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Wprowadzenie

Kino, zwlaszcza to popularne, stanowi jedno z mediéw modelujacych zachowania
i postawy u licznej grupy odbiorcéw. Filmy, wywotujac reakcje publicznosci, sa w sta-
nie zmieni¢ postrzeganie zjawisk spotecznych i kulturowych — przy czym mozliwe
jest zaréwno warto$ciowanie negatywne, jak i pozytywne. Jednym z probleméw,
ktéry podejmuje wspéczesna kinematografia, jest powszechne wystgpowanie choréb
i zaburzen psychicznych. Mimo faktu, ze choroby i zaburzenia takie jak depresja,
choroba afektywna i dwubiegunowa czy zaburzenia osobowosci dotykaja znacznej
czesci populacii, w zachodnich spoteczeristwach weiaz istnieje problem stygmatyzaciji
os6b z diagnoza psychiatryczna, a choroby i ich leczenie stanowia temat tabu.
Produkcje Blair Witch Project (Myrick& Sanchez 1999) mozna w tym kon-
tekscie odczytad jako filmowa opowiesé o glebokiej depresji psychotycznej, ktéra
jednak nie jest oparta bezposrednio na temacie tej choroby, lecz na symbolice
oraz wykorzystanych srodkach wyrazu. Narastajacy lek oraz napigcie pojawiajace
si¢ u bohateréw moze by¢ interpretowane jako objawy depresyijne i psychotyczne,

nasilajace si¢ wraz z rozwojem wydarzen. Z perspektywy psychodynamicznej
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Blair Witch Project jest zatem préba méwienia o chorobie psychicznej poprzez

wspotodczuwanie napigcia z gtéwnymi bohaterami.

Psychiatryczna definicja depresji oraz problem jej spotecznej stygmatyzacji

Wedtug Mi¢dzynarodowej Klasyfikacji Choréb ICD-10 do podstawowych
klinicznych objawéw pierwszego epizodu depresyjnego naleza:

(1)

(2)

3)

obnizony nastréj pojawiajacy si¢ rano i utrzymujacy si¢ przez wicksza
cz¢$¢ dnia, prawie codziennie, niezaleznie od okolicznosci; poczucie
smutku i przygnebienia;

utrata zainteresowania dziataniami, ktdére zazwyczaj sprawiaja przy-
jemno$¢, lub zanik odczuwania przyjemnosci — tak zwana anhedonia,
czyli zobojgtnienie emocjonalne;

ostabienie energii lub szybsze meczenie si¢ (Twarzedepresji.pl 2020).

Bardzo cz¢sto u pacjentdéw z depresja wystepujg réwniez nastgpujace

objawy dodatkowe:

zaburzenia snu (najbardziej typowe — wezesne budzenie si¢);

mysli samobdjcze;

problemy z pamiecia i koncentracja uwagi;

utrata wiary w siebie i/lub pozytywnej samooceny;

poczucie winy (nadmierne i zwykle nieuzasadnione);

spowolnienie psychoruchowe (rzadziej pobudzenie);

zmiany faknienia i masy ciata (czgstsze zmniejszenie apetytu niz

zwickszenie; Twarzedepresji.pl 2020).

Diagnozg depresji moze postawi¢ lekarz psychiatra (w wypadku oséb

niepetnoletnich — psychiatra dzieci i mlodziezy), kiedy u badanego wystepuja

przynajmniej dwa podstawowe objawy oraz minimum dwa dodatkowe. Oznaki

te muszg si¢ utrzymywaé co najmniej przez dwa tygodnie, za$ dana osoba

wezesniej nie cierpiata na manig lub hipomanig'.

W przypadku wczesniejszego wystepowania epizodu manii lub hipomanii prawdopo-
dobnie pacjent otrzymatby diagnoze choroby afektywnej dwubiegunowej (CHAD).
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Dla terapii istotne jest réwniez rozpoznanie, z jakim rodzajem depresji

zmaga si¢ pacjent. Depresja bowiem nie zawsze przebiega tak samo — w zaleznosci

od momentu Zycia, w jakim si¢ pojawia, a takze od tego, co bylo tak zwanym

»czynnikiem spustowym” — moze ona dawac nieco inne objawy oraz wymagacé

odmiennego podejscia ze strony psychiatry i psychoterapeuty. Amerykanskie

Towarzystwo Psychiatryczne w klasyfikacji DSM-IV wyr6znia zatem ponizsze

rodzaje zespotéw depresyjnych:

(1)

(2)

3)
4

()

(6)
(7)
(8)
)

depresja melancholiczna, nazywana réwniez depresja ,,typowa’, ktéra
charakteryzujg takie cechy jak: brak reaktywnosci nastroju, anhedo-
nia, utrata masy ciala, poczucie winy, pobudzenie lub zahamowanie
psychoruchowe, gorszy nastr6j w godzinach porannych, przedwczesne
poranne budzenie si¢;

depresja atypowa, objawiajaca si¢ nadmierna sennoscia, zwigkszonym
taknieniem, gorszym samopoczuciem wieczorem, wrazliwoscia na
odrzucenie w stosunkach interpersonalnych;

depresja krétkotrwata nawracajaca, ktéra trwa kilka dni i pojawia si¢
$rednio raz w miesiacu;

depresja sezonowa zwykle wystepujaca jako reakcja organizmu na
brak $wiatta; wiaze si¢ z regularnym pojawianiem si¢ i ustgpowaniem
epizodéw depresyjnych zazwyczaj jesienia i zima;

depresja o przebiegu przewlekltym (dystymia), o ktérej mozna méwié
woéwczas, gdy pelne kryteria diagnostyczne dla epizodu depresyjnego
utrzymujg si¢ dwa lata lub dtuzej;

depresja bedaca reakcja na zatobe, charakteryzujaca sie tym, ze objawy
depresyjne trwajg dtuzej niz dwa miesiace;

depresja poporodowa, diagnozowana w przypadku kobiet, u ktérych
epizod depresyjny rozpoczyna si¢ w czwartym tygodniu po porodzie;
depresja w wieku starszym, oznaczajaca znaczne uposledzenie proce-
séw poznawczych — pseudootepienie depresyjne;

depresja maskowana to zespét depresyjny, ktéry przykrywaja inne
objawy chorobowe, na przyktad zaburzenia lekowe, zespét obsesyj-
no-kompulsywny, jadtowstret psychiczny czy okresowe naduzywanie

alkoholu, narkotykéw, lekéw;

(10) depresja psychotyczna wigzaca si¢ z urojeniami i omamami (Twa-

rzedepresji.pl 2020).

37



372

Monika Rawska, Angelika Szelaggowska-Mironiuk

Depresja, niezaleznie od tego, do ktérego typu zespotu depresyjnego
zostanie zakwalifikowana, moze przyjmowaé posta¢ lekka, umiarkowang lub
cigzka, zwang tez depresja gleboka (Zagdanska & Kiejna 2016). W depresji
lekkiej dominujacymi objawami beda zmeczenie, gorszy apetyt oraz utrzymu-
jacy si¢ brak zadowolenia z siebie i swoich dokonari. W depresji umiarkowane;j
odnotowuje si¢ wyrazne obnizenie funkcjonowania spotecznego (na przyktad
utrzymujace si¢ wycofywanie z relacji towarzyskich, trudnosci w kontynuowa-
niu lub podjeciu pracy zawodowej) oraz zniechgcenie do zycia, ktdre czgsto
wyraza si¢ poprzez mysli rezygnacyjne. Depresja gleboka natomiast wiaze si¢
czgsto z Igkiem, niepokojem, mys$lami i tendencjami autodestrukcyjnymi oraz
powaznymi zaburzeniami w zakresie funkcjonowania spotecznego. Nickiedy
w depresji glebokiej wystepuja takze objawy psychotyczne, takie jak urojenia
winy, potrzeby odbycia kary, ostupienia oraz urojenia hipochondryczne.

Ostatnie lata przynosza wprawdzie rozwéj wiedzy z zakresu psychologii
i psychoterapii, dzigki czemu depresja jest chorobg coraz lepiej rozumiana, a jej
terapia staje si¢ coraz bardziej skuteczna. Wciaz jednak osoby nig dotkniete
narazone s3 na spoleczna stygmatyzacje¢, rozumiang jako postawe dezapro-
baty spolecznej, negatywnego odbioru okreslonej grupy ludzi ze wzgledu
na charakteryzujace t¢ grupe whasciwosci fizyczne lub psychiczne, styl zycia,
system warto$ci czy inne atrybuty (Jackowska 2009). Stygmatyzacja oséb
chorujacych na depresj¢ (a takze posiadajacych inna diagnoz¢ psychiatryczna)
czgsto prowadzi do wykluczenia i dyskryminacji osoby chorej, az do wylaczenia
z funkcjonowania w zyciu spotecznym. Zgodnie z opinia psychoterapeutéw
oraz psychiatréw, tego rodzaju postawy wobec 0s6b chorych moga stanowi¢
pierwsza napotkana barier¢ w podjeciu leczenia, a tym samym powrocie
do zdrowia. Stygmatyzacja oddziatuje na osoby chorujace na depresj¢ na
kilka sposobéw: po pierwsze, zniechgca je do zgloszenia si¢ do psychiatry.
Pacjenci niejednokrotnie obawiaja si¢, ze wraz z otrzymaniem diagnozy, ich
zycie ulegnie zmianie z powodu etykietowania ich wytacznie jako oséb cho-
rych. Po drugie, chorujacy na depresj¢ z lecku przed wykluczeniem czgsto nie
informuja swoich bliskich o diagnozie w obawie przed brakiem zrozumienia
i odrzuceniem — brak wsparcia spotecznego i tabuizacja choroby moga nasila¢
objawy depresyjne. W koricu stygmatyzowanie os6b z depresja przyczynia si¢
do zaniechania przez nie préb akeywizacji, ktéra jest elementem skuteczne;j
terapii depresji.

Jednym ze Zrédet stygmatyzacji oséb dotknigtych choroba psychiczna s
zachowania odrézniajace ich od spofecznosci, w ktérej zyja — i kt6re sa wynikiem
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choroby. Paul Jay Fink i Allan Tassman przeprowadzili badania, z ktérych
wynikato, ze istnieje kilka rodzajéw objawdéw chorobowych, ktére wywotuja
najsilniejsza reakcje otoczenia. W grupie tej juz na pierwszym miejscu znalazly
si¢ wlasnie objawy depresyjne (38%), nastepnie napigcie (37%), podejrzliwosé
(35%), upijanie si¢ (19%), halucynacje (19%), préby samobdjcze (16%), skargi
somatyczne (15%), wycofanie emocjonalne (14%). Inne badanie przeprowa-
dzone przez ten duet wykazalo natomiast, ze ci studenci, ktérych postrzegano
jako depresyjnych, byli czgéciej unikani przez kolegéw (w poréwnaniu z grupa
kontrolng, niewykazujaca objawéw depresji; Fink & Tassman 1992). Dziato
si¢ tak dlatego, ze depresyjno$¢ tych oséb negatywnie wplywata na samopo-
czucie innych — mozna zatem powiedzie¢, ze unikanie os6b majacych objawy
depresyjne stanowito prébe ochrony wlasnego komfortu psychicznego. Pacjenci
psychiatryczni sg takze odbierani jako osoby mniej atrakcyjne fizycznie, co
réwniez negatywnie wplywa na ich relacje spoleczne. Zgodnie z wynikami
badan przeprowadzonych przez Ameriga Faring i jego zespét, im lepiej byl
oceniany wyglad chorych po wypisie ze szpitala psychiatrycznego, tym tatwiej
byli oni przyjmowani z powrotem do spotecznosci (Farina, Burns, Austad,
Bugglin & Fischer 1986). Prawidtowo$¢ ta byla widoczna bardziej wyraznie
w wypadku chorujacych kobiet, co oznacza, ze aspekt genderowy petni wazna
role w percepcji 0séb chorujacych na depresje.

Osobom z depresja nietatwo jest si¢ uwolni¢ od uprzedzen i stereoty-
péw, ktére zaczynajq oddziatywaé na nie juz w chwili rozpoznania choroby.
Pacjenci z ta diagnoza czujg si¢ odmienni, co sprawia, ze oczekuja przejawow
dyskryminacji (pigtno antycypowane), zaczynajg podzielaé¢ nieprzychylne im
opinie i zdajg si¢ rozumie¢ i podziela¢ zachowania spolecznosci, w ktérej zyja
(autostygmatyzacja). Niejednokrotnie osoby te czujg si¢ winne, ze zachorowaly,
zmagaja si¢ z zaburzonym poczuciem wiasnej tozsamosci, obnizonym poczuciem
wlasnej warto$ci oraz zanizong satysfakcjq z zycia (Tyszkowska, Podogrodzka
& Jarema 2013).

Z drugiej strony spoleczeristwo podejmuje wysitek zmierzajacy ku temu,
aby stygmatyzacje depresji i innych choréb oraz zaburzen psychicznych ograni-
czy¢. Przyktadami takich dziatan moga by¢ kampanie ,, Twarze depresji” (Twa-
rzedepresji.pl 2020), ,,Zobacz...znikam” (Zobaczznikam.pl 2020) czy ,Mam
terapeute” (Zdrowaglowa.pl 2020), ktérych celem jest przekazywanie wiedzy
na temat depresji oraz edukowanie odbiorcéw, ze osoby dotknigte choroba
nie powinny budzi¢ Igku i niecheci. Wazng role w oswajaniu tematu depresji

i innych chordb oraz zaburzen psychicznych moze petni¢ takze kultura — miedzy
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innymi popularne filmy fabularne. Z jednej strony kino moze przyczynia¢ si¢
do poglebiania stygmatyzacji oséb z diagnoza psychiatryczna — migdzy innymi
poprzez kreowanie bohateréw, ktérzy z racji swojej choroby budza niepokdj i lek,
z drugiej jednak strony — kino ma mozliwos¢ ,,oswajania” widzéw z tematem
cierpienia, jakie wigze si¢ z chorobami i zaburzeniami psychicznymi.

Obraz schizofrenii przedstawiany w filmach wydaje si¢ bardzo negatywny.
Dowodem na to moga by¢ badania przeprowadzone przez dr Patrici¢ R. Owen
z Uniwersytetu San Antonio w Teksasie, ktéra analizowata czterdziesci jeden
filméw anglojezycznych z lat 1990-2010, w ktérych pojawili si¢ bohatero-
wie chorzy na schizofreni¢. Wyniki tej analizy wskazuja, ze 83% bohateréw
wykazywalo agresywne zachowanie wzgledem innych, 31% miato sktonnosci
samobdjcze (podczas gdy badania pokazuja, ze wskaznik samobéjstw wsréd
chorych wynosi migdzy 10% a 16%), 69% miato sktonnosci do samookaleczen,
a 24% z nich popetnito w filmie samobéjstwo (Owen 2012). Kiedy przyjrzymy
si¢ filmom o tematyce choréb psychicznych, ktére probowaty sportretowaé osobe
dotknietg tym problemem i ktére zostaly obejrzane przez miliony widzéw na
calym $wiecie, dostrzezemy, ze objawy choroby czgsto sa wyolbrzymione oraz
przedstawione do$¢ wybidrczo. Przykladem cierpigcego na schizofrenie bohatera,
ktérego sita objawéw zostala wyolbrzymiona, moze by¢ John Nash, matema-
tyczny geniusz, bohater filmu Pigkny umyst (Howard 2001). Jest on ukazany
jako posta¢ niegodna zaufania, nieumiejaca wywiazywaé si¢ z obowiazkéw
rodzinnych, nieradzaca sobie (przez wigksza czg$¢ czasu akeji) ze swoja choroba.
Nash pozostawia niemowle w kapieli bez nadzoru, z powodu skutkéw ubocznych
przyjmowanych lekéw ma problemy seksualne, a jego jedynym przyjacielem
jest nieistniejaca w rzeczywisto$ci osoba. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ zatem
objawy wytwércze schizofrenii oraz nieracjonalno$¢ postgpowania dotknictego
nia bohatera. Faktem jest, ze Nash posiada réwniez pozytywne cechy: prébuje
by¢ zaangazowanym partnerem i posiada wybitne zdolno$ci matematyczne, jest
réwniez bardzo wytrwaty w swoich dziataniach — jednak twércy filmu wyraznie
wyeksponowali jego trudnosci w relacjach spotecznych i ,,odmienno$¢”, ktéra —
o czym byta mowa wczesniej — jest przyczyng stygmatyzacji oséb z diagnoza
psychiatryczna. Jednak nie tylko cierpienie z powodu schizofrenii bywa w kinie
portretowane przez pryzmat stereotypéw — negatywny wizerunek maja takze
zaburzenia osobowosci, jak na przyktad borderline. Bohaterka Fatalnego zau-
roczenia (Lyne 1987), grana przez Glenn Close, przejawia typowe zachowania
dla osobowosci z pogranicza, a jednoczesnie jej wizerunek jest skonstruowany
tak, jak typowej femme fatale. Jest ona kobieta zdolna niemal do wszystkiego,
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by zdoby¢ mezczyzne, z ktérym miata romans (w jego zatozeniu przelotny).
Nachodzi go w pracy, dokonuje samookaleczenia, zabija zwierze domowe,
aw konicu usituje réwniez zabi¢ zong gtéwnego bohatera. Zaburzenie osobowosci
jest zatem przedstawione gléwnie jako co$ niebezpiecznego, nieokietznanego,
a osoba zmagajaca si¢ z nim — jako osoba nienadajaca si¢ na zyciowq partnerke.
Z punktu widzenia feministycznej krytyki filmowej, posta¢ Glenn Close stanowi

»narzedzie” parenetyczne dla mezezyzn, o czym pisze Marta Ples:

Potem [femme fatale— M.R., A.Sz.-M.] co pewien czas znéw wyptywa [...]. Dlaczego
tak si¢ dzieje? Dlatego, ze pod koniec XIX w. ksztattuje si¢ ideat mezczyzny jako ojca
rodziny i wydajnego pracownika. Co moze zgubi¢ takiego cztowieka? Niekontrolowana
zmystowo$¢. To, ze on dostaje jakiego$ bziuta fallicznego i udaje si¢ zamiast do fabryki,
firmy lub do rodziny nie wiadomo, a wlasciwie wiadomo, gdzie. Trzeba go nauczy¢
kontrolowania wlasnej zmystowosci. Jak to zrobi¢? Najlepiej pokazujac kobiety fatalne:
Widzisz, to sg kobiety, ktére doprowadzg ci¢ do stanu, kiedy bedziesz mial tylko
»wlasne tzy do picia i wlasne serce do ogryzania”. Ona uwiedzie ci¢, porzuci, zniszczy,

zabije (Ples 2005: 4-5).

Relacja z osobg z zaburzong osobowoscia staje si¢ zatem antytezg spokoj-
nego zycia rodzinnego, zapewniajacego bezpieczeristwo. Filmy prezentujace
negatywny obraz osoby z diagnoza psychiatryczng — w ktdérych postaci takie
ukazywane sg jako niebezpieczne, niegodne zaufania — mogg zatem pogarszaé
i tak juz trudna sytuacje ludzi cierpiacych z powodu choréb i zaburzeni psy-
chicznych. Piotr Switaj podkregla, ze:

media odgrywaja bardzo istotna rol¢ w ksztaltowaniu postaw spofecznych i moga
przyczyniac si¢ do spolecznego napigtnowania chorych psychicznie poprzez powielanie

i wzmacnianie obiegowych negatywnych stereotypéw na ich temat (gwitaj 2005: 141).

Jednak portrety os6b z diagnoza psychiatryczng nie zawsze musza przy-
czynia¢ si¢ do stygmatyzacji — zdarza sig, ze pelnia rol¢ edukacyjna, a takze
wskazuja na duza wartos¢ podjecia leczenia. Na uwage zastuguja tutaj dwie
produkgje, ktére adresowane sa do mtodych oséb, a wiec moga oddziatywad na
postrzeganie chordb i zaburzen psychicznych przez przyszte pokolenia. Przykta-
dem takiego obrazu jest serial Spinning our (Safehouse Pictures 2020), ktérego
gléwna bohaterka, fyzwiarka Katerina Baker, ma diagnozg choroby afektywne;j
dwubiegunowej. Gdy przyjmuje leki i uczestniczy w terapii, mfoda kobieta jest
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pewna siebie, zréwnowazong osoba, ktérej gléwnymi problemami sa wybory
mitosne i relacje rodzinne — nie rézni si¢ ona zatem zanadto od wielu innych
bohaterek filméw adresowanych do adolescentéw i mtodych dorostych. Utrata
panowania nad objawami choroby pojawia si¢ dopiero wtedy, gdy Katerina
bez porozumienia z lekarzem odstawia leki, aby zwickszy¢ swojg efektywnos¢
podczas treningéw — widz otrzymuje jednak czytelny komunikat, ze Katerina
nie tyle jest tozsama ze swojg choroba, ile posiada chorobe — nie przestaje ona
by¢ zdolna do mitoéci, pracy oraz przyjazni. Dla mlodych oséb, dla kt6rych
serial zostal przygotowany, moze to by¢ dowdd na to, ze osoby z chorobami
psychicznymi sa obecne posréd nas — i ze nie trzeba si¢ ich obawiaé. Takze film
Az do kosci (Noxon 2017) przedstawia chorobe psychiczng w sposéb wywazony
i rzetelny, a nie sensacyjny. Jego gtéwna bohaterka, dwudziestoletnia Ellen, cierpi
z powodu anoreksji i trafia do osrodka dla oséb z zaburzeniami odzywiania,
w ktérym gléwny nacisk potozony jest na budowanie relacji, wspélnote oraz
lepsze rozumienie siebie. Ellen nawiazuje bliskie relacje z innymi czlonkami
grupy (cieszy si¢ migdzy innymi z ciazy kolezanki), wychodzi na randke z kolega,
a takze pracuje nad swoim stosunkiem do jedzenia. Anoreksja jest wprawdzie
ukazana jako co§ irracjonalnego, nad czym gléwna bohaterka nie ma kontroli —
jednak nie jest ona niebezpieczna dla otoczenia, jedynie dla samego chorego.
Nie stanowi réwniez bariery w nawiazywaniu i utrzymywaniu relacji — Ellen
nie musi by¢ izolowana, zas poza problemami z odzywianiem funkcjonuje tak,
jak jej zdrowi réwiesnicy.

Kino moze ksztaltowad rézne postawy wobec 0s6b z zaburzeniami i cho-
robami psychicznymi, a takze samego procesu leczenia. Niektére produkeje
moga przyczynia¢ si¢ do stygmatyzacji oséb z diagnoza i ich cierpienia — inne
natomiast, dzigki wiarygodnemu i wielowymiarowemu obrazowi osoby chorej,
moga petni¢ rol¢ edukacyjna, a przez to przyczynia¢ si¢ do wzrostu tolerancji

i rozumienia ludzi dotknigtych tym problemem.

Mock-dokument, horror paradokumentalny i fenomen Blair Witch Project

W ramach wprowadzenia, cho¢ genologiczne rozwazania nie sg celem autorek
tego rozdziatu, warto przytoczy¢ propozycje Jane Roscoe i Craiga Highta, autoréw
Faking It. Mock-Documentary and the Subversion of Factuality (Roscoe & Hight
2001), pierwszej monografii zjawiska, wprowadzona na polski grunt za sprawa

Beaty Kosinskiej-Krippner i jej artykutu Mock-documentary a dokumentalne
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fatszerstwa, opublikowanego w ,,Kwartalniku Filmowym” (Kosifiska-Krippner
2006 a: 190-210). Para badaczy zawezita , definicj¢ mock-documentary wytacznie
do tekstéw fikcjonalnych, ktére przywlaszezajg sobie kody i konwencje doku-
mentalne (catkowicie lub czgsciowo) w celu zaprezentowania fikcyjnego tematu”
(Kosiriska-Krippner 2006 a: 195) i zaproponowata podziat na trzy stopnie; nie
wykluczajg si¢ one wzajemnie, a nierzadko przenikaja oraz nie sa wyczerpujace,
a raczej otwarte. Dzieje si¢ tak dlatego, gdyz w zaleznosci od zdolnosci widzéw
do rozpoznawania, uznania i doceniania fikcjonalnej natury mock-dokumental-
nych tekstéw i typowo parodystycznej natury przywlaszezen faktualnych kodéw
i konwencji pojedyncze teksty moga u réznej publicznosci uaktywniaé rézne
stopnie refleksywnosci, a pojedynczy widzowie, ogladajac mock-dokument,
mogg nawiazywaé do réznych interpretacji (Kosiriska-Krippner 2006 a: 200).
A zatem, co interesujace, model ten sytuowalby si¢ na przecieciu ,,intencji
filmowcdéw, natury i stopnia tekstowych przywlaszczert dokumentalnych kodéw
i konwencji oraz stopnia refleksywnosci wzbudzonej u [...] publiczno$ci”
(Kosiriska-Krippner 2006 a: 200). Wyréznione kluczowe metody funkcjono-
wania to (1) parodia, (2) krytyka i mistyfikacja (boax)* oraz (3) dekonstrukeja.
Badacze sytuuja Blair Witch Project w grupie drugiej (Roscoe & Hight 2001:
191), gdzie ,sam tekst, jak i wydarzenia pozatekstowe zachgcaja publicznos¢
do przyjmowania faktualnego modelu odczytywania tekstu, a kwestionowanie
ontologicznego statusu tego tekstu jest pozostawione widzom pod rozwage”
(Kosiniska-Krippner 2006 b: 204), intencjg tw6rcéw stato si¢ natomiast ,,uzycie
formy dokumentalnej do stworzenia parodii lub satyry na jakis aspeke kultury
popularnej” (Kosiriska-Krippner 2006 a: 208). Stopien trzeci podsumowuje
Kosiniska-Krippner nastgpujaco: ,,Krytyka pewnych aspektéw kultury popu-
larnej; analiza, obalenie, dekonstrukcja dyskursu faktualnego i jego relacji
z dokumentalnymi kodami i konwencjami” (Kosiniska-Krippner 2006 a: 208),
co zreszta w kontekscie filméw grozy wydaje si¢ nawet bardziej adekwatne.
Polska badaczka proponuje spolszczenie terminu mock-documentary do mock-
-dokumentu wiasnie i rozlicza si¢ zaréwno z propozycjami polskich krytykéw,
prébujacych zaklasyfikowaé dane utwory, jak i z mozliwymi ttumaczeniami.
Zauwaza przy tym, ze najblizej bytoby okreslenie ,,parodia filmu dokumental-
nego lub dokument parodiowy, gdyz stowo parodia kojarzy si¢ nie tylko z kping
i udawaniem, ale tez — z tak istotng w tym wypadku — refleksywnoscia i krytyka”

2 Kosiriska-Krippner nie uwzglednia jednak ,mistyfikacji* w nazwie tego stopnia.
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(Kosiniska-Krippner 2006 a: 194). Podkresla przy tym, ze ,falszerstwo nie jest
tu celem, a jedynie $rodkiem” (Kosidska-Krippner 2006 a: 194) stuzacym
wywotaniu konkretnej reakeji odbiorczej.

Nasladujacy rézne techniki dokumentalne mock-dokument jest tekstem
fikcjonalnym, ktéry by zmieni¢ rangg, wyglada i brzmi jak dokumentalny i ktéry
demonstrujac, jak fatwo i z powodzeniem mozna podrobié¢ forme¢ dokumentalna,
zaréwno efektywnie obala specjalny status dokumentu, jak i sugeruje nowa
relacj¢ miedzy publicznoscia i gatunkiem, wystawiajac na prébe umiejetnosci
widzéw zwiazane z rozréznieniem prawdy i fikcji. Programy dokumentalne,
ktérych powstaniu towarzyszy ched zafalszowania rzeczywisto$ci, wprowadzenia
widza w blad, badz, gdy sygnal wystany przez twérceg nie jest do$¢ czytelny, nie
sa mock-dokumentami (Kosiniska-Krippner 2006 a: 195).

Jednoczesnie badacze dopuszczajg bardzo rézny odbiér filméw (od mniej
do bardziej krytycznego, od niezrozumienia konwencji az do ujawnienia statusu
utworu w napisach kodcowych do bardzo §wiadomego i refleksyjnego). Jane
Roscoe w artykule 7he Blair Witch Project. Mock-documentary goes mainstream
zwraca uwagg, ze film zostat na poly nieswiadomie skonstruowany przez twércéw
jako mistyfikacja — to reakcja uzytkownikéw internetu na niepewny status
ontologiczny materialéw sprawila, ze twércy podjeli gre z widzami i unikali
jednoznacznego okreslenia, czy sa one prawdziwe, czy fatszywe — dlatego odnidst
tak spektakularny sukces. Badaczka pochyla si¢ réwniez nad tym, ,,jak adaptacja
estetyki dokumentalnej ksztattuje sposéb, w jaki czytamy horror [adoption of
documentary aesthetics shapes the way we read the horror]” (Roscoe 2000: par. 5).
Dla Roscoe przynaleznos¢ gatunkowa filmu jest jednak zdecydowanie najmniej
ciekawym aspektem. Wskazuje ona na pewien paradoks: ,estetyka dokumentalna
wykorzystywana wraz z kodami i konwencjami horroru jednocze$nie wzmacnia
psychologiczny terror, jak i dystansuje od niego [documentary aesthetics are
utilized alongside the codes and conventions of horror so that the documentary
aesthetic seems both to reinforce psychological terror yet also to distance us from
i]” (Roscoe 2000: par. 37), dzieje si¢ tak dlatego, ze ,.kamera chroni nas przed
faktycznymi konsekwencjami zaangazowania w dziatania [the camera protects
us from the actual consequences of involvement in that action]” (Roscoe 2000:
par. 41). W dalszej czgéci niniejszego rozdziatu autorki majg zamiar podjac sie
dyskusji z tym stwierdzeniem, zwracajac uwagg na fake, ze w wypadku tego
utworu kamera zostaje ciekawie sproblematyzowana.

Katarzyna Zakieta w artykule Horror paradokumentalny — proba charaktery-
styki gatunku przyglada si¢ horrorom postugujacym si¢ konwencja dokumentu,
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a zwlaszcza fingujacym materialy found footage. Badaczka z dystansem odnosi si¢
do kategorii mockumentary horror wtasnie ze wzgledu na skojarzenia z krytycz-
nym i/lub parodystycznym wymiarem®.Proponuje horror paradokumentalny
lub dokumentalizowany* jako bardziej pojemna i wskazujaca na ,pokrewiesi-
stwo z konwencjg dokumentalng, przy jednoczesnym zawieszeniu ambiwalen-
¢ji — powodowana niejasnoscia kategoryzacji migdzy porzadkiem faktualnym
a fikcjonalnym” (Zakieta 2013: 46). Jej propozycja, cho¢ moze budzi¢ pewne
watpliwosci, jest naszym zdaniem uzyteczna w kontekscie analiz konkretnych
przypadkéw realizacji mock-dokumentalnych bedacych horrorami, ktére zna-
lazly swoje liczne reprezentacje. Nie widzimy przeszkdd, by w ramach kategorii
mock-dokument wyrézni¢ horror paradokumentalny jako jeden z wariantéw.
Wyznacznikiem gatunku — czy tez, jak wolimy go postrzegaé, podgatunku — jest
oczywiscie ,stylizacja na dokument, dzigki ktérej prezentowany obraz nabiera
znamion autentyzmu” (Zakieta 2013: 47). Autorka puentuje:

Horrory paradokumentalne nie cheg ani chwytaé rzeczywistosci w najrzetelniejszej
i najprawdziwszej formie, ani nie podporzadkowuja swojego quasi-rzeczywistego sta-
tusu parodiowaniu, gorzkiej satyrze, czy tez efektowi komicznemu, chyba ze méwimy
o bardzo dojrzalych reprezentacjach, ktére wykazujq wiele wspélnych cech z kinem

progresywnym, ale stanowia one odosobnione i nieliczne przypadki (Zakieta 2013: 49).

Na obszarze gatunku protoplasta byt film Nadzy i rozszarpani (Cannibal
Holocaust, 1980) Ruggero Deodato, cho¢ funkgje prekursorska przyzna¢ nalezy
Blair Witch Project — to whasnie ta produkcja zapoczatkowata pochéd podobnych
utwordw w XXI wieku ze szczegdlnie obfitg pierwszg dekada lac 2000. Jak zauwaza
badaczka, fenomen ten jest zjawiskiem globalnym i posiada swoje reprezentacje
w kinematografiach wielu paristw” (Zakieta 2013: 56)°. W swoich genologicznych

3 Zakieta odrzuca réwniez takie terminy jak horror vérité (bezposrednio odwotujacy sie
do francuskiego ciemna vérité z jego ideg ,czysteqo” zapisu) czy found footage horror
(przejawiajgcy sie w konkretnych technikach montazowych oraz wypieraniu statusu fik-
cjonalnego).

4 Autorka zwraca oczywiscie uwage na fakt, ze proponowane okreslenia sg uzasadnione
i w horrorze paradokumentalnym mozna odnalez¢ bezposrednie elementy nurtow para-
frazowanych w nazwach gatunkowych.

5 Badaczka wymienia USA, Hiszpanie, Kanade, Japonie, Australie, Indie, Singapur, Uru-
gwaj, Norwegie) oraz, jako juz dobrze rozwiniety (pod)gatunek, ,doczekat sie realizacji
0 znamionach parodii” (Zakieta 2013: 56)
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rozwazaniach filmoznawczyni wskazuje na fake, Ze ten typ horroru, paradoksalnie,

powraca do klasycznej formuty uwarunkowanej — jak definiuje ja Anita Has-Tokarz:

zindywidualizowanym czynnikiem estetycznym doznawania grozy, ktérego realizacja
dokonuje si¢ przez zastosowanie — na poziomie tekstu — okreslonych motywéw,
stylistyczno-jezykowych srodkéw narracyjnych, efektéw dramaturgicznych (suspens,
stopniowanie napiecia fabularnego) oraz kompozycyjnych (ambiwalentna struktura
$wiata przedstawionego), podporzadkowanych ewokacji atmosfery Ieku i grozy
u odbiorcy (Has-Tokarz 2011: 50).

Skupienie na reakeji emocjonalnej podstawowej dla kina grozy, a wigc
strachu, kontrastuje z popularnymi realizacjami z nurtu exploitation, gore, splatter
czy slasher, poszerzajacymi wprawdzie ,,zakres znaczeniowy gatunku” (Zakieta
2013: 49), oddalajacymi si¢ jednak od ,,prymarnej emocji” (Zakieta 2013: 49),
czyniac swojg dominantg ,,bazowanie na szoku, czy tez eksploatowanie terenéw
do tej pory ignorowanych, objetych spolecznym tabu” (Zakieta 2013: 49),
rezygnujac z czynnikéw nadnaturalnych (kluczowego dla gatunku monstrum)
,ha rzecz prezentowania zjawisk wywotujacych u odbiorcy pewnego rodzaju
dysonans poznawczy” (Zakieta 2013: 49) za sprawa ,,spektakli $mierci” (Zakieta
2013: 49), wizualizagji tortur, eksponowaniu rozpadu ciata, z akcentem ktadzio-
nym na prezentacj¢ zachowan psychopatycznych (z cztowiekiem jako Zrédlem
zta). Suspens i ,strach oparty na potegowaniu napiecia’ ustgpowal w takich
realizacjach drastycznosci i dostownosci (Zakieta 2013: 49). Horror paradoku-
mentalny ,zdecydowanie bardziej opiera si¢ na tym, co niewyartykutowane, co
znajduje si¢ w przestrzeni pozakadrowej. Potegowanie grozy sytuacyjnej polega
na niedopowiedzeniu i powolnym wyczekiwaniu, wynikajacym z niepewnosci”
(Zakieta 2013: 49). W sukurs przychodzi estetyka dokumentalna, powodujaca

wrazenie zacierania si¢ granicy migdzy rzeczywistoscia a fikcja;:

Widz do§wiadcza mocniejszych emocji, bowiem staje si¢ odbiorca réznego typu formalnych
przestanek, keére uprawomocniaja ogladana historig. Cz¢ciowo zostaje zburzona sciana
dzielaca odbiorcg od filmu, zapewniajaca bezpieczeristwo poprzez cudzystéw fantastyczno-
§ci, sugerujaca zarazem, ze to ,.tylko” film. [...] W przypadku horroru paradokumentalnego
zawieszenie niewiary staje si¢ czynnikiem dominujacym, bowiem stylizacja dokumentalna
sprawia, ze widz fatwiej porzuca ogarniajace go watpliwosci. Realizm zastosowanych
srodkéw zapewnia odmienng relacj¢ z ogladanym obrazem, ktéra polega na ciaglym

balansowaniu pomiedzy prawda a prawdopodobieristwem (Zakieta 2013: 51).
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Srodki wyrazowe uwiarygodniajace przekaz to przede wszystkim fin-
gowanie amatorskosci (niedociagniecia techniczne, kamera z r¢ki), montaz
nasladujacy technike found footage, naturalne o$wietlenie i plenery (krecenie
poza studiem), realistyczne aktorstwo (sprawiajace wrazenie obcowania z fak-
tycznymi uczestnikami zdarzen, naturszczykami, a nie aktorami), ewokowanie
przestrzeni pozakadrowej, czeste obnazanie istnienia medium (Zakieta 2013:
57-58) oraz minimalizowanie sygnatéw $wiadczacych o obecnosci i kontroli
tworcy. Wszystkie te elementy funkcjonuja jako walor, potwierdzenie domnie-
manej autentycznosci i nie przeszkadzaja odbiorcy (jak mogtoby to mie¢ miejsce
w wypadku tradycyjnego filmu fikcjonalnego), a dodatkowo powoduja, iz jest
to podgatunek relatywnie niedrogi w realizacji (Zakieta 2013: 57).

Maskowanie czy tez ukrywanie swojej fikcjonalnej natury okazato sie
réwniez skfadnikiem wyjatkowo uzytecznym w tworzeniu kampanii reklamo-
wych produkgji, generujacym dodatkowa ekspozycje medialna, sprzyjajaca
zainteresowaniu publicznosci. Strategia byta skuteczna juz w przypadku Deodato
oraz Nagich i rozszarpanych — zobowiazani umowsa odtwérey gtéwnych rél unikali
kontaktéw z mediami tak skutecznie, ze rezyser, oskarzony (miedzy innymi)
o zabéjstwa, stanal nawet przed wloskim sadem (Zakieta 2013: 50). Oczywi-
Scie — jak stusznie zauwaza Grzegorz Fortuna Jr — pozorowanie autentycznych
nagrani bylo w latach osiemdziesiatych zjawiskiem wczesniej niespotykanym
i i§cie rewolucyjnym, zwlaszcza w wypadku kina exploitation, w ktérym realia
,traktowano zwykle z ogromnym dystansem” (Fortuna Jr 2017: par. 2), poniewaz
stuzyly jedynie jako ,zastona dymna”, by pokazywaé ,,na ekranie bezeceristwa”
(Fortuna Jr 2017: par. 1). W pierwszej polowie utworu ,antropolog Harold
Monroe wyrusza do dzungli, by odnalez¢ ekipe dokumentalistéw, ktdrzy zagingli
w tajemniczych okoliczno$ciach” (Fortuna Jr 2017: par. 5), ,,druga cz¢é¢ filmu
sklada si¢ z materialéw nagranych przez zamordowanych dokumentalistéw”
(Fortuna Jr 2017: par. 5) — i te nagrania (zrealizowane na ta§mie 16 mm,
,W przeciwienistwie do wersji 32 mm zastosowanej w pozostalych partiach”;
Zakieta 2013: 50), udajace found footage, stanowia kluczowy (bulwersujacy
widownie) element.

W Blair Witch Project mamy do czynienia z analogicznym motywem — obraz
zostal zmontowany z rzekomo odnalezionych nagran ,,dokumentujacych” ostat-
nie dni zycia tréjki studentéw — Heather, Josha i Michaela (to réwniez imiona
aktoréw weielajacych si¢ w role) — kt6rzy postanowili nakreci¢ film o legendarne;j
wiedZmie z Blair. Zanim jednak realizacja trafita do kin, zgromadzita rzesz¢ fanéw

za sprawg strony internetowej wygladajacej na autentyczna, zatozona ,przez ludzi
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zainteresowanych ta sprawa’ (Jenkins 2007: 103), rejestrujacej ,liczne wypadki
pojawienia si¢ wiedZmy na przestrzeni wiekéw, co nie znajduje bezposredniego
odzwierciedlenia w filmie, tworzy jednak tlo jego akgji” (Jenkins 2007: 101).
Mozna tam byto ,znalez¢ ogloszenie o zaginigciu trojga filmowcéw, ktére byto
rozwieszane na festiwalu w Sundance, gdzie film mial swojg premiere, i na
kampusie Uniwersytetu, skad przyjechali studenci” (Zakieta 2013: 52). Twércy
zaczeli fabrykowad przedmioty, rysunki, rzezby, stare ksiazki” (Jenkins 2007:
102-103) — materialy skanowali i umieszczali na stronie. Dodali réwniez forum
dyskusyjne zrzeszajace ,,fanéw zafascynowanych mitologia wiedZzmy z Blair” (Jen-
kins 2007: 103). Nastgpnie na kanale Sci-Fi Channel, wpisujac si¢ w tozsamos¢
stacji oferujacej programy o zjawiskach paranormalnych, zostal wyemitowany
mock-dokument utrzymany w konwencji gadajacych gtéw (,,pseudodokument”,
jak nazywa go Henry Jenkins w ksiazce Kultura konwergencji; Jenkins 2007:
101)°. W nastepstwie wydano seri¢ komikséw, ,jak twierdzono, opartych na
historii innej osoby, ktéra takze zetkneta si¢ z wiedZma podczas spaceréw w lasach
Burkittsville. Nawet $ciezka dzwickowa zostata zaprezentowana jako kaseta
rzekomo znaleziona w samochodzie” (Jenkins 2007: 101-102). Jenkins uznaje
Blair Witch Project za jeden z pierwszych przypadkéw skutecznego tworze-
nia opowiadania transmedialnego’, bedacego efektem konwergencji mediéw
i zauwaza, ze to za sprawg tej produkdji ,idea [...] po raz pierwszy pojawita
si¢ w publicznych debatach [...], gdy widzowie i krytycy starali si¢ zrozumie¢
fenomenalny sukces filmu” (Jenkins 2007: 101) — réwniez finansowy®. Badacz
cytuje jednego z twércéw, Eda Sancheza, podsumowujacego doswiadczenia

z tworzenia tej prekursorskiej kampanii marketingowej nastgpujaco:

To, czego nauczylismy si¢ [...], to fake, ze jesli dasz ludziom wystarczajaco duzo

materialéw do poszukiwan, to zaczna szukaé. Nie wszyscy, ale niektérzy na pewno.

6 Odwotuje sie do niego jedna z rozmdéwczyn hohateréw filmu, kobieta z dzieckiem, mé-
wigc, ze styszata co$ o wiedzmie od sgsiaddw i oglagdata dokument na Discovery.

/ Roscoe i Hight wskazujg rowniez inne przyktady fabrykowania informacji i uprawo-
mocniania rzekomego realizmu przywotywanych przez nich mock-dokumentéw (na
przyktad w wypadku Zapomnianego srebra; Roscoe & Hight 2001: 146-150; Kosirfiska-
-Krippner 2006 a: 205). Skala tego zjawiska nie byta jednak az tak duza, jak w wypadku
Blair.. W cytowanym juz artykule Roscoe podkre$la przetomowo$c¢ filmu, wskazujac, ze
wprowadzit on wezesniej do$é niszowy mock-dokument do mainstreamu (2000).

¢ Film powstat za okoto szescdziesigt tysiecy dolardw, zarobit przeszto trzysta milionow
(Zakieta 2013: 53).
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Ci, ktdrzy to zrobig i wykorzystaja do tego caly $wiat, beda na zawsze twoimi fanami,
dadza ci energie, ktérej nie mozna kupi¢ przez reklame [...]. To ta sie¢ informacji,
znajdujaca si¢ w zasiegu reki, podtrzymuje zainteresowanie ludzi i sprawia, ze ciagle
cheg pracowad. Jesli ludzie musza nad czyms pracowaé, poswigcaja na to wigcej czasu.

I przypisuja temu wicksza warto$¢ emocjonalna (Jenkins 2007: 101-103).

Tak obrana i z sukcesem przeprowadzona strategia promocyjna korzystajaca
z (rzekomo) niejasnego statusu materiatu to precedens we wspétczesnej kine-
matografii, zwlaszcza w przypadku horroru’. Nie byloby to mozliwe, gdyby nie
intensywnie rozwijajaca si¢ w tamtym czasie konwergencja, czyli wchodzenie
starych i nowych mediéw w interakcje $cisle powiazane z rosnaca popularnoscia
i zasiegiem internetu, za ktérego pomocg ,ludzie biorg media we wlasne rece —
prowadzg dialog z mediami masowymi, tworza wlasne spotecznosci sieciowe,
ucza si¢ mysle¢, pracowaé i przetwarzaé kulture na nowe sposoby” (Jenkins
2007: VII), aktywnie uczestnicza w tworzeniu nowych produktéw, redefiniujac
technologie. O tym, jak skutecznie zrealizowano strategie fabrykowania rzeczy-
wisto$ci — réwniez za posrednictwem licznych paratekstéw — $wiadcza badania
widowni przeprowadzone przez Margrit Schreier, w ktérych autorka analizuje
setki wiadomosci z foréw internetowych, ujawniajacych problemy licznej grupy
odbiorcéw z okredleniem statusu filmu (Schreier 2004).

Jordan Lavender-Smith sytuuje utwér w szerszym kontekscie kulturowym
i medialnym, podkreslajac, jak kluczowe jest znaczenie czasu jego powstania. Kon-

wergencja mediéw oczywiscie zajmuje istotne miejsce w jego refleksji, wskazuje

o Interesujgcym przypadkiem na gruncie mockumentu jest film Petera Jacksona Zapomnia-
ne srebro (Forgotten silver, 1995), w ktérym autor ,odnajduje” zaginione tasmy nowoze-
landzkiego pioniera kinematografii, Colina McKenziego. Film niejako antycypuje i zarazem
zrecznie wpisuje sie zresztg w kierunek wspoétczesnych badan filmoznawczych i nowej
teorii filmu. W przypadku tego utworu, gtéwnie za sprawg humoru, tatwiej zakwestiono-
wac prawdziwos¢ materiatow domniemanie archiwalnych. Utwor jest rowniez przykia-
dem omawianym przez Roscoe i Highta (2001), zostaje przyporzadkowany do wszystkich
trzech proponowanych przez nich stopni, w swoim omdwieniu przywotuje go rowniez
Kosirska-Krippner (2006 a). Jak podkresla badaczka w artykule Parodystyczna natura
przywtaszczen faktualnych kodow i konwencji w mock-dokumentach poswieconym reali-
zacjom mockdokumentalnym powstatym po wydaniu Faking it, dodajac je do arsenatu
utwordw opisanych przez duet badaczy, teoria mockdokumentu zaktada, ze niezaleznie
od wykorzystanych chwytéw rozbijajgcych wrazenie obcowania z autentycznymi mate-
riatami niefikcjonalnymi (najczesciej w sposéb ewidentny i zabawny) zawsze znajda sie
widzowie, ktérzy potraktujg dany film powaznie (Kosiriska-Krippner 2006 b: 54). Badaczka
obszernie przywotuje wypowiedzi oburzonych widzéw Ciemnej strony ksiezyca (Opération
June, 2002) oraz opisy filmu z programu raméwki TVP i przegladu filmowego, gdzie zostat
on okreslony mianem ,sensacyjnego dokumentu”.
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on przy tym na zmiany w ksztattowaniu narracji filmowych, wynikajace z rozwoju
techniki: z jednej strony przetom lat dziewigédziesiatych i dwutysiecznych to
coraz wigksza popularnos¢ (forsowana zresztg przez producentdéw tresci audio-
wizualnych) DVD jako medium oraz digitalizacji i cyfryzacji, co — z drugiej
strony — wplyneto istotnie na sposéb komunikowania si¢ oraz calosciowego
do$wiadczania rzeczywistoéci (a nie tylko wytwordw kultury). Blair Witch Project
jest dla niego przejawem narracji inwigilacyjnej (surveillant narration), gdzie
obraz zaposredniczony przez narz¢dzie inwigilacji staje si¢ warunkiem opowia-
dania (Lavender-Smith 2016: 25). Formuta ta jest szczegdlnie bliska widzom ze
wzgledu na przyzwyczajenie do ,,technik anonimowej obserwacji i zawlaszczania
znaturalizowanych az do niewidzialnosci [zechnologies of anonymous surveillance and
appropriation have been naturalized to the point of invisibility]” (Lavender-Smith
2016: 25). W wypadku utworéw postugujacych sie materiatami (pozujacymi na)
found footage podobnie niewidzialny jest ,kolekcjoner” — figura opowiadania —
kto$, kto wszedl w posiadanie nagran, przedstawiciel wtadzy (agent of power),
z jakiej$ przyczyny montujacy film, by uzyskad ,maksimum suspensu i przerazenia
[maximum suspense and terror]” (Lavender-Smith 2016: 24). W ten spos6b kino
wspdlczesne ,wypiera sztuczne [...] klasyczne struktury narracji wszechwiedzacej
wilqczajqc je w samq diegezg w formie coraz bardziej diegetycznie prawdopodobnej
inwigilacyjnej wszechwiedzy [displace the highly artificial’ [...] classical structures
of omniscient narration into the diegesis itself iz the form of a now increasingly
diegetically plausible surveillant omniscience]” (Levin 2002: 590). Popularnos¢
found footage nieprzypadkowo przypada na moment, w ktérym , fotorealistyczne
ruchome obrazy stracily swoja indeksalnos¢ za sprawg digitalizacji [photorealistic
moving imagery lost its indexical bearings via digitization]” (badacz nazywa je nawet
~negatywng estetyka indeksalnosci [negative aesthetics of indexicality]” (Laven-
der-Smith 2016: 28). Na przelomie mileniéw mielismy bowiem do czynienia
z ,szerokim rozproszeniem kamer wideo przyspieszajacych pojawienie si¢ nowych
form kina subiektywnego, w ktérym kamera i operator sg uciele$niong obecnoscia
poruszajaca si¢ na ekranie — kinematografia zycia codziennego [widespread dispersal
of video camera precipitated new forms of subjective cinema, cinema in which the

camera and its operator are an embodied presence moving on screen—_the cinematics

of everyday life]” (Lavender-Smith 2016: 18). Ponadto

Filmy found footage konstytuuja caly narracyjny styl mediatyzacji amatoréw, subiek-
tywne, pierwszoosobowe kino, prawie zawsze stawiajace sobie realizm za cel. [...] Gdy

ludzie zaczynaja ,,rutynowo produkowac i konsumowac obrazy samych siebie”(Hills
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115-116), horror found footage oferuje mozliwosci pierwszoosobowej narracji w fil-
mie fikcji: perspektywe stechnologizowanej, zobiektywizowanej subiektywnosci lub

podzielonego, skinematografizowanego ja'® (Lavender-Smith 2016: 18-21)"".

W ten sposéb ,film found footage natychmiastowo deklaruje swoja
subiektywnos¢ [the found footage movie declares its subjectivity right away]”
(Lavender-Smith 2016: 21).Wspomniana juz wcze$niej Roscoe réwniez odnosi
si¢ do kwestii wykorzystania w filmie kamery cyfrowej w celu tworzenia wra-
zenia spontanicznosci i amatorsko$ci. Budzi to réwniez skojarzenia z docu-soap
i reality tv, co widzowie czgsto facza z autentycznoscia i co wzmacnia ,,poczucie
obserwacji $wiata takim, jakim on jest [#he feeling that we are seeing the world as
it is]” (Roscoe 2000: par. 24).

Wykorzystanie kamery cyfrowej w filmie jest kluczowe dla stworzenia
u widzéw poczucia, ze ogladaja oni historie rozwijajaca si¢ w sposéb bezposredni
(unmediated). Estetyka obrazu z kamery wideo, rozedrgane ujecia, ostrzenie i tra-
cenie ostro$ci, nieumiej¢tno$¢ utrzymania przedmiotu/przedmiotéw w kadrze
i poreczno$¢ kamery s3 najczesciej kojarzone z intymnoscia i autentycznoscia
(Roscoe 2000: par. 24).

Badaczka zauwaza jednak, ze te formy dokumentalne uznawane sa za wypa-
czone (bastardized) i populistyczne wzgledem klasycznych petnometrazowych
filméw dokumentalnych, co jej zdaniem, nie jest bez znaczenia: w ten sposéb
twoércy filmu zajmuja krytyczne stanowisko wzgledem nie tylko tej formy kultury
popularnej, ale réwniez skonstruowanej natury dokumentalnego materiatu
audiowizualnego (Roscoe 2000: par. 28).

Tessa Bahoosh w rozwazaniach na temat znaczenia Blair Witch Project

w kulturze audiowizualnej (horrorze zwlaszcza) wskazuje, ze gtéwnym Zrédtem

10 Jest to réwniez czes¢ definicji nowej refleksywnosci (new reflexivity), kategorii, ktéra
badacz rozwija w swojej pracy. Nowa refleksywnos$c¢ bytaby ,formg realizmu doktadnie
i nieuchronnie portretujgcg Swiat jako zaposredniczony przez dane i ekrany, w ktdrym
zycie jako takie jest zawsze wyabstrahowane, zawsze transmitowane (mediated), za-
wsze juz »metag, lub w ktérym »teraz refleksywnosé odzwierciedla naszg przezywang
rzeczywistos¢«” (Lavender-Smith 2016: 21).

" Przektad wiasny za: ,Found footage movies constitute an entire narrative style of medi-
ating amateurs, of subjective, first-person cinema, and almost always with “realism” as
the goal. [..]. As people begin to “routinely produce and consume images of themselves”
(Hills 115-116), found footage horror offers a vision for the possibilities of first-person
narration in fictional film: the perspective of a technologized, objectified subjectivity, or
the divided, cinematized self".
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grozy jest towarzyszace bohaterom (oraz widzom) poczucie, ze znana im
rzeczywisto$¢ zaczyna si¢ rozpadaé. Stopniowo zrédla samoobrony — tozsa-
mo$¢ narodowa (ujawniajaca si¢ miedzy innymi w stowach, ze to Ameryka,
tu nie mozna si¢ zgubié) i tozsamos$¢ indywidualna (wyrazona najsilniej
w klasycznej juz scenie monologu Heather) — okazuja si¢ niewystarczajace
w obliczu niebezpieczenistwa. ,Film prosi nas o porzucenie kulturowego ja,
a nast¢pnie osobistego ja, by odméwi¢ nam zakoniczenia, ktére dostarczytoby
jakiego$ egzystencjalnego znaczenia [7he film asks us to discard the cultural
self, and then the personal self, and then refuses to provide an ending that would
at least allow for some existential meaning]” (Bahoosh 2018: par. 13). W tym
miejscu warto ponownie przywotaé refleksje Roscoe. Zwraca ona uwagg na
jedng z kluczowych dychotomii w kinie dokumentalnym, a co za tym idzie
réwniez mock-dokumentalnym: napiecie miedzy nauka a mitem. ,Forma
dokumentalna ma reprezentowaé nauke z jej zapewnieniami o umiejetnosci
wyjasniania socjo-historycznego $wiata [Here the documentary form stands in to
represent Science with its claims to be able to explain the socio-historical world]”
(Roscoe 2000: par. 29), kierowania sig¢ ,,racjonalnym naukowym impulsem [#he
rational scientific impulse]” (Roscoe 2000: par. 33). Dokument chce ,,chwyta,
ujawniaé, wyjasnial [to capture, reveal and explain]” (Roscoe 2000: par. 33).
Tu jednak zostaje zestawiony z tym, co ,ponadnaturalne, paranormalne,
irracjonalne [supernatural, paranormal and irrational]” (Roscoe 2000: par.
33) i ,zawodzi na obu frontach [fails on both counts]” (Roscoe 2000: par.
34). Widz zostaje ,,z wiedza, ze nie moze ufa¢ formie dokumentu, ze powie
prawdg. Film prowadzi do kolizji racjonalnego i irracjonalnego, przedstawiajac
ograniczenia nauki i jej nieumiej¢tno$¢ demistyfikowania spotecznego swiata
[with the knowledge that we cannot trust documentary form to tell the truth. The
film brings into collision the rational and the irrational, illustrating the limits of
science and its inability to demystify the social world]” (Roscoe 2000: par. 34).

David Roche analizuje zwiazek migdzy ,,szalonymi” narratorami diegetycz-
nymi i faktyczng narracja, by nakresli¢ wlasciwosci opowiadania docuhorroru
(jak nazywa ten podgatunek) i ustali¢ w jakim stopniu analizowane przez niego
filmy — Blair Witch Project i Paranormal Activity (Peli 2007) — mozna zakwa-
lifikowa¢ do kategorii szalonej narracji (mad narration) (Roche 2014: 322).
Jego zdaniem podstawowy brak wiarygodnosci polega na tym, ze bohaterowie
filmujacy przerazajace sytuacje ,,powinni mie¢ inne rzeczy na glowie niz nagry-
wanie wydarzen [should have other things on their minds than filming the events)”
(Roche 2014: 322). Zauwaza:
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Filmowanie takich wydarzen jest szalonym i niebezpiecznym przedsigwzigciem, ktére
wydaje si¢ w koficu doprowadza¢ bohateréw, przynajmniej czgsciowo, do szalefistwa.
[...] Docuhorror konsekwentnie podkresla paradoks — nagrywanie rzeczywistosci
dla potomnych prowadzi diegetycznych filmowcéw do utraty kontaktu z biezaca
rzeczywistoécig (Roche 2014: 322)'%

Szaletistwo w Blair Witch Project zostaje zreszta podane réwniez wprost,
w dialogach — bohaterowie okreslaja sytuacj¢ jako dziwna, siebie wzajemnie
oskarzaja o manipulacje, gr¢ na emocjach i postradanie zmystéw czy w koricu
przyznaja, ze zaczynaja popada¢ w obled (Roche 2014: 324).

Roche zauwaza, ze o fabularna — wraz z bladzeniem w lesie diegetyczna
narratorka i jej towarzysze powoli tracg zmysty — odwotuje si¢ do amerykan-
skiej odmiany gotyku' (jedna z widzek zauwazyla nawet, ze film zapozycza
od Nathaniela Hawthorne’a, konkretnie za$ z powiesci z 1835 roku Young
Goodman Brow) z charakterystyczna ,strukturga przesladowania [the structure of
persecution)” (Roche 2014: 326), a ,,granica miedzy poczytalnoscia i szaledistwem
jest wyraznie zaznaczona [the border between sane and insane is clearly marked
out]” (Roche 2014: 323). Wylicza trzy stadia:

(1) ,poczytalno$¢ i obted sa wyraznymi wartosciami w cywilizowanym

$wiecie [sanity and madness are clear-cut values in the civilized world |”

(Roche 2014: 324);

(2) ,szaleni i niecywilizowani ludzie groza poczytalnej ekipie filmowej
doprowadzeniem jej do szalefistwa [mad uncivilized people threaten

to drive the sane film crew mad]” (Roche 2014: 324);

(3) ,diegetyczna rezyserka jest w gruncie rzeczy szalona, kontynuujac fil-
mowanie w tak niebezpiecznych okolicznosciach [#he diegetic director is
essentially mad to continue filming under such dangerous circumstances)”

(Roche 2014: 324).

12 Przektad wtasny za: ,Filmmaking such events is a mad and dangerous enterprise that
seems to drive the characters at least partly insane in the end. [..] The docuhorror con-
sistently underlines the paradox that recording reality for posterity leads the diegetic
filmmakers to lose touch with the present reality”.

1 ,Amerykanski gotyk powstat w Swiecie optymizmu, w kraju petnym wizji wolnosci i nie-
koriczgceqo sie szczescia. Krytyk literacki Leslie Fiedler ksztattujgcg sie na amerykan-
skiej ziemi tworczo$¢ gotycka okreslit jako: »nierealistyczng, sadystyczng i melodra-
matyczng literature ciemnosci i groteski w krainie $wiatta i afirmacji«. [..] W $wiecie
amerykariskiego gotyku duchy przesztosci nigdy nie $pig i nieustannie przesladuja te-
razniejszos$¢” (Witkowska 2013: 156).
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Zachowanie ekipy filmowej jest z jednej strony obsesyjne — nie ustaja oni
w prébach dokumentacji wydarzen —z drugiej natomiast sadystyczne, bowiem , ich
kamery zamieniaja podmiot w przedmiot pod obserwacja, osob¢ w mimowolnego
aktora [their cameras turn the subject into an object under scrutiny, the person into
an unwilling actor]” (Roche 2014: 326), ,fetyszyzuja i zngcaja si¢ symbolicznie
(fetishizes and symbolically persecutes]” (Roche 2014: 327). W koricu jest réwniez
masochistyczne — w ich traktowaniu samych siebie. Dotyczy to zwtaszcza Heather
i wynika juz ze struktury filmu — podczas gdy Josh nagrywa materiat do filmu
dokumentalnego (czarno-biata tasma, kamera 16 mm), Mike rejestruje dzwick,
dziewczyna kieruje w ich stron¢ swoja kamera wideo (na zasadzie materiatu
making of). W kilku momentach to oni przejmuja urzadzenie, ,najpierw zarto-
bliwie, pézniej by odptaci¢ jej picknym za nadobne [first playfully, then later to
give Heather a taste of her own medicine]” (Roche 2014: 326) za nieuszanowanie
ich prywatnosci. Zdaniem badacza docuborrory ,na poziomie diegetycznym [on
the diegetic level]” (Roche 2014: 327) dowodza, ze ,film i technika wideo nie
zamieniajg rzeczywistosci w film i nie pozwalajg podmiotowi fizycznie uciec od
zamieszkiwanej rzeczywistosci poprzez stanie si¢ »niewidzialnym obserwatorem«
[film and video technologies do not turn reality into film and do not allow the subject to
physically escape the reality s/he inbabits by becoming the alleged »invisible observer«]”
(Roche 2014: 327). Wewnatrzfilmowy rezyser ,,jest ograniczony przez zajmowana
przez siebie pozycje w przestrzeni' [is limited by hislher own position in space]”
(Roche 2014: 327). Emblematyczny monolog Heather Roche postrzega jako
moment uswiadomienia sobie przez bohaterke niemozliwosci zajecia pozycji
~niewidzialnego obserwatora [invisible observer]” (Roche 2014: 328), a co za tym
idzie, jako masochistyczna zgode na bycie przedmiotem sadystycznego spojrzenia
(Roche 2014: 327-328).

,Nie catkiem rzeczywistosc’

W tym miejscu zasadne wydaje si¢ przywotanie refleksji Jacka Ostaszew-

skiego dotyczacych narratoréw niewiarygodnych w filmach fikgji, istotnie

B | nie moze patrze¢ z innej perspektywy niz ta dana mu bezposrednio oraz doswiadcza
rzeczywistosci w sposéb ciggty (ciecia to element postprodukcji, rozbijajgcy scene,
w przypadku tego podgatunku ujawniajgcy réwniez, zwtaszcza w przypadku jumpcu-
tow, doswiadczenie subiektywnosci; Roche 2014: 331)
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uzupelniajacych koncepcje szalonej narracji’®. Kategoria ma rodowdd litera-
turoznawczy, ,termin wprowadzil Wayne C. Booth” (Ostaszewski 2010: 60),
gdy jednak odnies¢ ja do filmu

okaze sig, ze z niewiarygodnoscig instancji narracyjnej spotykamy si¢ w kinie o wiele
czgéeiej, niz mozna by si¢ spodziewad. Szczegdlnie dobrze jest to widoczne w filmach
z réznymi formami subiektywizacji, czy — jesli si¢ trzyma¢ kategorii teorii narracji
Gérarda Genette’a — narracji ,,zogniskowanej” (focalization). W jej ramach od nar-
ratora, ktéry ,méwi” i w ten sposéb przedstawia wydarzenia opowiadania, odréznia
si¢ posta¢ ogniskujaca (focalizer), ktéra ,widzi”, a wigc udostgpnia wydarzenia
bezposrednio ze swojej perspektywy, filtrujac je przez swoj sposéb postrzegania
(Ostaszewski 2010: 60-61).

Badacz zauwaza przy tym, ze niezaleznie od roli, jaka przyjmuje narrator
(narrator relacjonujacy/, posta¢ ogniskujaca, z perspektywy ktérej obserwujemy
przebieg wypadkéw”; Ostaszewski 2010: 61), czesto bohater ,,moze nie zdawacé
sobie sprawy ze swojego polozenia i uposledzenia swoich wtadz poznawczych,
moze myli¢ si¢ w ocenie sytuacji, moze wreszcie zmyslaé, ubarwiajac zdarzenia,
lub — po prostu — moze ktama¢” (Ostaszewski 2010: 61). W wypadku Blair Witch
Project nie dochodzi zasadniczo do, zazwyczaj wystepujacego w finale utworéw
postugujacych sie takq figurg, ujawnienia falszywosci prezentowanych zdarzen,
jednak ta strategia interpretacyjna jest wyjatkowo uzyteczna w kontekscie tej
analizy. , Wprowadzenie do tkanki fikcji narratora niewiarygodnego oznacza
zakwestionowanie statusu przedstawianej wlasnie rzeczywistosci” i stanowi
oznake ,sceptycyzmu epistemologicznego” (Ostaszewski 2010: 69). Kluczowe
jest zasianie ziarna ,,niepewnosci odno$nie do realnosci fonofotograficznie pre-
zentowanych zdarzend” (Ostaszewski 2010: 69), a w wielu filmach ,,nawet finat
nie przynosi rozstrzygniccia przezwyci¢zajacego wspdlistnienie swiatéw moz-
liwych i relatywizmu przynaleznych do nich prawd »lokalnych«” (Ostaszewski
2010: 69). W tym przypadku ziarno takie zostaje, owszem, zasiane, cho¢ wynika

1 ,Jednym z podstawowych gwarantéw zaufania odbiorcy do przedstawianego zmysle-
nia jest narrator. Nie jest jednak tak, zeby jego wiarygodno$¢ byta zaktadana z gory i nie
podlegata zadnej weryfikacji. Szczegdinie dobrze widoczne jest to w przypadku narra-
toréw personalizowanych, ktérzy relacjonujg nam zdarzenia jako ich uczestnicy badz
Swiadkowie, lecz w konfrontacji z innymi Zrédtami informacji ich relacja nie uzyskuje
potwierdzenia, a oni sami okazuja sie — w sposob typowy dla ludzi — omylni, stronniczy
lub ktamliwi, stowem - niewiarygodni” (Ostaszewski 2010: 60).

389



390

Monika Rawska, Angelika Szelaggowska-Mironiuk

to w pierwszym rzedzie z postuzenia si¢ konwencja dokumentalna. Strategia ta
jest uzyteczna w promocji filmu jako przedstawiajacego autentyczne zdarzenia,
co z kolei pomaga w tworzeniu atmosfery grozy (nie zostaje réwniez rozstrzy-
gnigte istnienie wiedzmy). Interesujaco przystuguje si¢ takze uwiarygodnianiu
obrazéw, badz co badz zaposredniczonych przez doswiadczenia i punkt widzenia
konkretnych bohateréw (pomijajac juz kwesti¢ selekcji materiatu, dokonang
post factum). To oni bowiem podejmujg subiektywne decyzje, co filmowac,
oko kamery mozna utozsami¢ z ich spojrzeniem — jedynie sporadycznie, gdy
w scenach konwersacji (gtéwnie ktétni w drugiej potowie filmu) obraz nie jest
skupiony dokfadnie na twarzy osoby, mozna zaklada¢, ze kamera jest nieco
opuszczona i trzymajacy ja bohater (przewaznie Heather) nie patrzy w okular,
a na rozméwce — przy jednoczesnym sprawianiu wrazenia chwytania zycia na
goraco i —zwlaszcza w drugiej potowie — pewnej przypadkowosci (coraz bardziej
gwattowne ruchy kamery wynikajace z niepewnosci i przerazenia kamerzystéw
oraz nagrywania w biegu).

Film, jak juz wspomniano, zostal zrealizowany przy pomocy dwéch
kamer — 16 mm z czarno-bialg ta§mg oraz kamery wideo rejestrujacej obraz
w kolorze. Ta pierwsza stuzy realizacji materiatu do filmu dokumentalnego.
Mozna by na tej podstawie wnioskowad, ze zarejestrowany nia material bedzie
aspirowal do miana obiektywnej obserwacji — tak si¢ jednak nie dzieje. Czesto tuz
przed czarno-bialymi ujeciami znajduja si¢ chwile bezposrednio poprzedzajace
nagranie (zrealizowane w kolorze), w ktérych Heather instruuje Josha. W roz-
mowach z mieszkaricami miasteczka (stanowigcymi istotny kontekst zaréwno
dla wewnatrzfilmowego dokumentu, jak i fabuly — cho¢ warto zaznaczy¢, ze
wigkszo$¢ jest jednak kolorowa, co dodatkowo ujawnia arbitralnos¢ wyboru)
obecno$¢ ekipy, zwlaszcza dziewczyny, jest wyraznie zaznaczona w warstwie
dzwigkowej — bohaterka zadaje pytania, czgsto zanim rozméwcy skoricza
poprzednia mysl. Znajduje si¢ ona réwniez bezposrednio w kadrze jako nar-
ratorka — we wprowadzajacej scenie na cmentarzu oraz na Coffin Rock, gdzie
odczytuje z ksigzki relacje z wydarzeri (tajemnicze morderstwo). Zaggeszczenie
czarno-biatych zdje¢ funkcjonuje zreszta jako swoista klamra — jest ich najwie-
cej w ekspozycji i finale filmu. Poza tym pojawiaja si¢ sporadycznie i/lub na
krétko — w przejsciu bohateréw przez strumieni po pniu zwalonego drzewa, przy
kopcach kamieni, obozowisku bohateréw, figurach z patykéw, przy prébach
rejestracji w nocy, ucieczce z obozu, czasem jako skrawki rozméw (na przyktad
tuz po zakoriczeniu nagrywania fragmentéw do dokumentu) — i sa zwykle

bardziej statyczne, kontemplacyjne. Nierzadko to impresyjne, by nie powiedzie¢
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impresjonistyczne ujecia przyrody — strumienia, padajacego deszczu (w tym
krople na tafli wody), nieba spomiedzy lisci drzew, stofica przeswiecajacego
migdzy pniami. Czgsto s3 montowane z kolorowymi na mostku dzwickowym
i/lub rozmyciu.

Wiekszo$¢ filmu stanowia materiaty nakrecone kamerg wideo w kolorze.
Petnig funkcje swoistego dziennika Heather, kt6ra, wraz z antagonizowaniem
si¢ postaw, zaczyna réwniez méwi¢ sama do siebie (na przyklad ,Nike si¢ do
mnie nie odzywa”; Myrick & Sdnchez 1999: 00:27:47-00:27:51). Filmowane
jest wszystko — poczatkowo ta ingerencja w prywatno$¢ funkcjonuje jako zart
(kontemplowanie klatki piersiowej i owlosienia Mike’a czy Heather zatatwiajaca
si¢ w krzakach). Stopniowo jednak, wraz z obnizajacym si¢ nastrojem bohateréw,
spojrzenie kamery réwniez staje si¢ coraz bardziej napastliwe i niewrazliwe — nie
spos6b nie zgodzié si¢ z konstatacja Roche’a zwracajacego uwagg na sadystyczny
wymiar upartej rejestracji zdarzen. Dziewczyna filmuje swoich towarzyszy w bli-
skich planach, réwniez wtedy, gdy prosza, by przestata lub wrecz ja odpychaja.
Josh w koricu odwraca obiektyw w jej strong, pytajac, czy dopisze im happy end
i zada, by cof zagrata (streszczajac ich sytuacje, zachowuje si¢ jak rezyser, dajacy
wskazéwki dotyczace motywacji postaci aktorce). W pewnym momencie méwi,
ze rozumie, czemu dziewczyna wciaz nagrywa: ,to nie catkiem rzeczywisto$¢”
(Myrick & Sdnchez 1999: 00:50:28-00:50:32), ,,to przefiltrowana rzeczywisto$¢
i mozesz udawag, ze nie jest tak, jak jest” (Myrick & Sdnchez 1999: 00:50:36-
00:50:46). W tej perspektywie mozna zinterpretowaé kamere jako tarcze fikcji,
czy porzadku symbolicznego, chroniaca bohaterke przed zagrazajaca jej realno-
$cia, by nie powiedzie¢ lacanowskim Realnym, i przyznaniem, ze zgubita droge
i sa w niebezpieczeristwie. Fakt upuszczenia przez nig i Mike’a kamer w finale
bylby zatem tym bardziej znaczacy.

Pierwsza konfrontacja — gdy Josh i Mike sugeruja, ze nie wiedza, gdzie sa,
a Heather jeszcze z pelnym przekonaniem utrzymuje, ze dokladnie wie, gdzie
sa — jest punktem zwrotnym w akcji. To od tego momentu nadszarpniecia
wzajemnego zaufania bohaterowie najpierw natykaja si¢ na pieczotowicie
pouktadane kopce z kamieni, by tej samej nocy po raz pierwszy ustysze¢
niepokojace dzwigki dobiegajace z oddali. Sytuacja powtarza si¢ kolejnej
nocy. Rano znajduja trzy kopce przy swoim obozowisku. Nastepnie trafiaja na
porozwieszane na drzewach, powigzane ze soba w wyrazne ksztatty (nawigzu-
jace do sposobu zwiazania zamordowanych na Coffin Rock mezczyzn) galezie.
Tej samej nocy stysza glosy i cos atakuje ich namiot — uciekaja. Gdy wracaja

po wschodzie storica, znajduja swoje rzeczy porozrzucane i brudne. Tego
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dnia atmosfera wzajemnych oskarzen i niecheci osigga apogeum. Nastepne;j
nocy znika Josh. Interesujace jest réwniez to, ze juz po tym wydarzeniu oraz
makabrycznym znalezisku (krwawe strzepy zawinigte w kawatek materiatu
ukryty w podrzuconym przed ich namiotem chruscie'®), Heather zaczyna
zwraca¢ kamere w swoja strong. Wezesniej (po szamotaninie i kiétni, gdy
w koricu przyznaje przed sama soba, ze si¢ zgubili) — widzimy jedynie kawatek
jej twarzy, gdy szlocha. W koricu cata wchodzi w kadr, by towarzyszy¢ Mike owi
(za pierwszym razem pomaga mu roztozy¢ namiot, za drugim siada koto niego
i przytula si¢). W koricu wygtasza swéj monolog.

To, co wydaje si¢ szczegdlnie istotne, to niekompatybilnos¢ diwicku
z obrazem, funkcjonujaca jako strategia dodatkowo dezorientujaca. Cho¢
zostaje nam zasugerowane, ze Josh obstuguje kamere 16 mm, a Heather wideo,
bohaterowie czasem wymieniaja si¢ narzedziami. O ile ktéres z nich nie zostanie
zaprezentowane akurat w kadrze, nie mozemy mie¢ jednak pewnosci, ze ten
uktad zostaje zachowany. Jest to widoczne zwlaszcza w dwéch przypadkach zdjec
czarno-biatych (réwniez na skutek montazu dzwigku). Pierwszym jest przywoly-
wana juz scena przejscia bohateréw po pniu drzewa. Styszymy gtos Heather i jej
rozmowe z Joshem, tymczasem w warstwie obrazowej, to wlasnie ona znajduje
si¢ nad strumieniem. Kolejnym jest préba zarejestrowania tego, co dzieje si¢
drugiej nocy, gdy bohateréw dochodza hatasy z oddali. Jest kompletnie ciemno,
styszymy Heather, kt6ra szuka swoich butéw, komentuje temperature (jej gtos
drzy z zimna) i prébuje rozpia¢ suwak, kamera ,,wychodzi” z namiotu i ilmuje
najblizsza okolice (wida¢ jedynie, i to nie za dobrze, to, co w krétkim i wattym
promieniu $wiatta) — drzewa i ziemi¢ — Heather wota w przestrzen, nastgpnie
kamera odwraca si¢ i ujawnia, ze u wejscia do namiotu stoi dziewczyna, a zatem
autorem zdje¢ musi by¢ Josh (analogiczna sytuacja ma miejsce przynajmnie;j
jeszcze raz). Ta manipulacja punktem styszenia — miejscem ,w $wiecie filmu,
z ktérego przekazywany jest dzwick dochodzacy do widza” (Przylipiak 1987:
241) — wystepuje réwniez w finale filmu. Mirostaw Przylipiak wylicza punkt
styszenia jako jedng z technik subiektywizacji narracji:

jest konstrukeja, a nie czyms$ danym. Podstawa jego konstruowania sg relacje prze-

strzenne, ktére uzyskiwane sa poprzez regulowanie nat¢zenia i wysokosci dzwigkéw

z poszczeg6lnych zrédel. |, Punke styszenia” moze by¢ zespolony z fizycznym punktem

1 Sugeruje nam sie, ze Heather zataja zawartosc znaleziska przed Mikiem.
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widzenia, moze by¢ wyabstrahowany (wéwczas nie odpowiada mu zadne okreslone
miejsce w $wiecie utworu), moze tez by¢ przypisany osobie. Gdy zachodzi ten ostatni
przypadek, wéwczas bez wzgledu na to, co dzieje si¢ z obrazem, styszymy dzwick, o kt6-

rym wiemy, iz w tej samej postaci dochodzi do osoby w diegezie (Przylipiak 1987: 241).

W analizowanym przypadku nalozony dzwigk pochodzi albo z tego
zarejestrowanego DAT-em lub z kamery wideo, jest on zatem przypisany
bezposrednio osobom trzymajacym dane urzadzenie, zostaje jednak wyabs-
trahowany, oderwany od swojego zrddla, a wigc réwniez od postaci, co cza-
sem, zwlaszcza w impresjach przyrodniczych, powoduje wrazenie obserwacji
przez kogo$ spoza tréjki (bliskie chetnie wykorzystywanemu point of view
mordercy w giallo czy slasherach z lat siedemdziesiatych). W finale wabieni
niosgcym si¢ w ciemnosci wolaniem, a przypominajacym glos zaginionego
Josha, Mike i Heather biorg kamery (chtopak — wideo, dziewczyna — 16 mm)
i zapuszczaja si¢ w las, gdzie znajduja zrujnowany dom. Wchodza do niego
jedno po drugim. Napiecie jest budowane za sprawg szybkich ruchéw kamery
i montazu (ujecia sg krétkie lub bardzo krétkie) oraz swoistej redundancji
obrazu. Kazde z bohateréw filmuje wnetrza budynku troche inaczej, jednak
zasadnicze elementy sg nieswoiste, powtarzaja si¢ w réznych pomieszczeniach
i pojawiajg si¢ tez w obu relacjach (Sciany z odbitymi na nich raczkami dzieci,
gruzy, schody, kominek). Mike prowadzi, Heather idzie za nim, trzymajac
si¢ relatywnie blisko. Najpierw eksploruja parter w poszukiwaniu przyjaciela,
nast¢pnie wyzsze pigtra, by znéw zej$¢ po schodach na srodkowy poziom.
Ktéres z nich zawsze w pewnym momencie znajduje si¢ w kadrze, choéby
jedynie chwilowo, przy dynamicznych i chaotycznych szwenkach panora-
mujacych wnetrze. Ta redundancja — podwojenie relacji — buduje wrazenie
obcosci i labiryntowosci przestrzeni (Zyto 2010). Oko kamery i spojrzenie
widza wedruja, prébujac uchwycid i uspdjnié obraz. W warstwie dzwigkowej
whasciwie caly czas styszymy nawotywania przerazonej Heather, od czasu do
czasu odpowiada jej Mike. Znéw powoduje to dziwne oderwanie dzwicku
od obrazu — glos bohaterki wydaje si¢ pochodzi¢ skads indziej, co oczywiscie
najbardziej zwraca uwage w zdjeciach czarno-bialych. Mozna odnies¢ wrazenie,
zwlaszcza w ostatnim ujeciu, ze kamera podaza za jej glosem, idzie w jej
kierunku, cho¢ wiemy, ze to ona filmuje — punkt widzenia wyraznie nie zgadza
si¢ z punktem styszenia. Ciekawie zbiega si¢ to réwniez z pierwszym ujeciem
filmu, w kedrym nastgpuje wyostrzenie obrazu i zaprezentowana zostaje nam

bohaterka-rezyserka. Nie wiemy jednak, kto jg filmuje — Josh podjezdza pod jej
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dom dopiero w jednym z kolejnych ujeé, a sugeruje nam si¢ czasowo linearne
uszeregowanie materiatu'’.

Ze wzgledu na przyjeta formule oraz mozliwo$¢ utozsamienia spojrzenia kamery
ze spojrzeniem bohateréw ich do$wiadczenia staja si¢ réwniez udzialem widza, ktéry
percypuje $wiat zaposredniczony przez postaci. Wraz z wchodzeniem glebiej w las
i gubieniem szlaku (oraz coraz dotkliwszym u$wiadamianiem sobie tego faktu)
bohaterowie zaczynaja postrzegad rzeczywisto$¢ jako nieprzyjazna, wroga czy wrecez
zagrazajaca ich zyciu. Panikuja, obwiniajg si¢ wzajemnie, sa wobec siebie agresywni,
aw konsekwencji dystansujg si¢, co sprzyja poczuciu coraz wigkszego osamotnienia,
przygnebienia, wrecez rozpaczy i wreszcie otgpienia. W koricu protagonistka, w kil-
kakrotnie przywolywanej juz scenie monologu, bierze na siebie odpowiedzialnos¢ za
to, co ich spotkato i przeprasza rodziny swoja oraz kolegéw i ich samych. Wypowiedz
ta funkcjonuje w strukturze filmu na zasadzie listu pozegnalnego — tej samej nocy

Mike i Heather znajduja w lesie dom i nagrania si¢ korcza.

Podsumowanie

Horror paradokumentalny, jakim jest Blair Witch Project, to wigcej niz ofero-
wane widzowi silne emocje, ktére majg wywotad Iek oraz przyjemnosé. Twércy
tego cieszacego si¢ popularnoscia filmu ukazali w nim targajace cztowiekiem
wychowanym w kregu kultury Zachodu wewngtrzne konflikty, niepokdj o przy-
szfo$¢ oraz poczucie osamotnienia, ktére wraz z innymi objawami wyréznionymi
w klasyfikacji ICD-10 tworza adekwatny obraz glebokiej depresji. Subiektywizacja
narracji umozliwia odbiorcy glebsza identyfikacje z osobami dotknietymi depresja,
a jednoczesnie pozwala uwiarygodni¢ rozwéj choroby u poszczegélnych bohateréw.
Fakt, ze twércy popularnych filméw o problemie spotecznym, jakim jest depresja,
mdwia nie wprost, wskazuje na istniejacy problem tabuizacji choréb psychicznych
w kulturze, ale jednoczesnie wydaje si¢ szansa na zmiang podejscia do tego tematu
w przysztosci. Blair Witch Project jest rowniez ostrzezeniem przed bezkrytycznym
poktadaniem wiary w racjonalizm, amerykariski system bezpieczefistwa oraz wlasng
intuicje¢ — te bowiem, jak sugeruje zakoriczenie filmu, nie chronia wspétczesnego

cztowieka przed kleska, jaka moze by¢ przegrana w walce z psychotyczna depresja.

V7 Istnieje oczywiscie szansa, ze takie uszeregowanie materiatu stanowi interesujaca
manipulacje, a w efekcie sugestie, ze to faktycznie Josh zwabit Heather i Mike'a do
domu w lesie.
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