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Kultura postkinowa, czyli widz
w dobie multipleksow

»Umarto kino, niech zyje kino!” — tak nalezatoby podsumowac¢ 100 lat refleks;ji
nad medium filmowym, ktérej integralnym elementem stafo si¢ w ostatnich la-
tach obwieszczanie korica kina (na skutek ekspansji radia, telewizji czy gier wideo),
niemal réwnolegle z manifestowaniem potrzeby (spolecznej, estetycznej, techno-
logicznej) istnienia kinowego medium." Najbardziej zaangazowany wspéiczesny
orgdownik tej pierwszej orientacji — brytyjski filmowiec Peter Greenaway — nie-
ustannie przedstawia wciaz nowe fakty $wiadczace o ostatecznym (a dokonanym
dzigki ekspansji nowych mediéw) unicestwieniu filmu w formie, jaka zdazyta za-
korzeni¢ si¢ w kulturze na przestrzeni ostatniego wieku. Warto jednak w tym miej-
scu zapytaé, co tak naprawde usmierca w swych wykladach Greenaway?, a wraz
z nim niemata w koricu liczba wspétczesnych teoretykéw audiowizualnosci zgod-
nie uznajaca kino za przebrzmialy juz nosnik dla kultury obrazéw. W refleksji
Brytyjczyka przeplataja si¢ zatem myslowe nurty dwojakiego rodzaju — pierwszy,
oparty na przekonaniu o przejsciu filmu z biernej do czynnej formy aktywnosci,
i nierozerwalnie z tym zalozeniem spleciony nurt drugi, uznajacy klasyczne formy
»konsumpcji” filmu za nieprzystajace do wymogéw odbiorcéw wychowanych na
bardziej interaktywnych formach medialnych. Od razu jednak poczyni¢ nalezy
w tym miejscu kilka uwag wstepnych, ktére postuza jednoczesnie do nakresle-
nia ta zasadniczego dla ponizszych rozwazan. Wstuchujac si¢ bowiem w argu-
menty Greenawaya, doj$¢ mozna do wniosku, iz nie tyle wieszczy on $mier¢ kina
(jako klasycznie rozumianej sali kinowej, pierwotnie sprzyjajacej nieSwiadomemu
— jak chcieli zorientowani psychoanalitycznie teoretycy filmu — zatopieniu si¢ wi-
dza w serii obrazéw), ale raczej $mier¢ filmu w swojej narracyjnej postaci pod-
porzadkowanej odgérnemu zamystowi twérczemu. Ten jakoby miatby pozostaé
niewrazliwy na dziatania ze strony odbiorcy. Przy tak postawionym problemie oka-
zuje sig, iz przestrzei wspéiczesnego kina (a méwiac doktadniej: jego najbardziej
rozpowszechnionej obecnie mutagji, czyli multipleksu) nie tylko nie przystaje do
skazywanych na odejscie reliktéw ,starej” audiowizualnosci, ale moze wreez staé
si¢ awangarda kultury postkinowej (oznaczajacej odejscie od tradycyjnych modeli
,wystawienniczych” dla filmu), gdzie zaréwno charakter filmowego materiatu, jak
i miejsce jego publicznej prezentacji stawiaja zupetnie nowe wyzwania dla ,nowo-
medialnie” wyedukowanej widowni.
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Weiaz nie spetnity si¢ jednak najczarniejsze scenariusze. W zalewie gier kompu-
terowych, iPhone’éw, telewizji na zadanie czy, mniej lub bardziej, interaktywnych
eksperymentéw internetowych klasyczna estetyka medium filmowego nie znikne-
ta, a raczej: ostatecznie nie rozmyta si¢ we wspétczesnej, konwergentnej przestrzeni
multimediéw. Cho¢ doda¢ by od razu nalezalo, iz nie oznacza to wcale, ze film
czuje si¢ komfortowo wéréd wszystkich wymienionych powyzej (a oczywiscie jest
ich znacznie wiccej) postfilmowych hybryd technologicznych. Zaden ekranowy
majstersztyk nie moze czu¢ si¢ bowiem bezpiecznie w dobie YouTube’a, ktérego
uzytkownicy bez najmniejszych przeszkéd mogg ,zmiksowac” Bergmanowski wi-
zerunek Smierci z posgpnym zabdjca-cyborgiem o twarzy Arnolda Schwarzeneg-
gera, calo$¢ zas oprawi¢ w ramy zwiastuna pogodnej komedii romantycznej. Za-
den wreszcie tekst filmowy rozpowszechniany na fizycznym no$niku nie moze juz
whasciwie obejs¢ si¢ bez owego ,bonusa” — dodatku, ktéry rzekomo stuzac lepszej
promocji wyjéciowego tekstu, sam sytuuje si¢ w centrum zainteresowania. Kolek-
cjonerskie boxy opatrzone autografami tworcow, wyszukanymi opakowaniami czy
wreszcie oferujace szeroki wachlarz ,,pobocznych” atrakeji w postaci archiwalnych
materialéw dokumentalnych stusznie zatem uznaje si¢® za ostateczny triumf pa-
ratekstu nad tekstem bazowym (lub tez raczej przeniesienie skoficzonego tekstu
filmowego na peryferia audiowizualnych atrakgji).

W tak zarysowanym pejzazu filmowe medium samo w sobie coraz bardziej
zatraca wlasna specyfike — staje si¢ ptynnym, zmiennoksztattnym tworem, od kté-
rego nie oczekuje si¢ juz w zasadzie niczego wigcej poza pretekstem dla innych,
pozafilmowych atrakcji. Taki stan rzeczy najbardziej, niepokoi¢ musi studia fil-
mowe, ktére — nawet jesli staja si¢ elementem wickszych korporacji — swoja racje
bytu opieraja na kodcowym produkcie o nazwie ,film”. Wszystkie obserwowane
na przestrzeni ostatnich kilkunastu lat zabiegi (tak o charakterze artystycznym, jak
i technologicznym) przemystu filmowego napedza zatem pragnienie ponownego
zwrécenia uwagi odbiorcéw na film jako konkretne, zamknigte dzieto. W dodat-
ku takie, dla ktérego istnieje tylko jedna whasciwa przestrzen odbiorcza — kino.
Co najmniej od lat 50. XX wieku, kiedy na dobre wybuchta konkurencja mig-
dzy kinem a telewizja, producenci i dystrybutorzy przescigali si¢ w pomystach
na przywrocenie filmom $wietnosci ich pierwotnego, kinowego $rodowiska. Od
wynalazkéw technicoloru i cinemascope, przez coraz bardziej rozbudowane sys-
temy przestrzennego dzwigku, az po, nieustannie zapowiadane jako nowatorskie,
eksperymenty z projekcja tréjwymiarowa — wytrwale podtrzymywany byl ten sam
argument, iz to sala kinowa wlasnie, a nie telewizja, kino domowe czy Internet jest
wlasciwym miejscem odbioru filméw. Podobnie, jesli przyjrze¢ si¢ najglosniejszym
filmowym premierom ostatnich miesi¢cy, takim jak Arzysta (rez. M. Hazanavicius,
2011), Hugo i jego wynalazek (rez. M. Scorsese, 2011), O pdtnocy w Paryzu (rez.
W. Allen, 2011) czy Mdj tydzierr z Marilyn (rez. K. Branagh, 2011), nietrudno
dostrzec, iz stanowig one sentymentalng prébe zwrdcenia si¢ ku przesztosci histo-
rii kina (i kina wlasnie, a nie ,tylko” filmu). I by¢ moze to wtasnie film Allena,
mimo ze nie odnosi si¢ wprost do prapoczatkéw kina epoki Méliesa, do przeto-
mu dzwickowego czy epoki Marilyn Monroe, ani tez nie ma na poziomie diegezy
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nic wspélnego z romantyczng wizja ,kino-patacy” (jak chociazby inny film tego
rezysera: Purpurowa réza z Kairu), najsilniej jednak konfrontuje widza z absoluty-
zacja tegsknoty za ,,starymi czasami”. Podobnie o wiele mniej ,artystyczne” kinowe
blockbustery nie ukrywaja wcale swego stricte ,kinowego” miejsca przeznaczenia
dla wiasciwej kontemplacji, tym bardziej, iz coraz cz¢dciej korzystajg one z tech-
nicznie najdoskonalszej przestrzeni ultra-kinowej, jaka stanowia sale sieci IMAX.
Poczynione przeze mnie powyzej uwagi kaza jednak postawi¢ nastgpujace pytanie:
czy jedli rzeczywiscie przestrzeri kinowa jest w az tak duzym stopniu istotna dla
wspdlczesnego filmu, to czy — i jakie w takim razie — ma ona konsekwencje dla
calego mechanizmu produkcyjno-odbiorczego? Innymi stowy — jakiego rodzaju
instytucja sa kina wielosalowe?

Za punkt wyjscia dla swoich rozwazani chciatbym przyja¢ klasyczny juz esej
Rolanda Barthesa Wychodzgc z kina. Ten dwudziestosiedmioletni juz tekst francu-
skiego badacza do dzi$ stanowi, pomimo swej zwigzlo$ci, najlepsze bodaj studium
na temat kinematograficznej przyjemnosci — tym cenniejsze, iz napisane przez
»kinomaniaka”, osobg czerpiaca przyjemnos¢ nie tylko z konkretnych tekstéw fil-
mowych, ale i samej ,,sytuacji kinowej” wraz z jej wielowymiarowym kodem tech-
niczno-kulturowym. Przemyslenia autora Mitologii stanowia jednak prébe zmie-
rzenia si¢, co oczywiste, bardziej z przestrzenia kinowa blizsza kinom studyjnym
czy DKF-om niz multisalowym gigantom. Nie oznacza to jednak, iz dla badacza
wspolezesnych przestrzeni kinowych Wychodzqc z kina bedzie dokumentem archa-
icznym. Interesujace moze si¢ bowiem okazaé — i taka wiasnie prébe zamierzam
podja¢ w swojej analizie — zderzenie perspektywy Barthesa z sytuacja wspéiczesna.
O ile bowiem omawiany szkic przynalezy do tej formagji kultury filmowej, ktéra
bezsprzecznie spleciona byta z ideatami edukacyjnymi, i w ktdrej sama instytucja
kina traktowana byta jako przestrzen wyzwari intelektualnych, o tyle jej przyréw-
nanie do dzisiejszych multiplekséw moze wydawac si¢ z gruntu bezzasadne. Dla
mnie jednak intrygujaca wydaje si¢ mozliwo$¢ zderzenia ,edukacyjnej” kuleury fil-
mowej z kinami wplecionymi w przestrzeri galerii handlowych. Dalszym etapem
mojej refleksji, nastgpujacym po owej dekonstrukgji instytucjonalnego charakteru
kin wielosalowych, bedzie préba szerszego spojrzenia na charakter uczestniczenia
widzéw w multipleksowych seansach — tym razem z uzyciem bardziej ogélnej re-
fleksji na temat dzisiejszej widowni filmowej.

Multipleksy, okreslane takze mianem megaplekséw albo kin wielosalowych,
sa 0 tyle rozpoznawalnym, co niejasno sprecyzowanym elementem wspétczesnych
przestrzeni miejskich. Bez trudu daja si¢ odrézni¢ od wciaz dziatajacych, znacznie
mniejszych powierzchniowo kin studyjnych, lecz sformufowanie $cistego kryte-
rium dla ich nazewnictwa wywotuje juz wigksze trudnosci. Jak zauwaza Charles
Acland w swej pracy poswigconej zjawisku multipleksyzacji: ,Wymagana liczba
ekranéw dla nazwania danego obiektu megapleksem jest wyjatkowo nieprecyzyj-
na. Pomimo faktu, iz magazyn Variety ustalit swego czasu liczbg 16 ekrandw jako
minimalng ilo$¢ dla megaplekséw, to owa graniczna liczba nieustannie si¢ réznicu-

je — od przyktadéw kin z 14 salami do obiektéw majacych ich ponad 20. (...) Tak
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duza niescisto$¢ powoduje, iz to nie w ilosci ekranéw powinnismy doszukiwacé si¢
Scistej definicji (...). Zamiast tego, to nowe, techniczne sposoby filmowej ekspo-
zycji, rozbudowana oferta wypoczynkowa i rozrywkowa, wielko$¢ ekranéw, duza
ilos¢ foteli dla widzéw oraz specyficzny model obstugi klientéw charakteryzuja
najlepiej megapleksy”.* Trudno nie zgodzi¢ si¢ z powyzszymi wnioskami Aclanda,
iz to wlasnie w ztozonym mechanizmie odbiorczym nalezy dopatrywac si¢ esencji
multipleksu jako instytucji — oferujacej okreslone walory techniczne, ustugowe,
ale réwniez gratyfikacje catkowicie pozafilmowe, o czym wigcej za chwile. Tym
jednak, co najbardziej zwraca uwage w powyzszej definicji, jest whasciwie catko-
wite pominigcie ,filmu” jako istotnej kategorii dla funkcjonowania megapleksu.
Moéwi si¢ tu o filmowej ekspozydji i obstudze widowni, ale w zasadzie to te ele-
menty wiasnie — a nie film sam w sobie — stanowia gléwna oferowana atrakeje.
Jak stusznie zauwaza Marcin Adamczak, ,,przeprowadzka” X Muzy z DKF-6w do
multiplekséw przyniosta ze soba migdzy innymi zmiany w organizacji ,wystawien-
niczej” przestrzeni kina’ Jesli w matych kinach wciaz jeszcze napotkaé mozemy
na wiszace na $cianach plakaty i fotografie odwotujace si¢ do przesztosci filmu,
jego tradycji, a nawet lokalnych kontekstéw kinematograficznych, to przestrzer
multiplekséw stara si¢ by¢ coraz bardziej kosmopolityczna i ,sterylna” w sensie
odseparowania od uwarunkowan historycznych i kulturowych. Zamiast zwrotu
ku tradycji trwa tu nieustanne spogladanie w przysztos¢ jako napgdzany marke-
tingowymi strategiami element , kultury oczekiwania”. Juz zreszta w zewngtrznych
uwarunkowaniach architektonicznych multiplekséw daje si¢ zauwazyé 6w pier-
wiastek estetycznej separacji. ,[ Wyglad megaplekséw — T.Z.] to pogodny i ckliwy
dekonstrukcjonizm, ktdry czgsto przypomina prace zlego brata blizniaka Franka
Gehry’ego: lubiezne zaokraglenia i postrzgpione przegrody, krzykliwe nieorganicz-
ne materialy, zwlaszcza metal i plastik, lekcewazenie wymogéw prostoty, umiaru
i funkcjonalnosci™ — tak oto opisuje kina wiclosalowe Adele Weler.

Nawet jesli uznaé zarzuty Weler za zbyt daleko idace, nie ulega watpliwosci,
iz w poréwnaniu z dawnymi ,kino-patacami” lub mniejszymi kinami lokalny-
mi wsp6tczesne multipleksy operuja zupetnie innym kodem estetycznym — do
pewnego stopnia ,zwulgaryzowanym?”, jesli wspomnie¢ ponownie sentymentalne
(i edukacyjne) z natury wnetrza placéwek studyjnych wypetnionych filmowymi
memorabiliami. Aby jednak w petni zrozumie¢ celowos¢ tej nowej estetyki, nalezy
uczynic jeszcze jedno wyjsciowe zalozenie. Zdaniem wspomnianego juz Marcina
Adamczaka multipleksy stanowia naturalng konsekwencj¢ przeobrazenia si¢ ca-
tego przemystu filmowego w wyniku nasilajacych si¢ szczegdlnie od lat 70. fuzji
najwazniejszych graczy filmowego rynku z migdzynarodowymi korporacjami.”
»W latach 80. XX wieku — pisze Adamczak — narasta fala fuzji i przeje¢ studidw
hollywoodzkich, bedaca pokfosiem ekonomii podazowej Reagana (reaganomiki)
oraz neoliberalnej polityki zmierzajacej do deregulacji gospodarki, owocujace;j,
paradoksalnie, koncentracja mediéw i znajdujacej swa kontynuacje w okresie na-
bierajacej rozpedu globalizacji gospodarki poczatkéw ery Clintona. Hastem od-
mienianym wéwczas przez wszystkie przypadki byta synergia (...). Realizowano ja
poprzez integracj¢ horyzontalna, zmierzajaca do utkania sieci wzajemnie przyda-
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jacych sobie wartosci firm dzialajacych na réznych rynkach przemystu kulturowe-
go: kinowym, telewizyjnym, wideo, komputerowym, wydawniczym, prasowym,
muzycznym, zabawkarskim itd., migdzy ktérymi, przeobrazajac si¢, cyrkulowat
dany produkt audiowizualny”.® Pozornie logika multiplekséw wydaje si¢ istnie¢ na
peryferiach tak rozumianej cyrkulacji dziet audiowizualnych tym bardziej, iz — jak
wspomnialem na wstgpie — to nowsze i bardziej mobilne media zostaja postawione
w centrum tak rozumianego obrotu. Niemniej kina wielosalowe zostaja poddane
tej samej logice synergii, wpisujac si¢ w nowoczesny sposob konsumpcji przekazu
filmowego. ,Na podstawowym poziomie — pisze w innym miejscu Adamczak —
wylonienie si¢ multiplekséw przyniosto powstrzymanie sukcesywnie nasilajacego
si¢ od lat powojennych odptywu widzéw z kin, a nast¢pnie, po raz pierwszy od
pétwiecza, spowodowato wzrost liczby widzéw oraz liczby ekranéw kinowych (...).
Na glebszym, i jak si¢ wydaje, czgsto niezauwazalnym poziomie, przyniosto redefi-
nicje, kulturowe przeformutowanie i przeobrazenie spotecznej prakeyki chodzenia
do kina oraz doswiadczen widza uczestniczacego w seansie kinowym”.? Autor po-
wyzszych stéw stusznie zauwaza zatem, iz ,multipleksyzacja” jest by¢ moze najdo-
skonalszym efektem synergii przemystéw audiowizualnych. Z jednej strony — na
poziomie makro — stanowi ona przyczyng reaktywacji praktyki chodzenia do kina
jako waznej i pozadanej prakeyki spofecznej (dzigki wysokim standardom filmo-
wej ekspozydji). Z drugiej natomiast — multipleksy to kolejny element w taficuchu
multimedialnej konwergenciji, ktdry, jak wszystkie inne media, podda¢ si¢ musi
owym nieustannym przeplywom swych funkeji i przekazéw. A zatem ahistorycz-
na, synkretyczna przestrzen kin wielosalowych zdaje si¢ podaza¢ $ciezka innych
medidw, stopniowo rezygnujac ze swej funkdji stricte filmowej instytucji na rzecz
o wiele bardziej ztozonego mechanizmu audiowizualnych rekonfiguracji.

Za poczatek klasycznej ,sytuacji kina” Roland Barthes zdecydowat si¢ uznaé
kategori¢ bezczynnosci. ,Wszystko dzieje si¢ tak — pisze Barthes — jakby jeszcze
przed wejsciem widza na sal¢ polaczyly si¢ wszystkie klasyczne warunki hipnozy:
pustka, bezczynno$¢, brak zajecia: to nie wobec filmu i przez film si¢ marzy; czy-
ni si¢ to nieSwiadomie, zanim si¢ zostanie widzem”."* Sprébujmy, odktadajac na
bok pewne inklinacje psychoanalityczne, przeanalizowaé powyzsze stwierdzenie.
Tak istotna tu kategoria bezczynnosci zwraca uwagg ku tekstowi filmowemu, jako
temu mechanizmowi, ktéry okazuje si¢ przezwyci¢zeniem owego wyjsciowego sta-
nu. Innymi sfowy, atrakcja filmowa okazuje si¢ tu atrakcja gtéwna — co wigcej
niekoniecznie poprzedzong intensywnym namystem, a raczej niemalze fizjologicz-
ng potrzeba przezwycigzenia stanu nudy i oddania si¢ ,$nieniu”. Jakze tajemniczo
— a zarazem ztowieszczo — brzmia w tym kontekscie stfowa jednego z kierownikéw
amerykariskich sieci kin wielosalowych: ,U nas nie musisz nawet obejrze¢ same-
go filmu”"! W tym paradoksalnym stwierdzeniu nie kryje si¢ jednak bezzasadna
pogarda dla oferty filmowej, ile raczej zwrdcenie uwagi na rozszerzenie funkgji
kina, ktére dla wspétczesnej walki z nudg operuje arsenatem o wiele bogatszym,
niz mégt to przewidzie¢ Barthes. , Praktyki odbiorcze — podsumowuje Adamczak
— zaczely taczy¢ si¢ z doswiadezeniami shopping mallu, w ktérych ruchome ob-
razy s3 tylko jedng z oferowanych, wizualnych przyjemnosci, jednym z elemen-
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téw chaosu zmiennych, zmystowych doznan. Stanowia przy tym pewien archi-
tektoniczny trailer (...) poprzedzajacy, przysposabiajacy i nastrajajacy, ksztattujacy
w okreslony sposéb nast¢pujacy po nim odbiér filmu. Jednoczesnie samo oglada-
nie filmu w przestrzeni multipleksu nie musi by¢ aktywnoscia najwazniejsza lub
czynnoscia wrecz niekonieczng. Cale otoczenie zaprojektowane jest w ten sposéb,
by oferowa¢ i czerpa¢ zyski z innych aktywnosci konsumpcyjnych”.!> Obudowa-
nie wspdtczesnych multiplekséw gesta siatka innych aktywnosci konsumpeyjnych
— sklepéw, restauracji — ale takze i poprzedzajacych sam seans paratekstéw (np.
reklam) znaczaco redefiniuje wyjsciowa konstatacj¢ Barthesa na temat ,,sytuacji
kinowej”. ,Marzenie” — jesliby wréci¢ do uzytego przez niego terminu — nie tylko
nie odbywa si¢ juz wylacznie przez sam film, ale i w ogéle owego filmu zdaje si¢
nie potrzebowal, jako ze przestrzed multipleksu stanowi¢ moze jedynie pretekst
dla spotkan, rozméw czy tez wspdlnych positkéw. Pierwotna ,bezczynnos¢” nie
jest juz zwalczana przez sam tekst filmowy, ale raczej konsumpcyjnie zagospodaro-
wywana dzieki multiplikacji oferowanych ekranéw — i to niekoniecznie wytacznie
kinowych. Na réwni znajduje si¢ tu bowiem sala kinowa i witryna markowego
butiku — multipleks wpisany w przestrzeni galerii handlowych dostosowaé si¢ musi
do owej konkurencyjnosci wzgledem innych centréw rozrywki. ,,Chcemy zmienié
sposdb myslenia o filmach. (...) Chcemy, by ludzie wi6czyli si¢ po kinie, przyby-
wali wezeénie, zostawali do pézna. Tak, by w zasadzie bylo catkiem mozliwe, iz
przychodzisz do kina i przyjemnie spedzasz czas, wcale nie ogladajac filmu”."?

Powyisza sytuacja jest mozliwa dzigki procesowi, ktéry Toby Miller okreslit
mianem ,powtérnej wodewilizacji” wspélczesnych kin." Po okresie filméw reali-
zowanych przez wielkich mistrzéw, jak Bergman czy Antonioni, a takze po szcze-
golnie zaangazowanym politycznie kinie hollywoodzkim lat 60. i 70., nastgpuje
— zdaniem Millera — stopniowy powrdt do traktowania przestrzeni kinowej jako
atrakcji niekoniecznie skupiajacej uwage na produkcie filmowym. Samo kino ma
w petni realizowad strategic wspomnianego wezesniej wodewilu, zanim widzowie
zdaza rozsia$¢ si¢ w kinowych fotelach. ,Wodewilowy” oznacza tu zatem specy-
ficzna strukture pokazu ,w ramach ktérej projekcja filmu otoczona byta innymi,
majacymi przyciagac publiczno$¢, atrakcjami. Pokazom towarzyszyty wystepy ka-
baretéw, komikéw i zespotéw muzycznych, a wéréd widzéw przeprowadzano lote-
rie”.® Wspélczesna wodewilizacja nie rézni si¢ w zasadzie wiele od tej z poczatkéw
XX wieku, zamiast wystepéw na zywo oferujac jedynie parateksty innego rodzaju.
Wystepy komikéw zastgpuja tu specyficznie uformowane wngtrza megaplekso-
wych korytarzy, wypetnione filmowymi gadzetami i materiatami promocyjnymi,
réwniez skierowanymi na produkgje przyszle, a nie te, ktére naleza do historii me-
dium. ,Megapleks zazwyczaj konstruuje ni¢ jednosci pomigdzy kinowym holem
a $wiatem filmu — pisze Acland — gdzie granice pomi¢dzy ekranem, kultury fil-
mowa i kinowym seansem okazujg si¢ ptynne i chwilowe. (...) Hol ma by¢ uczta
dla oka, udekorowana w takie filmowe rekwizyty jak model F-14 Tomcat, ktérym
Tom Cruise latat w filmie 7op Gun, 16dz podwodna z Polowania na Czerwony Paz-
dziernik i replika statku Enterprise ze Star Trek Generations”.'® Ponownie powraca
zatem whniosek, iz to nie tekst filmowy sam w sobie stanowi w dobie kin wielosa-
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lowych nadrzedna atrakejg — raczej zostaje on sprz¢zony z misternie rozplanowana
przestrzenia okotofilmowa, ktéra imitowa¢ ma dawng $wietno$¢ ,kino-patacy”
jako $wiatyn sztuki filmowej (oczywiscie w omawianym przypadku jest to $wiaty-
nia masowej sztuki filmowej).

Idac dalej tym tropem, mozna by pokusi¢ si¢ o zarysowanie innej jeszcze za-
leznosci — pomigdzy charakterem samych tekstéw filmowych a ich obecnoscia
w $rodowiskach multipleksowych. Nie ulega bowiem watpliwosci, iz naturalnym
sproduktem” filmowym oferowanym w tych przestrzeniach sa tzw. blockbustery
— wysokobudzetowe, widowiskowe filmy amerykanskie, w przypadku ktérych
caly techniczny dyskurs (poswigcony jakosci obrazu i dzwicku), otaczajacy po-
szczegdlne sieci megapleksow, nabiera whasciwego znaczenia. Ogladanie tego typu
produkgji tylko i wylacznie we ,wiasciwych warunkach” projekcji wielosalowej
wymusza zatem ciagle udoskonalanie systeméw odtwarzania filméw na wielkim
ekranie. Z drugiej strony same blockbustery ewoluuja w zakresie swojej estetyki,
dazac do wywotywania coraz bardziej immersyjnych wrazen. Ciekawe obserwa-
cje na ten temat czyni Angela Ndalianis, powolujac si¢ w swoim opisie wspét-
czesnych centréw rozrywki, takich jak chociazby multipleksy, na anachroniczny
juz nieco termin Toma Gunninga ,estetyka zdziwienia”. ,Raczej niz zapewniajac
reprezentacje wizualne wezesniej istniejacym realno$ciom, techniki rozrywkowe
rozwingly umiejetno$¢ rworzenia alternatywnych rzeczywistosci w przekonujacy
wizualnie sposéb. (...) Zarzucajac eksplorowanie tego, co nieskoriczone przez iluzje
quadratury obrazu, filmy oparte na efektach specjalnych czgsto zapraszaja widza do
podziwiania drég, jakimi $wiat fikcyjny jest rozwijany celem wiaczenia nieskon-
czonego $wiata wirtualnego [w zakres §wiata odbiorcy — T.Z.]"."” Jako przyktad tak
rozumianej ,estetyki zdziwienia” realizowanej w konkretnym dziele filmowym,
Ndalianis podaje stynna sekwencj¢ otwierajaca IV cz¢$¢ Guiezdnych wojen (rez.
G. Lucas, 1977), w ktorej siedzaca w sali kinowej widownia juz od pierwszych se-
kund filmu zostaje niejako wciggnicta w przestrzeni filmu. Po wyplywajacych jak-
by spoza ekranu napisach poczatkowych z — réwniez — pozackranowej przestrzeni
(sytuowanej jakby tuz nad glowami widzéw) wytania si¢ stynny pojazd kosmiczny,
ktérego przepastne rozmiary i charakterystyczne ujecie sugerowaé maja, iz widow-
nia znajduje si¢ tuz pod nim.

Tego typu przejmowanie immersyjnej estetyki — charakterystycznej raczej dla
gier komputerowych — ma swojg logike na gruncie multiplekséw, ktére w kon-
cu starajg si¢ uczyni¢ z seansu filmowego swego rodzaju multimedialng atrakcje.
Charles Acland podsumowuje ten aspekt omawianego zjawiska, piszac, iz zasadni-
czym celem jest tu zwrécenie uwagi na ,,doswiadczanie” filmu w bardzo sensualny
sposdb poprzez rozbudowanie waloréw ekspozycyjnych. , Koncepcja wielkosci — pi-
sze — zostaje powiazana z szeregiem relacji pomigdzy gigantycznoscia, glosnoscia
i spektakularnoscia oraz przekonaniem, ze te wasnie cechy sa cechami najbardziej
pozadanymi. (...) Megapleks w wielu aspektach definiuje zasadno$¢ swojego ist-
nienia jako przeciwieristwo tendencji do miniaturyzacji filmowego przezycia”.'® Po-
nownie jednak to zwrécenie uwagi na sposéb mediagji filmowego tekstu — walory
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techniczne — wraz z opisang powyzej organizacja filmowego seansu i jego otoczenia
oddala ,doswiadczanie” filméw w multipleksie od kontemplacyjnego charakteru
kin artystycznych. To wlasnie owe , paratekstualne narosle” zdajq si¢ bardziej przy-
kuwa¢ uwagg widza niz faktyczny tekst filmowy. Jesli zatem dla samego Barthesa
gléwna ,przyneta” w sytuacji kinowej byt sam obraz — ponownie traktowany jako
warunek fantazmatycznych przezy¢ — to wspétezesnie owe ,,przynety” kinowe ule-
gaja znacznej dywersyfikacji, oddalajac si¢ z przestrzeni tekstu ku kinowym holom.

To zalozenie prowadzi nas z kolei ku ostatniemu z interesujacych mnie zagad-
nieri — roli widza w tak zarysowanej przestrzeni multipleksowej. Czytelnik eseju
pt. Wychodzqc z kina skonfrontowany zostaje z typologia widowni, ktéra obejmuje
w zasadzie dwa jej modele: koncepcje widza ,przyklejonego” do obrazu filmowego
i model odbiorcy niejako ,,odklejonego” od tegoz obrazu — nastawionego zarazem
na kontemplacj¢ chwili samego seansu w oderwaniu od odbieranego tekstu. , To
tak jakbym miat jednoczesnie dwa ciata — podsumowuje Barthes — cialo narcy-
styczne, ktére patrzy, zagubione w bliskim zwierciadle, i cialo przewrotne, goto-
we fetyszyzowaé nie obraz, lecz doktadnie to, co go przekracza: ziarno dzwicku,
sale, czerri, mroczng masg innych cial, promienie $wiatta, wejscie, wyjscie, krétko
mowiac, aby si¢ zdystansowac, odkleié, komplikuje relacje przez sytuacjg”.’ Wspo-
mniane zostato juz wezesniej, iz przestrzeri multipleksu zdaje si¢ faworyzowaé ten
drugi typ odbioru wyrdzniony przez Barthesa. Zwrécenie uwagi na techniczne
wiasciwosci, na otoczenie samego tekstu filmowego ewidentnie mogloby odpo-
wiada¢ owemu ,odklejonemu” od obrazu widzowi. Relacja ta w odniesieniu do
wspolczesnych przestrzeni filmowej ekspozycji nie jest jednak tak jednoznaczna.
Multipleks z samej swej natury stara si¢ by¢ przestrzenia immersyjna, ,zatapiaja-
cg’ w obrazie filmowym swego potencjalnego widza. ,Ta nowa przestrzenna or-
ganizacja nie wyznacza juz centralnego miejsca dla widza. To widz sam w sobie
staje si¢ centrum seansu”?® — pisze Angela Ndalianis. W zalozeniu tym kryje si¢
przekonanie o ,wodewilowym” charakterze wspétczesnej rozrywki filmowej, ktdra
— ponownie czerpigc z bardziej interaktywnych form zabawy — dazy do zaofero-
wania widowni iluzji ,bycia w” seansie, raczej niz jego faktyczne percypowanie.
Tego typu logika to powrét do klasycznej retoryki ,wielkiego ekranu” z doby jego
$wietnosci, w ktérej — jak zauwaza Nicholas Rombes — widz byt zniewolony przez
whadz¢ ekranu.”’ Czyzby$my zatem wcigz mieli do czynienia z ,przyklejonym”
do obrazu widzem Barthesa? Nie do korica. Na tle wszystkich powyzszych po-
czynionych przeze mnie obserwacji rysuje si¢ bowiem sylwetka nowego rodzaju
uczestnika kultury filmowych multiplekséw — fléneura. ,Pozadany przez przemyst
modelowy widz multipleksu — zauwaza Marcin Adamczak — bylby wiec walesaja-
cym si¢ na jego obszarze flaneurem (...). Na pokrewieistwo multipleksu i shopping
mallu z ta dziwigtnastowieczng tradycja zwracata juz uwage Anne Friedberg, dla
ktérej ekran kina usytuowanego w wielkim domu handlowym jest naturalnym
przedtuzeniem okien wystawowych, z tg tylko réznica, Ze w odréznieniu od nich
prezentuje ruchome obrazy”.** To wlasnie ta figura najlepiej oddaje dyspozycje
potencjalnego uzytkownika multiplekséw — ukonstytuowanych w przestrzeniach
handlowych, opierajacych swoja racj¢ bytu na ,przestrzeniach atrakeji” wykracza-
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jacych poza doznanie filmowe i przeksztalcajacych caly pozafilmows przestrzen
w rodzaj przeznaczonej do podziwiania wystawy. Wreszcie w oparciu o, réwniez
wspomniany wczesniej, ptynny charakter oferowanych przez megapleksy seanséw
— nie tylko filmowych, ale i operowych, sportowych czy koncertowych — to wta-
$nie flaneur okazuje si¢ by¢ wlasciwa postawa odbiorcza w sytuadii, kiedy ,.konsty-
tuuje si¢ dalsza erozja pomigdzy filmem a telewizja, wytwarzajac co$, co mozna
by nazwa¢ transmisyjnym rodzajem publicznosci kinowej, w sytuacji kiedy kina
goszcza wydarzenia na zywo”.?

Opisana powyzej strategia flineura, jako figury najpetniej oddajacej uczestnic-
two w kulturze multiplekséw, ma jednakze swoje umocowanie w o wiele szerszej
kategorii wspélczesnego widza filmowego bedacego — na poziomie zachowania
i potrzeb — widzem hybrydalnym. Zachowania tak rozumianej jednostki wzgle-
dem przekazu filmowego mozna rozpatrywaé na trzech poziomach: nostalgii,
technofilii oraz paratekstualnej lektury, ktore to poziomy postaram si¢ w dalszej
czgdci scharakteryzowad. Najpierw jednak sprobuje wytlumaczy¢ si¢ z przyjetego
przeze mnie zalozenia o hybrydowosci samej kategorii widowni, rozpatrywanej
zaréwno w kontekscie multiplekséw, jak i innych przekaznikéw audiowizualnych
materialéw. Jedli zatem zgodzi¢ si¢ z tezami Bruno Latoura, ktéry we wstepie do
swej pracy Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej z prze-
razeniem dekonstruuje mozaikowa strukture codziennej gazety, to przyjaé réwniez
nalezy, iz zyjemy w epoce mnozacych si¢ hybryd kulturowych, estetycznych, poli-
tycznych i gospodarczych. Analiza uktadu artykuléw wybranej strony ulubionego
dziennika kieruje Latoura ku wnioskowi, iz ,poranna modlitwa” wspétczesnego
cztowieka (a za taka uznaje autor lekturg prasy) to w istocie kakofonia informacii,
réwnie chaotyczna, co i spdjna w swej hybrydalnej istocie. Hybrydalno$¢ jest tu
bowiem kluczem do zrozumienia zanikajacych granic pomigdzy systemami, este-
tykami i filozofiami; jest narzedziem do opisania kondycji nowoczesnosci, ktéra
— jak przekonuje francuski teoretyk — nigdy w istocie nie nadeszta. Hybrydalnos¢
to wreszcie pomieszanie porzadkéw spotecznego dyskursu i wyprowadzenie ogdl-
nokulturowego dialogu na metapoziom, w ktérym argumenty i roszczenia kazdej
mozliwej natury mieszaja si¢ ze soba i owym wymieszaniem uzasadniaja wlasne
racje. Abstrahujac od metateoretycznych konstatacji Latoura, warto zauwazy¢, iz
jego refleksja spotkata wielu nasladowcéw starajacych sie uwzgledni¢ wnioski au-
tora Polityki natury w obszarach nieco wezszych. Jednym z takich obszaréw jest
teren wspolczesnej kultury filmowej, poddawany ,hybrydyzacji” na skutek inwazji
nowych technologii produkdji i dystrybucji filméw, a co za tym idzie hybrydyzuja-
cy takze na poziomie swoich odbiorcéw. Jednym z najciekawszych szkicoéw stara-
jacych si¢ wyjasni¢ powyzsze kwestie jest opracowanie Barbary Klinger dotyczace
przemian podejscia do lektury filmu na skutek pojawienia si¢ zaawansowanych
systeméw kina domowego. Zaréwno na tamach swej niezwykle inspirujacej ksigz-
ki Beyond the multiplex. Cinema, New Technologies and the Home, jak i w o wicle
skromniejszym artykule Wipdtezesny kinofil: kolekcjonowanie filméw w erze post
-wideo Khnger promuje hasto domowych kultur filmowych, wyjasniajac za jego
pomoca zmiang w sposobie konsumpgji filmu wzgledem dominujacej dotychczas
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globalnej i homogenicznej kultury filmowej. Kluczem jest tu przekonanie, iz wraz
z zaadaptowaniem tekstu filmowego na grunt prywatnych praktyk i przestrzeni
sama jego lektura zostaje uwolniona od jakichkolwiek ogélnych i odgérnych mo-
deli ,,bycia widownia”. Hybrydyzacja pokrywa si¢ w tym miejscu z wprowadzonym
swego czasu przez Andrzeja Gwozdzia terminem ,windowsyzacji”, tzn. takiej or-
ganizacji filmowego doswiadczenia, ktéra w przestrzeni multimediéw nie uprzy-
wilejowuje juz samego filmu jako nadrzednej atrakeji audiowizualnej, ale raczej
wpisuje go w gesta siatke innych aplikacji i modutéw technologicznych obrastaja-
cych wokét i wobec wyjsciowego tekstu.” Konkludujac zatem t¢ czg$é rozwazan —
film i jego widownia ulegaja procesom hybrydyzacji, poniewaz zaréwno w kwestii
organizacji formalnej tekstu, jak i proponowanych postaw odbiorczych funkgeje
pierwszoplanows zyskuje lektura paratekstualna, oparta na hiperlinkowym nie-
malze sposobie recepgji.

Jak wspomnialem weczesniej, tego typu obserwacje najlatwiej poczynié, anali-
zujac te tereny wspolezesnej kultury filmowej, ktére w najwickszym stopniu znaj-
duja umocowanie w nowych technologiach. Jednakze w réwnym stopniu kategoria
filmowego widza hybrydalnego odnosi si¢ takze do praktyk bywalcéw multiplek-
séw, cho¢ realizuje si¢ tutaj oczywiscie w nieco odmienny sposéb. Charakterystyki
tego rodzaju uczestnictwa podjat si¢ w swym studium Reinventing Cinema. Movies
in the Age of Media Convergence Chuck Tryon, i to do jego obserwacji postaram si¢
w tym miejscu odnie$¢. Hybrydalnos¢ widowni multiplekséw, jak to juz zostato
wcze$niej wspomniane, przejawia si¢ na trzech poziomach. Pierwszym z nich jest
swoista nostalgia percepcyjna, przejawiajaca si¢ w poszukiwaniu kinowych retro-
doswiadczen. Aby lepiej zrozumieé t¢ kategori¢, odwolajmy si¢ w tym miejscu bez-
posrednio do publikacji Tryona, analizujacego w tym kontekscie przebdj kinowy
roku 2007 — projekt Grindhouse firmowany nazwiskami Quentina Tarantino i Ro-
berta Rodrigueza. Ow projekt to sktadajacy si¢ z dwéch tytutéw — Death Proof oraz
Planet Terror — eksperyment czolowych ,bekartéw” Hollywood, majacy stanowi¢
hotd dla przezywajacych szczegélnie bujny rozkwit w latach 70. amerykariskich
grindhouse’éw, czyli tanich kin o niskim standardzie obstugi i projekeji, serwuja-
cych najczgsciej produkgje kina klasy B. Komercyjny sukces Grindhouse’n Taranti-
no i Rodrigueza autor Reinventing Cinema stara si¢ wyttumaczy¢ nie tylko prosta
figura nostalgicznej idylli — checia powrotu widza (zwlaszcza amerykariskiego) do
epoki zadymionych sal serwujacych prymitywna i lekkostrawng rozrywke. Przy-
czyn popularnosci, jaka zyskal pomyst tworcéw Pulp Fiction (rez. Q. Tarantino,
1995) i Desperado (rez. R. Rodriguez, 1995), nalezy zdaniem Tryona dopatrywac
si¢ wlasnie w hybrydyzacji zachowani odbiorczych. Jak przekonuje badacz, Grin-
dhouse sam w sobie stanowi przyktad filmowej hybrydy — oto bowiem mamy do
czynienia z jednej strony z holdem zlozonym ekranowej tandecie. Obie historie
rozgrywajace si¢ w ramach tego swoistego minicyklu to proste thrillery przedsta-
wiajace histori¢ mordercy-kaskadera (Death Proof) oraz walke grupy bohateréw
z inwazja zombie (Planet Terror). Tarantino i Rodriguez nie tylko jednak odtwa-
rzaja tematyke klasycznych grindhouse’éw — dbaja takze o mozliwie jak najdo-
ktadniejsze przywrdcenie warunkéw tamtejszych projekeji. Ogladajac oba epizody
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Grindhouse’'n, widz dostrzega zatem nieustannie ziarno na ekranie, w niektérych
momentach warstwa audialna rozmija si¢ z wizualna, a w Planet Terror docho-
dzi nawet do chwilowego ,zerwania si¢” tasmy filmowej opatrzonego ironicznym
komentarzem: , Kierownictwo kina przeprasza za usterki”. Kazdym mozliwym
sposobem jeste$my przekonywani, iz oto na powrét przekroczylismy progi tan-
detnego kina — problem w tym, iz doskonale zdajemy sobie sprawie, ze Grindhouse
ogladamy w perfekcyjnie zaprojektowanym multipleksie. Hybrydyczno$¢ przekazu
objawia si¢ w tym miejscu z cala mocg w potaczeniu dwdch nieprzystajacych do
siebie porzadkéw — sztucznie zaprojektowanej ufomnosci technicznej tekstu i ,wy-
stawienniczej perfekeji” wspélczesnego kina. Prowadzi to, konkluduje Tryon, do
sytuacji paradoskalnej — do zaistnienia nostalgii za klasycznym kinowym do$wiad-
czeniem, ale nostalgii w wersji ,high definition”, o krystalicznie czystym obrazie
i z przestrzennym dzwigkiem. Innymi stowy, o ile w mainstreamowym dyskursie
marketingowym jestesmy zachgcani, aby obcowa¢ z przekazem filmowym w ,je-
dynie wlasciwy” sposéb — tzn. poprzez zaposredniczenie multipleksowego ekranu
— to pamigtaé nalezy, iz samo to do$§wiadczenie przepisywane jest teraz na wzor
opisywanych przez Klinger domowych kultur filmowych; jest préba odwrécenia
pierwotnej inspiracji (kina domowe inspirowane kinami wielosalowymi) w celu
wytworzenia ,publicznie prywatnej” widowni multiplekséw, uczestniczacej w po-
kazach multipleksowych na zasadzie pseudo-nostalgicznej, bo hybrydyzujacej do-
$wiadczenie kinowe i domowe, potrzeby.

W slad za powyzsza cechg filmowej widowni hybrydalnej podaza natychmiast
druga — odnoszaca si¢ do powszechnej juz dzis technofilii w zakresie obcowania
z filmowym przekazem. Gdyby bowiem pokusi¢ si¢ o uszeregowanie hasel towa-
rzyszacych promocji wspéltczesnego sprzetu audiowizualnego — stanowiacego ko-
$ciec domowych systeméw kinowych — nietrudno bytoby zauwazy¢, iz wigkszos¢
z nich odnosi si¢ do obietnicy jak najdoskonalszego kontaktu z tekstem. Kolejne
przelomy w jakosci oferowanego obrazu (od standardu HD przez Full HD, 4K
a ostatnio nawet 5K) oraz dZzwigku (systemy Dolby i DTS, wytwarzajace wieloka-
natowy dzwick przestrzenny) maja — w opinii producentéw — przybliza¢ prywatne
obcowanie z filmem do warunkéw kin wielosalowych. Ponownie jednak nalezato-
by postawi¢ w tym miejscu pytanie — czy aby na pewno o taki kierunek inspiracji
tu chodzi? Wspélczesny widz filmowy jest niezwykle wybredny, jesli chodzi o tech-
niczne zaplecze projekeji, gdyz jest widzem majacym na co dzied do czynienia
z zaawansowang technologia rejestracji i odtwarzania. Nie chodzi tu juz wylacznie
o systemy Home Cinema, ale chociazby o znajdujace si¢ w kieszeniach wigkszosci
z nas smartfony, ktére niejednokrotnie oferuja juz obraz HD czy Full HD wyswie-
tlanych materialéw, a wiele z nich wyposazonych jest w certyfikaty THX czy Dol-
by Digital gwarantujace odtworzenie przestrzennego dzwicku po podlaczeniu do
odpowiednich systeméw audialnych. W takiej sytuacji przestrzenie multiplekséw
muszg dostosowac si¢ do owego dyktatu High Definition, jesli chca konkurowaé
o ludzka uwagg z prywatnymi systemami projekcji. Nigdzie nie wida¢ tej walki
réwnie wyraznie, jak w przypadku kin sieci IMAX, ktére przed kazdym seansem
zapewniaja swoich odbiorcéw, iz oto biorg oni udziat w do§wiadczeniu (szczegdlnie
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warta podkreslenia kategoria!), ktére zapewnia krystaliczna jakos¢ obrazu, przytta-
czajace nat¢zenie dzwigku oraz, jako efekt dwdch powyzszych, w petni immersyjne
przezycie kinowe. Warto jednak zapyta¢ za Chuckiem Tryonem, czy aby w takim
dyskursie jest jeszcze w ogéle miejsce na film? Jak zauwaza autor — w przypadku
sieci IMAX, ale réwniez i innych wspétczesnych multiplekséw cheacych przykué
uwage potencjalnego widza techniczng jakoscia swojej oferty, méwi¢ juz moze-
my o swoicie samozwrotnym komunikacie, tzn. o takim wariancie kinowego do-
$wiadczenia natury technologicznej, ktdre zwraca uwage samo na siebie, stanowiac
samowystarczalng podstawe atrakgji.”® Nietrudno wyobrazi¢ sobie, nomen omen,
atrakcyjno$¢ takiego modelu seansu dla dzisiejszego widza-technofila, ktéremu —
jak to zostalo wspomniane — nieobce jest juz techniczne ,,podbrzusze” filmowej
projekgji. Technologiczna samozwrotno$¢ multipleksowego doswiadczenia jest za-
tem napedzana specyficznym rodzajem publicznosci — publicznosci sktadajacej sig
ze ,znawcéw’ lub ,fanéw” technologii, ktérzy postrzegaja wizyte w multipleksie
jako hybrydyczne do§wiadczenie zréwnujace przyjemnos¢ Tekstu i Maszyny, tzn.
fabuly i sposobu technicznej prezentadji.

Rekonstruujac we wczesniejszej czgéci modelowg przestrzeri wspélczesnego
multipleksu, staralem si¢ zwrdci¢ uwagg na typowo paratektsualny jej charakeer —
»dostawiajacy” sam seans do szeregu innych atrakgji towarzyskich i estetycznych,
dostepnych w duzych sieciach kinowych. W tym miejscy chcialbym natomiast
wpisa¢ owa obserwacj¢ w kreslony obecnie przeze mnie ogélny model hybrydo-
wej widowni, dla ktdrej kwestia paratekstualizacji filmowego do$wiadczenia jest
jedna z najbardziej kluczowych. Znaczenie multimedialnych paratekstéw dla dzi-
siejszego przemystu filmowego jest juz zjawiskiem doskonale rozpoznanym i opi-
sanym przez szereg czolowych badaczy tego fenomenu. Publikacje takie jak Show
Sold Separately. Promos, Spoilers and Other Media Paratexts Jonathana Graya czy
tez zbiorowe opracowanie Pogranicza audiowizualnosci. Parateksty kina, telewizji
i nowych mediow pod redakcja Andrzeja Gwozdzia nie pozostawiajg watpliwosci,
iz film wspélczesny nie znajduje odwrotu przed tekstualnymi naroslami, ktére
obudowuja si¢ wokoét niego, z czasem (jak zauwazaja poszczegdlni autorzy) unie-
wazniajac réwniez jego status nadrzednej atrakgji dla odbiorcy. Natura filmowych
paratektséw moze by¢ oczywiscie najprzerézniejsza — od komikséw wydawanych
na podstawie filmu, poprzez gadzety, specjalne wydania DVD i Blu-ray, az po
rekwizyty z planu lub osobiste przedmioty rezysera czy aktora. Najbardziej istot-
ne wydaja si¢ jednak wspélczesnie parateksty multimedialne — obejmujace szereg
propozycji oferowanych w ramach nowych technologii medialnych. Ksztattowane
w ten sposéb opowiesci transmedialne — jak zauwaza Henry Jenkins — maja swe
kulturowo-estetyczne konsekwencje dwojakiego rodzaju. Po pierwsze, znaczaco
przeobrazaja one formalny wymiar wspélczesnego kina, coraz czgéciej oferujac hi-
storie tamiace klasyczny porzadek narracyjny. Tytuly majace otwarte zakonczenia,
niejednoznaczne i wymagajace wielokrotnej lektury, pojawiaja si¢ na ekranach ze
wzrastajaca intensywnoscia. Jenkins wskazuje rok 1999 jako przetom dla tego ro-
dzaju estetyki, wymieniajac produkcje pokroju Blair Witch Project (rez. D. Myrick,
E. Sdnchez, 1999), Biegnij Lola, biegnij (rez. T. Tykwer, 1998), Szdsty zmyst (rez. M.
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Night Shyamalan, 1999), Matrix, (rez. A., L. Wachowscy, 1999), Podziemny krgg
(rez. D. Fincher, 1999) czy Byc jak John Malkovich (rez. S. Jonze, 1999) jako przy-
ktady nowej, opartej w duzej mierze na narracji gier komputerowych, konstrukeji
filmowej. Do powyzszej listy nietrudno doda¢ kilka bardziej aktualnych przykta-
déw: Memento (2000) i Incepeje (2010) Christophera Nolana, Labirynt fauna (rez.
G. del Toro, 20006) czy Prometeusza (rez. R. Scott, 2012) — réwniez stawiajace
przed swymi odbiorcami wyzwania w zakresie lektury szczegdlnego rodzaju, jaka
jest lektura ,,pseudo-fanowska” (stanowiaca druga z konsekwencji pojawienia si¢
opowiesci transmedialnych). Chuck Tryon zauwaza na tamach , Reinventing Cine-
ma’, iz wraz z popularyzacja no$nikéw takich jak DVD i Blu-ray, wraz z powszech-
nym uzyciem domowych systeméw kinowych i adaptacja specyficznego sposobu
odbioru zwiazanego z powyzszymi zjawiskami, obowiazujacy model filmowego
widza przeszed} swoistag metamorfoze w kierunku wzoru fanowskiego.”” Demokra-
tyzacja postawy typu ,,movie geek” (takiego terminu uzywa Tryon) okazuje si¢ ko-
lejnym efektem pojawienia si¢ domowych kultur filmowych, tym razem przybie-
rajacym postaé hybryd partycypacyjnych. Wraz z nowym sposobem lektury filmu
na DVD, ktéry okazuje si¢ lektura ,.ekspercka” (polegajaca nie tylko na obcowaniu
z samym filmem, ale i gesta siatkg dopowiadajacych go paratkestualnych bonuséw
— wywiadéw z twércami, dokumentéw o przebiegu realizacji, materialéw marke-
tingowych itd.), postawa widza ewoluuje od biernego odbiorcy ku zaangazowane-
mu, ,,Wtajemniczonemu” ZNawcy. Daje to poczqtek, jak zauwaza autor, nowemu
etapowi filmowego koneserstwa, ktére nie polega juz na ,znawstwie” konkretnych
tekstéw, ale raczej na ,,znawstwie” zaplecza ich powstawania, co niechybnie prowa-
dzi ku wnioskowi o post¢pujacej ,fanizacji”. Postawe fanowska rozumieé tu nalezy
jako tego rodzaju tekstualne i produkeyjne ,znawstwo”.*® Widz taki, potencjalny
klient multiplekséw, staje zatem naprzeciw tekstow zachgcajacych go do ,,pseudo
-fanowskiej” lektury. Jak trafnie zauwaza Jenkins, méwimy tu juz o doswiadczeniu
filmowym/kinowym, ktére wymaga od widza ,odrobienia pracy domowej”, tzn.
konceptualnego przygotowania si¢ do seansu, ale tez zaangazowania w proces jego
pozniejszej dekonstrukdji, nierzadko wymagajacej odniesienia si¢ do obecnych, np.
w Internecie, informacji dodatkowych czy nawet powtdrnego seansu.”’ Widoczny
w tym momencie paratekstualny tryb filmowej lektury okazuje si¢ zatem podsta-
wowym mechanizmem uczestniczenia w kulturze postkinowej. Mowa tu juz nie
tylko o paratekstualizowaniu samej przestrzeni multipleksu, ale i wpisaniu jego
samego w ramy — wspomnianego we wstepie — synergicznego procesu zachodzace-
go w najglebszych strukturach wspétczesnej filmowej produkeji, ktéry w najbar-
dziej gruntowny chyba sposéb wptywa na ksztattowanie nowego rodzaju widowni.
I cho¢ pamigta¢ trzeba, jak zauwaza migdzy innymi Miriam Hansen®, ze swo-
iScie paratekstualny tryb obcowania z filmowym doswiadczeniem mial miejsce
juz w ramach wodewilowych prapoczatkéw kina, to i tak jego partycypacyjne na-
tezenie i ekonomiczne znaczenie w dzisiejszych czasach kaze nam postawi¢ tezg
o wytanianiu si¢ zupetnie nowatorskiego mechanizmu w tym zakresie.

W mojej analizie staralem si¢ znalez¢ odpowiedZ na pytanie, jakiego rodzaju
instytucja sa wspélczesne multipleksy, jak sytuuja si¢ wzgledem swych skromniej-
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szych pod wzgledem liczby sal przodkéw, oraz dla jakiego rodzaju publicznosci
sa one naturalnym centrum wspoétczesnej kultury filmowej (transponowanej w co-
raz wickszym stopniu w kulture postkinowa). Mozliwe jednak, ze calos¢ moich
powyizszych rozwazan daloby si¢ podsumowa¢ inteligentnym zartem, ktdry wy-
glosit na jednej z ceremonii wreczenia Oskaréw Billy Crystal: ,,Czym sa multiplek-
sy? To kina w ktérych placisz za ogladanie jednego filmu, a styszysz cztery”. To
swego rodzaju intensyfikacja i dywersyfikacja ,doswiadczer” docierajacych do nas
w tego rodzaju osrodkach kinowych, ktére staralem si¢ opisaé, a ktére jednocze-
$nie odchodzg tak dalece od skupionego seansu z eseju Barthesa. Nie jest jednak
powiedziane, iz francuski filozof nie opuscitby dzisiejszych multiplekséw z réw-
nym uniesieniem, jak opisywat to w potowie lat 70. w odniesieniu do éwezesnych
przestrzeni kinowych. Pytanie tylko, czy po multipleksowym seansie skierowatby
swe kroki ku przytulnej kawiarence, w ktérej dokonaé by si¢ miata ostateczna kon-
templacja filmu, czy tez raczej ku jednej z witajacych go po napisach kofcowych
»shopping mallowych” atrakgji.
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Postcinematic culture, or the moviegoer in the age of multiplexes

Where would Roland Barthes go nowadays after leaving cinema? Most prob-
ably not into the street covered with darkness, but rather into the nearest boutique
or one of the many gastronomical points in the shopping mall. The question above
is not, however, only an intellectual charade that is based on the famous essay of an
extraordinary researcher. In the potential response there is a possibility of an im-
portant statement about the changes in the moviegoers’ customs and the role of the
cinema as an institution for the modern culture. In Barthes’ original work movie
theatre is not only a physical space described by the screen’s size, number of chairs
or the type of film projector. Movie theatre becomes here almost transcendental
experience — some kind of hypnosis with the movie theatre as a temple of the Tenth
Muse. By making the leap to modern times we can see the dramatically different
status of the movie theatre and its meaning to the smartphone/tablet-user gen-
eration. In the much competitive environment of the new media technologies the
whole “mystic” feeling of the movie show, as it was described by Barthes himself,
fades and is being replaced with a new type of experience. Nonetheless, multiplexes
— these fallen churches of film’s mass consumption — are realizing as well the “bait”
strategy (following the Barthes’ term) and seduce its theoretical customers just like
the older “film palaces”. In my essay I concentrate on the analysis of moviegoer’s
customs and explain the role of a modern shopping mall’s multiplexes in the pro-
cess of creating a movie culture that is far away from the diagnosis proclaiming the
death of the cinema as an important environment of a film experience.




