w Europie, ale takze
w Stanach Zjednoczonych, gdzie trafialy do dystrybucji dzigki za-
angazowaniu wielkich hollywoodzkich studiéw, takich jak Warner
Bros. czy Columbia Pictures. Krecenie horrordw gotyckich stato sie
wiec nagle lukratywnym biznesem, a wloscy producenci nie chcieli
przepuscié takiej okazji.

Na tle najwazniejszych filméw gatunku, takich jak wspomniana
Maska szatana czy Lorribile segreto del dr. Hitchcock (Wlochy 1962,
rez. Riccardo Freda), Zhe Playgir/s and the Vampire wydaje si¢ tytulem
nieudanym i pretekstowym — wazniejsze jest w nim prezentowanie
wdzigkéw tytulowych aktoreczek niz budowanie atmosfery grozy
czy precyzyjne tworzenie trzymajacej w napieciu fabuly.

Napisana przez Regnolego historia zaczyna si¢ od cokolwiek
bezczelnego zapozyczenia z klasycznego Ksigcia Draculi (Dracula,
USA 1931, rez. Tod Browning) z Béla Lugosim w roli najstynniejszego
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wampira $wiata — kamera pokazuje widzowi tajemniczg komnate,
w ktorej lezy wiclki sarkofag. Po chwili jego wicko otwiera si¢ iz gro-
bowca wylania sie reka wampira. Niedlugo pézniej widz ma szanse
poznaé gtéwnych bohateréw: pigé dziewczyn tworzacych zespét tan-
cerek — Vere (Lyla Rocco), Katie (Maria Giovannini), Erike (Erika
Dicenta), Ilon¢ (Marisa Quattrini) i Magde (Corine Fontaine)
- a takze jego menadzera (Alfredo Rizzo) i pracujacego z grupa pia-
nist¢ (Leonardo Botta), ktérzy podrézuja autobusem przez wegier-
skie bezdroza. Szybko okazuje si¢, ze prowadzacy do gléwnej drogi
most jest nieprzejezdny, a bohaterowie — mimo ostrzezen spotkanego
mieszkanica — postanawiajg spedzi¢ noc w pobliskim zamku bedacym
wlasnoscig hrabiego Gabora (Walter Brandi). Mezczyzna zgadza si¢
przenocowad grupe, ale ostrzega, by w nocy nikt nie wychodzit ze
swojej komnaty. Tymczasem Vera zaczyna odczuwaé co$ dziwnego
— wydaje jej sie, ze doskonale zna zamek i ze kiedys juz w nim byta.
The Playgirls and the Vampire zawiera ogromna liczbe szkolnych
btedéw — zaréwno scenariuszowych, jak i realizatorskich — ktére wy-
patrzy nawet mniej wprawny widz. Gdy jedna z dziewezyn (Katia)
ginie w dziwnych okoliczno$ciach, bohaterowie bardzo szybko prze-
chodza nad tym do porzadku dziennego i wracaja do ¢wiczenia wy-
step6w, jak gdyby nic sie nie stalo. Niektére sceny nakrecono tak, ze
nie spos6b okresli¢, czy rozgrywaja sic one w ciggu dnia, czy w nocy.
Do tego nalezy doda¢ razace bfedy montazowe i efekty specjalne
przywolujace na mysl wezesne proby Georges'a Méliesa (szczegdl-
nie w scenie finalowej konfrontacji). Nic dziwnego, ze nawet wloski
cenzor, ktdry przyznawat filmowi kategori¢ wickowa, w uzasadnieniu
okreslit go mianem niezamierzonej ,parodii” i stwierdzil, Ze jest on
»obraza dla dobrego smaku i inteligencji widza” [Curti 2015: 59-60].
Gdy tytul debiutowat na brytyjskich ekranach w 1965 roku, w ,,Mon-
thly Film Bulletin” napisano, ze ,wyglada, jakby powstal pét wieku
temu’” i jest ,,zalo$nie niechlujna powtdrka z klisz kina wampirycz-
nego” [,,Monthly Film Bulletin” 196s: 11].
Trudno oceni¢, czy Regnoli obrazilby si¢ za taka krytyke,
The Playgirls and the Vampire sprawia bowiem wrazenie filmu, kté-
rego celem bylo nie przestraszenie ogladajacych, ale wykorzystanie
erotyki do necenia spragnionych wrazen widzéw. Juz druga scena
filmu zaczyna si¢ od najazdu kamery na smuktle nogi Marii Giovan-
nini, a dalej czeka o wicle wigcej podobnych atrakeji. Tytutowe akto-
reczki paraduja w prze$witujacych koszulach nocnych i kusych hal-
kach, jedna z nich wykonuje taniec potaczony ze striptizem, a grana
przez Giovannini Katia po swojej $mierci powraca jako catkowicie
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naga wampirzyca — wprawdzie w wickszosci scen newralgiczne cze-
$ci jej ciata sq zastoniete dzigki odpowiedniej grze $wiatlocieniem, ale
juz w sekwencji ataku na menadzera bohaterka pojawia si¢ topless
(cenzorzy kazali zreszta producentowi wyciaé to ujecie [Curti 2015:
59]). Materialy promocyjne filmu dowodzg, ze twércy musieli nakre-
ci¢ wiecej scen rozbieranych, ktére jednak nie trafity do ostatecznej
wersji montazowej [Piselli, Guidotti 1989: 88]. Rezyserowi udalo si¢
zatrudni¢ kilku znanych odew6rcéw — Lyla Rocco grata wezesniej
m.in. u Roberta Rossellliniego, a Alfredo Rizzo byt rozpoznawal-
nym aktorem charakterystycznym. Najcickawsza postacig w obsa-
dzie okazal si¢ jednak prawdopodobnie Walter Brandi, uwazany za
~wloskiego Christophera Lee” [Smith 2017: 102]; poza The Playgirls
and the Vampire, gdzie wcielal si¢ w podwdjna role Gabora i jego
przodka-wampira, aktor mial na koncie takze Lamante del vampiro
(Wlochy 1960, rez. Renato Polselli) i La strage dei vampiri (Wochy
1964, rez. Roberto Mauri). We wszystkich trzech filmach grat postaé
krwiopijcy. Kilka nazwisk kojarzonych przez publiczno$é¢ nie zmie-
niato jednak fakeu, ze Regnoli potrzebowal czegos wigcej, dzieki
czemu jego film méglby przyciagnaé widzéw. Tym bardziej ze jego
scenariusz byt oryginalny, a budzet nie pozwalat na zrealizowanie
spektakularnych sekwencji. Rezyser postawit wiec wlasnie na — dzi$
absolutnie niewinne, ale woéwczas odwazne — sceny o zabarwieniu
erotycznym. Biorac pod uwage okolicznosci, taka strategia Regno-
lego wydaje si¢ catkiem logiczna.

Pomyst okazal si¢ dobry. Cho¢ The Playgirls and the Vampire
nic osiagneto we Wioszech wiclkiego sukcesu, kopia filmu trafifa do
siedziby Janus Film w Stanach Zjednoczonych. Zatozyciele firmy, Cy
Harvey i Bryant Halliday, zaprosili na pokaz Richarda Gordona, szefa
Gordon Films. Podczas seansu pono¢ glosno wy$miewali efekty pracy
Regnolego, a po pokazie przeprosili Gordona, ze zmarnowali jego
czas [Curti 2015: 57]. Gordon byl jednak $wiadom zapotrzebowania
na podobne produkcje i postanowit kupi¢ prawa do filmu, po czym
przygotowat angielska wersje z Peterem Riethofem. Pézniej sprze-
datl prawa do tego tytulu studiu Fanfare Films, kt6re postanowito
wprowadzi¢ go do dystrybucji z hastem ,, Tylko dla dorostych” na
plakacie. Mimo niewielkiej wartosci artystycznej The Playgirls and
the Vampire okazalo si¢ przebojem éwezesnych kin samochodowych
i grindhouse’éw (tanich kin wyswietlajacych niskobudzetowe filmy
cksploatacji).

Zwrbcenie uwagi widowni whasnie na erotyczny aspekt obrazu
i dostosowanie paratekstéw reklamowych do wymagan widowni
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okazalo si¢ wigc strzatem w dziesiatke. The Playgirls and the Vampire
stal si¢ zatem jednym z tysigcy niedrogich wloskich filméw gatun-
kowych, ktére w latach 6o. i 70. xx wicku cyrkulowaly po $wiato-
wych rynkach z réznymi tytulami, ré6znymi czotéwkami i réznymi
wersjami jezykowymi oraz ktére bylty dowolnie modyfikowane przez
lokalnych dystrybutoréw, by sprosta¢ oczekiwaniom widowni [For-
tuna 2017: 76-81].
Regnoli niewatpliwie dostrzegl komercyjny potencjat filméw
o zabarwieniu erotycznym. W 1975 roku napisal scenariusz do kome-
diodramatu Blue Jeans (Wlochy, rez. Mario Imperoli); wzial onswdj
tytut od kusych szortéw noszonych przez bohaterke, w ktéra weielita
si¢ Gloria Guida. Dwa lata pézniej Regnoli stworzyt scenariusz do
Cara dolce nipote (Wlochy 1977, rez. Andrea Bianchi), opowiadajacy
o przygodach mezczyzny w $rednim wieku, ktdry stara si¢ nie ulec
urokom swojej bratanicy. W 1979 roku filmowiec napisat natomiast
Malabimbg — horror pornograficzny inspirowany Egzorcystg (Ihe
Exorcist, UsA 1973, rez. William Friedkin) — kt6rego fabuta skupiala
si¢ na nastolatce opetanej przez demona seksu.
GRZEGORZ FORTUNA JR.
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Potyskliwa skdra
(The Reflecting SRin, 1990)

KANADYJSKO-BRYTY]SKA PRODUKCJA Z 1990 ROKU W rezy-
serii Philipa Ridleya, angielskiego debiutanta, z sukcesem angazu-
jacego sie w wiele réznych dziedzin sztuki (m.in. malarstwo, po-
wiescio- i dramatopisarstwo, fotografi¢ i muzyke), a okazjonalnie
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realizujacego filmy (po debiucie nakrecil jeszeze dwa tytuly — Las
namigtnosci [ The Passion 0fD/,z7k/y Noon, Wielka Brytania — Niemcy
- Belgia 1995] i Heartless [Wielka Brytania 2009] — ktére wspélnie
z omawianym traktowane sg jako luzna trylogia horroréw). W Pol-
sce jego pierwszy film znany jest m.in. pod tytutami: Krzyk ciszy
(1MDDb), Polyskliwa skéra (Filmweb, a takze w recenzji Cholodow-
skiego [1990]), Lsnigea skdra (sfp.org.pl), ale nigdy nie trafit do dys-
trybucji. Debiut Ridleya zostat nagrodzony na Miedzynarodowym
Festiwalu Filmowym w Locarno, gdzie otrzymat Srebrnego Lam-
parta, a takze nagrody FIPRESCI i CICAE. Byl réwniez pokazywany
na festiwalu w Cannes, gdzie wywolal spore kontrowersje (przede
wszystkim ze wzgledu na makabryczng introdukeje, po kedrej czesé
widzéw opuscila sale projekcyjng) i zostal z micjsca okrzykniety
przez krytykéw dzietem kulcowym [Hills 2013: 450]. W interesu-
jacy sposob rozszerza ramy wykorzystywanego tu kina gatunkéw
(thrillera, horroru, love story), tworzac niepokojacy obraz dziecin-
stwa, polaczony z watkami wampirycznymi i nadprzyrodzonymi.
Na uwage zastuguja niezwykle plastyczne zdjecia — rozéwietlone,
pozéikle, niekiedy wrecz przepalone, tworzace duszng wizje amery-
kanskiej prowingji, przywodzacy na mysl powiesci Williama Faulk-
nera i obrazy Andrew Wyetha.

Miejscem akgji filmu jest blizej nieokre$lone amerykariskie
pustkowie (zdjecia krecono na kanadyjskiej prowincji) otoczone
ze wszystkich stron fanami zbdz. Cho¢ dojrzewajace plony wska-
zuja na to, ze okoliczni mieszkanicy utrzymuja si¢ z pracy w polu,
nie wida¢, aby ktokolwiek dbat o ziemie, zauwazy¢ za§ mozna nisz-
czejace narzedzia i maszyny rolnicze — tak jakby morze zbdz stano-
wilo raczej rodzaj zapory oddzielajacej spoteczno$é od reszty $wiata.
Intensywniejszy z6ttawy odcient pszenicy zostat wydobyty za po-
moca specjalnych filtréw, nad efektem pracowano takze podczas
postprodukcji, a na potrzeby niektérych scen Ridley zdecydowat
sic nawet pomalowad pszenicg zéttg farba w sprayu po to, by roglina
jeszcze mocniej kontrastowata z bigkitnym niebem [Ridley 2014:
17]. Zreszta niezwykla dbalo$¢ rezysera o efekt kolorystyczny nie
oszczgdzila takze samych postaci, ktérym przefarbowano wlosy
i ktére odziano w pozbawione wyrazistych odcieni stroje znamio-
nujace przynaleznos$¢ do jednej z protestanckich sekt [Chotodow-
ski 1990: 21]. Klaustrofobiczna osada, zamieszkana przez ,przyku-
rzonych” mieszkanicéw o wyraznie purytaniskim systemie wartosci
(na co wskazuja: hermetycznos$é wspélnoty, silnie cksponowany
lek przed deprawacja, nicodlaczna $wiadomosé winy i kary), jakby
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zywcem wyjetych z czaséw pionierskich, przywodzi na mysl trady-
cje amerykarniskiego gotyku — zwlaszcza w warstwie ukazywania
relacji rodzinnych: dysfunkcyjnych i opresyjnych, stanowiacych
podstawowe zrédto strachu.

Gléwnym bohaterem filmu jest o§mioletni Seth Dove (Jeremy
Cooper), ktdrego poznajemy podczas zabawy z dwoma kolegami — Ki-
mem i Ebenem. Chlopcy zngcaja si¢ nad ogromna ropucha — nadmu-
chuja ja, a nastepnie ,,detonuja” za pomocy procy. Cata akeja zostata
przez nich tak przygotowana, by eksplodujacy ptaz obryzgat krwia
wracajaca do domu tajemnicza sgsiadke Dolphine Blue (Lindsay Dun-
can). Nie wiadomo, dlaczego chlopcy obrali za cel wlasnie wdowe.
Najprawdopodobniej dlatego, ze kobieta wyrdznia si¢ w zamknietej
spolecznosci zamieszkujacej okolice: jest zadbana, méwiz obcym ak-
centem, ale przede wszystkim jest przybyszem z innego kraju, a dom,
keéry zamieszkuje, wypelniajg egzotyczne artefakty (czaszki drapiez-
nikéw, muszle, harpuny, szczgki rekindw i piranii, suszone kwiaty,
przywodzace skojarzenia — na co wskazuje sam rezyser — z dzietami
amerykanskiego filmowca, rzezbiarza i inspirujacego si¢ surrealizmem
tworcy asamblazy Josepha Cornella [Schultz, Ridley 2015]). Jednocze-
$nie pewne elementy zwigzane z bohaterka wywotuja u Setha podej-
rzenia, ze Dolphine nie jest zwyczajng kobieta, lecz wampirzyca. Na
trop ten naprowadza go pulpowa literatura ojca (na okladce ksiazki
widzowie zauwazy¢ moga podobizne miodzierica, Dolphine i domu
na prerii), ktéry opowiada synowi o wampirach wysysajacych krew
po to, by zachowaé mlodosé.

Watki wampiryczne wprowadzone zostaty do historii w spo-
s6b bardzo ostrozny i niejednoznaczny. Warto zwrdcié uwage cho-
ciazby na powracajacy temat zaspokajania pragnienia, np. w rozmo-
wie chlopca z ojcem, ktéry naucza go, ze czlowiek musi pié, by nie
zmieni¢ si¢ w pyl, czy w scenie kompulsywnego wypijania kolejnych
porcji wody w ramach kary nalozonej przez surowa matke (w jeszcze
innej scenie symbolicznym plynem stanie si¢ szklanka nienatural-
nie wregez bialego mleka). Na wampiryzm Dolphine naprowadza
Setha rozmowa z nig, podczas ktérej kobieta opowiada mu o swo-
jej zalobie i o tym, jak nieszczesliwe jest jej zycie po stracie meza.
Chtopiec stowa wdowy — wyznajacej, ze nie znosi stonecznej pogody,
a kazdego dnia potowe siebie zostawia w 16zku — traktuje zupelnie
dostownie. Wyobrazenia Setha rozbudzane sg przez takie elementy,
jak do$¢ niezwykly wyglad kobiety (bardzo jasne i niemal jednolite
skéra, wlosy i oczy), jej dbalos¢ o ochrong przeciwstoneczna (okulary,
chusty, ktdrymi sie okrywa), jawne rozerotyzowanie (chlopiec przy-
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padkowo dostrzega ja podczas masturbacji), a takie nicjednoznaczne
sugestie dotyczace np. wicku (Dolphine deklaruje, ze ma 200 lat, co
prawdopodobnie znaczy¢ ma po prostu tyle, ze czuje si¢ jakby miata
kilkaset lat na skutek przezywanej zaloby) czy opowiesci o tym, jak
przy mezu czuta si¢ mloda, oraz przechowywane w pudetkach relikey
(nickiedy organiczne i przerazajace). Sprawy dodatkowo komplikuja
si¢, gdy do domu ze stuzby wojskowej na Pacyfiku wraca starszy brat
Setha, Cameron (Viggo Mortensen), ktéry natychmiast zakochuje sig
w Dolphine. Chlopicc objawy choroby popromiennej brata (wypada-
jace wlosy, krwawiace dzigsla, utrata wagi) odczytuje jako symptomy
»wysysania” z Camerona sit witalnych przez kobiete.

Paranoja wieku dzieciecego, o ktéra poczatkowo mozna podej-
rzewaé bohatera filmu, nie tlumaczy jednak wszystkiego, co go spo-
tyka. Wrecz przeciwnie, zdarzenia trudne do wytlumaczenia zdaja sie
narasta¢ wokot Setha lawinowo. Znikaja jego koledzy, ktérzy nastep-
nie odnajdywani sa martwi. Ojciec bohatera, w wyniku oskarzer ze
strony spolecznosci po $mierci Ebena, dokonuje samospalenia (w tle
przewijaja si¢ dawne podejrzenia o homoscksualizm ojca). Seth ma na
ten temat inne zdanie niz reszta i podejrzewa o wszystko Dolphine.
Obraz Ridleya nie jest zatem klasycznym filmem o wampirach, ale
raczej opowiescia o wierze w nie, ktéra okazuje si¢ ucieczka ze spo-
twornialej rzeczywisto$ci dziecifistwa w mity i historie, odpowiada-
jace na fundamentalne pytania o zrédlo i przyczyny zla.

Mieszkaricy prowingji zachowuja si¢ w niepokojacy sposéb,
poczawszy od rozchwianej emocjonalnie, sadystycznej matki Setha,
stlamszonego ojca, obtakanych w rozpaczy sasiadéw, az po ekscen-
trycznego szeryfa, pozbawionego oka, ucha i dtoni, opowiadajacego
chlopcu o tym, jak stracit te czgéci ciata w wyniku ataku réznych zwie-
rzat, a teraz ywalczy z ludZmi, a to prawdziwe potwory”. Swiat do-
roslych zostat tu groteskowo przejaskrawiony, trudno bytoby wska-
zaé choéby jedng postaé bez wyraznych zaburzen. Dziecigcy bohater
wydaje si¢ jedyng racjonalng postacia nawet wtedy, gdy dostrzega
w samym sobie ambiwalentna, ludzka nature i zaczyna odczuwaé Igk
przed nieodlacznym ztem. Chlopiec personifikuje t¢ dwoistosé — juz
jego imi¢ i nazwisko tworza symboliczna mieszanke (Seth — wska-
zuje na elementy demoniczne, przywiedzione z egipskiej mitologii,
nazwisko Dove, czyli golab, pochodzi za$ z ikonografii chrzescijan-
skiej i odwoluje si¢ do symboli przymierza i blogostawienistwa). Te we-
wnetrzng niezgodno$¢ oddaje szyld na stacji benzynowej ojca Setha,
gdzie widoczne litery ukladaj si¢ w napis ,,Dove’s Rage” — ,Wiciek-
tos¢ golabka’.
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Na osobny komentarz zastuguje oryginalny tytul, czyli 7he Ref
lecting Skin. Zostaje on bezposrednio wprowadzony do historii, gdy
Cameron pokazuje Sethowi zdjecie japonskiego chlopca, ktdrego
skéra w wyniku wybuchu nuklearnego stata si¢ srebrzysta do tego
stopnia, ze mozna si¢ bylo w niej przejrzeé (ta tematyka, potaczona
z prze$wietlonymi kadrami, przywodzi na mysl wezeéniejsze o kilka
lat Imperium Stotica | Empire of the Sun, UsA 1987] Stevena Spiel-
berga). Samo wyrazenie ,reflecting skin” moze z jednej strony odno-
si¢ si¢ do wprowadzonej przez Anne Rice wlasciwosci wampirzej
skéry, delikatnej i nienaturalnie potyskujacej [Janion 2008: 144].
W jednym z pierwszych zdan wydanego w 1985 roku Wampira Le-
stata gléwny bohater charakteryzuje siebie w ten sposéb: ,Natura
wampira tkwigca we mnie objawia si¢ nadzwyczaj biala, potyskujaca
skora, ktéra musze przypudrowywad, kiedy staje naprzeciw obiek-
tywéw aparatéw fotograficznych” [Rice 2007: 5], utwierdzajac ten
popkulturowy, ,,hiperfotogeniczny” obraz wampira, eskalowany
w sadze ,,Zmierzch” Stephenie Meyer. Z drugiej za$ strony tytul
wskazuje na wlagciwo$¢ mechanizméw obronnych Setha, kedre ,,0d-
bijajg” od niego wszelkie potwornosci dzicjace si¢ wokét (jakby do-
slownie odpowiadajac na zdanie wypowiedziane przez Dolphine:
»Czasami straszne rzeczy przydarzaja si¢ zupelnic naturalnic”), w taki
sposdb, ze ulegaja one przetworzeniu w réwnie przerazajaca, ale
mniej realistyczng wiare w wampiry. Skdra staje si¢ w tej wersji zwier-
ciadtem, opacznie wykorzystujacym realistyczng definicje powiesci
- »zwierciadla przechadzajacego si¢ po goscinicu” i transformujacym
traumatyczne do$wiadczenia w basn. Z kolei zwierciadlany charak-

Wydzwick emogjonalny filmu poteguja $wiadomie konstruowane kadry
/
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ter skdry i jej metaforyczna zdolno$¢ ,,odbijania” lgkéw wchodzg
w gre z klasycznym wampirycznym motywem dotyczacym braku
odbicia w lustrze.

Ridley tworzy w swoim filmie niepokojacy, odrealniony ob-
raz dziecinstwa, wzmocniony dodatkowo dziwnymi elementami
z pogranicza jawy i snu, jak chociazby makabryczny, spetryfikowany
ludzki ptéd, kedry chiopey znajduja w stodole i kedry Seth zabiera do
domu, wierzac, ze jest to anielskie wcielenie zabitego Ebena. Réw-
nie mocno niepokoi przejezdzajacy przez okolice czarny cadillac
z tajemnicza grupg mlodych mezezyzn ucharakteryzowanych na
kontrkulturowych buntownikéw lat so. spod znaku Jamesa Deana.
Samochdd zdaje si¢ tu ponurg trawestacja rozowego cadillaca i Elvi-
sowskiego mitu spelniajacego si¢ amerykariskiego snu. Pedzacy po
bezdrozach cadillac, ujmowany na tle falujacego, rozgrzanego po-
wietrza, wyglada z poczatku jak fatamorgana i pochodzi z zupetnie
innego, nierealnego porzadku. Tylko Seth zdaje sobie z tego sprawe
i wykorzystuje t¢ wiedze w swojej rozgrywce z Dolphine Blue, sam
odmawiajac ,$miertelnej przejazdzki” wymownymi stowami: ,, Jesz-
cze nie teraz”. Powoli uswiadamia to widzowi, ze to whasnie chlopiec
uosabia tu — zgodnie z wezesniejszymi oskarzeniami mieszkancéw,
ktérym nie chcemy daé wiary — éw monstrualny, wampiryczny
aspeke i to on w jaki$ sposdb przycigga $mieré lub dostownie spro-
wadza ja na bohateréw. Jego emocje kumuluja si¢ w finalnej scenie
krzyku, tylez rozpaczliwego i bezradnego, ile nieludzkiego i petnego
gniewu (stad wzialby si¢ jeden z polskich tytutéw filmu).

ALEKSANDRA IDCZAK
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Pragnienie
(Thirst, 1979)

AUSTRALIJSKI HORROR Z ROKU 1979 w rezyserii Roda Hardy’ego,

autora znanego chocby ze wspdlpracy przy stynnych telewizyjnych
seriach Z Archiwum X (USA 1993—2002) oraz Battelstar Gallactica
(USA 2004-2009). Film byl pelnometrazowym debiutem Hardy'ego
i otrzymal nagrode dla najlepszego horroru na Asia Pacific Film Festi-
val (1980). Mimo to nie stal sie finansowym sukcesem, a publicznos¢
w kraju przyjela go obojetnie, niezainteresowana zbytnio rodzimym
kinem gatunkowym; znacznie lepiej obraz radzit sobie w dystrybu-
¢ji migdzynarodowej. W 1992 roku Hardy wyjechat do usa, gdzie
kontynuowat kariere rezysera. Zrobil m.in. dla stacji ABC ceniony
przez krytyke film telewizyjny o uzaleznionej od heroiny matce pt.
Klamstwai kolysanki (Lies and Lullabies, 1993; potem w wydaniu DVD
jako Sad Inberitance) oraz nagrodzonych Grudniowych chopcéw z Da-
nielem Radcliffe’em w roli gléwnej (Decemnber Boys, Australia 2008).
Byt kilkakrotnie nominowany do czolowych nagréd telewizyjnych,
w tym do Emmy (za Buffalo Girls, USA 1995).

Jeszeze w latach Go. Australia uchodzita za kraj, w ktérym kino
gatunkowe jest rzadkoscia: nic istnialy duze studia produkeyjne, filmy
byly w wigkszosci subsydiowane przez paristwo, to za$ preferowalo
raczej nostalgiczne rozrachunki z tozsamoscia narodowa i kino arty-
styczne niz rozrywkowe horrory czy thrillery [Haltof 2005: 63-64].
Mimo to przetom lat 70. i 8o. postrzegaé mozna jako ztoty okres au-
stralijskiego kina, w tym kina popularnego, ktére zaczglo si¢ dynamicz-
nie rozwija¢ dzigki przechwyceniu hollywoodzkich wzorcédw przez
niezaleznych producentéw i mlodych rezyseréw, odwaznie ekspery-
mentujacych z wprowadzona na poczatku lat 70. kategoria R (wezes-
nicj filmy podlegaly $cistej cenzurze). Pragnienie przeszto do historii
australijskiego kina jako jeden z pierwszych filméw wampirycznych,
ana pewno pierwszy w tym gatunku (poprzedzala go komedia Barry
MacKenzie Holds His Own, Australia 1974, rez. Bruce Beresford)
[Moran, Vieth 2006: 102-116; Shelley 2012]. Australijska popkul-
tura w mniejszym stopniu korzystala z rodzimych, folklorystycznych
opowiesci (np. Yara-ma-yha-who, aborygeriski stw6r wysysajacy krew
zludzi za pomocg ssawck na dloniach i stopach); bazowala raczej na
wplywach angielskiej literatury gotyckiej i — przede wszystkim — na
amerykanskim kinie, czego wyrazne $lady znajdziemy w Pragnieniu.
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Pragnienienalezy do gatunku ,.0zploitation” (od skéw Aussieiexplo-
itation), dynamicznie rozwijajacego si¢ miedzy latami 70.a 80. XX wie-
ku, ktérego nazwe stworzyli wespot Quentin Tarantino z Markiem
Hartleyem w dokumencie Noz Quite Hollywood (USA 2008, rez. Mark
Hartley). Byla to australijska odpowiedz na amerykariskie kino eks-
ploatacyjne, taczaca w niezaleznych produkcjach kategorii R brutalng
przemoc i pulpowg tematyke z charakterystycznym dla kinematogra-
fii calego kraju ukazywaniem krajobrazéw czy problematyka narodo-
wo-tozsamosciowq (kolonializm, konflikty z tubylcami, australijskie
pustkowia) [Heller-Nicholas 2016]. Najbardziej znanym reprezen-
tantem gatunku stala si¢ seria ,,Mad Max” (Australia 1979-198s, rez.
George Miller), ktdrej pierwsza czg$¢ miala premierg w kwictniu tego
samego roku co film Hardy'ego. Produkcja Pragnienia zajal sig nieza-
lezny producent Antony I. Ginnane, znany z wielu eksploatacyjnych
horrordéw, ale niezbyt ceniony przez rodzima krytyke [Moran, Vieth
2009: 143-144]. Jednym z jego zamysléw bylo przeniesienie do Au-
stralii stylu brytyjskich horroréw wytwérni Hammer. Poczatkowym
wyborem rezyserskim mial by¢ sam George Miller, ale czas produkeji
nie pokrywal si¢ z jego zobowigzaniami, padlo wi¢c na Hardy'ego.
Doprowadzito to do réznych nieporozumieri migdzy producentem,
chcacym opowiedzied ,prost histori¢”, a rezyserem, wyraznie eks-
perymentujacym i prébujacym zmienié ja w kino autorskie. Jak na
»ozploitation”, budzet calego przedsiewzigcia byt stosunkowo wysoki
—w okolicach 750 tys. dolaréw australijskich, czyli dwukrotnie prze-
kraczal np. wydatki na pierwszego Mad Maxa.

Film opowiada histori¢ dobrze sytuowanej pracownicy nowo-
czesnej firmy, Kate Davis (Chantal Contouri, znana z wezesniejszego
horroru Gianniego Snapshot [1979, rez. Simon Wincer]). Jest ona
- zdaniem przesladujacego ja tajemnego Bractwa Hyma (The Hyma
Brotherhood), przewodzonego przez doktora Erica Frasera (David
Hemmings, gwiazda Powigkszenia Michelangela Antonioniego)
- potomkinia wampirzej hrabiny. Bohaterka zostaje uprowadzona
przez kultystéw i uwi¢ziona na farmie, gdzie probuje sig ja prze-
kona¢ do wizji cztonkéw bractwa i do zaakceptowania wlasnego
dziedzictwa poprzez kontake z krwia i rozbudzanie pierwotnego
instynktu.

Film rozpoczyna — jeszcze w czotéwee — krecone w pelnym
zblizeniu ujecie kobiecego oka, ktére przechodzi w obraz przera-
zonej, krzyczacej bohaterki, budzacej si¢ nagle w trumnie i najwy-
razniej uwiczionej w piwnicy stylizowanej na gotycka. Spoza kadru
styszymy komentarz dwojga ludzi, kt6rzy poddaja stan kobiety ocenie
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medycznej (,jest na granicy poczytalnosci”). Kolejna scena przenosi
nas nieco wstecz (nielinearna narracja to jedna z wyrézniajacych sie
cech filmu), a zarazem sygnalizuje czas akeji: xx wiek, reprezento-
wany przez nowoczesny samochdd i luksusowy dom Kate. Z narady
cztonkédw Bractwa dowiadujemy sie, ze jest jeszcze przed samym
porwaniem. Pierwsza zapowiedz grozy to kot bohaterki, spijajacy
zziemi rozlane z kartonu mleko, ktére okazuje si¢ krwia, co wywoluje
konsternacje, ale prowadzi tez do pierwszego kontaktu Kate z krwig
jako pokarmem (potem protagonistka bedzie wiclokrotnie zmuszana
przez Bractwo do jej smakowania). Chwile pézniej Kate zostaje po-
rwana, po czym dowiaduje sig, ze jest potomkinig Elzbiety Batory.
Kilkutygodniowe eksperymenty maja ostatecznie doprowadzi¢ do
przebudzenia jej wampirycznej natury i zajecia przez nig przeznaczo-
nego jej miejsca w hierarchii. W tle odbywa si¢ rozgrywka pomiedzy
poszczeg6lnymi przywddcami Bractwa, pragnacymi przejaé wladze
i polaczy¢ historyczne rody.

Na uwagg zastuguje przede wszystkim sposéb, w jaki twércy
potraktowali wampiryzm i same wampiry. Hardy pozbawia je go-
tyckiej aury i metafizycznych kontekstdw, nie zmierza tez w strong
monster movie. Nie mamy do czynienia z nietoperzami, lekiem przed
storicem i kotkami czy z odniesieniami religijnymi, a film sprowadza
wampiryzm do biologii i stara si¢ utrzyma¢ w granicach poetyki
realistycznej (poza kilkoma wizyjnymi scenami snéw i retrospekeji,
ktére maja oddaé stan doprowadzanej do szaleristwa Kate; rezyser
postuguje si¢ wtedy subiektywizacja ujeé, ekspresjonistycznym od-
chyleniem kamery od pionu czy efektem slow motion). Atmosfere
grozy buduje chéralna, organowa muzyka — za $ciezke dzwickowa
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odpowiadal Brian May, ceniony nowofalowy kompozytor austra-
lijski, znany z dwéch pierwszych odston Mad Maxa.

»Wampiry? Nie lubimy tego stowa” — méwi jedna z cztonkin brac-
twa, pani Baker (obsadzona w roli ,,ztego naukowca” i przywédczyni
Shitley Cameron) — ,,Nie ma w nas nic nadnaturalnego”. Kly nie sa tu
niezbedne, staja si¢ jedynie rytualnym dodatkiem, metalowa nakladka
na z¢by, uzywana przy specjalnych okazjach (np. podczas ,wampirycz-
nej mszy’, gdy rzeczywiscie dochodzi do czegos$ na wzér przemiany,
aoczy bohateréw rozblyskuja na czerwono). Sam proces pozyskiwania
krwi ma charakter przemystowego przedsigwziccia: sterylnego, me-
dycznie zorganizowanego i nadzorowanego przez wplywowy kapitat
(w rozmowach czlonkéw bractwa pojawia si¢ caly czas korporacyjna
retoryka). Za pomoca pomp dokonuje si¢ pobrania krwi z szyi pacjenta,
choé trudno nazwaé ten proces bezbolesnym czy nieszkodliwym (co
dosadnie potwicrdza jedna ze scen); zachowanie porzadku wynika za$
ze swego rodzaju niewolniczej ulegtosci dawcéw. Cala farma petna
jest tym samym snujacych si¢ pacjentéw ubranych w biate kostiumy,
okreslanych jako blood cows, samych siebie za$ postrzegajacych jako
poddanych. Ten medyczny aspekt odsyla nas do wlosko-francuskiego
thrillera Szok z Alainem Delonem w roli gléwnej (Z7aitement de choc,
Francja-Wlochy 1973, rez. Alain Jessua), w ktérym krew funkcjono-
wala na podobnych zasadach, jako pierwiastek witalistyczny, ale wy-
magala zwyczajnych procedur transfuzji. Sprawia to, ze Pragnienie jest
tylko po czgsci gatunkowym kinem wampirycznym, po czeéci zas od-
wazna i nowatorska odpowiedzig na trendy lat 70., czerpiacg inspiracje
z thrillera medycznego (uprowadzenie, uwiezienie, laboratoria, ekspe-
rymenty) oraz psychologicznego. Kreacja aktorska Contouri, kolejne
ucieczki bohaterki, oblgkane spojrzenie, walka z instynktem i préby
pozostania przy zdrowych zmystach przywodza na my$l Mi¢ Farrow
z wezesniejszego o trzy lata Dziecka Rosemary Romana Polaniskiego
(Rosemary’s Baby, usa 1968); John Pinkney inspirowal si¢ zresztg fil-
mem przy pisaniu scenariusza [Ozmovies)).

Jeszcze ciekawszym aspektem Pragnienia wydaje si¢ wkom-
ponowany w nie komentarz spoleczny. Stowarzyszenie sklada si¢
z bogatych i wplywowych reprezentantéw arystokracji i burzu-
azji (jak si¢ dowiadujemy, jest ich okolo 70 tys. na calym $wiccic).
Okreslajg si¢ oni jako ,wyzsza rasa’, ktdra przez stulecia sprawowata
whadze z ukrycia, pozywiajac si¢ krwia bedaca zyciodajnym zrédlem
mlodosci i sity. To pradawny, arystokratyczny ake — jak nazywa go
dr Fraser, prébujac przekonaé Kate, a sama farme przedstawiajac jako

hippisowska wrecz ,.komune” (choé¢ widzowi caly czas towarzyszy
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nadzorcza praca kamer przemystowych, monitorujacych kazdy ruch).
Odbywaja si¢ réwnicz regularne oprowadzania po farmie, a proce-
dura pobierania krwi zostaje doktadnie oméwiona w poetyce ,,fol-
deru turystycznego” (ironiczna scena filmowana zza zelaznej kraty
dzielacej ,dawcéw” od usmiechnietych zwiedzajacych). Wszystko
to wiedzie do swoistego paradoksu — cho¢ Hymen porywa Kate, nie
moze jej skrzywdzié, jest ona bowiem mityczng dziedziczka, ktéra
gwarantuje istnienie hierarchii i porzadku spotecznego. W usa film
reklamowaly hasta: ,Poddaj si¢ bezboznemu, nienasyconemu ztu”
oraz ,,Starozytne zlo jest dzi§ nowoczesnym przemystem’, co oka-
zuje si¢ szczegdlnie istotne w kontekscie wymowy spoltecznej filmu
ijego gry na antyarystokratycznych i antyburzuazyjnych emocjach
[Shelley 2012: 48-53]. Wysysani ,dawcy krwi” (blood cows), podpo-
rzadkowani przemystowemu rygorowi, symbolizuja klase robotnicza,
wyzyskiwang przez kapital i arystokracje. Mozna jednak pomina¢ ten
»spoteczny” aspeke, a takze efek, jaki wéwczas wywolaé musiata idea
»ludzkiej farmy”, i skupi¢ si¢ na samej intrydze oraz na aktorstwie.
Mimo kilku nielogicznosci fabularnych eksperymenty wizualne Har-
dy’ego i sprawnie poprowadzona opowies¢ bronig si¢ do dzis, tworzac
film spdjny i momentami urzekajacy, cho¢ weiaz znany gléwnie jako
»niecodzienne kino wampiryczne z Australii”

JAKUB SKURTYS
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Pragnienie
(The Thirst, 2006)

AMERYKANSKI FILM Z ROKU 2006 w rezyserii Jeremy’ego Ka-
stena, premiere mial na hiszpariskim Sitges Film Festiwal, potem za$
trafit do dystrybucji na DvD w Usa, Australii i Niemczech. Kasten
pracuje gléwnie przy produkejach telewizyjnych i krétkometrazo-
wych, ale ma na swoim koncie réwniez kilka niskobudzetowych hor-
roréw, krore zapewnily mu uznanie Srodowiska filmowego, m.in. Zhe
Wizard of Gore (USA 2007), remake kultowego filmu Herschella Gor-
dona Lewisa. Kasten bral tez udzial w kreceniu antologii strasznych
opowiesci The Theatre of Bizzare (Francja—Kanada 2011), bedacej
hotdem dla dawnych antologii filméw grozy. Istotniejsze dla widzéw
Pragnienia moze si¢ jednak okazaé doswiadczenie zawodowe rezysera
ijego codzienna praca montazysty [Kasten 2004], w tym ta nad
teledyskami i materialami promocyjnymi, ktdrej pigtno wyraznie
odciska si¢ na strukturze filmu (Kasten montowal pézniej m.in. tele-
dyski i krétkometrazowy dokument, bedace dodatkami do Krdlowej
potepionych | Queen of the Damned, Australia—Us A 2002, rez. Michael
Rymer] na edycji DVD i Blu-ray z roku 2012).

Pragnienie jest filmem wampirycznym na pograniczu love story
rodem z epoki MTV (W tym sensic cigzy na nim klatwa Krdlowej Po-
tegpionych) oraz niskobudzetowego kina gore, w ktérym szczegélnie
rozmitowany jest rezyser. Para gléwnych bohateréw to Maxx (Matt
Keeslar) i jego dziewczyna, byla striptizerka Lisa (Clare Kramer),
oboje jeszcze niedawno uzaleznieni od narkotykéw. Maxx podej-
rzewa, ze jego dziewczyna nie zerwata z nalogiem, i podczas sesji te-
rapeutycznej opowiada o swoich obawach. Okazuje si¢ tymczasem,
ze objawy Lisy zwigzane s z rozwijajacym sig, nieuleczalnym juz
nowotworem, ktéry dotad ukrywata ona przed partnerem. Umie-
rajaca Lisa zostaje w koricu przemieniona przez pongtna, udajaca
piclegniarke, wampirzyce Mariel (Serena Scott Thomas). Maxx po-
pada w tym czasie w depresje po $mierci ukochanej, ale podczas wi-
zyty w gotycko-BDsM-owym klubie, do ktérego zabieraja chlopaka
przyjaciele, przypadkowo widzi Lis¢. Prowadzi to do pierwszego spo-
tkania z wampirami: Lisa jest bowiem teraz czgécig wampirycznej ro-
dziny (to stowo pada wprost z ust Mariel), rzadzacej si¢ po trochu
prawami zwierzecego stada (z dominujacym samcem alfa Dariusem
i Mariel jako matka), a po trochu orgiastycznej sckty folgujacej swoim
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krwawym instynktom. Pojawienie si¢ wampiréw w klubie prowadzi
do brutalnej, pelnej przemocy i efektéw gore rzezi, na ktorg zuzyto
podobno okolo 230 litréw sztucznej krwi [Kasten 2007]. Choé Lisie
udaje si¢ uratowaé¢ Maxxa, wkrétce zostanie on przemieniony i wla-
czony do rodziny, by — jak si¢ dowiemy z jednej z rozméw — przekonad
dziewczyne do zabijania i tym samym pomoc jej w byciu wampirem.

Grupie przewodzi egocentryczny, psychopatyczny i niezno-
szacy sprzeciwu Darius (Jeremy Sisto), wampir liczacy sobie kilka
tysiccy lat, a w jej sklad wchodzg jeszeze ,.kowboj” Lenny (Adam
Baldwin) oraz arystokratyczny krwiopijca okre$lajacy si¢ mianem
Duke of Earl (Neil Jackson), a takze dwie wampiryczne siostry bliz-
niaczki. Przemieniony Maxx szybko odnajduje si¢ w nowej strukeurze
i zaczyna rywalizacj¢ z Dariusem. Urzeczony niezwyktymi mocami
(szybkos¢, sita, nie$miertelno$¢) oraz pragnieniem krwi bierze udziat
w kolejnej orgii pelnej przemocy. Z czasem dostrzega jednak zgub-
no$¢ tej drogi — bezposrednim argumentem staje si¢ che¢é pozywienia
si¢ grupy na nadchodzacym obozie dla dzieci — i wraz z Lisa zaczyna
planowa¢ ucieczke od rodziny, a nastepnie zniszczenie jej cztonkdéw.

Film stanowi miszmasz wampirycznych tropéw, ktdry naj-
trafniej mozna okresli¢ jako krwawg estetyke gore, polaczona z cle-
mentami ,,romantycznego” wizerunku wampira rodem z sagi Anne
Rice — w jej amerykanskiej recepcji — oraz z uniwersum gier Wam-
pir: Maskarada (Tom Pollard zalicza przedstawienia z Pragnienia
do dlugiej tradycji wampirédw-potwordw, przeciwnikéw ludzkiego
gatunku, od Nosferatu po seri¢ z Blade’em [Pollard 2016: 96]). Czlo-
wick musi umrze¢ (albo by¢ na granicy $mierci), a potem napi¢ si¢
wampirycznej krwi, zeby moglo dojs¢ do przemiany. W trakcie filmu
dowiadujemy si¢ jednak, ze w samej przemianie jest co§ matczynego,
a wiec mezezyzni nie moga tworzyé nowych wampiréw (prowadzi
to Maxxa do zadania przypadkowej $mierci przyjacidlce i pierw-
szego zwatpienia w stuszno$é wlasnych czynéw). Pozywianie si¢ nie
nastepuje w Pragnieniu w sposdb estetyczny ani powsciagliwy, co
od poczatku byto zamystem rezysera na odczarowanie wampirycz-
nego kina z gotyckich opowiesci. Obserwujemy nie tylko krwawe
kapicle w rozbryzgujacej si¢ posoce ofiar, ale tez sceny odgryzania
kawatkéw ciata (np. szyi wraz z miesem) lub famania kosci. Istot-
nym, a moze nawet kluczowym aspektem filmu okazuje si¢ eksta-
tyczny stan, w ktdry ludzka krew wprowadza wampiry. W jedne;
z pierwszych scen pozywiania si¢ przez Maxxa mamy komputerowe
ujecie przeplywu przyspieszajacych krwinek w zyle, co do ztudzenia
przypomina kultowe Reguiem dla snu (Reqm'em for a Dream, USA
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2000, rez. Darren Aronofsky) i ma zasugerowaé widzowi oczywi-
sta analogie miedzy narkotykowym odurzeniem a wampirycznym
pozywianiem si¢. Tym samym wampiryzm zostaje przedstawiony
jako kolejna wersja nalogu, w ktdry popadaja gtéwni bohaterowie
i keéry pociaga ich na dno moralne (mozna tu przywotaé réwniez
Uzaleznienie | The Addiction] Abla Ferrary z roku 1995). Wyrazne
nawiazania sprawiaja, ze Pragnienie czytaé wolno jak wampiryczne
Requiem dla snu — opowies¢ o nalogu niszczacym mitogé, pozosta-
wiajacym nieodwracalne blizny na ciatach oraz duszach bohateréw
i pozbawiajacym ich w ten sposdb szans na przyszloéé. Drugim istot-
nym kontekstem, ktéry nasuwa si¢ w trakcie seansu, a od ktérego
nie odcinat si¢ sam rezyser, jest klasyczny, wampiryczny horror Blisko
ciemnosci (Near Dark, UsA 1987, rez. Kathryn Bigelow) - gléwnie
ze wzgledu na ,rodzinng” strukture wampirzej grupy, inicjacyjny
element wprowadzania nowych czlonkéw oraz rozmitowanie krwio-
pijcéw w scenach gore. Sam rezyser deklarowat: ,,Chcialem nakreci¢
wampiryczny film, kedry bedzie zardwno historia rock’n’rollowa,
jak i milosng. Prawdziwie eksploatacyjny horror, majacy u podstaw
ludzka, nadajacy si¢ do opowiedzenia histori¢”. Wspotscenarzysta
i producent Mark A. Altman okredlit z kolei Pragnienie jako historig
milosna ,,w rodzaju Vertigo, z wampirami i krwia, w filmie o narko-
tykowym nalogu” [Kasten 2007].

W swiecie Pragnienia nie pojawia si¢ policja ani inne stuzby po-
rzadkowe, nie ma wigc problemu z ofiarami i mordami w kontekscie
prawnym (wampiry si¢ wlaciwie nie ukrywaja, poza obowiazkows
ucieczka przed stoficem). Rezyserowi chodzi wigc przede wszystkim
o cksponowanie $wiadomych wyboréw postaci. W tym sensie sceny
goreikrwawe orgie zyskuja pewne uzasadnienie w gléwnej tezie filmu,
reprezentujac grzech nieumiarkowania (podobna funkeje petni roze-
rotyzowany gotycki klub czy seksualne, pozbawione szacunku rela-
cje miedzy czlonkami wampirycznej rodziny). Na jeszeze wyzszym
poziomie mozna by zalozy¢, ze postacie wampirdw i ich zwyczaje
w og6le symbolizuja tu wszystkie grzechy gléwne chrzescijanskiego
kodeksu, odpowiedzig na nie jest za$ $wiadoma wstrzemiezliwos¢,
wiernoé¢, ograniczanie przyjemnosci i filozofia wzajemnego szacunku
(z kedra od poczatku filmu problem ma gléwnie Maxx). Nie powinno
dziwi¢, ze w $wietle powyzszych rozpoznar film — z wampirycznego
horroru gore — zaczyna zmienia¢ si¢ w umoralniajaca przypowiesé
religijna. Maxx i Lisa pokonuja zlo, zabijajac poszczegdlnych czion-
kéw wampirzej rodziny/sekty, ale zeby odniesé ostateczne zwycig-
stwo, musza dokonac jeszcze jednej rzeczy: przywrécié status quo

204/205



Pragnienie

i réwniez zniknaé. Prowadzi to do kuriozalnej w kontekscie filmu
sceny, gdy bohaterowie — trzymajac si¢ za r¢ce — wystawiaja si¢ na
$wiatlo dzienne i poetycko zmieniaja w popidt. Kontrastuje to oczy-
wiscie ze wszystkimi pozostalymi zgonami wampirdw, kedre plonely
wsrdd krzykdw i w $miertelnej agonii.

Oprécz uproszezonej, moralizatorskiej wymowy filmu, ktéra nie
stanowi wigkszego problemu interpretacyjnego, wspomnie¢ trzeba
o rzeczach zdecydowanie utrudniajacych odbiér. Kasten bez umiaru
korzysta z montazowych sztuczek, tworzgc w rzeczywistoéci 88-mi-
nutowy teledysk, w ktdrym z trudem znajdziemy ujecia trwajace po-
nad dwie sekundy. W czasie jednej rozmowy kamera potrafi kilkana-
$cie razy zmieni¢ punkt widzenia, dystans i bohaterdw, nie respektujac
zadnej filmowej logiki, charaketerystycznej np. dla ekspozycji postaci
w dialogu. Rezyser lubuje si¢ ponadto w nienaturalnych, nadekspre-
syjnych katach ustawienia kamery, co sprawia wrazenie, jakby bardziej
zainteresowany byl eksperymentami formalnymi niz opowiadaniem
historii. Cho¢ trudno Pragnienie nazwaé filmem postmodernistycz-
nym w kontekscie jego wymowy, to z pewnoscia wykorzystany tu zos-
tal caly zestaw chwytéw i technik, kedre wskazuja na pokoleniowy
charakter kina amerykanskiego z poczatku milenium. Paradoksalnie,
inspiracja dla zastosowanych technik miafa by¢ stylistyka duriskiej
Dogmy 95 [Kasten 2007].

Istnienie Pragnienia warto odnotowa¢ gtéwnie z jednego
wzgledu: fanowskiego podloza. W roli wampirédw wystapili tam
aktorzy znani z serii Buffy, postrach wampiréw, w tym Clare Cra-
mer (serialowa Glory), Tom Lenk (Andrew) i Serena Scott Thomas
(Gwendolynn Post). Ich postacie sg zreszta najlepicj zbudowane
i zagrane (dodajmy Sista, $wictnic odnajdujacego si¢ w roli Da-
riusa), stanowiac spory kontrast cho¢by wobec gléwnego bohatera
Maxxa, ktérego przezycia i decyzje widz $ledzi¢ musi ze sporym
zdziwieniem i nieslabnacym zazenowaniem. Na uwage zastuguje
réwniez Sciezka dzwigkowa, skomponowana przez Joego Kraemera
i zawierajaca nagrania gotyckich i industrialowych zespoléw, w tym
remiks jednego z utworéw ,wiktoriariskiego”, wampirycznego ze-
spotu Rasputina.

JAKUB SKURTYS
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Robo Uampire
(1988)

KOPRODUKCJA HONGKONGU 1 STANOW ZJEDNOCZONYCH
21988 roku, w rezyserii Joego Livingstone’a. Istnieje spér wokét tego,
czy osoba ta istniala naprawde, czy tez byt to tylko pseudonim przy-
jety przez jednego z azjatyckich twércdw, ze szczegdlnym wskaza-
niem na Godfreya Ho, plodnego wéwezas twéree pulpowych filméw,
keéry dziatat pod wieloma réznymi przydomkami [ The Bloody Pit
of Horror 2015].

Sam szkielet fabularny filmu nie jest szczegdlnie skomplikowany.
Historia opowiada o potyczkach gangu narkotykowego oraz antynar-
kotykowych stuzb specjalnych. Kiedy jedna z tajnych agentek zostaje
przechwycona przez gang, detekeywi wysylaja swoich najlepszych lu-
dzi, aby ja odzyskaé. Taki opis pomija jednak istotne aspekty fabuly,
keére sprawiaja, ze obraz staje si¢ nieco bardziej zawily: dla gangu nar-
kotykowego pracuje taoistyczny kaplan, posiadajacy na swoje ustugi
armi¢ wampiréw, wiacznie z pot¢znym Wampirem-Bestia, bedacym
w romantycznym zwigzku z duchem o imieniu Christine. Tymcza-
sem w trakcie jednej z akeji antynarkotykowych ginie agent, kedry
zostaje powolany do zycia ponownie na stole operacyjnym jako hy-
bryda czlowieka i maszyny, majaca stanaé do walki z horda upioréw.

Taki podziat opisu fabuly na dwie czgéci byé moze niepotrzebnie
utrudnia zrozumienie toku akeji, ale bardzo dobrze oddaje najoczy-
wistszy problem Robo Vampire — film wyraznie stanowi polaczenie
materiatu z dwéch znaczaco réznych stylistycznie obrazéw. Z jednej
strony jest material — z braku lepszego okreslenia — fantastyczny, od
ktérego zaczyna sie ta produkeja, gdzie swobodnie funkcjonuja za-
réwno wampiry, jak i agent-cyborg. Z drugiej strony natomiast mamy
historie ratowania przetrzymywanej w obozie handlarzy narkotykéw
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"Osobliwa préba odtworzenia pancerza RoboCopa

Amerykanki, ktdra prébuja odbi¢ dzielni detekeywi. W drugiej z li-
nii fabularnych nie pojawia si¢ ani jeden element nadprzyrodzony,
obecny w pozostalej czgéci filmu. Tredé to nie jedyny wyznacznik
réznicy miedzy materiatami; wida¢ ja rdwniez w montazu, w nasy-
ceniu kolorystycznym, a nawet w replikach broni uzywanych przez
aktoréw na planie, zmieniajacych si¢ nickonsekwentnie ze sceny na
sceng. Wyraznie tez widaé, ze sekwencje niefantastyczne byly krecone
w Azji, o czym $wiadczy krajobraz i etnicznosé wickszosci postaci na
ckranie. Rezyser stara si¢ zatagodzi¢ te réznice za pomoca kwestii dia-
logowych, ktdre maja odnosi¢ si¢ do tej samej linii fabularnej; stosuje
przy tym niskiej jakoéci dubbing nakladany na zrédfowy material.

Zaréwno nazwa obrazu, jak i jego wizualne materialy promo-
cyjne odwoluja si¢ bezposrednio do filmu RoboCop (UsA 1987) Paula
Verhoevena, powstalego rok przed Robo Vampire. Jest to odwolanie
o tyle istotne, ze postaé na grafikach przypomina o wiele bardziej
bohatera filmu Verhoevena niz ostateczny produkt, ktéry pojawia
si¢ w narracji filmu Livingstone’a. Podobnie jak w omawianym tu
obrazie, w RoboCopie réwniez mamy do czynienia z historig o strézu
prawa, ktéry po $mierci z rak kryminalistéw zostaje przywrécony
do zycia jako tytutowy cyborg-policjant. Warto jednak w tym przy-
padku zwrdcié uwage na réznice w podejsciach do tematu migdzy
RoboCopem a Robo Vampire (abstrahujac od réznicy w jakosci): gdy
film Verhoevena widzi w historii o odbudowanym policjancie okazj¢
do sformufowania powaznego (nawet jezeli nieco topatologicznego)
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komentarza spolecznego, obraz Livingstone’a zatrzymuje si¢ na
spektakularnosci dziatan cyborga w sekwencjach akgji, nie nadajac
mechanicznemu pogromcy wampiréw zadnego znaczenia ani glebi.

Robo Vampire byl réwniez zainspirowany innym popularnym
wéwezas azjatyckim obrazem - seria filméw ,,Mr. Vampire” autor-
stwa Ricky’ego Lau, rozpoczeta w 1985 (i ktora do roku 1988 docze-
kata si¢ w sumie czterech czesci) [ The Bloody Pit of Horror 2015].
Obydwie produkeje taczy zaréwno slapstickowy, momentami absur-
dalny humor, jak i tytulowa posta¢ monstrum — wampira, ktéry ma
niewiele wsp6lnego z zachodnimi wyobrazeniami tego rodzaju istoty.

W kulturze chinskiej za wampiry uchodzg istoty nazywane
Jjiangshi (co znaczy dostownie ,,sztywne cialo”), potocznic okreslane
tez jako ,.chinskie skaczace wampiry” ze wzgledu na to, ze ich jedy-
nym sposobem poruszania si¢ jest dwunozny podskok z obydwiema
rekami wyciagnictymi do przodu (poniewaz rigor mortis nie pozwala
im si¢ poruszaé w inny sposéb). Jiangshi to zwloki, ktére moga by¢
przywrdcone do zycia z wielu réznych powoddw — poczawszy od
niegodnego pochéwku, przez samobdjcza $mieré, a na magicznych
rytualach skoriczywszy. Stworzenia te zawdzigczajg swoje istnie-
nie tradycji z czaséw panowania dynastii Qing w Chinach, kiedy
ciata zmarlych musialy by¢ grzebane w ich rodzinnych miejscowo-
$ciach, aby dusza nie tgsknita za domem. Niekedrzy kaplani pro-
wadzili wigc procesje zwlok w odpowiednio do tego przygotowa-
nych wehikulach, ktére dawaly umocowanym do nich szczatkom
iluzj¢ podskakiwania. Sam jiangshi jest zwykle przedstawiany we
wiasciwym sobie kontekscie historycznym: charakterystyczny ubidr
sktadajacy si¢ z pelnego stroju i nakrycia glowy to mundur biuro-
kratéw z okresu dynastii Qing [Hoare 2015]. Bardzo czgsto istoty
te maja potworne twarze i dlugie paznokcie. Zywia si¢ energia zy-
ciowa, cho¢ samo picie krwi, przewaznie dystynktywne dla wampi-
réw zachodnich, zwykle pojawia si¢ w tekstach inspirowanych po
czgéci réwniez kulturg zachodnia [Lam 2009]. Jiangshi tatwo zara-
zaja — jakiekolwicek drasniecie rozpoczyna powolng przemiang ofiary
w kolejnego wampira. Maja tez bardzo konkretny zestaw stabosci:
boja si¢ luster, odstrasza je réwniez krew czarnego psa czy kurze jaja,
a osoby zainfekowane przez jiangshi mozna uleczy¢ za pomoca ryzu
(keory dziata tez przeciwko wampirom). Mozna je takze unieszko-
dliwi¢ przez zaczepienie kawalka papieru przed ich twarza (czesto
jest to papier zawierajacy jakas$ inskrypcje). Chinskie skaczace wam-
piry zostaly spopularyzowane w latach 8o. ubieglego wicku przede
wszystkim wlasnie za sprawa cyklu ,Mr. Vampire”, ale od tamtej pory
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inspirowane nimi istoty — dostowne uzycia jiangshi, ale tez korzysta-
nie zaledwie z wizualnych skojarzen, z innym zestawem zachowari
czy wladciwosci — zaczely pojawiad si¢ w szeroko rozumianej kuleu-
rze, réwniez na Zachodzie; nie tylko w filmach, lecz takze w seria-
lach, animacjach czy grach wideo [Lam 2009].

Jiangshi w Robo Vampire sa po czgéci odwzorowaniem orygi-
natu z podan, ale tez pozwolono sobie na pewne odejscia od zrédta.
Skaczace wampiry maja specyficzny ubiér i upiorny wyglad, sa tez
prowadzone przez taoistycznego kaplana (od ktérego zycia zalezy
ich istnicnic) oraz poruszaja si¢ przewaznie w charakterystycznych
podskokach. Boja si¢ ryzu, a przypigcie papieru na czolo zatrzymuje
ich dziatanie. Mimo to istnieja réznice, by¢ moze bardziej znaczace
niz podobienstwa: wampiry w Robo Vampire sa postaciami korzy-
stajacymi w sekwencjach akgji ze sztuk walki, wigc traca tym samym
swoja definicyjna sztywno$¢ (co nie jest wybrykiem zaledwic tego
obrazu; w tradycji filméw o jiangshi zawiera si¢ $ciste powiazanie
zkinem kung-fu). Do ich umiej¢tnosci, poza sztukami walki, nalezy
réwniez unoszenie si¢ nad ziemia oraz wypuszczanie z rekawdw ko-
stiumow zracych wyziewéw, kedrymi istoty te powodujg powazne
oparzenia na twarzach swoich przeciwnikéw. Sg réwniez w stanie
gryz¢ ludzi, pijac ich krew, a cztonkowie gangu idacy zobaczy¢ sie
z kaplanem-dowddcg dostajg ochronne wianki z czosnku.

Warto przy tym wspomnieé, ze w Robo Vampire istnicje pewna
hierarchia wampiréw. Poza tym, ze kazdy wampir podlegly jest ztemu
taoistycznemu kaplanowi, wampiry sa tez podzielone migdzy soba,
nie bedac réwnymi. Wickszo$¢ jest taka sama, prezentujac bezoso-
bowe zagrozenie ze strony potwora w sekwencjach akgji. Jednego
z nich wszakze okresla si¢ mianem Wampira-Bestii i nie tylko jest on
poteznicjszy od reszty nieumartych w filmie, ale posiada réwniez wia-
sny watek fabularny. Wyrdznia sie z thamu wampiréw-statystow juz na
poziomie wizualnym: mimo ze nosi ten sam kostium, zamiast rozkla-
dajacej sie twarzy upiora widzimy tu gumowa maske goryla. Nie tylko
umiejetnosci Wampira-Bestii s3 pomnozonymi mozliwo$ciami zwy-
czajnych upioréw, ale tez wlada on mocami, kedrych inne wampiry
nie posiadaja. Tu najbardziej wyréznia sig fakt, ze w ostatnich sekwen-
cjach filmu bohater ten objawia swoja zdolnos¢ do strzelania z reka-
wéw nie tylko zraca substancja, lecz réwniez wybuchowymi pociskami.
Jest tez, jak juz wspomniano, jedyna postacia wampiryczna w obra-
zie, kedra zostaje jakkolwiek scharakteryzowana — widz dowiaduje sie,
ze za zycia Wampir-Bestia mial na imi¢ Peter i ze byt uwiklany w ro-
mans z zachodnig dziewczyna, ale ze wzgledu na fake, ze — uzywajac
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stéw z filmu — ,,orientalni to uprzedzony lud”, nie dane im bylo zy¢
razem; postanowili wiec by¢ razem po $mierci. Wampir-Bestia nie
jest w stanie wyrzadzi¢ powaznej krzywdy swojej upiornej kochance,
mimo ze kontrolujacy go kaptan kaze mu to zrobié. Tu intrygujacy
jest fake, ze film traktuje nieumartych — zaréwno wampiry, jak i duchy
— jako istoty mimo wszystko niejako zywe, réwniez z ich wlasnego
punktu widzenia. Wampir-Bestia oraz jego kochanka uwazaja si¢ za
zywych pomimo bycia martwymi i blagaja cyborga-policjanta o to,
zeby pozwolit im by¢ ze soba, zanim ich zabije.

Ostatecznie nalezy zwrdci¢ uwage réwniez na sposdb za-
mknigcia filmu. W zwiazku z tym, ze jest to obraz zmontowany
z dwoch réznych produkeji, sa tu tez dwa finaly. Pierwszy — be-
dacy zwieniczeniem watku wojenno-szpiegowskiego — ma miejsce
na okolo 10 minut przed zakoniczeniem filmu. Jest on ostatecznym
rozwigzaniem akcji — agenci odbijaja zaktadniczke, pokonuja prze-
stepcow i wysadzaja w powietrze ich siedzibe. Nastepujacy pdzniej
finat cz¢éci robotyczno-wampirycznej jest zdecydowanie bardziej
kuriozalny. Mamy do czynienia przede wszystkim z kilkoma se-
kwencjami walk, gtéwnie migdzy cyborgiem a szeregowymi jiangshi.
Pojawia si¢ tez scena pojedynku miedzy taoistycznym kaptanem
a Christine, ktérzy — z jakiego$ blizej nieokre$lonego powodu
— zostaja $miertelnymi wrogami. Kaplan pokonuje zjawe i dota-
cza do walki po stronie swoich podwladnych, przywotujac wigcej
wampirdéw, z ktérymi musi si¢ mierzy¢ policjant-robot (a zwyci¢za
je nie za pomoca wezeéniej opisanych metod walki z jiangshi, ale
uzywajac poteznych uderzen i wybuchowych pociskéw). Podczas
ostatecznej konfrontacji migdzy Wampirem-Bestig a cyborgiem ka-
plan prébuje wzmocnié swojego potwora. Zostaje wszakze zabity
przez Christine, ktéra jednak nie zgineta po poprzedniej walce,
a nastepnic podpalony (widocznie wiclofunkcyjnym) karabinem
cyborga, unoszac si¢ przy tym w powietrzu jak kukta. Film kon-
czy si¢ obrazem robotycznego policjanta na tle zniszczonego miej-
sca akeji. Co wiecej, wszystkie jej wyzej opisane zwroty dzieja sie
w ostatnich dwdch minutach filmu, nie pozostawiajgc czasu na wy-
jasnienia motywacji star¢ postaci oraz, co najwazniejsze, rozwiaza-
nie wszystkich watkéw.

JAKUB WIECZOREK
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Sco0by-Doo: Pogromey wampirow
(Scooby-Dool Music of the Uampire, 2011)

AMERYKAI\'ISKI FILM ANIMOWANY O PRZYGODACH Tajemni-
czej Spétki, w rezyserii Davida Blocka, wyprodukowany przez wy-
twérni¢ Warner Bros. Animation. Jest to 17. film pelnometrazowy
osadzony w uniwersum Scooby’ego-Doo, stworzonym przez Josepha
Barbere i Williama Hanne. Podobnie jak inne produkeje nalezace do
tej franczyzy, opowiada o przygodach nastoletnich towcéw duchéw
[McClelland 2006: 11], rozwigzujacych zagadki kryminalne [Pe-
arce, Muller 2013: 93]. Grupg tworzy piccioro postaci: Fred, Daphne,
Velma, Kudtaty i Scooby-Doo (w takiej kolejnosci przedstawiaja sie
oni w kazdej animacji ze swoim udzialem). Na portalach Amazon
Video oraz iTunes film jest dostepny od 22 grudnia 2011 roku. Do
sprzedazy zostal natomiast wprowadzony 23 marca 2012 na no$ni-
kach pvD i Blu-ray. Scooby-Doo: Pogromcy wampiréw jest tez pierw-
szym filmem o przygodach bojazliwego psa i jego przyjaciél, kedry
wykorzystuje konwencje musicalu.

Jednocze$nie jest to 11. film o Scoobym-Doo realizujacy pier-
wotny schemat fabularny tej serii, opierajacy si¢ na odrzuceniu ist-
nienia magii i zjawisk nadnaturalnych w $wiecie przedstawionym,
i zaklada, ze potworem — w tym wypadku wampirem — zawsze oka-
zuje si¢ czlowiek. Po $mierci Williama Hanny 22 marca 2001 roku,
a przed premiera obrazu Scooby-Doo: Pogromcy wampiréw, powstaly
tylko dwa filmy przedstawiajace inny (bazujacy na uzasadnieniu nad-
naturalnym) sposéb rozwigzania akgji.

Dla Blocka byl to pierwszy obraz nalezacy do franczyzy
Scooby’ego-Doo. Wezesniej twérca ten rezyserowal kilka anima-
cji: film petnometrazowy Disney Princess Enchanted Tales: Follow
You Dreams (USA 2007), serial Szmergiel (Bonkers, USA 1993-1994)
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i krétkometrazowa produkcje Petal to the Metal (Us A 1995). Z kolei
scenarzysta, Tom Sheppard, zdobyt wezesniej doswiadczenie w two-
rzeniu na potrzeby tej marki, byt bowiem odpowiedzialny za scena-
riusz serialu Co nowego u Scooby’ego? (What'’s New Scooby-Doo?, Us A
2002—2005). Bral tez udzial w pracach nad wieloma serialami ani-
mowanymi, m.in. nad Freakazoid (USA 1995-1997), Pinky i Mdzg
(Pinky and the Brain, USA 1995-1998) oraz Kung Fu Panda: Le-
gmdﬂ 0 niezwykfos’ci (KungFu Panda: Legmd; 0fA wesomeness, USA
2001-). Za musicalowy aspekt Pogromcéw wampiréw odpowiadat
Andy Sturmer, dla ktérego bylo to pierwsze spotkanie z uniwer-
sum Scooby’ego-Doo, twérca ten mial juz jednak na koncie animo-
wane musicale osadzone w innych popularnych franczyzach, przeze
wszystkim film Moi przyjaciele Tygrysek i Puchatek: I musical réw-
niez (Tz'gger & Pooh and a Musical Too, USA 2009, rez. David Hurt-
man), ktéry ukazal si¢ na DvD 7 kwietnia 2009, a cztery dni péz-
niej pojawil si¢ na kanale Disney Channel.

W obrazie Scooby-Doo: Pogromcy wampirdw pigcioro przyja-
cit wyjezdza na wakacje do Petit Chauve Sourie Ville, czyli Miasta
Nietoperza, gdzie trwa akurat jarmark wampiréw podczas wampi-
rycznego karnawatu. Wezesniej (w przedakeji) bohaterowie zfapali
zloczynce przebierajacego sie za gigantycznego karalucha, dlatego tez
chcg odpoczaé od wszelkich potworéw, duchéw i upioréw. Szybko
okazuje si¢ jednak, ze to nie bedzie spokojna wycieczka, gdyz do $wiata
zywych wraca lord Valdronya — wampir, ktéry poszukuje zony. Na
swoja krélowa wybiera Daphne. Druzyna musi uratowaé przyjaciotke,
zanim wampir odbierze jej dusz¢ i tym sposobem zwigkszy swoja moc.

Produkcja obficie korzysta z konwencji musicalu. Podczas
trwajacej niecale 9o minut narracji pojawia si¢ dziewigé piosenck.
W przypadku nicktérych, m.in. Scooby i ja (Scooby and Me) oraz
Przejdziemy do wiecznosci (Do You Want to Live Forever?) autor-
stwa Randy’ego Rogela, dodano réwniez sceny taneczne. Animacja
ma kompozycje klamrowa: na poczatku i na koricu produkeiji pie-
cioro przyjaciél wspdlnie $piewa razem piosenke pt. Jedziemy na
wakacje (Done with Monsters), ktéra wyraza tgsknote Tajemniczej
Spoétki za spokojem oraz cheé odpoczynku od potwordw i zagadek.
Musicalowy charakter animacji stuzy podkresleniu dystanus do
obrazowanych zdarzen oraz poglebia komizm sytuacyjny i postaci.

W tym filmie, podobnie jak w Scooby-Doo i [egendﬂ wampira
(Scooby-Doo and the Legend of the Vampire, USA 2003, rez. Scott
Jeralds), tematyka wampiryczna zostala potraktowana z przymruze-
niem oka. Przyktadem sa artysci z trupy teatralnej o wiele méwiacej
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nazwie Szaniec Ktéw. Ubieraja si¢ i maluj tak, aby jak najbardziej

przypominaé wampiry (m.in. sa trupio bladzi, maja nadnaturalnie

duze kly), a jeden z nich nosi imi¢ Bram. Najpewnicj jest to §wia-
dome nawiazanie do Brama Stokera, autora Draculi z 1897 roku, a

zarazem czlowieka, ktéry 27 lat zarzadzat teatrem Lyceum w Lon-
dynie [Abbott 2007: 39]. Artysci gleboko wierza, ze podczas przed-
stawienia przywrdcili do zycia wampira, lorda Valdronyg. W zamian

za obietnice niesmiertelno$ci porywaja Daphne, by zostata ona jego

matzonka. Zachowuja si¢ jak fanatycy, a ich sposdb bycia nickiedy
jest przerazajacy; mimo to Scooby-Doo i Kudlaty sa w stanie ich

przechytrzy¢, udowadniajac, ze trupa stanowi wylacznie grupe ak-
tor6w spragnionych stawy.

Ponadto Miasto Nietoperza — czyli miejsce akcji animacji — zo-
stato zgodnie z legendq zalozone przez Abrahama Van Helsinga,
towcg wampiréw z powiesci Stokera (a polozenic miasta w Luizja-
nie moze stanowi¢ nawigzanie do kulturowego obrazu tego stanu
— a przede wszystkim do jego stolicy, Nowego Orleanu, jako mekki
wampirdw; mit ten powolata do zycia Anne Rice, autorka serii

»Kroniki Wampiréw” [Mighall, 2007: 60]). W historii wystepuje
krewniak Abrahama, Vincent Van Hesling, kt6ry wznidst muzeum
pos$wiecone wampirycznym artefaktom. Posiada on m.in. pradawng
ksiege wampira, trumne, w ktdrej zamkniety jest lord Valdronya,
oraz bizuteri¢ narzeczonej wampira.

W animacji Daphne i Velma dyskutuja o wspétezesnych wampi-
rach, réznigcych si¢ od tradycyjnych: ,oldskulowe wampiry wysysaja
krew i zabieraja dusze, natomiast wspdlczesne sa romantyczne, za-
bawne, obtedne, nie sypiaja w trumnach, tylko $pia w Seattle” — sty-
szymy w filmie. Takie informacje bohaterki czerpia z ksiazki Srebrny
zmierzch, co jest oczywistym nawigzaniem do powics’ci Zmierzch
z 2005 roku, autorstwa Stephenie Meyer. Po rozmowie z Vincen-
tem Van Helsingiem, twérca licznych ksigzek antropologicznych
o wampirach, Velma podzicla zdanie, ze historie pokroju Srebrnego
gmierzchu sa bzdurami wydawanymi dla nastolatek. Poréwnuje je
nawet do $mieci, co stanowi zaskakujaco ostra krytyke prozy Meyer
i wszelkich powieéci dla mlodziezy o podobnej tematyce.

Innym przyktadem komizmu jest chociazby rozmowa Brama
z Daphne, przechodzaca w piosenke na dwa glosy, ktdrej towarzyszy
tango. Me¢zczyzna zachowuje si¢ sentymentalnie: mowi o przeznacze-
niu, mitodci od pierwszego wejrzenia i pyta dziewczyne, czy nie chcia-
taby ona zy¢ wiecznie. Wydaje si¢ nawiazywaé do piesni Umart Bég
z Tarica wampiro’w, scenicznej, musicalowcj adaptacjiNieustmszmyc/o
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pogromcéw wampiréw (Fearless Vampire Killers, usa — Wiclka Bry-
tania 1967) Romana Polariskiego. Daphne odpowiada jednak, ze ma
do$¢ banaléw, oraz podkresla, iz nie mozna z niej kpi¢, ale jedno-
cze$nie cheiataby by¢ wiecznie mloda i pickna. Zachowuje si¢ jak
parodia ksiezniczki z pierwszych animacji wytwdrni Walta Disneya.
Z poczatku wydaje si¢, ze Bram ja do siebie przekonal, ale ostatecznie
Daphne odrzuca jego propozycje zwiazana z zyciem wiecznym.
Wyglad gléwnego antagonisty filmu, Lorda Valdronyi, wywo-
tuje skojarzenia z nietoperzem. Bohater ma rozzarzone zielone oczy,
wielkie uszy (co faczy go z Wrzaskunem z animacji Scooby-Doo i le-
genda wampira), dlugie kly i pazury oraz szare wlosy. Nosi peleryng
i purpurowe szaty z wampirycznym symbolem Ankh. Symbol ten,
pierwotnie — w starozytnym Egipcie — zwigzany z zyciem i plodno-
$cia, zostal skojarzony z wampiryzmem za sprawa filmu Zagadka nie-
Smiertelnosci (The Hunger, USA 1983, rez. Tony Scott), a skojarzenie to
upowszechnilo si¢ dzicki grze Wampir: Maskarada [Rein Hagen 2001:
6,19]. Antagonista potrafi lata¢ (jak si¢ pézniej okazuje, zawdzigcza te
umicjetnosé latajacym butom) i zamieniad si¢ w ziclong, fluoroscen-
cyjna mgle (zastuga projektora), posiada takze zdolno$é pirokinezy
(rzuca kulami ognia dzi¢ki ukrytym miotaczom) oraz hipnozy (za
pomocg gazu). Szuka dla sicbic krélowej i na t¢ rolg wybicra Daphne,
$miertelniczke jego zdaniem pigkng oraz o czystym sercu. Chce jej
odebra¢ dusze w rytuale wampirzej wiezi podczas trzeciej kwadry
ksiezyca, tuz po swoim uwolnieniu. Na koricu okazuje sie, ze cho-
dzilo wylgcznie o przekonanie Tajemniczej Spétki (jako autorytetu

Lord Valdronya w jednej ze scen poscigu
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w kwestii potwordw i paranormalnych zjawisk) o istnieniu wampiréw.
Nie wiadomo, co Van Helsing (ktéry odgrywat role lorda Valdronyi)
uczynilby potem z Daphne — nie zostaje to wyjasnione w animacji.
Mezczyzna cala tag maskarada chcial tylko zwigkszy¢ zainteresowanie
swoim muzeum oraz napisanymi przez siebie ksigzkami.

Charakterystyka znanych z innych animacji o Scoobym boha-
teréw ulegla tu interesujacemu rozwinigciu. Fred zachowuje si¢ jak
nicoficjalny przywddca druzyny. Stanowi parodig ksiecia z bajki:
jest nieporadny, udziela si¢ spotecznie jako krolik doswiadczalny
w Akademii Policyjnej — na nim studenci sprawdzaja dziatanie pa-
ralizatora (odpowiednia scena pojawia sie w animacji). Jednoczes-
nie Fred parodiuje towcéw wampirdw. Nie radzi sobie z zadng bronig
(strzelajac na oslep ze strachu, trafia niechcacy Kudlatego) oraz boi
si¢ zaréwno chlopca przebranego za wampira, jak i ataku prawdzi-
wego krwiopijcy; dlatego jako jedyny z calej paczki kupuje mndstwo
drobiazgéw ochronnych.

Daphne to tradycyjna dama w opatach. Na poczatku animacji
ucicka przed malutkim karaluchem. Umie taficzy¢ i $piewaé ($wiad-
czy o tym scena taneczna z Bramem), zachowuje si¢ kokieteryjnie
i zakochuje si¢ w Bramie. Co wiecej, schlebia jej, ze wampir wybrat
akurat ja na swoja malzonke.

Velma stanowi jej przeciwiefistwo, o czym zreszta sama wie. Za-
zdrosci Daphne, Ze to ona zostata porwana, a jej to nigdy si¢ to nie
zdarza, cho¢ - jak sama twierdzi — takze ma czyste serce. Jednoczesnie
zdaje sobie sprawe, ze nie jest fadna. Cechuje si¢ za to inteligencja, wigc
zgodnie z prawidtami rzadzacymi uniwersum Scooby’ego-Doo nie
moze by¢ urodziwa [Chakraborti 2016: 33]. Mimo réznych poszlak
Velma nie wierzy w istnienie wampira. Kieruje si¢ rozumem. W Po-
gromcach wampiréw przypomina feministke. Jest bystra, samodzielna
(nie pozwala Fredowi zastapi¢ si¢ za kierownicg samochodu podczas
trudnej jazdy) oraz kilka razy ratuje swoich przyjaciét. Jednoczesnie
przedstawiana jest jako osoba tesknigca za zainteresowaniem mez-
czyzn i marzaca o $lubie (zahipnotyzowana Daphne kpi z nicj z tego
powodu). W tej animacji ukazano jednak, ze taka postaé réwniez moze
by¢ bohaterem - silng osobowoscig wybawiajac bliskich z ktopotéw.

Kudlaty i Scooby-Doo sa najlepszymi przyjaciéimi, o czym $wiad-
czy piosenka przez nich $piewana — Scooby i ja. Reaguja praktycznie
w identyczny sposdb, wszystkiego si¢ boja, ale zawsze moga na siebie li-
czy¢. Gdy Kudtaty mysli, ze zostat ugryziony przez wampira i teraz sam
zamieni si¢ w krwiopijce, odsyla swojego ukochanego psa, aby nie na-
raza¢ go na niebezpieczenistwo. Scooby nie zostawia go jednak, czego
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skutkiem jest moment tudzaco przypominajacy poczatek sceny odna-
lezienia si¢ Alexa i Marty’ego po wyladowaniu na wyspie w filmie ani-
mowanym Madagaskar (USA 2005, rez. Tom McGrath, Eric Darnell)
— sparodiowano w ten sposob sentymentalizm i patetyczne wyznania
milo$ci. Nawigzania do tej produkeji mozna dostrzec takze w scenie,
w ktdrej staruszka oktada laska latajacego wampira (przywodzac na
my$l wickowa kobicte bijacg laska Alexa, Iwa z nowojorskiego zoo).
Scooby-Doo: Pogromcy wampiréw, podobnie jak Scooby-Doo
i legenda wampira, przedstawia tematyke wampiryczna w krzywym
zwierciadle. Wampiry nie istnieja, ich zwolennicy zostaja sparodio-
wani, a moda na wampiryzm wy$miana. Z komizmem mamy do
czynienia réwniez w wypadku charakeerystyki gléwnych bohateréw,
cho¢ jednoczesnie Velma nabiera cech feministycznych. Co najcie-
kawsze jednak, w produkeji skrytykowano mtodziezowe powiesci
przedstawiajace mito§¢ migdzy $miertelnikami a wampirami.

KAMILA ZIELINSKA

Zrédta

Abbott Stacey, 2007, Celluloid Vampires. Life After Death in the Modern
World, Austin, Tex.

Chakraborti Sayantani, 2016, Peeping into Powerpuffs’ Power-house: Un-
ravelling Politics of Projection, ,Postscriptum: An Interdisciplinary
Journal of Literary Studies”, vol. 1, No. ii.

McClelland Bruce A., 2006, Slayers and Their Vampires: a Cultural History
of Killing the Dead, Michigan.

Pearce Sharyn, Muller Vivienne, 2013, Popular Appeal: Books and Films in
Contemporary Youth Culture, Cambridge.

Mighall Robert, 2007, Gothic Cities [w:] The Routledge Companion to Gothic,
ed. Catherine Spooner, Emma McEvoy, London — New York.

Rein Hagen Mark, 2001, Wampir: Maskarada. Narracyjna gra grozy,
przel. M. Jaskolski, Warszawa.

Scooby-Doo i legenda wampira
(Scooby-Doo and the Legenad of the Uampire, 2003)

AMERYKANSKI FILM ANIMOWANY Z 2003 ROKU, W rezyserii
Scotta Jeraldsa, wyprodukowany przez wytwérnie Hanna-Barbera
Productions i Warner Bros. Animation. Byl to pierwszy film zrealizo-
wany przez Josepha Barbere (pelnil on przy nim funkeje producenta
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wykonawczego) po $mierci jego dotychczasowego partnera, Williama
Hanny (zmart on 22 marca 2001), z ktérym Barbera wspoltworzyt
uniwersum Scooby’ego-Doo. Za polska wersje odpowiedzialny byt
Master Film, a za dialogi Kamila Klimas-Przybysz. To réwniez piaty
film petnometrazowy o przygodach bojazliwego psa i jego przyjaciot
sprzedawany tylko na kasetach vHs i ptytach pvD. W Polsce premiera
miata miejsce na antenie Cartoon Network 16 wrzesnia 2006 roku
[Dubbingpedia].

Produkcja wykorzystuje rozwigzania znane z pierwszego serialu
o przygodach pieciorga przyjaciél — Scooby-Doo, gdzie jestes? (Scooby-
-Doo, Where Are You?, 1969-1972) — wracajac do oryginalnej formuly,
w ktérej potworami okazuja si¢ ludzie przebrani za nadnaturalne stwo-
rzenia. Jest to o tyle cickawe, ze wezedniejsze cztery filmy pelnometra-
zowe ukazywaly historie i postaci zaprzeczajace logice oraz zdrowemu
rozsadkowi — wykorzystywaly m.in. motywy zombie, demonéw, cza-
rownicy oraz kosmitéw. Produkcja byla dedykowana niezyjacemu juz
Hannie, by¢ moze wigc ten powr6t do pierwotnych rozwigzan narra-
cyjnych petnit funkeje swego rodzaju hotdu dla tego, co stworzyli ra-
zem Barbera i Hanna w latach 60. Dopiero w 2005 roku studio War-
ner Bros. Animation powrdcito do formuty ukazanej w pierwszych
animacjach, wyprodukowawszy dziewiaty film z cyklu — Scooby-Doo
na tropie Mumii (Scooby-Doo! in Where’s My Mummy?, USA, rez. Joe
Sichta), kedrego fabula koncentrowala si¢ wokot egipskiej klatwy.

Jeralds byl twércg dobrze znajacym realia i konwencje historii
0 Scoobym-Doo, rezyserowal bowiem wezesniej serial Co nowego
u Scooby’ego? (What'’s New Scooby-Doo?), emitowany w telewizji w la-
tach 2002-2005. Scooby-Doo i legenda wampira jest pierwszym petno-
metrazowym filmem Jeraldsa o przygodach pieciorga przyjaciél, do
keorych powrdcit on potem jeszeze dwukrotnie w produkejach Sco-
0by Doo i meksykariski potwdr (Scooby-Doo and the Monster of Mexico,
USA 2003) oraz Scooby Doo i potwdr z Loch Ness (Scooby-Doo and the
Loch Ness Monster, USA 2004). Ma na swoim koncie réwniez ani-
mowany film telewizyjny Superman: The Last Son of Krypton (USA
1996) oraz dwa inne animowane seriale telewizyjne: Freakazoid
(UsA 1995-1997) i Histeria! (Hysteria!, USA 1998-2000).

Scooby-Doo i legenda wampira korzysta nie tylko z postaci wy-
kreowanych przez studio Hanna-Barbera w pierwszym serialu, ale tez
z tych samych efekeéw dzwiekowych (m.in. uderzenia pioruna) oraz
muzyki w tle — autorstwa Teda Nicholsa. Jest to jednocze$nie ostatni
film, w kedrym wykorzystano tytutows piosenke Scooby-Doo, gdzie
Jestes? [Scooby-Doo Wiki].
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Postacie bardzo przypominaja te stworzone w latach 6o. Fred
Jones jest odwazny, lubi przygody i rozwigzywanie zagadek. Ponadto
charakteryzuje si¢ zaborczoscia wzgledem swoich przyjaciot, zwlasz-
cza Daphne. Skupia si¢ na wymyslaniu planéw ztapania potworéw
oraz zachowuje si¢ jak nieformalny przywddca druzyny. Daphne
Blake stylizowana jest z kolei na typowa dame w opatach. Zawsze
picknic wygladaizna si¢ na makijazu (w ckspresowym tempic odtwa-
rza za pomocg jednego kosmetyku skomplikowany i wielobarwny
makijaz trzyosobowej kapeli rockowej). Jej przeciwieristwem jest
niska i niepozorna Velma — blyskotliwa erudytka — ktéra jedno-
cze$nie stanowi niejako zaprzeczenie stereotypowych wyobrazen
o kobiecosci. Chodzi w niedopasowanych do niej ubraniach, czego
dowodem jest m.in. zbyt duzy na nig pomaraficzowy sweter. Jak
sama podkresla, nie potrafi chodzi¢ w szpilkach, a na platformach
si¢ potyka. Wciagz powtarza, ze wampiry nie istnieja, i pelni w zes-
pole role glosu rozsadku. Sayantani Chakraborti zauwaza, ze ciagte
gubienie przez Velme okularéw, symbolizujacych jej wiedze i obsesje
na punkcie czytania, ma za zadanie wywolaé rozbawienie [Chakra-
borti 2016: 33], tym samym wi¢c widzowie nie traktujg jej powaz-
nie. Pewnym symptomem tego, jak Velme postrzegaja inne posta-
cie — a zarazem swoista cickawostka — jest to, ze Fred w polskiej
wersji filmu nazywa ja ,wyszukiwarka”, co w pewnym stopniu poz-
bawia ja cech ludzkich (w oryginale mezczyzna méwi tylko ,great
work, Velma”). Wedlug Sherrie A. Innes Velma stanowi przyklad
tendencji, zgodnie z ktdra dziewczynek nie interesuja madre boha-
terki, jesli pokazano je jako pozbawione kobiecego wdzicku [Innes
2007: 1-2]. Dlatego — mimo ze to dzialania Velmy posuwaja akcje
filmu do przodu - narracja nie ustawia jej w funkcji postaci, z jaka
widz chcialby si¢ identyfikowaé.

Ostatnimi bohaterami sg Scooby-Doo i Kudtaty (w oryginale
»Shaggy”). Inteligencja blizej im do Daphne niz do Velmy, cho¢ Sco-
oby jest sprytniejszy od swojego przyjaciela, czego dowodzi czeste
podkradanie przez niego jedzenia Kudlatego. Mimo ze wszystkiego
si¢ boja, to na nich skupia si¢ uwaga widza animacji. Méwiacy pies
oraz jego najlepszy kompan petnia role ,serca druzyny” i sprawiaja,

Ze grupa trzyma si¢ razem.

Fabula filmu rozpoczyna si¢ w momencie, gdy przyjaciele przy-
jezdzaja na wakacje do Australii. Kierowani impulsem, wybieraja si¢
w glab kontynentu na koncert muzyki rockowej odbywajacy si¢ na
Skale Wampira. Jej nazwa wiaze si¢ z wierzeniami tubylcéw, sadza-
cych, ze wjaskiniach tej skaly mieszka Wrzaskun (w oryginalnej wersji
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jezykowej ,,Yowie Yahoo”), starozytny australijski wampir. Na micjscu
okazuje si¢, ze wystepujace zespoly sa porywane przez Wrzaskuna i jego
pomagieréw. Przyjaciele postanawiaja rozwigzaé zagadke, weielajac
sic w zespdl muzyczny, aby w ten sposéb sprowokowaé potwora i by¢
blizej wszystkich wydarzen.

Yowie Yahoo pojawia si¢ w filmie pig¢ razy. Wylania si¢ z hura-
ganu, ktéremu towarzyszy powickszajacy sie weigz $wietlisty okrag lub
chmara nietoperzy. Pod koniec zawsze otwiera skrzydta i ryczy. Choé
sam ma jasny, pastelowy kolor, jego skrzydta nietoperza od wewngtrznej
strony s3 bordowe (co moze by¢ nawigzaniem do peleryny postaci Dra-
culi z filméw studia Hammer). Cechuje si¢ tez nietoperzowymi uszami,
trzema ciemniejszymi paskami na glowie i czarnymi obwédkami wokét
z6tto-czerwonych wylupiastych oczu. Jego naturalny wyraz twarzy
przywoluje skojarzenia z szalenicem. Wrzaskun porywa uczestnikéw
koncertu za pomoca lin przypominajacych blyskawice. W ostatecznej
bitwie okazuje sig, ze faczy w sobie moce réznych magicznych istot:
zieje ogniem kruszacym skale, rzuca ognistymi kulami, dmucha z sifa
huraganu oraz klaskajac wyzwala ogromna fale uderzeniows.

Wrzaskun siega piorunami po swoje ofiary, aby potem zakry¢
si¢ skrzydtami i zniknaé. Twércey filmu wyrazne nawiazuja w ten
sposob do Chernaboga, demona ciemno$ci wykreowanego przez
wytwérni¢ Walta Disneya w Fantazji (Fantasia, USA 1940, rez. James
Algar ez al.). Dziclo animatora Vladimira Tytli to wykorzystujacy
sfowianiskie wierzenia wizerunek czystego zta. Béstwo siega reckoma
do wioski u podnéza géry i przywoluje duchy oraz upiory m.in. po-
wieszonych zloczyricow, aby oddawaly si¢ wraz z demonami diabel-
skim harcom, po ktérych wrzuca wszystkich do ognia piekielnego.
Na dzwick dzwondw na pobliskiej wiezy koscielnej istoty uciekaja,
asam Chernabog zakrywa si¢ skrzydtami przy dzwigkach Ave Maria
Franza Schuberta.

Yowie Yahoo taczy w sobie dwie postacie z mitologii aborygen-
skiej. Stereotypowe wampiry nie odgrywaja znaczacej roli w folklorze
Australii, cho¢ w wierzeniach Aborygenéw wystepuje Yara-Ma-Yha-

-Who (wymowa tego imicnia przypomina drugi czlon angielskicj
nazwy Wrzaskuna: Yahoo), istota zblizona do krwiopijcy. Jest opi-
sywana jako maly czerwony mezczyzna, wysoki w przyblizeniu na
4 stopy oraz posiadajacy ogromna glowe i usta. Nie ma z¢bdw, przez
co polyka jedzenie w calosci. J. Gordon Melton zwraca uwage na
palce u ndg i rak stwora, ktére przypominaja ksztattem przyssawki
u o$miornicy [Melton 2008: 28]. Istota ta mieszka na szczytach wiel-
kich drzew figowych i czeka na swoje ofiary, keérym wysysa krew
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tylko w takim stopniu, zeby staly si¢ bezbronne. Potem dopiero je
zjada. Opowie$¢ o nim stuzyla przestrodze i straszeniu dzieci [Mel-
ton 2008: 28]. Oprécz samej nazwy i micjsca wystgpowania Yowie
Yahoo nie wykazuje jednak zadnych podobienistw z Yara-Ma-Yha-
-Who; zwiazek ten ma zatem jedynie powierzchowna nature. Poza
tym nazwa potwora moze by¢ odniesieniem do legendarnej istoty
z potudniowego Queenslandu, cztowieka-olbrzyma nazywanego
Yowie badz Yahoo. Podania podkreslaly, ze byt on bardzo owlosiony
i blakat si¢ po gestych lasach tropikalnych [Modrooroo 1997: 210],
wykazujac tym samym podobienistwo do licznych historii 0 Wielkiej
Stopie. Wyglad i zachowanie tej istoty nie zostaly jednak wykorzy-
stane podczas kreowania Yowie Yahoo.

Polska nazwa — Wrzaskun — wydaje si¢ inspirowana takimi
stworami jak krzykacz czy wyjec. Wedlug Stownika jezyka polskiego
pod redakcja Witolda Doroszewskiego ,wrzaskun” oznacza kogos,
kto glosno krzyczy, wrzeszezy [ Wrzaskun]. Yowie Yahoo zazwyczaj
pojawia si¢ z gtosnym rykiem lub gromko si¢ $mieje.

W animacji potwdr ma wsparcie w grupie trzech latajacych
wampiréw, wygladajacych jak czlonkowie jednego z zespotéw rocko-
wych — Wichury — kt6ry zaginat rok wezesniej po koncercie, nocu-
jac na Wampirzej Skale. Wedtug miejscowych Wrzaskun zamienit ich
w prawdziwe wampiry. Mimo wierzei — przytoczonych w filmie przez
Velme — pomagierzy Yowie Yahoo nie boja si¢ stonica, przekraczaja ply-
naca wode i widad ich na zdjeciu. Wynika to z fakeu, ze tak naprawde sa
przebranymiw kostiumy ludZmi, ktdrzy latali za pomoca sprzetu wspi-
naczkowego. Ich postacie stanowia tym samym bezpos$rednig paro-
die wampiréw, mniej blyskotliwych nawet niz Scooby-Doo i Kudtaty.
Ze stereotypami dotyczacymi krwiopijcéw koresponduja m.in. sceny,
w keérych bohaterowie zamykajg wszystkich w solarium lub podaja
jednemu wampirowi spaghetti z duza porcja czosnku. Podobna scena
pojawia si¢ w Straconych chlopcach (The Lost Boys, USA 1987, rez. Joel
Schumacher) — Sam proponuje Maxowi (kedry jest podejrzewany
o bycie przywédca okolicznych wampiréw) starty parmezan do spa-
ghetti (a tak naprawde surowy czosnek). O tym, ze czlonkowie ze-
spolu Wichury nie sa prawdziwymi wampirami, dowiadujemy si¢ na
koncu filmu, wigc przez wigkszos¢ czasu akeji odbieramy ich po pro-
stu jako bardzo nieporadnych krwiopijcéw.

Wrzaskun zostaje zniszczony przez odbity od plakietki przy
obrozy Scooby’ego-Doo promieni stoneczny. Wskazywaloby to na
magiczny charakter postaci, potem jednak wychodzi na jaw, ze Yowie
Yahoo nie byl prawdziwym wampirem, tylko hologramem, ktéremu
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Inspiracje Chernabogiem sa w filmie bardzo wyrazne

towarzyszyly efekty specjalne: ogien, dym z drewna kauczukowego,
wiatr i eksplozje.

Co ciekawe, film powstat tuz przed zakoriczeniem serialu Buffy,
postrach wampirdw (Buffy, the Vampire Slayer, 1997-2003), bedacego
produkcja nawigzujaca do uniwersum Scooby’ego-Doo i pasujacego
do opisywancj w nim formuly [Heer, Worcester 2009: 86]. Boha-
terowie Buffy nazywaja swoja grupe »gangiem Scooby’ego’, jeden
z nich - Xander - nosi koszulki ze Scoobym-Doo, a sama Buffy wigze
szal w ten sam sposéb co Daphne [Pearce, Muller, Hawkes 2013: 93].
Dodatkowq cickawostka jest fake, ze 2002 roku odtwérczyni gltéw-
nej roli w serialu, Sarah Michelle Gellar, grata Daphne w kinowym
filmie o Scooby-Doo (Scooby-Doo, Australia-Usa, rez. Raja Gosnell).

Scooby-Doo i legenda wampira nie tylko odrzuca istnienie krwio-
pijcéw, ale réwniez wy$miewa mode na wampiryczne watki w popkul-
turze, przedstawiajac te postacie jako nieporadne i nieprzerazajace istoty.
Wydaje si¢, ze wynika to z mtodego wieku odbiorcéw docelowych tego
filmu oraz z pierwotnej polityki studia; juz wezesniej bowiem Warner
Bros. i Hanna-Barbera Productions tworzyly animowane filmy grozy,
w ktdrych potwér nie okazywal si¢ przebranym cztowiekiem, tylko
prawdziwa istota magiczng badZ mistyczna. Wydaje sie, ze poprzez
takie podejécie do nadnaturalnych monstréw probowano oswoid lek
przed tymi istotami i zracjonalizowaé go poprzez stworzenie odpo-
wiednich fantazmatéw. Owo skonkretyzowanie strachu prowadzi do
jego oswojenia, a w konsekwencji do odczuwania przyjemnosci plyna-
cej opowiesci z wykorzystujacej dw strach [Gemra 2008: 39].

KAMILA ZIELINSKA
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AMERYKANSKO—BRYTYJSKI FILM NIEZALEZNY z 2012 roku, wyre-
zyserowany przez Mitchella Altieriego i Phila Floresa (podpisujacych
si¢ jako The Butcher Brothers), bedacy kontynuacja ich kultowej pro-
dukgji o rodzinic krwiopijcéw (The Hamiltons, Us A 2006). Obraz ten
zastuguje na szczeg6lng uwage ze wzgledu na znacznie wyzsze walory
produkeyjne niz w wypadku pierwszej czesci, a takze ze wzgledu na
to, ze rzadko powstaja sequele wampirycznych filméw niezaleznych.
Obraz mial premiere na London FrightFest Film Festival 26 sierpnia
2012 roku, w listopadzie tego samego roku dostgpny byt na platfor-
mach streamingowych, a w grudniu — na nos$nikach pvp, Blu-ray
oraz w ustudze iTunes.

Podobnie jak w Hamiltonach, w centrum zainteresowania widza
znajduje si¢ tu mlody krwiopijca Francis (w rolg t¢ ponownie weielit sig
Cory Knauf), tym razem calkowicie pogodzony ze swoja natura i ko-
nieczno$cia zabijania. Pojednat si¢ réwniez ze swoja rodzina, obecnie
postugujaca sic nazwiskiem Thompson (co zostalo zasygnalizowane
juz pod koniec poprzedniego filmu), nieco bardzicj zgrang i rozumie-
jaca swoje potrzeby. Podrdzuje on po Stanach Zjednoczonych razem
zrodzenistwem — Davidem, Wendellem, Darlene i Lennym (do swoich
16l powrdcili kolejno Samuel Child, Joseph McKelheer i Mackenzie
Firgens, jedynic najmlodszy cztonek rodziny — w kedrego w Hamilto-
nach weielil sig kilkuletni wéwczas chlopiec, Nicholas Fanella — zostal
zagrany przez nieco bardziej doswiadczonego Ryana Hartwiga). Sy-
tuacja poszukujacej anonimowosci rodziny krwiopijcdw zmienia sig,
gdy na jednej z przydroznych stacji benzynowych sa oni §wiadkami
napadu; jeden z bandytéw przez przypadek strzela do Lenny’ego, co
rozwsciecza Wendella i Darlene. W efekcie Thompsonowie zmuszeni
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sa zabi¢ wszystkich obecnych na stacji; ich czyny zostajg jednak na-
grane na ta$mie ochrony, co rozpoczyna ogdlnokrajowa obtawe. Nie
majac innego wyjécia, Thompsonowie postanawiaja rozdzieli¢ si¢
iuciec do Europy; poza checia unikniecia policji powoduje nimi réw-
niez koniecznos$¢ znalezienia pomocy dla cigzko rannego Lenny’ego.

Francis trafia do Londynu, a stamtad — do miasteczka Lud-
low, gdzie (zgodnie ze strzgpkami informacji o wampirach prze-
kazanymi im kiedy$ przez matke) powinien odnalez¢ krwiopijce
o nazwisku Anderson. W lokalnym pubie trafia jednak na inng
rodzing wampiréw — Stuartdw, ktdrzy po poczatkowej scysji zga-
dzaja si¢ poméc Francisowi w uleczeniu Lenny’ego. Maja w tym
jednak ukryty cel; gdy tylko Francis daje zna¢ reszcie swojego ro-
dzenstwa, gdzie jest, dwaj agresywni, amoralni cztonkowie klanu
Stuartéw — Ian i Cole (w tych rolach odpowiednio Tom Holloway
i Sean Browne) — zakopuja chlopaka zywcem w skrzyni, skazujac na
$mier¢ glodowa. Wkrétce jednak uwalnia go siostra obu wampiréw,
Riley Stuart (Elizabeth Henstridge, dla ktérej byt to debiut w fil-
mie pelnometrazowym, a kedra niecaly rok pdzniej miala zdoby¢
popularnos$¢é w roli Jemmy Simmons z serialu Agenci TA.R.C.Z.Y.
[Mﬂrue[’sAgmts 0fS.I—I.I.E.L.D., 2013-]); dziewczyna wprawdzie
pierwotnie pomogta braciom pojmaé Francisa, pdzniej jednak po-
znala prawdziwy cel swojego ojca i postanowita mu si¢ sprzeciwié.
Okazuje si¢ bowiem, ze Stuartowie mimo swojej sity i potegi stracili
mozliwo$¢é prokreacii, z kolei Hamiltonowie/ Thompsonowie — jako
krwiopijcy amerykanscy — rzekomo mieli ja zachowaé. Glowie rodu
Stuartéw zalezy wige na Darlene, ktdra miataby stuzy¢ im w celach
prokreacyjnych. Podczas walki ze Stuartami Wendell zostaje ranny,
a Darlene pojmana, chwilg p6zniej jednak Francis z pomoca Riley
zabijaja lana i Cole’a. W mig¢dzyczasie David i Lenny zostaja w Lon-
dynic zaatakowani przez innego wampira, Cyrusa (Sean Cronin
— aktor znany gléwnie z epizoddw i statystowania w kilku wysoko-
budzetowych produkcjach filmowych, takich jak Guiezdne wojny:
Czgsé 1 — Mroczne widmo [Star Wars: Episode 1 — The Phantom Me-
nace, USA 1999, rez. George Lucas], Swiat to za mato [The World Is
Not Enough, usa — Wielka Brytania 1999, rez. Michael Apted] czy
Mission: Impossible — Rogue Nation [Chiny—Hongkong-usa 2015,
rez. Christopher McQuarrie]), po czym jadg do Ludlow z prosbg
o pomoc. Ojciec rodziny Stuartdw wykorzystuje ich obecno$é, by
spacyfikowa¢ Francisa, szybko jednak wychodzi na jaw, ze Lenny
(ktéry wyzdrowial po spozyciu krwi Cyrusa) tylko udawal rannego,
by zblizy¢ si¢ do Stuartéw i zaatakowad ich znienacka. Po krétkiej
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walce brytyjskie wampiry zostaja pokonane, a Riley po chwili wa-
hania decyduje si¢ odjechaé razem z Hamiltonami/ Thompsonami.

The Thompsons stanowia nietypowa kontynuacje Hamiltondw
nie tylko ze wzgledu na brak w tytule wyraznego sygnatu wskazuja-
cego na przynaleznos¢ do serii filméw Butcher Brothers (choé przy-
najmniej cze$¢ medidw — np. kanaly ze zwiastunami na YouTubie
- niejako nieoficjalnie podpisywala film jako The Thompsons: The
Hamiltons 2), ale tez z powodu diametralnie odmiennego podejécia
do prezentowanej fabuly. Miedzy premierami obu filméw mineto
sze$¢é lat, przez ten czas aktorzy zdazyli dojrzed i rozwinaé si¢ warsz-
tatowo, przez co rezyserzy mogli sobie pozwoli¢ na wiele odwaz-
niejszych scen niz w Hamiltonach (zwlaszcza jedli chodzi o walki
migdzy wampirami). Nastapita wyrazna poprawa jakosci zdjeé oraz
charakteryzacji — t ym razem poza wyrastajacymi na zadanie ktami
(w zalezno$ci — jak si¢ wydaje — od starszeristwa maja krwiopijcy
mnicj lub bardziej przerazajace uzebienie) wampirom zmieniaja si¢
réwniez zrenice, a nicktdrym takze kolor skéry. Wszystko to wska-
zuje na wickszy oraz lepiej wykorzystany budzet niz w Hamiltonach.

Na osobna uwagge zastuguja zastosowane w filmie $rodki narra-
cyjne. Francis w dalszym ciagu jest narratorem, zywo i szczegdlowo
komentujacym fabule, pozwala sobie tez jednak na jej urozmaicanie.
Produkcja zaczyna si¢ od ujecia mlodego krwiopijcy zamknictego
w skrzyni, ktéry snuje swoja opowie$¢ przy uzyciu szeregu retro-
spekeiji i retardacji; najpierw opisuje pierwsze spotkanie ze Stuar-
tami, ktére koniczy si¢ nieporozumieniem, i sugeruje widzowi, ze
to w wyniku tego zajscia zostat zamkniety w skrzyni. PéZniej prze-
chodzi do wydarzeri wezesniejszych, przedstawiajac zajécie na sta-
¢ji benzynowej, by nastgpnie wréci¢ do opowiadania o Stuartach
i o powodzie swojego zamknigcia. Réwnolegle pozwala sobie nie-
jednokrotnie zatrzyma¢ narracje, by wprowadzi¢ jaka$ postaé czy
tez — czego nie bylo w Hamiltonach - rozwinaé i oméwié kwestie
swojej wampirzej przypadtosci. Zarazem jednak w jego opowiada-
niu pojawiajg si¢ przerwy na narracje bardziej bezposrednia — m.
in. na makabryczng napas¢ Iana i Cole’a na pare w lesic (wampiry
atakujg ich, przyczepiajac sobie twarze zerwane z weze$niej zamor-
dowanych ofiar) czy tez watek podrézy Davida oraz pobyt Wendella
i Darlene w Paryzu.

Elementy mitu wampirycznego réwniez ulegty swego rodzaju
rozwinieciu wzgledem tego, co widz mégt zaobserwowad w Hamil-
tonach. Obok wspominanej przemiany oczu krwiopijcéw oraz réz-
norodnego uzebienia pojawily si¢ tez kwestie dotyczace linii krwi
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i wampirzego dziedzictwa. Stuartowie nie przemieszczajg si¢ po
kraju, maja swoja siedzibe i ustalone miejsca, z ktérych moga po-
rywac ludzi bez Igku o to, ze keo$ ich bedzie szukal. Innymi stowy,
prowadzg osiadly, niemal arystokratyczny tryb zycia (co podkresla
jeszcze ich obsesja na punkcie linii krwi). Ulegaja jednak degeneraciji
- najlepszym tego dowodem jest Riley, ktéra nie odczuwa glodu
krwiiw zasadzie nic ma tez zZadnych innych wampirzych cech (cho¢
potrafi by¢ tak samo okrutna jak jej bracia), przez co jest czarng
owca rodziny. Hamiltonowie/ Thompsonowie z kolei to wychowani
na farmie uciekinierzy, wagabundy i poszukiwacze; ciagta koniecz-
no$¢ adaptacji zmusza ich do rozwoju. Mozna wigc powiedzieé, ze
na dychotomi¢ modeli rodzinnych (wiclopokoleniowa arystokra-
cja - dysfunkcyjna rodzina zlgczona wspélnymi przezyciami) na-
ktada si¢ podziat na wampiry europejskie i amerykariskie, podkre-
$lony dodatkowo narodowymi stereotypami. W ten sposéb Zhe
Thompsons otwieraja si¢ na podobne interpretacje co wydawana
od 2010 roku seria komiksowa Amerykariski wampir (American
Vampire) autorstwa Stephena Kinga, Scotta Snydera i Rafacla Al-
buquerque’a - jednym z jej motywdw przewodnich jest walka sta-
rych europejskich wampirzych rodéw z nowymi, amerykanskimi
krwiopijcami (w komiksach przewagg amerykanskich wampiréw
stanowi odporno$¢ na $wiatlo stoneczne, w filmie o Thompsonach
rzecz jasna — zdolnosé prokreacii).

Wida¢ w filmie réwniez inne wyrazne inspiracje panujaca
w owym czasie modg na produkcje wampiryczne rozpoczety przez
Zmierzch (The Twilight, Us A 2008, rez. Catherine Hardwicke) i jego
kontynuacje. Nie do$¢, ze sami bohaterowie w pewnej chwili twier-
dza, ze nie s3 jak wampiry z filmu Hardwicke, to jeszcze ich konstruk-

cja jako postaci w znacznym stopniu ma wywolywaé w odbiorcach
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swego rodzaju zrozumienie (co w Hamiltonach dotyczylo w zasadzie
tylko Francisa, i to do pewnego momentu). Masakry na stacji benzy-
nowej dokonuja oni niejako z zemsty za Lenny’ego, i to przede wszyst-
kim na bandytach (osoby postronne zabijaja poza kadrem i z pew-
nym zalem), w Ludlow Francis morduje albo zeby uniknaé wykrycia
(W co zreszta wmanewrowujg go Stuartowic), albo ofiar¢ podsunigta
mu przez Riley. Stanowi to wyrazny kontrast dla makabrycznych za-
baw Stuartéw i jest doé¢ czytelnym przesunigciem czlonkéw rodziny
Hamiltonéw/Thompsonéw w strong wyobrazen antybohaterskich
[Towlson 2014: 215]. Tym samym film wlacza swoich protagonistéw
we wciaz rozrastajacy sie poczet postaci nazywanych przez Alaina
Silvera i Jamesa Ursiniego ,wampirami sympatycznymi” [Silver, Ur-
sini 1993: 89], a realia, w ktdrych ci protagonici funkcjonuja, bliskie
sa tym opisanym przez gry RPG Wampir: Maskarada czy — zwlaszcza
— Wampir: Requiem [Crawford 2014: 234]. Zarazem jednak film nie
szczedzi widzowi brutalnych scen i twércy wlozyli wicle wysitku w to,
aby nie kojarzyt si¢c on odbiorcom z wampirycznymi romansami pa-
ranormalnymi, co widoczne bylo zwlaszcza w kampanii promocyjne;:
kadry z The Thompsons opatrzone komentarzami ,,[te wampiry] nie po-
trzebuja pamigtnikéw”, ,[te wampiry] my$la, ze Lestat byt zbyt emo”
czy ,,[te wampiry] nie blyszcza w storicu” mialy w oczywisty sposéb
przywola¢ (i od razu zdeprecjonowaé) skojarzenia z serialem Pamzigt-
niki wampiréw (The Vampire Diaries, 2009-2017), proza Anne Rice
oraz Zmierzchem [King 2012].
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S REDNIOMETRAZOWY FILM TELEWIZYJNY produkeji polskiej,
wyrezyserowany w 1967 roku przez Stanistawa Lenartowicza. Sta-
nowi adaptacje¢ opowiadania rosyjskiego pisarza Aleksieja Tolstoja,
ktére zostalo po raz pierwszy opublikowane w 1841 roku (w Polsce
wydane w 1958). Pierwotnie film powstal jako czes¢ pakietu two-
rzonego z my$la o telewizji kanadyjskiej — w jego ramach rezyser
zrealizowat jeszcze kilka innych adaptacji x1x-wiecznych rosyjskich
nowel innych autoréw [Szczepaniski 2011: 32]. Kiedy jednak ostatecz-
nie transakcja z zagranicznym kontrahentem nie doszta do skutku,
produkcje te zostaly wyemitowane przez Telewizje Polska — premiera
Upiora odbyta si¢ 11 lutego 1968. W tym samym roku film wy$wie-
tlano takze na Migdzynarodowym Festiwalu Filméw Fantastycznych
w Triedcie (Festival Internazionale del Film di Fantascienza).

Opowiadanie Upidr Tolstoja bylo rozbudowanym, kilkuwatko-
wym tekstem o dosy¢ zozonej strukturze narracyjnej. Lenartowicz
zdecydowanie skrécil oryginalng fabule, skupiajac sie na watku mlo-
dego Runiewskiego, ktéry na balu poznaje pigkng Dasze¢ i zakochuje
sie w niej. Zostaje jednak ostrzezony przez (sprawiajacego wrazenie
szalefica) Rybarenke, ze opickujaca si¢ mlodg panna brygadicrowa
Sugobrina oraz towarzyszacy staruszce Tielajew sa w istocie upio-
rami, pragnacymi tylko i wytacznie krwi zaréwno dziewczyny, jak
i Runiewskiego. Mlodzieniec nie daje jednak wiary ostrzezeniom
i wbrew radom Rybarenki wyjezdza do dworku brygadierowe;.

W drugiej potowie lat 60. konwencja fantastyki grozy dopiero
wkraczata do kultury audiowizualnej Polski Ludowej — z powodéw
ideologicznych, estetycznych i kulturowych z trudem miescita si¢
bowiem w rodzimych wyobrazeniach o filmie i kinie. [Olszewska
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2009: 175-179] Wyraznym przetomem byt dopiero wyprodukowany
w roku 1967 i emitowany w latach 1968-1969 cykl filméw telewi-
zyjnych ,,Opowiesci Niesamowite”, sktadajacy sie z pieciu adaptacji
tekstéw polskich x1x- i XxX-wiecznych pisarzy. Nieprzypadkowo
fantastyka grozy w latach 6o. znalazla swoje miejsce przede wszyst-
kim w produkcjach telewizyjnych — medium to dopiero stawalo si¢
w Polsce zjawiskiem prawdziwie masowym, dlatego tez wciaz bylo
traktowane przez decydentéw jako drugorzedny srodek przekazu
i postrzegano je raczej w kategoriach narzedzia kulturalnego i edu-
kacyjnego [Pleskot 2007: 106-111]. Priorytetowo wladze traktowaly
wowczas kino, dlatego tez pierwszy pelnometrazowy kinowy film
grozy, Lokis. Rekopis profesora Wittembacha (rez. Janusz Majewski),
pojawi si¢ w Polsce dopiero w 1970 roku. Te dwa konteksty — miejsce
fantastyki grozy w polskiej kulturze audiowizualnej oraz tworzenie
z my$la o emisji telewizyjnej — wplynety wyraznie na ostateczny
ksztalt Upiora.

Aby zneutralizowa¢ ideologiczne i estetyczne kontrowersje
wokét filmu grozy, twércy probowali wéwezas nobilitowaé swoje
produkcje dzigki literackim i historycznym kontekstom [Majew-
ski 1970: 81). Dlatego wlasnie Lenartowicz siggnal po utwor x1x-
-wiecznego rosyjskiego pisarza i osadzit akcje w carskiej Rosji, co
pozwalalo na opisywanie Upiora raczej jako adaptaciji i filmu ko-
stiumowego niz filmu grozy. (Klasyfikacja taka narzucata si¢ tym
wyrazniej, ze wraz z Upiorem Lenartowicz zekranizowal takze inne
rosyjskie nowele.) Druga strategia pozwalajaca na wprowadzenie
niezbyt dobrze postrzeganej konwencji do rodzimego repertuaru
gatunkowego bylo zachowanie wzgledem niej ironicznego dystansu.
Groteskowy potencjat historii opowiedzianej przez Tolstoja zostal
wigc w adaptacji uwypuklony przez dokonane skréty fabularne,
przerysowang gre aktorska i silne skontrastowanie fantazmatu
krwiozerczego upiora z postaciami fagodnych staruszkéw.

Z kolei kontekst medialny wptynat przede wszystkim na forme
Upiora — emisja w telewizji wigzala si¢ m.in. z ograniczeniami do-
tyczacymi metrazu. Jak podkreslat sam Lenartowicz, tworzenie
z my$la o rynku zagranicznym wymuszato na nim przygotowanie
filmu dostosowanego do miedzynarodowego standardu 27 minut
i 30 sekund [Lenartowicz 1968: 7]. Owczesna forma filmu telewizyj-
nego wiazala si¢ takze z okreslonymi konwencjami realizacyjnymi,
ktdrych cechami dystynktywnymi byly: , kameralno$¢ i wyplywa-
jace z niej zalozenia: $redni metraz, jeden watek fabularny, czworo
bohateréw, mata liczba miejsc akeji, bliskie plany, wolny montaz”
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[Talarczyk-Gubala 2007: 71]. Dlatego tez akcja Upiora bazuje na
dialogach i rozgrywa si¢ w przewazajacej wigkszosci we wnetrzach,
aliczbe bohateréw ograniczono do minimum.

Omawiajac zaproponowang przez Lenartowicza histo-
ri¢ o upiorach, warto zwrdci¢ uwage na kilka aspektéw. Przede
wszystkim na wizje samych potwordw. Jest ona nie tylko ironiczna
i nieco groteskowa, lecz takze stosunkowo oryginalna przynajmniej
z dwéch powodéw. Po pierwsze, ze wzgledu na nietypowy status
ontologiczny filmowych wampirdéw — s3 one martwe, a ich praw-
dziwym wcicleniem okazuja si¢ rzucane przez nie cienie (pobrzmie-
waja tu zapewne przejete za Tolstojem echa wierzen stowianiskich
[Lecouteux 2007: 124-125)). Zarazem jednak potwory normalnie
funkcjonuja wiréd zywych, bywaja na salonach i nie wzbudzaja po-
dejrzen ani swym zachowaniem, ani wygladem. Zdaniem Rybarenki
jedyna cecha, po ktdrej mozna poznad upiory, jest wydawany przez
nie dzwick ,,jakby przy wysysaniu pomaranczy”, za ktérego pomoca
majg si¢ one porozumiewa¢. Po drugie, warto tez zwrdci¢ uwage
na nietypowe przedstawienie wampiréw pod postacig poczciwych
i mitych staruszkéw. Jest to interesujace zwlaszcza w $wietle interpre-
tacji wigzacych mit wampiryczny z seksualnoscia (w szczegélnosci
za$ — z scksualnoscia stabuizowang). Produkeja Lenartowicza nie
odzegnuje si¢ od kontekstéw erotycznych (obecnych we wzajemnej
relacji Runiewskiego i Daszy), postaé Sugobriny (i towarzyszacego
jej Tielajewa) mozna zatem wiazaé z przekroczeniem tabu starczej
seksualnosci [Dudzinski 2011: 100-101].

Ponadto warto takze wskazaé na aspekt fabularny filmu - tak
gléwny bohater, jak i widz juz na samym poczatku poinformowany
zostaje (ustami Rybarenki), ze Sugobrina i Ticlajew to upiory dy-
bigce na zycie Daszy i Runiewskiego. Uwaga odbiorcy zostaje wigc
skierowana na te postacie i odtad widz poszukuje przede wszystkim
symptomow, ktére potwierdzatyby stowa Rybarenki. Co wigcej,
w przeciwienstwie do swojego pierwowzoru literackiego Upidr Le-
nartowicza pozostawia sporo nierozstrzygnietych kwestii fabular-
nych. Film nie wyjasnia bowiem ani genezy wampiryzmu dwojga
bohateréw, ani dalszych loséw Runiewskiego, ani tez wreszcie natury
tajemniczego widma Praskowi (zmarlej matki Daszy — widmo od-
wiedza noca gléwnego bohatera i ostrzega go przed zagrozeniem ze
strony upioréw) [Dudziriski 2011: 100-101]. Zabiceg ten wydaje si¢
zamierzonym sposobem ewokowania poczucia niesamowitosci i ir-
racjonalnosci opowiadanej historii — widz moze si¢ jedynie domyslag,
co tak naprawde przydarzylo si¢ protagoniscie.
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Interesujaca od strony formalnej, mimo telewizyjnych ograni-
czen, jest takze kulminacyjna scena nocy w dworku Sugobriny. Le-
nartowicz siggnat w niej bowiem po inspiracje ekspresjonistyczne
i gotyckie, wykorzystujac m.in. klaustrofobiczng przestrzen, rekwi-
zyty historyczne oraz gre ostrych kontrastéw $wiatla i ciemnosci do
stworzenia atmosfery szalefistwa, w ktérej z trudem jedynie mozna
odréznié rzeczywistos¢ od snu.

Ogladany z dzisiejszej perspektywy, Upidr jest przede wszystkim
interesujacym symptomem procesu powstawania kultury popularnej
w Polsce Ludowe;j. Proces ten wigzal si¢ ze ztozonymi praktykami
pozwalajgcymi na dostosowanie obcych konwencji (w tym wypadku
— fantastyki grozy) do rodzimych potrzeb, ograniczen i wymagan.
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llsta we Rrwi
(Levres de sang, 1975)

POETYCKI FILM WAMPIRYCZNY w rezyserii Jeana Rollina z roku
1975. Zostal zrealizowany w krotkim okresie trzech tygodni (zamiast
planowanych czterech), co wyraznie odbito si¢ na produkcji i zaowo-
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cowalo szeregiem niedordbek fabularnych i technicznych. Wypada

jednak rozpatrywaé Usta we krwi przede wszystkim w kategoriach

filmu poetyckiego i erotycznego, a wigc tego wszystkiego, z czego

doskonale znana jest cata twérczo$é Rollina — zdolno$ci wywoly-
wania tajemniczej aury, przemyslanych zdje¢ oraz aktéw kobiecych,
keore staly sie wizytdwka francuskiego kina wampirycznego lat 6o.
i70. W stosunku do wezesniejszych, (s)eksploatacyjnych horroréw
rezysera, opartych czesto na improwizacji, niezobowiazujaco pod-
chodzacych do scenariusza, wykorzystujacych pretekstowe histo-
rie oraz taczacych kino wampiryczne z erotycznym, Usta we krwi

byly ambitng préba opowiedzenia konkretnej fabuty w poetyckim

stylu, a tym samym stanowily wyrazny postep w twérczosci autora.
Wampiryczne kino Rollina zmusza ponadto widza do porzucenia

przyzwyczajent z filméw grozy utrzymanych w stylistyce gotyckicj

i wiktoriariskiej. Bazuje na zupetnie innym rozumieniu fantastycz-
nosci, osadzonym raczej w tradycji francuskiego surrealizmu, co

nicjednokrotnic powodowalo konsternacje publicznosci [DeGiglio-
-Bellemare 2017: 206-208].

Fabuta przedstawia si¢ z pozoru banalnie: zainspirowany zdje-
ciem ruin (z filmu dowiadujemy sig, ze to zamek Sauveterre, w rzeczy-
wisto$ci to Chateau Galliard w Normandii) 35-letni Frédéric (grany
przez Jeana-Loupa Philippe’a, postaé oparta na wspomnieniach sa-
mego rezysera) wraca pamigcia do sceny z dziecifistwa, gdy w tych
wlasnie ruinach spotkal ubrang w biel dziewczyne (Jennifer, w tej
roli Annie Belle, jeszcze jako Annie Briand, znana pdzniej z francu-
skich i wloskich filméw eksploatacyjnych; byl to dopiero jej trzeci
film, w tym drugi i ostatni z Rollinem). Migdzy 12-letnim wéwczas
chlopcem a jego wybawicielkq najwyrazniej zawiazuje si¢ mitosna
wiez, a dorosty juz Frédéric postanawia za wszelkg ceng odnalezé owe
ruiny. Calej historii zaprzecza jego wladcza matka (Nathalic Perrey),
wspominajac o $mierci ojca i taczacej si¢ z tym traumie; kro§ stara
si¢ tez powstrzymacl bohatera przed odkryciem prawdy, posuwajac
si¢ nawet do morderstwa. W trakcie poszukiwan droge zdaje sie
jednak wskazywaé Frédéricowi zjawa owej dziewczyny z przeszlo-
$ci, a Frédéric przypadkowo - trafiwszy do krypty — uwalnia cztery
wampirzyce. Zapoczatkowuje to szereg wypadkow, keére odkrywaja
rodzinny sekret i prowadza do poznania tozsamosci tajemniczej Jen-
nifer. Pojawiaja si¢ kolejne ofiary (pierwsza z nich, zagryziona na
cmentarzu, jest postaé grana przez samego rezysera), a bohater od-
wiedza m.in. zaklad psychiatryczny i male kino, w ktérym odbywa
si¢ pokaz wezesniejszego filmu Rollina — Le Frisson des Vampires
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z 1971 roku (w rzeczywistosci jest to Le Mexico, jedno z ostatnich
kin studyjnych w Paryzu, kedre oparlo si¢ rewolucji pornograficznej
i nadal wyswietlalo horrory; wkrétce po zdjeciach do filmu i ono
uleglo rynkowej presji).

Usta we krwi mialy by¢ dla Rollina filmem przelomowym.
Wszystko zaczglo si¢ od spotkania z niszowym producentem Jeanem-
-Markiem Ghanassia, ktéry okazat si¢ fanem poprzednich dziet re-
zysera i obdarzyl go zaufaniem przy tworzeniu kolejnego. Rollin
wigzal z produkcja duze nadzieje, napisat szczegélowy scenariusz
i czesto okreslal go mianem swojej najlepszej opowiesci, gléwnie ze
wzgledu na poruszang w niej tematyke pierwszej mitosci i pamieci
dzieciistwa (jesli zrekonstruowaé rys fabularny i abstrahowa¢ od
wszystkich probleméw, jest to rzeczywiscie historia o duzym poten-
cjale). Sama produkcja okazata si¢ jednak cyklem nieporozumien,
na planie zapanowal chaos, a wicle z rozpisanych uprzednio scen
zostalo przez rezysera wycietych lub zastapionych - ze wzgledu na
brak czasu zdjeciowego — m.in. ekspozycjami w postaci monolo-
géw matki. Nie znalazl si¢ tez na czas zaden zagraniczny dystrybu-
tor, a francuski horror przezywal w tym okresie zdecydowany kryzys
wzwiazku z zalegalizowaniem wlasnic kina pornograficznego, film
okazal si¢ wigc finansowg porazka. Na prosbe producenta, w ramach
srekompensaty” za zaufanie, Rollin zgodzit si¢ przerobié¢ obraz na
produkeje pornograficzng Suce-moi, Vampire (1976), ktéra — jak na
ironi¢ — odniosta sukces kasowy w kinach erotycznych (Frédéric jest
tu narratorem historii, korzysta si¢ z tych samych lokacji, ujeé i ak-
tordw, ale np. scena spotkania z pongtna pania fotograf w jej azelier
rzeczywiscie zmienia si¢ w sceng erotyczna; film pozbawiony jest tez
milosnego watku miedzy gléwnym bohaterem a wampirzyca Jenni-
fer, koficzy si¢ za to klasycznym wytryskiem w scenie seksu oralnego;
sam rezyser postuguje si¢ pseudonimem Michel Gand).

W Usta we krwi wprowadza nas kilkuminutowa scena wnosze-
nia zawinietych w przescieradta cial do krypty i skladania ich w drew-
nianych trumnach. Jest to rytual piecz¢towania, ktdremu przewodzi
starsza, ubrana w braz i pogrzebowa woalke kobieta, okazujaca si¢
pézniej matka gléwnego bohatera. Ciala najwyrazniej weigz sie poru-
szaja, a ich przeklety charakrer sygnalizowa¢ ma zablokowanie wejscia
krzyzem (tymczasem w tle kadr poctycko uzupelnia kanalizacyjna
rura). Scena trwa kilka minut, ciata wnoszone s3 bardzo powoli i ta-
kie tez pozostaje tempo calego filmu. W wigkszosci sktada sie on ze
skromnych dialogéw oraz nieustannego przemierzania miejskich ulic,
ktére odbywa sie spacerowym krokiem Frédérica i nie mniej powol-
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nych, rozerotyzowaznych wampirzyc w prze$witujacych okryciach.
Lakoniczne cigcia montazowe oraz przemyslana, malarska kompo-
zycja kadréw maja budowad poetycka atmosfere grozy i nostalgii,
caly film utrzymany jest bowiem — bardziej niz w konwencji horroru
- w duchu surrealistycznej fantasmagorii, z kedrej przebija tesknota
za dziecifistwem i pierwszg, niewinng miloscig. Rollin zachwycal
si¢ plenerami i uwazal je za swoje najlepsze osiggniecie, majac na
myéli ruiny Chéteau Gaillard, opustoszale ulice paryskiej dzielnicy
Belleville oraz oniryczne akwarium w Trocadero.

Szereg nieprzemyslanych scen i przypadkowych bledéw powo-
duje jednak, ze na film patrze¢ trzeba z pewnym dystansem (niezabita
trumna staje si¢ nagle wodoszczelna; spalona wezesniej glowa lalki
pojawia si¢ na prawach ,,straszaka” w morzu, wampirzyce zabijaja, nim
zdaza ugryz¢, spaceruja tez o poranku, mimo iz w filmie wyraznie
stwierdza sig, ze $wiatlo sfoneczne im szkodzi). Ponadto konsternacje
widza wywolaé moze szereg elementéw, kedre nie pasujg do poetyckiej
opowiesci i jej powolnego tempa, np. iscie ,bondowska” scena walki
w pociagu z uzbrojonym w pistolet mezczyzna, koriczaca si¢ kaska-
derska ucieczka gléwnego bohatera. Niekonsekwencje dotyczg nie
tylko rekwizytéw i detali, ale tez motywacji i dziatan Frédérica. Ma on
np. nie catkiem zrozumiala i niewyjasniona tendencje do otwierania
przypadkowych trumien, na ktdre natrafia w czasie poszukiwan. Ak-
torstwo mozna by — z duza doza dobrej woli — uznad za przejaw styli-
styki bressonowskiej lub nowofalowej: postacie graja teatralnie, wypo-
wiadaja kwestie bez wickszych emocji, ich ruchy i reakeje sg sztuczne
— i dotyezy to zaréwno wampirzyc, jak i bohateréw weiaz zyjacych.
Wiele wskazuje jednak na to, ze Usta we krwi sa po prostu filmem nie
najlepiej zagranym, a negujace si¢ dialogi i zagubienie postaci w od-
grywanych rolach jest wynikiem zbytniego pospiechu przy realizacji
(spotkamy si¢ ze scenami, ktdre przecza stowom wypowiedzianym
przez bohaterdw, ale zupelnie nie sposéb ich uzasadnié rezyserska gra
z widzem). Do tych najbardziej kuriozalnych zaliczyé mozemy cate
polowanie na wampirzyce, najwyrazniej uczulone na kotki, bo widzac
uzbrojonych mezczyzn, kobiety uciekaja w poptochu, mimo ze wezes-
niej zabijanie przeciwnikéw nie sprawialo im problemu. Ucieczka
odbywa si¢ ponadto u progu dnia, a dwie stojace obok, przytulone
do siebie postacie zostaja w niemozliwy fizycznie sposob przebite po-
jedynczym kotkiem.

Na osobny komentarz zastuguje sposéb przedstawiania samych
wampiréw: w filmie s3 to wylacznie kobiety, a wampiryzm okreslony
zostaje przez matke Frédérica jako straszna, zarazliwa choroba (nie
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ma tu watkéw metafizycznych czy duchowych). Obserwujemy prze-
miane wampirzyc z postaci nietoperzy, ale poza tym trudno stwierdzié,
aby cechowaly je inne, niezwykte moce, krwiozerczy instynkt czy
nadludzka sila (gléwna bohaterka potrafi projektowaé obraz sicbic

poza miejsce uwigzienia, ale nie wiadomo, czy jest to jej wampiryczna

moc — tozsama z opisywang przez Mari¢ Janion koncepcja dwdch dusz

[Janion 2008: 127-133] — czy modna wéwczas, newage’owa idea astral-
nej projekeji). Dowiadujemy sig tez, ze wampira mozna zabi¢ tylko

poprzez przebicie jego serca drewnianym kotkiem oraz $cigcie glowy
(ten pierwszy sposdb skutkuje jedynie unieruchomieniem). Podobno

istoty te nie s3 odporne na $wiatlo sfoneczne, ale zachowania z filmu

temu przecza. Raczej nie pozywiaja sie krwia, bo sceny wgryzania sie
trwaja niecaly sekundg, po czym zostawiona ofiara po prostu si¢ wy-
krwawia; sa za to seksualnie aktywne, cho¢ w gre wechodzi tu przede

wszystkim realizacja milosna, a nie przypadkowe pozadanic (w tym

sensie film pozostaje romantyczna fantazja, chod stopien seksualizacji

bohaterek jest tak wysoki, ze wrecz groteskowy).

Usta we krwi nie sa oczywistym przykladem kina grozy, cho¢
znajdziemy w nich sceny, ktére mialy takie wrazenic sprawia¢ (nocna
cksploracja cmentarza, ponure zamczysko, krypty). To raczej w pelni
autorska (dzi$ powiedzieliby$my: arthouse’owa), romantyczna opo-
wie$¢ o zakazanej, przekletej mitosci (Jamonr fou), ktéra trzeba sobie
najpierw przypomnieé, by méc o nig potem zawalczy¢. Frédéric jest
zatem typem romantycznego buntownika, sprzeciwiajacego si¢ ro-
dzinnemu zakazowi i wyruszajacego na poszukiwania pod wplywem
inspiracji dziecieca fantazjg.

Rollin sam siebie okreslal jako rezysera nie horroréw, ale raczej

Hflméw drogi”, dotyczacych przejécia miedzy tym, co zwyczajne, a tym,
co niezwykle; nazywat siebie takze autorem zaangazowanym, zain-
teresowanym wszystkim, co spoleczenstwo spycha z pola widzenia,
a'w czym znaé wyrazne inspiracje paryska kontrkulturg z roku 68,
anarchizmem i pismami Guy Deborda [DeGiglio-Bellemare 2017:
202-203]. W jednym z wywiadéw rezyser przyznawal, ze ,.kino fan-
tastyczne jest zawsze polityczne, bo zawsze stoi w opozycji. Jest réw-
nocze$nie subwersywne i popularne, czyli niebezpieczne” [Blumestock
1996). Usta we krwi to w tym sensie — jak okresla je trafnic Budd Will-
kins — proustowskie wrecz badanie sity pamieci, zdolnej narzucaé
zyciowe natrectwa, a zarazem dziwaczna, edypalna bajka o rodzinnych
dysfunkcjach [Willkins 20125 Dapena 2010: 236]. W Ustach we krwi
spotykaja si¢ wszystkie charakterystyczne elementy kina Rollina: zna-
czenie dziecinstwa, pamieci i uptywajacego czasu oraz watek deprawu-
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jacej milosci [Tohill, Tombs 1994: 155] facza si¢ z erotyka i elementami
psychoanalitycznymi. Zaskakujace jest réwniez zakoriczenie, bedace
niestandardowym — jak na opowie$ci wampiryczne — mitosnym happy
endem, skupiajacym si¢ na afirmacji seksualno$ci dwojga kochankéw,
kt6rzy odptywaja na bezludng wyspe we wspélnej trumnie, w poszuki-
waniu bezpiecznego miejsca do zycia. Scena realizowana byta na plazy
w Dieppe i stanowila dla samego Rollina kluczowy element filmu,
ktéry zmienia go z opowiesci o wampirach w opowies¢ o poszuki-
waniu wolnosci i przekraczaniu spolecznych konwenanséw. Rezyser
omal nie przyplacit krecenia zyciem, gdy znoszona przez fale trumna
roztrzaskata mu glowe, a przed utopieniem si¢ zostat uratowany przez
Philippe’a [Tohill, Tombs 1994: 156].

Film stanowi pomost miedzy na pét amatorskim kinem grozy,
obfitujacym w surrealistyczne opowiesci wampiryczne, jakie krecit
francuski rezyser na przetomie lat 6o. i 70., a znacznie bardziej reali-
stycznym kinem z czaséw pdzniejszych. Ze wzgledu na utozsamienie
si¢ rezysera z gtéwnym bohaterem obraz ma tez wyrazne watki autobio-
graficzne i warto odczytywa¢ go jako komentarz Rollina do jego wia-
snych poszukiwan filmowych, wspomnieri o Normandii oraz o mio-
dziericzej fascynacji lekturami, w tym pismami Georges'a Bataillea.
Mimo oczywistych niedordbek Usta we krwi pozostaja jednym z bar-
dziej znanych dziet francuskiego specjalisty od kina wampirycznego,
stanowiac doskonaly przyktad stylu rezysera: fantasmagorycznego, ro-
zerotyzowanego, zadtuzonego w pismach surrealistéw. Zostaly tez po
latach uznane za jeden z jego najlepszych obrazéw.

Film ukazat si¢ w kilku wersjach na DvD, w tym w najbardziej
obszernej, trzyplytowej, w roku 2005 (Encore Entertainment), za-
wiera ona wprowadzenie samego rezysera i szeregjego komentarzy do
poszczegdlnych scen, rozmowy z aktorami (Castel, Perry, Philippe),
krétkometrazowy, debiutancki film Rollina Les amours jeunes (1958),
krecony w tych samych lokalizacjach co Usta we krwi, oraz kilka
innych dodatkéw.

JAKUB SKURTYS
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lzaleznienie
(The Rddiction, 1995)

ZREALIZOWANE W PROSTY, SUROWY SPOSOB dzielo kina nie-
zaleznego w rezyserii Abla Ferrary, bedace — bardziej niz horrorem
- postmodernistycznym traktatem filozoficznym o istocie dobraizta
oraz o wolnej woli czlowieka we wspélczesnym $wiecie. Pochodzi
z najlepszego artystycznie okresie Zycia rezysera, trzy lata po glosnym
Ziym poruczniku (Ihe Bad Lieutenant, USA 1992). Zostalo docenione
przez krytykéw oraz wyrdznione licznymi nagrodami (m.in. Nagroda
Krytykdw Mystfest 1995, Mélaga International Week of Fantastic
Cinema 1997, Sant Jordi Awards 1998) i nominacjami (m.in. Zloty
Niedzwiedz 1995, Independent Spirit Awards 1996), lecz mimo to
pozostaje filmem stosunkowo nieznanym. Nakre¢cono je w ciagu 20
dni, ajego premiera odbyta si¢ na festiwalu w Sundance w 1995 roku
(tym samym, na ktérym debiutowala Nadja Michacla Almereydy).
Film zebrat pozytywne recenzje krytykéw, kedrzy okredlili go ,,ma-
drym, specyficznym podejéciem do gatunku” [Rotten Tomatoes| oraz
okrzykneli alegoria nalogu narkotykowego, co cz¢éciowo jest prawda
(Ferrara sam przez wiele lat byl uzalezniony od narkotykéw). Jed-
nak mozliwoéci interpretacyjne Uzaleznienia na tym sie nie koricza:
druga najistotniejsza z nich jest odczytanie filmu przez pryzmat dok-
tryny chrzescijafiskiej (ktéra réwniez byla bardzo bliska rezyserowi).
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Uzaleznienie nazwane zostalo ,katolickim filmem o wampi-
rach”, w ktérym duza role odgrywaja pojecia grzechu i odkupienia,
co podkresla réwniez surowa, czarno-biata stylistyka, w jakiej obraz
jest utrzymany [Day 2015: 105]. Nastrdj niepewnosci kreuje takze
praca kamery, kt6ra nieustannie wychyla si¢ zza czego$ — skrzyzowa-
nia ulic, stosu ksiagzek czy zza drzwi — przez co kazda kolejna scena
wydaje si¢ nowym odkryciem [Davis 1999]. Na $ciezce dzwigckowej
filmu znalazt si¢ przede wszystkim rap, wykonywany m.in. przez
grupe Cypress Hill. Scenariusz do Uzaleznienia napisat Nicholas
St. John w rok po $mierci swojego syna [TCH], co moze pozostawaé
nie bez wplywu na wymowe calego dzieta. Drugim utrzymanym
w podobnym tonie filmem zrealizowanym przez tandem St. John
— Ferrara jest Pogrzeb (The Funeral, UsA), ukoficzony w tym samym
roku co pierwszy obraz. Uzaleznienie to kino o wyraznie artystycz-
nych ambicjach, gdzie wampiryczna historia jest w istocie alegoria
problemu odpowiedzialnosci cztowicka wobec wszechogarniajacego
zta [Day 2015: 105]. W tredci filmu przywolywane sa koncepcje filo-
zofli, teologii i intelektualizmu, w tym poglady myslicieli takich jak
Husserl, Heidegger, Kierkegaard, Nietzsche czy Kartezjusz; obraz
jest wrecz naszpikowany cytatami z bardziej lub mniej znanych dziet
filozoficznych, przez co niektdrzy krytycy zarzucali mu przeinte-
lektualizowanie i pompatycznosé. Fatalistyczne w swojej wymowie
i utrzymane w minorowych tonacjach Uzaleznienie po seansie pozo-
stawia widzow z kotaczacymi si¢ po glowie pytaniami o sens istnienia
i o role czlowicka na deskach theatrum mund.

Kathleen Conklin (Lili Taylor) jest studentka ostatniego roku
filozofii na nowojorskim uniwersytecie. Cechuje si¢ wysoko rozwi-
nictym zmyslem refleksji, ma glebokie przemyslenia dotyczace kon-
dygji ludzkosci, dobra i zta, moralnosci i odpowiedzialnosci za zbrod-
nie wojenne. Po ataku blizej nieznanej oprawczyni (Anabella Sciorra)
i drastycznej przemianie, jaka w jego wyniku przechodzi, staje si¢
rozintelektualizowana wampirzyca zagubiona we wspétczesnym,
postmodernistycznym $wiecie, zjadang przez wlasne demony. Jest
$wiadoma nieprzystawalnosci czlowieka do rzeczywistosci, ktéra go
otacza, i odwiecznej wszechobecno$ci transcendentnego zla, a takze
petna gorzkich refleksji natury filozoficznej. Niegdys empatyczna
Kathleen staje si¢ cyniczna, obojetna i nieczuta. Widzowie stajq si¢
swiadkami introspekcji bohaterki, zyskujac wglad w jej przemysle-
nia na temat eskalacji przemocy na $wiecie i na temat kondycji ludz-
kiej egzystencji. Zagadnienia winy, piekla i cierpienia staja si¢ obse-
sja dziewczyny. Momentami zachowuje si¢ ona wrecz oblagkanczo.
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To gtéd — uzaleznienie. Kathleen staje si¢ ,niewolnicg swej natury”
W przewazajacej mierze to whasnie dzigki kreacji gtéwnej bohaterki,
w ktdra brawurowo weielila si¢ Lili Taylor, atmosfera filmu przesigk-
nigta jest mrocznym, posgpnym dekadentyzmem. William Patrick
Day zalicza protagonistke Uzaleznienia do grona ,wampirdw post-
humanistycznych’, cechujacych sie wyalienowaniem, brakiem empa-
tii, dezintegracja osobowosci i niemoznoscia znalezienia wlasnego

miejsca w $wicecie [Day 2015: 81]. W éw niechlubny poczet wedlug
autora wpisuja si¢ takze bohaterowic Martina (UsA 1978, rez. George

A.Romero), Nosferatu wampira (Nosferatu: Phantom der Nacht, Fran-
Cja—RFN 1979, rez. Werner Herzog), Zagadki niesmiertelnosci (The

Hunger, usA — Wiclka Brytania 1983, rez. Tony Scott), powiesci Go-
belin z wampirem z 1981 roku autorstwa Suzy McKee-Charnas oraz

filmu Habit (UsA 1995, rez. Larry Fessenden).

Wampiryczne ataki Kathleen na przypadkowych ludzi sa moty-
wowane ideologia egzystencjalng. Dziewczyna nie wspélczuje swoim
ofiarom ani tez ich nie nienawidzi — obarcza je odpowiedzialnoscia
za wybdr ich whasnego losu. W istocie Uzaleznienie jest swoistym
studium na temat tego, na ile nasze przeznaczenie jest zdetermino-
wane, a na ile kreowane przez nasza $wiadomos¢, na ile jeste$my bez-
wolnymi marionetkami w rekach wyzszego, bezosobowego Absolutu,
anaile — kowalami wlasnego losu. ,Masz wybér”, kazdorazowo méwi
Kathleen, zanim zaatakuje kolejna ofiare. I tak samo méwita wampi-
rzyca, ktéra zaatakowata ja: ,,Kaz mi odej$¢, nie pro$, ale kaz”. Ona jed-
nak prosita. To, jak zareagowaé w sytuacji zagrozenia, zalezalo tylko od
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niej — zachowanie bedace kluczem do ocalenia bylo jej nawet sugero-
wane przez napastniczke, protagonistka jednak zachowala si¢ inaczej.
Ataki Kathleen na ludzi - tak jak wezesniej anonimowej wampirzycy
- przypominaja przestawianie pionkdw na szachownicy, z ta réznica,
ze kazdy ruch w grze zalezy od samego pionka. Tym wiasnie bowiem
s jej ofiary: pionkami, ktdre mozna ugryz¢ i zranié, lecz mozna tez
zostawi¢ w spokoju, zaleznie od tego, jak one same si¢ zachowaja.
W istocie to one determinuja swéj los, nie bedac jednak tego $wia-
domymi. Od jednego ich stowa, od postawy przyjetej w obliczu za-
grozenia zalezy ich przysztos¢, lecz w sytuacji kranicowej ludzi czgsto
paralizuje strach. Wydaje sie, ze rezyser — znany z poruszania kon-
trowersyjnych tematéw — prowokuje widzéw, by zadali sobie tylez
newralgiczne, co niewygodne pytanie: czy to wlasnie strach dopro-
wadzit ludzi do pickla wojen xx wieku, czy prawdziwg jest doktryna
gloszaca, ze aby zfo zatriumfowalo, wystarczy bierno$¢ przyzwoitych
ludzi? Wydaje si¢, ze w filmie Ferrary odnajdujemy tropy rozwiniete
péznicj w Fanatyku (The Believer, Usa 2001, rez. Henry Bean), kté-
rego bohater (grany przez Ryana Goslinga) nienawidzil Zydéw za to,
ze bali si¢ oni przeciwstawié nazistom [Adamski 2013]. Ferrara zdaje
si¢ sugerowad, ze wszystkic ofiary same przypieczetowuja swoj los i ze
jest on ich wyborem, a nade wszystko pyta: czy fake, ze Kathleen daje
ofierze wybdr, usprawiedliwia sama napas¢? To przewrotna i w isto-
cie okrutna gra, w ktorej stawka jest ludzkie zycie; filozoficzna roz-
grywka o znaczeniu wolnego wyboru i wolnej woli, pokazujaca, jak
zachowujemy si¢ postawieni w sytuacji krarficowej oraz co stalo si¢
z naszym instynktem. Uzaleznienie jest wige w swej istocie studium
walki czlowieka ze slabosciami, wewngtrznymi imperatywami, ze
swoja naturg, ktdra determinuje jego zachowanie w takim samym
stopniu jak uwarunkowania gatunkowe. Rezyser zadaje przy tym py-
tanie, czy taka walka ma w ogdle sens w §wiecie przeniknietym zlem.
Przestanie filmu Ferrary jest pesymistyczne: wszyscy jestesmy uzalez-
nieni od zla, bo taka jest nasza natura. ,,Nie jestesmy zli, bo czynimy
zto, czynimy zlo, bo jeste$my zli” — oto motto przyswiecajace idei re-
zysera, wypowiedziane ustami Casanovy, wampirzycy bedacej przy-
czyna moralnej zguby Kathleen. Sama Kathleen, zanurzona w swym
nihilizmie, doprowadza ostatecznie do eskalacji przemocy, ktéra tak
potepiata w momencie, gdy poznawali ja widzowie. Nie bez znacze-
nia pozostaje fakt, ze finalna masakra odbywa si¢ na przyjeciu z oka-
zji obrony doktoratu — scena ta w najdobitniejszy sposdb ukazuje
krytyke intelektualizmu jako postawy permisywnej i relatywizuja-
cej moralno$¢, ktéra ma swoje korzenie w doktrynach katolicyzmu.
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Warto réwniez zwrdci¢ uwage na epizodyczng role Christo-
phera Walkena jako zmeczonego zyciem, nihilistycznego wampira.
Peina, szafujac cytatami z dziel wielkich myslicieli, twierdzi, ze
wznidst si¢ ponad uzaleznienie od gtodu dzigki ascezie, co czyni
go ,niemal cztowiekiem”. Staje si¢ on swego rodzaju mentorem dla
Kathleen oraz katalizatorem dalszych, tragicznych zdarzen: to za
jego namowa bohaterka koriczy pisanie pracy doktorskiej, bedacej
symbolicznym uwieniczeniem jej degradacji moralnej, kedra zbierze
krwawe zniwo na przyjeciu absolutoryjnym.

Ferrara jest jednym z najbardziej kontrowersyjnych twércéw
amerykanskiego kina niezaleznego. Zaczynal od produkeji porno-
graficznych oraz filméw klasy B, czgsto utrzymanych w kampowej
estetyce makabry, takich jak Nine Lives of a Wet Pussy (USA 1976),
The Driller Killer (UsA 1979), Kaliber 45 (Ms. 45, USA 1981) czy
Miasto Strachu (Fear City, UsA 1984). Jednoczesnie jego dziela prze-
sycone s wyrazng symbolika katolicka, a on sam nazywany bywa
moralista. Uzaleznienie jest jednym z najpelniejszych wyrazéw ak-
ceptacji wampira jako obrazu cztowieczenistwa, lecz takze w najbar-
dziej rygorystyczny spos6b wskazuje na koniecznosé odwrécenia sie
od doczesnego zycia w strong duchowa, w tym wypadku — w strong
Chrystusa, keéry wedlug katolickiej wyktadni jako jedyny moze za-
pewnié zbawienie. Dzieto Ferrary w dobitny sposéb unaocznia pustke
$wieckiego intelektualizmu. Czy predzej uwierzymy w wampiry, czy
w mito$¢é Chrystusa? — juz predzej w wampiry, zdaje si¢ odpowiada¢
rezyser [Day 2015: 103].

W Uzaleznieniu twércy podjeli ryzyko polaczenia historii
o wampirach — ktdre zawsze byly weieleniem zta w sferze wyobrazonej
-z realnymi wydarzeniami najbardziej niechlubnych i krwawych kart
historii $wiata, takimi jak Holokaust czy masakra w My Lai. Ferrara
iSt. John sklaniaja tym widza do podjecia refleksji nad prawdziwa istotg
wampiryzmu i jego wymiarami we wspélczesnym $wiecie [Day 201s:
103), a takze — by¢ moze — pokazujg, ze ,oceny i sady maja zupelnic
inny wymiar w zaleznoéci od warunkéw i kontekstu, w jakich sg wy-
powiadane”, co moze odnosi¢ si¢ do znanych z historii 0séb, powiaza-
nych ze wspomnianymi makabrycznymi wydarzeniami [Pitrus 2010:
108]. Natezenie filozoficznych deliberacji, katolickiej symboliki i ob-
razéw zbrodni wojennych pomieszanych z konwencja wampiryczna,
jakic wystepuje w Uzaleznienin — podane z absolutng powaga i w mi-
norowym tonie, bez ani krztyny ironii czy dystansu (ktére sa czestymi
$rodkami wyrazu stosowanymi przez tworcéw w celu udzwigniecia cie-
zaru trudnej tematyki) — wydaje si¢ dos¢ karkolomnym rozwigzaniem.
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Ferrara i St. John wyszli jednak z tej préby obronna reka. Pomimo ze
Uzaleznienie spotykalo si¢ z zarzutami o przeintelektualizowanie i pre-
tensjonalno$¢, wigkszos¢ krytykéw docenita film za jego oryginalng
i frapujaca tre$¢ podang w atrakeyjnej wizualnie, artystycznej formie.

W 2002 roku Peter Bradshaw, krytyk filmowy wspdtpracujacy
z dziennikiem ,,The Guardian”, umiescit Uzaleznienie na pierwszym
miejscu swego notowania najlepszych filméw wszech czaséw [Brad-
shaw 2011].
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Uampire Cop Ricky

(2006)

POLUDNIOWOKOREANSKI PRZEMYSE FILMOWY przezkolejne de-
kady od czasu uzyskania niepodlegtosci w 1945 roku znajdowat sig w cie-
niu innych azjatyckich kultur. Japoriskim towarem eksportowym w po-
towie xx wicku stali si¢ rezyserzy-autorzy (m.in. Akira Kurosawa,
Masaki Kobayashi, Yasujiro Ozu) kodyfikujacy gatunki pozostajace
pod wplywem uwarunkowar geograficznych i historycznych Kraju
Kwitnacej Wién, czego pochodna bylo wzmozone zainteresowanie
Zachodu orientalizmem. Wielka popularnoscia poza granicami ma-
cierzystego paistwa cieszyly si¢ takze chiniskie filmy wuxia (w tym
znamienna wspSlpraca brytyjskiego studia Hammer z Shaw Brothers
Studio, czego wynikiem byt film Legenda siedmiu ztotych wampiréw
[The Legend of the 7 Golden Vampires, Hongkong — Wielka Bryta-
nia 1974, rez. Roy Ward Baker, Cheh Chang]), czy stanowiaca zu-
pelnie nowa jako$¢ — szczegdlnie w ramach kina akeji — Nowa Fala
z Hongkongu, zapoczatkowana w latach 8o. (m.in. John Woo, Tsui
Hark, Ringo Lam, Johnnic To). W przeciwiefistwie do tych filméw
produkcje koreariskie byly rozbite pomigdzy prébami rozliczenia sig
z powojenng rzeczywisto$cia a brakiem wyrazistej strategii filmowe;j,
zwigzanej m.in. z niedostatkami budzetowymi, przez co kolejne dzieta
zanikaly w szybko rozwijajacym si¢ azjatyckim przemysle filmowym.

Kultura Korei Potudniowej konsekwentnie si¢ jednak rozwijata,
co doprowadzilo do wyksztalcenia sie ruchu zwanego Koreariska
Fala, ktérym to terminem okresla si¢ wzrost popularnosci popkul-
turowych utwordw z tego kraju (najwicksze nasilenie tego procesu
nastapilo na przelomie xx i XxX1 wicku). Najpierw na Zachodzie
popularny stal si¢c potudniowokoreaniski gatunek muzyczny zwany
K-popem, réwnoczesnie coraz wigksza widownie zagraniczna zdo-
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bywaly tzw. K-dramy (termin ten najmocniej powigzany jest z kore-
anskimi telenowelami, chociaz w jego grupie znaczeniowej znajduja
sie rtéwniez np. seriale mlodziezowe).

Wzrost znaczenia kultury azjatyckiego panistwa na Zachodzie
miat réwniez wyrazny wplyw na przemiany — a w konsekwencji zwigk-
szenie popularnosci — lokalnego przemystu filmowego. Pod koniec
lat 9o. xx wieku rodzime produkeje zaczely zdecydowanie wygry-
waé pod wzgledem sprzedazy biletéw z najwigkszymi hollywoodz-
kimi przebojami, a coraz wigksze naklady finansowe na budowe oraz
rozwdj infrastruktury zwiazanej z edukacja filmowa przetozyly si¢ na
wyrazne zwigkszenie jakosci potudniowokoreanskich filméw. Najlep-
szym tego przyktadem jest historyczny thriller Swiri (1999, rez. Kang
Je-gyu), keéry pod wzgledem finansowym wyraznie wygral np. z Tita-
nikiem (USA 1998, rez. James Cameron), Matriksem (Australia—us A
1999, rez. Andy i Larry Wachowscy) i Guwiezdnymi wojnami: Mrocz-
nym widmem (Star Wars: Episode 1 — The Phantom Menace, USA 1999,
rez. George Lucas), czy My Sassy Girl (2001, rez. Kwak Jae-young),
najbardziej kasowy hit w historii kraju, wygrywajacy na polu zarob-
kéw m.in. z Wiadcg Pierscieni: Druzyng Pierscienia (The Lord of the
Rings, Nowa Zelandia — USA 2001, rez. Peter Jackson) oraz Harrym
Potterem i kamieniem filozoficznym (Harry Potter and the Sorcerer’s
Stone, usA — Wielka Brytania, rez. Chris Columbus). Jeszeze istotnicj-
sze dla przemystu filmowego byly jednak sukcesy rodzimych obrazéw
na zagranicznych festiwalach, zwickszajace popularnosé koreanskiej
popkultury oraz wydatnie przyczyniajace si¢ do rozwoju karier po-
szczeg6lnych twoéreéw, do dzisiaj zdobywajacych laury w swiatowych
konkursach lub pracujacych w Hollywood (Park Chan-wook, Kim
Ki-duk, Bong Joon-ho, Kim Jee-woon). Sukcesy te wywarly wplyw
takze na proces kodyfikacji konwencji identyfikowanych dzi z kore-
afiskim kinem — czego przykladem sg niezwykle krwawe thrillery (Par
Zemsta [ Bok-su-neun Na-ui Geot, 2002, rez. Park Chan-wook], Old-
boy [Oldeuboi, 2003, rez. Park Chan-wook], Zagadka zbrodni [Sali-
nui chueok, 2003, rez. Joon-ho Bong], Lustro | Geoul sok enro, 2003,
rez. Sung-ho Kim), Pani Zemsta [ Chin-jeol-han Geum-ja-ssi, 200s,
rez. Patk Chan-wook], W pogoni [ Choo-gyeok-ja, 2008, rez. Hong-

-jin Na), Ujrzatem diabta [ Ak-ma-lenl Bo-ass-da, 2010, rez. Jee-woon
Kim]), ktérych podstawa jest zazwyczaj motyw zemsty; lub horrory
psychologiczne, najczesciej podporzadkowane elementowi nadna-
turalnemu (Opowiest o dwdch siostrach |Janghwa, Hongryeon, 2003,
rez. Jee-woon Kim), The Host: Potwdr [ Goi-mool, 2006, rez. Joon-
-ho Bong], Zombie express [Boo-mn-/mmg, 2016, rez. Sang-ho Yeon],
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Lament | Gok-seong, 2016, rez. Hong-jin Na] czy wampiryczne Pra-
gnienie [ Bakjwi, 2009, rez. Park Chan-wook]).

Ta fascynacja nie byla wszakze tylko jednostronna. Koreariscy
tworcy, wychowani na dorobku zachodnich (w szczegdlnosci hol-
lywoodzkich) artystéw, w pierwszej dekadzie xx1 wicku stawiali
w swoich dzietach na wyrazista hybrydyzacje gatunkows, $cile 1a-
czaca rozwigzania unikalne dla kultury koreariskiej z motywami po-
pularnymi na Zachodzie. Przyktady takich produkcji mozemy zna-
lez¢ np. wiréd najpopularniejszych filméw w 2006 roku, do kedrych
zaliczaly si¢ komedia gangsterska Marrying the Mafia 111 (Gamun-ui
bubwal: Gamunui yeonggwang 3, rez. Jeong Yong-ki; plakat filmu sty-
lizowany byl na oktadke magazynu ,The Times”), komedia roman-
tyczna 200 Pounds Beauty (Mi-nyeo-neun Goi-ro-wa, rez. Yong-hwa
Kim) czy horror The Host: Potwdr. Rok ten byl réwniez okresem, gdy
filmy koreariskie osiagnety najwyzsze dotychczas wplywy ze sprzeda-
nych biletéw, przejmujac 64% dochoddéw (ajuz po 2000 roku jakodé
rodzimej kinematografii sprawiala, ze wspétczynnik ten regularnie
wynosit okolo s0%) [Paquet 2009: 4].

W tym samym czasie premiere miat Heubhyeol hyeongsa na do-

-yeol, znany w krajach anglojezycznych jako Vampire Cop Ricky (rez.
Lee Si-myung), bedacy przyktadem hybrydy totalnej, faczacy w sobie
tak zréznicowane gatunki, jak film wampiryczny, komedig, thriller
policyjny, kino kung fu oraz film superbohaterski.

Juz scena otwierajaca stanowi odwrdcenie podstawowego mo-
tywu zwigzanego z popkulturowym modelem wampiryzmu — akcja
przenosi si¢ do standardowego gotyckiego zamku w Transylwanii,
pograzonego w ciemnosciach i skapanego w $wietle blyskawic, gdzie
w nocy nastepuje przebudzenie lezacego w trumnie dystyngowanego
wampira przywodzacego na my$l np. Lestata z Wywiadu z wampirem
(Interview with the Vampire: The Vampire Chronicles, Us A 1994) Neila
Jordana (koreaniski wampir takze nosi zabot i elegancka czarna ma-
rynarke, a jego wlosy spi¢te sa w kucyk). W tym jednak momencie
okazuje si¢, ze w komnacie znajduje si¢ réwniez komar, kedry wykorzy-
stuje swoje ,wampiryczne” moce i wysysa krew z szyi wicieklej ikony
kina grozy, zapowiadajac wyrazna zmiane zasad gatunkowych, gdyz
to gryzacy osobnik zostaje ukaszony. Gra z formutg zostaje jeszcze
wyrazniej zarysowana w kolejnej scenie, gdy owad uderza w szybe
samolotu i tym sposobem akcja przenosi si¢ do Korei Poludniowej
- z dala od ikonicznej rumuriskiej krainy historycznej. Dzicki temu
Lee Si-myung moze zlozy¢ hold klasycznej wizji filmowego wampira,
ale réwnoczeénie zapowiedzie¢ radykalng zmiane w uwarunkowa-
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niach kulturowych tego typu kina, co jest symptomatyczne dla wspél-
czesnych koreanskich rezyseréw, skorych do polemiki z popularnymi
konwencjami wypracowanymi przez amerykariskich twércéw [Kle-
towski 2009: 128-129].

W Seulu przemieniony przez krew wampira komar wbija si¢
w szyjg skorumpowanego policjanta-lekkoducha, Ricky’ego (w orygi-
nale Na Do-yola). Tutaj nastepuje kolejne przeksztalcenie w popkul-
turowym schemacie, poniewaz uktucie owada rézni si¢ od ataku ,,pel-
noprawnego” wampira, przez co bohater dostaje w pewien sposéb
zmutowana, niepetng wersj¢ nadnaturalnych mocy, rézniacy si¢ od
tych z klasycznego wzorca. Nadal faknie krwi, spalaja go promie-
nie storica, posiada on zwigkszona silg, szybkos¢, wytrzymalosé oraz
umiejetnosé przywierania do $cian, jednak jego przemiana nie jest
permanentna. Wywoluje ja przede wszystkim zwickszone podniece-
nie, co stanowi gre rezysera z kulturowym stereotypem, wedtug ked-
rego Azjaci sa zafiksowani na epatowaniu dziwnymi seksualnymi
zachowaniami - z tego powodu uspokojony podczas walki bohater
moze nagle straci¢ nadzwyczajne moce, a odzyskad je dzigki wpatry-
waniu si¢ np. w kobiece biusty lub filmy pornograficzne na ekranie
telefonu, co z kolei prowadzi do wykorzystania podczas scen akeji
wielu rozwiazan znanych z komedii slapstickowych.

Motyw wampiryzmu jest tutaj réwniez $cisle powiazany ze stra-
tegiami gatunkowymi znanymi z amerykanskiego kina superbohater-
skiego z poczatku XX1 wicku (m.in. X-Men [2000, rez. Bryan Singer],
Daredevil [2003, rez. Mark Steven Johnson], Elektra [200s, rez. Rob
Bowman)), ze szczeg6lnym naciskiem na trylogie ze Spider-Manem
(UsA 2002-2006) Sama Raimiego. Sam Ricky podczas jednej z walk
stwierdza, ze jego przemiana dala mu po prostu supermoce. Szybko
tez wchodzi w posiadanie bialej maski (niezbyt dobrze skrywajacej
jego tozsamos¢), ktéra kojarzy si¢ ze spopularyzowanymi w komik-
sach superbohaterskich maskami typu domino, zakrywajacymi je-
dynie oczy bohateréw.

Elementy konwencji superbohaterskiej w trakcie seansu coraz
bardziej marginalizujg rozwiazania znane z kina wampirycznego.
Chodzenie Ricky’ego po $cianach przybliza go do wspomnianego
juz Spider-Mana; protagonista nawiazuje tez przyjacielska relacje
z wyzszym rangg strézem prawa, tozsama z kontaktami na linii Bat-
man — komisarz James Gordon; do zmiany wlasnego postgpowania
(zaczyna jako de facto przestgpcea, gdyz jest skorumpowanym poli-
cjantem wspSlpracujacym z jednym z mafijnych bosséw zajmuja-

cych si¢ zakladami bukmacherskimi) sktania go krzywda wyrzadzona

248/249



Vampire Cop Ricky

staje spragniony niezwyklych mocy, przerysowany ztoczyiica, kedry
atakuje sfere prywatng protagonisty. Podsumowaniem watku super-
bohaterskiego sa finalowe sceny, gdy Ricky nie moze juz wrdci¢ do
normalnego zycia, gdyz jest poszukiwanym przestgpca, a jego nowym
sposobem na egzystencje okazuje si¢ lapanie zbiréw w kostiumie — in-
spirowanym popkulturowymi fascynacjami modowymi korica xx
wicku — na ktéry skladajg sie czarny plaszcz (wezesniej m.in. Matrix,
wampiryczna trylogia z Blade’em) i wspomniana wczesnicej maska.

Ciekawa figura taczaca film wampiryczny z konwencja superboha-
terska jest w Vampire Cop Ricky postaé ksiedza, kedry zostaje poczatkowo
przedstawiony jako fowca wampiréw wpisujacy sie w klasyczng figure
reprezentowang chocby przez Van Helsinga, szczegélnie poprzez wyko-
rzystywanie chrzedcijanskich symboli do walki z krwiopijcami. Szybko
przechodzi jednak metamorfoze i staje si¢ poplecznikiem gléwnego bo-
hatera, niejako jego tzw. sidekickiem, keory wlasng krwia zaspokaja gtéd
Ricky’ego i wspiera go w walce ze zbrodniczym syndykatem.

Vampire Cop Ricky stanowi dzi$ artefake swojej epoki, jest proba
polaczenia wielu popularnych konwencji, co wiaze si¢ ze stopniowym
wzrostem rozpoznawalnosci kina koreanskiego na $wiecie. Elementy
kina wampirycznego sg tutaj dodatkiem do multigatunkowego pro-
jektu Lee Si-myunga, a zostaly wykorzystane gléwnie ze wzgledu na
to, ze filmy tego typu znéw staly si¢ popularne na poczatku xx1 wicku
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(m.in. Underworld [Niemcy — Usa — Wegry — Wiclka Brytania 2003,
rez. Len Wiseman], Krdlowa potgpionych [ Queen 0ft/9€ Damned, Austra-
lia~Usa 2002, rez. Michael Rymer], Blade: Wieczny Lowca 11 [Blade

11, Niemcy—USA 2002, rez. Guillermo del Toro], Straz nocna [ Nochnoy

Dozor, Rosja 2004, rez. Timur Bekmambetov], 30 dni mroku [30 Days

of Night, Nowa Zclandia — USA 2007, rez. David Slade], Van Helsing
[Czechy-Usa 2004, rez. Stephen Sommers], BloodRayne [Niemcy—
USA 200s, rez. Uwe Boll]). Niestety struktura widowiska nie jest kohe-
rentna, poniewaz wykorzystanie réznorakich schematéw gatunkowych

czesto zamienia si¢ w puste symboliczne cytowanie, kedre jest zazwyczaj

jedynie wizualnym nawigzaniem do kulturowego dorobku $wiatowych

kinematografii, a nie stanowi przemyslanego elementu narracyjnego.
Przyktad takiej strategii stanowi wdrozenie scen, gdzie wampir Ricky
zaczyna nagle walczy¢ w stylu Bruce’a Lee i wydaje z siebie typowe dla
niego okrzyki (ktére stanowily nicodtaczny element charakterystyczny
filmowych rél kréla kung fu), splecionych z brutalng konwencja scen

gore (gléwny bohater przegryzajacy gardio wroga) oraz rubaszna ko-
media slapstickowa (zabawa kobiecg biclizng). Co znamienne, Vampire

Cop Ricky nigdy nie doczekal si¢ zapowiadanej zaraz po premierze kon-
tynuacji i byt ostatnim pelnometrazowym filmem Lee Si-myunga. Sta-
nowi jednak przyktad ciekawej wariacji na temat kina wampirycznego

whpisanego w multigatunkowe strategie kina potudniowokoreanskiego,
rozbitego pomigdzy wlasng tozsamoscia a rozwiazaniami zapozyczo-
nymi z hollywoodzkiego kina rozrywkowego.

RAaDpoOStAwW P1surLa

Zrédia
Kletowski Piotr, 2009, Kino Dalekiego Wschodu, Warszawa.
Paquet Darcy, 2009, New Korean Cinema: Breaking the Waves, New York.

Uampire Girl vs. Frankenstein birl
(Ryiiketsu Shdjo tai Shojo Furanken, 2009)

FILM JEST SWOBODNA ADAPTACJA KOMIKSU Uchidy Shun-
gicu pod tym samym tytulem. Kysketsu Shéjo tai Shéjo Furanken to
— utrzymana w estetyce gore — komedia romantyczna o mitosnych
perypetiach uczniéw ale z tokijskich licedw (miasto to nic jest wy-
mienione z nazwy, jednak kulminacyjne sceny pojedynku rywalek
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rozgrywaja si¢ na szczycie Tokyo Tower), wyrezyserowana przez
Yoshinira Nishimure i Noayukiego Tomomatsu. Obraz, mimo ze przy-
woluje dwie najbardziej rozpoznawalne figury strachu europejskiego
kina grozy, pozostaje feerig absurdalnych scen, zblizonych do poetyki
komedii slapstickowej. Sprzyja temu ,,pomieszanie” relacji miedzy bo-
haterami: jeden z nich, Igor (jego imig to aluzja do postaci stuzacego
z komedii Mtody Frankenstein [ Young Frankenstein, USA 1974, rez.
Mel Brooks]), pozostaje w stuzbie Monami — jednej z rywalek o serce
meskiego protagonisty, bedacej tez wampirzyca. Natomiast w filmie
Brooksa Igor byt podwladnym Victora Frankensteina, kedrego role
w Kyiiketsu Shéjo tai Shéjo Furanken przejat ojciec Keiko — drugiej
z dziewczat walczacych o wzgledy meskiego protagonisty — ogtasza-
jacy sam siebie ,nowym doktorem Frankensteinem” (w funkcji jego
pomocnicy pojawia si¢ szkolna pielegniarka).

Konstytutywna dla opowiesci grozy potworno$¢ zostata w filmie
Nishimury i Tomomatsu uniewazniona zaréwno poprzez odwolanie
sie przez rezyseréw do konwencji komedii romantycznej, jak i przez
ironiczny dystans, ktérego przejawem pozostaje satyra na mlodziezowe
subkultury japoniskie [Grela 2015]. W filmie ukazane sg dwie z nich:
ganguro isweet lolita. Incydentalnie pojawia si¢ tez kreacja jednej z pro-
tagonistek, stylizowana na strdj marynarski (séri-fiks), bedaca wzo-
rem szkolnego dziewczecego mundurka; z kolei chlopiecy bohatero-
wie nosza mundur okreslany mianem gakuran [McVeight 2002: 67].
Przetworzone parodystycznie zostaja réwniez spofeczne zachowania
bohaterdw: ganguro, zgodnie z ideologia swojej subkultury, pija jedy-
nie czarng kawe, gardzac Jatte jako napojem ,wybielonym” (pojawia si¢
w tym kontekscie aluzja do Michacla Jacksona); szkolna druzyna za$
przygotowuje si¢ do Narodowego Konkursu Samookaleczenia (mozna
traktowad go jako parodie prestizowego Mount Fuji Taiko Festival,
tj. najstynnicjszego szkolnego festiwalu bgbnistéw). W filmie Nishi-
mury akcenty te pelnia rolg sygnaléw zdystansowania si¢ rezysera do
subkultury mlodziezowej ukazywanej ,,od wewnatrz” (bohaterami sa
nastolatki) [Gonerski 2010]. Nawet jesli bowiem przywolywane sg tra-
dycje kultury ,wysokiej” (teatru 70), to zostaja sparodiowane. Zbliza to
film Nishimury i Tomomatsu do gléwnego nurtu japoriskiej komedii,
w ktdérym mozna dostrzec wyrazne upodobanie twércéw do grotesko-
wego przerysowania, wyrazajacego prze$miewczy stosunek rezyseréw
do konwencji klasycznego kina [Loska 2013: 264].

Odwotania do japoriskiej codzienno$ci wzmacniajg autentyzm
obrazu spoleczenistwa. Zarazem jednak doprowadzenie — poprzez
reductio ad absurdum — do groteskowego dystansu przynosi elementy
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dyskursu spotecznego na temat roli kobiety we wspélczesnej Japonii

[Kelsky 2001: 3-6], zwlaszcza w mlodym pokoleniu, o ktdrym opo-
wiada film [Iida 2014: 39-64]. Nieprzypadkowo bowiem w obrazie

Nishimury i Tomomatsu ukazane zostalo spoleczenstwo w kryzysie:
to dziewczeta sg strona aktywna, kwestionujac role przypisywana
na mocy tradycji mezczyznom. Jako punkt odniesienia dla takiej

kreacji mozna przyja¢ przemiany modelu konwencjonalnej rodziny,
funkcjonujacej w ramach paradygmatu okreslanego mianem ,salary-
man” — zle oplacanego pracownika korporacji [Imamura 1996: 2—3].
W tym sensie — na plaszczyznie ideologicznej — mozna odczytywaé
Kytiketsu Shéjo tai Shojo Furanken jako film korespondujacy z nurtem

kina japoriskiego, w ktérym ukazano kres tradycyjnego paradygmatu

spoleczno-kulturowego, na przyktad z Akirg [1988, rez. Katsushito

Otomo]), odbieranym jako obraz subkultury bosozoku — motocykli-
stéw urzadzajacych nielegalne wyscigi ulicami miast.

Wykorzystana w filmie estetyka gore zostaje ,,przerysowana’ tak,
aby osiagna¢ efeke groteskowy. Niemala role w Kydketsu Shéjo tai Shéjo
Furanken odgrywa czarny humor o ograniczonej wartosci ludycznej.
Dystans wzgledem zdarzeri zasygnalizowany zostaje czoléwka, w ked-
rej ukazano walke nastolatek w rytm dyskotekowej muzyki, zblizonej
estetyka do J-popu. Obserwujac egzaltowane zachowanie protagoni-
stéw, inspirowanym choreografia teledyskéw charakterystycznych dla
tego nurtu muzyki rozrywkowej ( przykladem stuza wideoklipy Kyary
Pamyu Pamyu [whasc. Kiriko Takemury]) [ Toth 2014: 176-195], widz
odczuwa — zamierzony przez rezyseréw — dysonans poznawczy, ktd-
rego zrédlem jest rozbiezno$é miedzy warstwa dzwigkowa a obra-
zami przemocy na ckranie.

Film Nishimury i Tomomatsu mozna traktowac jako niezo-
bowiazujaca zabawe konwencjami i stylami filmowymi. Jednakze
— biorac pod uwage liczbe pojawiajacych si¢ w nim odwolar i para-
fraz tekstédw kultury — pozostaje on protestem przeciwko ameryka-
nizacji kultury globalnej, w ktdrej to, co unikatowe/lokalne, ulega
zasymilowaniu przez makrotrendy, funkcjonujace w paradygmacie
globalistycznym, wyrazajacym si¢ homogenizacja oferty (pop)kultu-
rowej [ Tsutsui 2010: 5-10; Siuda 2011: 186]. Z tego wzgledu mozna
traktowaé omawiany obraz jako $wiadectwo nie tylko uwiktan spo-
lecznych , ale i recepcji zachodniej kultury popularnej przez Japon-
czykéw. Schemat fabularny inspirowany jest serialami telewizyjnymi
adresowanymi do nastolatkéw, opowiadajacymi o szkolnej codzien-
nosci (rywalizacja o uczucia, pierwsze porywy serca, préba odnale-
zienia si¢ w szkolnej spotecznosci).
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Z zaproponowanej tu perspektywy archetekstem dla Kydkersu
S/aéjo tai Shﬁjo Furanken pozostaja seriale: Beverly Hills, goz2r10 (USA,
1990-2000) i Melrose Place (USA, 1992—1999) oraz trylogia High
School Musical (USA 2006, rez. Kenny Ortega). Twérca filmu wyko-
rzystat je w funkcji makrostrukeur fabularnych, pozwalajacych osadzi¢
intryge w rozpoznawalnym kontekscie interpretacyjnym. Nie mniej
istotne sa jednak aluzje do réznych filméw i poetyk, obecne w obra-
zie Nishimury i Tomomatsu. Do najwazniejszych naleza:

e inspiracje eksperymentami biologicznymi z filmu Reaminator
(Re-Animator, USA, 198s, rez. Stuart Gordon), bedacego adap-
tacja opowiadania Howarda Phillipsa Lovecrafta Herbert West
— Reanimator (1922);

o aluzje do biobroniz eXistenZ (Us A 1999, rez. David Cronenberg),
kedrego protagonista konstruuje pistolet z kosci konsumowanego
zwierzecia. W filmie Nishimury i Tomomatsu jeden z bohateréw
nosi kosciang zbrojg, zbudowana tylez na wzdr tradycyjnego pan-
cerza lamelkowego (0-Yoroi), ile stroju protagonisty filmu Ostatni
samuraj (The Last Samurai, USA 2003, rez. Edward Zwick);

o osadzenie filmowej opowiesci w kontekscie charakterystycznego
dla kinematografii japoniskiej nurtu kina, kedrego tematem po-
zostaje konfrontacja dwu potworédw. W tym sensie mozna dla
Kyitketsu Shéjo tai Shéjo Furanken odnalez¢ punke odniesienia
w obrazie Pojedynek potwordw (Furankenshutain no Kaijii: Sanda
tai Gaira, Japonia 1968, rez. Ishori Honda), ktdrego trescig jest
konfrontacja dwu tytutowych istot; co istotne: jedna z nich okre-
$lana jest mianem Frankensteina. Nie mniej waznym punktem
odniesienia moze by¢ jednak cykl filméw réznych twércdw, uka-
zujacych starcie Draculi z Frankensteinem i/lub jego monstrum
(np. Dracula vs. Frankenstein, USA 1971, rez. Al Adamson);

o wykorzystanie w scenach walki choreografii wlasciwej dla nurtu
wuxia pian, faczacego akrobatyczne pokazy z poetyka kina kung-
-fu, np. Dom Zﬂqucych .vztyleto’w (House @[F[yingDﬂggers — Shi
Midn Mdi Fii, Chiny 2004, rez. Zhang Yimou). Nalezy przy tym
pamietaé, ze chociaz filmy wuxia nalezg do produktéw kuleury
chinskiej, termin ten powstal w X1X wicku w Japonii i zostat
zasymilowany przez chifiskich badaczy [Ho 2003: 14].
Siggniecie po elementy kina wuxia pozostaje — w kontekscie od-

czytywania Kyiketsu Shéjo tai Shéjo Furanken przez pryzmat dyskursu
spolecznego — ideologicznie nicobojetne. Pierwotnie byly to bowiem
filmy ukazujace zmaskulinizowany $wiat heroséw [Zheng2005: 214].
Jesliby zatem traktowad obraz Nishimury i Tomomatsu jako utwor
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Wiznalny eklekeyzm'jest jedna z najwazniejszych cech produkecji

dekonstruujacy wyobrazenia spoleczne i obnazajacy kryzys meskosci,
znaczace staje si¢ wykorzystanie poetyki kina wuxia do zaprezetno-
wania starcia protagonistek. Znaczace wydaja si¢ w tym kontekscie:

e siegniecie po watki kina gangsterskiego w sposéb przywotujacy
nurt filméw o zemscie, ktdre — w mysl deklaracji rezysera — sa
dla niego zjawiskiem fascynujacym [Newitz 2010]. Jako punkt
odniesienia mozna — z uwagi na proteizacj¢ bohaterki — przy-
wolaé The Machine Girl (Japonia 2007, rez. Noboro Iguchi);

o mozliwa inspiracja dla epizodu z przemieszczajaca si¢ krwia
wampira filmem Cos (7he Thing, USA 1982, rez. John Carpenter).
Podobnic jak w tym obrazie, rowniez w Kydketsu Shéjo tai Shéjo
Furanken krew umozliwia rozpoznanie potwora;

o niewykluczona aluzja postaci sproteizowanej, ozywionej Keiko
do nurtu mangi i anime o wielkich robotach. Oczywiscie w 7ze-
cha-manga sa one sterowane przez ludzkich operatoréw, jednak
wydaje si¢, ze ich funkeje przejmuje Keiko, traktujaca przyswo-
jone komponenty jako egzoszkielet, bedacy szczegélnym ro-
dzajem gigantycznego robota [Gresh, Weinberg 2005: 68-72];

e postaé ewoluujacego ojca Keiko przywodzi na mysl eksperymen-
tujacych na sobic naukowcéw z filmoéw: Resident Evil: Zaglada
(Resident Evil: Extinction, USA — Niemcy — Francja — Wielka
Brytania 2007, rez. Russell Mulcahy) oraz Doom (usa — Cze-
chy — Wielka Brytania — Niemcy 200s, rez. Andrzej Bartkowiak).

254/255



Vampire Girl vs. Frankenstein Girl

Z uwagi na sprzeczne poglady na temat rodowodu japoriskich
wampiréw niemozliwe jest dookreslenie, do jakiego stopnia kreacja
wampirzycy pozostaje oryginalng wariacja Nishimury oraz Toto-
matsu na temat owych istot, na ile za$ rezyserzy odwoluja si¢ do wy-
obrazen folklorystycznych i utrwalonych w tradycji teatru 7d. We-
dlug typologii Zeamiego Motokiyo Monami reprezentuje kategorie
rikidofu no oni, tj. demondw przybierajacych ludzkie ksztalty, aby
moc uwodzié swe ofiary [Hare 1986: 232, 235; Zeami 2000a: 88; Ze-
ami 2000b: 131; Serper 2005: 233]. Zgodnie z rozpoznaniem czgsci
badaczy [Maple, Humberstone, Myring 1994: 22] — japoriski wam-
pir przeistacza si¢ w demonicznego kota o dwu ogonach. Ttumaczy-
toby to, dlaczego podczas ataku Zrenice wampirzycy zmieniaja ksztalt,
jakkolwiek ona sama nie przeistacza si¢ w kota. Nie brak jednakze
i odmiennego stanowiska, w mys] ktérego wampir jest bytem obcym
w demonologii japonskiej i pojawil sic w masowej wyobrazni do-
piero z produkcjami kinowymi po 1950 roku [Bunson, 1993: 137-138].

Niezaleznie od sygnalizowanych tu ambiwalencji badawczych
posta¢ Monami ulega — w konfrontacji z zachodnimi wampirami
- pozbawieniu licznych cech archetypowych: nie boi si¢ storica (jak-
kolwick ostabia ja ono, powodujac zle samopoczucie), moze prze-
mienia¢ innych w podobne sobie istoty, ofiarujac im swa krew, nie
potrafi zmieniaé ksztaltu poza momentem ataku. Krew za$ nie tylko
wykorzystuje jako pozywienie, ale i potrafi tworzy¢ z niej dowolne

sextensy” wlasnego ciata, przydatne np. w walce.

Z uwagi na ,,barier¢ mentalna” film Nishimury i Totomatsu na
Zachodzie traktowany jest jako rodzaj cickawostki, eksplorujace;j eks-
tremalne estetyki [ Tubez] — przede wszystkim gore w jego japoriskicj
odmianie, charakteryzujacej si¢ ironicznym dystansem oraz inter-
medialnymi nawigzaniami [Gonerski 2010], po czgsci za$ pinku eiga
(sceny erotycznego tarica scksownej piclegniarki podczas niclegalnej
operacji). Nawiagzania do filmu erotycznego (podobnic jak do hern-
tai anime) — traktowanego jako nurt emblematyczny dla kina japori-
skiego [Sharp 2011: 459] — nabieraja w filmic Nishimury i Totomatsu
szczegblnego charakteru z uwagi na podporzadkowanie ich estetyce
obrzydliwosci, w ktdrej zostal ukazany zwigzek Tanatosa i Erosa jako
dialekeycznie przeciwstawnych popedéw [Freud 1975: 56-57].

ADAM MAZURKIEWICZ

Zrédla

Bunson Matthew, 1993, The Vampire Encyclopedia, London.
Freud Zygmunt, 1975, Poza zasadg przyjemnosci, przel. J. Prokopiuk, Warszawa.

Lexsykon (muse; Znanyex) pIUNGW WAMPIRYCZAYCH



Vampire Girl vs. Frankenstein Girl

Gonerski Krzysztof [rec.], 2010, VAMPIRE GIRL VS. FRANKENSTEIN GIRL
(Kytiketsu Shdjo tai Shéjo Furanken, Japonia, 2009), Strach Ma
Skosne Oczy, http://strachmaskosneoczy.blogspot.com/2010/09/
vampire-girl-vs-frankenstein-girl.html [dostep: 18.10.2017]

Grela Eukasz, Kytketsu shojo tai shojo Furanken, 2015, Skosnooki Strach,
https://skosnooki-strach.blogspot.com/2015/02/kyuketsu-shojo-ta-
i-shojo-furanken.html [dost¢p: 17.10.2017].

Gresh Lois H., Weinberg Robert, 2005, The Science of Anime: Mecha-Noids
and A1-Super-Bots, New York.

Ho Sam, 2003, From Page to Screen: A Brief History of Wuxia Fiction
[w]: Heroic Grace: The Chinese Martial Arts Film, ed. D. Chute,

Ch. Lim, Los Angeles.

Iida Yumiko, 2014, Beyond the ,,feminization of masculinity”: transforming
patriarchy with the ,feminine” in contemporary Japanese youth culture
[w:] Japanese Popular Culture. Critical Concepts in Asian Studies, ed.
M. Allen, R. Sakamoto, Vol. 3: Japanese Culture in the Twenty-First
Century, New York.

Imamura Anne E., 1996, Re-Imaging Japanese Women, Berkeley.

Kelsky Karen, 2001, Women on the Verge: Japanese Women, Western Dreams,
Durham, N.C.

Loska Krzysztof, 2013, Nowy film japorski, Krakéw.

Maple Eric, Humberstone Eliot, Myring Lynn, 1994, Wampiry, upiory, moce
tajemne, przel. zesp6t pod red. H. Grudzinskiej, £6dz.

McVeight Brian J., 2002, Japanese Higher Education as Myth, New York.

Newitz Annalee, 2010, Why is Yoshihiro Nishimura obsessed with machine
women and girls who cut themselves?, 09, https://iog.gizmodo.
com/5611870/why-is-yoshihiro-nishimura-obsessed-with-machine-
-women-and-girls-who-cut-themselves [dostep: 16.10.2017]

Serper Zvika, 2005, Shindo Kaneto’s films ,,Kuroneko” and ,Onibaba’:
traditional and innovative manifestations of demonic embodiments,

»Japan Forum?”, Iss. 2.

Hare Thomas Blenman,1986, Zeami’s Style. The Noh Plays of Zeami Moto-
kiyo, Stanford.

Sharp Jasper, 2011, Za rézowg kurtyng. Historia japoriskiego kina erotycz-
nego, przet. K. Klimek et al., Krakéw.

Siuda Piotr, 2011, Homogenizacja i amerykanizacja globalnej popkultury, ,Kul-
tura — Historia — Globalizacja”, nr 10; mozliwos¢ lektury online: http://
www.khg.uni.wroc.pl/files/1skhgro_siuda_t.pdf [dostgp: 17.10.2017].

Toth Csaba, 2014, J-Pop and Performances of Young Female Identity. Music,
gender and urban space in Tokyo [w:] Japanese Popular Culture.
Critical Concepts in Asian Studies, ed. M. Allen, R. Sakamoto, vol. 3:
Japanese Culture in the Twenty-First Century, New York.

Tsutsui William M., 2010, Japanese Popular Culture and Globalization, Ann
Arbor, Mich.

Tubez Samuel, Critique de Vampire girl vs Frankenstein girl — Crazy gore
girls, Cinemafantastique.NET, http://www.cinemafantastique.net/
Vampire-Girl-vs-Frankenstein-Girl.html [dostep: 17.10.2017]

256 /257



Vampire Hunter D: Zgdza krwi

Zeami, 2000a, Dziewigé stopni, przet. J. M. Rodowicz [w:] Jadwiga M. Ro-
dowic., Aktor doskonaty. Traktaty Zeamiego o sztuce no, , Gdansk.
Zeami, 2000b, Zwierciadto kwiatu, przet. J. M. Rodowicz [w:] Jadwiga
M. Rodowicz, Aktor doskonaly. Traktaty Zeamiego o sztuce no, Gdansk.
Zheng Zhan, 2005, An Amorous History of the Silver Screen. Shanghai
Cinema, 1896-1937, Chicago—London.

Uampire Hunter 0: Zadza Rrwi
(VUampire Hunter 0: Bloodlust, 2000)

FILM PRODUKCJI JAPONSKO-AMERYKANSKIE] Zz 2000 roku,
w rezyserii Yoshiakiego Kawajiriego, taczacy w sobie elementy szta-
fazu grozy, westernu, science fiction i fantastyki postapokaliptycznej
oraz stanowiacy doskonaly przyklad przetworzenia zachodnich ele-
mentéw kulturowych przez japoniska ,kulture przektadu” [Naka-
mura 1995: 84]. Uznany zostal tez za stylowy thriller fanzasy utrzy-
many w tradycji brytyjskich filméw grozy z pogranicza lat so. i 6o.
xxX wicku [Patten 2004: 344], przede wszystkim Przeklerstwa Fran-
kensteina (The Curse of Frankenstein, Wiclka Brytania 1957, rez. Te-
rence Fisher) oraz Draculi (The Horror 0f Dracula, Wielka Bryta-
nia 1958, rez. Terence Fisher) [ Toole 2015]. Za animacj¢ odpowiada
Studio Madhouse, za postprodukcje za$§ amerykariska firma Urban
Vision Entertainment, co jest jednym z powodéw, dla kedrych jako
pierwsza ukazata si¢ wersja nie z japoniska, ale z amerykariska $ciezka
dzwigkowa (miala swoja premiere, jeszeze zanim praca nad japon-
skimi dialogami zostata ukoriczona) [Patten 2004: 344].

Film jest adaptacja trzeciego tomu light novel z serii ,Vampire
Hunter D” o tytule Demon Deathchase, napisanego przez Hideyukiego
Kikuchiego i zilustrowanego przez Yoshitake Amano. Ksigzka uka-
zala si¢ w roku 1985 (tlumaczenie anglojezyczne pojawito si¢ dopicro
w roku 2006) nakladem wydawnictwa Asahi Sonorama. Nalezy nad-
mieni¢, ze Kikuchi uznany zostat za czotowego przedstawiciela nurtu
japoniskich autoréw tworzacych na rynku rodzimym opowiesci w es-
tetyce zachodnich horroréw. Jego utwory w Japonii sa poréwnywane
z tekstami takich pisarzy, jak Robert E. Howard, Fritz Leiber, Robert
Bloch, Howard P. Lovecraft i Stephen King [Patten 2004: 341-342].

W odlegtej przyszlosci noce weiaz naleza do wampiréw, chod
ich populacja drastycznie zmalata. Co wiecej, za ich glowy wyzna-
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czono nagrody pieni¢zne, czego skutkiem bylo pojawienie si¢ no-
wej profesji fowcéw. Jednego z nich, tytutowego D (ang. Andrew
Philpot, jap. Hideyuki Tanaka), wynajmuje dobrze sytuowany ku-
picc John Elbourne (ang. John Di Maggio, jap. Motomu Kiyokawa).
Eowca ma odnalez¢ oraz sprowadzi¢ do domu c6rke zleceniodawcy,
Charlotte (ang. Wendee Lee, jap. Emi Shinohara), porwang przez
arystokratycznego wampira, barona Meiera Linka (ang. John Rafter
Lee, jap. Koichi Yamadera) W zwigzku z tym zadaniem D czeka nie
tylko konfrontacja z krwiopijca; protagonista musi zmierzy¢ sie réw-
niez ze stynng grupa najemnikéw, klanem (w wersji amerykanskicj
— braémi) Marcus, a takze z wynajetymi do ochrony Meiera Linka
mutantami-zabdjcami z Barbarois. Z czasem okazuje sie, ze dziew-
czyna nie zostala porwana przez wampira, ale dobrowolnie uciekta
z ukochanym baronem. Co znaczace — uczucie Charlotte jest przez
niego odwzajemnione, a para zakochanych pragnie udaé si¢ do tajem-
niczego miejsca znajdujacego si¢ w przestrzeni kosmicznej, Miasta
Nocy (City of the Night), gdzie beda oni bezpieczni poza zasiggiem
ludzi, kedrzy nie akceptuja zwiazku wampira i cztowieka.

Animacja z 2000 roku jest luzng kontynuacja filmu Vampire
Hunter D (Japonia 1985), réwniez w rezyserii Kawajiriego. W Polsce
Vampire Hunter D: Zgdza krwi nie doczekal si¢ kinowej dystrybu-
cji, jednakze w roku 2006 trafil bezposrednio na rynek pvD dzigki
firmie Anime Gate — w angielskiej wersji jezykowej z polskimi na-
pisami lub lektorem. Dzi§ uwazany jest za jedna z klasycznych i kul-
towych juz japonskich animacji o kewiopijcach. Vampire Hunter D:
Zgdza krwi stanowi kwintesencje kinematograficznego stylu Kawaji-
riego, ktdrego produkcje charakeeryzuja sic odwazna brutalizacja
$wiata przedstawionego, dzigki czemu zostaly uznane jednoczesnie
za pigkne i surowe w swojej formie kunsztowne kreacje ,ultraprze-
mocy” [Camp, Davis 2007: 14, 399]. Rezyser pozwala odbiorcom
wkroczy¢ po raz kolejny do skonstruowanego przez siebie, skrytego
w mroku $wiata z monochromatycznymi ilustracjami tla, skupiona
na bohaterach kamera oraz dtugimi ujeciami, podobnie jak w jego
animacji Running Man, bedacej jednym z segmentéw filmowych
zaprezentowanych w Neo Tokyo (Japonia 1987). Kawajiri nie po
raz pierwszy ucieka sie tez do narracji opartej na konflikcie pomie-
dzy $wiatem ludzi a $wiatem demondéw oraz mutantéw, do kedrego
w rzeczywistosci filmowej Vampire Hunter D: Zgdzy krwi zaliczani
sa réwniez krwiopijcy jako inna rasa — obdarzona nadprzyrodzo-
nymi zdolnosciami i nie$miertelnoscig [Murguia 2016: 211]. Nie sg
nieumarli, co nieco zaburza ich status ontologiczny oraz wyklucza
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najpowszechniejsze zwigzane z tym tabu kulturowe — nekro-
filie [Gemra 2008: 204—205].

W filmie mozna wyrdzni¢ kilka réwnoleglych watkéw fabular-
nych. Pierwszym z nich, stanowiacym narracyjna o$ filmu, jest ucieczka
Meiera Linka i Charlotte. Sam wampir poczatkowo wydaje sie silnie
inspirowany postacig Draculi i, wraz z niewinng Charlotte, stanowi
wyraznie antynomiczng pare bohateréw. W dramatycznych okolicz-
nosciach porywa cérke kupca, w brutalny sposéb pozbywa sie poscigu
(0 czym wspomina brat ofiary — Alan Elbourne [ang. John DeMita,
jap. Koji Tsujitani]), a takze — co podejrzewa ojciec dziewczyny — moz-
liwe, ze wkrétce zmieni ja w istote zywiaca si¢ ludzka krwia. Jednakze
wraz z rozwojem fabuly okazuje si¢, ze baronowi blizej do romantycz-
nego kochanka niz potwora na miar¢ powiesci gotyckich. Drugi wa-
tek skupia si¢ na poscigu klanu Marcus i ich konfrontacji z zabdjcami
z Barbarois. Eowcy wampirdw prezentuja si¢ jako zaprawieni w boju
wojownicy, ktdrzy nie cofng si¢ przed niczym, by zdoby¢ nagrode pie-
ni¢zna. Pragnienie gratyfikacji jest na tyle silne, ze popycha jednego
z nich do ataku na Charlotte, kt6rej — dopdki byta ona cztowiekiem
— mialo by¢ zapewnione bezpieczeristwo i spokojny powrdt do domu.
W ostatecznym rozrachunku przy zyciu pozostaje jedyna zeniska przed-
stawiciclka rodziny - Leila (ang. Pamela Adlon, jap. Megumi Hayashi-
bara). Trzeci watek stanowi konfrontacja D i ostatniej z klanu Marcus
z prawda o relacji Charlotte oraz Meiera Linka. Leila poczatkowo nie
moze zaakceptowa¢ prawdy ze wzgledu na tragedie, za ktéra obwinia
wszystkie wampiry — milo$¢ cztowicka do krwiopijcy jest dla tej bo-
haterki abominacja. Tytulowy towca wampiréw obserwuje zdarzenia
z nieco innej perspektywy. Jest stereotypowym tajemniczym, samot-
nym jezdzcem, milczacym rycerzem do wynajecia (roninem), keéry
przybywa do miejsc objetych jakim$ konfliktem i oferuje ludziom po-
moc w walce z nekajaca ich arystokracja. Zdradza tez wiele wyraznych
cech wskazujacych, ze ma mieszane pochodzenie i jest potomkiem
wampira i czlowieka — dhampirem (w filmie: dumpeal) [Patten: 343].
Réwniez nie akeeptuje zwigzku wampira i dziewczyny, z keérego na-
rodzi¢ si¢ moze kolejny dunpeal, z doswiadczenia wiedzac, jak cigzkie
jest zycie wyrzutka — bo traktuja go zaréwno ludzie, jak i wampiry oraz
inne stworzenia nocy, co ukazuja sekwencje powitania D i w Barba-
rois, i w miasteczku Garucia. Ostatni watek, intryga hrabiny Carmilli
Elizabeth Bathory (ang. Julia Fletcher, jap. Beverly Maceda), stanowi
zwienczenie trzech poprzednich. W zamku Chaythe zjawia si¢ para
kochankéw, kedrym duch wampirzycy zaofiarowal statek kosmiczny
umozliwiajacy im (choé¢ w wersji japoriskiej Carmilla wprost méwi, ze
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nie jest pewna sprawnosci wickowego juz statku) dotarcie do Miasta
Nocy. Pozornie przychylna zakochanym, tak naprawde Bathory pra-
gnie wykorzystaé krew Charlotte, by powrdci¢ do zycia.

W filmie skonfrontowane zostaly dwa zupelnie rézne wizerunki
wampira. Budzacy sympati¢ odbiorcéw Meier Link nie uznaje wyz-
szosci swojej rasy nad ludzmi. Wie, ze wampir jest skazany na wieczna
samotnos¢, a odczuwanie tytulowej zadzy krwi uwaza za ponizajace,
gdyz upodabnia ono go do zwierzecia. Po raz pierwszy ludzkiej krwi
prébuje podczas ucieczki z ukochana, gdy atakuje mieszkancéw wio-
ski (co jest zaprzeczeniem wyznawanych przez niego wartosci). Wersja
filmu z amerykanska $ciezka dZwigkowa nic wyjasnia, z jakiego po-
wodu zdarzenie to miato miejsce. W japonskiej Charlotte przywotuje
je z pamieci, thumaczac, ze nie bylo to atakowanie bezbronnych ludzi,
ale samoobrona: powdz barona zostat zaatakowany przez przerazo-
nych mieszkaficédw wioski, ke6rzy strzelali zaréwno do niego, jak i do
Charlotte — a wampir nie zdofat zapanowad nad gniewem. Przeciwieni-
stwo Meiera Linka stanowi hrabina Carmilla Elizabeth Bathory, kt6rej
kreacja jest luzno inspirowana zaréwno postacia historyczna wegier-
skicj hrabiny Elzbiety Batory (1560-1614), jak i bohaterki gotyckicj
noweli autorstwa Josepha Sheridana Le Fanu Carmilla z 1872 roku.
Podobnie jak jej odpowiednik historyczny, filmowa wampirzyca na-
zywana bywa Krwawa Hrabing (oryg. 7he Bloody Countess). O ile Elz-
bicta Batory na swoje imi¢ zastuzyla domniemanym praktykowaniem
kapieli we krwi dziewczat, kedre mialy by¢ dla niej jedynym srodkiem
do utrzymania miodosci [Janion 2002: 56-57], o tyle filmowa wam-
pirzyca podobne dziatania stosowata z powodu przeogromnej zadzy
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krwi i poczucia wyzszo$ci nad ludzmi, kedrych traktowala na réwni ze
zwierzetami. Podczas gdy jej ciato od lat przebite jest mieczem Kréla
Wampiréw (oryg. Vampire King), duch Bathory zwabia do swojego
zamku barona i ludzkg dziewczyne, by podstepem pozywid si¢ krwig
Charlotte i odzyska¢ pelnie sit. Wyrazne nawiazanie do noweli Le
Fanu wida¢ zwlaszcza w jednej z koricowych scen, gdy na wpét prze-
budzona hrabina ukazana zostaje w sarkofagu wypetnionym krwia.
Tytutowa zadza krwi nawiazuje zaréwno do wyzej wspomnia-
nych Meiera i Carmilli, jak i do przemienionego w wampira Borgoffa
Marcusa oraz do D, ktérego wampirza natura manifestuje si¢ poprzez
typowe dla tego gatunku stabosci (na przyklad wrazliwos¢ na $wia-
tlo stoneczne). W filmie Kawajiriego we wspomnianej osobie Kréla
Wampiréw mozna domysla¢ si¢ biologicznego ojca D. Istnieje do-
mniemanie, jakoby ,imi¢” tytutowego bohatera byto nawiazaniem do
Draculi-ojca (wigcej o jego tozsamosci odbiorcy moga dowiedzieé si¢
z pierwszego filmu o fowcy wampiréw z 1985 roku) lub tez do bycia
dhampirem. Rezyser uchyla si¢ w filmie od udziclenia na to pytanie
jednoznacznej odpowiedzi, prawdopodobnie planujac nawigzaé do
tej kwestii w planowanej kontynuacji przygdd towcy [Toole 2015].
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Uampire Journals
1997)

AMERYKANSKO-RUMUNSKA PRODUKCJA Z 1997 ROKU, W rezy-
serii Teda Nicolaou, odpowiedzialnego réwniez za scenariusz filmu.
Obraz jest spin-offem serii horroréw wampirycznych ,Podgatunck”
(»Subspecies”) i wprowadza do tego uniwersum postaci wampirdéw
Asha (Jonathon Morris) oraz Sereny (Floriela Grappini), kedre po-
jawily si¢ w pdzniejszym finale serii pt. Podgatunek 4: Burza krwi
(Subspecies 4: Bloodstorm, UsA—Rumunia 1998, rez. Ted Nicolaou).
Za produkgje i dystrybucj¢ odpowiadato studio Full Moon Features
(dawniej Full Moon Studios), tworzace wielotematyczne serie fil-
mow mieszczacych si¢ w granicach szeroko pojetego science fiction.
Gléwnym producentem byl natomiast Charles Band, legendarny
producent kina klasy B i jednoczesnie wiadciciel Full Moon Features.
»Podgatunek” oraz nalezace do tego cyklu Vampire Journals to pierw-
sza préba podjecia tematyki wampirycznej przez wspomniang wy-
twérnie. Obraz od poczatku przeznaczony byt na rynek kaset wideo;
premierowe wydanie mial w lutym 1997 roku w UsA i w tym samym
roku trafil na rynki brytyjski oraz niemiecki. Cztery lata pézniej mial
swoja telewizyjna premiere we Francji — jako Journal intime d'un
vampire. Wydan w masowej dystrybucji (gléwnie na no$niku vHS)
produkcja doczekala si¢ takze w Brazylii, Grecji i Rosji, a we Who-
szech i Niemezech pojawily sie réwniez edycje na DvD — kolejno jako
Vampire Journals oraz Subspecies — In the Twilight: Vampire Journals.
Interesujacy przypadek stanowi zwlaszceza to drugie wydanie, ma-
jace premiere w 2012 roku, ktdre estetyka opakowania (kolorystyka,
czcionka tytulu oraz wyglad postaci wampira na okladce) nawiazy-
walo do filmu Zmierzch (The Twilight, USA 2008, rez. Catherine
Hardwicke). W 2015 roku w UsA ukazala si¢ réwniez wersja prze-
znaczona na Blu-ray. Warto odnotowa, iz edycja na DVD jest o 10
minut diuzsza niz ta emitowana w telewizji czy dystrybuowana na
kasetach. Z powodu scen nagosci oraz przemocy film od samego po-
czatku przeznaczony byl dla widzéw dorostych (za wyjatkiem Nie-
miec, tam 7ating wynosil 16 lat). Elementem charakterystycznym
tak dla obrazu, jak i calej serii jest wykorzystanie scenerii Bukaresztu
(centrum miasta i dla jego obrzezy) oraz jej gotyckich elementéw
w celu nawigzania do stylistyki gotyckiej i wiktoriaiskiej. Produkcje
wyréznia muzyka klawiszowa Richarda Kosinskiego — kompozytora
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wielu $ciezek dZzwigkowych do filméw telewizyjnych, a wezeéniej
réwniez wzietego muzyka, nagrywajacego albumy z Aretha Franklin,
The Temptations czy Bonnie Raitt.

Obraz opowiada o losach Zachary’ego (David Gunn) — wam-
pira, kedry jeszcze jako cztowiek zakochat si¢ w niejakiej Serenie, nie
wiedzac o jej wampirzej naturze. Ta wbrew jego woli przemienifa
mezezyzng w potwora, co doprowadzito go do rozpaczy i pociagneto
za soba pragnienie zemsty. Po zabiciu ukochanej poprzysiagt on zli-
kwidowa¢ calg lini¢ krwiopijc6w, z kedrej sam powstal. Poszukujac
innych nieumarlych zrodzonych z linii krwi Sereny, trafia do Buka-
resztu, gdzie uzbrojony w Laertes — miecz niszczacy wampiry — spo-
tyka Asha, jednego z dawnych podopiecznych Sereny. Ten sprawuje
w miescie kontrole nad calg grupa krwiopijcéw, skupionych wokdt
nocnego klubu, gdzie gléwna atrakeja sa recitale muzyczne. To whas-
nie ta dziedzina sztuki okazuje si¢ elementem kluczowym dla historii
opowiadanej w filmie. Ash, jako wytrawny meloman, zaczyna inte-
resowa¢ sie mlodg pianistka, Sofia (Kirsten Cerre), i planuje j3 prze-
mieni¢ w wampirzyce. W ten sposdb zostataby ona jego uczennica
i zachowala swdj talent na wieki. Sytuacja staje si¢ okazjg dla Zacha-
ry’ego, aby pokona¢ Asha. Przeciwnicy kilkakrotnie $cieraja si¢ ze
soba, finalnie jednak gléwny bohater nie zapobiega przemianie Sofii
w wampirzyce. Dziewczyna, nie chcae by¢ przedmiotem nasilajacej
si¢ obsesji Asha, w ostatecznosci ucieka z Zacharym, kt6ry z pomoca
sfonecznego $wiatla zabija Asha.

Warstwa fabularna koncentruje si¢ wokét trzech gléwnych wae-
kéw: pojedynku Asha z Zacharym, uczué, jakie obaj zywig wobec
Sofii, oraz zazdro$ci wampirzycy Casandry (Ilinca Goia). Pierwszy
z nich potraktowany zostal jako spetnienie proroctwa, jakie w filmie
przedstawia Zachary’emu Wyrocznia (Maria Caraman). Starcia mie-
dzy wampirami stanowi gléwnie walka wrecz, w trakcie ktdrej obaj
prébuja wykorzysta¢ moc Laertesa do dekapitacji przeciwnika. Sceny
te przypominaja pojedynki rycerskie, co wpasowuje si¢ w formule
kreacji gléwnego bohatera jako postaci podobnej do biednego ryce-
rza, realizujacego swoja prywatna krucjate. Chod spér migdzy wam-
pirami wiaze si¢ z pragnieniem Zachary’ego, by si¢ zemsci¢, w miare
rozwoju akcji w centrum konflikeu staje Sofia, ktdra okazuje si¢ obick-
tem fascynacji Asha oraz wzbierajacych uczué¢ gléwnego bohatera.
W ten sposob walcza oni takze o panowanie nad dziewczyng — anta-
gonista chce uczyni¢ z niej swoja kolejng poddana, napoié ja wlasna
krwia, a przy okazji oddawad si¢ wrecz ekstatycznej przyjemnosci
plynacej ze stuchania muzyki wykonywanej przez bohaterke. Celem
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Zachary’ego jest uratowanie jej i niedopuszczenie do rozwijania sie
linii kewi wywodzacej si¢ od Sereny. Dlatego tez zakoniczenie filmu
nie przynosi jednoznacznego rozwiazania fabuly — misja wampira-
-rycerza koticzy si¢ cze$ciowym fiaskiem. Ash zostaje zlikwidowany,
ale linia krwi ulega przedhuzeniu.

Czynnikiem podsycajacym napiecie budowane w filmie jest row-
niez posta¢ Casandry — demonicznej i tajemniczej wampirzycy, za-
kochanej w swoim mistrzu, stopniowo odtracanej przez niego, az do
catkowitego porzucenia na rzecz Sofii. Watek ten przewija si¢ przez
caly film w postaci krétkich rozméw miedzy bohaterami: wampirzyca
prosi Asha o to, by zabral on ja ze soba, aby oboje mogli razem zapolo-
wa¢ w Bukareszcie na ludzi; kilkakrotnie zabiega takze o jego uwage,
chcac spedzi¢ z nim noc i zasnaé przed §witem. Za kazdym razem jej
starania spotykaja si¢ z odtraceniem, czego skutkiem jest decyzja bo-
haterki o samowolnym polowaniu na ludzi. Watek ten ilustruje zmiany,
jakie zachodza w Ashu, jego obsesj¢ na punkcie Sofii i w konsekwencji
utrate zainteresowania wszystkim wokét, w tym wlasnymi podopiecz-
nymi. Prowadzi to tez do odstoniecia si¢ na ataki ze strony Zachary'ego.

Kolejnym elementem budujacym nastrdj filmu jest narracja
pierwszoosobowa gléwnego bohatera, objawiajaca si¢ w formice jego
autorefleksyjnych przemyslen oraz retrospekeji. To dzigki nim uka-
zana zostaje sytuacja sprzed wickéw, gdy Zachary — wowczas poczat-
kujacy poeta — zakochuje si¢ w Serenie, ktéra zmienia go w wampira.
Objasnia to obraz wewnetrznego smutku i rozdarcia targajacych bo-
haterem. W ten sposéb unaoczniane jest réwniez, jak wampiryzm
nie tylko zniszczyl zycie protagonisty , ale takze do jakich rzeczy go
pchnat. Sporo wzmianek dotyczy réwniez poczucia sprawiedliwosci,
ktére staje si¢ gtdwna motywacja bohatera. Nie stroni on jednak od
przyznawania si¢ do popetnionych bledéw i od wyrzutéw sumienia
wynikajacych wampirzej natury. Te za$ w filmie zbrazowano w spo-
s6b klasyczny. W Vampire Journals Nicolaou krwiopijcy sa trupio
bladzi i ubieraj si¢ na czarno. To wlasnie kolor odziezy stanowi tutaj
dowdd przynaleznosci do $wiata nocy — osoby spoza niego ubrane sg
w jasne kolory. Udowadnia to scena, w ktdrej pierwszy raz pojawia
si¢ Sofla-wampirzyca, zrzuciwszy uprzednio biala sukienke na rzecz
czarnej sukni. Ponadto krwiopijcy sa wrazliwi na §wiatlo stoneczne,
a takie zasypiajac (w filmie nie $§pig w trumnach, lecz jedynie w ciem-
nych miejscach, np. szafach, garderobach itd.), zmieniaja swoja po-
wierzchowno$¢ — za dnia s pomarszczonymi truchlami, natomiast
wraz z nadejéciem nocy ich ciala nabieraja zycia. Do wampirycznych
mocy przedstawionych w obrazie amerykariskiego rezysera nalezy
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zaliczy¢ zdolno$¢ do wladania umystami (posiadaja j3 zaréwno Ash,
jak i Zachary), oraz do przemiany w mgle, co z kolei przyspiesza po-
ruszanie si¢. Interesujaca kwestia w obrazie Nicolaou okazuje si¢ gtéd
krwi, ktéry nie jest jednoznacznie wyeksponowany. W wypadku kaz-
dej postaci wyglada on inaczej: czyste, niepohamowane pragnienie
krwi cechuje jedynie Casandre, ktérej zabijanie ludzi i picie tego
plynu sprawia przyjemnos¢; Zachary walczy z tg pokusa, jednak co
jakis czas ulega jej, by mdc sprawnic funkcjonowaé; z kolei Ash dazy
do picia krwi, poniewaz daje mu to wladzg. W kontekscie relacji
z Sofia Iaczy si¢ to réwniez z z fascynacja jej osoba, natomiast w wy-
padku relacji z innymi postaciami krew stanowi element gwarantu-
jacy poddaristwo jednostki wobec wampira.

Produkcja nawigzuje do innych obrazéw wampirycznych

- w tym do Draculi Francisa Forda Coppoli (USA 1992) — ktére za-
wieraja sceny picia krwi, pelne rozneglizowanych, epatujacych sek-
sapilem kobiet. Kolejne nawigzania dotycz scenerii i muzyki, kedra
w swoim klimacie przywoluje na mysl Nosferatu wampira (Nosferatu:
Phantom der Nacht, Francja—RFN 1979, rez. Werner Herzog) — widaé
to zwlaszcza w pierwszych scenach filmu, gdzie ukazany zostaje o$nie-
zony cmentarz i liczne rzezby wywolujace atmosfere grozy, w dziele
niemieckiego rezysera pojawiaja si¢ za$ figury zmarlych dzieci o wy-
krzywionych ze strachu twarzach. Ponury i mroczny nastrdj pod-
kreslony zostaje przez nocny pejzaz Bukaresztu, co w dalszej czgéci
filmu kontynuowane jest przez rekwizytorium nawiazujace do goty-
cyzmu: ciemne pomieszczenia pelne przedmiotéw imitujacych $re-
dniowieczne oraz takichz elementéw dekoracji wnetrz, np. drzwi
czy mebli. Wszystko to uzupelnia obecno$¢ przerysowanych postaci
dalszoplanowych, nierzadko pokazywanych w obscenicznych sytu-
acjach. Uwidoczniony zostaje w ten sposéb kontrast pomiedzy nimi
aich panem, Ashem. Nierzadko efekt tego przerysowania bywa jed-
nak komiczny: postaci seplenia, ich wyglad jest zabawny, a dialogi
miedzy nimi — sztampowe i niewyszukane.

Warto réwniez wspomnie¢ o wzmiankowanym weze$niej wysta-
pieniu Asha i Sereny w filmie Subspecies 4: Bloodstorm (UsA—Rumu-
nia 1998, rez. Ted Nicolaou). Miat on swoja premiere rok po Vampire

Journals, jednakze fabularnie nie pojawia si¢ zadne wyjasnienie, w jaki
sposdb obie postaci powrdcily do uniwersum. Fake ten wydaje si¢
nieoczywisty réwniez dlatego, iz Ash wyglada znacznie mlodziej
niz w poprzedniej produkgji, a dodatkowo posiada ze sobg miecz
Laertesa, co réwniez czyni histori¢ niespdjna.

ApaM FLAMMA
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Uampirella
(1996)

AMERYKANSKA PRODUKCJA Z 1996 ROKU BEDACA adaptacja
komikséw pod tym samym tytulem, opowiadajacych o przygodach
Vampirelli — postaci stworzonej przez Forresta J. Ackermana oraz
rysowniczke Tring Robbins dla wydawnictwa Warren Publishing
W 1969 roku.

Rezyserem filmu jest Jim Wynorski, scenarzysta, producent i au-
tor filméw klasy B oraz kina eksploatacji. Wiele z jego obrazéw sta-
nowi parodie¢ znanych horrordéw, takich jak The Blair Witch Project
(UsA 1999, rez. Daniel Myrick, Eduardo Sdnchez) czy Paranormal

Activity (USA 2007, rez. Oren Peli). Za scenariusz Vampirelli odpo-
wiadal Gary Gerani, scenarzysta filmu Dynioglowy (Pumpkinhead,
UsA 1988) Stana Winstona z 1988 roku. Vampirella nalezata do cy-
klu ,Roger Corman Presents” zrealizowanego na zyczenie telewizji
Showtime. Obejmowal on seri¢ blisko 30 filméw science fiction oraz
horroréw, ukazujacych si¢ w latach 1995-1997 w dystrybucji wideo
i nickiedy w telewizji [Simpson 2013].

Vampirella trafita od razu na rynek kaset VHS w US4, a pdzniej
pojawila si¢ na tym samym no$niku w innych krajach. Stosunkowo
pézno film dotarl np. do Japonii, gdzie w masowej dystrybucji znalazt
si¢ cztery lata po premierze. Obecnie dostepny jest rdwniez na plytach
DVD, cho¢ jego wydanie w USA rozpowszechniono znacznie wezes-
niej (2002) niz w Europic (2014). Obic wersje (plytowa i kasctowa)
zawieraja charakterystyczng ostatnia sceng, ktdra zwiastuje ciag dal-
szy fabuly i sugeruje powstanie sequela produkeji. Do nakrecenia
kontynuacji Vampirelli nigdy jednak nie doszlo.

Jednym z charakterystycznych elementéw filmu jest obecnosé
w obsadzie, wokalisty brytyjskiego zespotu The Who, Rogera Dal-
treya, keory weielit si¢ w role gléwnego antagonisty Vampirelli, Vlada.
Postaé ta, ukrywajaca si¢ wérdd ludzi pod pseudonimem Jaime Blood,
$piewa w filmie piosenke Bleed for Me, napisang i wykonang przez
Daltreya specjalnie na potrzeby tej produkeji.

Film przedstawia opowies¢ luzno nawigzujacg do zdarzeni zna-
nych z popularnego magazynu komiksowego. Vampirella, czyli vam-
pir-Ella ('Talisa Soto), zamieszkuje wraz ze swoimi pobratymcami pla-
net¢ Drakulon, gdzie mieszkaricy — vampiri — zywia si¢ krwia ptynaca
w rzekach. Pewnego dnia jej ojciec (wraz z cala starszyzna planety) zo-
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staje zamordowany przez Vlada. Bohaterka, aby si¢ zemsci¢, postana-
wia uda¢ si¢ w poscig za oprawca. Przed wyruszeniem w droge wypo-
sazona zostaje we fiolki z krwia z Drakulonu, ktére maja zaspokoid jej

gldd. Niestety, w trakcie kosmicznej podrézy statek dziewczyny wpada
w chmure jonowa i ulega awarii, wskutek czego komora hibernacyjna

Vampirelli laduje na Marsie i przebywa tam wiele tysigcy lat. Gdy
w koricu za sprawa eksplorujacych planet¢ kosmonautédw protago-
nistka trafia na Ziemig, okazuje si¢, iz Vlad i jego poplecznicy zdazyli

rozpierzchnaé sie po calym $wiecie i dali poczatek krwiozerczej rasie

wampiréw, z kedra ludzie walczg od wiekdw. W ten sposéb $wiat stat

sie miejscem pelnym pijacych krew istot, zdazy! tez nasiaknaé wam-
pirycznymi legendami oraz wyobrazeniami. Tuz po przybyciu na Zie-
mi¢ bohaterka poznaje Adama Van Helsinga (Richard Joseph Paul),
cztonka organizacji Czystka i potomka legendarnego Abrahama Van

Helsinga, znanego z kart Draculi Brama Stokera. Adam, kt6ry réwniez

pragnie zemsci¢ si¢ na Vladzie — za przemienienie jego ojca w wam-
pira, dos¢ szybko zakochuje si¢ w Vampirelli. Razem z porucznikiem

Walshem (Lee de Broux) z Czystki tytulowa bohaterka i jej nowy to-
warzysz najpierw odkrywaja tajemnicg kosmicznych wampirdw, a na-
stepnic walcza z Vladem i jego generatami: Demosem (Brian Bloom),
Traxxem (Tom Deters) oraz Sallaha (Corinna Harney), by finalnie

powstrzyma¢ planowana przez nich zaglade ludzkosci i pomscié oj-
c6w Vampirelli oraz Adama.

Film w zalozeniu mial stanowi¢ adaptacje komiksowej serii, jed-
nakze w praktyce postaé protagonistki jest znaczaco odmienna od tej
znanej z pierwowzoru. Zasadnicza réznica jest sam charakeer tytulo-
wej bohaterki, ktdra w oryginale stanowila posta¢ silna, sprytna i sa-
modzielnie podejmujaca decyzje [Wojnowska 2011]. W produkeji
Wynorskiego rzecz wyglada zgota inaczej — wampirzyca jest postacia
naiwna, bierna, zwykle dziala za sprawg sugestii czy wrecz rozkazéw
Van Helsinga i Walsha. Co wigcej, przez znaczng czgs¢ obrazu blizej
jej do damy w opatach niz do klasycznej heroiny, gdyz wielokrotnie
wpada w réznorakie klopoty, z kedrych nalezy ja ratowaé. Niezaleznie
od tego adaptacja filmowa zachowuje charakterystyczne dla komiksu
réznice miedzy Vampirellg a Vladem-Dracula (bo pod takim imie-
niem wystepuje on w tworczoéci Ackermana) i jego konfratrami. Pole-
gaja one na tym, iz kobieta jest postacia o nienagannej kulturze osobi-
stej, cieszy si¢ duza estyma i wyznaje wyrazne zasady i normy moralne,
czego catkowitym zaprzeczeniem sa przebywajace na Ziemi wampiry.
To whasnie tutaj zaczely one cierpie¢ na liczne zaburzenia, ktére two-
rz3 stereotypowy obraz krwiopijcy, jak lek przed swiattem stonecznym,
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krzyzem czy woda $wigcong. W filmie pojawia si¢ uzasadnienie moé-
wiace, iz prawdopodobng przyczyna takiego stanu rzeczy jest sklad
ziemskiej atmosfery, ktory oslabia i degeneruje wampiry. Dlatego tez
w praktyce sa one krwiozerczymi bestiami, na kedrych tle Vampire-
lla — zywiaca si¢ krwia z Drakulonu — jawi si¢ jako postaé o§wiecona
i petna dobra. Ta opozycja podkreslona jest przez sceny, w keérych
bohaterka traci swoje pozywienie i prébuje poradzi¢ sobie z wampi-
rycznym glodem. Stawka tej wewngtrznej walki w finale filmu oka-
zuje si¢ zycie bliskiego dziewczynie Adama. Scena ukazuje wyzszos¢
bohaterki jako istoty wampirycznej nad grupa Vlada, poniewaz gléd
mimo wszystko nie zmienia jej catkowicie w demonicznego potwora.
Interesujaca postacia jest réwniez sam antagonista, Vlad, kedry
juz na swojej planecie uwazany byt za przestgpce i morderce, dopusz-
czajacego si¢ najwyzszej zbrodni — wysysania krwi z ludzi. Uwaza
on, iz rasa vampiri uwstecznia si¢ wzgledem swojej natury. W toku
akcji bohater ten zostaje ukazany jako klasyczna realizacja pijacego
krew (wrecz upajajacego si¢ nia) wampira-szlachcica, dazacego do
zaglady rasy ludzkiej w wyniku inwazji wampiréw. Kieruje posia-
dajaca wplywy na calym $wiecie organizacja o charakterze nie tylko
przestepezym, ale przede wszystkim ideologicznym. Dowodzi tego
symboliczna scena, w ktérej Vlad spotyka sie ze swoimi sojuszni-
kami — wplywowymi w ziemskim $wiecie przedstawicielami ludzi
oraz wampiréw. Wsp6lnie wznosza oni toast ludzka krwia, symbo-
lizujacy nadejscie nowej ery; tej za$ prorokiem i zwiastunem ma by¢
wlasnie Vlad. Jego organizacja w obrazie amerykanskiego rezysera
ukazana jest jako polaczenie syndykatu przestgpezego z sekra religijna,
co zostaje zresztg dostownie powiedziane w filmie. Patrzac jednak na
wspolprace antagonisty z jego generatami, mozna odnie$¢ wrazenie,
iz Vlad stoi na czele organizacji o charakterze wampiryczno-militar-
nym, co dotyczy przede wszystkim jego stosunku do Demosa oraz
Traxxa. Salah z kolei stanowi realizacj¢ wyobrazenia wampira jako
istoty rozerotyzowancj, oddajacej si¢ seksualnym rozkoszom; to wia-
$nie ona jest kochanka Vlada oraz jego zaufang stuzaca.
Niskobudzetows Vampirellg sam rezyser uwaza za jedno ze swo-
ich najgorszych dziet [Sikes 2013], nalezy jednak zauwazy¢, iz samo
powstanie filmu bylo swego rodzaju ewenementem. Nad ekranizacja
popularnego komiksu Ackermana pracowano od lat; bliska powo-
dzenia byla wytwérnia Hammer Films, ostatecznie jednak film nie
powstal. Przez cale lata 70. i 80. xx wicku nie udalo si¢ zekranizo-
wa¢ komiksu, cho¢ w latach 8o. prawa do filmu nabyli Peter Guber
oraz Jon Peters z wytwérni Polygram [Pollock 1981]. Film powstal
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jednak dopiero 15 lat pézniej. Wielokrotnie byl tez potem krytyko-
wany, réwniez przez samego Wynorskiego, ktéry catkowicie si¢ od
niego odcinal, podkreslajac zwlaszcza niewlasciwy wybér aktorki,
zdaniem rezysera niemajacej odpowiednich warunkéw fizycznych
do odtworzenia roli seksownej wampirzycy [Big Gay Horror Fan
2014] (jej angaz wynikal prawdopodobnic z naglego skoku popu-
larnosci spowodowanego kasowym sukcesem filmu Mortal Kom-
bat [USA 1995, rez. Paul. S. Anderson], w keérym Soto grala posta¢
ksi¢zniczki Kitany). Podczas realizacji problemem okazat si¢ row-
niez po$piech wynikajacy z mozliwosci rychlej utraty praw do ekra-
nizacji, co finalnie stalo si¢ argumentem za dokoniczeniem produk-
cji filmu. Zdjecia (realizowane w Las Vegas, Nevadzie i Los Angeles).
powstaly w ciagu 110 dni, co w polaczeniu z kontrowersyjna postacia
Soto (glownie z powodu jej wygladu oraz nieprzystajacego do Vam-
pirelli portorykanskiego akcentu) odbilo si¢ negatywnie na kornico-
wym ksztalcie obrazu, ktérego zasadniczymi problemami sg bledy
montazowe oraz sfaba gra akrorska.

Rezyser, specjalista od niskobudzetowych horroréw i pastiszy
kina grozy, za sprawg adaptacji komiksu stworzyl jeden z bardziej
sztampowych filméw o tematyce wampirycznej, w kedrym charakee-
rystyczne rekwizytorium odgrywa drugoplanowa role, a watki poja-
wiajace si¢ w filmie — jak cheé zemsty czy sugerowana milo$¢ miedzy
Adamem Van Helsingiem a Vampirella — sa skrécone i zaden z nich
nie zostaje wyciaggniety na pierwszy plan. W ten sposéb w filmie nie
spos6b doszukaé si¢ motywu przewodniego, wokét kedrego koncen-
trowalaby si¢ akcja.

Nieco lepiej rzecz ma si¢ z mocami Vampirelli. Podobnie jak
w komiksie, charakteryzuje si¢ ona znaczng silg fizyczna, posiada
takze zdolno$¢ przemiany w nietoperza oraz umiejetnos¢ hipnozy;
nie jest réwniez wrazliwa na charakeerystyczne elementy wampirycz-
nego rekwizytorium: czosnek i symbole religijne. Jednakze w filmie
nie zostaja wspomniane jej inne cechy znane z komikséw, jak nie-
$miertelnoé¢, zdolno$¢ do szybkiej regeneracji czy posiadanie gigan-
tycznych nietoperzych skrzydel. Obszar adaptacji materiatu zrédto-
wego nie ogranicza si¢ tylko do samych mocy bohaterki. Wynorski
w swoim obrazie luzno nawiazuje do oryginalnej historii postaci zna-
nej z magazynéw Warren Publishing, catkowicie rezygnujac z zycio-
rysu bohaterki, jaki od 1991 roku wprowadzito wydawnictwo Har-
ris, przejmujac prawa do komiksu. Dlatego tez Vampirella przybywa
na ziemig jako mieszkanka Drakulonu, nie za$ — jak w wersji Har-
risowskicj — agentka pickiel i corka Lilith. W filmie nastawienie na
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kontekst fabularny znany z pierwszych odston Vampirelli krzyzuje
si¢ z autorskim watkiem wprowadzonym przez Wynorskiego, czyli
zemsta na mordercy ojca, co staje si¢ gléwnym pretekstem do za-
wigzania akcji.

Mimo sporej krytyki, z jaka spotkala si¢ produkcja, stanowita
ona jeden z wazniejszych momentéw w historii calej marki — seria
w koricu doczekata si¢ ekranizacji, ktdra pozwolita wampirzycy za-
istnie¢ w kolejnym medium. Przyczynilo si¢ to do zwickszonej po-
pularno$ci w krajach takich, jak Argentyna, Brazylia, Wegry, Polska,
Turcja czy Finlandia, gdzie po premierze filmu pojawily si¢ kolejne
edycje komiksu [Roach, Cook 2001: 8]. Byt to réwniez impuls do
ozywienia fandomu zwigzanego z postaciag wampirycznej heroiny
[Barzi 2017: 18].

ApAaM FLAMMA

Zrédia

Barzi Davide, 2017, The Art of Vampirella, Mt. Laurel, N.J.

Big Gay Horror Fan, 2014, Interview with Jim Wynorski, https://biggayhor-
rorfan.wordpress.com/2014/10/17/interview-jim-wynorski [dostep:
21.10.2017].

Pollock Dan, 1981, Producers Guber and Peters: An Endless Honey-
moon?, ,,Los Angeles Times”, https://search.proquest.com/do-
cview/152854708 [dostep: 21.10.2017].

Roach David A., Cook Jon B., 2001, The Warren Companion: The Definitive
Compendium to the Great Comics of Warren Publishing, Raileigh, N.C.

Sikes Rex, 2013, Sikes movie beat chats with director Jim Wynorski, Blog
Talk Radio, http://www.blogtalkradio.com/rex-sikes/2013/05/22/
rex-sikes-movie-beat-chats-w-director-jim-wynorski [dostep:
21.10.2017].

Simpson MJ, 2013, Interview: Roger Corman, Cult Films and the People
Who Make Them, http://mjsimpson-films.blogspot.com/2013/03/
interview-roger-corman.html [dostep: 21.10.2017].

Wojnowska Izabela, 2011, Vampirella, Klub Miloénikéw Komiksu, http://
kzet.pl/2011/08/vampirella.html [dostep: 17.05.2018].

270/27



Daleria i tydzien cuddw
(Ualerie a tyden divi, 19708)

C ZECHOSLOWACKI SURREALISTYCZNY FILM z 1970 roku, w re-
zyserii Jaromila Jire$a, jednego ze wspdtewdrcdw czechostowackiej
Nowej Fali lat 60. (autora m.in. Pierwszego krzyku [K7ik, Czechosto-
wacja 1963] i Zartu [ Zert, Czechostowacja 1968]). Scenariusz filmu
powstal na podstawie powiesci Vitézslava Nezvala z 1935 roku pod
tym samym tytufem, wydanej dopiero po wojnie, w roku 1945. Nezval
byt jednym z czotowych czeskich poetéw awangardowych, reprezen-
tantem poetyzmu i surrealizmu, a takze dziataczem komunistycznym.
Jak przyznawat w przedmowie do swojej ksiazki, powstata ona z mi-
tosci do tajemnic, mistycyzmu, romanséw i podejrzen, kedre stano-
wily o klimacie gotyckich powiesci inspirujacych pisarza w mtodosci
[Nezval 2009]. W Nezvalowskiej Walerii... znajdziemy zatem odnie-
sienia do klasyki gatunku, w tym do Mnicha Matthew Gregory'ego
Lewisa, a takze do stynnego czeskiego poematu romantycznego Mdj
Karela Hynka Mdcha i budzacej si¢ dziewczecej seksualnosci oraz do
profanacyjnego, antyklerykalnego erotyzmu rodem z pism Markiza
de Sade’a. Jire$ probowal odtworzy¢ klimat oryginatu dzicki porzu-
ceniu realizmu i logiki, co byto réwnoczesnic forma sprzeciwu wobec
socrealistycznej estetyki filmowej, a sam inspirowat si¢ m.in. A/icjg
w Krainie Czardw oraz filmami niemieckich ekspresjonistéw. Cho¢
dos¢ scisle trzymal si¢ linii fabularnej oryginatu, uproscil nieco opo-
wies¢ i usunat z niej niekedre watki, przez co calosé zyskata jeszeze
bardziej fantasmagoryczny, irracjonalny charakter.

Waleria... to dzi$ dzielo zaliczane do klasyki czechostowackic;j
Nowej Fali, pokazywane na zachodnich festiwalach jako kultowe,
cho¢ dlugo pozostawalo raczej nieznane za zelazna kurtyna (z oczy-
wistych wzgledéw nie wzbudzilo uznania partii i chociaz nie zaka-
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zano jego dystrybucji, to j utrudniano). Mimo to w 1970 roku film
zdobyl gtéwna nagrode na festiwalu w Bergamo oraz nagrode za
kolorowe zdjecia na Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym w Chi-
cago (1971); byl tam réwniez nominowany do nagrody gléwnej. Za
scenografi¢ i kostiumy odpowiadata Ester Krumbachova (znana ze
wsplpracy m.in. z Vérag Chytilova i Janem Némecem), keéra byta
takze wspolscenarzystka, zajmujacy si¢ adaptacj powiesci. Autorem
zdje¢ byt za$ ceniony operator Jan Cutik.

Akcja filmu Jiresa rozgrywa sie w prowincjonalnym miasteczku,
a czas zdarzed mozna prébowaé ustali¢ na podstawie ubran i wy-
stroju wnetrz, wskazujacych na poczatek xx wicku. Gléwna boha-
terka to Waleria (w role te wcielila sie 13-letnia wéwczas Jaroslava
Schallerovd, kedrej matka czuwala nad nig przez caly okres zdjgé;
rezyser odbiegt tu znaczaco od powiesci, w keérej bohaterka ma lat 17)
- mloda dziewczyna stojaca na progu oddzielajacym dziecinstwo
od dorostosci. Wasnie zaczela miesigezkowad (zauwaza krople krwi
na bialej stokrotce, ktéra zrywa i zanosi ze soba do 16zka — stojacego
w idealnic bialym pokoju — gdzie oddaje si¢ nastgpnic fantazjom), co
jednoznacznie wskazuje na jej budzaca si¢ seksualnosé. Sama Wale-
ria w filmie Jire$a pokazywana jest w sposéb niejednoznaczny: raz
przypomina malg dziewczynke, innym razem kamera rejestruje jej
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ledwo skrywang nagos¢. Watek menstruacyjny uruchamia zreszea
konotacje wampiryczne.

Film zaczyna czotéwka, w ke6rej widzimy serie mikroscen z sama
Waleria, przeplatanych planszami prezentujacymi ekipg filmowa. W se-
kwencji tej obserwujemy bohaterke zajmujaca si¢ wicloma ,,dziewczyn-
skimi” czynno$ciami, ke6re charakteryzuja ja jako niewinng i nie$wia-
doma: wacha ona kwiaty, caluje golebia, sktada dlonie do modlitwy.
Jednoczesnie kamera wyraznie fetyszyzuje poszczegélne fragmenty
ciata i twarzy dziewczynki. Zdjecia na poczatku filmu s $wietli-
ste (kontrastuja tym samym ze scenami dziejacymi si¢ w mrocznych
kryptach), a przez to nieco odrealnione. Pojawiajaca si¢ w kadrze woda
rzuca $wietlne odblaski, a chéralna muzyka dziecigca wprowadza wi-
dzéw w klimat niesamowitej basni (w 2007 roku w Filadelfii powstal
eksperymentalny zesp6t The Valerie Project, ktdrego twérey zapropo-
nowali alternatywng, folkowo-psychodeliczna $ciezke dZzwickowa, od-
twarzana podczas niemych pokazéw filmu Jiresa). Wynikanic z sicbie
poszczegblnych obrazéw i nastgpstwo uje¢ oraz scen w filmie nie sg
w pelni uzasadnione, odbidr za$ powinien opiera¢ si¢ przede wszyst-
kim na intuicyjnym postrzeganiu, co wyraznie odwotuje si¢ do surre-
alistycznej metody samego Nezvala.

W ten idylliczny obraz wkracza z rozzarzong pochodnig Orlik,
mlody muzyk i poeta (zaréwno w tej, jak i w wielu innych scenach do-
szukiwaé si¢ mozna podtekstéw seksualnych), po to, by ukrasé $pigcej
Walerii jej kolczyki (magiczne, chroniace przed nicbezpieczenstwem
i odziedziczone po matce). Pochodnia o$wictla réwnoczesnie drew-
niang plaskorzezbe przedstawiajaca grzech pierworodny, na ktérej
niepokojaco roja si¢ pszczoly, a metafora raju utraconego stanie si¢
podlozem dla refleksji na temat grzechu, winy oraz ich splotu z na-
turalnym, kobiecym erotyzmem. Otlik jest niejednoznaczng figura,
zdaje si¢ dziala¢ na ustugach przerazajacego Techota (Tchérza), na-
stepnie jednak pomaga bohaterce. Waleria sprawia wrazenie, jakby
sie w nim zakochiwala, a jednoczesnie jest przekonana, ze chlopak to
jej brat. Znajduje to uzasadnienie w poetyce samego filmu: dochodzi
w nim do wielu metamorfoz i przeobrazeti, a kolejne postacie, wpro-
wadzone do $wiata Walerii, zaskakuja nieprzewidywalnoscia. Sama
bohaterka jest jak gdyby sprawczynia wszystkich zdarzen, w kedrych
uczestniczy, a jednoczesnie ,,zewnetrznym” obserwatorem, co konse-
kwentnie oddaje konwencje przenikania si¢ snu i $wiata rzeczywistego.
Podobnie dzieje si¢ z babcia Walerii, ktéra z poboznej i skromnej ko-
biety jawi¢ si¢ zaczyna dziewczynie jako jawnogrzesznica spotkujaca
z ksiedzem Gracianem w akcie tylez perwersyjnym, ile komicznym
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(biczujacej sie Babci przyglada si¢ jedzacy jabtko duchowny). Kontra-
stuje to silnie z wezesniejszym wizerunkiem kobiety, gdy zostata ona
ukazana z Biblig i rézanicem, w ciasno upietych, gltadko zaczesanych
wlosach o kolorze zlewajacym je z woskowym odcieniem jej cery. Fan-
tazja Walerii obsadza Babci¢ w roli wampirzycy, ktdra, prébujac przy-
wréci¢ sobie mlodos¢é, gotowa jest poswigci¢ nastoletnia bohaterke.

Réwnocze$nie mamy w filmie drugiego wampira (biegun me-
ski). Jest nim demoniczny Tchérz (Jirf Prymek), w wiekszym stop-
niu inspirowany niemieckim ekspresjonizmem. Ow wampiryczny
bohater pije krew drobiu i nie zmienia si¢ w nietoperza, ale w tché-
rza wlasnie — malego drapieznego ssaka z rodziny lasicowatych. Na-
zywany tu jest posterunkowym, biskupem, Szatanem, ale tez ojcem
samej Walerii (i rzekomo takze Orlika). Najczesciej ukazuje si¢ jako
ubrana na czarno posta¢ w powldczystych szatach, skrywajaca za ma-
ska szpetne oblicze — stylizowane nieco na Smierd z Siddmej pieczeci
(Det sjunde inseglet, Szwecja1957) Ingmara Bergmana [Hames 2009:
259]. Jego uzgbienie, ktdre mezezyzna chetnie odstania w zlowiesz-
czym u$miechu posytanym Walerii, przypomina raczej cienkie i ostre
z¢by gryzonia niz kly wampira i z tego powodu blizsze jest charakee-
ryzacji Nosferatu (np. w filmie Friedricha Wilhelma Murnaua Nosfe-
ratu — symfonia grozy [ Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Niemcy
1922]), ktdrego uzebienie réwniez wskazywalo na podobicsstwo do
gryzoni (tym razem szczurdw). Kiedy indziej w filmie Tchérz prze-
obraza si¢ w dobrze wygladajacego mezezyzne (gdy ujawnia si¢ on
jako ojciec Walerii, widzimy przybite do $ciany futro tchérza-zwie-
rzgcia), jeszeze kiedy indziej ukaze si¢ jako postaé o czarnej twarzy na
ambonie w kosciele. Zupelnie inaczej charakteryzowana bedzie Bab-
cia dziewczyny, ktdra jako wampirzyca posiada wystajace kly, a mo-
mentami (w chwili agonii) przypomina wrecz rozkladajace si¢ zwloki.

W bliskim otoczeniu Walerii buzuje erotyzm prostego ludu.
Dziewczyna spotyka na swojej drodze kobiety figlujace podczas ka-
pieli w jeziorze, na co reaguje badawczo: oceniajac rozwdj wlasnych
piersi i konfrontujac je z rozbudzonymi erotycznie kobietami, zaba-
wiajacymi si¢ m.in. umieszczaniem wijacej si¢ ryby za dekoltem. Wa-
leria widzi réwniez par¢ uprawiajaca nieskrepowany seks w konarach
drzew, gdy sama wybiera si¢ na wieczorng modlitwe. Darzy tez nie-
jednoznacznym uczuciem starsza od niej Hedvike, pickna brunetke,
wydana za maz za o wiele starszego od niej gospodarza. Podczas nocy
poslubnej Hedvika staje si¢ ofiara Babci i Tchorza (zupelnie jakby
wypelnialy si¢ stowa demonicznego kaplana z Nieszporéw, méwia-
cego podczas kazania, kierowanego do zgromadzonych w $wiatyni
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dziewczat: ,,Szorstka r¢ka, ktéra dotknie twej piersi, zostawi na niej
niezatarty $lad”). Dopiero erotyczna noc z Walerig odczyni wampi-
rzy urok, a $lad na szyi Hedviki zniknie.

Zakonczenie filmu — thum ludzi, taiiczacych wesoto w kregu
wokot tézka ustawionego gdzie$ na polanie, odprawiajacych istne
bachanalia - przypomina wezesniejszy o dwa lata, awangardowy The
Bed Jamesa Broughtona, ukazujacy ,,lato mitoéci” 1968 roku na wzgé-
rzach Kalifornii, cho¢ raczej nie jest to $wiadomy cytat. Ow krag ma
w sobie co$ witalistycznie poganiskiego (muzyka, taniec zycia wokot
16zka-kolyski), a zarazem przywodzi na my$l §redniowieczne tarice
$mierci: ubrane na czarno postacie meskie trzymajg si¢ za rece z ubra-
nymi na bialo dziewczetami (zakonnicami i wiesniaczkami). Uformo-
wanie si¢ tego metaforycznego kregu ,.zycia-snu” poprzedzaja jednak
sceny tylez sielskie, ile petne erotyzmu, dziwnosci i symboliki: styli-
zowane na Sniadanie na trawie Maneta ujecie Orlika i grupy dziew-
czat, gladzacych biale jagni¢ (ze wzgledu na nietypows, dominujaca
w kadrze barokows lutnie ujecie to bardziej kojarzy si¢ nawet z in-
spirujacym Maneta obrazem Tycjana), scena z zamkni¢tym w bia-
tej klatce ksiedzem, Hedvika, oddajacq si¢ wampirowi, a nastepnie
okrywana jego peleryng na todzi, oraz szereg zalotno-niewinnych
spojrzen wysylanych w strone widzéw przez sama Walerie. Widzimy
jednak bohaterke, ktdra tryumfuje: ze wszystkich stron jest przycia-
gana przez wabiacych ja dorostych, oddajacych si¢ sobie w lubieznych
aktach, a mimo to zachowuje jaki$ naturalny rodzaj niezdeprawowa-
nego, pozbawionego perwersji, czystego erotyzmu [Dixon 2006: 81].

Film odbierany jest na 0g6t badz jako erotyczna basn, badz tez
jako manifestacja niezaleznosci i wolnosci czechostowackiej Nowej
Fali. Jak jednak sugeruje Tanya Krzywinska [2003], powinni$my
réwniez wzia¢ pod uwage kontekst spoleczny, w tym Praskq Wio-
sne, zakoniczona agresja sojuszniczych wojsk Ukladu Warszawskiego.
Jawnie antykatolicki wydzwigk obrazu (portretowanie postaci po-
siadajacych ,,podwdjne standardy”, falszywych lub skrycie demo-
nicznych) postrzega¢ mozna wowczas w kategoriach ironicznego,
freudowskiego powrotu represjonowanego pragnienia w strukeury
rygorystycznego porzadku spotecznego (w tym wypadku: sowiec-
kiej okupacji).

ALEKSANDRA IDCZAK
Zrédla

Dixon Wheeler Whinston, 2006, Visions of Paradise. Images of Eden in the
Cinema, New Brunswick — New Jersey — London.
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Dampir z Feratu
(Upir z Feratu, 1981)

AKCJA FILMU ROZGRYWA SIE WE WSPOLCZESNE] Pradze
w dwoch $rodowiskach: kierowcdw rajdowych i pracownikéw stuzby
zdrowia. Protagonistami, faczacymi oba kregi, s3 Mima — kierowca
karetki pogotowia — i Marek, pasjonat motoryzacji, a zarazem lekarz
stanowiacy obsade ambulansu prowadzonego przez Mime. Oboje
sa $wiadkami kolizji z udzialem zawodowego kierowcy rajdowego
i Mima dostaje propozycje zastapienia go. Jednoczesnie do Marka
zglasza si¢ dziennikarz Kaplan, sugerujac, ze samochéd, ktéry ma
prowadzi¢ Mima, jest zasilany ludzka krwia, co wzbudza podejrze-
nia Marka. Lekarz ostatecznie decyduje si¢ na wszczecie Sledztwa
w sprawie pojazdu. Staje jednakze tym samym na drodze koncernowi,
w ktérego posiadaniu znajduje si¢ samochdd. Ostatecznie jednak do-
chodzenie Marka koticzy si¢ fiaskiem i auto znika wraz z Mima. Fi-
nalne sceny sugeruja, ze staje si¢ ona jego kolejng ofiara.

Ustalenie inspiracji literackiej filmu Juraja Herza nie jest ta-
twe. Patrycjusz Pajak twierdzi, ze kinowy Wampir z Feratu (1981) to
adaptacja opowiadania Josefa Nesvadby Wampir po dwudziestu la-
tach z 1983 roku [Pajak 2010: 163; Pajak 2014: 178]. Zarazem jednak
pierwowzorem tego utworu jest inne opowiadanie Nesvadby — opu-
blikowany w 1962 roku Wampir Ltd. W relacji do archetekstu li-
terackiego (tu: Wampira Ltd.) akcent przesunigto z relacji miedzy
kierowca a samochodem na zdynamizowany obraz wyscigéw. Uprosz-
czono tez psychologie gléwnych postaci i usytuowano czas akeji we
wspolczesnosci. Jest to zmiana szczegélnie znaczaca, zwazywszy, ze
w pierwodruku literackim zdarzenia zostaly osadzone w postapoka-
liptycznej, blizej niedookreslonej przysziosci, co umozliwiato rézno-
rodnos¢ interpretacji, np. opowiadanie, na keérego kanwie powstat
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obraz Herza, zostaje przywolane przez Helen J. Burgess i Jeanne Ham-
mingjako ilustracja upadku ,kultury jazdy” [Burgess, Himming 2014:

124-125]. Zarazem jednak taka zmiana poteguje ,efekt obcosei’, wy-
wolany w filmie przez wampiryczny byt upostaciowiony jako samo-
chéd. Twoérey eskaluja napigcie juz w czoléwee obrazu, siegajac po

wzbudzajaca niepokdj widza oprawe muzyczna. Motyw ten pojawia

si¢ réwniez w scenach majacych charakter punktdéw zwrotnych fa-
buly; oparty na powolnym tempie i niskich rejestrach, identyfikowany

jest w kulturze Zachodu — w my¢l rozpoznania Leonarda B. Meyera

- z dzwickowym ckwiwalentem obrazéw $mierci [Meyer, 1974: 312~
313). W filmie dodatkowo jest to wzmacniane efektami akustycznymi

ewokujacymi poczucic zagrozenia (odglos pracy silnika samochodo-
wego, skrzypienie drzwi), ktére mozna interpretowaé jako atrybuty

muzyki konkretnej [Zolnowski 2o11: 15]. Analogiczna funkcje pelni

motyw finalowy, wykorzystujacy elegijng muzyke, towarzyszaca ob-
razowi smierci Mimy.

Tworcy filmu odwoluja si¢ do poetyki nurtu czeskiego kina grozy,
taczacego w sobie elementy grozy i akcenty czarnego humoru o do$¢
ograniczonej warto$ci ludycznej. Reprezentatywne pod tym wzgle-
dem sa obrazy: Jak utopi¢ doktora Mraczka (Jak utopit dr. Mricka aneb
konec vodnikii v Cechdch, Czechostowacja 1974, rez. Vaclav Vorlicek)
i Adela jeszcze nie jadta kolacji (Adéla jesté nevecerela, Czechostowacja
1977, rez. Oldfich Lipsky). Jednakze najistotniejszym archetekstem
dla filmu Herza pozostaja gotycka powies¢ Brama Stokera Dracula
z 1897 roku i jej wezesne ekranizacje — przede wszystkim Nosferaru
- Symfom'a grozy (No.y‘émz‘, eine Symp/oom’e des Graues, Niemcy 1922,
rez. Friedrich Murnau). Powinowactwo migdzy utworem Stokera, ar-
cydzietem kina niemego i Wampirem z Feratu sygnalizowane jest na
kilku ptaszczyznach:

e onomastycznej — fonetycznie imi¢ Mima zblizone jest do imie-
nia wybranki Stokerowskicgo wampira — Miny (Wilhelminy)
Murray-Harker. Z kolei nazwa korporacji — w mysl sugestii
rezysera [KoSulickovéd 2002] — ma poprzez asocjacjg przywo-
tywaé tytul niemieckiego filmu Murnaua, a tym samym — imie
wampira;

o intertekstualnej — przyjaciel Mimy przerywa jej wspotlokatorce
seans filmu Murnaua;

e fabularnej — mozna odnalez¢ paralelizm w kreacji bohateréw
i petnionych przez nich funkgji fabularnych pomiedzy literacka
i kinowg opowiescig o Draculi a filmem Herza: rola wampira
zostala przypisana samochodowi; Mima i Marek wykreowani sg
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na wzér Miny Murray-Harker i Jonathana Harkera; samozwan-

czy poszukiwacz samochodu, dziennikarz Kaplan, wzorowany

jest na Van Helsingu, a w roli pomocnika Draculi — Renfielda

- wystepuje byly kierowca rajdowy Kriz (zostal on zreszta, po-

dobnie jak jego pierwowzdr filmowy, oszukany przez wampira,

keéry wykorzystal go do wlasnych celéw).

WHhasciwy dla Wampira z Feratu mariaz réznych gatunkéw i kon-
wengji prowadzi jednak nie tylko do postrzegania filmu przez pry-
zmat genologicznych ,,powinowactw z wyboru”. Jest to przede wszyst-
kim $wiadectwo filmowych aktualizacji tendencji, kedra w czeskiej
fantastyce pojawia si¢ od korica Xv1II wicku jako przejaw recepcji
angiclskicj powiesci gotyckicj [Pajak 2014: 164-174]. To jednak, co
pierwotnie bylo asymilacja modnej dwezesnie konwencji, rychlo wply-
nefo w istotny sposdb na twérezo$¢ oryginalng czeskich pisarzy, do-
stosowujacych zastane schematy fabularne i rekwizytornie do wia-
snych potrzeb. W konsekwencji owych przemian czeski gotycyzm
wyrézniata migotliwos¢ gatunkowa, uniemozliwiajaca wprowadze-
nie jednoznacznych siatek taksonomicznych; charakterystyczne pod
tym wzgledem sg utwory Karela Hynka Méch, na przyklad K#ivoklad
21834 roku, i Josefa Jitiego Koldra — na przyklad Pekla zplozenci (fan-
tasticky romdn) z 1853 roku.

Tym samym groza w czeskiej fantastyce nie stanowi celu samo-
istnego, lecz zostaje sfunkcjonalizowana jako mechanizm ukazujacy
dookreslong wizjg $wiata, w kedrej rézne dominanty estetyczne (ma-
kabra, czarny humor) przenikaja si¢, wspoteworzac niepokojacy ob-
raz rzeczywistosci.

Odwolujac si¢ do rodzimej tradycji fantastycznej prozy moder-
nistycznej i migdzywojennej, twércy czeskiego kina grozy ostatniego
¢wieréwiecza XX wieku siegaja zarazem do problematyki spotecznej,
znanej widzowi z dos§wiadczenia pozatekstowego, stymulowanego
paristwowg propaganda. W czarnej komedii Viclava Vorlicka osi fa-
bularng byla kwestia warunkéw bytowych prazan, z kolei w Wampi-
rze z Feratu krytyce zostaly poddane nieetyczne sposoby osiagania zy-
skow przez zachodnie koncerny, kedrych reprezentacia jest tytulowy
Ferat. Nie wiemy wprawdzie, gdzie znajduje si¢ siedziba przedsi¢bior-
stwa (jedna z pracownic enigmatycznie méwi o ,,naszym kraju”), jed-
nak na do$¢ swobodnych obyczajowo plakatach wiszacych w siedzi-
bie firmy pojawiaja si¢ napisy po niemiecku. Réwniez kombinezony
obstugi technicznej wzorowane s3 na mundurach faszystowskich. By¢
moze sugeruje to zwiazki koncernu z RFN - kraj ten, w przeciwien-
stwie do NRD, postrzegano w komunistycznej propagandzie jako
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paristwo realizujace konfrontacyjna polityke Usa, o czym $wiadczy
fabuta jednego z odcinkéw serialu kryminalnego Tizydziesci przy-
padkdéw majora Zemana (30 pripadi; majora Zemana, Czechosto-
wacja 1976-1979).

Mozna jednakze obraz Herza odczytywad réwniez jako $wia-
dectwo zmian mentalnych zachodzacych w imaginarium commau-
nis pod wplywem postepu technologicznego, nie zawsze ukazywa-
nych w pozytywnym $wietle. Znaczaca pod tym wzgledem jest relacja
$wiadkéw wypadku samochodowego, kt6rzy — proszeni o udzielenie
pomocy — pozostaja obojetnymi obserwatorami kolizji, ogladajacymi
ja zza szyb wlasnych samochoddw. Scena ta, jakkolwick pozornie nie-
istotna z perspektywy fabuly obrazu, wydaje si¢ dla niego kluczem in-
terpretacyjnym: oto ludzie, zatraciwszy zdolno$¢ empatii, pozostaja
niewolnikami swych przyzwyczajeri i konformistycznego nastawienia
do rzeczywistosci (w tym sensie ideowo blisko jest Herzowi do wy-
mowy scen wolania o pomoc z filmu Straszne skutki awarii telewizora
[Ecce homo Homolka, Czechostowacja 1970, rez. Jaroslav Papousek]).

Wspélczesnie Wampir z Feratu jest raczej nieznany mitosnikom
kina grozy, mimo ze wspomina si¢ o nim w okoliczno$ciowych fol-
derach gkody [Panarisi et al. 2015: 40—41; Blood in the Fast Lane).
Incydentalnie omawiana produkcja pojawia sie réwniez jako punke
odniesienia dla informacji ze $wiata motoryzacji [nes 2011].

Obraz Herza przyémiony zostal przede wszystkim przez 2 lata
mlodsza adaptacje filmowa powiesci Stephena Kinga Christine w re-
zyserii Johna Carpentera (USA 1983), a z chronologicznie wezesnicj-
szych produkcji nalezy wymienié¢ takze Samochdd-zabdjce (The Car,
USA 1977, rez. Elliot Silverstein). Motyw samochodu posilajacego si¢
uzytkownikiem mozna odnalez¢ réwniez w opowiadaniu Tadeusza
Oszubskiego Kosci ojcdw z 1999 roku, jest to jednak koincydencja
wynikajaca z analogicznej tematyki. Innym obrazem, z perspekeywy
kedrego mozna ogladaé Wampira z Feratu, jest film Samochody, ktdre
zjadty Paryz (The Cars that Ate Paris, Australia 1974, rez. Peter Weir).
Analogiczny w obu dziefach jest motyw emancypacji maszyny ,,ope-
tujacej” swego kierowce tak, aby wykorzysta¢ go do wlasnych celéw.

Zdaniem Zdenka Blahy najistotniejszym punktem odniesienia
dla wizji Herza pozostaje wizja Silversteina [Blaha 2009]. Z produk-
cjami Herza i Carpentera Samochdd-zabdjcg taczy fetyszyzacja ma-
szyny i jej nacechowane erotycznie obrazowanie, co zostaje w Wam-
pirze z Feratu podkreslone plcig kolejnych prowadzacych pojazd.
Poniewaz sg to atrakcyjne wizualnie kobiety, auto zyskuje — zgodnie
z regula zauwazong przez badaczy marketingu — na wartosci [Cial-
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dini, 2000: 110; Michalczyk, 2014: 32]. Tym samym ukazywane jest
ambiwalentnie — jako obiekt pozadania, a zarazem obaw bohateréw.
Znaczace wydaje si¢ pod tym wzgledem zakonczenie filmu: Mima,
jakkolwiek ma $wiadomo$¢, ze prowadzenie samochodu moze by¢
niebezpieczne, wsiada do niego w swa ostatnia podréz i umiera za
kierownica.

W Wampirze z Feratu atrakcyjnos$é samochodu podkresla jego
konceptualna, awangardowa linia i futurystyczne éwezednie rozwia-
zania technologiczne (uchylajace si¢ do géry drzwi zespolone z przed-
nia szyba, przedtuzona maska, obnizenie $rodka cigzkosci, masywny
spojler — tylne skrzydlo — zapewniajace zwickszenie przyczepnosci).
Podobnie jak w zachodnich produkejach, punktem odniesienia dla
samochodowego desingu byl realnie istniejacy model — Skoda w wer-
sji sportowej 110 Super Sport, typ 724 (nie wszed! on do masowej
produkeji mimo zainteresowania, jakie wzbudzit na targach motory-
zacyjnych w Brukseli na Brussels Motor Show w 1972 roku).

ADAM MAZURKIEWICZ
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Dampirzyce
(Uamps, 2012)

AMERYKANSKA KOMEDIA Z 2012 ROKU, W REZYSERII Amy
Heckerling. W role tytulowych wampirzyc weielily si¢ Alicia Silver-
stone oraz Krysten Ritter. Film stanowi swego rodzaju pastisz kina
wampirycznego, rozumianego zaréwno jako klasyczne produkeje
o0 Draculi, jak i romanse paranormalne pokroju Zmierzchu (The Tiwi-
light, UsA 2008, rez. Catherine Hardwicke).

Gléwne bohaterki, Goody (Silverstone) oraz Stacy (Ritter),
mieszkaja wspélnie w paniefiskim mieszkaniu w Nowym Jorku, keére
wyglada jak najzwyklejsze lokum dwdch samotnych kobiet, jedli nie
liczy¢ ustawionych na $rodku trumien. Goody jest wampirzyca od
1841 roku, ale ze wstydu ukrywa przed Stacy swoj prawdziwy wiek.
Zgodzila si¢ na przemiang podczas epidemii cholery — jako krwio-
pijca stala sic odporna na choroby, a chciala zapewni¢ byt i bezpie-
czeristwo swoim dzieciom. Jej pézniejsze losy wiazaly sie z réznego
rodzaju dylematami — najczedciej dotyczacymi mezezyzn, w kedrych
si¢ zakochiwata. W latach 9o. xx wieku poznata Stacy, przemieniong
w wampirzycg narkomanke (co moze stanowi¢ reminiscencjg jej roli
w serialu Breaking Bad [USA 2008-2013]), ktéra postanowila nie
zmarnowaé swojej szansy na drugie zycie. Obie pracuja w szpitalu
przy deratyzacji (co pozwala im funkcjonowaé w nocy i zdobywa¢
pozywienie w postaci szczuréw; Stacy dodatkowo jest stuchaczka na
studiach wieczorowych), obie tez zostaly przemienione przez dys-
tyngowana, ale apodyktyczng Ciccerus (Sigourncy Weaver). Podczas
jednego ze spotkart wampirzej bohemy zostaje ustalone, ze w chwili
$mierci stwércy przemienieni przez niego krwiopijcy staja si¢ na po-
wrét ludzmi (analogiczny motyw zostal przedstawiony — i spopula-
ryzowany — przez film Straceni chlopcy [ The Lost Boys, USA 1987, rez.
Joel Schumacher], a szczegélnie jego kontynuacje z 2010 roku [Lost
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Boys: The Thirst, Niemcy—RPA-USA 2010, rez. Dario Piana], gdzie
gléwni bohaterowie pozbywajg si¢ w ten sposéb wszystkich wampi-
réw na $wiecie [Pulliam 2011: 194-195]).

Zycie wampirzyc zmienia si¢ diametralnie, gdy Goody wpada
na swojego dawnego ukochanego ,Danny’ego (Richard Lewis); oboje
byli hipisami w latach 6o. Danny — juz wicle lat starszy, zawodowo
prawnik — odwiedza w szpitalu cigzko chora na raka zong. Poczat-
kowo wampirzyca prébuje przekona¢ go, ze jest cérka jego bylej
dziewczyny, mezczyzna jednak nie daje si¢ zwies¢. Tymezasem Stacy
poznaje na zajeciach przystojnego Joeya (Dan Stevens), z ktérym za-
czyna faczy¢ ja uczucie. Pewnym problemem okazuje si¢ jednak fake,
ze ojcem chlopaka jest doktor Van Helsing (Wallace Shawn) — znany
lowca wampirdw - co staje si¢ okazja do pokazania szeregu mniej lub
bardziej komicznych sytuacji zwigzanych z prébami zdobycia przez
Stacy przychylno$ci rodzicéw ukochanego. Wkrétce potem wampi-
rzyca odkrywa jednak, ze jest w cigzy.

Goody i Stacy decyduja, ze jesli dziecko ma przezyé, dziewczyna
musi przesta¢ by¢ wampirzycg, co oznacza znalezienie i zabicie Cicce-
rus (Goody rozwiewa wszelkie watpliwosci, méwiac, ze byla krwiopijca
wystarczajaco dlugo i cho¢ $wietnie si¢ bawita, to najwyzsza poraz tym
skoriczy¢). Obie zapewniajg sobiec pomoc doktora Van Helsinga i od-
najduja Ciccerus w starym obserwatorium. Po §mierci wickowej wam-
pirzycy Stacy na powrdt jest w stanie zobaczy¢ swoje odbicie, Goody
jednak gwaltownie starzeje si¢ i — po krétkim spacerze na Times Square
i pozegnaniu — rozpada w pyl. Stacy i Joey nazywaja jej imieniem swoja
c6rke. W epilogu (na napisach koricowych), podczas zabawy malej Go-
ody z jej dziadkiem, okazuje si¢, ze dziewczynka tez ma wampirze kly.

Film do$¢ wiernie adaptuje wiele wampirzych cech opisanych
juz chociazby w Draculi Brama Stokera — w tym koniecznosé wy-
ktadania trumny ziemia z rodzinnego miasta czy tez nienaturalne
przemieszczanie si¢ po pionowych $cianach [Melton 2011: 391]. Poza
tym jeden z ludzkich znajomych tytutowych wampirzyc ma na na-
zwisko Renfield, a jeden z profesoréw Stacy — Quincey. Nawigzan
do Draculi jest jednak wigcej — na spotkaniach grupy wsparcia wam-
piréw nicatakujacych ludzi (Goody i Stacy réwniez zywia sie tylko
gryzoniami) pojawia si¢ Vlad Tepes (Malcolm McDowell, kolejny
obok Weaver aktor starszego pokolenia, wciaz cieszacy si¢ jednak
stawa i uznaniem), ktéry odnajduje ukojenie w robieniu na drutach
(szezegélnie przebijaniu wiéczki), pala natomiast zrozumiata nie-
checig do wampiréw z Turcji. W filmie kilkakrotnie widaé tez, jak
bohaterowie ogladaja inny zwiazany z Dracula obraz — Nosferatu
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— symfonig grozy (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Niemcy
1922) Friedricha Wilhelma Murnaua.

Ponadto cechy wampirdw zostaly potraktowane stereotypowo:
muszg one pi¢ krew, s3 nie$miertelne, potrafia hipnotyzowaé, wysuwaja
kly na zawotanie (albo w chwilach podniecenia), sa szybkie i silne, nie
maja odbicia w lustrze ani wida¢ ich na zdjeciach. Niekt6rzy — zwani
mistrzami — potrafig przemienia¢ innych ludzi poprzez wypicie ich krwi,
a nastepnie karmienie swoja (co jest dos¢ powszechnym tropem roz-
powszechnionym chociazby przez powiesci Anne Rice); tak robi wam-
pir Vadim (Justin Kirk) na prosbe Goody, by uratowaé zycie zony Dan-
ny’ego. Film kilkakrotnie odnosi si¢ tez — cho¢ tagodnie — do inwigilacji
obywateli Stanéw Zjednoczonych po zamachach z 11 wrzesnia 2001
roku; nie omija to réwniez wampirdw, ktére nie moga np. stawi si¢
w urzedzie skarbowym w ciagu dnia. Dzicki pomocy Danny’ego i wy-
godnemu zbiegowi okolicznosci, jakim jest zaémienie storica, krwio-
pijcy sa jednak w stanie rozwigzaé wszystkie swoje problemy prawne
(najczedciej hipnotyzujac urzednikéw).

Heckerling, autorka scenariusza i rezyserka, stoi na stanowisku, ze
pomyst na Wampirzyce nie byl rezultatem préby kapitalizacji sukcesu
Zmierzchu, ale jej autorska idea, kedra artystka chciata zrealizowaé juz
od 2005 roku [ Vineyard 2012]. Nie da si¢ jednak ukry¢, ze mimo oczy-
wistych nawiazan do Draculi czy powiesci Rice (zdradzajacych duze ro-
zeznanie Heckerling w tematyce wampirycznej) pewne motywy sa po-
dobne, jak w sadze Meyer, m.in. pogodne, oderwane od stereotypéw
przedstawienie wampirdw jako spokojnych i w gruncie rzeczy sympa-
tycznych istot, romans cztowieka i wampira, w rezultacie ktérego do-
chodzi do poczecia i narodzin dziecka-hybrydy, czy wspomniane juz
pozywianie si¢ krwia zwierzat. Wampirzyce maja jednak nieco lzejszy,
bardziej komediowy charakter, oparty w znacznej mierze na stereoty-
powym wyobrazeniu krwiopijcy i problemach, jakie moze on w zwiazku
z tym napotkaé we wspdlczesnym $wiecie.

Swoista cickawostka jest polski akcent Wampirzyc: wspdtprodu-
centem wykonawczym byt Stanistaw Tyczynski — zalozyciel firmy Alver-
nia Studios, ktéra odpowiadata tez za cz¢é¢ postprodukeji filmu (gléwnie
muzyka, dZwigk i efekty specjalne) — a takze wspélpracujacy z nim Anna
Rézalska i Marck Gabryjelski [Alvernia 2017]. Ponadto na swéj sposéb
interesujace jest to, ze ostatnia scena filmu — ujawnienie si¢ wampirzych
kiéw u dziecka gléwnych bohateréw — stanowi cickawa (cho¢ pewnie
niezamierzong) analogic do polskicj produkeji Lubig nietoperze (Polska
198s, rez. Grzegorz Warchol), ktdra koriczy bardzo podobny kadr.

MicHAE WOLSKI
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IDsciektose
(Rabia, 1977)

KANADYJSKI FILM Z 1977 ROKU W REZYSERII Davida Cronen-
berga, bedacy interesujacym potaczeniem watkéw wampirycznych,
elementéw znanych z filméw o zombie i tych charakterystycz-
nych dla body horror, doskonale wpisujacy si¢ w tematyke cielesnych
obsesji rezysera. Zostal nagrodzony za scenariusz i efekty specjalne na
pos$wieconym kinu grozy i fantasy Katalofiskim Miedzynarodowym
Festiwalu Filmowym w Sitges. W Polsce rozpowszechniano go pod
dwoma tytutami: Wscieklos¢ i Wicieklizna [Kletowski 2010: 208].

Bohaterka filmu jest atrakcyjna mioda kobicta Rose (w tej roli
Marilyn Chambers), ktéra w wyniku obrazen odniesionych w wy-
padku motocyklowym zostaje przewieziona do znajdujacej si¢ w po-
blizu kliniki chirurgii plastycznej. W wypadku w znacznie mniejszym
stopniu ucierpial partner kobiety, Hart (Frank Moore), w zwiazku
z czym mogt szybko opusci¢ placéwke. Whascicielem szpitala jest
doktor Keloid (jego nazwisko, od ktérego nosi nazwe caly osrodek,
oznacza guzowatg, przero$nieta blizng, inaczej bliznowiec - to jedno
z kilku wymownych nazwisk w filmie). Decyduje si¢ on przepro-
wadzi¢ na Rose eksperymentalny zabieg chirurgiczny polegajacy na
wszczepieniu w miejsce oszpeconych partii ciata ,zneutralizowane;j
tkanki’, tak by przyjela sic ona w dowolnym miejscu bez zachowania
swych pierwotnych funkgji. Po wybudzeniu Rose ze $piaczki szybko
okazuje si¢, ze pod jej ramieniem wytworzyt si¢ niebezpieczny or-
gan, a ona sama odczuwa niepowstrzymana zadze krwi. Jej pierwsza
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ofiara pada klient przebywajacy na rekonwalescencji po operacji pla-
stycznej (nieco przypominajacy Dracule w wykonaniu Béli Lugo-
siego Roger Periard). Przebudzenie Rose to réwnicz okazja do nie
catkiem uzasadnionej sceny nagosci w wykonaniu Chambers. Jej po-
pularnosé, poparta zbiorem erotycznych ujeé, mogla w jakis sposdb
przyczyni¢ sie do sukcesu kasowego filmu, ktéry zarobit okoto 7 mln
dolaréw przy budzecie okolo 350 tys. dolaréw [Melnyk 2004: 150].

Zadlo, za ktdrego pomoca kobieta atakuje personel i pacjentéw
kliniki, nie przypomina typowych wampirycznych atrybutéw. Mé-
wiac precyzyjniej, jest to otw6r w ciele, z kedrego wysuwa si¢ migsista
wypustka. Przywoluje to skojarzenia waginalno/analno-falliczne.
Cho¢ przez nickedrych organ ten opisywany jest w kontekscie va-
gina dentata [Beard 2017: 60], to trafniejszym skojarzeniem wydaja
si¢ raczej inne anal-like toys z filméw Cronenberga: maszyna do pi-
sania z Nagiego lunchu (Naked Lunch, Kanada — Wiclka Brytania
— Japonia 1991) czy bioport z eXistenZ (Kanada — Wiclka Brytania
1999). Umiejscowienie organu pod pacha jest wyborem niestandar-
dowym, nieco niepowaznym, a przy tym silnie seksualizujacym to
weigz stabuizowane miejsce. Wampiryczny atrybut Rose to zatem nie
kty odstaniane we wszetecznym u$miechu, ale wysuwany spod pachy
narzad klujaco-ssacy. Gdyby prébowad przypisa¢ bohaterce gatunek
z nig stowarzyszony (na wzér nictoperzy czy wilkéw), z jakim mia-
taby najwiecej wspélnego, bylby to najpewniej komar — ze wzgledu
na sposdb zdobywania pozywienia, a takze rozprzestrzenianie zarazy.
Whkazuje na to réwniez wczesna wersja scenariusza, w ktorej tytul
filmu brzmial Mosquito [Edwards 2013: 69].

Swoje ofiary kobieta uwodzi, wykorzystujac przede wszystkim
atrakcyjnoéé fizyczng. Nie bez znaczenia jest tu fake, ze weielajaca
si¢ w role Chambers w latach 7o0. byta niezwykle popularna gwiazda
filméw pornograficznych, znana przede wszystkim z udziatu w Be-
hind the Green Door (USA 1972, rez. Mitchell Brothers). Cronen-
berg thumaczyt jej angaz do produkeji naciskami ze strony wytwérni
i producentdw, ktérzy nie zgodzili si¢ na obsadzenie w tej roli pro-
ponowanej przez rezysera Sissy Spacek, rzekomo ze wzgledu na jej
silny teksaniski akcent, zbyt duza liczbe piegdw, a przede wszystkim
potencjalnie zyskowny pomyst zatrudnienia kogo$ atrakcyjniejszego
jako krwiozerczej uwodzicielki. Udzial Chambers wnosi do filmu
niewatpliwie spory fadunek erotyzmu i jest naturalnym wabikiem
dla publiczno$ci. Decyzja obsadowa rozszerza pojecie body horror,
przenosi akcent z mutagji ciata na kwesti¢ podporzadkowania si¢
bohaterki cielesnym instynktom, ktérych wydaje si¢ ona nie zawsze
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w petni $wiadoma. Wyzwolona i otwarta seksualnie kobieta wyko-
rzystuje zainteresowanie (gléwnice) mezczyzn po to, by odwrdcié
role i wykorzysta¢ ich w akcie polegajacym na sitowej penetracji. Tak
dzieje si¢ np. w scenie napastowania Rose przez farmera, w keérego
szopie szuka ona schronienia (i pozywienia wéréd bydla); z podobna
sytuacja mamy do czynienia, gdy nachalny widz przysiada si¢ do niej
w kinie. Bohaterka zaspokaja gléd (nie moze spozywaé innych pokar-
mdw) nie w sceneriach znanych z filméw grozy, ale na poboczach ka-
nadyjskich autostrad, w centrach handlowych i w obskurnych kinach,
wys$wictlajacych filmy dla dorostych (na jednej z witryn zauwazyé
mozna plakat Carrie Briana De Palmy z 1976 roku, filmu, w ktérym
gléwna role zagrala nicodzalowana Spacck).

To, co spotyka bohaterke Wiciektosci, wpisuje si¢ w nieco zmo-
dyfikowang, ale jednak tradycyjna wizje stawania si¢ wampirem: Rose
zostaje $miertelnie ranna i przywrdcona do zycia za ceng niezaspoka-
jalnej potrzeby wysysania krwi, a jej dalszym dzialaniom towarzyszy
rozprzestrzeniajaca si¢ zaraza. Co istotne, ofiary Rose nie przejmuja
od niej wampirycznych cech. Zamiast tego zmieniaja si¢ w bezmyslne
zombie, traca kontrole nad swoim zachowaniem i wykazujg objawy
typowe dla wécieklizny: tocza piang z ust, wpadajg w krwiozerczy
szal, przenoszac infekcje na kolejne osoby, po czym bardzo szybko
umieraja (nicktdre zrédla sugeruja bliska relacje faczaca wampiryczne
legendy z rozwijajaca si¢ zachorowalnoscia na wicicklizng [Gémez-
-Alonso 1998: 856-859]). Bohaterka, przemieszczajac si¢ z pustkowi
Quebecku w strong Montrealu, roznosi zarazg po calej prowingji, ni-
czym Nosferatu dzume (w Nasfémtu - symfbnia grozy [Nicmcy 1922,
rez. Fridriech Wilhelm Murnaul, a takze péznicj w Nosferatu wam-
pirze [ Nosferatu: Phantom der Nacht, Francja—REN 1979, rez. Wer-
ner Herzog]). Motyw ten przypomina fabule wezesniejszego o dwa
lata filmu Cronenberga Dreszcze (Shivers, Kanada 1975), w ktérym
bohaterowic przekazywali sobie (co prawda na mnicjsza skalg, bo
w obrebie jednego budynku) poprzez kontakty seksualne chorobe
(wywolywana przez odpychajace pasozyty), zmieniajaca ich w osza-
lale, niezaspokojone bestie. Elementy zaczerpniete z filméw o zom-
bie przywoluja z kolei inspiracj¢ epidemiologicznym obrazem Geo-
rge’a A. Romera Szalericy (The Crazies, USA 1973).

Jako wampirzyca Rose nie jest postacia jednoznaczng z kilku
przynajmniej powodéw. Przede wszystkim to ona jako pierwsza pada
ofiara — najpierw wypadku, w keérym w zaden sposdb nie zawinita,
nastepnie eksperymentalnej metody leczenia doktora Keloida. Oka-
zuje si¢ tez ofiara wlasnego ciala, przestaje ono bowiem by¢ jej in-
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tegralng czescia i wreez przejmuje nad nig kontrole. Nie jest takze
w pelni $wiadoma rozprzestrzeniajacej sic choroby i ostatecznie réw-
niez pada ofiarg swego oblagkanego ,,potomstwa”. Cronenberg wy-
korzystuje wigc archetyp seksualnie aktywnej wampirzycy, kobiety
fatalnej, by opowiedzieé o czym$ zupelnie przeciwnym: o bezbron-
nosci, stabosci i nieswiadomosci jednostki, pozostawionej samotnie
w obliczu przerastajacych ja strukeur opresji (popeddw, relacji plcio-
wych, struktur wladzy).

Szczegélnie cickawa okazuje si¢ wymowa spoteczna filmu. Wo-
bec rozszerzajacej si¢ epidemii nieznanej choroby kanadyjski rzad
decyduje si¢ wprowadzi¢ stan wyjatkowy, a na ulicy pojawiajg si¢
oddzialy wojskowe, ktére bezwzglednie oczyszczaja przestrzeni miej-
ska z oszalalych obywateli. Minister zdrowia wydaje jasny komuni-
kat: nalezy bez wahania strzela¢ do zarazonych. Ponadto mieszkarcy
Montrealu maja nosi¢ karty identyfikacyjne, nie wychodzi¢ z domu,
poddawad si¢ kontroli policji i wojskowych. Po miescie jezdza pan-
cerne $mieciarki zbierajace ciala umarlych wprost z ulicy. Wprowa-
dza to do filmu nowe konteksty — pozwala dostrzec nicoczekiwang
odstong body horroru, gdzie Zrédlem grozy jest to, jaki stosunek do
obywateli ma suwerenna wladzza: cialo polityczne, mogace jedna
decyzja sprowadzi¢ ludzi do roli jedynie zycia biologicznego, wy-
jetego spod prawa i pozbawionego opieki [Agamben 2008: 32—36,
passim]. Miasto, w ktérego obrebie obowiazuje stan wyjatkowy, od-
dzialy zbrojne, kontrole oraz powszechny strach rzadzacych przed
obywatelami (w filmie slyszymy ostrzezenie: ,Uwazaj, to moze by¢
strajk”), odwoluja si¢ wyraznie do tzw. kryzysu pazdziernikowego,
niechlubnych wydarzen w historii Kanady [Loska, Pitrus 2003: 36].
Separatystyczna grupa o nazwie Front Wyzwolenia Quebecku (FLQ)
— reprezentujaca poglady marksistowsko-rewolucyjne, a przy tym na-
cjonalistycznie frankoforiske — postulowata wyodrebnienie prowin-
¢ji od Kanady. Na skutek wielu akeji terrorystycznych, z kedrych naj-
glosniejsza bylo porwanie i zamordowanie w 1970 roku wicepremiera
rzadu Quebecku Pierre Laporte’a (jego nazwisko w filmie przywo-
tuje minister zdrowia Claude LaPointe), wprowadzono w prowingji
stan wojenny. Po zmasowanej akgji policyjno-wojskowej i dokona-
niu licznych aresztowan FLQ rozwigzano. Cronenberg niejednokrot-
nie potwierdzal w wywiadach ten silnie polityczny kontekst filmu,
ktéry jednoznacznie kojarzy¢ si¢ musiat widzom zaledwie siedem lat
po kryzysie [Edwards 2013: 71~73). Pomnicjszym tropem jest tu row-
niez imi¢ gléwnej bohaterki — Rose dzieli je z pierwszoplanowymi
czlonkami FLQ (Paul Rose i Jacques Rose), oskarzanymi m.in. o upro-
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wadzenie i $mieré polityka. W tym kontekécie wymowa filmu by-
taby jednoznacznie prokanadyjska, a Rose symbolizowaly separaty-
styczne, terrorystyczne zagrozenie, z ktérego sama nie zdaje sobie
sprawy i ktdrego ofiara sama si¢ pdzniej staje.
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Zmierzeh: wampiry w odwrocie

(Sundown: Uampire in Retreat, 1990)

AMERYKAI\'ISKI FILM Z 1990 ROKU (nicktére Zrédia podaj 1989,
sugerujac si¢ datg pierwszego pokazu filmu na festiwalu w Cannes),
w rezyserii Anthony’ego Hickoksa, bedacy swego rodzaju polaczeniem
konwencji horroru i westernu, czego efektem jest ironiczna, pelna ele-
mentéw kampowych czarna komedia. Wykorzystuje sprawdzone sche-
maty kina gatunkowego (jak réwniez aktoréw jednoznacznie z nim
kojarzonych), ktérych zestawienic obliczone jest na wywolanie hu-
morystycznego efekeu. Film ten byl réwniez ostatnia produkeja studia
Vestron Pictures przed jego bankructwem i przejeciem przez Live En-
tertainment [ Prince 2000: 155] (0d 2003 roku bedacego wlasnoscia wy-
twérni Lionsgate). W zwiazku z tym wyswietlano go — razem z kilkoma
innymi obrazami — jedynie na festiwalach, m.in. w Seattle i w Cannes,
nie doczekal si¢ natomiast kinowej dystrybucji. W 1991 roku byt do-
stepny tylko na kasetach vHs, dzigki czemu zyskal sobie miano ,.kul-
towego” w kregach wiclbicieli kina klasy B [Cargill 2008].

Fabuta filmu podaza dwoma réwnolegtymi torami. Pierwszym
z nich - skonstruowanym wokot frakealnej struktury narracyjnej
wlasciwej opowiesci grozy [Aguirre 2003: 18] — jest historia Davida
Harrisona (Jim Metzler), jego zony Sary (Morgan Brittany) i ich c6-
rek, kedrzy przybywaja do malego miasteczka Purgatory (Czysciec),
gdzie budowana jest fabryka sztucznej krwi. Szybko okazuje si¢, ze
miejscowos¢ zamieszkuja wampiry dzielace sie na dwie frakeje: grupe
zwolennikéw pokojowej koegzystencji z ludzmi, dowodzong przez
szeryfa i zarazem gubernatora miasteczka, Jozeka Mardulaka (David
Carradine), oraz krwiopijcéw teskniacych za drapieznym, nocnym
trybem Zycia — tym z kolei przywodza Ethan Jefferson (John Ircland)
oraz Shane (Maxwell Caulfield; imig tej postaci wydaje sie luznym na-
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wigzaniem do westernu George’a Stevensa pt. Jezdziec znikgd (Shane,
USA 1953). Drugi watck skupia si¢ na losach Roberta Van Helsinga
(Bruce Campbell), ktéry przybywa do Purgatory celem dokoriczenia
dziela swojego dziadka, zakochuje si¢ jednak w protegowanej Mar-
dulaka, wampirzycy Sandy White (Deborah Foreman). Wierzy ona
w sprawe koegzystencji tak zarliwie, ze jest w stanie przekonaé Ro-
berta do wyrzeczenia si¢ jego misji. Ostatecznie wigc staje on po stro-
nie pokojowych wampiréw w konflikcie z poplecznikami Jeffersona.

Hickox w swoim Zmierzchu: wampirach w odwrocie siega po for-
mule narracyjng analogiczna do wykorzystanej przez siebie w debiucie
rezyserskim, Gabinecie ﬁgur woskowych (Waxwork, usa — Wielka
Brytania — REN 1988), bedacym komediowo-ironiczng wariacja na
temat Gabinetu figur woskowych (House of Vax, USA 1953) André
De Totha z Vincentem Price’em w roli gléwnej. W obu filmach Hic-
koksa chodzi o niejako postmodernistyczna zabawe rozpoznawalnymi
konwencjami gatunkowymi, zmierzajacg do ich czgsciowego przewar-
to$ciowania i o§mieszenia, niemajacego jednak parodystycznego cha-
rakteru, ale zblizajacego si¢ do formuly wypracowanej przez Romana
Polanskiego przy Nieustraszonych pogromcach wampirdw (Fearless
Vampire Killers or: Pardon Me, But Your Teeth Ave in My Neck, Usa
- Wiclka Brytania 1967, inny tyt.: Dance of the Vampires) [Stachéwna
1994: 177], gdzie rezyser w zalozeniu pragnal wprowadzi¢ do narracji
filmowe;j silny element humorystyczny, nie rezygnujac bynajmnicj
z efektu grozy. Pod tym wzgledem film Hickoksa i podobne produk-
cje s3 jednak bardziej samos$wiadome i konwencj¢ horroru traktuja
przede wszystkim jako zrédlo atrakcyjnych motywéw.

Zmierzch: wampiry w odwrocie zmierza wigc w strone cechuja-
cej wspolczesny horror mlodziezowy postmodernistycznej gry z od-
biorca, eksploatujac po drodze jednak réwniez konwencje westernu.
Wskazuje na to wykorzystanie westernowej ikonografii: scenografii
(Purgatory jest prowincjonalnym miasteczkiem rzadzonym przez
szeryfa) i kostiuméw oraz rekwizytédw (praktycznie wszystkie po-
stacie nosza charakterystyczne kapelusze i ubrania przywodzace na
mysl potudnie Stanéw Zjednoczonych, postugujg si¢ rdwniez kon-
wencjonalng bronig). Wszystko to poddane jest w niewielkim stop-
niu uwspélczesnieniu, obliczonemu - jak si¢ wydaje — przede wszyst-
kim na dekonstrukcje konwencji filmu wampirycznego (krwiopijcy
unikaja storica, stosujac parasole, kremy do opalania z filtrem oraz
ciemne okulary, daza tez do wyprodukowania syntetycznej krwi),
a takze na angaz aktoréw kojarzonych gléwnie z kinem gatunkowym
— zwlaszcza z westernami (Carradine, Ireland) - oraz z utrzymanym
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Wampiry z amerykanskiej prowicji

w ironicznej stylistyce horrorem klasy B (Campbell). Tropy wlasciwe
konwencji westernu wykorzystuje tez — a przy okazji dekonstruuje
— posta¢ ,,ostatniego sprawiedliwego”, Van Helsinga. Wedle wszel-
kich prawidet tego gatunku zrealizowana jest réwniez obrona po-
siadlosci Mardulaka przed wampirzymi rewolwerowcami Jeffersona
w finale filmu.

Ta ostatnia konwencja, dzigki nie do korica powaznej postaci
Roberta Van Helsinga, pozwala odczytywaé obraz w podobny sposdb
jak wezesniejsze produkeje skierowane do wyrobionej gatunkowo, ale
weciaz mlodszej widowni: Postrach nocy (Fright Night, USA 198s, rez.
Tom Holland) czy Straceni chlopcy (The Lost Boys, Us A 1987, rez. Joel
Schumacher). Film ten zatem ,nic jest parodia, jednak zaklada, ze
widownia jest wystarczajaco obeznana z konwencjami horroréw i ze
mozna je powykrecaé dla uzyskania absurdalnego efekeu” [TVGuide
2016]. Twércze polaczenic motywdw wampirycznych z konwencja
westernu stanowi zarazem ciekawy kontekst dla pézniejszych pro-
dukcji opartych na podobnym schemacie, przede wszystkim dla Od
zmierzchu do switu (From Dusk Till Dawn, UsA 1996, rez. Robert Ro-
driguez), Lowcdw wampiréw (The Vampires, USA 1998, rez. John Car-
penter) oraz ich kontynuacji, a takze — dla wplatajacych dodatkowo
motywy fantasy — BloodRayne 2: Deliverance (Kanada—Niemcy 2007,
rez. Uwe Boll) oraz Ksigdz (Priest, USA 2011, rez. Scott Stewart).
Wzystkie te filmy wykorzystuja nieznacznie uwspdlczesnione sceno-
grafie i rekwizyty wlasciwe konwencji westernu, da si¢ tez zauwazy¢
zastosowanie w tych obrazach podobnych rozwigzan produkeyjnych
i fabularnych. W przeciwienistwie do nich jednak obraz Hickoksa nie
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tylko eksploatuje motyw krwiopijcdw jako zagrozenia dla samotnych
rewolwerowc6w, wzglednie niewinnych mieszkaricéw polozonego na
odludziu miasteczka, ale tez ustawia postacie wampiryczne (a przy-
najmnicj ich cz¢é¢) w roli obroricéw zycia niewinnych ludzi.

Wsrdéd pozytywnych bohateréw wampirycznych zdecydowanie
wyréznia si¢ wspomniana Sandy White — potwierdzajaca dwa stereo-
typy (wampirzycy i damy w nicbezpieczeristwie) i zarazem zaprze-
czajaca im — ale najbardziej ewidentnym przyktadem ,dobrego wam-
pira” [Melton 2011: 297] jest oczywiscie ,wampirzy patriarcha, Jozek
Mardulak (David Carradine) - antyteza skrytej, byronicznej seksu-
alnosci w swoich ciemnych okularach, kapeluszu z szerokim rondem
i ziemistym makijazem z filtra przeciwstonecznego — [bohater ten]
nie jest tutaj figura transgresyjna, ale oddanym oredownikiem przy-
stosowania si¢ i asymilacji” [Hallab 2016: 145]. Mardulak jest zatem
postacia wampira optujacego za pokojowa koegzystencja krwiopij-
céw i ludzi, realizujacag model najpetniej zaprezentowany w powiesci
George’a R.R. Martina Ostatni rejs ,,Fevre Dream” z 1982 roku. Po-
wies¢ ta jest zresztg pierwszym tekstem kultury otwarcie taczacym
wyobrazenia o XIX-wiecznej Ameryce z motywem wampirycznym,
odwoluje si¢ zatem do analogicznego horyzontu oczekiwan odbiorcy,
jak film Hickoksa. Jeden z gléwnych bohateréw, wampir Joshua York,
podobnie jak Mardulak zbiera wokét siebie innych krwiopijcéw, pre-
zentujac im remedium na gléd krwi i planujac rozwdj przychylnej lu-
dziom wampirzej spoleczno$ci. Ma tez swojego adwersarza w postaci
Damona Juliana, zwolennika prymitywnych, bestialskich metod zdo-
bywania pozywienia, ktérego wspomaga zadny wladzy, okrutny stuga
— Zgorzknialy Billy Tipton (odpowiednik filmowego Shanc’a). Jozek
Mardulak — podobnie jak Joshua York — réwniez pragnie odpokuto-
wad za swoje przeszle czyny; w Zmierzchu: wampz'mch w odwrocie zo-
staje to dodatkowo podkreslone rzeczywista tozsamosciag Mardulaka.
Okazuje si¢ bowiem, ze tak naprawdg jest on samym hrabig Dracula,
ktérego drecza wyrzuty sumienia. Jego przyznanie si¢ do prawdziwej
tozsamosci ustawia i redefiniuje dotychczasowa narracje filmu, pro-
wadzac do przewartoéciowania jej elementéw. Watek ten nie tylko
uzasadnia obecno$é mtodego Van Helsinga, ale tez zyskuje znaczenie
w kontekscie odezytan Stokerowskiego Draculi jako ostatecznego
grzesznika lub wrecz Antychrysta. Mardulak/Dracula potgpiony
przez Boga uwiarygodnia kolejng — obok gtodu krwi, niesmiertelno-
$ci, wrazliwosci na promienie stoneczne oraz obok (wykonanej w pew-
nej chwili przez Shane’a) przemiany w nictoperza — wlasciwosé kino-
wych krwiopijcéw, czyli lek przed krzyzem, tworczo wykorzystany
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w finale filmu. Kulminacyjnym punktem strzelaniny jest ustawie-
nie przez gtéwnych bohateréw ogromnego krzyza na dachu posia-
dtosci Mardulaka; okazuje si¢ wowczas, ze zte wampiry ging od wi-
doku krucyfiksu, podczas gdy Mardulak, Sandy i ich towarzysze
— dzigki temu, ze zdecydowali si¢ odrzuci¢ zto i konsekwentnie
sprzeciwiad sie¢ Jeffersonowi — uzyskali w oczach Boga przebacze-
nie i odkupili wezesniejsze (choé¢ nigdy bezposrednio nie przywo-
tywane) winy.

Ustawienie krzyza w finale obrazu — bedace niemal dostownym
deus ex machina — ostatecznie zdaje si¢ podkresla¢ obecne w tym
nurcie filméw (choéby w Postrachu nocy) mechanicystyczne podej-
$cie do transcendencji. Stanowi zatem nie tylko dowdd na istnienie
wyzszych sit oraz na mozliwos¢ ich ingerencji w rzeczywisto$é, ale
tez na dziatanie zgodnice z jasno sformulowanymi, uniwersalnymi
zasadami. Podobny motyw pojawi si¢ w Draculi 2000 (UsA 2000,
rez. Patrick Lussier), gdzie réwniez wskutek ingerencji Boga tytu-
towy antagonista uzyskuje przebaczenie. Cigzar immanentnego zta
cechujacego wyobrazenie wampira zostaje zatem przeniesiony na
jego indywidualne decyzje — istota wampiryczna nie jest skazana
na potepienie, moze bowiem walczy¢ ze swoja natura. Tym mo-
tywem Zmierzch: wampiry w odwrocie bardzo dobrze wpisuje si¢
w rozpoczety przez powiesci Anne Rice — a szczegdlnie rozwinigta
na poczatku lat 9o. XX wicku za posrednictwem gry RPG Wampir:
Maskarada — tendencje zwiazana z odchodzeniem od determini-
stycznego charakteru wampirycznej klatwy w kierunku odpowie-
dzialnosci krwiopijcy za wlasne czyny.
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Zoltan, pies Draculi
(Zoltan... the Hound of Oracula, 1977)

KOPRODUKC]A AMERYKANSKO-WEOSKA Z 1977 ROKU (nie-
keére zrédla podajg 1978), w rezyserii Alberta Banda, wyswictlana
w Stanach Zjednoczonych pod tytulem Dracula’s Dog (Pies Draculi)
i bedaca polaczeniem gatunkdw supernatural horror oraz animal at-
tack [Brzostck 2015: 56]. Powstala na podstawic ksiazki Hounds of
Dracula (Ogary Draculi) autorstwa Kena Johnsona (réwniez 1977),
po premierze filmu wydawanej pod tytutami, pod ktérymi ukazata
si¢ adaptacja [Melton 2011: 20].

Film skupia si¢ na wspdlczesnych losach rodu Draculi (na tyle,
ze w czedci dialogdw uzywa nazwiska stynnego wampira jako syno-
nimu dla upioréw). Po przypadkowym odkryciu krypty Draculi
przez zolnierzy o blizej nicokreslonej przynaleznosci (rézne skréty
fabuly przypisuja im narodowo$¢ rumunska badz rosyjska) jeden
z nich przypadkowo budzi tytutowego Zoltana, wampirycznego psa
samego hrabiego, i placi za to zyciem. Ow Zoltan, co film przekazuje
w ramach retrospekeji, byl kiedy$ psem karczmarza nazwiskiem Veidt
Smit (Reggic Nalder). Pewnej nocy Zoltan przeszkodzit hrabiemu
Olafowi Draculi (Michael Pataki) w ataku na $piaca kobicte, w od-
wecie za co wampir go ugryzl, zamieniajac psa w nieumarlego. Prze-
budzony Zoltan otwiera inng trumne, w kedrej spoczywat Veidt Smit
— teraz réwniez stuga wampira, odczuwajacy przemozng potrzebe
znalezienia pana z rodu Draculi, aby méc mu stuzyé. Wyrusza wiec
razem z Zoltanem do Ameryki, gdzie obaj zaczynaja polowanie na
ostatniego z rodu ich bylego pana — Michacla Drake’a (réwniez Mi-
chael Pataki), ktéry akurat wybral si¢ ze swoja rodzing i psami na
wycieczke campingowa. W poscig za Zoltanem i Smitem rusza na-
tomiast inspektor Branco (Jose Ferrer), majacy na temat wampirdw
wiedze wystarczajaca, zeby umie¢ na nie polowad.
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Zoltan... to film, kedry gubi si¢ w swojej wewnetrznej logice,
bardzo czgsto przedstawiajac sytuacj¢ fabularna bez dostatecznego
wyja$nienia, zaktadajac, ze widz zrozumie konieczno$¢ zaistnienia
kolejnych watkéw dla dalszego rozwoju akeji. Nie mamy np. infor-
macji na temat tego, skad Smit wie, ze ostatni z rodu Draculi mieszka
w Ameryce, ani tez dlaczego tym ostatnim jest ojciec dwdjki dzieci
(w jednym z dialogéw pada okreslenic ,ostatni czystej krwi’, ale nie
ma zadnego wyjasnienia konkretnego znaczenia tej frazy). Postaci po-
jawiaja si¢ w kadrze, kiedy jest ku temu potrzeba, ale s3 o wiele czedciej
instrumentalne dla konkretnej sceny niz integralne dla calo$ci obrazu.

Sam tytulowy bohater wydaje si¢ osobliwy, podobnie jak jego
rola w filmie. Zoltan jako wampir ma wystajace kly, zywi si¢ krwia,
jest nadnaturalnie szybki i zwinny, a jego ugryzienie zamienia ofiary
w wampiry (cho¢, na co film wyraznie zwraca uwagg, musi to by¢ ugry-
zienie w kark). Jednoczesnie cierpi na dwie z typowych bolaczek krwio-
pijcdw: nie znosi $wiatla sfonecznego oraz krucyfikséw. W filmie po-
$wieca si¢ sporo uwagi przedstawieniu Zoltana jako upiora: nie do$¢,
ze jest to ciemnej masci pies mysliwski, to jeszcze przy kazdym zblize-
niu na jego pysk widzimy wystajace kly i $wiecace oczy, a jego skowyt
brzmi jak demoniczne polaczenie dzwigku wlasciwego psu z ludzkim
krzykiem. Co jeszcze bardziej osobliwe, istnieja $cisle okreslone ramy
dziatania psa-wampira; mimo ze ostatecznie Zoltan dazy do przemiany
potomka swojego pana, zaden czlowick w czasie trwania akeji filmu
nic zostaje wampirem (a jedyny, ktérego Zoltan gryzie, czyli straznik
na poczatku filmu, zostaje spalony, zanim zdazy si¢ przebudzi¢ jako
upior). Jezeli ludzie s3 atakowani przez zwierzg, to w sposdb majacy
na celu zabdjstwo, a nie transformacje. Wampirycznymi towarzyszami
Zoltana sa wiec tylko i wytacznie psy towarzyszace Michaelowi oraz in-
nym obozowiczom na campingu, ktdry jest obszarem polowania Zol-
tana. Zwierzeta te po ugryzieniu przez tytulowego bohatera przejmuja
jego cechy: $wiecace oczy, kly, a nawet nieco bardziej wyblakle umasz-
czenie (chociaz moze to by¢ raczej kwestia o$wietlenia w niektérych
scenach niz celowego zabiegu artystycznego).

Intrygujaca jest rowniez relacja miedzy Zoltanem a Smitem. Zol-
tan to jedyny wampir ocalaly z otwartego na poczatku filmu grobowea;
pozostale trumny sa palone przez Branco, a Smit jest okreslony przez
film jako fractional lamia (czg$ciowa lamia) — byt podobny do wam-
pira w samym fakcie bycia nieumarlym, lecz inny w swoich wlasciwo-
$ciach. Smit nie musi pi¢ krwi, nie jest tez wrazliwy na $wiatlo sto-
neczne, dzi¢ki czemu okazuje si¢ kluczowy dla dzialart majacych na
celu przemieszczenie innego wampira z miejsca na miejsce. Stanowi
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jednak istote zalezng od jej wampirycznego pana i, jak si¢ wydaje, po-
siadajaca nadnaturalne zdolnosci pozwalajace mu znalezienie nowego
pana, gdy zabraknie poprzedniego. Warto przy tym zwrdci¢ jednak
uwage na pewne zaburzenie réwnowagi w relacji migdzy Zoltanem
a Smitem, wynikajace niewatpliwie z réznicy w gatunkach, ktére obaj
reprezentuja: Zoltan jako wampir powinien, podobnie jak jego pan,
sprawowaé kontrole nad stuga stworzonym do wypelniania rozka-
z6w krwiopijeéw. Jednak to Smit, jako czfowicek, a dopiero pdzniej la-
mia, ma kontrole nad Zoltanem, kt6ry jest najpierw psem, a dopiero
pdzniej wampirem. Smit szczuje ogara na ludzi potencjalnie moga-
cych zaszkodzi¢ ich spiskowi; zacheca tez Zoltana do wykonywania
konkretnych czynnosci. Warto przy tym zwrdci¢ uwage na to, ze takon-
trola nie jest absolutna — Smitowi nie udaje si¢ namdéwi¢ Zoltana
do narazenia jego wlasnej egzystencji i ugryzienia Michaela w czasie
wschodu storica. Mamy wiec tutaj do czynienia z przedstawieniem
pewnego instynktu samozachowawczego: Smit nie cofnie si¢ przed ni-
czym, zeby zaistniat kolejny Dracula, poniewaz to warunek konieczny
dla jego whasnego istnienia, Zoltan natomiast nie jest w swoich dziata-
niach ograniczony niczym poza psia lojalnoscia oraz taknieniem krwi.
Nie musi wiee czu¢ zadnego rodzaju zobowiazania do po$wigcenia
wlasnego nie-zycia na potrzeby odrodzenia rodu Draculi.

Obraz operuje na podstawowej zaleznosci miedzy drapiezni-
kiem a ofiarg, bardzo charakterystycznej dla filméw o zwierzgcych
napastnikach (tzw. animal attack movies), jak chociazby Szczgki (Usa
1975, rez. Steven Spiclberg). W takich produkcjach groza wynika
z ewolucyjnyego prze$wiadczenia zagrozenia: w ramach swojej eg-
zystencji czlowiek wyksztalcil pewien zaséb wiedzy dotyczacy za-
chowan drapieznikdw, kedry, nawet jezeli zagrozenie nie jest realne,
moze wywolal przesadzona reakcje obronng. Przyktadem istotnym
dla omawianego tematu moze by¢ atak ujadajacego psa — sytuacja
rzadko kiedy bedaca powaznym zagrozeniem, cho¢ ludzki organizm
moze zareagowad na nia w sposob nieproporcjonalny [Brzostek 201s:
53]. Mimo ze widz ma od samego poczatku filmu $wiadomos¢, czym
jest Zoltan i za co jest odpowiedzialny w ramach akji, inne postaci
zdaja sobie sprawe ze szczeg6tdw jego istnienia zaledwie kilkanascie
minut przed zakonczeniem filmu, wezesniej myslac o efekeach dzia-
tan wampirycznego psa jak o atakach kolejnego dzikiego zwierzecia
(w dialogach kieruja swoje podejrzenia na wilka). Nicokre$lonosé
to bardzo wazna cecha tego rodzaju konwencji: protagonista przez
wickszos¢ czasu akeji zdaje sobie sprawe z sytuacji zagrozenia zycia,
ale nie moze zrobi¢ nic swojemu przesladowcy. Ogranicza si¢ zatem
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tylko i wylacznie do walki o przetrwanie az do momentu, gdy oko-
licznosci si¢ nagle odwrdca na skutek otrzymania informacji potrzeb-
nych do pokonania drapieznika badZ wystapienia jakiegos rodzaju
efekeu deus ex machina. W Zoltanie walka ta staje si¢ pierwotnym
celem bohatera. Michael, po utracie wszystkich swoich pséw w spo-
tkaniach z dzikim przesladowca i po tym, jak jego cdrka zostaje ranna
podczas jednego z atakéw wampiryceznej sfory Zoltana, postanawia
w imig przetrwania skréci¢ swéj campingowy urlop. Dopiero kiedy
w ostatnim momencie na miejscu akcji pojawia si¢ nicobecny przez
znaczng czgé¢ filmu Branco, sytuacja zaczyna si¢ odwracaé. Branco
oferuje Michaclowi konieczne do przetrwania informacje, choé tez
niepelne, gdyz nawet on nie wiedzial, ze prawdziwym wampirycz-
nym zagrozeniem jest wlasnie pies. Informacje, keérymi dysponuje, sa
jednak kluczem do pokonania Zoltana i wyeliminowania niebezpie-
czeristwa ze strony zwierzecego drapieznika. Warto jednak zwrécié
uwage, ze sama wiedza na temat wampirycznej natury agresora jest
potrzebna tylko po to, aby znaleZz¢ sposéb jego skutecznej eliminacii,
nie za$ po to, zeby z nim walczy¢ — wigkszo$¢ staré z Zoltanem czy
innymi wampirycznymi psami ogranicza si¢ do zasad zmagan z zu-
pelnie naturalnym agresywnym zwierzeciem [Brzostek 2015: 56-57].
Linia miedzy drapiezcg a ofiara jest zarysowana bardzo wyraznie,
wspierana przez réwnolegly motyw dychotomii $mierci (Smit i Zol-
tan) i Zycia (Michael i jego rodzina, réwniez posiadajaca psy), widoczny
najlepiej w scenie wyjazdu na camping, gdzie samochéd Michaela jest
$ledzony przez wéz pogrzebowy kierowany przez Smita. Kluczowa
tutaj okazuje si¢ umiejetno$¢ grania na wieloznacznosci przedstawien
psa w kulturze: moze on by¢ zaréwno obrorica, jak i agresorem, zwie-
rz¢ciem udomowionym oraz dzikim, najlepszym przyjacielem czto-
wicka, ale tez czgdcia sfory w pogoni za bezbronng ofiarg. Zoltan jako
nieumarly drapieznik jest ustawiony w opozycji do stada udomowio-
nych wartownikéw campingu Michaela. Ta relacja jednak, w przeci-
wienistwie do relacji drapieznik—ofiara widocznej migdzy Zoltanem
a Michaelem, nie otrzymuje wyzej opisanego rozwiazania i choé w osta-
tecznym rozrachunku zycie w znacznej wigkszosci wygrywa ze $mier-
cig, wszystkic psy wezesniej padaja ofiarami wampirycznego ukaszenia
Zoltana i same zamieniaja si¢ w wampiry, wprowadzajac dodatkowy
aspekt do osaczenia ludzkiego protagonisty: zwierzeta, o ktérych Mi-
chael myslal, ze nigdy go nie zdradza i Ze moze na nich polega¢, oka-
zuj si¢ $miertelnym niebezpieczestwem w ostatnich scenach filmu.
Warto przy tym wszystkim jednak nadmienié, ze Zo/tan ograni-
cza swoje wlasne ambicje ogélnym poziomem wykonania i warto$cia

298/299



Zoltan, pies Draculi

artystyczna. Wspomniano juz tutaj o braku logicznej konsekwencji
w filmie; nalezy réwniez zwréci¢ uwagg na to, ze czgs scen poklada
zdecydowanie za duzo wiary w umieje¢tno$¢ ich zdekodowania przez
odbiorce. W szczegdlnosei widaé to w scenach ukaszen, ktdre wy-
gladaja raczej jak przyjazne lapanie pséw za karki bez szczegdlnych
konsekwencji, oraz w sekwencjach walk z psami, gdzie montaz ma
przede wszystkim ukry¢ korzystanie z kukiel, a dopiero potem by¢
czytelny dla widza.

JAKUB WIECZOREK
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Avricja CimazrA — dokrorantka jezykoznawstwa w Instytucie Filologii
Angielskiej Uniwersytetu Wroclawskiego oraz magister historii sztuki.
Autorka artykuléw poswieconych problemowi tlumaczenia termi-
nologii z zakresu sztuk picknych w parach polski—angielski, a takze
wzajemnym relacjom miedzy jezykiem a sztuka par excellence. Jej
zainteresowania badawcze obejmuja réwniez transhumanizm i post-
humanizm oraz szeroko pojeta kulture popularna.

Nataria DMITRUK - doktorantka w Instytucie Filologii Polskiej Uni-
wersytetu Wroctawskiego. Autorka pracy magisterskiej dotyczacej
tozsamosci cyborga w komiksie i animacji japorniskiej oraz artykutéw
poswigconych kulturze popularnej Japonii. Jej zainteresowania ba-
dawcze obejmuj teori¢ komiksu, badania kulturowe, a takze teorie
trans- oraz posthumanistyczne. Czlonkini Stowarzyszenia Badaczy
Popkultury i Edukacji Popkulturowej , Trickster”

RoOBERT DUDZINSKI — doktorant w Instytucie Filologii Polskiej Uniwer-
sytetu Wroclawskiego. Autor monografii Produkcje sensacyjno-krymi-
nalne Telewizji Polskiej 1965-1989. Konwencje — motywy — konteksty.
Dwukrotny stypendysta Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego.
W 2015 roku otrzymatl wyréznienie w I konkursie im. Mieczystawa
F. Rakowskiego na najlepsza prace magisterska z historii PRL, organi-
zowanym przez tygodnik ,,Polityka”. Czlonek zarzadu Stowarzyszenia
Badaczy Popkultury i Edukacji Popkulturowej , Trickster”. Publiko-
wal m.in. w ,,Kulturze Popularnej’, , Literaturze i Kulturze Popular-
nej” oraz ,Kulturze i Historii”

ApaM FLamma — doktor nauk humanistycznych, absolwent wroctaw-
skiej polonistyki, autor artykuléw naukowych poswieconych zna-
czeniu gier wideo w kulturze. Wykladowca akademicki oraz popu-
laryzator wiedzy o historii multimedialnej rozrywki. W swojej pracy
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naukowej zajmuje si¢ postaciami w grach wideo, wirtualnymi $wia-
tami oraz ukladami fabularnymi, ze szczegdlnym uwzglednieniem
gier przygodowych oraz cRPG. Redaktor naczelny portalu Polskie
Gry Wideo oraz czlonek Stowarzyszenia Badaczy Popkultury i Edu-
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wersytetu Gdariskiego. Laureat Nagrody im. Krzysztofa Metraka dla
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w Zakladzie Teorii Kultury i Sztuk Widowiskowych Uniwersytetu
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Studiéw Srodkowoeuropejskich na Uniwersytecie im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu, ukoriczonych ze specjalizacja ttumaczeniowa.
Jej zainteresowania badawcze obejmuja tematyke wampiryzmu w teks-
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mitu i religii.
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prezes Stowarzyszenia Badaczy Popkultury i Edukacji Popkulturo-
wej , Irickster”

ADAM MAZURKIEWICZ — doktor habilitowany, pracownik Uniwersytetu
Eédzkiego. Badacz literatury i kultury popularnej. Autor monogra-
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oraz artykuléw oglaszanych na famach ,,Pamigtnika Literackiego”,
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RADOstAw P1sura - redakeor, publicysta, thumacz i doktorant Wy-
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poswiecil dorobkowi filmowemu Johna Woo (John Woo z Hong-
kongu — John Woo amerykarski. Przemiana wzorcéw wspdtczesnego
kina akeji na prazykladzie tworczosci filmowej Jobna Woo) i Johna Car-
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JAKUB SKURTYS — krytyk literacki, doktorant na Wydziale Filologicz-

nym Uniwersytetu Wroclawskiego, gdzie przygotowuje rozprawe
na temat ckonomii symbolicznych i twérczo$ci Adama Wazyka.
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Zajmuje si¢ poezja dwudziestowieczng i najnowsza, ze szczegdlnym
uwzglednieniem tradycji awangardowych. Interesuje si¢ teoriami
somatycznymi, studiami nad codziennoscig oraz ekokrytyka. Publi-
kowat w licznych tomach i czasopismach, m.in. w ,Pamigtniku Li-
terackim’, ,,Przestrzeniach Teorii” i ,,Slaskich Studiach Polonistycz-
nych”; wspétredakeor tomu zbiorowego o najnowszej poezji Tajne
bankiety (2014). Do tematéw wampirycznych w kinie ma stabo$¢ od
lat miodzieniczych.

JaxuB WIECZOREK - anglista, doktorant na Wydziale Filologicznym
Uniwersytetu Wroclawskiego. W swoich badaniach skupia si¢ przede
wszystkim na jezykoznawstwie i translatoryce, chociaz niektdre
zagadnienia posiadaja réwniez aspekey literaturoznawcze. Takim za-
gadnieniem sa komiksy - ze szczegélnym uwzglednieniem komiksu
superbohaterskiego — stanowiace jego gtéwne pole badawcze. Poza
tym zajmuje si¢ réwniez wieloma innymi tematami powigzanymi
z kulturg popularna, takimi jak filmy, ksiazki czy gry wideo.

MicHAE WoLsKI — doktor nauk humanistycznych, asystent w Instytu-
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