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Od trawelogu do King Konga.
Misja badawcza jako motyw kina
lat dwudziestych i trzydziestych
w Swietle imaginarium
spotecznego epoki

Abstrakt: Misje naukowe sa dzi$ jednym z lepiej ugruntowanych i opracowanych na dziesiatki spo-
sobow tematow filmowych, podejmowanych od filmu przygodowego, przez komedig, az po hor-
ror, podczas gdy Indiana Jones, archeolog-awanturnik, jest prawdopodobnie najpopularniejszym
,badaczem terenowym” kultury popularnej. W niniejszym artykule chcialbym si¢ jednak przyjrzec¢
czasom, w ktorych trend ten dopiero si¢ krystalizowat — przetomowi lat dwudziestych i trzydzie-
stych — 1 odpowiedzie¢ na pytanie o przyczyny, dla ktorych tak szacowne przedsiewzigcie jak
ekspedycja naukowa stato si¢ popkulturowo atrakcyjne. Materiatem, ktory postuzy mi do tych do-
ciekan, uczyni¢ dwa nieco zapomniane, ale niezwykle charakterystyczne dla tego okresu nurty: film
ekspedycyjny i kino egzotycznej eksploatacji, wywodzace si¢ z formy trawelogu etnograficznego.
Traktujac przy tym King Konga (1933) Meriana C. Coopera i Ernesta B. Schoedsacka jako symbo-
liczny poczatek i koniec rozwazan, przesledze proteuszowa relacje mi¢dzy dokumentem a fikcja,
prawda a zmysleniem, ktére od poczatku towarzyszyty filmowym opowiesciom o odkryciach.

Stowa-klucze: filmy ekspedycyjne, trawelogi, kino eksploatacji, kino niefikcjonalne, King Kong, jun-
gle films, kulturoznawstwo, kino antropologiczne, historia filmu, studia nad rasg

King Kong (1933) Meriana C. Coopera i Ernesta Schoedsacka to niewatpliwie
jeden z najwazniejszych filmow lat trzydziestych. Niezaleznie od (raczej watpli-
wych w tym zakresie) intencji tworcow stanowi bowiem najdoskonalsza chyba
ideologiczng summe¢ swojej epoki wyprodukowana przez 6éwczesne Hollywood.
Mozna zatem z pewnym zdziwieniem przyjac¢ informacje, ze geneza pierwotnej
koncepcji najwazniejszego amerykanskiego monster movie byt sen. Cooper w jed-
nym z wywiadow wspominal, ze pewnej nocy przysnita mu si¢ wariacja na te-
mat motywu pigknej i bestii. Proporcje migdzy tymi archetypicznymi postaciami
byty mocno zaburzone, gdyz rezyserowi przed oczami stanela ,,bestia tak wielka,
ze moglaby trzyma¢ pigkno$¢ samymi opuszkami palcdw, stopniowo obdzierajac
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ja z warstw odziezy az do zupelego neglizu™!. Trudno biorgc pod uwage te prze-
stanke wyjsciowa, nie zgodzi¢ si¢, ze pewien rodzaj napi¢cia seksualnego, zbudo-
wanego na zestawieniu postaci przynalezacych do przeciwstawnych §wiatow stoi
w centrum ideologicznej wymowy filmu. Co wigcej, gdy przyjrzeé si¢ sposobom
kodowania inherentnej obcosci ucielesnien obu archetypéw — olbrzymiej matpy
i blond picknosci odgrywanej przez Fay Wray — wyraznie wida¢, ze dynamika
seksualna miedzy obiema postaciami kodowana jest wedtug klucza rasowego. Film
ustanawia bowiem réwniez czytelny zwigzek pokrewienstwa miedzy matpim po-
tworem a oddajacymi mu cze$¢ czarnoskorymi ,,dzikusami” zamieszkujacymi jego
rodzima Wyspe¢ Czaszki. Relacje¢ t¢ najdobitniej unaocznia motyw ,,narzeczonych”
Konga, wybranych sposrod miejscowych dziewczat, ktore w celu udobruchania
bestii odprowadzane sg przez przebranych za goryle mezczyzn do ottarza, czemu
towarzyszy rytuat ,,wydania” panny mtodej wybrankowi (oltarz pelni zatem funkcje
zardwno ofiarna, jak i slubng). W drodze przez Atlantyk, ktora spetany tancuchami
potwor przebywa pod poktadem statku, oraz w trakcie jego ,,amerykanskiej przygo-
dy” dostrzegalne sg paralele do historii amerykanskiego niewolnictwa?. Fascynacja
potwora kobieta, stopniowo przez nig odwzajemniana, byta oczywiscie niemozliwa
do zaakceptowania przez spoteczenstwo, zarowno na poziomie literalnym (co oczy-
wiste), jak 1 — jesli trzymac si¢ ,,rasowego” odczytania filmu — metaforycznym,
zwlaszcza w momencie najwickszego rozpowszechnienia ideologii eugenicznej’.

Amerykanska paranoja rasowa na tle seksualnym nie jest jednak wytacznym
zrodlem inspiracji filmu Schoedsacka i Coopera — do$¢ prawdopodobne wydaje
si¢ nawet, ze przedstawienie relacji Ann Darrow i Konga za pomocg klisz zakaza-
nego romansu mig¢dzyrasowego nie byto intencjonalne, a przynajmniej nie inten-
cjonalnie rasistowskie. U zrodet obsesji Coopera na punkcie konfrontacji pigknej
1 bestii, ktéra najpewniej znalazla uj$cie w sennej wizji z przywotanej anegdoty,
stoi bowiem sytuacja catkowicie wyzbyta kontekstu etnicznego. Jej poczatkéw
nalezy doszukiwac si¢ w znajomosci Coopera z przyrodnikiem Douglasem Bur-
denem, ktory wraz z Henrym Fairfieldem Osborne’em wyprawit si¢ w 1926 roku
na wyspe Komodo w Holenderskich Indiach Wschodnich w celu sfotografowa-
nia 1 zabezpieczenia okazow warana wielkiego (,,smoka z Komodo”) — prehi-
storycznego gada, odkrytego na wyspie dwanascie lat wcze$niej przez Petera A.
Ouwensa. W wyprawie wzieta udziat rowniez zona Burdena, Catherine, i to obraz
konfrontacji jej ,,kruchej kobieco$ci” z ,,pierwotng dzikoscig” jaszczura — za-
rejestrowany zreszta na ta§mie filmowej — miat by¢ wyjsciowa scena, z ktorag
pracowata wyobraznia Coopera. Dalszego materiatu dostarczyt jej smutny los
dwoch waranow, ktore Burden sprowadzit dla nowojorskiego zoo na Bronxie,

U'T. Doherty, Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality and Insurvection in American Cinema
1930-1934, New York 1999, s. 289; jesli nie podano inaczej, przet. R.Z.

2 J. Snead, Spectatorship and capture in King Kong: The guilty look, [w:] Representing Black-
ness. Issues in Film and Video, red. V. Smith, New Brunswick 2003, s. 36.

3 E.A. Carlson, The Unfit: A History of a Bad Idea, New York 2001, s. 159-278.
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gdzie jaszczury wkrotce zmarly. Fakt ten zresztg doskonale rezonowat z towarzy-
szaca rezyserowi od wielu lat intuicjg niekompatybilno$ci Swiata dzikiej przyrody
i zaawansowanej cywilizacji technicznej. Ostatecznie to $mier¢ wycienczonych
jaszczurdw, nieprzyzwyczajonych do warunkoéw wrogiego im $rodowiska miej-
skiego, miata naprowadzi¢ go na pomyst skonfrontowania na ekranie ,,kranco-
wego ucielesnienia dzikosci” za sprawg ,,krancowego uciele$nienia cywilizacji”
w epilogu King Konga — a Cooper nie byl w stanie wyobrazi¢ sobie lepszej
metonimii postepu technicznego niz wojskowy samolot®,

Zadza przygod oraz zawéd umozliwiajacy jej realizacje cechowaty wszystkich
trzech me¢zczyzn. Byli nie tylko podroznikami, lecz takze uczestnikami misji ba-
dawczych, ktore dokumentowali lub przedstawiali za pomocg filmu. Pierwszym
owocem wspotpracy Coopera i Schoedsacka nie byt wcale Kong, ale nakrecony we
wspolpracy z American Geographical Society film niefikcjonalny Grass: A Nation's
Battle for Life (1925), przedstawiajacy wedrowke koczowniczych Bachtiarow z po-
hudniowo-zachodniego Iranu w poszukiwaniu pastwisk dla olbrzymich stad bydta.
W trakcie migracji Bachtiarowie — oraz towarzyszacy im filmowcy — zmuszeni
byli przeptynac rzeke Karun na zaimprowizowanych pontonach z nadmuchiwanych
kozich skor oraz przeprawic si¢ przez masyw Zard Kuh w gorach Zagros. Kolejnym
efektem wspotpracy duetu byt film wyraznie fabularyzowany?, lecz wcigz majacy

4 Rezyser pilotowal bombowce DH-4 podczas I wojny $wiatowej, po za$ jej zakonczeniu wsta-
pit do ochotniczej Eskadry Kosciuszkowskiej, wspomagajacej wojsko polskie przeciwko armii ra-
dzieckiej podczas konfliktu w latach 1918-1925. Skadinad Schoedsack, stuzacy podczas wojny
w korpusie sygnalistow, réwniez miat doswiadczenia lotnicze jako uczestnik lotdw rozpoznaw-
czych. By¢ moze zatem fakt, ze obaj mezczyzni weielili si¢ w Kongu w pilotow mysliwca, ktory
zestrzeliwuje potwora z iglicy Empire State Building, jest w pewnym sensie umotywowany auto-
biograficznie; por. M. Cotta Vaz, Living Dangerously: The Adventures of Merian C. Cooper, Creator
of King Kong, New York 2005, s. 31-56; The Concise Routledge Encyclopedia of the Documentary
Film, red. 1. Aitken, London-New York 2013, s. 817.

> I podobnie jak Nanuk z Pétnocy (1922) Flaherty’ego — do ktérego na poziomie struktury
narracyjnej oraz ,,programu moralnego” (uwznio$lenia trudu cztowieka wobec skrajnych warun-
kow) Chang wyraznie nawiagzuje — nieodpowiadajacy wspotczesnym realiom zycia portretowane;j
grupy. Mirostaw Przylipiak wspomina o nagminnej we wezesnym filmie etnograficznym tendencji
do ,,prymitywizowania” egzystencji niezachodnich ludow — a wigc ukazywania ich w kontekscie
otoczenia materialnego wlasciwego raczej pokoleniu ich rodzicow czy nawet dziadkow. Sktonnosé
te mozna jednak przypisa¢ nie tylko dazeniu do antropologicznego spektaklu czy — jak chciatby
Przylipiak — zarysowaniu wyraznej (nieprzekraczalnej?) linii podziatu migdzy spoteczenstwem,
w ktorym widz funkcjonuje, a tym, ktore oglada na ekranie, lecz takze probie aksjologicznego do-
warto$ciowania portretowanych spoleczno$ci w oczach widza — usunigcie z diegezy rekwizytow
kojarzonych ze wspodtczesna technologia sprawia, ze trud podejmowany przez ,,etniczng” wspolnote
jawi si¢ jako bardziej heroiczny. Strategia ta niewatpliwie wywodzi si¢ z romantycznej refleksji
o przesztosci jako ,,wzniostej” w stosunku do ,,zdegenerowanej” terazniejszosci, jednak w pewnym
sensie wspotbrzmi réwniez z relatywistycznymi postulatami Boasowskiej antropologii — nie tyle
rezygnujac z oceny elementéw jednej kultury z perspektywy jezyka pojgciowego drugiej, ile pro-
bujac wytworzy¢ plaszczyzng wspdlnego zrozumienia poprzez ukazywanie uniwersalnie (transkul-
turowo) zrozumiatych doswiadczen jednostkowego i zbiorowego trudu. Jesli widz bylby w stanie
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»etnograficzny” cel — ukazanie dramatycznych zmagan cztowieka ze Srodowi-
skiem naturalnym — Chang: A Drama of the Wilderness (1927).

Chang w sposob znacznie bardziej jednoznaczny koncentrowat si¢ na protago-
niscie — zamieszkujacym w pewnym oddaleniu od wigkszych skupisk ludzkich
,rolniku-pionierze” — Kru i jego rodzinie, niebgdacej jednak pozadiegetycz-
nie jego rodzing. O ile Haidar, przywodca sportretowanych w Grass nomadow,
oraz jego mtody syn sg wyraznie wyodrebnieni jako ,,postaci” filmu — to z per-
spektywy decyzji Haidara i jego planéw na przysztos¢ thumaczone sg poczynania
Bachtiarow — o tyle Kru stanowi centrum, wokot ktorego koncentruje si¢ catos¢
akcji Changa. Prometejski wysilek Laotanczyka, jego proby zabezpieczenia si¢
przed dzikimi zwierze¢tami oraz zapewnienia rodzinie i bliskim bezpieczenstwa
egzemplifikujg konflikt natury i kultury, a przynajmniej natury i ludzkiej prze-
mys$Inos$ci w jej opanowywaniu, niezwykle istotny dla $wiatopogladu Coopera®
i ilustrowany w zasadzie w kazdym jego filmie. Chang byl przy tym niezwy-
kle udang realizacja idei ,,doswiadczalnego wtargniecia” do portretowanej grupy,
charakterystyczng dla tradycji romantyczno-naturalistycznej. W stopniu nawet
wigkszym niz Flaherty’emu filmowcom udato si¢ ukaza¢ moralny czy wrecz he-
roiczny aspekt codzienno$ci Kru — nawet jesli w istocie nie miata ona zbyt wiele
wspolnego z jego rzeczywistym, pozadiegetycznym zyciem’.

Kilka lat p6zniej Burden, zainspirowany formuta Changa, uczestniczyt w po-
wstawaniu filmu The Silent Enemy (1930), wariacji na ten sam temat osadzo-
nej w spotecznosci kanadyjskich Indian Ojibwe. Ten film Burdena byt kolejnym
krokiem na drodze do fikcjonalnosci. W niektorych z glownych rél obsadzono
stosunkowo popularnych przedstawicieli ludno$ci rdzennej, jednak byly to osoby
o zupeie innej przynaleznosci plemiennej czy nawet etnicznej® niz odgrywane
przez nich postaci. Do fabulty wprowadzono juz nie tylko wyraznych protagoni-
stow, lecz takze antagoniste (zazdrosnego szamana Baluka), przesuwajac poetyke
obrazu w stron¢ opowiesci przygodowe;.

spojrze¢ na zmagania Nanuka czy Kru jako permutacje wlasnych doswiadczen z opanowywaniem
nieprzyjaznej rzeczywistosci, mogloby to wytworzy¢ rodzaj antropologicznego zrozumienia; por.
M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk 2000, s. 159.

6 G. Mitman, Reel Nature: America’s Romance with Wildlife on Film, Seattle-London 2009, s. 37.

7 Kobieta ukazana jako jego zona faktycznie nig nie byta (ale juz dzieci i matpka Bimbo to rze-
czywiscie cztonkowie jego rodziny), mezczyzna nie moglby tez ze wzgledow bezpieczenstwa zy¢
w tak duzym oddaleniu od pozostatych czlonkow spotecznos$ci — obraz jego samotniczego trudu
ewidentnie mial wywotywac skojarzenia z amerykanskimi homesteaderami, ,,ujarzmiajacymi” nie-
zdobyty Zachod jeszcze stulecie wezesniej. Kru nie byt rowniez tak ,,prymitywny” jak jego filmowy
odpowiednik — jego znajomos¢ z filmowcami zaczgta si¢ w momencie, gdy zatrudnili go jako
tlumacza i tropiciela; por. ibidem, s. 41, The Concise Routledge Encyclopedia..., s. 183.

8 Na przyklad wystepujaca w elitarnych nowojorskich klubach tancerka egzotyczna Molly
Spotted Elk z plemienia Penobscot z Maine oraz ,,wodz” Buffalo Child Long Lake, ktory podawat
si¢ za Czirokeza, w istocie za$ pochodzit z rodziny o czgéciowo afroamerykanskich, za to zupetie
nierdzennych korzeniach.
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O ile Grass przynajmniej u§wiadamia widzowi uczestnictwo ekipy filmowo-
-badawczej w wedrowce Bachtiarow, o tyle Chang i The Silent Enemy watek eks-
pedycji jest calkowicie nieobecny. Nalezy jednak wzia¢ pod uwage, ze funkcja
zabiegoéw inscenizacyjno-rekonstrukcyjnych w obu filmach (a takze w tworczosci
Flaherty’ego) byto w istocie ,,wpuszczenie” widza do wewnatrz zinterpretowane-
go przez filmowcow doswiadczenia odmiennej kulturowo ludnosci. Towarzysza-
ca im atmosfera ,,prawdziwo$ci” kierowata do§wiadczeniem widza w taki sposob,
by sam, nie opuszczajac wygodnego fotela, poczut si¢ badaczem i obserwatorem
— nasladujac w tym znana mu doskonale odmiang wczesnego filmu niefikcjonal-
nego, jaka byt trawelog, filmowy dziennik podrozy.

King Kong, ktérego traktuj¢ jako pretekst do niniejszych rozwazan, zostat
uksztattowany wtasnie za sprawa ekspedycyjno-badawczych doswiadczen jego
tworcow. Temat wyprawy pojawia si¢ w nim juz na poziomie fabularnym. Cho¢
zebrana przez protagoniste¢ Konga, Carla Denhama, ekipa udaje si¢ na Wyspe
Czaszki pod pretekstem nakrecenia filmu przygodowego® w egzotycznej scenerii,
jednemu z przewozacych bohaterow oficerow statku rzuca si¢ w oczy podejrza-
nie duzy zapas $rodka usypiajacego umieszczonego w tadowniach. Okazuje sie,
ze rzeczywistym celem rezysera jest odkrycie — i sprowadzenie do Stanéw —
legendarnego potwora, ktory rzekomo zamieszkuje w sercu dzungli. Misja ma
wiec, w sensie bardzo charakterystycznym dla rozumienia tego terminu w latach
trzydziestych, charakter naukowy. Ten ,,ekspedycyjny” aspekt filmu nie ogranicza
si¢ jednak wylgcznie do roli centralnego watku. W moim przekonaniu tworzy on
jego Scisty rdzen ideologiczny, a takze zrédto trudnego do wytlumaczenia para-
doksu w podejsciu Schoedsacka i Coopera do etnicznego Innego. Mimo ze Grass
1 Chang ukazujg zabiegi podejmowane przez przedstawicieli ludno$ci niezachod-
niej w $wietle sensow, ktore nadaje im okcydentalny interpretator'?, to podchodza

? Co pozwala Schoedsackowi i Cooperowi wypowiadaé ustami Denhama, traktowanego oczy-
wiscie jako porte-parole ich obu (oraz w pewnej mierze Burdena), niezliczone, zgryzliwe, meta-
tekstualne bon moty. Na przyktad zrzedliwe uwagi dotyczace obecnosci Ann na poktadzie (,,Hej,
dziadygo, wydaje ci si¢, ze chce mi si¢ targa¢ kobiete na poktad? [...] No ale widownia, chron
ich Panie Boze, musi dosta¢ tadng buzke™) to ewidentny wyraz tgsknoty za niewinnymi czasami,
gdy film osadzony w niedostgpnych czesciach globu nie potrzebowat sygnalizowanych obecnoscia
atrakcyjnej aktorki watkéw melodramatycznych i romantycznych, zeby dobrze si¢ sprzedac.

10 W Grass jest to watpliwej jakosci historiozofia, obramowujaca migracje Bachtiaréw w kon-
tekscie aksjologicznie zinterpretowanej osi Wschod—Zachdd. ,,Kierunkiem $wiata jest Zachod” —
glosi jedna z pierwszych plansz dialogowych filmu, w zwiazku z czym podjgta przez filmowcow
podroz w poszukiwaniu Haidara i jego plemienia — podejmowana w odwrotnym kierunku — trak-
towana jest jako poszukiwanie pradawnych Aryjczykow, a wigc cofnigcie si¢ do ,,korzeni zachod-
niej cywilizacji”. Changowi towarzyszy za$ pewna basniowos¢, wprowadzana jako element rozryw-
kowy, ale jednocze$nie infantylizujacy 1 dehumanizujacy Laotanczykow. Za sprawa dowcipnych
plansz dialogowych zwierzeta komunikuja si¢ z soba (maty niedzwiadek wota ,,mamusi¢” z glodu)
i z ludzmi (comic relief filmu — malpka Bimbo — nieustannie werbalizuje swoje przemyslenia do
sytuacji, w jakiej si¢ aktualnie znajduje). Oczywistym i niezaprzeczalnym powodem wprowadzenia
tego rozwiazania bylo wyzyskanie komicznego i sympatycznego potencjalu tkwigcego w uroczych
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one do portretowanej ludnosci z pewna humanistyczng empatig, do$¢ niezwy-
kta u 6wczesnych etnografow-amatoréw. Tej samej empatii nie sposéb doszukac
si¢ jednak w metodzie ukazania autochtondow jako dzikuséw oddajacych czes¢
(i dziewice) matpiemu bogu w pierwszej superprodukcji duetu.

U zrodet tego rozdarcia stoi w moim przekonaniu to, ze Kong byt (heglowska
z ducha) proba pogodzenia dwoch niezmiernie popularnych w momencie jego
konceptualnego ksztalttowania si¢ zjawisk filmowych, ktorych kanwa i central-
ng przestanka byl motyw misji badawczej, wywodzacych si¢ bezposrednio ze
wspomnianego juz trawelogu. Pierwszym z nich byt metagatunek nazwany przez
Thomasa Doherty’ego filmem ekspedycyjnym (expeditionary film), drugim za$
— wyodrgbniony z szerszego korpusu wczesnego kina exploitation przez Eri-
ca Schaefera — film egzotycznej eksploatacji (exotic exploitation), ktory idac za
przyktadem Pawla Sotodkiego!!, bede w skrocie okresla¢ jako egzotyk. Zakres
obu terminéw w wielu miejscach si¢ pokrywa, jednak ze wzgledu na obecnos¢
znaczacych, mimo wszystko, ré6znic w kryteriach definiowania i klasyfikacji bede
stosowat je oddzielnie. Zadaniem, jakie stawiam sobie w niniejszym szkicu, jest
przesledzenie przyczyn, dla ktorych motyw misji badawczej — wydawatoby si¢
gruntownie osadzony w przestrzeni faktu — stat si¢ tak ptodna pozywka dla kul-
tury popularnej. Kluczowe do zrozumienia rozmaitych uzytkow z tego watku,
jakie czynito kino lat dwudziestych i trzydziestych, oraz funkcji, dla ktorych to
robito, bedzie nakreslenie niejednoznacznej relacji, jakg wczesny film niefikcjo-
nalny o tematyce etnograficznej nawiazywat z prawda. Zalazki King Konga, jak
uwazam, tkwity juz bowiem w pierwszych trawelogach.

Jarmarczna etnografia.
Kontekst wystawienniczy wczesnych
trawelogow

Pierwsze filmowe zapisy odleglych miejsc, nieznanych ludzi i dziwacznej,
egzotycznej przyrody funkcjonowaly w typowym dla wczesnej kinematogra-
fii kontekscie instytucjonalnym — jako jedna z atrakcji ruchomych jarmarkow,
w otoczeniu pokazow magicznych, trikéw filmowych, komediowych scenek ro-
dzajowych i gabinetoéw osobliwo$ci. Sam termin ,,trawelog” zostat ukuty przez
Edwarda Burtona Holmesa — jednego z pionierow tej formy, ktory wykorzysty-
wal material zarejestrowany w niezwyktych dla swoich odbiorcow lokacjach jako

zwierzgtach, jednak w kontek$cie montazu, w ktorym zestawiona zostaje postawa ciata siedzacego
po turecku laotanskiego starca oraz matej matpki, sugeruje pewne zrownanie ontologiczne migdzy
,prymitywnymi” tubylcami a otaczajacg ich przyroda.

1P Sotodki, Rubasznosci $wiata. Seksualnosé jako atrakcja w filmach mondo, [w:] Metody
dokumentalne w filmie, red. D. Rode, M. Pienkowski, £.6dz 2013, s. 165.
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ilustracje udzielanych wyktadow!'?. Alison Griffiths wskazuje, ze sytuacja wysta-
wiennicza trawelogéw przektadata si¢ na ich ,,ztozony status” — ,,Wykorzysty-
waly one idee¢ etnograficznej obiektywnosci, podlegajac jednoczesnie komercyj-
nym uwarunkowaniom rozrastajacego sie przemystu filmowego™!?, albowiem
,miejsce projekcji z pewnos$cig mialo wptyw na zachowanie widowni, ideolo-
giczng wymowge filmow 1 sposob, w jaki to, co byto przedmiotem zainteresowan
etnografa, przeksztatcato si¢ nierzadko w etnograficzny spektak]”!4.

Choc¢ ta wczesna forma dokumentalistyki odgrywala istotng rol¢ poznawcza,
pokazujac zachodniemu widzowi fragmenty $§wiata, ktorych prawdopodobnie
nigdy nie mogtby zobaczy¢ (tyczy si¢ to zreszta trawelogu w kazdej odmianie
— jego odbiorcy czesto nie mieli materialnych mozliwosci podrozy nie tylko
do Afryki czy zagranicznej stolicy, lecz nawet do odlegtego miasta na terenie
wlasnego kraju), nie oznacza to wcale, ze wykorzystywany byt wytacznie w celu
rozszerzenia horyzontow widza. Nagrania byly oczywiscie zupetnie pozbawione
dzwicku i dos¢ krotkie, a co za tym idzie ukazywaty wyciagniety z kontekstu
wycinek rzeczywistosci. W przypadku trawelogow etnograficznych lub przynaj-
mniej mimochodem pokazujacych zycie mieszkancow ,.egzotycznych” krajow
oznaczato to, ze czynnosci wykonywane przez odmienng kulturowo ludnos$¢, ich
stroje, zachowania 1 sposob komunikowania si¢ byty catkowicie niezrozumiate.
Tom Gunning nazywa wczesne filmy niefikcjonalne ,,widokami”, to jest forma
rejestracji rzeczywistosci poddang rygorowi czysto mimetycznemu — nie tyle
prezentujacymi dane miejsce, wydarzenie lub ludzi, ile raczej nasladujagcymi sam
akt patrzenia!®. Rozumienie trudno uchwytnych obrazow dalekich krain w stop-
niu wigkszym niz materia kazdej innej formy trawelogu uzaleznione byto zatem
od towarzyszgcego im podréznika-wyktadowcy jako instancji sankcjonujacej
znaczenia i interpretacje.

Biorac pod uwage, ze ich tworcy byli moze i profesjonalnymi podroznika-
mi, ale na pewno nie antropologami w dzisiejszym rozumieniu, ich perspektywa
zakorzeniona byta w zachodnim sposobie mys$lenia, w najlepszym razie ugrun-
towanym w ewolucjonistycznym modelu historii kultury w duchu tylorowskim.
Kontekst wystawienniczy w wigkszosci wypadkow przektadat si¢ na czysto roz-
rywkowy charakter tych realizacji, skoncentrowanych na zapewnianiu widzom
wizualnych atrakcji i czystej przyjemnos$ci patrzenia. Sensotworcza rola podrdz-
nika-wyktadowcy prowadzita do wysunigcia go na pierwszy plan. ,,Bezposred-
nie” do$wiadczenie kontaktu wyktadowcy z ogladang przez widza rzeczywistos-
cig modelowato forme, jaka przyjmowata recepcja dzieta. Ten jednak, Swiadomy

12 A, Griffiths, ,, Swiatu $wiat pokazujemy” — wezesne trawelogi jako etnografia na ekranie,
przet. L. Biskupski, M. Pabi§-Orzeszyna, [w:] Metody dokumentalne...,s. 51-52.

13 Ibidem, s. 47.

14 Ibidem, s. 50.

15 T. Gunning, Before documentary: Early non-fiction films and the “view” aesthetic, [w:] Un-
charted Territory: Essays in Nonfiction Films, red. D. Hertogs, N. de Klerk, Amsterdam 1997, s. 10.
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swojej roli wodzireja i showmana, ksztattowat swdj sposob opowiadania wedtug
oczekiwan roznych grup widzéw. Prezentujgc materiat przedstawicielom ,,mniej
wymagajacego” audytorium (stopien ,,wyrobienia” okre$lata rudymentarna anali-
za klasowa ze strony wykladowcy), mogt dostosowac przekaz do jego oczekiwan
— na przyktad podktadajac pod sceny, w ktorych Afrykanie lub Melanezyjczy-
cy rozmawiajg ze sobg lub $piewaja, nonsensowne, odpowiednio modelowane
ciggi sylab'6, lub opatrujgc je rasistowskimi komentarzami dotyczgcymi uzywa-
nej przez nich technologii!’. Zamiast o$wieca¢, thumaczy¢ lub czyni¢ nieznane
sensownym, seanse wykorzystywane byty do glebszego ugruntowania uprzedzen
rasowych widzow i usprawiedliwienia podboju kolonialnego. Zapewne wiasnie
dzigki temu doskonale si¢ sprzedawaly — sprowadzaty kulturowa odmienno$¢ do
roli konsumowalnego towaru i nie zagrazaly przyzwyczajeniom intelektualnym
odbiorcow. O ile zatem trawelogi etnograficzne spetniaty na poziomie doboru
materii podstawowy zestaw warunkow sine qua non dokumentu etnograficzne-
go'®, o tyle nie dochowywaty wiernosci wielu jego rygorystycznym wymogom
na poziomie formalnym, na czele ze sformutowang przez Karla Heidera ,,zasa-
da holizmu”, nakazujacg przedstawianie czynnosci, zdarzen i ludzi w szerokim
kontekscie, dzigki czemu ukazywaly si¢ one widzowi jako funkcjonalny element
sensownej struktury znaczeniowej i normatywnej'®. Zrodtem znaczen prezento-
wanych w trawelogu etnologicznym byta w znacznej mierze kultura, z ktérej po-
chodzit dokumentujacy ja ,,badacz”, a w znaczacej liczbie przypadkéw — on sam,
bohaterski protagonista?’.

16 A Griffiths, op. cit., s. 66.

17 Ibidem, s. 54-55.

18 Jak zauwaza Przylipiak: ,,Aby sta¢ si¢ przedmiotem zainteresowania filmowca etnografa,
nalezato spetni¢ przynajmniej dwa z trzech kryteriow [...]. Po pierwsze wigc, taki »przedmiot za-
interesowania« winien by¢ spotecznoscia, potaczona wspodlnota przestrzenng i obyczajowa, i najle-
piej mieszkajaca daleko od centréw bialej cywilizacji. Po drugie, ludzie ci powinni mie¢ inny niz
biaty kolor skory. Po trzecie wreszcie, winni prowadzi¢ »prymitywny«, wedlug standardéw biatej
cywilizacji, styl zycia wyrazajacy si¢ zap6znieniem technologicznym i przywigzaniem do starych
obyczajow i tradycji” — idem, op. cit., s. 159.

19 Ibidem, s. 164.

20 Nalezy w tym miejscu poczyni¢ istotne zastrzezenie. Przyjeta na potrzeby niniejszego szkicu
perspektywa akcentuje rozrywkowy, jarmarczny kontekst wystawienniczy wczesnych trawelogow,
aby z wigksza klarownoscia wskazaé zjawisko identyfikowane przeze mnie jako wyjSciowe procesu
wyodrebniania si¢ protagonisty wyprawy badawczej — najpierw w sensie metaforycznym, a nastep-
nie, wraz z postgpujacym przesuwaniem akcentow z ,,dokumentu” w strong ,,opowiesci”’, dostow-
nym. W moim przekonaniu zjawisko to wynika z pierwszoplanowej i zasadniczej dla dystrybucji
sensow roli wykladowcy/autora, ktora wymuszaty warunki ekspozycji trawelogoéw. ,,Jarmarczna”
— a wigc komercyjna — geneza gatunku pozwala tez lepiej zrozumie¢ tatwo$é, z jaka wytwornie
filmowe przyswoily sobie jego instrumentarium wizualne i fabularne na wtasne potrzeby, doprowa-
dzajac z czasem do wytworzenia na jego kanwie nowego typu fabularnego filmu przygodowego.
Wydobycie aspektu rozrywkowego gatunku, cho¢ przydatne dla analizy strategii adaptacji tropdw
kina niefikcjonalnego na potrzeby jego fikcjonalnego ,.kuzyna”, mogtoby sugerowa¢ znikoma war-
tos¢ faktograficzng czy antropologiczng trawelogow, a tym samym przyjecie perspektywy tradycyj-
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Bohaterskie oko moralnego pioniera.
Film ekspedycyjny

W toku rozwoju formalnego i instytucjonalnego kinematografii, w drugiej
dekadzie XX wieku, trawelog jako forma wizualna oddzielit si¢ od towarzy-
szacego mu wyktadu, przeradzajac si¢ w samodzielne zjawisko filmowe. Wraz
z zastosowaniem doskonalszych technik rejestracji obrazu doprowadzito to do
znacznego wydtuzenia materiatu filmowego, a co za tym idzie pilniejszej po-
trzeby jego organizacji na wzor fabularny, co zaowocowato wytonieniem si¢
wyraznych konwencji narracyjnych. Jednoczes$nie pod koniec pierwszej deka-
dy XX wieku w amerykanskiej debacie publicznej pojawily si¢ liczne glosy
wzywajace do ,,oczyszczenia” branzy filmowej, traktowanej z (uzasadniong)
podejrzliwos$cia jako domena niskiej i moralnie podejrzanej rozrywki, trikow
i dekadencji.

Jedna z proponowanych wowczas form naprawczych, jaka wystosowaty kre-
gi konserwatywne, bylo promowanie filméw przyrodniczych — jednak pojecie
to rozumiano zupetnie inaczej niz dzi§. Chodzito mianowicie o filmy dokumen-
tujace wyprawy do egzotycznych lokacji, ktérych celem miato by¢ pozyskiwa-
nie zywych lub martwych egzemplarzy dzikich zwierzat dla instytucji nauko-
wych 1 ogrodéw zoologicznych. Byly to zatem per se filmy mys$liwskie. Jednym
z najwazniejszych zwolennikéw tej formy rozrywki byl Theodore Roosevelt,
ktorego wyprawe do Afryki, podjeta (skadingd niemal natychmiast po zakon-
czeniu kadencji prezydenta w 1909 roku) we wspotpracy ze Smithsonian Insti-
tution czg¢sciowo zarejestrowal przyrodnik Cherry Keaton. Film ukazat si¢ jako
Roosevelt in Africa (1910) i mimo zywotnego zainteresowania amerykanskiej
sfery publicznej byt raczej rozczarowujacy komercyjnie. Czgsto wskazywanym
powodem tej porazki byto to, ze wbrew stawie wielkiego mysliwego towarzy-
szacej Rooseveltowi na ekranie nie pojawily si¢ wyczekiwane przez widzoéw
sceny polowan na Iwy, najbardziej oddziatujace na wyobrazni¢ manifestacje

nej historii filmu, relegujacej tworczos¢ niefikcjonalng przed Nanukiem Flaherty’ego do roli czysto
prekursorskiej i pozbawionej autonomicznego znaczenia. Trawelogi byly tymczasem pionierskie
nie tylko za sprawg innowacyjnych praktyk marketingowych. Alice Griffiths w przywolywanym
juz artykule ,, Swiatu Swiat pokazujemy” — wezesne trawelogi jako etnografia na ekranie wskazuje,
ze perspektywy analityczne dopatrujace si¢ we wezesnym antropologicznym kinie niefikcjonalnym
przede wszystkim zwigzkow z plebejska rozrywka lub propaganda kolonialng powinno si¢ uzu-
pehi¢ o taka, ktora rozpatruje jego poetyke i strategie narracyjne w kontekscie wspolczesnej im
nauki. W wielu przypadkach procedury uwiarygodnienia oraz metody przedstawiania Innego sto-
sowane przez filmowcoOw-podroznikow wspotbrzmiaty z metodami wspoétczesnych im etnologow,
co $wiadczy przynajmniej o §wiadomosci istnienia badan naukowych, a w niektoérych wypadkach
— poszukiwaniu legitymizacji wlasnych dociekan w wypracowanym na ich gruncie dyskursie lub
wrecz o traktowaniu go jako miernika wiarygodnosci odwzorowania egzystencji portretowanych
wspolnot; por. eadem, op. cit., s. 70-77.
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dzikiej sity tego nieznanego kontynentu. Btgedu tego nie popetnita wypuszczona
rok wczesniej fikcyjna ,,rekonstrukcja” wielkiego safari Roosevelta zrealizo-
wana przez Selig Polyscope Company. Po nieudanych negocjacjach z samym
Rooseveltem dotyczacym praw do dystrybucji filmu z oryginalnej wyprawy
William Selig, zatozyciel i wtasciciel niewielkiej wytworni, wynajal aktora za-
rabiajacego na zycie jako sobowtor prezydenta, nakrecit kilka scen ,,polowania”
na starego lwa w ogrodzie zoologicznym w Chicago i sprzedat swoje dzieto jako
Hunting Big Game in Africa (1909)!.

Obaj Rooseveltowie, cho¢ z diametralnie odmiennych przyczyn, stanowig na
swoj sposob patronow ewolucyjnej formy trawelogu, ktora Doherty okreslit jako
film ekspedycyjny. Roosevelt ,,prawdziwy” zapewnit ksztattujacej si¢ formie roz-
rywki ramg ideologiczng. Polowanie bowiem, bedace w jego oczach dziatalno$cia
naukowa, mialo tez niezwykle wyrazisty aspekt moralny — czlowiek zespalat
si¢ za jego sprawg z przyroda, odzierajac z dekadenckich przylegtosci cywili-
zacyjnych. Tropigc i §cigajac zwierze, dowodzil swego homeryckiego mestwa
1 opanowania koniecznych egzystencjalnie umiej¢tnosci, a nastgpnie wchodzit ze
zwierzgciem na niemal mistyczny poziom porozumienia. Zwierzg, a w zasadzie
olbrzymie liczby zwierzat, nie wychodzito z tej transgatunkowej komunikacji
z duszg Roosevelta i1 innych wielkich biatych towcow najlepiej, ale ich czlowie-
czenstwo zostalo usankcjonowane mocg pierwotnego starcia. Roosevelt ,,wyna-
jety” dowodzit z kolei, ze Amerykanie wrecz przepadaja za widokiem umieraja-
cych dzikich zwierzat, a obietnica udziatu w autentycznej przygodzie, nawet gdy
okazywala si¢ fatszywa, wystarcza, by zapewni¢ filmowi frekwencyjny sukces.
Przez, czgsto do$¢ oboczne, skojarzenie z moralnymi i naukowymi pretensjami
przyswiecajagcymi wyprawom badawczym filmy drugiego typu zyskiwaty przy
tym rodzaj legitymizacji jako szlachetniejsza forma rozrywki. Wazne, zeby miaty
bohatera.

Dobherty opisuje najwazniejszg réoznic¢ migdzy trawelogiem a filmem ekspedy-
cyjnym jako kwesti¢ roztozenia akcentow:

Trawelog jest filmowym odpowiednikiem turystycznego aktu zwiedzania, zapewniajacym wi-
dzowi wygodny punkt widzenia do obserwowania widoczkow 1 gapienia si¢ na tubylcow. Roz-
picty gdzie§ migedzy kreskéwka spod znaku Silly Symphony a wysokobudzetowg produkcja
hollywoodzka podejmuje podobny zdjeciom z albumu przeglad przez bezpieczne przystanie,
gdzie usmiechnigci tancerze w tradycyjnych strojach falujg na oczach przekarmionych, lekko
zaktopotanych widzow. [...] W przeciwienstwie do niego film ekspedycyjny wymaga znoju po-
drozy. Nie jest pelnometrazowa wersja wycieczki z przewodnikiem, a przygody. Charakteryzuje
si¢ natychmiastowoscia i intensywnosciag krgconych na miejscu ujeé i spontanicznoscia akcji,
w rownych proporcjach proponujac poczucie zadziwienia i wywolujac zastrzyk adrenaliny
i leku. Niesie z soba obietnice odkry¢ zaréwno po stronie filmowca, jak i widza. Zanurzone
w znoju i niebezpieczenstwie filmy ekspedycyjne sugerowaly wtasne pierwszenstwo w ukazy-
waniu sportretowanej materii, jakby tworcy mowili za ich sprawa: ,.te rozwijajace si¢ przed
panstwem ruchome obrazy to pierwsze ujecia tej oto ziemi dziewiczej, tego oto plemienia nie-

21 G. Mitman, op. cit., s. 6-9.
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tknietego cywilizacja i pierwsza okazja, by wstuchac si¢ w piesn dzikusa i ryk bestii. Ogladajcie
je, bezpieczni w swoich migciutkich fotelach, albowiem ryzykowatem wiele, byscie mogli czer-
paé z nich teraz rozrywke?2.

Zaproponowany przez Doherty’ego termin jest wygodny, nie wprowadza bo-
wiem restrykcyjnych ograniczen gatunkowych, ktorych wytyczenie w tym mo-
mencie historii kina zawsze byto do$¢ problematyczne, a majac na uwadze ptynna
i celowo nieraz zaburzong lini¢ oddzielajaca sfilmowang prawde i zaaranzowang
fikcje — tym trudniejsze. Film ekspedycyjny to forma hybrydowa, w ktorej gra-
nice mi¢dzy komponentami dokumentalnymi i fikcyjnymi byly skrz¢tnie masko-
wane dla osiggniecia ogdlniejszej ,,prawdy” lub wywolania jej wrazenia. Jego
cecha konstytutywna nie jest jednak miejsce zajmowane na kontinuum prawdy
i zmyslenia, a centralna rola, jakg — nawet przy jego ekranowej nieobecnosci —
przypisuje si¢ podroznikowi-odkrywcy:

Dominujaca w filmie ekspedycyjnym figurg nie byt szczesliwy czy ztowrogi autochton, ale pro-

metejski kamerzysta lub dzielny fotograf, ktory zapuszcza si¢ w nieznane zakatki interioru,

podkrada z ukrycia bezcenne ujgcia prymitywnych ludow i zwierzat-ludozercow, wystawia-
jac swoje zycie i zdrowie na niebezpieczenstwo, a nastepnie wraca do §wiata Zachodu, by ukazac
swoj skarb przed thumem ol$nionych akolitow. Migawki ukazujace kamerzyste w akcie rejestra-
cji pojawiajag si¢ w gatunku ekspedycyjnym nagminnie — je$li nawet nie widzimy ich przy
pracy na wilasne oczy, wyciagnietych lub skurczonych w niewygodnych pozach, ich obecno$é¢
jest odczuwalna, gdy — juz po narodzinach dzwigku — odgrywali role przewodnikow narraty-
wizujacych akcje. Kamerzysta odgrywat [...] role diegetycznego widza i surogatu widowni, nie
pozwalajac delikatnym sposrod widzow zapomnieé o wyrzeczeniach i trudach, ktoére poniost

w ich stuzbie?.

Niezaleznie od deklarowanego tematu filmu: zmagan z przyroda, przygod my-
sliwego, niewinnej dziewiczosci wyspiarskich panien itp., ,,wielki biaty operator/
fotograf™ jest zawsze implicytnie obecny. Wyodrebnienie go jako postaci miato
dwojakie konsekwencje dla formy wywiedzionej z trawelogu. Przez zorganizo-
wanie fabuly wokot samego faktu ,,wyprawiania si¢” zostata ona wyraznie sko-
jarzona z konwencjami zaczerpni¢tymi z powiesci przygodowej. Niezaleznie od
tego, czy materig wyprawy bylo ukazanie nieznanych wczesniej gatunkow zwie-
rzat, starozytnych ruin czy tajemniczych ludow ,nieznajacych biatego cztowie-
ka” (najlepiej, gdyby praktykowaty kanibalizm i malownicze tradycje w rodzaju
konserwacji glow), czy tez dotarcie do niedostepnego miejsca (bieguny ziemskie,
najglebsze dzungle)?* albo pozyskanie ,,0kazéw” przyrodniczych, wydobycie
z tych naukowych per se aktywnosci ich nietzscheanskiej istoty, ekspedycja stata

22 T. Doherty, op. cit., s. 222-223.

23 Ibidem, s. 226.

24 Filmoéw o tematyce podbiegunowej nie brakowato — oprocz Nanuka zaliczaja sie don mie-
dzy innymi Igloo (1932) Scotta, Eskimo (1933) van Dyke’a czy S.O.S. Iceberg (1933) Laemllego —
jednak dzungla, ze wzgledu na lepiej kulturowo wyeksplikowana obco$¢ samego krajobrazu i za-
mieszkujacych w nim ludzi oraz mniej abstrakcyjny (ergo dajacy si¢ tatwiej zantropomorfizowac)
charakter zagrozen, wydawala si¢ lepiej predestynowana do petnienia roli tta przygodowych fabut.
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si¢ interesujacg kanwa opowiadania o ludzkiej nieztomnosci. Atmosfera przygo-
dy 1 heroizmu towarzyszaca wyprawom, budowana w przekazach medialnych,
a nastepnie podsycana przez marketing dystrybutorow i styl narracji samych ,,za-
pisoOw” eskapad, ulatwita sklejenie si¢ obrazu ich uczestnikow z hollywoodzkimi
protagonistami®® i wyzyskanie tej asocjacji przez co bardziej pragmatycznych
i pozbawionych skruputow rezyserow i producentow. Nieodrodnym rewersem tej
sytuacji byto bowiem wykorzystanie towarzyszacej wyprawom naukowej aury do
legitymizacji i uwiarygodnienia produkcji2® zorientowanych na pasozytowanie na
publicznym zainteresowaniu trendem ekspedycyjnym i swoistym kultem podréz-
nikow. Co za tym idzie filmy ekspedycyjne znaczaco réznig si¢ mi¢dzy soba na
poziomie intencji i warto$ci naukowe;.

Po jednej stronie spektrum lokuje si¢ na przyktad wspomniany juz Grass Coope-
ra 1 Schoedsacka, o ktorego przynaleznosci do (meta)gatunku przesadzajg ostatnie
klatki filmu. Ukazany na nich zostaje certyfikat wystawiony przez Roberta Imbrie-
go, amerykanskiego konsula w Teheranie, zaswiadczajacy o tym, ze Schoedsack,
Cooper i zawodowa odkrywczyni Marguerite Harrison jako pierwsi biali ludzie
przebyli tradycyjny szlak migracyjny Bachtiarow?’. W zestawieniu z homeryckimi
terminami, w jakich odyseja nomadoéw opisywana jest w klatkach dialogowych,
oczywiste jest, ze tworcy mowig rowniez o swoim znoju i trudzie — nie umniejsza
to jednak warto$ci Grass jako opowiesci?® o (wspolnym) czlowieczenstwie i praw-
dziwosci spektakularnego materiatu wizualnego, jaki zarejestrowata kamera.

Jej dodatkowym ,,atutem” w oczach (biatego) amerykanskiego widza byta czytelna hierarchia raso-
wa wpisana w stosunek biatych poszukiwaczy przygod do ich tubylezych tragarzy i pomocnikdw.

25 Co swoja drogg szybko zostato dostrzezone przez przesmiewcow, owocujac powstaniem
Around the World with Douglas Fairbanks (1931) — wyjatkowo ztosliwej parodii gatunku. Pierw-
szy totrzyk Hollywood co prawda postgpuje wedtug przyjetego klucza fabularnego, zapuszczajac
si¢ w trudny teren i masakrujac zagrozone dzi$§ gatunki, jednak robi to, nieustannie zwracajac uwage
widza na konwencjonalny i wydumany charakter roli, w jakiej go obsadzono, w dodatku doprowa-
dzajac utarte tropy do skrajnie hiperbolicznej formy. Przyktadowo pod koniec filmu, gdy Fairbanks
orientuje si¢, ze wedtug przyjetych norm dlugosci filmow fabularnych zostato mu niewiele czasu,
konczy swojg wyprawe, powracajac do jej punktu poczatkowego, okrazajac caty glob na latajacym
dywanie.

26 Zabawnym przykladem wykorzystujacym znéj i niebezpieczenstwo, na ktére narazony byt
filmowiec jako fetysz marketingowy, byt film Ubangi (1931), ktéry budowal swoj kapitat reklamo-
wy na propagowaniu pogloski $mierci rezysera, rzekomo stratowanego przez nosorozce. Sledztwo
przeprowadzone przez Biuro do Spraw Uczciwej Przedsigbiorczosci (Better Business Beaureau)
wykazato oczywiscie, ze byta to fabrykacja; por. T. Doherty, op. cit., s. 235.

27 Fatimah Tobing Rony dowodzi zreszta, ze rowniez w Changu role protagonistow odgrywa-
ja nie tyle Kru i jego nuklearna rodzina, ile raczej zantropomorfizowane zwierzgta i (zwlaszcza)
dzielni fotografowie, ktorych techniczna sprawno$¢ doprowadzita do uchwycenia na ta§mie scen
o nieprawidtowej intensywnos$ci emocjonalnej — atakujacego kamerg tygrysa (po raz pierwszy wi-
dzianego z tak bliska) oraz dramatycznych scen ze stoniami; por. idem, The Third Eye: Race, Cine-
ma, and Ethnographic Spectacle, Charlottesville 2001, s. 136.

28 Jak pisze Doherty: ,,pierwsza rzecza, jaka filmowiec tworzacy kino ekspedycyijne napotyka
W terenie, jest gotowa opowies¢” — idem, op. cit., s. 226.
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Po przeciwnej stronie nalezy ulokowaé twoérczo§¢ Martina i Osy Johnsonow,
matzenstwa podroznikéw i mysliwych-celebrytow, ktorzy doskonale przyswoi-
li sobie lekcje Hunting Big Game in Africa i najlepiej w swoim czasie wyko-
rzystali komercyjny potencjat tytutowego motywu. Johnsonow uwaza si¢ za
pionieréw komercyjnego filmu o zwierzgtach, ale o ich pozycji i wiarygodnosci
przesadzito skojarzenie ich wielkich safari z autorytetem instytucji naukowych.
Pierwszy glo$ny film skoncentrowany na ,,naukowej” (w sensie rooseveltow-
skim) dziatalno$ci nakrecony przez t¢ parg, Trailing African Wild Animals (1923),
powstal w wyniku znajomosci Johnsonow z Carlem Akeleyem, taksydermista
wspotpracujacym z Amerykanskim Muzeum Historii Naturalnej. Akeley roznit
sie od Martina Johnsona w podejsciu do przyrody?’, jednak doceniat doskonate
wyczucie dramaturgii i ,,filmowos$ci”, ktore ten pokazywat w swoich wczesnych
filmach dokumentujacych eskapady w Azji i na Pacyfiku. Zainteresowanie wywo-
fane afrykanska przyroda przefiltrowane przez talent Johnsona do autopromoc;ji
miato pomoc Akeleyowi w uzyskaniu sponsoréw planowanej przez niego Sali
Afrykanskiej Muzeum?®. Film reklamowany byt jako autentyczny i wolny od sen-
sacyjnych interludiow zapis prawdziwej przygody w stuzbie nauki (czemu wiary-
godnosci przydawata oficjalna rekomendacja muzeum), jednak Johnson byt zbyt
doswiadczonym showmanem?!, by opis ten byt zgodny z prawda. Wiele sytuacji,
w ktorych trase wedrowcom ,,nagle” zagradzaly niebezpieczne zwierzgta, byto
starannie wyrezyserowanych, by umozliwi¢ uchwycenie atrakcyjnego ujecia nie-
ztomnego Martina powalajgcego (celowo sprowokowana) bestie®2.

Podobne praktyki szybko weszly do repertuaru Johnsonéw na state. Kolejne
krecone przez nich filmy ulegatly postgpujacej fabularyzacji, jednoczesnie pro-
bujac zaspokoié¢ zardbwno potrzebe autentycznosci odczuwang przez widownig,
jak i jej rosngce wymagania dotyczgce drastycznosci ukazywanych tresci? za po-

29 7Zdecydowanie blizsza od dezynwoltury Johnsona, paradygmatycznego wielkiego biatego
mysliwego, byta mu szkota Paula J. Raineya, ktorego Paul J. Rainey s African Hunt (1912), bedac
przy tym filmem mysliwskim, promowat jednak wizj¢ naturalnego wspotistnienia i harmonii, sym-
bolizowanej przez klasyczng sceng ,,zawieszenia broni” przy wodopoju.

30 G. Mitman, op. cit., s. 26-27.

31 W przedfilmowym okresie swojej kariery Johnson zdobyt pewna stawe, organizujac pokazy
,tylko dla me¢zezyzn”, na ktdrych prezentowane byty fotografie nagich i pétnagich autochtonek.

32 Johnsonowie, przy wszystkim zastrzezeniach do etyki ich praktyk, przynajmniej pokazywali
zwierzeta faktycznie zamieszkujace terytorium, przez ktore przechodzili. Kolejny z Wielkich Bia-
tych Mysliwych filmu, Frank Buck, nie mial nawet takich skruputéw — w swoim Bring 'Em Back
Alive (1932) aranzowal bowiem ,,asymetryczne walki” migdzy glodzonymi i dlugotrwale meczo-
nymi przedstawicielami gatunkow, ktore w przyrodzie nie miaty prawa si¢ spotka¢ (na przyktad
pytonem olbrzymim i krokodylem).

33 Nie umkneto to uwagi André Bazina, ktory w eseju Kino i eksploracja pisat: ,,Nie wystarcza-
to juz zapolowac¢ na Iwa, lew musiat najpierw pozre¢ tragarzy” — idem, Cinema and exploration,
przet. H. Grayvol, [w:] idem, What is Cinema? wyb. H. Grayvol, t. 1, Berkeley-Los Angeles-London
1967, s. 155.
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mocg obrazow masowo eksterminowanych zwierzat®*. Autorytet instytucji Ame-
rykanskiego Muzeum Historii Naturalnej, ktory umozliwit Johnsonom olbrzymi
spoteczny awans i wstep na finansowo-kulturalne salony, pozwolil matzenstwu
na zorganizowanie (dzi¢ki pomocy finansowej Daniela Pomeroya, jednego ze
sponsorow muzeum, oraz George’a Eastmana, wlasciciela The Eastman Kodak
Company) kolejnej, tym razem czteroletniej, ekspedycji na Czarny Lad i zatoze-
nie statego obozu w Kenii. Pomoc finansowa ze strony muzeum nie miata jednak
formy bezposredniego patronatu. Kontrakt zostat skonstruowany w taki sposob,
by $rodki na wyprawe kierowane byty przez zalozong specjalnie w tym celu Mar-
tin Johnson Expedition Corporation z Pomeroyem w roli dyrektora, powiagzang
nastgpnie z muzeum uktadem zapewniajgcym mu nieponoszenie odpowiedzial-
no$ci prawnej za przebieg wyprawy, prawa do dysponowania cato$cig materia-
tu fotograficznego nakreconego podczas jej trwania (cho¢ dopiero po premierze
trzech planowanych na jej kanwie filméw) oraz — w ramach zabezpieczenia
kwoty 37 tysiecy dolarow wylozonej na inwestycje — cato$cig materialow z po-
przedniej afrykanskiej ekspedycji. W zamian Johnsonowie uzyskiwali oficjalng
piecze¢ poparcia muzeum dla swoich produkcji, a tym samym sankcje naukowsa
dla wszystkiego, co w nich pokaza™>.

Pierwszy film powstawal na podstawie materialow nakreconych podczas tej
misji — Simba (1928) zawiera wszystkie charakterystyczne cechy stylu Johnso-
né6w: odwotywanie si¢ do hollywoodzkich konwencji narracyjnych, zaaranzowa-
ne sceny polowan na Iwy (ktore osaczano samochodami, aby umozliwi¢ jak naj-
wigksza rzez) przeplatane ujeciami z faktycznego polowania przeprowadzanego
przez Masajow w zupelnie innej czgsci Afryki, antropomorfizacje sympatycznych
zwierzakow (vide Chang, cho¢ tym razem ludzkg psychologie uzyskaty stonie)
oraz rasistowsko-voyeurystyczne podejscie do Afrykanéw (potnaga krotkowlosa
dziewczyna zostaje nazwana ,,malg afrykanska chlopczycg™3®, ujeciom przedsta-
wiajacym tanczgce kobiety z odstonigtymi piersiami towarzyszy komentarz mo-
wiacy, ze ,,w Afryce wszystkie widoki sa przyjemniejsze po deszczu”).

Prawdziwym arcydzietem eksploatacji naukowej marki uzyskanej przez John-
sonéw dzieki wspotpracy z AMHN byt ich najwickszy hit — Congorilla (1932)
— zrealizowany juz catkowicie niezaleznie od wsparcia instytucji naukowych,

34 Trzeba mieé na wzgledzie, ze film czyniacy z myslistwa glowna atrakcje tresciowa jest czesto
bardziej niz inne formy okotodokumentalne podporzadkowany potrzebie dramatycznej organizacji
fabularnej — a wigc selekcji, zwlaszcza gdy ma ilustrowac ,,mitologiczne” tezy w rodzaju zmaganiu
cztowieka z przyroda. Dobor materiatu musial by¢ w nich zatem ograniczony przez potrzebe wywo-
tania okre$lonego efektu emocjonalnego — najlepiej nasladujacego wrazenia samego ,,odkrywcy”
i mysliwego. Co wigcej, pewien tadunek dramaturgiczny wprzegnigty w minimum konwencjonal-
nosci byl koniecznym warunkiem dystrybucyjnej atrakcyjnosci filmu.

35 G. Mitman, op. cit., s. 31.

36 Narrator uzywa przy tym stowa flapper, w latach dwudziestych stosowanego do okre$lania
modnie podcietych bywalczyn klubow tanecznych i salonow literackich.

Prace Kulturoznawcze 23, 2019, nr 2-3
© for this edition by CNS



0d trawelogu do King Konga. Misja badawcza jako motyw kina ~ 89

ale pasozytujacy na nich. Aby uzyskac od belgijskiego rzadu Konga pozwolenie
na polowanie na goryle, Johnsonowie (ktamigc) powotali si¢ na patronat muzeum
nad projektem — i dostali zgode. Film byl najbardziej obcesowym z ich dziet,
catkowicie podporzadkowanym logice hollywoodzkiej fabuly i przetykanym ra-
sistowskim humorem. Podajac cygaro matemu Pigmejowi, Martin deklaruje —
juz na glos, Congorilla byta bowiem jednym z pierwszych filméw dzwickowych
nakreconych w Afryce — ,,mam nadziejg, ze si¢ pochorujesz”. Na dodatek John-
sonowie wprowadzaja nieoczekiwany watek komediowo-romantyczny, skoncen-
trowany na malzenstwie mtodych ludzi z plemienia Ituri, ktorych Johnson nazywa
Adeni i Philippo. Kamera w scenie ceremonii wyraznie koncentruje si¢ na pod-
kreslaniu pozadania, jakie mtody mezczyzna czuje do swojej wybranki, jedank
juz poranek po skonsumowaniu zwigzku zostaje przedstawiony za pomocg ,,hu-
morystycznego” ujecia Adeni niosgcej na plecach dobytek nowego meza. Con-
gorilla nie cofa si¢ tez przed biezacym zaangazowaniem spotecznym — jedna ze
scen ukazujacych pobyt podréznikow w wiosce Pigmejow przedstawia reakcje
miejscowej ludnos$ci na zaprezentowany im przez Johnsondw zapis muzyki jazzo-
wej. Poinstruowani przez Osg, ze maja do czynienia z dzwigkami stuzacymi jako
podktad taneczny, mieszkancy wioski zaczynaja kiwa¢ si¢ w rytm muzyki (nie
gubigc przy tym nazbyt czgsto rytmu). Obraz ten wydaje si¢ sugerowac niezby-
walng ciggto$¢ zachodzaca miedzy afrykanskim prymitywizmem a wywodzacym
si¢ z jego ducha wyrafinowanym miejskim jazzem, tworzonym przez potomkow
niewolnikow?’.

Uzytek z nimbu naukowo$ci nie ograniczat si¢ jednak do zapewniania filmow-
com-podréznikom wiarygodnosci i metod autopromocji. Na rok przed Congoril-
lg w dos¢ spektakularny sposob odwotal si¢ do niego film The Blonde Captive
(1931). Reklamowany jako wstrzasajaca historia biatej kobiety rzekomo upro-
wadzonej przez australijskiego Aborygena i decydujacej si¢ nastgpnie na pozo-
stanie ze swoim porywaczem byt w rzeczywisto$ci dos¢ tradycyjnym, a przy tym
skrajnie rasistowskim portretem pseudoetnograficznym, ukazujacym obyczaje
egzotycznych wspolnot nieeuropejskich (kolejno: Hawajczykow, Balijczykow,
mieszkancoéw Fidzi, rzekomych kanibali — Maorysow i w koncu Aborygenow),
do tego prowadzonym niejako w ewolucjonistycznym kluczu od ,,barbarzyn-
stwa” do ,,dzikos$ci”, ktérych miernikiem, w wiekszym nawet stopniu niz praktyki
kulturowe, jest kolor skory. To nie wizja globalnej hierarchii ras miata jednak
w zamysle marketingowcow Columbia Pictures, wytworni odpowiedzialnej za
produkcje i dystrybucje Congorilli, sprzeda¢ film widzom. Reklama zamieszczo-
na w magazynie ,,Exibitors Forum” przedstawiata rozneglizowang blond pigkno$¢
wleczong po ziemi przez muskularnego czarnego mezczyzne, czytelnie odwotu-
jac sie do fantazji o miedzyrasowym gwalcie. Plakat do filmu nie wykorzystywat
tego wyobrazenia, lecz w znacznie wigkszym niz reklama prasowa stopniu eks-

37 T. Doherty, op. cit., s. 250.
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ponowat nago$¢ bohaterki®. Anonsowana w tytule filmu i jego otoczce marke-
tingowej historia blond branki okazata si¢ jednak catkowita fikcja — sceng roz-
mowy z kobieta nakrecono z odlegtos$ci uniemozliwiajacej realistyczng oceng jej
przynaleznosci etnicznej, jednak najprawdopodobniej byta to miejscowa kobieta
o stosunkowo jasnym odcieniu skéry>’.

Watek biatej kobiety znalezionej posrodku dzungli stat si¢, ze wzgledu na swoje
seksualno-rasowe konotacje, niezwykle popularny na przetomie lat dwudziestych
1 trzydziestych, w niedtugim czasie przeistaczajac si¢ w kanwe pierwszego filmu
przygodowego, ktory opowiada o ekspedycji naukowej — Trader Horn (1931).
Podobnie jak The Blond Captive obraz ukazywal histori¢ (rownie zmyslona, ale
przynajmniej nieudajaca prawdziwej) bialej kobiety porwanej przez krajowcow,
cho¢ tym razem do porwania miato doj$¢ w wieku niemowlecym. Gdy cztonko-
wie wyprawy docierajg do serca dzungli — autentycznie tracgc po drodze jednego
z tubylczych tragarzy, ktorego smier¢ w paszczy krokodyla zostala uwieczniona
na tasmie — ich oczom ukazuje si¢ obraz plemienia rzadzonego przez Biata Bogi-
ni¢ (odgrywang przez Edwing Booth), ktorg materialy promocyjne filmu okreslaty
jako ,,panujacg nad dzikimi” i ,,tak dzika jak oni”, czasami wrecz podkreslajac jej
wieksze nieokrzesanie. Rowniez w tym wypadku otoczka marketingowa skrupu-
latnie podkreslata rozneglizowanie bohaterki*’. Nago$¢ niewatpliwie stanowita
bowiem jeden z najwazniejszych elementow przyczyniajacych si¢ do sukcesow
filmow osadzonych w egzotycznych lokacjach. Nawet jesli obietnica ukazania
w pelni rozebranej bialej kobiety nie zostata zrealizowana przez zaden z nich,
filmy powstajace w ramach cyklu zapewnialy widzowi mnogo$¢ wizerunkow pot-
nagich ,,tubylczych” dziewczat. ,,Dokumentalne” segmenty filmow powodowaty,
ze stosunkowo czesto miaty one od cenzoréw rodzaj dyspensy umozliwiajacej
bezkarne operowanie nago$cig*!. Stanowita ona de facto jedyny sens istnienia
waznego nurtu w obrebie kolejnego z dziwnych gatunkow-bekartow trawelogu
— filmu egzotycznej eksploatacji*?.

38 Film Posters: Exploitation, red. T. Nourmand, G. Marsh, Kéln 2006, s. 141.

39 R.J. Berenstein, White heroines and hearts of darkness: Race, gender and disguise in 1930s
Jjungle films, ,,Film History” 6, 1994, nr 3, s. 321-323.

40 E.G. Couvares, So this is censorship: Race, sex, and censorship in movies of the 1920s and
1930s, ,,Journal of American Studies” 45, 2011, nr 3, s. 591.

4 Ibidem, s. 587.

42 The Blond Captive jest dobrym przykladem filmu, ktory mozna zaliczyé — ze wzgledu
na formule — do gatunku ekspedycyjnego, ale ze wzgledu na metody promocji zdecydowanie
przynalezy tez do exotics. Skadinad to samo mozna powiedzie¢ o filmach Johnsonow, cho¢ akurat
nagos¢ byla w nich stosunkowo mato wyraznym atraktorem.
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,Gracja i kragtosc¢ szczuptych, bragzowych
od stonca sylwetek"3.
Nurt,Goona-Goona”

Szczegoblna atrakcyjnosé, jaka dla widza lat dwudziestych i trzydziestych mia-
to kino eksplorujace szokujaca, dziwng lub z innych powodow nicobecng w gtow-
nym nurcie tematyke, miata swoje zrodla w kryzysie ekonomicznym. Masowe
bezrobocie i pauperyzacja doprowadzity do gwattownego przyrostu ludzi z duza
iloscig ,,wolnego” czasu, dysponujacych jednak — dzigki pracy dorywczej lub
innym, mniej lub bardziej legalnym, Zrédtom utrzymania — drobnymi kwotami
umozliwiajacymi wstep do przezywajacych swoj renesans kin groszowych. Za-
korzenione w biezacej, nadzwyczaj aktualnej tematyce, nastawione w pierwszej
kolejnosci na prezentacje tematu (w przeciwienstwie do coraz wyrazniej opiera-
jacego si¢ na systemie gwiazd Hollywood), skandalizujace, acz zastaniajgce swoj
voyeuryzm i fascynacje¢ brudng strong zycia moralnym wzburzeniem i wzgledami
pedagogicznymi kino eksploatacji** przezywalo wowczas swoje ztote lata. Fil-
mom gldwnego nurtu nie wolno byto porusza¢ zbyt odwaznej (spotecznie i moral-
nie) tematyki ze wzgledu na coraz §cislejsza kontrole obyczajowa, jaka nad prze-
mystem filmowym sprawowato zatozone w 1922 roku Motion Picture Producers
and Distributors of America (MPPDA).

Pierwszym kierownikiem organizacji zostal ultrakonserwatywny prezbiteria-
nin Will H. Hays, ktory sformutowat, poczatkowo nieformalny, nastepnie coraz
bardziej konkretny i systematyczny (w 1927 roku ogloszony w postaci wykazu
tak zwanych don ts and be carefuls, a w 1930 roku ostatecznie sformalizowany
jako Motion Picture Production Code, znany jako Kodeks Haysa), wykaz ideo-
logicznych wytycznych, ktore regulowaty moralny ksztalt produkcji filmowej*3.

43 T. Doherty, op. cit., s. 234.

44 Terminem tym okresla si¢ sfere produkcji filmowej nastawiong na kapitalizacje kontrower-
syjnej — przede wszystkim ze wzgledow obyczajowych — tematyki. Filmy powstajace w tym obie-
gu byly produkowane masowo i niewielkim kosztem przez niezaleznych rezyserow i producentéw
(,,niezaleznych” od wytworni wielkiej piatki, ale czgsto zwigzanych z efemerycznymi ,,studiami”),
przez co nie miescity si¢ w zarezerwowanych dla produkcji glownonurtowych kategoriach A i B.

45 Cho¢ kodeks zostat sformutowany w 1930 roku, instytucjonalny nacisk na jego $ciste egze-
kwowanie zaczal by¢ w petlni wywierany dopiero od 1934. Jego obowiazywanie byto wypadkowa
wielu czynnikow, ale zdecydowanie pierwszorzgdne znacznie nalezy przypisa¢ checi uniknigcia —
za sprawa kontroli wewnatrzsrodowiskowej — cenzury narzuconej na stopniu federalnym i regulo-
wanej przez federalne wladze. Sama grozba zastosowania tego, wydawaloby sig, ,,nieamerykanskie-
go” mechanizmu, wynikata z gtebokich przemian spotecznych zwigzanych z wprowadzaniem przez
administracj¢ prezydenta Franklina D. Roosevelta polityki Nowego Ladu, ktéra oprocz szeroko za-
krojonych projektow zatrudnienia i budownictwa publicznego zaktadata tez pewien stopien ideolo-
gicznej i moralnej unifikacji (czy raczej racjonalizacji) spoteczenstwa w celu wygaszania przysztych
konfliktéw spolecznych — innymi stowy, przyjecie przez panstwo (w znaczeniu administracji fe-
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Przepisy powstajace w obrebie biura nie obowigzywaty jednak powszechnie.
W znacznie szerszym zakresie stosowaly si¢ do ,,oficjalnej” kinematografii po-
wstajacej w duzych i wielkich wytworniach, bedacych w istocie quasi-hegemo-
nicznymi konglomeratami produkcyjno-dystrybucyjnymi. Ograniczenie swobo-
dy pierwszoligowych graczy stworzylo przestrzen do dziatania dla niewielkiej
kasty cwaniakow i kanciarzy, ktorzy na masowg skale i chatupniczym kosztem
produkowali seryjne* filmy eksplorujgce te rejony spotecznej psyche, w jakie
kinu klasy A i B nie wolno si¢ byto zapuszczaé: uzaleznienia, prostytucja wsrod
dzieci, choroby psychiczne oraz — co dla nas najwazniejsze — dziwaczne oby-
czaje ,,dzikich”. Z kolei dla wlascicieli niezaleznych (co w praktyce oznaczato
po prostu brak instytucjonalnych — najcze$ciej wlasnosciowych — powigzan
z oficjalnym przemystem filmowym) kin sprowadzanie tej sensacyjnej tandety
bylo wybawieniem od tak zwanego block booking®’. Szok, erotyka, aktualno$¢
1 dziwacznos$¢ byly gwarantami pelnych sal — eksploatacja nie proponowata bo-

deralnej) aktywniejszej roli wychowawczej, zardwno bezposrednio, jak i za sprawg systemu zachet
i przestrog kierowanych do instytucji podwykonawczych lub partnerskich (deweloperow, wytworni
filmowych). Nacisk na wysoki standard moralny w produkcjach hollywoodzkich byt wynikiem lob-
bingu organizacji religijnych, na czele z katolicka Narodowa Liga Przyzwoitosci (National League
of Decency), przy nieoczekiwanym wsparciu socjologéw odnotowujacych niekorzystny wptyw po-
wstajacych masowo po 1931 roku horroréw na rozwoj dzieci (raport Our Movie-Made Children
autorstwa Henry’ego Jamesa Formana podsumowywatl badania przeprowadzone w 1933 roku na
zlecenie Motion Picture Research Council). Na szczescie dla pracownikéw przemystu filmowego
projekt ,,odnowy moralnej” amerykanskiego kina nie ograniczyt si¢ jedynie do poziomu filmowych
tre$ci — niewatpliwg korzys$¢ przyniosto im instytucjonalne usankcjonowanie minimalnej stawki
godzinowej i kwot zwigzkowych (cho¢ odbito si¢ to niekorzystnie na przyktad na Afroameryka-
nach, ktorym najcze$ciej odmawiano prawa wstepowania do organizacji pracowniczych w branzy
rozrywkowej). Na racjonalizacji rynku skorzystali takze (by¢ moze dla powetowania strat wywo-
fanych organizacja filmowego $wiata pracy) wilasciciele srodkow produkcji; zasady wprowadza-
ne przez kodeks utrudnity bowiem w znacznym stopniu funkcjonowanie przemystu niezaleznego.
W praktyce oznaczalo to zmuszenie filmowcow niechcacych lub niepotrafigcych dostosowac si¢
do systemu studyjnego do siggania po taktyki eksploatacyjne, tym samym skazujac ich na funkcjo-
nowanie w tym (poslednim) obiegu, co przektadato si¢ na uniemozliwienie tworcom nonkonfor-
mistycznym realizacji ambicji artystycznych. Tym samym Hollywood, samo pozbawiajace si¢ (ze
strachu przed interwencja rzadowa) nagosci, skazato na nig swoich peryferyjnych ,,konkurentow”;
por. T. Doherty, op. cit., s. 319-346.

46 Catkowicie typowa praktyka byt, oprécz tematycznej serializacji, zaawansowany poziom
recyklingu” materiatu — zaréwno wyjsciowego (wykorzystywanie nagran dostepnych w do-
menie publicznej lub fragmentéw nielegalnie wycinanych z istniejacych filmow), jak i finalnego
(dystrybuowanie tych samych filméw — przemontowanych lub nie — pod r6znymi tytutami); por.
E. Schaefer, Bold! Daring! Shocking! True! A History of Exploitation Films, 1919—1959, Durham--
-London 1999, s. 56-57.

47 Byta to stosowana przez wielkie wytwornie praktyka sprzedawania praw do emisji pakietow
filmow, wymuszajacych na wiascicielach kin chcacych wyswietla¢ produkeje klasy A wykupienie
wraz z nimi licznych tytulow poslednich — co nie tylko znaczaco podnosito ceng pierwotnego za-
kupu najglosniejszych filmow, lecz takze dlugofalowo zmniejszato zyski z nich przez wypehienie
repertuaru produkcjami mniej optacalnymi.
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wiem swoim widzom rewaloryzacji swoich uprzedzen, §wiatopogladow i fobii,
a wprost na nich zerowata*®. W warunkach konstytuujacej sie cenzury obyczajo-
wej funkcjonowanie tego ,,nieoficjalnego” obiegu filmowego moze wydawac sie
zaskakujace, jednak paradoksalnie to relegacja do roli dostarczycieli drugorzed-
nej rozrywki pozwalata wtascicielom kin funkcjonowac wzglednie niezaleznie od
aktualnej polityki cenzorskiej. Skoro decydowali si¢ oni (z wtasnej woli lub ze
wzgledow obiektywnych) wylaczy¢ z obiegu obrazow uznanych przez oficjalne
organy za spolecznie wartosciowe (lub przynajmniej nieszkodliwe), ktérych para-
dygmatyczng matryce wyznaczat styl klasycznego Hollywood, skazywali si¢ tym
samym na plebejska widowni¢ wielkomiejska (identyfikowang jako moralnie gor-
sza, a z cala pewnoscia biedniejsza). Nawyki odbiorcze tej czes$ci spoteczenstwa
nie stanowity za$ pierwszorzednych zainteresowan cenzorow.

Zdaniem Schaefera o filmie egzotycznej eksploatacji (egzotyku) mozemy mo-
wi¢, kiedy dana produkcja ukazuje egzystencje ,,etnologicznych” wspolnot w taki
sposob, ktory zamiast heiderowskiego ,.etnograficznego zrozumienia” reproduku-
je gleboko zakorzenione w spoteczenstwie postawy ich dotyczace, czynigc z nich
atrakcyjny, ztowrogi lub komiczny rekwizyt, ontologicznie porownywalny do
elementu ,,dzikiej przyrody”*. Latwo odnalez¢ w tej charakterystyce cechy afry-
kanskiej filmografii Johnsonow, a takze wielu wezesnych trawelogow — i w isto-
cie granice migedzy trawelogiem etnograficznymi, filmem ekspedycyjnym a egzo-
tykami bywaja trudno uchwytne. Kluczowym czynnikiem, na podstawie ktorego
mozna przesadzi¢ o przynalezno$ci danej produkeji do zbioru exotic exploitation,
jest jego otoczka marketingowa®. Sensacyjne plakaty, krzykliwe slogany i ba-
rokowe performanse towarzyszace premierze obrazow bardzo czesto pozwalajg
z calg pewnoscig zorientowac si¢, ze mamy do czynienia z filmem eksploatacji.
Co prawda zabiegi te wydajg si¢ do$¢ typowe dla 6wczesnego kina w ogdle, jed-
nak kino eksploatacji polegato na marketingu wizualnym w bezprecedensowym
stopniu, obiecujgc (bardzo czg¢sto bez pokrycia) zakazane rozkosze, ktorych Hol-
lywood zapewni¢ nie mogto’!.

»Zaden mezczyzna nie wazy si¢ tu penetrowaé!” — krzyczat (z pewnymi
wariantami) slogan reklamujgcy w prasie film Wild Women of Borneo (1932)?,
podczas gdy na wigkszo$ci plakatow sugestywne wizerunki poétnagich wyspiarek
wily si¢ w ekstatycznym tancu. Zalicza si¢ go do nurtu egzotykoéw okreslanych
w owczesnej prasie branzowej jako ,,Goona-Goonas”, ktore swoja nazwe wzigto
od paradygmatycznego Goona-Goona: An Authentic Melodrama of the Island of
Bali (1932). Wigkszo$¢ z nich miata form¢ mniej lub bardziej fabularyzowanych

12

48 F. Feaster, B. Wood, Forbidden Fruit: The Golden Age of Exploitation Film, Baltimore 2008,
s. 9-17.

49 E. Schaefer, op. cit., s. 265-269.

50 F. Feaster, B. Wood, op. cit., s. 13.

SUD. Kerr, Foreword, [w:] Film Posters..., s. 6.

52 E. Schaefer, op. cit., s. 269.
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dokumentow (co zreszta zgrabnie ujmuje juz fraza zawarta w podtytule Goony-
-Goony — ,autentyczny melodramat™) skupiajacych si¢ na zyciu spotecznosci
zamieszkujacych wyspy poludniowo-wschodniej Azji, przede wszystkim Bali
(Goona-Goona, The Virgins of Bali, 1932; Legong: Dance of the Virgins, 1935)
i Borneo (Wild Women of Borneo, Virgins of Sarawak/Inyaah, Jungle Goddess,
1934). Fabularna strona ,,Goona-Goonas” koncentrowata si¢ na codziennych dra-
matach wyodrebnionych przez tworcow postaci, ukazywanych wedtug dobrze juz
rozpoznawalnej formuty Changa i The Silent Enemy, rozpisanej na protagoni-
stow, antagonistow i obiekty ich adoracji. To jednak ,,etnograficzna” czes$¢ filmow
przesadzata o ich olbrzymiej popularno$ci, albowiem narratorzy skupiali si¢ na
konkretnym aspekcie (zwtlaszcza) balijskiego zycia. ,,Balijki na ogot ubieraja si¢
tylko w spodniczki, zakrywajac swoje zgrabne ciata jedynie w sytuacjach cere-
monialnych” — dowiaduje si¢ widz ogladajacy w kadrze pdinaga ksigzniczke
Maday>3. E