Los Angeles Michaela Manna.
Funkcja miasta w Goraczce i Zaktadniku

PAWEL STROINSKI

Wprowadzenie

Cho¢ on sam temu zaprzecza, Michaela Manna powszechnie uwaza si¢ za
jednego z twércéw autorskiego kina komercyjnego'. Na odrebnos¢ jego stylu
wskazuje nie tylko dobér gatunkéw, w obrebie ktérych tworzy; jego filmy to
w wickszosci dramaty albo thrillery kryminalne. Do potwierdzajacych regute
wyjatkéw naleza zrealizowany w 1983 roku ekspresjonistyczny horror Zwier-
dza (The Keep) oraz pochodzaca z 1992 roku epicka adaptacja powiesci Jamesa
Fenimore’a Coopera, Ostatni Mohikanin (Last of the Mobicans).

Kino Manna poswigcone jest w wigkszo$ci mezczyznom, kt6rzy skoncen-
trowani s3 na sumiennym i profesjonalnym wykonywaniu swojej pracy, za$ na
ich drodze czgsto stajg inni zawodowcy. Jednym z powtarzajacych si¢ tematéw
sa tozsamosci, dostrzegalne miedzy przestgpca a Scigajacym go policjantem.

Co najmniej od Zowcy (Manhunter, 1983)* Mann zdaje si¢ sugerowac, ze aby

! Warto zapoznaé sie na przyktad z: Piskorz (2010); Sharett (2011).

2 Film jest adaptacjg powiesci Thomasa Harrisa Czerwony smok i tez pod takim tytutem
byt wydawany. Zmiana tytutu zostata wymuszona przez producenta Dino de Laurentiisa
whrew woli Manna. Powodem takiej decyzji byta kleska Roku smoka (Year of the Dragon)
Michaela Cimino i obawa producenta przed tym, ze film zostanie uznany za produkcje
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zlapa¢ kryminaliste, trzeba mysle¢ jak on i sta¢ si¢ mu podobnym. Kino twoércy
charakteryzuje si¢ tez gleboka znajomoscia procedur stosowanych przez jego bo-
hateréw, zaréwno policjantéw, jak i przestgpcdw. Ta wnikliwos¢ i dbatos¢ o wier-
no$¢ prawdzie stanowi wynik przyjazni rezysera z takimi ludZmi, jak niezyjacy
juz Chuck Adamson (policjant z Chicago; Lambie 2019: par. 3-7), Dennis Fari-
na (takze policjant z Chicago, pézniej ceniony aktor; Yardley 2013) czy Edward
Bunker (zawodowy zlodziej, pdzniej pisarz; The Associated Press, 2005).

Co wazniejsze, akcja filméw rozgrywa si¢ z reguty w metropoliach. Rzec
mozna, ze miasto jest przez Michaela Manna tematyzowane, bowiem rezyser do-
biera miejsce akgji bardzo starannie, tak, by oddawato ono pozadany przez niego
nastrdj. Celem autora niniejszego rozdzialu jest wykazanie, jaka role odgrywa
w tych produkcjach miejska przestrzen i w jaki sposéb stanowi ona bezposred-
nie tlo nie tylko dla przedstawionych zdarzen, lecz takze poruszanej tematyki.
Najwazniejszymi dzietami Manna, w ktérych to wlasnie miasto staje si¢ jednym
z bohateréw, sa dwa kryminalne thrillery, ktérych fabuta toczy si¢ w Los Ange-
les — sa to: nakrgcona w 1995 roku Gorgezka i o dziewigd lat pdzniejszy Zaklad-
nik.

Fabuly obu filméw poczatkowo nie byly zwigzane z Miastem Aniotéw.
Gorgezka, historia policjanta i zlodzieja, ktérych losy splataja si¢ po jednym
z nieudanych napadéw, przydarzylta si¢ wspomnianemu juz Chuckowi Adam-
sonowi. Pierwsze wersje scenariusza Zakladnika, opowiadajacego o spotkaniu
takséwkarza i platnego zabdjcy, ktéry ma noc na zrealizowanie kilku zlecen,
zaktadaty osadzenie narracji w Nowym Jorku. W obu wypadkach przeniesienie
miejsca akcji do Los Angeles byto decyzja samego rezysera. Warto tutaj doda¢,
ze byt on samodzielnym scenarzysta Gorgezki, z kolei pomystodawca Zaklad-
nika byl Stuart Beattie. Poza nim pod scenariuszem podpisanych jest jednak
dwoch innych autoréw. Jednym z nich jest Frank Darabont (scenarzysta, re-
zyser takich filméw, jak Skazani na Shawshank czy Zielona mila; wymieniony
w filmie takze jako producent wykonawczy) i wlasnie Michael Mann®.

osztukachwalki. Wspomniana powie$¢ Harrisa doczekata sie drugiej adaptacji (rezyseria
Brett Ratner, 2002) - tym razem juz pod wtasciwym tytutem. Co interesujace, autorem
zdje¢ do obu filméw byt Dante Spinotti.

8 Zaden z pozostatych scenarzystow nie wystepuje w napisach filmu. Jest to zgodne
z zasadami zwigzku Writers Guild of America. Los Angeles jako miejsce akcji pojawia
sie jeszcze w dwach filmach rezysera — w Ztodzieju, jego debiucie rezyserskim, gdzie
tytutowy bohater dokonuje napadu, bedgcego osig fabularng, i w Hakerze.
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Rola miasta w kinematografii tworcy Ostatniego Mohikanina byla juz
przez badaczy podejmowana, zeby wymieni¢ chociazby Roberta Arnetta
(2010) i Artura Piskorza (2010). Cho¢ miasto, a zwlaszcza wielkie metropo-
lie, rozpatruje si¢ jako wazny element stylu rezysera, to niewiele dotychczas
poswiccono uwagi tematowi wyboréw formalnych, ktére prowadza do prezen-
tacji pewnego konkretnego obrazu miasta. Nieduzo takze po$wigcono uwagi
znaczeniu miejsca akgji dla omawianej w filmie problematyki.

Nalezy w tym kontekscie poczyni¢ jeszcze jedng uwagg. Otéz Michael
Mann uwaza si¢ za osobg jednoznacznie lewicowa. O Zlodzieju wypowiada sig
na przyktad jako o krytyce kapitalizmu, gdzie przyktadem zlego cztowieka in-
teresu jest gangster Leo®. Cho¢ w obu filmach o Los Angeles wystepuja postacie
policjantéw’, nie ma w ogéle wzmianki o skandalach obyczajowych i korup-
cyjnych, ktére dotknety policje tego miasta. I tak w Gorgezee nike nie wspomi-
na o pobiciu Rodneya Kinga i o zwiazanych z tym zamieszkach®. Zakladnik zas
zupelnie pomija tak zwany skandal Rampart, ktéry doprowadzit do reformy
wydziatu narkotykowego’. Polityka rasowa jest jednak obecna, cho¢ w bar-

¢ W wywiadzie udzielonym portalowi Collider, Mann méwi: ,Dla mnie [Ztodziej - PS.] jest
lewicowg krytyka korporacyjnego kapitalizmu. Co ciekawe, zaden krytyk w Stanach i Wiel-
kiej Brytanii tego nie zauwazyt, natomiast we Francji wszyscy. Tak jakby to byt jaki$ zwa-
riowany kulturowy papierek lakmusowy [To me, it's a left-extensionalist critique of corpo-
rate capitalism. That's what » Thief « is. What is interesting is that no critics in the U.S. got
that, no critics in the U.K. got it. Every critic in France got it when the film came it. It was like
this crazy kind of cultural litmus test or something]” (Weintraub & Mann 2015: par. 43).

5 Vincent Hanna jest gtéwnym bohaterem Gorgczki. Drugoplanowg postacig Zakfadnika
jest detektyw Fanning, ktory jako jedyny orientuje sie, ze to nie takséwkarz Max jest
ptatnym zabdjca.

6 3 marca 1991 roku czarnoskory Rodney King zostat pobity przez policje po poscigu

samochodowym. Jak ttumaczyt, byt pijany i bat sie, Ze trafi do wiezienia za ztamanie
zasad zwolnienia warunkowego. Cho¢ wewnetrzne Sledztwo policji udowodnito, ze za-
stosowana wobec niego przemoc byta nadmierna i nieuzasadniona, policjanci zostali
uniewinnieni przez sad, co doprowadzito do trwajgcych pie¢ dni zamieszek, w ktdre za-
angazowana byta policja, agencje federalne i wojsko. Na temat zamieszek pisat miedzy
innymi Wood (2002).

/ Skandal dotyczyt okregu Rampart (Rampart Division) w potudniowym Los Angeles,
ktérego funkcjonariusze, czesto pracujgcy pod przykrywka, byli skorumpowani,
pracowali po godzinach jako ochrona rapera Suge'a Knighta i przytaczali sie do gangéw.
W wyniku skandalu zatozone przez kontrowersyjnego szefa policji Daryla F. Gatesa od-
dziaty CRASH (Community Resources Against Street Hoodlums, czyli Zasoby Spotecz-
ne Przeciwko Chuliganom Ulicznym) zostaty zlikwidowane i czesciowo przeksztatcone
w Gang and Narcotics Division — Wydziat Gangdéw i Narkotykéw. Duzo materiatéw na
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dziej skromnym wymiarze. W obu filmach w sposéb jednoznacznie negatyw-
ny pokazani sa neonazisci, co w Gorgezce egzemplifikuje odpowiedzialny za
tragiczny przebieg napadu na furgonetke Waingro, za§ w Zakladniku grupa
mezczyzn, ktéra okrada czarnoskérego Maxa, kiedy éw prosi ich o pomoc®.
Celem autora niniejszego rozdziatu jest pokazanie ztozonej funkeji miej-
skich przestrzeni w kinie Michaela Manna. Na przykladzie Miasta Aniotéw
wykazane zostanie, ze terytoria metropolii nie sa wyltacznie pretekstem czy po
prostu miejscem osadzenia historii, lecz petnig takze wiele rél — s petnopraw-
nym bohaterem opowiesci, stanowiac tez, poprzez charakter wykorzystanych
lokacji, a nawet porg dnia, o nastroju pokazywanych postaci. Znadujg si¢ tutaj
réwniez odniesienia do innych — rzec mozna ,niemiejskich” — filméw rezysera,

w celu pokazania, w jaki sposéb jego dzieta w istocie si¢ dopetniaja.

Gorgczka

Jak wspomniano, Gorgczka inspirowana byta autentycznymi wydarzeniami, ktére
przydarzyly si¢ Chuckowi Adamsonowi, niezyjacemu juz przyjacielowi rezysera
i emerytowanemu policjantowi z Chicago’. Pierwsze wersje scenariusza oparte na
historii, ktéra wydarzyta si¢ w roku 1963, powstaly juz w latach siedemdziesia-
tych. Gléwna inspiracja dla rezysera byta autentyczna, powtdérzona w filmie sy-
tuacja, w keérej Adamson i Neil McCauley, ztodziej, ktérego ten pierwszy Scigat,
spotkali si¢ na kawie i najzwyczajniej rozmawiali o zyciu (Feeney 2006: 99-101).

Kinowy film, ktéry $wiatowa premier¢ miat széstego grudnia 1995 roku

w Burbank, nie byl pierwsza wersja, poniewaz w 1989 roku telewizja NBC

ten temat zawierajg strony publicystycznego programu Frontline wyprodukowanego dla
telewizji PBS (PBS 2001). W tym wydziale pracuje wtasnie filmowy detektyw Fanning.
Posterunek Rampart, od ktdrego nazwe wziat skandal, zostaje w filmie wymieniony, kie-
dy na poczatku filmu policjant prosi o przyjazd dwdch radiowozéw na miejsce zbrodni.

8 Poczatkowo Max nie miat by¢ czarnoskérym bohaterem. Pierwotny zamyst, z ktérego
jednak dos¢ szybko zrezygnowano, byt taki, aby takséwkarza zagrat Tom Cruise; jednak
razem z rezyserem uznali, ze bardziej interesujgce bytoby obsadzenie go w roli zabojcy
Vincenta. Nastepnym kandydatem byt (znany przede wszystkim jako aktor komediowy)
Adam Sandler. Co interesujgce, Jamie Foxx, ktdry ostatecznie zagrat te postac i grat
tez w Alim, poprzednim filmie Manna, réwniez ma do$wiadczenie komediowe, zaczynat
bowiem jako stand-uper.

o Chuck Adamson byttezjednymztwdrcéw produkowanego przez Manna serialu Crime Story.



Los Angeles Michaela Manna

wyswietlita wyrezyserowany przez twércg Informatora film zatytulowany L.A.
Takedown (w Polsce znany jako Wydarzylo si¢ w Los Angeles), ktéry mozna
uznaé za wersj¢ przygotowawcza. lelewizyjny kryminat planowany byt jako
pilot serialu poswigconego detektywom z Los Angeles. NBC zazadato jednak,
by Mann zwolnit grajacego gléwna rolg Scotta Planka. Rezyser si¢ nie zgodzit
i pilot zostal pokazany jako samodzielny projeke'.

Obecnie nieco zapomniane Wydarzylo si¢ w Los Angeles stanowi intere-
sujacy pomost migdzy stylem rezysera w latach osiemdziesigtych, a zmiana-
mi, jakie przeszedt w nast¢pnej dekadzie. Trudno nie zauwazy¢ podobieristw
w jezyku wizualnym do realizowanego w latach 1984-1990 serialu Policjanci
z Miami, ktérego Mann byt producentem wiodacym (tak zwanym showrun-
nerem) przez pierwsze trzy sezony i to wlasnie on zdefiniowat jego charaktery-
styczny wyglad.

Na poziomie fabularnym historia jest praktycznie taka sama, ale for-
mat telewizyjny i dtugoé¢ filmu'' wymusity pewne uproszczenia. Mozna ja
stresci¢ nastgpujaco: podczas napadu na furgonetke z papierami wartoscio-
wymi dochodzi do tragedii, kiedy jeden ze ztodziei zabija ochroniarza, co
skutkuje zamordowaniem pozostatych. Sprawe prowadzi porucznik Vincent
Hanna, wyraZnie zafascynowany Patrickiem McLarenem, przywédca szajki.
Obaj bohaterowie przypadkiem si¢ spotykaja i detektyw zaprasza swojego
przeciwnika na kawe. Nastgpnego dnia dochodzi do duzego napadu na bank
i strzelaniny migdzy policjantami a przest¢pcami, ktéra McLarenowi udaje
si¢ przezy¢. Obok gléwnego watku pojawia si¢ takie — nie mniej istotny
dla fabuty — motyw mitosny, w ktérym bohater zakochuje si¢ i w zwiazku
z tym prébuje uciec z kobieta, ktéra darzy uczuciem. Plan jednak zawodzi,
poniewaz, kiedy przestgpca znajduje Waingro, cztonka grupy, kedry zabit
ochroniarza i doprowadzit do podania policji miejsca napadu na bank, ginie
podczas konfrontacji.

Zgadzaja si¢ tez inne detale — na przyktad wspomniany Waingro jest tak-
ze zabdjca prostytutek, a zycie osobiste Vincenta Hanny jest na granicy rozpa-
du. Watki rodzinne s jednak duzo mniej eksponowane niz w filmie kinowym.

Cho¢ zwiazek policjanta przechodzi kryzys, to ostatecznie nie nastgpuje roz-

10 Powigzania miedzy Gorgczkg a Wydarzyto sie w Los Angeles i historie catego projektu
przedstawia w recenzji pierwszego z filméw J. D. Lafrance (Lafrance 2010).

n Wydarzyto sie w Los Angeles trwa dziewie¢dziesigt siedem minut, Gorgczka — sto siedem-
dziesiat.
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stanie, a co wigcej, Mann zdaje si¢ wrecz sugerowad, ze jest jeszcze nadzieja na
uratowanie relacji. Nie wiadomo takze, gdzie McLaren znalazt kierowcg, ktéry
zastapit Townera'2.

Na poziomie formalnym Wydarzyto si¢ w Los Angeles nalezatoby okresli¢
jako produkt swojej epoki. Estetyka lat osiemdziesiatych wyraznie tu bowiem
przewaza i rezyser pokazuje, jak dobrze rozumie jej blichtr, ktéry praktycznie
stworzyl przy okazji narzucania powszechnie rozpoznawalnej pastelowej opra-
wy w Policiantach z Miami". Charakterystycznym przyktadem jest sekwencja
montazowa, w ktérej Hanna przestuchuje swoich informatoréw — kamera uka-
zuje obraz miasta noca, a ujgcie to ilustruje popowa piosenka (Mann 1989).

W tym filmie miasto, w odréznieniu od wersji kinowej, nie jest, co istot-
ne, bohaterem, a jedynie umiej¢tnie wykorzystanym miejscem akeji, w ktérym
bohaterowie zyja i mieszkaja. Inaczej jest w filmie kinowym, gdzie sam pocza-
tek ujawnia zupelnie odmienng koncepcje.

Gorgezka rozpoczyna si¢ od statycznego ujecia toréw kolejowych. Jak
méwi w rezyserskim komentarzu do filmu Michael Mann, s3 to tory jesz-
cze wowczas nieotwartej Niebieskiej Linii (Blue Line) metra (Mann 1995a:
0:00:58-0:01:24). Pociag podjezdza na stacj¢ i wysiada z niego Neil Mc-
Cauley'. Moment ten rezyser pokazuje w zblizeniu kontrastujacym z dalszymi
planami, w ktérych krecony byt przejezdzajacy torami pociag. Kamera izoluje
bohatera, ktéry schodzi po schodach i idzie do szpitala, przechodzi przez izb¢
przyjeé, rozgladajac si¢ wokét. Na zblizeniach wida¢ pierwsze w filmie obrazy
przemocy — ratowanych przez lekarzy rannych pacjentéw. Niezauwazony przez
nikogo bohater przechodzi do ambulansu.

Rozpoczynajaca film sekwencja ujawnia kilka waznych elementéw filmu
Manna. Po pierwsze zwraca uwagg na profesjonalizm i osamotnienie gléwnego
bohatera. Przechodzac z dalekich planéw do zblizenia i izolujac wizualnie prota-
goniste, rezyser nie tylko ustala jego istot¢ — przynajmniej dla omawianej sceny —
lecz takze pokazuje go jako samotnika. Cele jego postgpowania sa nieznane. Jest

to nawet wprost powiedziane w scenariuszu: ,,Bez przerywania kroku, odkad wy-

12 W filmie kinowym Trejo, zapewne od nazwiska grajgcego go aktora (Danny Trejo).

3 Mann nie wyrezyserowat zadnego odcinka Policjantow z Miami, ale jako producent wy-
konawczy, nadzorujacy serial, miat wptyw na wizualny aspekt produkcji.

14 Inaczej w scenariuszu, gdzie McCauley wysiada z autobusu razem z pielegniarkg. Sam
szpital, podpisany jako Cedars-Sinai, opisany zostat jako ,monolit ze zrazajagcymi przed-
polami [A monolith with alienating foregrounds]” (Mann 1994: 1).
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szedt z autobusu, Neil wychodzi drzwiami, sprawdza cztery karetki zaparkowane
na swoich miejscach, wsiada do jednej i odjezdza. Moze ja ukradl. Nie wiemy.
[Without breaking his stride from the moment he got off the bus, Neil exits through
the doors, examines four ambulances parked in the slots, climbs into one and drives
off. Maybe hes stolen it. We don’t know]” (Mann 1994: 1).

Nim bedzie mozna przej$¢ do zdefiniowania funkcji obrazu miasta, obec-
nego juz w pierwszych kilku ujeciach filmu, nalezy zwréci¢ uwage na sposéb
pokazania szpitala. W odréznieniu od scenariusza, ktéry projektuje raczej dtu-
gie ujecia’®, w filmie zblizenia na rozgladajacego si¢ bohatera montowane sa
na zmiang z detalami dotyczacymi poszczegélnych pacjentéw (Mann 1995b:
0:01:58-0:02:31)"%. Wynika to, jak zauwaza Artur Piskorz, z faktu, ze:

ambicja rezysera wykracza poza che¢¢ opowiedzenia zwyczajnej historii, przedsta-
wienia perypetii filmowej postaci. Kino Michaela Manna jest kinem dos$wiadczenia
nie poprzez ch¢é prostego odwzorowania na ekranie pewnych sytuacji i zdarzen,
a nastgpnie ,przeprowadzenia” przez nie bohatera, lecz poprzez odtworzenie rzeczy-
wistoéci przefiltrowanej przez psychike bohatera i odtworzenie jej na ekranie. Jego
filmy charakteryzuja si¢ skrajnym wrecz subiektywizmem, odczuwanym przez widza
na wszystkich plaszczyznach, oferuja doswiadczenie przezywania rzeczywistosci bez
znieczulenia, bez umownosci i puszczania oka w szerokoekranowym formacie (Pi-

skorz 2010: 186).

Fragmentaryczne pokazanie szpitala mozna odczytywaé w kontekscie
wiedzy, ktéra widz otrzymuje o bohaterze dopiero pédzniej — ze jest on prze-
stepca, ktéry ma za sobg co najmniej szkolenie taktyczne. Neil, potrzebujacy
karetki do akeji, ktéra ma nastapi¢ nastgpnego dnia, rozglada si¢, w czasie
rzeczywistym oceniajac potencjalne zagrozenie.

Nieprzypadkowe zdajg si¢ lokacje, ktére pojawiaja si¢ w otwarciu filmu,
czyli stacja metra, a potem szpital. Sg to przestrzenie, ktére francuski antropo-
log Marc Augé nazwat nie-miejscami, definiujac je jako: ,,dwie komplementar-
ne, ale odrebne rzeczywisto$ci: przestrzenie ustanawiane w relacji do pewnych
celéw (transport, tranzyt, handel i wypoczynek) i relacje, ktére jednostki utrzy-

mujg z tymi przestrzeniami” (Augé 2010: 64). Nazwa ,nie-miejsce” bierze si¢

1 Scenariusze Michaela Manna sg bardzo precyzyjne pod wzgledem opisu pracy kamery.

1 Chodzi tutaj o ,detal” jako nazwe rodzaju ujecia.
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z braku ich antropologicznego znaczenia, co oznacza, ze cho¢ ludzie w tych
przestrzeniach si¢ spotykaja, to nie wchodza w zadna znaczaca interakgje.

Relacje migdzy przedstawionym przez Manna miastem a teorig francu-
skiego antropologa byly badane przez Roberta Arnetta (2010: 44-53). Akcja
filméw rezysera czgsto rozgrywa si¢ w miejscach, w ktérych zwlaszcza boha-
ter-przestgpca moze by¢ anonimowy, dzigki czemu moze swobodnie dziataé.
Z wyjatkiem pierwszej sceny, w ktérej ubrany jest w uniform pracownika szpi-
tala, wida¢ go gtéwnie w garniturach, ktére same w sobie stanowig rodzaj uni-
formu, ubiér odznaczajacy si¢ jednym, omalze zawsze identycznym, krojem.

Preferencje Manna co do wyboru nie-miejsc jako przestrzeni, w ktérych
tocza si¢ fabuly jego filméw, potwierdza¢ moze wybrane przez Neila i jego
wspolnikéw miejsce napadu na bankowsa furgonetke. Dokonuje si¢ on na
skrzyzowaniu pod miejscem styku dwéch autostrad. Zgadzatoby si¢ to tez
zreszta z jednym z tematéw filmu. Michael Mann w komentarzu (Mann
1995a) czgsto wspomina, ze jego dzielo méwi o wyborach. Zatem ustawienie
bohateréw na skrzyzowaniu ma rol¢ amplifikujaca ten watek w wymiarze sym-
bolicznym juz na samym poczatku filmu.

Gorgezka ma tez drugiego protagonistg, ktérym jest Vincent Hanna, po-
rucznik jednostki zajmujacej si¢ powaznymi "przestgpstwami” (Major Crimes
Unit). Jako funkcjonariusz organéw $cigania on akurat nie moze by¢ anoni-
mowy. Cz¢sto musi redefiniowad sytuacje na swoja korzy$¢"”, cho¢ niekoniecz-
nie, jak méwi Robert Arnett, negocjowa¢ whasng tozsamos$¢ (Arnett 2010: 49).
Raczej narzuca on swoja obecno$¢ informatorom czy podwladnym, przy czym
w wypadku tych pierwszych taki tryb post¢gpowania ma bardzo konkretny cel,
jakim jest che¢ upewnienia sig, ze podaja mu prawdziwe informacje. Oznacza to,
ze musi trzymac ich w ciaglej niepewnosci, by nie utraci¢ kontroli nad sytuacja.

W Gorgczce wystgpuja jeszcze inne miejsca, tym razem rozumiane nie
w opozycji do ,nie-miejsc”, jak to byto w wypadku koncepcji Marca Augé’go,
lecz przestrzeni. Jak twierdzi geograf Yi-Fu Tuan (1987), miejsce to przestrzen,
ktéra zostala przez czlowieka oswojona, w ktérej moze czué si¢ bezpiecznie,
a zrédlem poczucia bezpieczeristwa moze by¢ na przyktad dom.

Gorgezka pokazuje wicc lokacje mieszkalne czterech bohateréw filmu.

Widz dostaje tutaj zatem wglad w zycie rodzinne Chrisa Shiherlisa i Vincen-

o

v Pojecie ,definicji sytuacji” przyjete jest za socjologig Ervinga Goffmana. Na podstawie
definicji sytuacji uczestnicy interakcji podejmuja decyzje co do zachowan. Problematy-

ce definiowania sytuacji jest Analiza ramowa (Goffman 2010).



Los Angeles Michaela Manna

ta Hanny. Z kolei Neil McCauley mieszka samotnie w Malibu. Przez chwile
takze, w scenie, w ktdrej Neil przyjezdza, by si¢ dowiedzie¢, czemu zdradzit,
wida¢ tez dom umierajacego Trejo'®. Zycie kierowcy jednak nie tylko sie
koficzy, ale stracito jakikolwiek sens po $mierci ukochanej zony.

Jednym z najbardziej charakterystycznych fragmentéw filmu Manna jest
scena, w ktérej Neil McCauley przychodzi do domu, ktadzie na biurku pistolet
i podchodzi do okna, z ktérego patrzy prosto na ocean. Ujecie to jest cytatem
z obrazu Alexa Colville’a Pacific. W komentarzu do tego cytatu przyznaje si¢

sam rezyser, mowiac:

[Na obrazie — P.S.] znajdowat si¢ ktos, kto byt zaangazowany w zycie pelne jakiejs
agresji i akeji, ale istnial tez kontrast z jego stanem wewnetrznym. Byt to moment
wewngtrznej samotnosci i [obraz — PS.] nic nie narzucal, raczej zadawat pytania.

[...] Co on sobie wyobraza? (Mann 1995a: 0:22:24-0:22:50)".

Obraz Colville’a byt jedng z dwéch podstawowych, obok ujecia koricza-
cego, inspiracji do realizacji filmu. Istnieje jednak jedna podstawowa réznica
migdzy nim a jego wersja pokazana w Gorgezce: McCauley jest wrecz zato-
piony w niebieskim $wietle. Barwa ta moze stanowi¢ odwotanie do teorii
koloru Wasilija Kandinskiego (o ktérej wigcej w dalszej czgsci wywodu). Co
interesujace, zdaje si¢ taka tez¢ potwierdza¢ scenariusz filmu, w ktérym pod-
czas ich pierwszego spotkania Eady pyta Neila: ,Mamy pierwsze wydanie
Teorii koloru Kandinskiego z wlozona reczna litografia. Chciatbys zobaczy¢?
(We have a first edition of Kandinsky’s » Theory of Color« with hand pulled lith-
ographic prints bound in. Would you like to see it?]” (Mann 1994: 27). Mann
myli si¢ oczywiscie co do tytutu dzieta rosyjskiego twércy — bowiem 6w na-
pisat O duchowosci w sztuce. Autorem Teorii koloru (Farbenlehre) byt Johann
Wolfgang Goethe.

Drugi dowéd na znajomo$¢ teorii Kandinskiego przez Michaela Manna
mozna znalezé w wypowiedzi Dantego Spinottiego dla czasopisma ,Ameri-
can Cinematographer”. Opisujac metodg pracy rezysera, powiedziat on, ze ,,to

trochg tak, jakby patrze¢ na sceng z Caravaggia i zmienia¢ ja w obraz Kandin-

18 Na chwile pojawia sie tez dom Rogera van Zanta.

1 Przekfad wiasny za:,Within it somebody who was involved in some life of aggression and ac-
tion and yet contrast within the mental state because here was a moment of inner loneliness,
and it didn't dictate something instead it posed a question. [...] What is he imagining?
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skiego [I£s a little like being in front of a Caravaggio scene and changing it into
a Kandinsky painting]” (Robley 1996: 46).

Dla rosyjskiego artysty i teoretyka sztuki kolor niebieski symbolizowat
tresci duchowe i dynamike dosrodkows (Kandinsky 1996: 85), co pozwala-
toby wiazad t¢ barwe z zyciem wewngetrznym i introspekcja. Skojarzenie z po-
toczna, psychologiczng interpretacjg (blekit jako kolor zimny) buduje pe-
wien, zapewne zamierzony przez twércéw, dysonans. Nie bylby to pierwszy
raz, w ktérym blekit sugerowalby w kinie Manna zycie osobiste bohatera. Na
przyktad w £owcy w takich odcieniach pokazana zostata sypialnia bohateréw
w scenie mitosnej, a potem caly dom, kiedy rodzina Willa Grahama zostaje
ewakuowana z powodu zagrozenia przez Francisa Dollarhyde’a. Kolor ten
zreszta powraca w samej Gorgezce — kiedy po spotkaniu ze wspélnikami i ich
rodzinami McCauley dzwoni do Eady, by si¢ z nig uméwi¢, za nim znajduje
si¢ niebieska $ciana. Jak przyznaje sam rezyser, nie jest to przypadek®.

Dom Neila jest zupelnie pusty, co komentuje nocujacy u niego po ktétni
z zong Chris Shiherlis. Na pytanie, kiedy kupi sobie meble albo znajdzie zong,
przywédca gangu odpowiada tylko: ,jak si¢ za to wezme [when I get around to
if]” (Mann 1995b: 37:25; 37:49). Wyraznie kontrastuje to z innymi domami
w filmie Manna, ktére sa umeblowane i spersonalizowane, czego przyktadem
jest stosunek Vincenta Hanny do telewizora. Jest to jedyna rzecz, ktérg zabiera
ze soba, kiedy przylapuje swoja zong¢ z kochankiem?®'. Pézniej jednak, przed
przyjazdem do motelu, do ktérego si¢ przeprowadza, wyrzuca 6w telewizor
z samochodu na skrzyzowaniu.

Kluczem do zrozumienia postaci ztodzieja jest jego anonimowo$¢. Nie-
jako wbrew Neilowi rezyser daje widzowi wglad w jego zycie osobiste i cha-
rakter. W opozycji do niego budowane sg dwie postaci — $cigajacy go porucz-
nik Hanna i Chris Shiherlis, cztonek jego gangu, ktéry ma zong i dziecko.
Jest osoba nieodpowiedzialng — ma problemy z hazardem — ale kiedy Char-
lene, jego matzonka, grozi mu, ze wyjedzie z dzieckiem, bohater staje si¢
agresywny. Mimo wszystko to jednak potowica jest sensem jego zycia, bo jak

sam méwi w scenie w domu Neila: ,Dla mnie storice wschodzi i zachodzi

2 Jak méwi w komentarzu do filmu rezyser, pomieszczenie, z ktérego Neil dzwoni do Eady
jest ,nieprzypadkiem tak samo biekitne [not accidentally the same blue as the house in
Malibu]” (Mann 1995a: 0:52:17-0:52:22).

a Role kochanka otrzymat Xander Berkeley, aktor, ktdry w Wydarzyfo sie w Los Angeles
grat Waingro.
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razem z nia [For me the sun rises and sets with her]” (Mann 1995b: 0:38:29-
0:38:31). Postawa taka stoi w wyraznej opozycji do jednej z podstawowych
zasad gloszonych przez McCauleya: ,Nie zwiazuj si¢ z niczym, od czego nie
mogtbys odej$¢ w ciggu réwno trzydziestu sekund, gdybys poczut cisnienie
za rogiem [Don’t let yourself get attached to anything you are not willing to
walk out in thirty seconds flat on if you feel the heat around the corner]” (Mann
1995b: 0:38:13-0:38:20). Regula ta znajduje swoje praktyczne zastosowanie,
kiedy na koncu filmu McCauley zauwaza Hanng, gdy ten wychodzi z hotelu
po zabiciu Waingro (Mann 1995b: 2:31:22-2:32:08).

Warto zwréci¢ uwage na fake, ze kobiety odgrywaja wazng role w Go-
rgczee 1 trudno si¢ przy tym zgodzi¢ z Christopherem Sharrettem, ktéry uznat
ten film za ,,z koniecznosci mizoginistyczny [necessarily misogynistic)” (Sharrett
2011: 269). Mozna wrecz odnie$¢ wrazenie, ze to kobiety sa ofiarami. W fil-
mach Manna, jak zauwaza jeden z badaczy, kobieta jest ,,0sobg odpowiedzialng
za jego ksztalt i charakter” (Piskorz 2010: 194). Nadmieni¢ trzeba, ze w pro-
dukeji tej wystepuja cztery wazne postaci kobiece — Justine i Lauren, kolejno
zona i pasierbica Vincenta, Charlene — zona Chrisa — oraz partnerka Neila,
Eady. Scenariusz jeszcze daje wglad w zycie rodzinne Michaela Cheritto, ktéry

w skrypcie wprowadzony zostaje nast¢pujaco:

MICHAEL CERRITO? - lat 40 — patrzy na sklep z lalkami. Jest szerokim, cigzkim,
zaro$nictym duzym czlowiekiem. Ten Sycylijczyk z Sunnyside spedzit 15 lat w wie-
zieniach Attica, Joliet i Marion. Jest §cisle méwiac ,,kowbojem”: jego naturalnym po-
dejsciem do napadu jest ,wez brof i idziemy”. Od pigciu lat nie bral hery i niczego
innego. Jest czysty i trzezwy. Jest najmilszym gosciem w okolicy i kochajacym ojcem.
Jesli zajdziesz mu drogg, zabije cig, jak tylko cig zobaczy. Gdybys spytat o t¢ sprzecz-

no$¢, nie wiedziatby, o czym méwisz (Mann 1994: 3)%.

2 W filmie Cherrito.

» Przektad wtasny za: ,MICHAEL CERRITO - at 40 - is looking at a doll house. He's a wide,
thick, coarse-featured big man. Sicilian from Sunnyside, he's spent 15 years in Attica,
Joliet and Marion penitentiaries. He's strictly a »cowboy«: his natural inclination towards
a score is »..get the guns and let's go.« He's been off smack and everything else for five
years. He's clean and sober. He's the nicest guy on the block and a loving father. If you
getin his way, he'll kill you as soon as look at you. If you asked him about the contradic-
tions, he wouldn't know what you were talking about”. Wszyscy gtéwni bohaterowie sg
wprowadzani takimi biogramami.
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Z relacji rodzinnych tej postaci pozostaty tylko dwa fragmenty — jego
zona jest obecna w scenie w restauracji, gdy spotykaja si¢ przestgpcy® i w se-
kwengji rozgrywajacej si¢ zaraz przed akcja w banku, gdzie pokazane zosta-
ja Justine, Charlene, Elaine Cherrito i Eady. Pominigcie tych scen jest o tyle
interesujace, ze wlasnie zycie rodzinne jest powodem, dla ktérego McCauley
odradza bohaterowi udzial w tej operacji®.

Nie mniej istotnym aspektem jest kwestia zaprezentowania ryzyka zwia-
zanego ze wspélnym zyciem z czlowiekiem takim jak Hanna, co dobitnie po-
kazuje juz pierwsza scena wprowadzajaca Vincenta i Justine. Bohaterka bierze
antydepresant®®. Charlene za$ musi radzi¢ sobie z nieodpowiedzialnym Chri-
sem, co popycha ja w ramiona Alana Marciano. Lauren, cérka Justine z po-
przedniego malzeristwa, réwniez cierpi, bo cho¢ traktuje Vincenta z sympatia,
rozwéd rodzicéw jest dla niej bez watpienia trauma. Mann pokazuje jej nie-
stabilno$¢ emocjonalng juz na poczatku filmu, kiedy cérka kiéci si¢ z matka
o szpilki do wloséw. Pod koniec filmu porucznik w ostatniej chwili ratuje ja
z podjetej w jego pokoju motelowym préby samobdjczej.

Najwicksza ofiar¢ wydaje si¢ ponosi¢ Charlene Shiherlis. Ze wzgledu na
kryminalne zycie me¢za i jego problemy z hazardem, to ona musi wzia¢ petng
odpowiedzialno$¢ za dom. Jej argumenty, ze ,ryzyko nie jest warte nagrody
(it like risk versus reward]” (Mann 1995b: 21:25-21:26), s3 stuszne. Wydaje
sig, ze jest najbardziej zwyczajna ze wszystkich bohateréw, bardzo tez cierpi,
kiedy Chris bierze udziat w napadzie na bank. Cho¢ prébuje wyrwac sig z sy-
tuacji i uratowad syna, to w momencie, gdy dostrzega meza stojac na balkonie,
pozwala mu uciec, nie zdradzajac jego obecnosci. Co istotne, jej dalsze losy
pozostaja jednak tajemnica.

Najwazniejszym watkiem kobiecym w filmie Manna jest ten dotyczacy
ukochanej Neila McCauleya. Laczy si¢ on z jednym z najbardziej istotnych dla
stylu Manna aspektéw ukazywania miasta. Sceny z udzialem Eady rozgrywaja
si¢ bowiem w wigkszosci w nocy. Przestgpca poznaje ja w kawiarni, kiedy na-

% Jest to ta sama scena, w ktorej Neil dzwoni do Eady, by sie z nig spotkac po raz drugi.

% Na marginesie mozna dodac, ze jest to dobry przyktad réznic miedzy telewizyjng a kino-
wa wersjg tej opowiesci. W Wydarzyto sie w Los Angeles cata dyskusja odbywa sie po
tym, jak Towner mdwi, ze nie moze wzig¢ udziatu w akcji. W wersji kinowej sg to dwie
rozne sceny, dyskusja dotyczgca samego dokonania napadu toczy sie wczesniej. Trejo
(filmowy Towner) zgadza sie na udziat.

% Film nie pokazuje doktadnie, jaki to lek. Dopowiada to w komentarzu rezyser.
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wigzuje ona z nim rozmowe dotyczacy zakupionych przezeri ksiazek. Pierwsza
ich konwersacja, zdradzajaca zaréwno wiele na temat samego Neila, jak i kwestii
wybordw artystycznych rezysera, ma miejsce na balkonie mieszkania bohaterki.

Ttem dla rozmowy o zyciu sa $wiatla wielkiego miasta noca, a warto
tu dodad, ze jest to widok, ktéry Mann wyjatkowo ceni. Krecac t¢ sceng,
rezyser wykorzystal zielony ekran, mimo ze prawdziwe tlo byto tak napraw-
d¢ dostgpne za nim (Robley 1996: 49-50). Dzigki temu udalo si¢ zachowaé
pozadang przez twérce kolorystyke, mimo o$wietlenia aktoréw. McCauley
i Eady rozmawiaja o swoim zyciu. Nie wiadomo, na ile Neil ktamie?, ale na
pewno ujawnia jeden z kluczy do zrozumienia tak jego samego, jak i w ogéle
wielu meskich postaci tworcy Informatora. Dowodzi tego chocby fake, ze
spytany przez kobietg, czy czuje si¢ samotny, odpowiada w charakterystyczny
dla rezysera sposéb: ,Jestem sam, nie samotny [/ am alone. I am not lonely]”
(Mann 1995b: 26:15-26:18).

Do momentu poznania Eady, samotno$¢ jest dla osoby takiej jak Neil
McCauley wrecz pozadana, zgodna z przywolang juz zasadg trzydziestu se-
kund. Spotkanie kobiety wywotuje w bohaterze pewng zmiang i to wlasnie
ona w ostatecznosci przypieczgtuje jego los — wszak protagonista postanawia

postapic¢ zgodnie z odruchem serca i mimo wszystko zabi¢ Waingro.

Nokturnalne zycie policjantéw i ztodziei

Miasto nocg jest jednym z najwazniejszych obrazéw kina Michaela Manna.
Pierwszy raz pokazane zostalo w Zlodzieju (1983), jego kinowym debiucie. Tam
jednak nie odgrywa ono tak znaczacej roli i, jak zauwaza Piskorz (2010: 192),
jest to do$¢ wyrazna stylizacja na kino noir. Pdzniej interpretacja przestrzeni
miejskiej przez rezysera staje si¢ bardziej ztozona, co najtatwiej przesledzi¢ w réz-
nicach w kodzie wizualnym miedzy Wydarzylo si¢ w Los Angeles a Gorgezky.

Jak wspomniano, film z 1989 roku stylistycznie przypomina realizowany
w tym samym czasie serial Policjanci z Miami, ktéry Mann nadzorowal zwlasz-
cza w pierwszych latach produkeji. Uwage zwraca przede wszystkim blichtr
wielkiego miasta, gdzie bohaterowie prezentowani sa w garniturach, zamiesz-

kujac tez bogate okolice.

z W scenariuszu bohater podaje fatszywe nazwisko ,Bukowski" (Mann 1994: 27).
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Szes¢ lat pbiniej, w filmie kinowym, do weiaz akcentowanego blichtru Mann
dodaje jeszcze inny element, dostrzegalny juz w samej pracy kamery. W Gorgezce
pojawiaja si¢ bowiem tak zwane ujecia ,z reki”. Dzigki temu i ustawieniu kamer
blizej postaci w scenach akgji (na przykiad strzelanina po napadzie na bank, kt6ra
ma wyrazne cechy charakterystyczne dla sekwencji batalistycznej), widz odnosi
wrazenie ulokowania go w centrum wydarzen. W budowaniu nastroju wazny tez
jest dobér miejsca akeji, jak cho¢by miejsce spotkania migdzy Vincentem Hanng
a Albertem Torrena czy dawne kino samochodowe, w ktérym ludzie Rogera van
Zanta prébuja zabi¢ McCauleya.

Prowadzi to do wytworzenia pewnego znamiennego napigcia miedzy tym,
co pigkne, i tym, co wreez naturalistycznie brudne, co w jezyku angielskim okresla
si¢ nie do korica przettumaczalnym na polski stowem grizty. Dzicki temu zabiego-
wi przestrzen miejska jednoczesnie przyciaga i odpycha.

Na zasadzie dygresji warto doda¢, ze interesujacym punktem odniesienia
jest tutaj inny film rezysera, ktérego akcja osadzona jest w kolonialnej Ameryce
czyli Ostatni Mohikanin. Gléwnym bohaterem jest Sokole Oko, bialy mez-
czyzna, wychowany przez Mohikanéw?®. Przestrzenia przez niego zamieszkana
jest las.

Film ten jest fascynujacy w kontekscie miejskich dziet Manna, poniewaz
pokazuje $wiat pozostajacy w kontrascie do metropolii, w ktérych rozgrywa sie
wickszo$¢ jego fabut. Patrzac przez pryzmat filméw nastgpnych (Scisle: Gorgezki,
Informatora oraz Alego) mozna przyjaé, ze jest to ,gleboka, interakeywna i filozo-
ficzna historia Stanéw Zjednoczonych” (Feeney 2006: 81), a przede wszystkim jest
to ze wszystkich czterech wymienionych tytutéw wizja najbardziej nostalgiczna.

Rezyser pokazuje $wiat umierajacy, ktérego bohaterowie za wszelka ceng
prébuja bronié. Brytyjezycy cheg zachowania swrus quo, mieszkaricy kolonii —
bezpieczenistwa i spokoju. Agentami zmian s Francuzi, ktérzy walcza w kolo-
niach w ramach toczacej si¢ w Europie wojny siedmioletniej i Magua, Huron,
ktéry chee pomsci¢ swoje dzieci. Mgzczyzna podaje swoje powody wprost, co
pokazuje, ze on tez jest wielowymiarowy i naznaczony tragizmem (poswiadcza t¢
tez¢ sam Mann; Feeney 2006: 88).

Pejzaz w Ostatnim Mohbikaninie jest zdecydowanie preindustrialny. Po-

czatkowe partie filmu, w ktérych Sokole Oko wraz z przybranym ojcem i bra-

® Sokole Oko jest gtéwnym bohaterem filmu, ale nie tytutowym. Ostatnim Mohikaninem jest
bowiem jego przybrany ojciec, Chingachgook.
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tem poluja, sa pokazane jako akt profesjonalizmu. Wszak czynno$¢ ta to ich
praca. Zaprezentowany zostaje ponadto szacunek do zabitej zwierzyny — Chin-
gachgook przeprasza ja za spowodowanie §mierci.

Relacja miedzy naturg a kultura, w filmie przedstawiona jako réznice
miedzy angielska armia a Indianami, jest jednym z gléwnych tematéw filmu
Manna. Na poziomie wizualnym ujawnia si¢ to w sformalizowanej kompozy-
¢ji uje¢ z zolnierzami, nawet w momentach najwickszego chaosu.

W filmie rezyser staje wyraznie po stronie $wiata natury, Ostatni Mobi-
kanin jest bowiem $wiadectwem odchodzacego §wiata. Mimo ze zycie w lesie
i zgodnie z natura wcale nie jest, jak wida¢ w pierwszej sekwengji filmu, tatwe,
jest w nim jednak co$ dziewiczego, pierwotnego.

We wspoétczesnej metropolii tej zgodnosci z naturg, ktéra mozna by wia-
za¢ z nadchodzacym romantyzmem, po prostu brakuje. Bohaterowie Gorgezki
s3 na wskro$ wspétczesni. Jedyne wspdlne cechy migdzy Sokolim Okiem a Mc-
Cauleyem i Hanna to profesjonalizm w dziataniu.

Doswiadczeniem najblizszym stycznosci z naturg staje si¢ ocean, jeden
z najwazniejszych symboli w twérczosci Michaela Manna. Jest on zawsze wa-
loryzowany pozytywnie. To na plazy bohaterowie Zfodzieja moga uczci¢ udany
skok w Los Angeles. W Zowcy gtéwny bohater podejmuje decyzje o podje-
ciu si¢ $ledztwa w sprawie Dollarhyde’a nad oceanem i w zakonczeniu filmu
wraca do swej rodziny wlasnie na wybrzeze. W pézniejszym Informatorze nad
oceanem zostaje podjeta jedna z najwazniejszych dla dalszych loséw bohatera

decyzji. Jak pisze Jean-Baptiste Thoret:

Wykorzystanie zawsze obecnego u Manna morza — doskonale wskazuje na jego pro-
jekt, zwiazany z wymysleniem na nowo wspétezesnej mitologii z najstarszej amerykari-
skiej fikcji, kedrej przetrwanie sledzi. Jak Frank w Zfodzieju méwi kompanowi, z keérym
towi ryby morze jest przeciez ,,naszym bdstwem”. To w tym ruchu miedzy dwoma bie-
gunami mozna rozpozna¢ to, co jest centralne dla kina Manna. Migdzy szyba a mo-
rzem, przestrzenia otwarta a pustynia, pamiecia o $mierci a potrzebg péjscia do przodu,

jego kino kfadzie fundamenty $wietnego kina postklasycznego (Thoret 2013: par. 32) #.

» Przektad wtasny za: ,The use of the sea, always present in Mann'’s films, perfectly indi-
cates his project, which is concerned with reinventing a contemporary mythology from
the earliest American fiction, whose survival he tracks. As Frank says to a fishing friend
in Thief, the sea, after all, »is our divinity«. It is in this movement between two poles that
we can recognise the things that are so central to Mann's cinema. Between the glass
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Kino rezysera wyrazatoby wicc tgsknote za natura, ktérej gtéwnym w jego
karierze wyrazem jest przywolywany tutaj wielokrotnie Ostatni Mohikanin.
Wydaje si¢ tez, ze moment tej tgsknoty wyrazany jest w pozostatosci blichtru
lat osiemdziesiatych, ktérym jest miasto nocg. Oprécz bowiem waznych emo-
cjonalnie scen odbywajacych si¢ o tej porze (na przyktad scena z Hanng i rodzi-
na zamordowanej przez Waingro prostytutki), jest w Gorgezce jedna sekwen-
cja, ktéra pokazuje przywiazanie rezysera do nocnego Los Angeles.

Taka scena obecna jest w wigkszosci filméw Michaela Manna. Zawsze jest
zwigzana z fabula. W pewnym momencie bowiem jeden z policjantéw™ wsia-
da do helikoptera i zaczyna Sciga¢ swojego przeciwnika z powietrza®. W Go-
rgczce poszukiwan dokonuje Vincent Hanna, co prowadzi do jednej z najstyn-
niejszych konfrontacji w historii hollywoodzkiego kina — spotkania Roberta de
Niro i Ala Pacino w kawiarni w Los Angeles.

Finalizujacy film poscig miedzy policjantem a ztodziejem koriczy sig, kie-
dy oflepiony przez nadlatujacy samolot Neil zostaje $miertelnie postrzelony
przez porucznika Hanng. Ostatnie ujecie filmu, pokazujace z daleka obu mez-
czyzn — McCauley lezy martwy, a Vincent trzyma go za reke — jest analogiczne
do otwierajacego. Bohaterowie usytuowani zostaja posrodku kadru, a po ich
bokach znajduje si¢ droga. Historia koriczy si¢ tak, jak si¢ zaczeta — w prze-

strzeni pozornie nieznaczacej.

Zaktadnik

Kolejny z analizowanych filméw swa premier¢ miat dziewigé lat pdzniej. Opo-
wiedziana przez Manna historia jest bardzo prosta. W komentarzu do tego ob-
razu rezyser moéwi, ze wlasnie to go w niej zafascynowato. Dotychczas, gdyby

przyjaé tradycyjna trzyaktows strukture scenariusza filmowego, przedstawio-

and the sea, the open space and the desert, the memory of death and the need to move
forward, Mann's films patiently lay down the foundations of a great post-classical cinema”.

% W Policjantach z Miami jest to porucznik Castillo, dowddca Crocketta i Tubbsa.

o W Hakerze obecna jest podobna sekwencja. Tym razem jednak bohaterowie uciekaja
samolotem, a nocna panorama Hong Kongu, widziana z powietrza, raczej wyraza ich po-
czucie straty po wezesniejszym zamachu, w ktérym zgineli ich bliscy. Podobnie miejska
przestrzen wykorzystat Ridley Scott w Czarnym deszczu (1989), kiedy ujecie Osaki z he-
likoptera wyraza poczucie straty gtéwnego bohatera, jednoczesnie zaznaczajac uptyw
czasu. Analizujgc takie obrazy, nie mozna zapominac o ich czysto narracyjnym znaczeniu.
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ne wydarzenia stanowityby tylko tres¢ trzeciego aktu filmu. Jak wspomniano,
pierwsze wersje scenariusza osadzaly fabut¢ w Nowym Jorku, ale poprawki
wprowadzone przez rezysera przeniosly ja do Los Angeles.

Jedna z najwazniejszych decyzji artystycznych podjetych przez twérce In-
formatora okazala si¢ tez jedna z najtrudniejszych pod wzgledem technologicz-
nym. O ile wspétczesnie kamery cyfrowe sa wszechobecne, a niektére filmy sg
krecone nawet telefonami komérkowymi, o tyle w 2004 roku wybér takiego
sprzgtu byt nowatorski. Michael Mann eksperymentowat z nimi juz przy oka-
zji Alego, za$ w pelni wykorzystano je w produkowanym przez niego serialu
Whdziat kryminalny i to od tego momentu twérca poszukiwal odpowiedniej
fabuty do wykorzystania ich w filmie.

Jednym z powodéw, dla ktérych podjat on decyzje, ze to whasnie Za-
kladnik bedzie obrazem, w ktérym w wigkszosci scen wykorzystane beda ka-
mery cyfrowe, byt fake, ze praktycznie cata fabula rozgrywa si¢ w nocy. Poza
poczatkiem tylko w dwdch scenach we wnetrzach i jednej duzej sekwengji
akgji wykorzystano klasyczne kamery na tasme filmowg trzydziesci pig¢ mili-
metréw. Produkeja jednak byta skomplikowana — zatrudniony przez Manna
operator Paul Cameron zostat zwolniony po okresie przygotowawczym i trzech
tygodniach zdje¢, w zwiazku z czym zastapit go Nowozelandczyk Dion Beebe,
ktéry dokonczyt projekt (Holben 2004: 46).

O przeniesieniu fabuty z Nowego Jorku Mann powiedziat:

Los Angeles jest wzglednie nieznanym miejscem dla filméw. Ma swéj wzér kultury,
ketéry jest prawie jak podrézowanie po Internecie — kiedy odwiedzasz strony, podrézu-
jesz jakby po przestrzeni migdzyweztowej, a domeny do siebie nie przylegaja. Mysle, ze
LA jest najbardziej ekscytujacym wspétczesnym miastem w Stanach Zjednoczonych,

ale musisz wiedzie¢, gdzie p6js¢. A wielu mieszkaricéw nie wie (Mann 2004a: 16) .

Wypowiedz ta pokazuje przywigzanie rezysera do miasta, ktére, jak widaé,
miato odegra¢ wielka role w filmie, zdecydowanie istotniejsza niz tylko jako do dla
przedstawionych wydarzeri. W tym wlasnie celu skorzystano z kamer cyfrowych.

3 Przektad wiasny za: ,Los Angeles is relatively undiscovered as a location for pictures. It
has its own pattern of culture which is almost like travelling on the internet — when you
visit websites you journey through some kind of interstitial space and the domains are not
contiguous. I think LA is the most exciting contemporary city in the United States, but you
have to know where to go. And many Angelinos don't".
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Jak dumaczy pierwszy operator, Paul Cameron: ,,Chcial [Mann — PS.] wykorzy-
sta¢ ten format, by stworzy¢ jaskrawe miejskie srodowisko; celem bylo uczynienie
nocnego Los Angeles taka sama postacia, jak Max i Vincent [He wanted to use the
Jformat to create a kind of glowing urban environment; the goal was to make the L.A.
night as much of a character as Vincent and Max were]” (Holben 2004: 41).

Che¢ oddania istoty pigkna nocnego Los Angeles doprowadzita do poszu-
kiwan tak artystycznych, jak i technologicznych. W wypadku Gorgezki Dante
Spinotti testowal proces wywolywania filmu ENR, polegajacy na przynajmniej
czg$ciowym pominigciu fazy odbielania przy chemicznej obrébee tasmy filmo-
wej*, ale finalnie z niego nie skorzystat (Robley 1996: 47).

Paul Cameron pracg przy Zakladniku rozpoczynal wiedzac, ze film bedzie
krecony w wigkszosci kamerami cyfrowymi. Poniewaz zadna z dostgpnych kamer
jeszcze nie byla przystosowana do pelnej pelnometrazowej produkgji, trzeba bylo
nie tylko znalez¢ odpowiedni sprzet do produkdji, lecz takze przygotowaé nowe
akcesoria, takie jak twarde dyski, na ktére zostanie nagrany finalny materiat. Powo-
dem decyzji o realizacji cyfrowej byla wicksza $wiattoczuto$é nowoczesnych kamer.
Z uwagi na to Cameron przeprowadzit pierwsze testy, ktérych celem byto po-
réwnanie materiatu nakreconego cyfrowo® z najbardziej $wiattoczulymi tasmami
dostgpnymi na rynku. Ostatecznie zdecydowano si¢ na kamery Viper FilmStream
(Holben 2004: 41), ktérych na planie byty dwie. Dodatkowo, kiedy okazato sig,
ze potrzebne sg przerdbki, skorzystano z dwéch Sony F900 (Holben 2004: 47).

Pod tym wzgledem Zaktadnika mozna uznaé za swoiste przedtuzenie Go-
rqczki. By osiagnaé zamierzony efekt — miasto bedace bohaterem samym w so-
bie, niejako Zywym organizmem — rezyser musiat znalez¢ odpowiedni sposéb
realizacji. Do tego wlasnie postuzyta mu wybrana przezen technologia.

To zestawienie z poprzednim analizowanym filmem pokazuje, ze Mann
niejako odwrécit miejsce akcji poczatku i korica historii. Zakfadnik bowiem
rozpoczyna si¢ na lotnisku LAX, cho¢ nie na pasie startowym, a na terminalu,
finat za§ ma miejsce na stacji metra®. Otwierajaca film pozornie prosta scena

pokazuje jeden z jego gléwnych tematéw. Jest to obecne juz w scenariuszu:

3 Do najbardziej znanych filmdw, w produkcji ktérych wykorzystano ENR, nalezg Siedem
Davida Finchera, Amistad, Szeregowiec Ryan i Raport mnigjszosci Stevena Spielberga.

3 Nakrecony cyfrowo materiat z planu zostat potem przekonwertowany na tasme filmowa
trzydziesci pie¢ milimetréw i w takiej formie dostarczony do kin.

3 W komentarzu do Gorgczki Mann zwraca uwage, ze to jest nawet doktadnie ta sama
stacja, na ktdrej koriczy sie pdzniejszy film.
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WNETRZE — TERMINAL BRADLEYA — NIEOSTRE SYLWETKI — DZIEN

przesuwaja si¢ w obiektywie [0 ogniskowej — PS.] 400 mm. Potem w plaszczyzng
ostro$ci wehodzi VINCENT. Idzie w naszym kierunku. .. przybywajacy pasazer. Gar-
nitur. Koszula. Bez krawata. Ciemne okulary i droga aktéwka méwia ,,pewny siebie
kierownik w podrézy”. Garnitur robiony jest na zamdwienie, ale nie krajowy. Wlosy
i okulary s3 nowe, ale trudno bytoby okresli¢ jakis specyficzny wyglad. .. szary garnitur,

biata koszula, $redniego wzrostu... I o to chodzi (Beattie, Darabont, Mann 2003: 1) *.

Mann po raz kolejny rozpoczyna film w przestrzeni, ktéra mozna okresli¢
jako nie-miejsce. Wskazuje na to nie tylko teren akcji — lotnisko — lecz takze sam
pierwszy obraz — nieostre, przechodzace sylwetki ludzi. Ten brak ostrosci niesie
ze sobg dwa znaczenia. Po pierwsze jeszcze mocniej wyrdznia Vincenta, ktdry
wydaje sig, Ze jest ,,na powierzchni swojego $wiata, a nie w niego wnika [o7 the
surface of his environment rather than dissolving into ir]” (Thoret 2001: par. 26).

Po drugie, w ten poetycki sposéb®”” Mann pokazuje istot¢ nie-miejsca,
a wiec, jak wiadomo, przestrzeni, w ktérej ludzie nie wchodzg ze sobg w zna-
czace relacje. W tym mikrokosmosie miasta pojawia si¢ jeden cztowiek, wy-
rézniony z ttumu przez kamerg, choé w samym $wiecie w zaden sposéb si¢
nieodznaczajacy. Pozornie nieistotne jest takze jego spotkanie. ,,Przypadkowo
wpada on na Anglika i takze »przypadkowo« bierze jego teczke” (Mann 2004:
0:00:42-0:01:26).

Protagonista filmu z racji wykonywanego zawodu spotyka tez réznych
ludzi. Max Durocher jest bowiem takséwkarzem. Maty $wiat swojej taksowki
urzadza pieczotowicie tak, by byto jak najczysciej. Dysponuje ponadto dos¢
specyficzng przestrzenia, do ktérej moze uciec. Zawiera si¢ ona na pocztéw-
ce z Malediwéw, przedstawiajacej ,najbielszy piasek i najbiekitniejsze morze,
jakie mozna sobie wyobrazi¢. Wymarzone miejsce. Wyzwalajaca endorfiny ru-
tyna. Nieograniczony horyzont [the whitest sand and bluest sea you can imagi-

% Przektad wtasny za: INT. BRADLEY TERMINAL - BLURS - DAY
slide past in a 400mm lens. Then, entering a plane of focus is VINCENT. He walks to-
wards us..an arriving passenger. Suit. Shirt. No tie. Sunglasses and expensive briefcase
say »confident executive traveler«. The suit's custom-made but not domestic. His hair
and shades are current, but it would be difficult to describe his identifying specifics...
grey suit, white shirt, medium height. And that's the idea..".

3 Juz sam opis pierwszego kadru, czyli ,sylwetki sungce w obiektywie [o ogniskowej —
PS.] 400 mm" [blurs slide past in a 400mm lens] (Beattie, Darabont & Mann 2003: 1)
oddaje istote poetyki stylu Michaela Manna.
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ne. A dream place. An endorphin-releasing groove. Limitless horizon]” (Beattie,
Darabont & Mann: 2). Ocean po raz kolejny oznacza miejsce bedace Zrédtem
bezpieczenistwa i wyciszenia.

Co interesujace, bohater dos¢ szybko si¢ pozbywa jednak tego talizmanu
niosacego poczucie bezpieczeristwa. Pocztéwke oddaje Annie, ktéra ma przed
sobg cigzka noc w prokuraturze (Mann 2004b: 0:11:32-0:12:05). Jest to zacza-
tek watku mitosnego, ktéry jednak w filmie nie ma szans si¢ rozwinaé. Zaraz
potem dochodzi bowiem do przypadkowego, cho¢ brzemiennego w skutki,
spotkania, ktére zmieni zycie obu poznajacych si¢ mezczyzn®.

Jednym z gtéwnych tematéw Zakladnika sa wlasnie takie zetknigcia sig
ludzi i znaczace badz nieznaczace relacje. Film zaczyna si¢ od pokazanego nie-
wyraznie ruchu. W ruchu znajduje si¢ tez ciagle gléwny bohater. Cata fabuta
opiera si¢ na nocnej przejazdzce takséwka, kiedy Max przypadkowo dowiaduje
si¢, czym zajmuje si¢ Vincent. Film oparty jest wigc na ustawicznie ewokowa-
nej niepewnosci.

Gorgezka podkreslata anonimowos$¢ Neila przez sposéb jego ubierania sie.
Vincent definiowany jest przez swoja szaro$¢ — jego garnitur, a nawet wlosy. Co
wazne, fabula filmu dzieje si¢ w czasie przejsciowym migdzy jednym a drugim
dniem, a wigc noca. Podobnie jak Neil McCauley, Vincent jest postacia perma-
nentnie liminalng (Turner 2010). Robert Arnett pisze, ze bohater: ,aktywnie
zaprzecza, ze przestrzen powinna definiowaé jego tozsamos¢é, wige jego obecnosé
jako zabdjcy czgsto na nowo okresla zajmowang przezen przestrzeni [actively de-
nies that space should define his identity, so bis presence, as an assassin, often redefines
the space he inhabits]” (Arnett 2010: 44). Nalezatoby to stwierdzenie jeszcze roz-
winaé: oto przestgpcy Manna sa nie tylko anonimowi, ale na swéj sposéb wrecz
pozbawieni tozsamosci. Znajduja si¢ tym samym w zawieszeniu.

W ujeciu kontrastu migdzy przestrzenia a miejscem, Zaktadnik jest fil-
mem jeszcze bardziej radykalnym niz Gorgezka. Bezpiecznych lokacji juz
w nim nie sposéb znalezé. W filmie pojawiaja si¢ domy i mieszkania, ale to
w nich dziata Vincent. Nawet krétki wypad do baru jazzowego® w $rodku

ks Do przypadkowosci spotkania doda¢ nalezy jeszcze fakt, ze Vincent prawie zmienia
taksdwke, kiedy Max przez chwile nie reaguje na jego pytania. Cofajac sie, przypiecze-
towuje swoj los.

8 Wystep Daniela daje interesujacy wglad w charaktery obu postaci. Vincent jest wielkim
fanem jazzu. Max, ktory wszystko musi miec rozplanowane co do szczegdtuy, nie lubi
improwizowanej sztuki.
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artystycznej dzielnicy Leimert Park staje si¢ grozny, kiedy okazuje si¢, ze za-
béjca otrzymuje zlecenie pozbycia si¢ jego whasciciela (Mann 2004b: 0:39:28-
0:46:00). Poza tym fabuta rozgrywa si¢ w ciaglym ruchu. Poszczegélne lokacje
odwiedzane s3 jedynie na chwile. Niczym nieostre sylwetki w pierwszym uje-
ciu filmu, bohaterowie niejako przesuwajg si¢ po miescie. Nawet ostatni akt
filmu jest tak naprawd¢ poscigiem. Z miejsca wypadku Max musi przebiec do
miejsca pracy Annie, a pdézniejsza ucieczka z jej biura prowadzi przez stacje
i wreszcie pociag metra.

Poczatkowo bezpieczna takséwka, ktéra zreszta Vincent nawet uznaje,
zapewne szczerze, za ,najczystsza, w jakiej siedzial” (Mann 2004b: 0:15:56-
0:15:57), przestaje ostatecznie taka by¢. Z tej perspektywy mozna bowiem
zauwazy¢, ze spadajace na ten pojazd zwloki Ramone’a zmieniaja uporzadko-
wany $wiat, nim jeszcze bohater dowie si¢, ze odpowiedzialnos¢ za to ponosi
jego pasazer.

W ten sposéb miasto nocg staje si¢ Zrédlem niepokoju. Wszystko w Za-
kladniku jest przejéciowe. Juz sama misja Vincenta — przyjechad na jedna noc,
dokona¢ kilku egzekucji, wyjecha¢ — ja ujawnia. Jest on niejako istota diabo-
liczna, cho¢ Mann stara si¢ go ucztowieczy¢. Jak czgsto zwraca uwage w ko-
mentarzu do filmu, caly posta¢ budowat na pewnych peknieciach, zaburza-
jacych wizje perfekcyjnej maszyny do zabijania, a pokazujacych po prostu
ludzka istotg. Najpierw jest to zabdjstwo jazzowego tr¢bacza Daniela, gdzie
wida¢ poczucie winy platnego zabdjcy (Mann 2004b: 0:45:30-0:46:00). Dwa
nastgpne peknigcia zwigzane sg z wizyta w szpitalu u matki Maxa. Najpierw
jest to szok, ze taksdwkarz nie chee kupié jej kwiatéw (Mann 2004b: 0:48:10-
0:48:22), potem, irracjonalnie i zupetnie z zazdrosci bohater kradnie aktéwke
Vincenta i wyrzuca ja na autostrade. Zabdjca pozostawia go przy zyciu i nie-
chcacy doprowadza do sytuacji, w ktérej Max zyskuje poczucie sprawczosci
i staje postacia dziatajaca (Mann 2004b: 0:52:17-0:54:10)%.

Najwazniejsza rysa ujawnia si¢ pod koniec, kiedy podczas ostatniej po-
drézy taksdwka Max méwi swojemu pasazerowi o jego socjopatii. Ostra reak-
cja — dotychczas zimnego i wyrachowanego Vincenta — pokazuje, ze kierowca
trafit w samo sedno. Protagonista dziata zupetnie inaczej niz dotychczas — do-

prowadza do wypadku. Jest to dowdd na to, ze nauczyl si¢ reagowaé irracjo-

40 Zmuszony przez Vincenta Max musi udawac zabdjce w spotkaniu ze zleceniodawca.
Poczatkowo niepewny, w momencie zagrozenia takséwkarz niejako przyjmuje zacho-
wania Vincenta. Jest to zaczatek przemiany bohatera.
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nalnie i improwizowa¢ (Mann 2004b: 1:25:20-1:32:50). Zakonczenie filmu
to wyscig z czasem. Max biegnie do siedziby prokuratury, by uratowaé Annie,
prokurator, ktéra widzl na poczatku filmu. Dla Michaela Manna realizacja tej
sekwencji to przyktad przydatnosci kamer cyfrowych. Z powodu duzej liczby
szyb twércy nie mogli korzystaé ze sztucznych lamp, ktére odbijalyby si¢ we
wszystkich szklanych powierzchniach. Z minimalnym do$wietleniem aktoréw
i ustawieniu najwigkszej $wiattoczutosci kamery udato si¢ jednak sceny w bi-
bliotece nakreci¢ w petnej ostrosci i tylko z towarzyszeniem $wiatet wielkiego
miasta (Holben 2004: 47-48).

Ostatnie kadry filmu ujawniaja wrazliwo$¢ rezysera na miasto i na jeden
z najwazniejszych elementéw jego autorskiego stylu. Po $mierci Vincenta, kté-
rego ostatnie stfowa sg przypomnieniem historii, opowiedzianej przezen zaraz
po poznaniu Maxa — o czlowieku, ktéry zmarl w wagonie metra, czego nikt nie
zauwazyl — Annie i Max wychodza ze stacji metra i odchodza w miasto (Mann
2004b: 1:50:18-1:53:06). Za bohaterami znajduja si¢ ,autostrady, arterie ru-
chu drogowego (freeways, arteries of traffic]” (Beattie, Darabont & Mann 2003:
113).

Zakonczenie to wymaga dwdch dopowiedzeni. Po pierwsze, ,arterie ru-
chu” sa metaforg bardzo wazng dla jezyka wizualnego filmu. Jesli bowiem Go-
rqczka zawierala tylko jedng dtuga sekwencje ujeta z lotu ptaka, to w Zakladni-
ku czgsto pokazuje si¢ z géry, niczym ma mapie, jadaca takséwke. Dzigki temu
ruch drogowy faktycznie zyskuje znamiona swoistego uktadu krwionosnego.
Te ,arterie” wlasnie sa jednym z powodéw, dla ktérych miasto jest niczym bo-
hater filmu, Zywa istota, ktéra wchlania swoich mieszkaricéw. Michael Mann
nie ponawia tu jednak gestu cho¢by Wtadystawa Reymonta, ktéry w stynnych
opisach Ziemi obiecanej pokazuje miasto wspdlczesne na sposéb monstrualny.

Druga uwaga dotyczy samego motywu odchodzenia w dal. Jest on bowiem
dla kina Manna charakterystyczny. Po zabiciu kontrolujacego go gangstera,
w miejska przestrzen idzie samotny Frank. Podobny gest wolnosci wykonuje
takze Lowell Bergman w zakoriczeniu Informatora. W péiniejszym Hakerze
tak czynia Nick Hathaway i Chen Lien. Jest to wyraznie akt wolno$ciowy
i, przynajmniej w wypadku Franka, Bergmana i Nicka, powtdrzenie anonimo-
wosci, ktdra prezentowana jest pozytywnie, zwlaszcza w wypadku Informatora,

gdzie jest to powiazane z odejsciem z wielkiego medialnego koncernu.
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Miejska muzyka

Méwiac o filmach Michaela Manna, nie mozna nie wspomnie¢ o specyficznej
dla jego kina muzyki. Do Gorgezki i Zakladnika $ciezke dzwigkowa tworzyli
jedni z najwazniejszych obecnie kompozytoréw Hollywood, kolejno — wywo-
dzacy si¢ ze $wiata muzyki awangardowej Elliot Goldenthal i James Newton
Howard. Muzyka w Gorgczce zasadza si¢ na brzmieniu gitar elektrycznych,
co Goldenthal opart, jak sam przyznal, na twérczosci awangardowego twércy,
Glenna Branca. W nagraniach uczestniczyla jeszcze orkiestra i stynny Kronos
Quartet. Kompozytor, jak si¢ zdaje, juz na samym poczatku odnosi si¢ do tra-
dycji muzyki do kina miejskiego. Nastrojowe, chciatoby si¢ nawet powiedzie¢
eteryczne partie smyczkéw, podkreslaja pierwsze ujecia toréw. Kiedy w zblize-
niu pokazana zostaje twarz Neila, pojawia si¢ intonowany przez trabke gtéwny
temat filmu. Instrument ten nie pojawia si¢ wigcej w tej roli. Fragment ten
moze odnosi¢ do tradycji ilustrowania kina noir, gdzie solowy dzwick trabki
jest jednym z wyznacznikéw samotnosci bohatera.

James Newton Howard natomiast napisat muzyke¢ w charakterystycznym
dla siebie stylu miejskich thrilleréw, ktdry stosowat co najmniej od Upadku
(1993) w rezyserii Joela Schumachera i Sciganego (1993) zrealizowanego przez
Andrew Davisa. Wplywy jego muzyki filmowej stychaé przede wszystkim
w ilustracji sceny kradziezy walizki z laptopem Vincenta. Nastréj, wywotywa-
ny ilustracja dzwigkowa, jest przede wszystkim duszny w odbiorze.

Jednak to nie muzyka ilustracyjna wiedzie prym w obu filmach. Obaj kom-
pozytorzy stworzyli wigcej materiatu niz rezyser wykorzystat w filmie i tylko Za-
kladnika moina ustysze¢ w pelnej formie na limitowanym wydaniu ptytowym
(Howard 2016). Do budowania specyficznego nastroju wielkiego miasta i stwo-
rzenia muzycznej panoramy miasta Los Angeles Mannowi stuza kompozycje
innych twércéw. W Gorgezce mozna ustysze¢ rézne gatunki — od norweskiego
jazzu Terjego Rypdala, przez industrial, po ambient Briana Eno. Zakladnik zas,
oprécz dodatkowych utwordw ilustracyjnych Antonio Pinto i Toma Rothrocka,
wykorzystuje muzyke rockowa, latynoska i jazzowa, tacznie z nastrojowa wersja
Arii na strunie G Bacha, podlozong pod jedno z uje¢ z géry na takséwke. Ga-
tunkowy eklektyzm nie odbiera jednak spdjnosci wykorzystanej przez rezysera
muzyce, bowiem ten buduje w ten sposéb pewna opowies¢ o miescie jako prze-

strzeni wyrazistej, cho¢ w zaden sposéb niebedacej jednolita.
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Podsumowanie

Los Angeles jest miastem bliskim sercu Michaela Manna, wielokrotnie wyko-
rzystywanym jako miejsce akeji jego filméw. Staje si¢ ono dla niego petnopraw-
nym bohaterem, nosnikiem zdarzen definiujacych postaci, nie mniej niz sami
bohaterowie okreslajacym przestrzeni, w ktérej si¢ znajduja. Pozwala mu ono
tez na wygrywanie swoistego napiecia migdzy skrajnym niekiedy realizmem
a wrazliwoscig abstrakcyjnego malarza, ktdrg tak pigknie strescit wielokrotnie
z nim wspéipracujacy Dante Spinotti*’. W Gorgezce wykorzystuje gre mie-
dzy miejscami (w znaczeniu Yi-Fu Tuana) a nie-miejscami, by opowiedzie¢
o pragnieniach przestepey i $cigajacego go policjanta oraz o podobieristwach
miedzy nimi. W Zakladniku, tworzac przestrzeri permanentnego zagrozenia,
opowiada o ludziach miasta, pozostajacych w ciaglym ruchu, ktérych przy-
padkowe spotkania definiujg ostatecznie ich los. Wreszcie mozna powiedzied,
wbrew tezom Roberta Arnetta, ze to miasto determinuje anonimowos¢ ta-
kich postaci, jak Neil McCauley czy Vincent, zabdjca z Zaktadnika. To ich
niedostrzegalnos¢, w wypadku postaci odgrywanej przez Toma Cruise’a wreez
liminalno$¢, pozwala im dziata¢ z taka skutecznoscia. I to Zaktadnik znalazt si¢
na dziewigtym miejscu na liscie najlepszych filméw o Los Angeles ogloszone;j
w 2008 roku przez ,Los Angeles Times” (Timberg 2008). Miasto Aniotéw
jest wiec metropolig bliska sercu Michaela Manna i rezyser wykorzystat ja jako
miejsce akgji swoich filméw. Miasto staje si¢ dla niego ponadto pelnoprawnym
bohaterem, nosnikiem znaczeri. Niezaleznie od tego, miasto jest dla twércy

Gorgczki bohaterem, tematem i, bez watpienia, przestrzenia, ktdra kocha.

4 Podobnie w reportazu z planu Zakfadnika moéwi Dion Beebe, cytujgc wypowiedz, ze
Mann ,przygotowuije sie jak Rembrandt, dziata jak Picasso” [prepares like Rembrandt,
executes like Picasso]” (Holben 2004: 48).
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