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Materiaty do niniejszej publikacji mogtam zebra¢ dzieki stypendium
Polsko-Amerykanskiej Komisji Fulbrighta. Podczas mojego dziewigcio-
miesiecznego pobytu na University of Texas w Austin (USA) w roku
akademickim 2009-2010 powstata ostateczna koncepcja pracy, jak row-
niez znaczace jej fragmenty. Chcialabym w tym miejscu podziekowac
pracownikom Komisji (w Warszawie i w Waszyngtonie) oraz Depart-
ment of Radio-Television-Film (RTF) za ich prace i opieke nad stypendy-
stami.

Pragne serdecznie podziekowad prof. Thomasowi Schatzowi z De-
partment of Radio-Television-Film, University of Texas w Austin, za
zaufanie, jakim mnie obdarzyl, odpowiadajac na maile od nieznanego
badacza z Polski, nieustajace wsparcie w procesie ubiegania si¢ o sty-
pendium oraz czas i uwage, ktore poswiecit mojemu projektowi podczas
mojego pobytu na UT.

Chciatabym tez podzigekowac prof. Janet Staiger za mozliwos¢
uczestniczenia w prowadzonych przez nigq zajeciach, prof. Sharon
Strover za wyrazenie zgody na moj pobyt w RTF oraz wszystkim innym
pracownikom katedry.

MJdj pobyt w Austin okazat si¢ duzo tatwiejszy dzieki pomocy i za-
angazowaniu mieszkajacych w Teksasie Polakow. Szczegdlnie wiele za-
wdzieczam Panstwu Lidii i Tomaszowi Ksiezykom oraz Beacie i Ewie
Manek. Dzigki Wam duzo tatwiej odnalaztam si¢ w nowej dla mnie rze-
czywistosci i czulam sie przez ten czas spedzony w Teksasie jak w do-
mu.

Praca nad ksiazka to dlugi proces, na ktory sktadajg sie setki godzin
spedzone samotnie w bibliotekach i przed monitorem komputera. Tym
bardziej istotne jest wiec wsparcie i pomoc ze strony innych. W tym
miejscu chciatabym goraco podziekowac Ewie Brzezinskiej (nieustajaco),
Lee Sparksowi i Heather Wright za nasza przyjazn i rozmowy. Szczegol-
nie jednak wiele w tym okresie zawdzigeczam Hakanowi Tuncelowi.

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0e0p_ebook

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0e0p_ebook

Acknowledgments

I collected all of the research materials for this project thanks to
a fellowship the Polish-American Fulbright Commission granted. During
my nine-month stay at the University of Texas at Austin in the academic
year 2009/2010 I both prepared the text’s final outline and wrote a sig-
nificant part of it. I would like to thank all the staff members who work
for the Fulbright Commission (both in Warsaw and Washington, D.C.)
and the Department of Radio-Television-Film (RTF) for their commit-
ment and assistance.

I would like to express my deep gratitude to Prof. Thomas Schatz
from the Department of Radio-Television-Film at the University of Texas
at Austin for the trust he gave me answering e-mails from unknown
scholar from Poland, his constant support in my applying for the Ful-
bright Fellowship, and the time and attention he devoted to my project
during my stay at the UT.

I would also like to thank Prof. Janet Staiger for the possibility of
attending her MA seminar, Prof. Sharon Strover for granting permission
for my stay with the RTF during the 2009/2010 academic year, and all the
other RTF faculty members for their friendliness and encouragement.

The help and support of the Polish communities in Texas made my
time in Austin much more comfortable than it would have been other-
wise. I am especially indebted to Mrs. and Mr. Lidia and Tomasz
Ksiezyk and Beata and Ewa Manek. Your kindness in both time and
talent helped me to acclimate to new and foreign surroundings and
helped Austin, Texas feel like home.

Writing a book is a long process that consists of solitary hours spent
in libraries and in front of a computer. That is why support and assis-
tance of others is so important. I would like to thank Ewa Brzezinska
(continuously!), Lee Sparks, and Heather Wright for their friendship and
the countless conversations we shared. During this period I was particu-
larly indebted to Hakan Tuncel for his presence and care.

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0e0p_ebook

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0e0p_ebook

Wstep

Na duzych ekranach dotychczas znalez¢ mozna byto wiele filméw
z roznych czesci $wiata, w ktdrych bohaterami sg policjanci. Wérdd nich
byli policjanci polscy (Psy [1992], Psy II: Ostatnia krew [1994]), francuscy
(Glina [1972], 36 [2004], Mtody porucznik [2005]), brytyjscy (The Blue Lamp
[1950], Agresja [1972]), japonscy (Doberuman deka [1977], Hana-bi [1997])
czy tureccy (Kanun Namina [1952], Ejder Kapani [2009]). Pojawiajacy sig
w filmach stréze prawa to z reguly silni, niezalezni i nieugieci, cho¢ jed-
noczesnie doswiadczeni przez zycie ($mier¢ bliskiej osoby, zmaganie
z wlasnymi stabosciami czy nalogiem), rozgoryczeni i odarci ze zludzen
mezczyzni. Przekonani o stusznoéci sprawy, za ktoéra walcza, gotowi sa
przeciwstawiad si¢ uwiktanym we wladze zwierzchnikom oraz dziatac¢
i narazac zycie w obronie stabszych i pokrzywdzonych; wykonuja swoja
misje (chod nie zawsze stuzbowe obowiazki) bez wzgledu na koszta.

Z uwagi na ich zauwazalna i znaczaca obecnos¢ mowi sie nie tylko
o filmach z policjantami, ale rdwniez o filmach policyjnych, podkreslajac
tym samym formulatywno$¢ tych produkgji. Dotychczas jednak badacze
nie byli zdecydowani co do statusu cop cinema'. Filmy policyjne czesto
wlaczane bywaja do innych kategorii lub okreslane jako odmiana, nie
za$ gatunek. W opublikowanym w ,Filmie na Swiecie” artykule Ray-
monde’a Borde’a i Etienne’a Chaumetona, filmy z policjantami z lat

1 Mam w tym miejscu na mysli kino amerykanskie. Na przyktad w kinematografii fran-
cuskiej rozpoznano i opisano tzw. policier. Warto jednak w kontekscie niniejszych
rozwazan podkresli¢, ze, jak zaznacza Ginette Vincendeau, policier jako gatunek po-
wstal z inspiracji amerykanskim film noir, kinem gangsterskim i thrillerem. Jego gtow-
nymi bohaterami byli za$ nie tylko policjanci, ale réwniez przestepcy. W policier cho-
dzi bowiem nie tyle o schwytanie przestepcy, co o ukazanie charakterystycznej posta-
ci silnego mezczyzny — albo przestepcy, albo stréza prawa — samotnika zaangazowa-
nego w walke z na $mier¢ i zycie z rownym mu przeciwnikiem. Popetnione w tych
filmach zbrodnie stanowia swego rodzaju tto, gdyz za bohaterem przemawia , kwestia
moralna”. Mimo Ze okres $wietnosci gatunku przypada na lata piec¢dziesiate i szes¢-
dziesigte XX wieku, wcigz mozna obejrze¢ (niezwykle emocjonalnie wciagajace) fran-
cuskie produkcje strukturowane w oparciu o policier, na przyktad W skérze weza (2006).
Por.: Ginette Vincendeau, Francja w latach 194565 i Hollywood: ,,Policier” jako tekst mie-
dzynarodowy, przel. Artur Piskorz, [w:] Piotr Sitarski (red.), Kino Europy, Rabid, Kra-
kéw 2001, s. 95-107.
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siedemdziesigtych XX wieku okreslane sa jako ,filmy czarne”. Marek
Hendrykowski zalicza je do kina sensacyjno-kryminalnego, okreslajac
jako ,druga (tzw. kolorowa) «czarna serie» amerykanska”. Alicja Hel-
man umieszcza zarowno wsérdd filméw kryminalnych, jak i sensacyj-
nych. Jacek Ostaszewski woli nie tworzy¢ dla nich oddzielnej kategorii,
piszac o nich jako o ,filmach o policjantach”. Martin Rubin umieszcza je
w szerszej kategorii jaka sa thrillery, nazywajac je thrillerami policyjny-
mi (obok innych thrillerow wspoélczesnych: detektywistycznych, psycho-
logicznych i szpiegowskich), podobnie robi Bill Mesce czy Rafat Syska
(cho¢ ten nie wydziela dla nich odrebnej podkategorii)®>. Nie wspomina-
jac o artykutach, ktére pojawily sie po erupcji policyjnego kina akcji.
Postanowilam potraktowac je jako odrebny gatunek w obrebie szerszej
kategorii, jakq stanowi kino kryminalne.

Przedmiot swojego zainteresowania zawezitam do amerykanskiego
kina policyjnego. Decyzja, by pozosta¢ na gruncie kina amerykanskiego
podyktowana zostala trzema powodami: rozmiarem pracy i wartoscia
eksplikacyjng proponowanej kategorii, odmiennoscig kulturowa Stanow
Zjednoczonych i, co za tym idzie, dziet, ktére tam powstaja, wreszcie
innym sposobem traktowania gatunkow. Jesli chodzi o pierwszy argu-
ment — rozmiar pracy — to gldéwnie wynikalo to z koniecznosci zawezenia
tematu tak, by nie prowadzil do uogdlnien, ktére nie beda miaty warto-
Sci eksplikacyjnej. Jesli chciatabym uwzgledni¢ wszystkie powstajace na
$wiecie produkgcje, to nic ponad to, ze gtéwnymi bohaterami sa policjan-
ci, nie mogtabym powiedzie¢. Pozostawanie za$ na poziomie oczywisto-
$ci, ktora moze stwierdzi¢ przecigtny widz, nie stanowi, przynajmniej na
gruncie naukowym, wystarczajacego powodu do wprowadzenia i do-
wiedzenia przydatnosci postugiwania sie okreslona kategoria.

Drugim argumentem, by pozosta¢ w obszarze kina amerykanskiego,
byla odmienno$¢ kulturowa Stanéw Zjednoczonych. Filmowy przemyst
amerykanski jest niezwykle ekspansywny nie tylko w sferze dystrybucji,
ale rdwniez propagowania okreslonych postaci (np. gangsterzy, ktorzy
z taka fatwoscia przyjeli sie¢ w kinie francuskim [filmy Jeana-Pierre’a

2 Raymonde Borde, Etienne Chaumeton, Film czarny lat 70-tych, przel. Lestaw Stankie-
wicz, ,Film na Swiecie” 1976, nr 5, s. 45-49; Marek Hendrykowski, , Bullitt” i inni,
, Teksty” 1973, nr 6, s. 122-142; Alicja Helman, Filmy kryminalne, Wydawnictwo Arty-
styczne i Filmowe, Warszawa 1972; Alicja Helman, Filmy sensacyjne, Wydawnictwo
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1974; Jacek Ostaszewsk, Stuzyc, chronic i... czyli fil-
my o policjantach, [w:] Krzysztof Loska (red.), Wokét kina gatunkow, Rabid, Krakéw
2001, s. 43-78; Martin Rubin, Thrillers, Cambridge University Press, Cambridge 1999;
Bill Mesce, Jr., Overkill: The Rise and Fall of Thriller Cinema, McFarland & Company, Inc.
Publishers, Jefferson (NC), London (UK) 2007; Rafat Syska, 100 thrilleréw, Rabid, Kra-
kéw 2002.
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Melville’a] czy rosyjskim [filmy Aleksieja Batabanowal]), stylu (tzw. styl
zerowy wypracowany w okresie klasycznym), formul (gatunki) oraz
motywow i rozwigzan fabularnych. Te ostatnie, przejete i uzyte w innym
kontek$cie kulturowym, prowadza do zaskakujacych sytuacji, czesto
wrecz wrazenia ,,dziwnosci” i ,,nieprzystawalnoéci”3. Z uwagi na to, ze
opis formutly uzupelniam o jej interpretacje, rozwazajac kwestie zwiaza-
ne z kontekstem powstania oraz kulturowym znaczeniem kina policyj-
nego, pozostanie na gruncie amerykanskim stalo sie jak najbardziej
zasadne.

Trzeci argument, przemawiajacy za tym, by zawezi¢ przedmiot zain-
teresowania do kina amerykanskiego, wiaze si¢ $cisle z argumentem
odmiennosci kulturowej w sensie, w jakim wylozylam go powyzej — czy-
li sposobu traktowania gatunkéw. Teoria gatunkéw rozwinieta zostata
w odniesieniu do klasycznego Hollywoodu. Przez diugi czas kino ga-
tunkow jako swego rodzaju podejscie do filmdéw, ktore wykorzystuja
okreslone formuly do opowiedzenia historii lub/i poruszaja si¢ w obre-
bie wybranych watkéw i tematow, zdominowane zostato przez przykta-
dy wziete z kina amerykanskiego. Jednoczesnie jednak z refleksja teore-
tyczna, kino ewoluowalo w réznych kierunkach. Kino amerykanskie
przeszlo transformacje od klasycznego do postklasycznego, pojawito sie
bardzo wiele filméw kwestionujacych i krytycznie odnoszacych sie do
tradycji gatunkowej (tzw. rewizjonizm nowego Hollywoodu). Gatunki

3 Za przyklad niech mi postuza dwa filmy polskie (jeden z nich powstat w koproduk-
¢ji), wykorzystujace schematy kina amerykanskiego: Chrzest (2010) i Kret (2011). Dla
obu punktem wyijscia byta specyficznie polska sytuacja. W Chrzcie byty to podziaty
spoleczne wynikajace sytuacji spoteczno-ekonomicznej ostatnich dziesiecioleci, rola
kobiety i rodziny oraz sakramentéw w zyciu czlowieka. W Krecie dziedzictwo histo-
ryczne — rola ,Solidarnosci” oraz , bezpieki” w najnowszej historii Polski. W pierw-
szym filmie, konstruujac rozwiniecie i zakonczenie historii, tworcy wykorzystali
motyw sobowtora; kogos, kto przejmuje tozsamos$¢ bohatera, staje sie lepsza (bo nie
obcigzong brzemieniem przesztosci) jego wersja. W Krecie, Stefana Garbarka (Wojciech
Pszoniak), bytego kapitana SB, ktéry umknat sprawiedliwosci i ktéry zyje z szantazo-
wania innych, gdyz jest w posiadaniu ich ,teczek”, spotyka kara z rak syna jednej
z jego ofiar/bohaterow/zdrajcow okresu komunizmu. Owo wziecie sprawiedliwo-
$ci w swoje rece w sytuacji, gdy system jest niewydolny, jest bardzo popularnym mo-
tywem kina amerykanskiego i wiaze si¢ ze zjawiskiem vigilantismu. Przy calej maestrii
twércow obu tych filmow, sprawnosci warsztatowej oraz sprawnosci w zajmujacym
opowiadaniu historii, oba te filmy spotkaty sie z zarzutami o brak realizmu i stosowa-
nie obcych, nieprzystajacych do polskich, rozwigzan. Wydaje mi sig, ze problem pole-
gal wlasnie na zastosowaniu wzigtych z amerykanskiego kregu kulturowego moty-
wow (watek doppelgangera oraz idea vigilanismu) i zastosowaniu ich przy opisie pol-
skiej sytuacji. Oba te elementy — doppelganger oraz vigilantism — stanowia, wedlug
mnie, wyrdzniki (miedzy innymi) amerykanskiego kina policyjnego.
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dominujace w okresie klasycznym (westerny, ,wyciskacze tez”, filmy
gangsterskie) stopniowo stracitly na popularnosci, ustepujac miejsca albo
nowym gatunkom (thrillery, kino katastroficzne), albo gatunkom wcze-
s$niej traktowanym jako kino posledniejszego rodzaju (horrory, science-
fiction), pojawilo sie¢ rowniez kino niezaleZne w jego nowoczesnym wy-
daniu, ktére na swoj sposoéb wykorzystywato i odnosito sie¢ do konwencgji
gatunkowych. W innych krajach stopniowo, wraz ze wzrostem $wiado-
mosci teoretycznofilmowej, zaczeto zdawac sobie sprawe, ze cho¢ méwi
si¢ o gatunkach w réznych kinematografiach, to samo pojecie wymaga
redefinicji. Uzywanie go w amerykanskim sensie powodowato bowiem
niejasnosci. Poza tym nalezalo zdefiniowa¢, jak si¢ ma kino gatunkow
jako koncepcja wzgledem kina narodowego, kina autorskiego, kina ar-
tystycznego itd.

Nawet ograniczona do amerykanskiego kregu kulturowego oraz do
kina popularnego (do czego dalej powroce) kategoria, i cata teoria, kina
gatunkowego okazata si¢ problematyczna. Mimo ze wciaz wykorzysty-
wana zaréwno w zyciu codziennym wsrod odbiorcow kina, jak i prakty-
ce dydaktycznej (szkolnej i uczelnianej), jest jednoczesnie najczesciej
kwestionowana czy wrecz atakowana, i to przez samych akademikow.
Wysuwane przeciwko niej zarzuty dotycza braku rzetelnego teoretycz-
nego umocowania, odniesienia do praktyki twdrczo-producenckiej czy
pozostawania w kregu ograniczajacych przekonan i schematéw myslo-
wych. Niektorzy nawet posuwajg si¢ do stwierdzenia, Ze zostala ona
wprowadzona po to, by uwierzytelni¢ miejsce i pozycje krytykow fil-
mowych w laficuchu komunikacyjnym, jaki tworza producenci/twor-
cy—dystrybutorzy—kiniarze-odbiorcy (kwestie te omawiam w rozdziale
pierwszym).

Co wiecej, gatunki rozumiane jako ,jednostki systematyzacji i zespo-
ty regut okreslajacych sposéb budowy utworu filmowego”, , intersubiek-
tywnie istniejace systemy konwencji ksztaltowania materiatu filmowego,
ktore wyznaczaja charakter danego filmu i okreslaja jego formute w pro-
cesie komunikacji spotecznej miedzy nadawca a odbiorca” czy ,systemy
regut budowy filmu i repertuaru wilasciwych mu srodkéow wyrazu, za
pomoca ktorych indywidualny utwodr okresla swa tozsamos¢ genolo-
giczna czyniaca go rozpoznawalnym w procesie komunikacji”* tradycyj-
nie postrzegano jako charakterystyczne dla okresu klasycznego Holly-
woodu. W okresie postklasycznym (od konca lat szes¢dziesiatych XX
wieku) gatunki zaczely si¢ zmienia¢ nie tylko z powodu wspomnianego
juz rewizjonizmu (dotyczacego poziomu przekazywanych tresci i mitéw

¢ Marek Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, Ars Nova, Poznan 1994, s. 107.
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kulturowych) czy odchodzenia od starych i uznanych formut na rzecz
nowych. Od lat siedemdziesiatych coraz czesciej dochodzito do ,mie-
szania, faczenia i zacierania granic” (blending, bending, mixing) pomiedzy
poszczegdlnymi gatunkami5, czyli hybrydyzagcji i synkretyzmu. Postmo-
dernizm, ktdéry zagoscit na dobre w kinie w latach osiemdziesiatych,
przyniost z kolei na wigksza skale parodie, pastisz, ironi¢ oraz intertek-
stualnos¢, ktore rowniez czerpaly z i odwotywaly sie do kina gatunkow.

Nie chcac glebiej angazowac si¢ w dyskusje, ktére utknety w mar-
twym punkcie po opublikowaniu dwéch kluczowych dla teorii gatun-
kéw ksiazek (ktére jednoczesnie najbardziej otwarcie podwazyly jej sta-
tus), pracy Ricka Altmana Film/Genres i Steve Neale’a Genre and Holly-
wood®, zdecydowatam sie wykorzysta¢ zaproponowane wczesniej przez
Altmana podejScie semantyczno-syntaktyczne. Gatunki tworzone sg,
wedlug badacza, poprzez wzajemne dopasowanie elementow seman-
tycznych (charakterystycznych postaci, miejsc, kostiuméw itp.) i wybra-
nej syntaksy (przygotowanie napadu na bank, dojrzewanie bohatera,
wspdlna wyprawa itp.). Z uwagi na charakter hollywoodzkiego systemu
(oparcie na zasadach rynkowych przy jednoczesnym tradycyjnym $wia-
topogladzie) owo dopasowanie byto wypadkowa z jednej strony potrzeb
publiczno$ci, z drugiej okreslonej ideologii serwowanej przez Holly-
wood. Propozycja Altmana czerpie nie tylko z semiotyki, strukturali-
zmu, krytyki ideologicznej i mitograficznej. Jej bardzo waznym kompo-
nentem, czy wrecz kluczowym zalozZeniem, jest stwierdzenie, ze kino
traktowane jest przez odbiorcéw jako nowoczesna forma rytuatu. Wybo-
ry dokonywane przez widzéw, che¢ ogladania danych produkcji a uni-
kania innych wynika¢ maja z potrzeby odnalezienia odpowiedzi na nur-
tujace ich, jako cztonkéw danej spotecznosci, pytania z wykorzystaniem
istniejacych i uznanych sposobow wyjasniania. Z reguty sprowadzié¢
mozna je do pytan: jak nazwac i zdefiniowac to, co si¢ wokot dzieje, jak
odnalez¢ sie w biezacej rzeczywistosci, jaki to wszystko ma sens.

Ten styl myslenia o kinie w ogole, a o kinie gatunkéw w szczegdlno-
Sci, czyli traktowania go jako swego rodzaju $wiadectwa czasu i wypo-
wiedzi na temat nurtujacych dang spoteczno$¢ w danym okresie pro-
blemoéw, traktowany jako oczywisty w naszym kregu kulturowym,
wzbudza duze emocje w amerykanskim i brytyjskim filmoznawstwie.
Moja decyzja, by przy nim pozosta¢, wynika nie tyle z ignorowania
przytaczanych argumentdw, co z wiary o zasadnos$ci wysitku analitycz-

5 Geoff King, New Hollywood Cinema: An Introduction, Columbia University Press, New
York 2001, s. 116-146.

6 Rick Altman, Film/Genre, BFI Publishing, London 2000; Steve Neale, Genre and Holly-
wood, Routledge, London, New York 2009 (1999).
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no-interpretacyjnego oraz wyprowadzania spostrzezenn o charakterze
ogllnym z analizowanych dziet. W tym wzgledzie wsparciem dla mnie
byta praca francuskiej badaczki Raphaélle Moine Les genres du cinéma,
ktora, odwotujac si¢ do metody semantyczno-syntaktycznej Altmana,
postuluje uzupelnienie jej o zarysowanie kontekstu powstania i funkcjo-
nowania gatunku’. Mam jednocze$nie swiadomo$¢ tego, ze moja propo-
zycja badawcza jest wynikiem spojrzenia na kino z okreslonej perspek-
tywy, oparcia rozumowania na okreslonych przestankach oraz dokona-
nia przeze mnie pewnych wyboréw. Jak powiedziatby Altman?, jest wy-
nikiem postuzenia si¢ jednym z dyskurséw w wielodyskursywnym kos-
mosie analizowania, traktowania, wykorzystywania oraz tworzenia ga-
tunkow i formul. Co wiecej, sporzadzajac te synteze, ograniczylam sie
w jego odczytywaniu do jednego z kodow, inne, alternatywne sposoby
jego kodowania, odsuwajac na dalszy plan (lub zupetnie je pomijajac).

Z uwagi na to, ze kino popularne jest w znaczacym stopniu i gtow-
nej mierze podporzadkowane dominujacemu, patriarchalnemu $wiato-
pogladowi, zdecydowatam sie do niego ograniczy¢. Wylaczytam zatem
z pola swojego zainteresowania filmy, ktére powstaty poza systemem
lub/i sktadaja sie¢ na nurt okreslany przez Nicole Rafter mianem , alterna-
tywnej tradycji”. Filmy ,absurdalne” i ,krytyczne”, jak je rowniez na-
zywa badaczka, podwazajg, obnazaja, osmieszaja postacie ,konwencjo-
nalnych” i, politycznie poprawnych” (w sensie realizujacych dominuja-
ca wizje stréza prawa) gliniarzy, propagowane w kinie popularnym?’.
Ograniczenie to ma charakter ogdlny i nieobowiazujacy, gdyz z uwagi
na specyfike amerykanskiego systemu i wigksza ptynnos¢ granic pomie-
dzy mainstreamem a kinem niezaleznym (co szczegdlnie nasililo sie
w okresie postklasycznym i latach dziewiecdziesigtych XX wieku) oraz
kinem artystycznym i popularnym, filmy, ktére powstaja jako produkcje
w zamiarze ambitniejsze, staja si¢ hitami, zmieniajac w ten sposéb swoj
status. Najlepszym przykladem jest Milczenie owiec (1991), ktdére analizu-
je w rozdziale czwartym.

Skupienie si¢ przede wszystkim na kinie popularnym pozwoli mi
wydoby¢ wymowe ideologiczng amerykanskiego kina policyjnego.
W pracy tej nie tylko bowiem sprébuje zdefiniowac cop cinema, wykorzy-
stujac Altmanowskie podejscie semantyczno-syntaktyczne. Definicja
oraz towarzyszace jej tezy wskaza na wymowe amerykanskiego kina

7 Raphaélle Moine, Cinema Genre, przet. z franc. Alistair Fox, Hilary Radner, Blackwell
Publishing, 2008. Za zasugerowanie tej lektury dzigekuje prof. Janet Staiger.

8 Rick Altman, op. cit., s. 207-208.

9 Nicole Rafter, Shots In the Mirror: Crime Films and Society, Oxford University Press,
Oxford & New York 2000, s. 88.
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policyjnego, z czym wiaze si¢ druga, obok teorii kina gatunkow, przyjeta
przeze mnie opcja metodologiczna — krytyka genderowa. Uwidacznia sig
ona nie tylko jako swiadomie i konsekwentnie stosowany punkt odnie-
sienia i sposob spojrzenia na opisywany gatunek, ale stuzy rowniez jako
narzedzie analizy wiekszosci blizej rozpatrywanych przeze mnie filméw.
Przy czym dokonuje tej analizy raczej w duchu analizy postaci oraz nar-
racji niz w duchu psychoanalitycznym, ktéry zdominowal w latach
osiemdziesigtych XX wieku krytyke najpierw feministyczna, a nastepnie
genderowa.

Podstawowym wyroéznikiem amerykanskiego kina policyjnego jest,
jak sama nazwa wskazuje, policja jako organizacja, a w szczegdlnosci
postac policjanta. Jest to posta¢, ktora — biorac pod uwage historie kina —
dos¢ pézno zrobita w nim kariere. Policjanci — tak jak sg stereotypowo
pojmowani oraz jak bede traktowala ich w tej pracy — pojawili sie w ki-
nie amerykanskim na poczatku lat siedemdziesiatych XX wieku. Chociaz
na przetomie lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych wprowadzono
szereg filmow z policjantami, ktdére cieszyly si¢ uznaniem krytycznym
i popularnoscia, przyktady to: W upalng noc (1967), Bullitt (1968), Detek-
tyw (1968), Dusiciel z Bostonu (1968), Blef Coogana (1968) czy Madigan
(1968), przetom przyniosty dwa filmy z 1971 roku: Francuski fgcznik
i Brudny Harry. Gene Hackman jako Frank ,Popeye” Doyle w Egczniku...
oraz Clint Eastwood jako ,Brudny” Harry Callahan stworzyli postac
,zacietrzewionego gliniarza” (rogue cop)'’. Przy czym byla to nie tylko
zmiana jako$ciowa (pojawienie si¢ postaci ,zacietrzewionego gliniarza”,
ktéra zdominowata kino policyjne), ale réwniez ilosciowa'.

10 W tym miejscu pojawia sie pierwsza z wielu trudnosci terminologicznych, z ktérymi
przyjdzie mi sie¢ zmierzy¢ w tej pracy. W Stanach Zjednoczonych uzywa sie okreslenia
‘rogue cop” dla nazwania filmowych policantéw. W tlumaczeniu stownikowym to tyle,
co ,szelma, tobuz, hultaj”, badz , 0szust”, badz ,lazik, witdczega”, badz , samotnik”
(w odniesieniu np. do stonia). Naszemu kontekstowi najblizej bytoby do ,samotnika”,
z tym ze w przypadku ‘rogue elephant’, ,samotnikowstwo” ma specyficzny charakter.
Chodzi bowiem o to, ze ‘rogue elephant’, to taki ston, ktéry odlaczy? sie od stada, biega
jak szalony, nie zachowuje si¢ normalnie i jest agresywny (violent). Trafniejsze byloby
postuzenie sie okresleniem rabid, czyli ,wsciekly, rozjuszony, rozwscieczony, zapa-
mietaly, zacietrzewiony”. I znéw naszemu przypadkowi najbardziej, jak mi sie wyda-
je, odpowiada okreslenie , zacietrzewiony”. Skorzystam wiec z synonimu i bede ttu-
maczyta rogue cop jako ,zapiekly, zacietrzewiony glina” (za pomoc w oddaniu istoty
okreslenia dziekuje Lee Sparksowi).

1 Interesujaca lekturag (nie tylko jesli chodzi o liczby) jest ksigzka Jamesa Parisha The
Great Cop Pictures. Dziennikarz i badacz sporzadzit kompendium powstatych w Sta-
nach Zjednoczonych filméw, w ktérych wystepowali policjanci i policjantki jako boha-
terowie w okresie od lat dwudziestych XX wieku do 1989 roku. Od 1923 roku, kiedy
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»Zacietrzewiony glina” stanowi uosobienie stereotypowego policjan-
ta, ktorego opisatam w pierwszym ustepie. Pojawil si¢ dos¢ niespodzie-
wanie, gdy w kinie amerykanskim zadomowiona od dawna byta juz
posta¢ prywatnego detektywa oraz gdy bohater westernowy stawat sie
anachronizmem. ,Zacietrzewiony glina” to samotnik, ktéry poswiecit
swoje zycie egzekwowaniu prawa, zwlaszcza w sytuacjach, gdy instytu-
cje do tego powotane okazywaly si¢ bezradne. Chociaz, ze wzgledu na
swoja role spoteczng, byl pracownikiem wymiaru sprawiedliwosci, jego
sposob postepowania oraz cechy charakteru nasuwaty skojarzenia z we-
sternowymi ,,samotnymi wilkami”. Z tego powodu, oraz ze wzgledu na
miejsce akcji (wielkie miasta), filmy policyjne czesto okreslane byty jako
(wielko)miejskie westerny.

Pojawiajacy sie¢ wczesniej w kinie amerykanskim przedstawiciele
prawa byli z reguly albo postaciami drugoplanowymi (czesto dzieje sig
tak w filmach Alfreda Hitchcocka), albo wpisywali si¢ w stereotypy cha-
rakterystyczne dla znanych gatunkéw. Nicole Rafter przytacza i opisuje
trzy stereotypowe figury, z ktérymi kojarzono str6zéw prawa przed
1971 rokiem. Byli to kolejno: gtupkowaty patrolowy (foolish patrolman),
twardy agent FBI (tough federal agent) i prywatny detektyw (cool private
investigator)'?. Philippa Gates z kolei stwierdza, ze niemal kazda dekada

powstat pierwszy z wymienionych przez niego filméw (The Ghost Patrol) do roku 1966
nakrecone zostaly tacznie 102 filmy policyjne (cop pictures), w roku 1967 i 1969 — trzy,
w 1968 — dziewieé. W latach siedemdziesiatych Parish wymienia ich 100, czyli niemal
tyle, ile powstato od 1923 do 1966 roku, w latach osiemdziesiatych (bez uwzglednienia
1989 roku) — 127 [s. 665-670].

Parish zdecydowanie odrzucil filmy z innymi, poza policjantami i policjantkami,
strozami prawa, czyli ,agentami federalnymi, pogranicznikami, westernowymi szery-
fami, tfowcami nagréd itp.” Uwzglednienie tych postaci, ktére z punktu widzenia
amerykanskiego systemu rowniez sa str6zami prawa, niewatpliwie poszerzyloby liste.
Kryterium postaci stanowilo gtéwne kryterium Parisha. Dodaje on jednak, ze cop pic-
tures réwniez ,odzwierciedlaja typowo amerykariskie zainteresowanie kwestiami
prawa i porzadku”. Czestymi tematami kina policyjnego sa, wedtug Parisha, relacje
pomiedzy gliniarzem i jego partnerem, relacje z przetozonymi, codziennos¢ funkcjo-
nowania posterunku oraz pragnienie zmiany statusu i awans ze zwyklego policjanta
na detektywa [s. ix].

Neal King z kolei, opierajac sie na danych z ,,Monthly Film Biulletin” i , Sight and
Sound”, wyliczyl, ze na ekrany kin w okresie od 1980 do 1997 roku wprowadzono 193
filmy z policjantami wyprodukowane w Stanach Zjednoczonych (King wytaczy? filmy
produkowane z myslg o rynku wideo) i przeznaczone do miedzynarodowej dystrybu-
qji [s. 213-214]. Por.: James Robert Parish, The Great Cop Pictures, The Scarecrow Press,
Inc., Matuchen, N.J. & London 1990; Neal King, Heroes in Hard Times: Cop Action Mo-
vies in the U.S, Temple University Press, Philadelphia 1999.

12 Nicole Rafter, op. cit., s. 72.
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w historii kina przynosita zmiany w charakterystyce detektywa'3.
W latach trzydziestych i czterdziestych XX wieku na ekranach goscili
detektywi w stylu Dupina, okreslani jako klasyczni detektywi (classical
detectives lub sleuth); w latach czterdziestych ustgpili oni miejsca prywat-
nym detektywom rodem z czarnych powiesci Raymonda Chandlera
i Dashiella Hammeta (private-eye, hard-boiled detectives). Lata czterdzieste
obfitowaty w filmy ze strézami prawa, przy czym filmowi policjanci
przedstawiani byli jako cztonkowie zespoldw trzymajacych sie¢ wyzna-
czonych procedur. W latach piecdziesiatych (wciaz w obrebie filmu
czarnego) widzowie mieli do czynienia z neurotycznymi, balansujacymi
na granicy prawa i czesto skorumpowanymi detektywami (zaréwno
prywatnymi, jak i policyjnymi). Lata sze$¢dziesigte i siedemdziesiate,
wedlug autorki, uptywaja pod znakiem vigilante cops. W latach siedem-
dziesigtych powraca réwniez film noir w, jak si¢ obecnie okresla, formie
neo-, stad i pojawienie si¢ neo-hero (,nowych bohateréw”). Lata osiem-
dziesigte to wkroczenie na ekrany bohateréw kina akcji. Wreszcie lata

3 W tym miejscu warto poczyni¢ kolejng uwage terminologiczng, gdyz rozwiazania
stosowane w naszych kulturach w kwestii przestrzegania prawa i oséb do tego powo-
lanych sa odmienne. W kulturze amerykariskiej niezwykle popularna jest posta¢ pry-
watnego detektywa, a policjanci, pracujacy w wydziatach zabdjstw czy narkotykow,
nosza stopien detektywa. Z tego powodu zapewne Philippa Gates nie rozréznia poli-
Gjantdw i prywatnych detektywow, postugujac sie jedna kategorig, ktéra obejmuje
i jednych, i drugich, czyli detectives. Samo to stowo pochodzi zreszta od laciniskiego
detectio “wykrywanie’ i detector ‘odkrywca’ od detergere ‘odkrywac’, “ujawnia¢’, co po-
zwala autorce detect men, czyli ‘odkrywad’, “‘ujawnia¢’ mezczyzn i mesko$¢ wpisana
w hollywoodzkie filmy, w ktérych gtéwnym bohaterem jest detektyw. Gates czesto
rowniez postuguje sie (zreszta inni badacze takze) w odniesieniu do prywatnych de-
tektywow okresu klasycznego, okresleniem sleuth, stosujac je wymiennie z classical de-
tective. Sleuth, przez Jana Stanistawskiego ttumaczone jako “pies policyjny’, ‘detektyw,
tajny agent’, nie oddaje konotacji, przypisywanych klasycznym detektywom, dlatego
pozostane przy nazwie ,klasyczny detektyw”. Kolejny problem terminologiczny
stwarza nazwa hard-boiled stories i, co za tym idzie, bedacy ich bohaterami hard-boiled
detectives. Mariusz Czubaj hard-boiled stories ttumaczy jako ‘czarne kryminaty’, nato-
miast w ogdle nie ttumaczy nazwy hard-boiled detectives. Na stronie www.dictionary
reference.com, oprocz ‘na twardo’ (doslowne znaczenie), widnieja jeszcze trzy inne
wyjasnienia dla hard-boiled: ,twardy, niesentymentalny”; ,naznaczony podejsciem
wprost, trzezwym; realistyczny” (w odniesieniu do prozy detektywistycznej) ,napi-
sane stylem lakonicznym, pozbawionym emogji, czesto ironicznym dla uzyskania rea-
listycznego, niesentymentalnego efektu”. Stad chyba najlepiej bytoby tlumaczy¢ hard-
boiled detective jako ,twardy prywatny detektyw”. Por.: Wladystaw Kopalinski, Stow-
nik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, wyd. XVI rozszerzone, Wiedza Po-
wszechna, Warszawa 1989, s. 117; Mariusz Czubaj, Etnolog w Miescie Grzechu. Powies¢
kryminalna jako Swiadectwo antropologiczne, Oficynka, Gdansk 2010; Philippa Gates, De-
tecting Men: Masculinity and the Hollywood Detective Film, State University of New York
Press, New York 2006.
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dziewieddziesigte i poczatek XXI wieku to czas wyedukowanych, inteli-
gentnych i madrych kryminologow (criminalist)!.

Jak wspomniatam, przed 1970 rokiem w kinie amerykanskim funk-
cjonowaly trzy stereotypy strézow prawa: glupkowaci patrolowi, twar-
dzi agenci FBI i prywatni detektywi. Warto ich scharakteryzowac, by
zrozumie¢ niezwyklos¢ zmiany, ktérag w semantyce postaci dokonata sie
w latach siedemdziesiatych w kinie policyjnym. Policjanci patrolujacy
ulice pojawili si¢ w filmach niemych i z premedytacjq wykorzystani zo-
stali przez Macka Sennetta w stworzonej przez niego Keystone Cops.
Najczesciej byli to otyli mezczyzni, niezbyt rozgarnieci, czy wrecz glupi,
ktorzy co najwyzej ,mogli poslizgnac¢ sie na skorce banana lub trzymac
w rece list do géry nogami”. Wykorzystywano przy ich konstrukgji ste-
reotypy narodowe — z reguty byli tepymi i przekupnymi Irlandczykami.
Nazywano ich ‘flatfoot’ i ‘gumshoe’, czyli , platfusami” i ,,gumowymi po-
deszwami”!®. Ten sposdb przedstawiania spotkat si¢ z protestami sa-
mych zainteresowanych. Robert Reiner podaje, ze w 1910 roku Interna-
tional Association of Chiefs of Police przyjeto ,rezolucje potepiajaca hol-
lywoodzki sposdb traktowania policji”, a prezes tego stowarzyszenia
publicznie narzekal na to, ze przyczynia si¢ ono do podwazania szacun-
ku Amerykanow nie tylko do strézéw prawa, ale i do samego prawa.
Inng kwestig jest oczywiscie to, ze, jak pokazuja wspodtczesni badacze,
policja nie nalezata do wzorcowych grup spotecznych, a zarzuty o ko-
rupcje, niewlasciwe przygotowanie i niedbatos$é byty zasadne'®.

W filmach gangsterskich ten obraz ulegl niewielkiej poprawie, ale
rola policji, jak stwierdza z przekasem Robert Reiner, sprowadzata sie
w nich do tego, Ze pojawia si¢ na konicu ,jako nemesis niezbedne do tego,
by koncowe przestanie «zbrodnia nie poptaca» zostato zrealizowane”".
Zwlaszcza w filmach gangsterskich lat trzydziestych XX wieku, gdy do-
szlo do utrwalenia negatywnego stereotypu policjanta jako marionetki,
listka figowego systemu'®. Przestepce spotykata kara nie dlatego, ze po-

14 Philippa Gates, op. cit., s. 5.

15 Nicole Rafter, op. cit., s. 72. Tam, gdzie nie zaznaczono inaczej, wszystkie cytaty ze
zrédet obcojezycznych podaje w ttumaczeniu wlasnym.

16 Robert Reiner, Keystone to Kojak: The Hollywood Cop, [w:] Philip Daves, Brian Neves
(eds.), Cinema, Politics, and Society in America, St. Martin’s University Press, New York
1981, s. 197.

17 Ibidem.

8 James Inciardi stwierdza, ze ten stereotyp byl tak trwatly i niezniszczalny, ze autorzy
powiesci, ktérzy probowali go przetamac i wprowadzi¢ policjanta jako gtownego bo-
hatera ksigzki, w ktérej bytby wzorcowq postacia, spotykali sie z silnym sprzeciwem
tak wydawcow, jak i czytelnikow. Por.: James A. Inciardi, From the Keystone Cops to
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licja byta skuteczna, ale dlatego, ze przekroczyt granice dozwolonych
norm, wykazat sie hubris, stad musiato pojawic sie nemesis. Nicole Rafter
zwraca uwage, ze stereotyp ten przetrwal i dal o sobie znac¢ jeszcze
w latach siedemdziesigtych, gdy na ekranach krélowal kontrstereo-
typ wypracowany przez posta¢ Brudnego Harry'ego; chodzi o posta¢
McCluskeya (Sterling Hayden) z pierwszej czesci Ojca chrzestnego (1972)
Francisa Forda Coppoli®.

W odpowiedzi na zarzuty ze strony szefoéw policji, przy wsparciu
Kodeksu Haysa, niezwyklym umiejetnosciom PR-owym oraz wspol-
pracy z Hollywoodem? szefa pdzniejszego FBI J. Edgara Hoovera na
ekranach pojawita sie posta¢ G-mana (,G” od ‘govement’, ‘rzad’). Cykl
z ,czlowiekiem rzadu” otwiera W walce z gangsterami (1935) Williama
Keighleya. W tym filmie po raz pierwszy wystapila posta¢, ktora miata
sie sta¢ ikona popkultury. Jednak, co podkresla Nicole Rafter, cho¢
G-mani byli przystojni i kompetentni, rzadko angazowali emocjonalnie.
Swoimi przymiotami wzbudzali podziw i admiracje, ale nie wewnetrzne
poruszenie. Dlatego, gdy tylko pojawil sie nowy wrog, zostali przejeci
przez kino szpiegowskie?'. Niezwykle krytycznie nastawiony do Edgara
Hoovera, Bob Herzberg stwierdza, ze przyczyna ,papierowego” wize-
runku byta megalomania samego szefa FBL. Swiadomy zastug poszcze-
golnych agentow w chwytaniu takich chociazby przestepcow jak John
Dillinger (okradat banki), nie chcial dopusci¢, by zastuga splyneta na
kogokolwiek innego niz on. Stad uzywal wszelkich mozliwych wpty-
wow, by scenariusze ,rozmywaly” poszczegdlnych bohateréw i ich zna-
czenie?.

,Miami Vice”: Images of Policing in American Popular Culture, ,Journal of Popular Cultu-
re” 1987, Vol. 21, No. 2, s. 88-89.

9 Nicole Rafter, op. cit., s. 72.

20 Wielu badaczy podkresla, ze ta wspdtpraca byla wymuszona poprzez praktyki gro-
madzenia wszelkich informacji na temat ludzi kina przez ,chtopcéw” Edgara
Hoovera.

2 Nicole Rafter, op. cit., s. 72. Obecnos¢ Hoovera duzo bardziej zaznaczyla si¢ w radio,
gdzie nawet wyglaszat wprowadzenie i byl narratorem This Is Your FBI. Por.: James A.
Inciardji, op. cit., s. 93.

2 Herzberg w swojej niecheci do Hoovera wydaje si¢ czesto wrecz agresywny i para-
noiczny. Bardzo interesujace sa jednak rozbieznosci, ktére niezwykle szczegétowo
przedstawia w swojej ksiazce, bedacej analiza wizerunku agencji. Nie musze doda-
wac, ze pozwalajg uswiadomi¢ sobie jak bardzo zaklamany obraz zdarzen historycz-
nych wylania sie z tych filméw. Wydawac sie nawet moze, ze mimo umiejetnosci
dbania o wizerunek firmy, Hoover tak na prawde zaszkodzil jej, a ekranowi agenci
FBI stali sie duzo bardziej interesujacy po jego odejsciu z firmy i $mierci. Por.: Bob
Herzberg, The FBI and the Movies. A History of the Bureau on Screen and Behind the Scenes
in Hollywood, McFarland & Company, Inc., Publishers, Jefferson (NC), London 2007.
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Posta¢ klasycznego detektywa inspirowana byla przez literature.
O jego popularnosci swiadcza nieustannie publikowane w Stanach Zjed-
noczonych powiedci i opowiadania Edgara Alana Poego oraz Arthura
Conan Doyle’a. Do tego dochodzily ttumaczenia autoréw francuskich,
takich jak Eugene Chavette i Emile Gaboriau, zwlaszcza po otworzeniu
rynku ksiggarskiego na produkcje masowa i wprowadzeniu dime novels —
,powiesci za dziesiagtaka”?. Zdaniem Roberta Reinera byta to litera-
tura eskapistyczna, przeznaczona dla klasy sredniej (w przeciwien-
stwie do filméw gangsterskich skierowanych do publicznosci robotni-
czej)*. W powiesciach i zainspirowanych nimi filmach zbrodnia byta
swego rodzaju aberracja popelniang w stanie silnego afektu. Byla ona
przedmiotem zainteresowania niezwykle inteligentnego detektywa ama-
tora. Dzigki umiejetno$ciom obserwowania ludzi, znajomosci kontekstu
spotecznego (norm i regut panujacych w spoleczenstwie i poszczegol-
nych grupach), odczytywania i interpretowania zachowan oraz trakto-
wania miejsca zbrodni i jej okolicznosci indeksalnie, detektyw byt w sta-
nie rozwiaza¢ zagadke®®. Owa niezwykle uzdolniona jednostka wywo-
dzita si¢ zazwyczaj z klasy $redniej lub wyzszej $redniej (upper-middle),
nie musiata pracowac i dzieki temu, ze miala duzo wolnego czasu, mo-
gla pozwoli¢ sobie na rozwiazywanie zagadek. Stad tez wynikalo prze-
stanie: policja nie jest wydolna; wystarczy wtasciwa, nalezaca do elit
jednostka, by przywrdci¢ porzadek.

Posta¢ klasycznego detektywa nie zdobyta na dluzej ekranéw. Phi-
lippa Gates sklonna jest twierdzi¢, Ze to posta¢, ktorg okresla mianem
~detektywa przejsciowego”, stata si¢ popularna. Detektyw ‘przejsciowy’,
czyli kto$ pomiedzy detektywem klasycznym a detektywem z czarnego
kryminatu (hard-boiled detective), niemal jak klasyczny detektyw
,uprzejmy, wyrafinowany, gentelman i erudyta”, byl jednak bardziej
swojski. Nie gérowat intelektualnie, byt madry madros$cia zyciowq (,,za-
nglicyzowany Amerykanin”, raczej Watson niz Holmes) i, mimo swoich
ulomnosci, gwarantowat wykrycie przestepcy i przywrocenie porzad-
ku?. Przyczyn, dla ktdérych postac ta zostata obecnie nieco zapomniana,
Gates upatruje w fakcie, ze detektywi przejsciowi byli bohaterami serii

Rzeczywiscie, wiele z analizowanych przeze mnie w dalszej czesci filméw jako boha-
tera ma agenta (lub kandydata na agenta) FBI, chociazby Lowca (1986), Milczenie owiec
(1991) czy Na fali (1991).

% Datowane jest to na 1860 rok. Por.: James A. Inciardi, op. cit., s. 86-87.

2 Robert Reiner, op. cit., s. 199.

% Z tej perspektywy — jako badacza semiotyka poszukujacego znakéw-wskazéwek —
analizuje klasycznego detektywa Philippa Gates, op. cit., s. 62.

2 Jbidem, s. 69.
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produkowanych jako filmy klasy B. Kazda z wytwdrni miata w latach
trzydziestych i czterdziestych XX wieku swojego detektywa: Paramount
Bulldoga Drummonda, RKO The Saint (gwietego), Columbia The Lone
Wolf (Samotnego Wilka). Byli tez inni: The Falcon, The Crime Doctor,
Michael Shayne, Dick Tracy i Boston Blackie. Wérdd nich byto tez wiele
kobiet: Hildegarde Wilthers, Torchy Blane, Nancy Drew?. Gates zwraca
rowniez uwage na bardzo ciekawe zjawisko - filmy z detektywami
o pochodzeniu azjatyckim. W tym czasie popularni byli Charlie Chan (47
produkcji w okresie 1925-1949), Mr Moto (osiem w latach 1937-1939) czy
Mr Wong (szes¢ w latach 1939-1940). Detektywi kinowych serii znikneli
wraz z pojawieniem sie telewizji. Tylko niektoérzy z nich wrdcili jako
postacie matego ekranu (Swiety, Michael Shayne, Ellery Queen, Boston
Blackie, Perry Mason, Charlie Chan)?.

Twardy prywatny detektyw (hard-boiled detective) jest produktem
amerykanskim i po raz pierwszy pojawil si¢ w powiesciach Dashiella
Hammeta, Raymonda Chandlera oraz Jamesa M. Caina. Przydano mu
rodowdd zdecydowanie robotniczy, ale on sam Zyje na uboczu spote-
czenstwa. Jest twardy, cyniczny, zdystansowany, madry madroscia, kto-
ra zdobyl na ulicy i zgromadzonym wlasnym doswiadczeniem. Nie
chroni go to jednak od popetnia tych samych btedow. O ile klasyczny
i przejsciowy detektyw dazyli do przywrdcenia w spoteczenstwie tadu
zaburzonego przez zbrodnie, detektyw filmu czarnego nie miat ztudzen,
ze cokolwiek mozna naprawic. Swiat przed popelnieniem zbrodni byt
réwnie rozchwiany jak po jej popetnienieniu. Swiadom niktoéci rezulta-
tow swojego wysitku, detektyw stal po stronie prawa, starajac si¢ chro-
ni¢ spoteczenstwo. Poczuciu pograzania si¢ $wiata w chaosie towarzy-
szyt kryzys meskosci. W film noir po raz pierwszy pojawil sie¢ motyw
symptomatyczny dla pdzniejszego kina policyjnego, w ktéorym watpiacy
w swoja warto$¢ mezczyzni nie byli w stanie skutecznie chroni¢ spote-
czenstwa. Stad postulowana koniecznos¢ powrotu do tradycyjnej me-
skosci®.

W filmach czarnych réwniez pojawiali si¢ policjanci — znaczaca gru-
pa dziet zaliczanych do tego gatunku miata albo wyrazista postac¢ poli-
cjanta wérdd bohateréw drugoplanowych, albo policjanta jako protago-
niste. Probujac uporzadkowaé rézne podgrupy i cykle w obrebie film

2 Do fenomenu kobiet detektywdéw wrdoce w rozdziale czwartym.

2 Philippa Gates, op. cit., s. 69-70.

2 [Ibidem, s. 85; Frank Krutnik, In a Lonely Street: Film noir, Genre, Masculinity, Routledge,
London, New York 1991, s. 93. Na ile jest to prawdziwy kryzys, a na ile chwyt reto-
ryczny, ktérego celem jest ,zmiana poprzez brak zmian” jest to jednym z tematéw tej

pracy.
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noir, Frank Krutnik wyodrebnia — précz gtéwnego nurtu, czyli thrilleréw
(‘tough’ thriller) — thrillery z ,zacietrzewionym gling” (the rogue-cop thril-
ler), kobiece thrillery kryminalne (the ‘women’s-picture’ crime thriller),
filmy gangsterskie (the gangster film), thrillery paradokumentalne/filmy
policyjnych procedur (the ‘semi-documentary’/police-procedural thriller),
spoteczne filmy kryminalne (the ‘social-problem’ crime film) i filmy z wyje-
ta spod prawa para (the outlaw-couple film)*®. Policjantow w rolach
gléwnych maja dwa sposrdd nich — thrillery z , zacietrzewionym gling”
i thrillery paradokumentalne/filmy policyjnych procedur. Dlaczego jed-
nak wpisuja sie one w film czarny, nie tworzac oddzielonej wyraznie
formuty?

W pierwszej z wspomnianych odmian gatunkowych, ktéra pojawita
si¢ i rozwineta w koncu lat czterdziestych i wczesnych piecdziesigtych
XX wieku, policjant stawia siebie ponad prawem. Robi to jednak nie po
to, jak to jest w filmach z lat siedemdziesiatych, by umiesci¢ przestepce
za kratkami (lub go zupelnie wyeliminowac), tak by nie zagrazal wigcej
spoteczenistwu i nie burzyt tadu, ale dla swoich osobistych korzysci ta-
kich jak pienigdze (Shield for Murder [1954], Rogue Cop [1954], The Prowler
[1951]), kobieta (Fatszywy krok [1954], The Man who Cheated Himself [1950],
The Prowler [1951]) czy ukrycie niecnego czynu (przypadkowe zabicie
przestuchiwanego w Na krawedzi prawa [1950]) i zemsta (Bannion [1953]).
Jak pisze Krutnik: ,W samym centrum tego zogniskowanego na bohate-
rze konfliktu lezy trudno$¢ jasnego rozgraniczenia pomiedzy tym, co
zawodowe a tym, co osobiste — pomiedzy prawem a pragnieniem”!.
Wiasnie z tego wzgledu badacz uznaje ten cykl filmow za jedna z form
thrilleréw z lat czterdziestych XX wieku. Z kolei Robert Reiner podkresla
inny rys filmowych policjantéw, zwtaszcza w filmach takich jak Opowie-
$ci o detektywie (1951), Bannion (1953) czy Dotkniecie zta (1958). Pisze on, ze
owi policjanci zaczynali si¢ juz ociera¢ o problem, z ktérym borykac sie
beda policjanci z lat siedemdziesigtych — w jaki sposéb chroni¢ prawo
i porzadek, jednoczesnie samemu nie przekraczajac prawa. Bowiem po-
Scig i ztapanie przestepcow dla tych policjantéw wiaze sie¢ z konieczno-
$cia wykorzystania nielegalnych metod i przemocy. Dlatego Reiner
okresla ich jako vigilante cops®*.

Z kolei thrillery paradokumentalne/filmy policyjnych procedur wy-
rozniaty si¢ — w rozpatrywanym aspekcie — tym, Ze podporzadkowane
byty procedurom wykrywania zbrodni przy ograniczeniu roli jednostki.
Krutnik podkresla: ,W filmach paradokumentalnych odkrywanie praw-

30 Frank Krutnik, op. cit.
31 Jbidem, s. 193.
3 Robert Reiner, op. cit., s. 205-206.
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dy [detection] to nie kwestia dzialania pod wptywem intugji, ale zorgani-
zowanej machiny”®. Konsekencja tego jest potozenie nacisku na zespot
policjantow lub relacje pomiedzy dwoma detektywami partnerami (co
z kolei wykorzystane zostanie pdzniej, zwlaszcza w latach osiemdziesia-
tych XX wieku w policyjnych filmach kumplowskich). Filmy te od thril-
leréw odréznial réwniez scenariuszowy ,impuls” realistyczny (za mate-
riat stuzyly czesto sprawy wziete z akt, zwtaszcza FBI), ekspresyjna sty-
listyke filmu czarnego zarzucano na rzecz realistycznej. Postugiwano sie
komentarzem z offu, ktéry nie tyle mial charakter narracyjny, co raczej
zaczerpniety byt z estetyki kronik domumentalnych March of Time reali-
zowanych przez Louisa de Rochemonta®.

Robert Reiner stwierdza, Ze nowy, a zarazem ostatni przez niego
opisywany, cykl filmow z policjantami rozpoczal si¢ w latach 1967-
1968%. Poczatek cyklu znaczyly trzy tytuty: W upalng noc (1967), Detektyw
(1968) i Madigan (1968). Filmy te charakteryzowaty si¢ wyraznie okreslo-
nym s$wiatopogladem: z jednej strony Reiner dostrzega nurt lewicu-
jacy, z drugiej — zdecydowanie konserwatywny®. Filmy stanowiace
trzon cyklu za gléwnego bohatera mialy samotnego policjanta. Jednak,
w przeciwienstwie do gliny z lat piecdziesiatych, ktéry nie do konca
wzbudzat sympatie, policjant z lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych
jednoznacznie pozwalal ulokowa¢ uczucia i stana¢ po swojej stronie.
Filmy wyrdznialo rowniez to, ze ,oscylowaly wokoét dwoch gtéwnych
napieé: prawa przeciwstawionego porzadkowi i profesjonalizmu prze-
ciwstawionego biurokracji”?’.

Poczatek ostatniego opisywanego przez Reinera cyklu znaczony jest
filmami, ktérych sympatie polityczne odczyta¢ mozna jako lewicowe.
W wigkszosci rozgrywaly sie one poza miastem, na przyktad Oblawa
(1966), W upalng noc (1967). Wyjatkiem , miejskim” jest Detektyw (1968).
Madigan (1968) i Bullitt (1968) znacza przejscie na pozycje prawicowe.
Reiner twierdzi, ze wigzalo si¢ to ze zmiang sytuacji politycznej. Lewi-
cowe nastawienie byto wynikiem koncepcji Wielkiego Spoteczenstwa
prezydenta Lyndona Johnsona (okres urzedowania: 1963-1969); okres

% Frank Krutnik, op. cit., s. 203. Blizej zajmuje si¢ tym w dalszej czesci rozdzialu poswie-
conej filmom podkreslajacym role policyjnych procedur.

34 Jbidem, s. 202.

% Artykut Reinera, na ktory sie powotuje, opublikowany zostat, przypomne, w 1981
roku.

% Wymyka sie tej klasyfikacji cykl filmow zrealizowanych na podstawie prozy Josepha
Wambaugha, gtéwnie ze wzgledu na fakt, ze nacisk w nich potozony zostat na zma-
gania bohaterdw-policjantdw, ktérzy dazyli do zachowania wewnetrznej integralnosci
w obliczu zta, przemocy i cierpienia.

% Robert Reiner, op. cit., s. 208.
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rzadéw Richarda Nixona (1969-1974), zdecydowanie prawicowy i nie-
przejednany jesli chodzi o koncepgjie lewicowe, zaowocowat zwrotem
na bardziej konserwatywne pozycje®. Pdzniejsze filmy miaty juz zdecy-
dowanie prawicowe przestanie (Brudny Harry [1971], Francuski tgcznik
[1971]). Nie zmienia to faktu, ze w kinie lat siedemdziesiatych pojawily
si¢ filmy, gdzie obraz policji byl negatywny: Swobodny jeZdziec (1969),
Rodeo (1972), Znikajacy punkt (1971) lub Konwd;j (1978).

Mimo pokaznej liczby oraz historycznego znaczenia wielu z repre-
zentantow cop cinema (nikogo nie trzeba przekonywac o waznosci w hi-
storii kina amerykanskiego takich filmoéw jak cykl z Brudnym Harrym,
wspomniany juz Francuski tqcznik, cykle Szklana putapka, Zabojcza bron,
Milczenie owiec, Siedem i wiele innych)®, kino policyjne nie doczekato sig
oddzielnego opracowania. Ksiazka M. Raya Lotta Police on the Screen*
ma popularny charakter i ogranicza si¢ do oméwien szeregu dowolnie
wybranych filmoéw, ktére obrazowac majq wybrane problemy. Przywo-
fana pozycja Jamesa Parisha, cho¢ bogata w szczegélowe omowienia
poszczegdlnych filmow, wzbogacone o informacje dotyczace kontekstu
ich powstania oraz nierzadko recepgji, jest klasycznym kompendium.
Z kolei Neal King w ksiagzce Heroes in Hard Time: Cop Action Movies in the
U.S.4! koncentruje swoja uwage na policyjnych filmach akgji, czyli tym,
co uznaje za jedna z formut kina policyjnego*.

Kino policyjne zaliczane jest do kina kryminalnego (crime cinema), jak
twierdzi Thomas Leitch, jednej z najstarszych, ale tez najtrudniejszej do

38 Jbidem, s. 210.

¥ Na opublikowanej przez American Film Institute liscie 100 najlepszych filméw na
stulecie kina w dziesiata rocznice tego zestawienia znalazly sie cztery filmy, ktore
wlaczam do kina policyjnego: Milczenie owiec (pozycja 74), W upalng noc (75), Francuski
tgcznik (93) i Lowca androidow (97). Moze nie jest to imponujaca liczba, nalezy jednak
pamietaé, ze w tego typu zestawieniach promuje sie kino o wysokich walorach arty-
stycznych. Kino policyjne natomiast przynalezy do kina popularnego, czyli do kultury
masowej. Por.: AFI’s 100 Years... 100 Movies. 10th Anniversary Edition; dostepne przez:
http://www.afi.com/100years/movies10.aspx (5.02.2012 r.).

4 M. Ray Lott, Police on the Screen. Hollywood Cops, Detectives, Marshals and Rangers,
McFarland & Company, Inc., Publishers, Jefferson (NC), London 2006.

4 Neal King, op. cit.

£ King jest socjologiem i socjologiczne spojrzenie (oparte na badaniach zaréwno ilo-
Sciowych, jak i jakosciowych) dominuje w jego ksiazce. Cho¢ stwierdza, ze interpreta-
cje policyjnego kina akcji zdominowane zostaty przez krytyke ideologiczna, doszuku-
jaca sie w nim wyrazu patriarchalnej meskosci, sam rowniez analizuje wybrane przez
siebie filmy w tym duchu, przesuwajac punkt ciezkosci z krytyki na opis. Policyjne
kino akdji jest, wedlug niego, wyrazem ,moralnej logiki” oraz ,kryzysu” amerykan-
skiej meskosci, jak zaznaczone zostalo na obwolucie ksigzki.
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uchwycenia formuty®. Kino kryminalne nie dysponuje powszechnie
uznanymi przez filmoznawcéw wyrdznikami takimi jak forma (jak cho-
ciazby to jest w filmie animowanym), apelowanie do okreslonych emocji
(horror), odwolywanie si¢ do okre$lonych wydarzen (film wojenny),
charakterystyczne postaci (western) czy styl wizualny (film noir). Poza
tym jest zréznicowane wewnetrznie i typowe dla poszczegdlnych ga-
tunkow elementy charakterystyczne, ktére mozna wyodrebni¢ w jego
obrebie, sa réwniez obecne w innych gatunkach*. Kirsten Moana
Thompson stwierdza jednak, ze filmy kryminalne to takie, ktére ,na
plan pierwszy wysuwaja popelnienie przestepstwa, i/lub ktada nacisk
na dochodzenie, przewod sadowy, prewengje i/lub wymierzenie kary”*.
Z wagi na fakt, ze w wielu innych gatunkach popelniane sa przestep-
stwa (, westernach, filmach akgji, science-fiction i wojennych”), Thompson
uzupetnia te definicje o element przemocy. Z tym, Ze tutaj rowniez czyni
pewne zastrzezenie. Nie chodzi bowiem o jakakolwiek przemoc, ale
przemoc specjalng: ,bezprawna przemoc przestepcy i spotecznie usank-
cjonowang przemoc, ktora postuguja sie sity prawa”; sa one réwnie
waznes.

Kino kryminalne problematyzuje kwestie prawa, sposobu postrze-
gania i rozumienia przestepczosci w danym okresie, koniecznosci nieu-
stannego zmagania si¢ z bezprawiem oraz przyczyn, ktére powoduja
ludZmi naruszajacymi porzadek prawny. Kino kryminalne postrzegane
jest rowniez jako narzedzie ksztalttowania spotecznego myslenia o prze-
stepczosci i sprawiedliwoéci, dobru i ztu¥’. Piszac o wymowie ideolo-
gicznej, Nicole Rafter zwraca uwage na pie¢ ,prawd” zwigzanych
z przestepczoscia i spoteczenstwem, bedacych podstawa kina kryminal-
nego. Pierwsza moéwi o tym, ze wszystkie ,przestepstwa daja sie wyja-
$ni¢”, druga przekonuje, ze w spoleczenstwie ,sa jednostki, ktore nie
tylko sa w stanie, ale sa specjalnie wyposazone do tego, by poja¢ przy-
czyny przestepstw i wskazac rozwigzania”. Wedlug trzeciej mozliwym
jest ,zdefiniowanie «problemu przestepczosci»”. Czwarta stwierdza, ze
,filmy moga korygowac nieporozumienia dotyczace przestepczosci oraz
prowadzi¢ do wzrostu spotecznej Swiadomosci w kwestii jej efektow”.

4 Thomas Leitch, Crime Films, Cambridge University Press, 2002, s. 9.

4 [bidem, s. 10-12.

4 Kirsten Moana Thompson, Crime Films: Investigating the Scene, Wallflower, London,
New York 2007, s. 2.

4% Jbidem, s. 3.

¥ Carlos Clarens, Crime Movies: An Illustrated History of the Gangster Genre from D.W.
Griffith to Pulp Fiction, updated by Foster Hirsch, Da Capo Press, 1997, s. 13-14, Tho-
mas Leitch, op. cit., s. 11-15, Nicole Rafter, op. cit., s. 3-4.
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Wreszcie pigta podkresla, ze ,filmy kryminalne podsuwajq sposoby rea-
gowania na przestepstwa i sytuacje, w ktorych si¢ zdarzaja”*%. Prawdy te
wspottworza wymiar ideologiczny filmu, ksztattujac spoteczny sposob
postrzegania i rozumienia przestepczosci oraz zasad przestrzegania
prawa. Rafter zwraca uwage na to, ze jedynie filmy z alternatywnej tra-
dycji przelamuja ten schemat i pozwalajg sobie na zakwestionowanie
jednej lub wigcej wspomnianych prawd. Robia to, chociazby wprowa-
dzajac zakonczenia, w ktdrych zbrodnia nie zostaje wyjasniona, lub
mowiac o niemozliwosci docieczenia przyczyn i ustalenia przebiegu
wydarzen.

Leitch uwaza, ze kluczowe dla kina kryminalnego sa postacie prze-
wijajace si¢ w kazdym z podgatunkéw, cho¢ w innej konfiguracji i na
innym planie. Chodzi mianowicie o przestepce, str6za prawa i ofiare.
Poprzez te postacie widz obcuje z czyms$, do czego ma nad wyraz ambi-
walentny stosunek, mianowicie tamaniem prawa. W Stanach Zjednoczo-
nych z jednej strony reguly i zasady postrzegane sa jako majace utatwic,
poprzez kodyfikacje i precyzyjne okreslenie, Zycie oraz zabezpieczy¢,
zwlaszcza stabszych, przed agresja i nieprawoscia innych. Z drugiej jed-
nak strony potencjalnie ograniczaja one wolno$¢ jednostki, ktéra dla
Amerykanow jest podstawowa wartoscia. Identyfikujac sie z przestep-
cami, widzowie maja szanse dania upustu kontrkulturowym potrzebom,
checi wystapienia przeciwko oficjalnej wladzy i narzuconym przez spo-
feczenstwo autorytetom. Wynikajaca z tego typowa dla filmoéw krymi-
nalnych ambiwalencja wykorzystywana jest przez widzéw, przektadajac
si¢ na przyjemnosc odbiorcza. Jednoczesnie jednak na zakonczenie filmy
kryminalne restytuuja zatarte granice pomiedzy trzema kluczowymi
postaciami filmu kryminalnego, tym samym potwierdzajac wartosci
kulturowe®.

Poszczegdlne podgatunki w obrebie kina kryminalnego réznia sie od
siebie tym, ze kiadg rézny nacisk na postacie ze wskazanej triady. Filmy
gangsterskie i czarne wysuwajaq na plan pierwszy przestepcow, filmy
detektywistyczne, policyjne i prawnicze maja w centrum postacie, ktore
zaklasyfikowa¢ mozna jako strozéw prawa (w szerokim rozumieniu).
Z kolei man-on-the-run movies, w ktorych specjalizowat si¢ Alfred Hitch-
cock, koncentruja sie na ofierze®. Leitch kolejno wyrdznia i przyglada sie
dziewieciu podgatunkom: filmom o ofierze (victim film; sztandarowy

4 Nicole Rafter, op. cit., s. 61-63.

4 Thomas Leitch, op. cit., s. 15. W tej partii rozwazan Leitcha pobrzmiewa Altmanowskie
spojrzenie na znaczenie gatunkow dla amerykanskiego spoleczenstwa. Por.: Charles
F. Altman, W strong teorii gatunku filmowego, ,, Kino” 1987, nr 6, s. 18-22.

% Thomas Leitch, op. cit., s. 16.
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przyklad Jestem niewinny [1936]), filmom gangsterskim (Ojciec chrzestny
[1974]), film noir (Podwdjne ubezpieczenie [1944]), thrillerom erotycznym
(Nagi instynkt [1992]), filmom z detektywem amatorem (the unofficial-
detective film; Morderstwo w Orient Ekspresie [1974] i Blue Velvet [1986]),
filmom z prywatnym detektywem (Chinatown [1974]), filmom policyj-
nym (Bullitt [1968]), filmom prawniczym (Druga prawda [1990]) i kome-
diom kryminalnym (Fargo [1996]). Nicole Rafter zaweza te liste do fil-
méw policyjnych, sadowych i wigziennych®. W drugiej, poszerzonej
wersji swojej ksiazki dodaje filmy detektywistyczne (do policyjnych)
oraz wprowadza oddzielna kategorig, w ktorej umieszcza slasher, serial
killer 1 psycho movies®2.

W tej pracy przyjmujg, ze kino policyjne rozwinglo si¢ w okresie
postklasycznym (po przelomie lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych
XX wieku) w odpowiedzi na okre$lone zapotrzebowanie spoteczne
i dzieki specyficznej sytuacji w Hollywood*. Dwa filmy z 1971 roku zna-
cza jego poczatek: Francuski fgcznik i Brudny Harry. Elementy, ktoére skia-
daja sie na kino policyjne maja charakter semantyczny i syntaktyczny. Te
pierwsze, zwlaszcza postac policjanta, okreslaja gatunek. Do elementow
semantycznych zaliczy¢ nalezy: tréjke kluczowych dla kina kryminalne-
go postaci — przestepce, ofiare i stréza prawa, przy czym w cop cinema na
plan pierwszy wysunieta zostaje posta¢ policjanta (szeroko rozumiane-
g0)>*. Oprocz tego do elementdéw semantycznych zaliczy¢ nalezy: hege-

51 Nicole Rafter, op. cit. W zestawieniu badaczki zaskakuje brak odniesienia do kina
gangsterskiego i czarnego, oczywistego, nie tylko dla filmoznawcéw, w kontekscie
szerszej kategorii kina kryminalnego. By¢ moze wyjasnieniem jest fakt, ze Rafter zaj-
muje sie w swojej pracy akademickiej kryminologia i prawem karnym, film wykorzy-
stujac jako jedna z , pomocy” badawczo-dydaktycznych (uwidacznia si¢ to szczegdl-
nie w najnowszej jej publikacji, napisanej wraz z Michelle Brown Criminology Goes to
the Movies: Crime Theory and Popular Culture [New York University Press, 2011]). Zwa-
zywszy na merytoryczna zawartos$¢ ksiazki, do ktorej sie odwoluje, oraz przenikli-
wos¢ analityczno-interpretacyjng, postrzegam to zaplecze badaczki zdecydowanie ja-
ko zalete.

52 Nicole Rafter, Shots In the Mirror: Crime Films and Society, 24 Edition, Oxford Universi-
ty Press, Oxford, New York 2006.

3 Ten fragment moich wywodow szczegdtowo rozwiniety i opracowany zostanie w roz-
dziale pierwszym. W tym miejscu podam jedynie syntetyczne streszczenie tego, w jaki
sposob rozumiem kino policyjne, by da¢ czytelnikowi rozeznanie w tym, czego doty-
czyla bedzie praca.

% Rozrdznienie pomiedzy amerykanskim a chociazby polskim systemem oraz sposobem
rozumienia roli, funkcji i umocowania instytucjonalnego strézé6w prawa stanowi bar-
dzo wazna kwestie. Istotng zwlaszcza w kontekscie filméw, w ktérych bohaterem jest
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moniczna meskos$¢, idee regeneracji poprzez przemoc, vigilantism i mia-
sto jako miejsce akcji. Elementy semantyczne organizowane sq w naste-
pujace syntaksy: na poziomie glebokim sg to doppelganger i Wyprawa
Bohatera, na poziomie powierzchniowym - ,jak-ich-ztapac¢”, policyjne

pr

ocedury i filmy kumplowskie.

30

szeryf lub agent FBI, co bedzie szczegélnie czeste w przypadku filméw policyjnych
z seryjnymi mordercami.

Nalezy pamietaé, ze w Stanach Zjednoczonych egzekwowanie prawa jest w re-
kach szeregu instytucji, ktére zbiorczo okreslane sa mianem policji, faktycznie jednak
podlegaja innym wladzom i nosza rézne nazwy; podstawowe to: policja FBI, policja
stanowa, hrabstwa i municypalna. Zdecydowana wiekszo$¢ z piecdziesieciu standow
(wyjatkiem sa Hawaje) posiada swoja wlasng policje stanowa. Gldwne jej funkcje to
kontrola porzadku na drogach (State Patrol czy Highway Patrol) oraz prowadzenie
$ledztw i dochodzen (z reguly prokuratorskich) w sprawach przestepstw popelnia-
nych w obrebie danego stanu. Poza tym wtadze stanowe moga powotywac oddzielne
wydzialy, zajmujace sie nadzorowaniem porzadku w szpitalach stanowych (State
Hospitals police), na kampusach (Campus police) czy nawet nadzorujace gospodarke
wodna (Water police).

Stany podzielone sa na hrabstwa, ktoére réwniez posiadaja swoja policje. Tutaj za-
chowana zostata instytucja szeryfa, stad o policji w obrebie danego hrabstwa mdwi sie
jako o ,biurze szeryfa” (Sheriffs’ office). Biuro szeryfa zajmuje si¢ tym, co z reguty ma
sie na mysli, gdy mowi sie o policji. Czasami mozna sie jednak spotkac z policjg hrab-
stwa (County police), np. na Hawajach, lub policja municypalng. Ta ostatnia charakte-
rystyczna jest dla metropolii i znana z filméw i seriali telewizyjnych (NYPD to New
York Police Department, LAPD — Los Angeles Police Department). Policja FBI z kolei
zajmuje sie tzw. przestepstwami federalnymi, czyli, na przyktad, handlem narkoty-
kami na duza skale czy seryjnymi morderstwami. Agenci federalni wkraczaja tez na
scene, gdy przestepca przekroczyl granice stanu, w ktérym popetnit zbrodnie. Por.:
Samuel Walker, Charles M. Katz, The Police in America: An Introduction, 5 Edition,
McGraw-Hill Companies, 2005, s. 59-84.

System ten jest sfragmentaryzowany, niejednorodny i skomplikowany, cho¢
dziala sprawnie. Podczas swojej bytnosci w Austin, w Teksasie, kilkakrotnie obser-
wowatam te dziatania. Na przyktad, chcac przedtuzy¢ karte do biblioteki uniwersy-
teckiej (PCL), musiatam zwrdci¢ si¢ o zaswiadczenie o niekaralnosci do biura szeryfa
(policja hrabstwa). Wymog ten pojawit sie po tym, jak schwytano na terenie PCL mez-
czyzne, ktéry fotografowal czesci ciata pracujacych tam studentek. Sledztwo w jego
sprawie prowadzita policja kampusowa (campus police, czyli wydziat policji stanowej).
Z kolei, kiedy na kampusie pewnego dnia, wczesnym rankiem zauwazono miodego
mezczyzne z bronia, zawieszenie zaje¢ ogtlosit rektor, ale prosbe do studentéw, wy-
ktadowcow i pracownikéw administracyjnych o pozostanie tego dnia w domach
wygtaszal w mediach szeryf. Na kampusie za$ pojawita sie Gwardia Narodowa (czyli
wojsko stanowe) oraz state troopers (czyli policjanci stanowi). Wyjezdzajac na wyciecz-
ke do, na przyklad, jakiegos parku stanowego, po drodze mozna bylo spotkac¢ zarow-
no state troopers (na drogach stanowych), jak i policje drogowa, podlegajaca rzadowi
federalnemu (na drogach miedzystanowych, krajowych), w samym parku za$ policje
danego parku (jeszcze inna forma policji).
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Dodatkowo, definiujac kino policyjne jako gatunek, nalezy pamiegtac

o pewnych stwierdzeniach, ktdre ujetam ponizej w formie tez:

1. Kino policyjne nie wypracowalo jednej sktadni, ewoluujac i adaptu-
jac sie do zmiennych okolicznosci; stalym elementem jest postac
stréza prawa.

2. Kino policyjne jest gatunkiem zmaconym; wykorzystuje tendencje
kina postklasycznego do Iaczenia, mieszania i zacierania granic ga-
tunkow. Kino policyjne nie okrzepto w jednej, wyraznej, skrystali-
zowanej formule. Wrecz przeciwnie — nieustannie ewoluuje, zmienia
sig, czerpie z innych formul oraz wchodzi z nimi w krétkie, acz bar-
dzo intensywne zwiazki.

3. Poprzez postac policjanta oraz jego role w fabule nowy gatunek od-
wotywal si¢ do atawistycznej potrzeby silnej jednostki, ktéra zapro-
wadzitaby porzadek w skonfliktowanej i zagrozonej destabilizacja
spotecznosci.

4. Kino policyjne, rdwnoczesnie z nurtem gléwnym, wypracowato nurt
subwersywny, ktory z biegiem czasu przeksztalcil sie w odrebna
odmiane gatunkowa okraslang przez Nicole Rafter jako alternatyw-
ne kino policyjne.

5. Kino policyjne ma backlashowq nature, sytuujac si¢ w opozycji do
postulatéw i osiagnie¢ feminizmu.

6. Przestanie, ktdre kino policyjne oferuje w poszczegdlnych dekadach
wiaze si¢ z dominujacym wzorcem meskosci i zmierza do zachowa-
nia spolecznego status quo okreslanego przez krytyke ideologiczna
jako porzadek patriarchalny.

Ksiazke podzielitam na dwie spdjne merytorycznie czesci. W czesci
pierwszej (rozdzial pierwszy) zarysowuje kwestie metodologiczne (teo-
ria kina gatunkow oraz elementy krytyki genderowej), sytuacje w Hol-
lywood, ktéra umozliwita i przyczynila sie, wedlug mnie, do powstania
nowej formuty. Omawiam réwniez takie kwestie, jak przemiany gatun-
kéw w okresie postklasycznym, kino subwersywne oraz inne kluczowe
dla zrozumienia kina policyjnego zagadnienia (Slotkinowska regeneracje
poprzez przemoc, idee vigilantismu, schemat Wyprawy Bohatera i watek
doppelgangera).

Jedna z przedstawionych wyzej tez méwi, Ze kino policyjne nie wy-
pracowato jednej okreslonej sktadni, ze nieustannie ewoluuje, dopaso-
wujac si¢ do zmiennych oczekiwan publicznosci. Wykorzystywane
przez kino policyjne skladnie podzielitam na dwie grupy, odwolujac sie
do strukturalistycznych okreslen. Sktadnie operujace na poziomie gtebo-
kim (doppelgangera i Wyprawy Bohatera) traktowane sa alternatywnie
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i uzupelniane o skladnie, ktore okreslam, ze wzgledu na ich wzgledna
oczywistos¢ dla przecietnego widza, jako skladnie powierzchniowe
(sktadnia $ledztwa z naciskiem na ,jak-ich-ztapac”, skiadnia policyjnych
procedur, skladnia filmu kumplowskiego). Punktem wyjscia jest po-
pelnione przestepstwo i prowadzone $ledztwo, ktére doprowadzi¢ ma
do schwytania i wyeliminowania przestepcy. Czesto jednak syntaksa
ta powiazana zostaje z innymi syntaksami lub watkami, ktére na réw-
ni z nig wplywaja na znaczenie, modelujac wymowe globalng filmdéw.
Z tego powodu z jednej strony stanowi ona, obok postaci policjanta, jed-
no z kryteriéw doboru filmow, z drugiej zas — wiasnie ze wzgledu na
rozklad akcentéw — nie stanowi wyrdznika kina policyjnego (w kinie
detektywistycznym czy film noir rdwniez pojawia sie $ledztwo).

Nicole Rafter wyodrebnita szereg ,typdéw” cop cinema. W pierwszej
wersji ksiazki, z 2000 roku, badaczka podaje sze$¢ podstawowych wat-
kéw, w oparciu o ktére wprowadza swoje rozrdznienie, nie pogtebiajac
jednak przedstawionej propozycji. Sa to kolejno: (1) filmy z ,zacietrze-
wionym gling”— bezposredni nastepcy Brudnego Harry’ego, ktérzy wy-
korzystuja wprowadzony przez niego wzorzec niemal bez zmian; wy-
roznikiem tych filméw jest to, Zze policjanci daza do wyeliminowania
przeciwnika za wszelka ceneg i bez wzgledu na koszty — jako przyktady
mozna podac Francuskiego tacznika (1971), Negocjatora (1998), Bezsennosé
(2002) i Policje (2002); (2) filmy ze skorumpowanym policjantem — boha-
terem jest glina naduzywajacy swojej wiadzy do celow osobistych —
przyklady to Wydziat wewnetrzny (1990), Tajemnice Los Angeles (1997)
i Cop Land (1997); (3) policyjne filmy kumplowskie, w ktorych wystepuje
dwojka niedopasowanych do siebie gliniarzy — np. 48 godzin (1982), Kolo-
ry (1988) Z6Hodzidb (1990); (4) policyjne komedie, ktore, co bardzo istot-
ne, nie wysmiewaja stricte policji, ale konwencje filmu policyjnego — cykl
Akademia policyjna (1984 i kolejne), cykl Gliniarz z Beverly Hills (1984, 1987,
1994), cykl Naga bron (1988, 1991, 1994); (5) filmy z uczciwym policjan-
tem, ktére z kolei oparte sa na wzorcu dostarczonym przez Serpico
(1974), gdzie samotny glina zmaga si¢ z korupcja w swojej jednostce
badz w catej policji — przyklady: Ksigze Wielkiego Miasta (1981), Swiadek
(1985), Nietykalni (1987) i Podwdjny kamuflaz (1992); (6) filmy z policjant-
kami w roli gtéwnej, niezwykle rzadkie i najczesciej kultywujace stereo-
typy — np. Policjanci (1972), Straznik prawa (1976), Czarny marmur (1980).
Dodatkowo, jak wczes$niej wspomniatam, Rafter wyodrebnita ,tradycje
alternatywna”. W drugim wydaniu ksigzki badaczka wprowadzita pew-
ne poprawki w tym podziale, zamieniajac filmy kumplowskie na poli-

% Nicole Rafter, op. cit., 2000, s. 77-78.
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cyjne filmy akcji, ktore krolowaly na ekranach w latach osiemdziesiatych
i dziewieédziesigtych XX wieku®.

Typologia ta jest interesujaca, jednak autorka pozostaje w niej na po-
ziomie watkow i ich deskrypcji. Pokusa pojscia jej tropem, zwazywszy
na roznorodnos¢ kina policyjnego, byta ogromna. W réznych okresach
rozne filmy cieszyly sie przychylnoscia widzow (ciekawa jest w tym
wzgledzie niezwykla kariera Serpico [1973] czy Gorgczki [1995]). Dzigki
odwotaniom do i wykorzystywaniu tradycji gatunkowej, wyodrebnié
mozna nie tylko policyjne kino akgji czy policyjne komedie, ale rowniez
policyjne horrory (Atak na posterunek 13 [1976], Wilkotaki [1981], Gorgczka
$mierci [1988]), policyjne filmy science-fiction (Zielona pozywka [1973], Ro-
boCop [1987], Straznik czasu [1994]) czy policyjne filmy czarne (Klute
[1971], Morze mifosci [1989], Krwawy Romeo [1993]). Na fali nostalgii za-
czeto kreci¢ filmy, okreslane przeze mnie jako policyjne filmy retro. Naj-
bardziej znane to Nietykalni (1987) i Tajemnice Los Angeles (1997), cho¢
rowniez Gorqcy towar (1984) czy Nieugieci (1996). Zarysowuje si¢ rowniez
grupa filmoéw przedstawiajacych wybrane zbiorowosci spoteczne, reli-
gijne czy etniczne — stad moje okres$lenie: policyjne filmy etnograficzne
(Swiadek [1985] — rozgrywa sie¢ w spotecznosci Amiszéw, Rok smoka
[1985] — nowojorskich Chinczykéw [cho¢ réwniez Polakdw], Obcy wsréd
nas [1992] — nowojorskich chasydow). Wreszcie wprowadzono na ekra-
ny filmy rewizjonistyczne (Podejrzani [1995] i Dzien préby [2001]).

Chociaz wiaze si¢ to z odsunieciem na dalszy plan bardzo wielu in-
teresujacych zjawisk czy wpisaniem ich w szersze kategorie, zdecydowa-
fam si¢ na wskazanie trzech gléwnych nurtéw filméw policyjnych
w okresie od 1971 do 2000 roku w kinie amerykanskim: filmow z ,,zacie-
trzewionym gling”, policyjnego kina akcji oraz filméw z seryjnym mor-
derca. Proba syntetycznego ujecia gatunku byla jednym z powodow tej
decyzji. O wiele istotniejszym jednak byly znaczace przewartosciowania
w obrebie formuty, ktére nurty te przyniosty. Filmy z ,zacietrzewionym
gling” spowodowaly, ze filmy z policjantami z obrzezy kina gltéwnego
nurtu przeniosly sie do centrum i staty si¢ identyfikowalne jako gatunek
(a przynajmniej rozpoczat si¢ proces krystalizowania gatunku). Policyjne
kino akcji wywindowaty kino policyjne na pierwsze miejsca list przebo-
jow kasowych, wykorzystaly tak istotne dla kina gtéwnego nurtu w la-
tach osiemdziesigtych XX wieku akcje i widowiskowos¢ do konstruowa-
nia znaczen, odswiezajac i modyfikujac wymowe kina policyjnego.
Wreszcie, poprzez wpisanie si¢ w nurt fascynacji postacia seryjnych
mordercow, kino policyjne lat dziewiec¢dziesiatych po raz kolejny zmo-

% Nicole Rafter, op. cit., 2006, s. 118-119.
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dyfikowato przekaz dotyczacy promowanego wzorca meskosci i pozwo-
lito da¢ ujscie niepokojom spotecznym.

Nurty te przyporzadkowatam, zgodnie z momentem pojawienia sie,
poszczegdlnym dekadom®: , zacietrzewionych gliniarzy” latom siedem-
dziesigtym, policyjne kino akcji — osiemdziesigtym, policyjne kino z se-
ryjnym mordercq — dziewiecdziesiatym. Powigzanie dominujacych nur-
tow z poszczegélnymi dekadami ma charakter umowny i traktowane
jest przeze mnie elastycznie. Filmy z seryjnym morderca pojawialy sie
bowiem juz znacznie wczeéniej. Paradygmatyczne dzieto dla tego pod-
gatunku to Dusiciel z Bostonu (1968), ale trzeba pamieta¢, ze w Brudnym
Harrym réowniez wystepuje morderca, ktdrego mozna okresli¢ mianem
seryjnego. W roku 1984 (czyli niemal dekade wczesniej) powstala z kolei
Lina, ktdra, jak sadze, jest niezwykle subwersywna jesli chodzi o formu-
te, ktorej rozkwit przypadnie na lata dziewiecdziesigte. Podobnie jest
z ,zacietrzewionymi gliniarzami”. Ich postacie mozna spotkac nie tylko
w latach siedemdziesiatych, ale réwniez osiemdziesiatych (Cobra [1986]),
dziewiedédziesiatych (W sieci zta [1998]) i pdzniej (Policja [2002]).

Rozdzial drugi, ,, Zacietrzewiony glina” i kino policyjne lat siedemdzie-
sigtych, rozpoczynam analiza dwdch niezwykle interesujacych filmow
z konca lat szes¢dziesiatych: Detektywa i Madigana. Oba, mimo bardzo
wielu przemawiajacych za tym przestanek, nie zastuzyty na miano dziet
zatozycielskich. Poprzez blizsze przyjrzenie si¢ im probuje odpowiedzie¢
na pytanie, co sie do tego przyczynito (ktory element zawiodt z perspek-
tywy pozniejszej kariery kina policyjnego). W dalszej czesci rozdziatu
skupiam si¢ na dwoch kluczowych dla gatunku produkcjach: Brudnym
Harrym i Francuskim fgczniku. Drobiazgowa analiza — zwlaszcza filmu
Dona Siegela — pozwoli mi przyjrze¢ sie sposobom konstruowania klu-
czowych dla kina policyjnego znaczen. W szczegolnosci beda to postac
bohatera — ,, zacietrzewionego gliniarza”, typ reprezentowanej przez nie-
go hegemonicznej meskosci, elementy strukturalne, ktoére przewazyty
w konstrukcji formuly, oraz watek doppelgangera. Nawiazuje rowniez do
reakcji krytyki na Brudnego Harry’ego oraz napiecia pomiedzy formuta
a realizmem we Francuskim tqczniku. Analiza filmow Siegela i Williama
Friedkina uzupelniona zostaje o analizy powstalych pozniej sequeli.
W przypadku Brudnego Harry’ego byly to: Sifa magnum (1973), Straznik
prawa (1976), Nagte uderzenie (1983) oraz Pula smierci (1988); w przypadku
filmu z Popeyem Doylem — Francuski tqcznik 1I (1975).

Rozdziat trzeci, Policyjne kino akcji lat osiemdziesigtych XX wieku, po-
$wiecony jest filmom, ktdrych niezwykla kariera zaznacza si¢ pod koniec

% Mam tu na mysli nurty, a nie filmy, ktére wprowadzaja dana tematyke.
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lat osiemdziesiatych. Jesli chodzi o szczegélowaq analize, to réwniez kon-
centruje si¢ w tym rozdziale na dwdch paradygmatycznych dla tej od-
miany cyklach: Zabojczej broni (1987, 1989, 1992, 1998) oraz Szklanej putap-
ce (1988, 1990, 1995, 2007). Przy czym nie poswigecam réwnie duzo miej-
sca wszystkim czesciom cykli. Skupiam si¢ na tych, ktore wpisuja sie
W sposoOb szczegdlny w poruszane przeze mnie kwestie. W przypadku
Zabojczej broni jest to watek kumplowski, watek relacji homoerotycznych
oraz stereotypdéw rasowych i miedzyrasowej meskiej przyjazni (stad
nacisk na pierwsza i druga czes$¢ cyklu). W przypadku Szklanej pulapki
jest to wskazanie sposobu przezwyciezenia kryzysu meskosci oraz wa-
tek miedzyrasowej meskiej przyjazni (stad nacisk na pierwsza i trzecia
cze$¢ cyklu). Z uwagi na specyfike tych kwestii, analize poprzedzam
omodwieniem watkdw kumplowskich w kinie amerykanskim, stereoty-
pow Afroamerykandw (Donald Bogle), mitu ,idyllicznego antymatzen-
stwa” (Leslie Fiedler) i syndromu ,dla tatusia” (bell hooks).

Rozdzial czwarty podzielitam na dwie czesci. W czesci pierwszej
analizuje policyjne kino z seryjnym morderca. Analiza trzech filmoéw:
towcy (1986), Milczenia owiec (1991) oraz Siedem (1995) poprzedzona jest
refleksja na temat kulturowej fascynacji Amerykandéw fenomenem seryj-
nych mordercéw. W drugiej czesci tego rozdzialu odchodze od kina
propagujacego dominujacq kulture na rzecz kina, ktore — ze wzgledu na
posta¢ gtownej bohaterki — sklasyfikowaé¢ mozna jako kino subwersyw-
ne. Od lat dziewiecdziesiatych w kinie amerykanskim pojawiac sie za-
czely postacie policjantek. Z jednej strony byl to przejaw szerszego fe-
nomenu — pojawienia si¢ w amerykanskiej kulturze popularnej , bohate-
rek akcji” (action heroines), z drugiej za$, przelamania stereotypu o po-
dziale na gatunki ,meskie” i , kobiece”. Filmy z policjantkami spotkaty
si¢ z mieszanym przyjeciem ze strony feministycznie zorientowanych
badaczy. Jedni podkreslali, Ze jest to nowy rodzaj zniewolenia kobiet
poprzez pokazanie, ze jedyna droga do kariery w sferze publicznej jest
przyjecie meskich wzordw i stylow zachowania (gtéwnym problemem
okazato sie¢ uzycie przemocy). Inni, bedacy bardziej pod wptywem trze-
ciej fali feminizmu, powitali je jako otwarcie nowych mozliwosci, przy-
zwolenie na swobodne postugiwanie sie stereotypami, maskami i kon-
wengcjami zachowan, odgrywanie rol, by wykazac ich sztucznos¢ i kon-
wengjonalnos$¢. Sama nie do korica jestem pewna, ktore z podejs¢ jest mi
blizsze. Chociaz filmy z policjantkami bardzo lubig, w rozdziale czwar-
tym jestem wobec nich krytyczna, wykazujac ich uwiktanie w schematy.
Ta cze$¢ rozdziatu, ze wzgledu na usytuowanie na obrzezu tego, co
wskazatam jako gléwny obszar swojego zainteresowania, ma réwniez
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inny charakter. Odesztam w niej od szczegélowej analizy na rzecz synte-
zy o charakterze interpretacyjnym.

Wybory, ktorych dokonatam, byly dla mnie trudne gtéwnie z po-
wodu fascynacji tematem. Kino policyjne, ktérym si¢ zajetam w tej pra-
cy, cho¢ wpisuje si¢ w nurt kultury popularnej, okazato si¢ réwniez fra-
pujacym materiatem do badan. ZaangaZowanie emocjonalne podczas
godzin spedzonych na ogladaniu dziesigtkow realizacji gatunku, stu-
dzone bylo przez glteboka ambiwalencje w stosunku do wizji prezento-
wanego w nich $wiata. Zdecydowana wiekszo$¢ obejrzanych przeze
mnie filméw policyjnych, nawet tych posledniego rodzaju, wywotywata
(i wcigz wywotluje) we mnie poruszenie i che¢ intelektualnego opraco-
wania. Z tym wigkszym trudem przyszto mi dokonanie okreslonej selek-
Gji i usunigcie w cien szeregu produkgji oraz nurtéw, ktére uznaje za
istotne, a ktére w wizji prezentowanej w tej ksigzce nie znalazly swojego
miejsca.
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Rozdzial I

Kino policyjne jako gatunek oraz kontekst jego powstania

Gatunki w filmoznawczej refleksji teoretycznej

Koniec lat sze$¢dziesiatych XX wieku przyniost niezwykle zmiany
w kinie amerykanskim gtéwnego nurtu. Trzy konstytutywne dla niego
elementy (okreslane jako filary klasycznego kina hollywoodzkiego) —
styl zerowy, system gwiazd i gatunki — ulegty transformacji. Dwa pierw-
sze wcigz postrzegane sa jako funkcjonalne i wykorzystywane przez
badaczy przy opisie i w opracowaniach dotyczacych okresu zaréwno
klasycznego, jak i postklasycznego. Kwestia gatunkéw — najbardziej
dyskutowana — okazata si¢ problematyczna. Praktyka Zycia odbiorczego
dowodzi, ze gatunki wciaz sa wazne i funkcjonalne jako kategorie klasy-
fikacyjne przy decyzjach widzéw (zaréwno tych chodzacych do kina,
wypozyczalni DVD, ogladajacych tradycyjna telewizje, jak i korzystaja-
cych z filmoéw dostepnych w Internecie na stronach VOD). Z perspekty-
wy badaczy rzecz jest skomplikowana.

Dla refleksji gatunkowej za kluczowe uznaje si¢ dwa artykuty André
Bazina na temat westernu, ktére ukazatly sie po raz pierwszy okoto po-
towy lat piecdziesigtych XX wieku. Le western or le cinéma américain par
excellence napisany zostat jako wstep do ksigzki Jeana-Louisa Rieupeyro-
uta pod tym samym tytutem, wydanej w 1953 roku. Dwa lata pdzniej w
,Cahiers du cinéma” Bazin opublikowat Evolution du western. Oba arty-
kuty zostaly przedrukowane w czterotomowym wydaniu Qu’est-ce que le
cinéma?, ktére ukazywato sie w Editions du Cerf w latach 1958-1962.
Christine Gledhill podkresla, ze daly one mozliwos¢ innego spojrzenia
na produkcje hollywoodzkie. Z jednej strony pozwolily unikna¢ postu-
giwania sie nie do konca satysfakcjonujaca politique des auteurs promo-
wang przez krytykow skupionych wokoét ,Cahiers du cinéma” !,

1 Christine Gledhill, Introduction (do rozdziatu History of Genre Criticism), [w:] Pam Cook
(ed.), The Cinema Book, 3~¢ Edition, BFI, Palgrave Macmillan, London 2009, s. 252.
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