Oswojenie i walka

Sidney Poitier i Harry Belafonte w amerykanskim kinie
lat 50. i 60.

PATRYCJA WEODEK

Czy kultura i tozsamos$¢ maja granice? Klasykom antropologii — zar6wno tym
gabinetowym (jak Alfred Radcliffe-Brown), jak i udajacym si¢ w podrdze ba-
dawcze, by zglebia¢ sekrety ,,dzikich ludow”, ktore nie doswiadczyly jeszcze
kontaktu z biatym cztowiekiem (jak Bronistaw Malinowski) — wydawalo sig¢, ze
tak, a obiekty badan najczesciej utwierdzaty ich w tym przekonaniu. Rozumienie
kultury, ktora ma swoja lokalizacj¢ przestrzenna, a co za tym idzie — jest silnie
i raczej jednoznacznie zdefiniowana (,,jest skad$ i zawiera si¢ gdzies”), wy-
wodzi sie wprost z antropologicznych badan matych spolecznosci tubylczych. (...)
To do nich model homogenicznej, terytorialnie ograniczonej i odtwarzajgcej sie
niemal w tej samej formie wspolnoty zdawat si¢ idealnie pasowaé '. Oczywiscie,
jak doskonale wiadomo, model ten zostat prawie catkiem uniewazniony w wy-
niku ,,zmniejszania si¢” $wiata: globalizacji, wszechobecnego przy$pieszenia in-
formacyjnego i komunikacyjnego, mobilno$ci ludzi ze wszystkich zakatkow
globu. Moze zresztg nigdy nie miat ,,absolutystycznego” potencjatu, by wspom-
nie¢ pierwsze podboje kolonialne i jeszcze dawniejsze wedrowki ludow siggajace
przeciez wezesniej niz akademicka antropologia. Migracje i ich konsekwencja —
deterytorializacja kultury ? — sprawity, ze ona sama, a wraz z nig tozsamo$¢ za-
czely stawad si¢ kategoriami nie danymi, lecz za-danymi 3, zwlaszcza w rozwi-
nigtych spoteczenstwach; kategoriami w mniejszym stopniu spotecznymi
i odgdrnie narzuconymi, a w wigkszym — samodzielnie konstruowanymi, nego-
cjowanymi, wywalczonymi.

Idea, ze kultura moze by¢ czyjgs wlasnosciq, tworzgc autonomiczng calosé,
ktora pozwala jednostkom i wspolnotom nie zagubic si¢ w swiecie (...) przepet-
nionym jej konkurencyjnymi wizjami *, w znacznej mierze przetrwala w koncepcji
multikulturowos$ci. Wydaje si¢ ona nadal adekwatna do opisu problemow $wiata
wspolczesnego, XX 1 XXI w., w ktérym przedstawiciele rozmaitych kultur,
w wyniku dobrowolnych badz przymusowych migracji, funkcjonuja obok siebie
na jednym terytorium. Jak zauwaza Wojciech Jerzy Burszta, u podstaw tak rozu-
mianej ideologii wielokulturowosci lezy przekonanie o niezbywalnosci cech gru-
powych, przynaleznych nie tylko grupom mieszkancow konkretnych krajow, ale
takze etnicznym i rasowym. Swiat ma sie dzieli¢ na Europejczykéw, Latynosow,
Murzynow, Azjatow, Indian etc., a przy tym sq to kategorie wzajemnie si¢ wyklu-
czajgce i antagonistyczne °. W szerszym sensie oznacza to tez rodzaj tozsamosci
nabywany w konfrontacji z ,,innymi” (a wspotczesnie kategoria ta podlega znacz-
nemu poszerzeniu), w wyniku podkres$lania rdznic, co czgsto prowadzi do kon-
fliktow.
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»Inny” na srebrnym ekranie

Kino $wiatowe wielokrotnie poruszato wspomniane powyzej kwestie, najczg-
Sciej tematyzujac problemy rasizmu, nienawisci i dyskryminacji ze wzgledu na od-
mienno$¢ kulturowg badz etniczna. Pokojowa koegzystencja, wzajemna ciekawos¢,
wymiana migdzykulturowa pojawialy si¢ na ekranach nieco rzadziej, a moze po
prostu — jako tematy mniej wyraziste, o nie tak wielkiej sile oddziatywania emo-
cjonalnego — inaczej zapadaja w pami¢¢. Ztozona kwestia konfliktow rasowych
przez wiele dekad nie miata jednak tatwej drogi na ekran. Jesli za przyktad przyj-
miemy zachodni krag kulturowy, wystarczy wspomnie¢, ze w klasycznej erze ki-
nematografii amerykanskiej rozdzielno$¢ rasowa byla pilnie strzezona
1 instytucjonalnie zabezpieczona przez Kodeks Produkcyjny (Production Code Ad-
ministration — PCA), zwany Kodeksem Haysa, ktory z kolei miat odzwierciedla¢
jak najszerszy wspdlny mianownik spotecznych przekonan, przesadow i oczekiwan
co do jedynego stusznego stylu zycia. W szdstym punkcie drugiego paragrafu ko-
deksu (wersja spisana w 1934 r.) zakazano bowiem pokazywania mitosci migdzy-
rasowej °, przestrzegajac w ten sposob omalze plemiennej zasady endogamii i dajac
wyraz nie tylko Igkom zwigzanym z wymieszaniem ras, ale i obawie o utrate spoj-
nosci kulturowej. Odmienno$¢ obyczajow, religii, stylu zycia, mowy oraz jej roz-
maitego zastosowania i rozumienia byta w kinie tamtego (i nie tylko tamtego) okresu
podkreslana zawsze przy okazji pokazywania innych — zarowno ras, jak i grup na-
rodowych. Oczywiscie, jak przystato na panstwo wicloetniczne, kraj pochodzenia
(takze przodkow bohaterdw) byt zazwyczaj istotniejszy niz posiadanie przez nich
obywatelstwa amerykanskiego. Skutkowato to jednak nie tylko uproszczonym i ste-
reotypowym przedstawianiem poszczegolnych nacji, ale tez wyrdznieniem kategorii
idealnego Amerykanina — biatego protestanta o pochodzeniu anglosaksonskim,
najlepiej przynalezacego do klasy sredniej i wyzszej (tzw. WASP —,,White Anglo-
-Saxon Protestant”) — jako punktu odniesienia i reprezentanta dominujacej kultury.

Stopniowo, w miar¢ rozwoju i krzepniecia stylu klasycznego 7 oraz gatunko-
wosci, owe stereotypy narodowe i etniczne przerodzily si¢ w typy. W klasycznym
okresie Hollywood r6znorodnos¢ zostata wigc sprowadzona do kilku wyjaskrawia-
nych cech majacych charakteryzowac dang grupe. Tak wigc Irlandczykow najcze-
$ciej ukazywano jako brutalnych pijakow, Wiochow jako sprytnych i okrutnych
gangsterow, Indianie byli dzikim i gwattownym zagrozeniem dla biatych (oczywi-
$cie catkowicie wyjetym z rzeczywistego kontekstu), czasem takze — podobnie jak
Latynosi (np. great latin lover o francuskich i wloskich korzeniach, czyli Rudolph
Valentino) — okazywali si¢ az nadto rozerotyzowani, czego przyktadem moze by¢
posta¢ Pearl Chavez (Jennifer Jones) z Pojedynku w stoncu (Duell in the Sun, rez.
King Vidor, 1946). Film ten jest zreszta doskonalym przyktadem podkreslania
w Hollywood zgubnych skutkéw mi¢dzyrasowej mitosci (twdrcom udato si¢ prze-
forsowac scenariusz i uzyskac akceptacje Urzedu Haysa), co zostaje ukazane bar-
dzo dobitnie. Gtowna bohaterka to owoc takiego zwiazku, co fatalnie objawia si¢
w jej charakterze; z kolei dla niej samej mito§¢ do biatego kowboja (Gregory Peck)
konczy si¢ $miercig (podobnie jak dla niego). Osobna, ale tez najliczniejsza grupa
typow zostata zarezerwowana dla postaci czarnoskorych.

Jednak juz wczesniej, na dtugo przed wprowadzeniem PCA — chociazby w me-
lodramacie rodzacym si¢ w drugiej dekadzie XX w. — przestrzegano konserwatyw-
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nych i asekuracyjnych regut spotecznych, czego doskonatym przyktadem jest
stynny film Davida Warka Griffitha Zlamana lilia (Broken Blossoms, 1919). Pla-
toniczny zwigzek bezimiennego Chinczyka (w oryginale The Yellow Man) i biatej
Lucy (Lillian Gish) zostat tu pokazany — zreszta zgodnie z prawidtami gatunku 8 —
jako ucieles$nienie jednego z mitow romantycznej mitosci niemozliwej, a w rze-
czywistosci nieakceptowanej spotecznie, przy jednoczesnym podkresleniu kultu-
rowej odregbnosci bohatera. I cho¢ Hollywood — a raczej jego poszczegolni
rezyserzy, by wymieni¢ tylko Eli¢ Kazana (np. Dzentelmenska umowa /Gentle-
man’s Agreement, 1947/, Pinky /1949/), Nicholasa Raya (np. Pukajgc do kazdych
drzwi [Knock on any Door, 1949/) badz Edwarda Dmytryka (np. Krzyzowy ogien
/Crossfire, 1947/) — mierzylo si¢ niekiedy z trudnymi tematami, takimi jak kon-
sekwencje stereotypizacji i pigtnowania réznic kulturowych oraz etnicznych (jak
antysemityzm i dyskryminacja), to ich refleksyjne traktowanie nie bylo domena
gtéwnego nurtu kina. Kwestie te albo stawaly si¢ katalizatorami akcji melodra-
matow, albo — jesli miaty by¢ podstawa dramatdéw spotecznych — ich tworcy o in-
klinacjach spotecznych wdawali si¢ w rozgrywki z Urzgdem Haysa i czg¢sto
dotykaty ich instytucjonalne konsekwencje wyrazania niepopularnych pogladow
na ekranie (wszyscy wymienieni stali si¢ w latach 40. 1 50. celem HUAC, czyli Se-
nackiej Komisji do spraw Badania Dziatalno$ci Antyamerykanskiej wspotodpo-
wiedzialnej za ostawione polowanie na czarownice).

Rzecznicy migdzykulturowosci

Tym bardziej interesujace wydaja si¢ filmy w ogdle dopuszczajace ,,innych”
na ekran — juz nie tylko w roli tfa i kolorytu lokalnego — oraz te pokazujace zma-
gania bohateréw dyskryminowanych ze wzglgdu na kolor skory, taczony z odmien-
noscig kulturowa. Na taka uwage zastuguja filmy z dwoma pierwszymi
afroamerykanskimi gwiazdorami kina, czyli Sidneyem Poitier oraz Harrym Bela-
fonte. Nie byli oni pierwszymi Afroamerykanami, ktorzy odniesli sukces. Hattie
McDaniel dostala przeciez Oscara za Przeminelo z wiatrem (Gone With the Wind,
rez. Victor Fleming, 1939), a Dorothy Dandridge w 1955 r. nominowano do tej na-
grody za gldwna role w Czarnej Carmen (Carmen Jones, rez. Otto Preminger,
1954), gdzie zreszta partnerowata Belafonte. Dopiero jednak Poitier i Belafonte
(aw latach 50. i 60. tylko oni) grali role rownorzedne z biatymi badz glowne.
Obydwaj zdobywali tereny zarezerwowane wczesniej dla biatych aktorow, zardwno
w ramach filmowych diegez, jak i poza nimi (Poitier byl pierwszym czarnoskorym
mezczyzng nagrodzonym Oscarem za rolg pierwszoplanowa ° w Polnych liliach
/Lilies of the Field/, rez. Ralph Nelson, 1963). I cho¢ po latach kariery obaj koja-
rzeni sg z okre$lonym emploi, to jednak nie bywali obsadzani w rolach wczesniej
stereotypowo i zwyczajowo przeznaczonych dla czarnoskorych, takich jak kolejne
wcielenia Wuja Toma (Dobrego Murzyna, ktorego zenskim odpowiednikiem byta
Mammy, Czarna Niania) badZz Coona (Czarnego Btazna) 1°. Nawet tworcy wyka-
zujacy si¢ uwrazliwieniem spotecznym siggali po te utrwalone w kulturze, m.in.
problematyzowane (badZz tylko wykorzystywane) przez literature typy ', by
wspomnie¢ chociazby posta¢ Tragic Mulatto (Tragiczny Mulat/Mulatka), stano-
wiacg o$ Pinky Elii Kazana i Imitacji zZycia (Imitation of Life, rez. Douglas Sirk,
1959). We wzorce te chetnie wpisywano tez prawdziwych ludzi, chociazby wiodaca
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nieszczgsliwe 1 przedwcezesnie zakonczone zycie Dorothy Dandridge — nadal opi-
sywang jako apoteoza Mulatki i definitywna tragiczna Mulatka '*. Jak trwate
w kinie gléwnego nurtu okazuja si¢ owe klisze, mozna zauwazy¢, przygladajac si¢
chociazby relacji migdzy bohaterkami oraz sytuacji zarysowanej w filmie Stuzgce
(The Help, rez. Tate Taylor, 2011), bedacym adaptacja powiesci Kathryn Stockett,
a takze $ledzac dotyczace go dyskusje.

Bohaterowie grani przez Poitiera i Belafonte wykraczali poza te schematy, wy-
rézniali si¢ nawet w licznej 1 zréznicowanej obsadzie, jak w Szkolnej dzungli (Blac-
kboard Jungle, rez. Richard Brooks, 1955 — Poitier) badz Wyspie w stoncu (Island
in the Sun, rez. Robert Rossen, 1957 — Belafonte). Nie zmienia to jednak faktu, ze
— niezaleznie od przynaleznosci gatunkowej — filmy, w ktdrych wystepowali we
wspomnianych dekadach, zawsze dotyczyly kwestii rasowych, bez wzgledu na to,
czy ich obsady byly pod tym wzglgdem zrdéznicowane, czy nie (jak chociazby
W Rodzynku w stoncu /A Raisin in the Sun, rez. Daniel Patrie, 1961/ z Poitierem
badz wspomnianej Czarnej Carmen). Postaci czarnoskorych grane przez Poitiera
i Belafonte prawie zawsze byly skonfrontowane z rasizmem oraz nienawistnym,
a w najlepszym razie nicufnym $wiatem biatych. Co znaczace, antagonizmy wy-
nikajace z koloru skéry sg w tych dzielach najczesciej obudowane dodatkowymi
elementami, wskazujacymi na ztozonos$¢ problematyki oraz na silne zakorzenienie
kwestii rasowych w catych systemach myslowych i kontekscie kulturowym. Sa to
chociazby szerszy, wrecz cywilizacyjny konflikt na linii amerykanskie Potudnie
i Potnoc (W upalng noc /In the Heat of the Night/, rez. Norman Jewison, 1967),
antagonizmy etniczne (Na skraju miasta /| Edge of the City/, rez. Martin Ritt, 1957),
mentalnos$¢ kolonialna (Wyspa w stoncu, ktorej akcja toczy si¢ na Karaibach), roz-
dzwigk migdzy warstwami spotecznymi w rzekomo pozaklasowym spoteczenstwie
amerykanskim (Swiat, cialo i szatan /The World, the Flesh and the Devil/, rez. Ra-
nald MacDougall, 1959) czy zetknigcie europejskosci z amerykanskoscia (akurat
w Liliach polnych reprezentowana przez Poitiera). W kinie, podobnie jak we
wszystkich innych wytworach i dziedzinach zycia zbiorowego, rasa nie byta juz
wigc zjawiskiem biologicznym, rezultatem takich, a nie innych genéw, lecz stawata
si¢ kontrowersyjnym faktem spotecznym i kulturowym. Jej znaczenie byto oczy-
wiscie absolutyzowane; w ramach kinematografii amerykanskiej najpierw przez
biatych filmowcow i odbiorcow, potem — poczynajac od lat 70. i narodzin nurtu
blaxploitation — przez wielu czarnoskorych tworcow. Przede wszystkim przejeli
oni wowczas wizerunek wlasnej rasy, wczesniej zawtaszczony przez biatych, i zde-
finiowali go na nowo, tym razem w ramach wiasnego dyskursu, chociazby glory-
fikujac 1 heroizujac typ Czarnego Bydlaka (Brutal Black Buck). Stopniowo zaczgli
si¢ tez pojawia¢ bohaterowie, takze pierwszoplanowi, ktorych przynaleznos¢ ra-
sowa byta do pewnego stopnia neutralna, a ewentualne zaznaczanie badz podkre-
$lanie ich zaplecza kulturowego bylo jedynie koniecznym elementem budowania
postaci. Przyktadem moze by¢ They Call Me MISTER Tibbs! (rez. Gordon Douglas,
1970) z Sidneyem Poitier w roli tytutowej. W przeciwienstwie do obrazow z jego
udzialem powstajacych we wezesniejszych dekadach — w tym W upalng noc, gdzie
wcielat sie¢ w tego samego bohatera '3 — fakt, ze detektyw Tibbs jest czarny, zostaje
tu catkowicie pozbawiony znaczenia.

W latach 50. i 60. filmy z Poitierem i Belafonte koncentrowaty si¢ jednak pra-
wie wylacznie na rasie, czemu byta podporzadkowana ich cala diegeza, struktura
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i narracja, by wspomnie¢ tylko Bez wyjscia (No Way Out, rez. Joseph L. Mankie-
wicz, 1950), Ucieczke w kajdanach (The Defiant Ones, rez. Stanley Kramer, 1958),
Rodzynka w stoncu, W cieniu dobrego drzewa (The Patch of Blue, rez. Guy Greek,
1965) badz Zgadnij, kto przyjdzie na obiad (Guess Who's Coming to Dinner, rez.
Stanley Kramer, 1967). Zdarzalo si¢ wrecz, ze fabuly te byly pretekstowe (co by-
najmniej nie musiato si¢ przektadaé na obnizenie jakosci, czasem wrecz przeciw-
nie), chociazby w — skadingd znakomitym — kryminale W upalng noc,
apokaliptycznym filmie science fiction zatytutowanym Swiat, cialo i szatan badz
heist movie w rezyserii Roberta Wise’a, czyli Odds Against Tomorrow (1959).

Roznie przebiegajace kariery Poitiera i Belafonte w naturalny sposob zbiegly
si¢ z falg walk o prawa cztowieka w latach 60. Belafonte byt zreszta aktywnym
dzialaczem oraz ikong ruchu, w ktory angazowatl si¢ rowniez, cho¢ nie tak inten-
sywnie, Poitier, wzmacniajac swa popularnos¢. Dlatego tak samo istotne jak to, co
na ekranie, byto to, co poza nim — zaréwno Oscar dla Poitiera, jak i problemy, ktdre
musiat pokona¢ Otto Preminger, cheac przenie$é na ekran Czarng Carmen, broad-
wayowski przeboj z jednolita rasowo obsada. Filmy, zwlaszcza te z udziatlem Poi-
tiera, nie byty juz bowiem pojedynczymi probami i wyjatkami (jak wcze$niej np.
Dusze czarnych /Hallelujah!, rez. King Vidor, 1929/ badz Intruz /Intruder in the
Dust, rez. Clarence Brown, 1949/ %), ale zaczynaly si¢ wpisywac w szerszy nurt
refleksji w kinie amerykanskim, wkrotce obejmujacy takze inne mniejszosci,
przede wszystkim Indian w tzw. westernach wietnamskich. Co istotne, produkcje
z Poitierem i1 Belafonte, rozpatrywane tacznie, obrazuja nie tylko sama walke z dys-
kryminacja, ale tez tarcia wewnatrz grupy dyskryminowanej, trudno$ci wynikajace
z reprezentowania innosci, negocjowania tozsamosci na przecigciu licznych na-
ktadajacych si¢ na siebie podzialow, nie tylko rasowych. Chociaz akcja wigkszosci
filmow z udziatem obu aktorow toczy si¢ w Stanach Zjednoczonych, co$ takiego
jak ,kultura amerykanska” (rozumiana jako homogeniczny zbiér podzielanych
przez wszystkich wartosci, dziatan, obyczajow, artefaktow kultury, wydarzen za-
pisanych w pamigci zbiorowej) oczywiscie w nich nie istnieje — nawet jako nieco
sztuczny, ideologiczny twor, ktoérego zrodtem niekoniecznie bylaby rzeczywistos§¢
i empiria, ale ktory mogltby znalez¢ miejsce w kinematografii klasycznej dazacej
do jednolitosci i przezroczystosci.

Ogladajac takie dzieta, jak chociazby Zgadnij, kto przyjdzie na obiad 1 Odds
Against Tomorrow, mozna dostrzec nie tylko antagonizmy kulturowe miedzy po-
staciami biatymi a czarnymi, symbolizujacymi rzecz jasna wigksze zbiorowosci,
ale tez sprzeczne postawy samych Afroamerykanow. Filmy te tematyzuja nie tylko
multikulturowos$¢ obecng oraz problematyczng zar6wno wewnatrz, jak i na ze-
wnatrz grupy, ale takze migdzykulturowos¢ bedaca udziatem bohateréow granych
przez Poitiera i Belafonte. Sg oni zmuszeni do funkcjonowania tak wsrod ,,swoich”,
jak 1—najczegsciej wrogich im —,,obcych”, biatych. Jednoczesnie w wigkszosci fil-
mow to oni sami s3 ,,innymi”. Ponadto, mimo ze biali bohaterowie czesto repre-
zentuja spektrum postaw i rézne stopnie na skali tolerancji, to duzo wazniejsze
wydaje si¢ zréznicowanie pogladow i dziatan postaci czarnoskorych. Oczywiscie
zatozenie, jakoby emocje bohateréw badz strategie grup walczacych o prawa oby-
watelskie byly jednolite tylko ze wzgledu na kolor skory taczacy dziataczy (pro-
testujacych), nie ma najmniejszego sensu. Niemniej pokazywanie chwilami
radykalnie sprzecznych postaw reprezentowanych przez przedstawicieli ciemigzo-
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nej mniejszosci — w kinie hollywoodzkim, ktore albo jeszcze podlega, albo wciaz
pamigta rasistowskie ograniczenia kodeksu Haysa, a w dodatku jest realizowane
przez biatych tworcow — wydaje si¢ warte uwagi, a z pewnos$cia bylo w tamtym cza-
sie novum. Staje si¢ to jasne, zwlaszcza gdy analizie poddamy nie tylko najczgsciej
przywotywanego w tym kontekscie Sidneya Poitier, ale i Harry’ego Belafonte.

Cho¢ obaj, a szczegodlnie Poitier, grali jednak do$¢ zréznicowane postacie, to
do dzi$ utozsamiani sa z nowymi typami. Poitier stat si¢ wigc symbolem asymila-
¢cji 13, czasem traktowanym wrecz jako kolejne weielenie Wuja Toma ', Natomiast
Belafonte jest czesto utozsamiany z postawa taczaca dume wiasciwa Poitierowi
z artykutowanym gniewem i agresja (czgsto fizyczna) otwarcie wymierzong prze-
ciw biatym. Oczywiscie wrogo$¢ mniejszosci wobec biatych nie byta w kinie ni-
czym nowym, jesli wspomnimy chociazby nieprzebrang liczbe westernow, ale
w Wyspie w storcu, Swiat, cialo i szatan i Odds Against Tommorow byta ona zin-
dywidualizowana, uzasadniona kontekstem spotecznym i dziataniami antagonis-
tow, a takze ukazana jako postawa, do ktorej postaci majg pelne prawo. Dzialanie
to nie podlegalo tez karze — nawet jesli w finale Odds Against Tommorow bohater
ginal, to jego $mier¢ nie miata charakteru symbolicznej sankcji, tak czesto stoso-
wanej przeciez w kinie amerykanskim (doskonatym przyktadem moga by¢ melo-
dramaty badz film noir). Oczywiscie taki podzial na typy postaw reprezentowane
przez obu aktorow jest uproszczony, cho¢ moze niekoniecznie w stosunku do Be-
lafonte, ktory w latach 50. i 60. zagrat tylko w pigciu filmach (opréocz wymienio-
nych bylo to jeszcze debiutanckie Bright Road Geralda Meyera /1953/). Kolejny
raz aktor pojawit si¢ na ekranie w 1970 r. (w ciggu tej dekady nie wystepowat tez
w telewizji, skupiajac si¢ na karierze piosenkarza), a przerwe t¢ przypisuje si¢ wlas-
nie jego filmowemu emploi, ktore zresztag sam §wiadomie i celowo ksztaltowatl.
Sam fakt dopuszczenia na ekrany kontrowersyjnych (byly wszak lata 50.) Swiat,
cialo i szatan 1 Odds Against Tommorow mogt wynika¢ z tego, ze byly one nieza-
lezne, a wspolprodukowala je zatozona przez Belafonte wytwornia HarBel. Po-
dwdjna rola (aktora i producenta) oczywiscie nie pozostata bez wptywu na dosé
bezkompromisowy wydzwigk wspomnianych obrazéw, Belafonte znany byt bo-
wiem z nieustgpliwosci w ukazywaniu kwestii rasowych !7.

Asymilacja

Dluga i wbrew utartym opiniom zréznicowana kariera Sidneya Poitier rozpo-
czeta sie w 1949 r., gdy zostal obsadzony przez Josepha L. Mankiewicza w Bez
wyjscia, dramacie spotecznym opowiadajacym o mtodym lekarzu, Lutherze Brook-
sie, niestusznie posadzonym o btad w sztuce, a wrgez o zabicie pacjenta. Debiut
filmowy naznaczyl w duzej mierze zardwno przebieg dalszej kariery aktora, jak
ijego gwiazdorska persong, wspomniany typ postaci, z ktorym do dzi$ jest utoz-
samiany. Sama intryga nie jest tu bowiem tak istotna jak to, ze owego lekarza grat
wlasnie Poitier, a oskarzenie zostato rzucone przez pelnego uprzedzen, brutalnego
rasist¢ Raya Biddle’a (w tej roli Richard Widmark), niemogacego znies¢ faktu, ze
jego brat (Harry Bellaver) jest leczony przez czarnoskorego. Problem nietolerancii,
przybierajacej forme przemocy wykraczajacej poza relacje Biddle — Brooks, prze-
radza si¢ w zamieszki rasowe w catym miescie, antagonizujac dzielnice biatych
i czarnoskdrych, co prowadzi do finatu pelnego napigcia. Najwazniejsza i najbar-
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dziej obcigzona znaczeniami jest jednak postawa doktora. Tu bowiem Poitier po
raz pierwszy stworzyt bohatera ery integracji '® — posta¢ postrzegang jako wpraw-
dzie przystojna, ale jednak aseksualna *°, niestanowigca zagrozenia (dla biatych),
a nawet pozyteczna, omalze stuzalcza (wobec intereséw bialej spolecznosci) *.
Doktor Brooks dostosowuje si¢ wiec do wymogow ,,lepszego”, bialego $wiata,
a jednoczesnie zna swa wartos¢, jest dumny, wytrwaty i dzigki temu awansuje we
wrogim mu otoczeniu 2. Wydaje si¢, ze naturalng konsekwencjg tych cech jest jego
niezachwiana umiej¢tnos¢ panowania nad sobg, pewna tagodnos¢, powodujaca, ze
niezaleznie od skali i nat¢zenia konfliktu bohater nigdy nie ucieka si¢ do agresji,
a w razie czego potrafi si¢ wycofa¢, zachowujac godnos¢ — co byto zresztg uwia-
rygodnione przekonujacg i pozbawiong manieryzmow gra aktora.
Najwazniejszym elementem wspoltworzacym ten typ postaci — ugruntowany
pozniej w takich filmach, jak Zgadnij, kto przyjdzie na obiad i Nauczyciel z przed-
miescia (1o Sir, With Love, rez. James Clavell, 1967) — byt jednak sposob jej funk-
cjonowania w bialej spotecznosci, w filmach ukazywanej jako niechetna badz
nieufna. Jeszcze w 1957 r. w Na skraju miasta jawny konflikt z biatym antagonista
(cho¢ rezyser nie pozostawia watpliwosci, po czyjej stronie lezy racja), zwienczony
pojedynkiem na haki (narzedzie pracy bohateréw — akcja toczy si¢ w przetadowni
portowej), konczy si¢ tragicznie dla Tommy’ego Tylera granego przez Poitiera. Co
znaczace, ginie on od ciosu w plecy, gdy odmawiajac ostatecznego aktu przemocy,
jakim bytoby zabicie przeciwnika, wycofuje si¢ z walki; jego $mier¢ jest tez aktem
poswigcenia za zycie przyjaciela, bialego Axela (John Cassavetes). Wigkszo$¢ bo-
hateré6w w dorobku Poitiera nigdy bowiem nie zwracala si¢ aktywnie przeciw do-
minujacej biatej kulturze, nie zagrazata systemowi, odmawiata uciekania si¢ do
przemocy w sytuacjach konfliktowych, rezygnujac z niej badz si¢ jej przeciwsta-
wiajac (jak w Szkolnej dzungli), nawet w sytuacji bez wyjscia, jak w filmie pod
tym wtasnie tytulem, gdzie doktor Brooks, kierujac si¢ kodem etycznym i zawo-
dowym, stara si¢ w finale uratowac zycie przestepcy, ktory chwile wczesniej go
postrzelit. Ugodowos¢, uktadnosc, dobre, czgsto wrecz nieskazitelne maniery, wy-
ksztatcenie, inteligencja, szlachetno$¢ i opiekunczos¢ (jak w Cieniu dobrego
drzewa, gdzie w relacji z mloda, zagubiong i potrzebujaca pomocy biatg dziew-
czyng instynkt ojcowski zwyci¢za z rodzaca si¢ mitoscig) sprawialy, ze ta fabularna
konstrukcja swigtego z hebanu ** okazala si¢ perfekcyjnym ucielesnieniem marzen
bialych liberalow . Zapewne byla tez jedynym rodzajem ,,innego” dajacym si¢
zaakceptowac przez bialg spoteczno$é w kontekscie rownych praw i integracji. Na-
lezy pamigtaé, ze taka konserwatywna konstrukcja doskonale pasowata réwniez
do formacji kina klasycznego, ktore w latach 50. przezywato swoj ztoty okres.
Takze dlatego finat Rodzynka w storicu, adaptacji sztuki Lorraine Hansberry,
podobnie jak zakonczenia Bez wyjscia i Na skraju miasta, sugeruje gotowos¢ pew-
nego meczenstwa w imi¢ zdobycia owej akceptacji. Tu czarna rodzina glownego
bohatera, Waltera Lee, przeprowadza si¢ do lepszej, czyli ,,biatej” dzielnicy dom-
kéw jednorodzinnych, i to mimo niecheci demonstrowanej przez nowa spotecz-
nos¢. Jest ona motywowana przekonaniem, ze kazdy czuje si¢ najlepiej wsrod ludzi
podobnych sobie pod kazdym wzglgdem, a inno$¢ moze zaburzy¢ rownowage re-
lacji spotecznych oraz zniszczy¢ spojnos¢ kulturowa konstruowang na zasadzie
absolutnej homogenicznos$ci. Cho¢ trudne marzenia o takim zyciu, jakie prowadzi
biata klasa $rednia, zostajg w finale zrealizowane, to przez caty film sa pokazywane
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ambiwalentnie, jako aspiracje narzucone przez dyskurs dominujacy, jako cele, do
ktorych kazdy powinien dazy¢, ale ktorych osiagnigcie moze zosta¢ systemowo
odmoéwione okreslonym grupom. Co istotne, dla owych aspiracji wlasciwie brak
przeciwwagi, a pojawiajace si¢ w filmie odwotania do kultury afrykanskiej nie sta-
nowig rownie silnego systemu mogacego pomoc w ksztattowaniu i negocjowaniu
tozsamosci czarnych Amerykanow.

Paradoksalnie, nieco podobng wymowe ma final Paris Blues (rez. Martin Ritt,
1961) podkreslajacy wartos¢ wiasnej kultury i jej nieodzownos$¢ dla konstruo-
wania tozsamosci. Poitier i Paul Newman graja tu muzykow jazzowych zyjacych
1 tworzacych w Paryzu. Pod wptywem mitosci do czarnej dziewczyny, Connie
(Diahann Carroll), spedzajacej we Francji wakacje, bohater Sidneya Poitier,
Eddie, wbrew sobie decyduje si¢ wroci¢ do domu, do Ameryki, porzuci¢ bez-
pieczne srodowisko europejskie, gdzie nazwanie go ,,czarnym cztowiekiem” nie
jest rasistowska inwektywa i nie niesie zadnych konsekwencji. Eddie daje si¢
jednak przekona¢ dziewczynie, ze soba moze by¢ tylko ,,u siebie” i ze jest to
warte wszelkich upokorzen czekajacych za oceanem, od ktorych wczesniej ucie-
kat. Connie nie chodzi tu jednak wytacznie o amerykanski patriotyzm, ale tez
o skutki przebywania w miejscu — z jej punktu widzenia — kulturowo, a zwtaszcza
rasowo neutralnym, o rozwdj cztowieka pozbawionego wilasnej grupy jako pun-
ktu odniesienia.

Postawa asymilacyjna kojarzona z Poitierem byla tez przyjmowana przez czesé
czarnoskorych widzow jako wzor dziatan i uosobienie ich aspiracji spotecznych.
Jak zauwaza Donald Bogle, w czasach, gdy zaczynata si¢ rodzi¢ czarna klasa $red-
nia, a wielu Afroamerykanéw migrowato na Pétnoc, powigkszajac tez swe wpltywy
polityczne, Poitier stat si¢ idealem cenionym przez obie rasy — nienoszgcym ob-
cigzen kultury ani getta, ani Afivki, pozbawionym dialektu **. Whasnie w tych ele-
mentach tkwila gtéwna przyczyna (oprocz niewatpliwego wielkiego talentu)
wyrdzniajacej si¢ kariery Poitiera 1 sukcesu odniesionego w latach 50. Z drugiej
strony aspekty emploi aktora odpowiadajace za jego triumf— zwienczony Oscarem
za najlepsza role meska 2 — juz w kolejnej dekadzie spowodowaty zmeczenie tym
typem postaci rowniez dlatego, Ze stracita ona swojg spoteczna istotnos¢ 2. Wpraw-
dzie detektyw Tibbs z W upalng noc jest punktem przejscia migdzy postawg inte-
gracyjna, promowang i pozadang w latach 50. i 60., a agresywnym (wizualnie
i fabularnie) nurtem blaxploitation oraz pewnymi siebie i swego miejsca w Swiecie
typami macho, takimi jak Coffin Ed Johnson (Raymond St. Jacques) i Gravedigger
Jones (Godfrey Cambridge), znanymi z filmu Cotton Comes to Harlem (rez. Ossie
James, 1970) 7/, ale kregi afroamerykanskich intelektualistow juz pod koniec lat
60. wyrazaty frustracj¢ bezplciowymi, bezradnymi, asymilacyjnymi rolami zbyt
czesto ich zdaniem granymi przez Poitiera 2. Ed Guerrero przytacza cytat doty-
czacy ,,syndromu Poitiera” z eseju Czemu biata Ameryka tak bardzo kocha Sidneya
Poitier? napisanego w 1967 r.. Grywat dobrych chlopcow w absolutnie bialym
Swiecie, niemajgcych zony, ukochanej, pomagajgcych biatemu cztowiekowi roz-
wigzywacé jego problemy ?. Dla kwestii obrazowania Afroamerykandw na ekranie
istotne bylo wigc to, ze w miejsce starych stereotypdw pojawily si¢ nowe, wpraw-
dzie pozytywne, ale nadal jednowymiarowe i wyjete z rzeczywistego kontekstu
spotecznego *°, a takze wpisane w fabuly realizowane przez biatych tworcow w ra-
mach ich uprzywilejowanego dyskursu.
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Nawet jesli Poitier faktycznie we wszystkich filmach (jak chce Donald
Bogle 3!, w ktorych wystgpil w latach 50. i 60., grat poprawnie si¢ wyrazajacych
i konserwatywnie odzianych bohaterow odpowiadajacych standardom biatej klasy
$redniej, a nawet wyzszej (W Zgadnij, kto przyjdzie na obiad reprezentowanej przez
postaci grane przez Katherine Hepburn i Spencera Tracy), to jednak nie mozna
utozsamic ich wszystkich z nowa odstong Wuja Toma czy Dobrego Murzyna, tym
razem obdarzonego juz nie tagodng pokora, lecz dobrocia petng godnosci. Wpraw-
dzie agresja — stowna badz fizyczna — nie byta jego domeng (przynajmniej nie
wobec biatych; w Rodzynku w stoncu Walter rzuca si¢ z pigsciami na czarnego ab-
sztyfikanta siostry), ale w co najmniej kilku filmach jego postaci bynajmniej nie
ograniczajg si¢ do stania z boku i przyjmowania inwektyw ** od biatych.

Taki jest juz Noah Cullen z Ucieczki w kajdanach, skazaniec skuty — w wyniku
poczucia humoru straznikow, jak si¢ to wyjasnia w filmie — z bialym wig¢zniem,
Johnem (Tony Curtis), i reagujacy na wszelkie objawy uprzedzen rasowych za-
roOwno w czasie rozpoczynajgcego akcje transportu wieznidow, jak i tytutowej
ucieczki. Film Kramera w cato$ci — przez sama obecnos$¢ dwoch fizycznie zlaczo-
nych postaci — jest wigc oparty na (poczatkowo wymuszonej) rownowadze stano-
wigcej kontrapunkt do glownej kwestii, jakg jest nierownos¢ w traktowaniu
przedstawicieli poszczegdlnych ras funkcjonujaca tu przede wszystkim jako na-
rzedzie opisu i diagnozy kultury dominujacej. Rasa pojawia si¢ tu przede wszyst-
kim jako temat rozméw, jednak wystarczy sam podniesiony do uniwersalnego
poziomu opis zycia i przestepstwa rzekomo popelnionego przez Noah, by nawet
bez obecnosci takich stow, jak ,,dyskryminacja”, ,,rasizm” i ,,segregacja” stato si¢
jasne, ze sa to elementy determinujace zycie ludzi obu ras. Kramer dobitnie pod-
kresla to takze w scenie, w ktorej bohaterowie, przytapani na kradziezy w matym
miasteczku, staja w obliczu grozby linczu. John mowi wowczas: Nie mozZecie mnie
zlinczowac, jestem biaty, po raz kolejny odwolujac si¢ do ,,prawd” obecnych w pow-
szechnych (w miejscu akcji, czyli na amerykanskim Potudniu) przekonaniach i kul-
turze oraz w wynikajacych z nich praktykach spotecznych.

Interesujace okazuje si¢ zakonczenie, w ktérym powraca zaburzona sceng nie-
dosztego linczu sytuacja rownowagi — tym razem juz dobrowolnej, wynikajacej
z obustronnego przezwycig¢zenia uprzedzen i uznania wzajemnej rownosci (boha-
terowie nie sg juz skuci tancuchem). W finale pojawiaja si¢ bowiem dwa akty po-
$wigcenia — inaczej niz w Bez wyjscia 1 Na skraju miasta, ktoérych zakonczenia
nalezaly pod tym wzgledem do jednostronnych. Najpierw John biegnie na mok-
radta, by ratowac btadzacego po nich Noah, zamiast ucieka¢ i skorzysta¢ z pomocy
zainteresowanej nim kobiety. Potem to Noah rezygnuje z wolnosci znajdujace;j
si¢ na wyciagnigcie reki i wyskakuje z jadacego pociagu (co oznacza, Ze zostanie
schwytany), poniewaz musialby odjecha¢ nim sam — John nie jest w stanie go do-
goni¢ 3.

Posta¢ w istotny sposob odbiegajaca od wspomnianego typu Poitier zagrat tez
w kryminale W upalng noc. Wcielajac si¢ w detektywa Virgila Tibbsa *, stworzo-
nego przez pisarza Johna Balla, nadal jest wprawdzie wyksztatconym, inteligent-
nym profesjonalista o nienagannych manierach, budzacym zaufanie kazdego
(w tym bogatej przedstawicielki biatej klasy wyzszej), strozem prawa przewyzsza-
jacym pod kazdym wzgledem biatych policjantow, jednak energia i moc, ktora
wnosi do filmu, nie majg nic wspdlnego z tagodnoscig i sktonnoscig do poswigcenia
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Czarna Carmen, rez. Otto Preminger (1954)

jako cechami innych postaci z jego kariery. Nieprzypadkowo oczywiscie na miejsce
akcji zostato obrane amerykanskie Potudnie — granica stanu Mississippi — ostoja
rasizmu 1 bigoterii, gdzie kazdy Afroamerykanin jest z definicji nie tylko podej-
rzany, ale tez moze sta¢ si¢ ofiarg linczu. Dlatego Tibbs zostaje aresztowany pod
zarzutem morderstwa, ale cho¢ daje si¢ doprowadzi¢ na posterunek, w jego posta-
wie nie ma ani pokory, ani leku. Dominuje raczej narastajacy gniew zwigzany
z uprzedzeniem rasowym bedacym jedynym powodem zatrzymania oraz z urazong
godnoscig osobistg. Tibbs — detektyw z Péinocy, ze stanu Pensylwania — od pierw-
szej sceny emanuje uzasadnionym (jak pokazuje rozwo6j akcji) poczuciem dumy,
a takze wyzszosci wobec otaczajacych go ludzi, w wickszo$ci biatych. Taki stosu-
nek, wlasciwy cztowiekowi z Pétnocy, wyksztalconemu przedstawicielowi klasy
sredniej, daje si¢ tez wyczué, gdy Tibbs pozwala sobie ustuzy¢ czarnoskoremu lo-
kajowi oraz gdy obserwuje czarnych zbieraczy baweltny.

W upalng noc to film, w ktorym rasa, pozostajac gtdbwnym tematem w stopniu
znacznie wigkszym niz w innych dzietach z udziatem Poitiera, jest tez elementem
krzyzujacym si¢ z innymi podziatami (Tibbs jest zdystansowany wobec Afroame-
rykanow z innej klasy) oraz reprezentujacym je (np. przepas¢ miedzy Poinoca a Po-
hudniem). Rasa staje si¢ tu swego rodzaju papierkiem lakmusowym dla tych dwoch
obszardéw — znaczace i symptomatyczne na obu tych ptaszczyznach jest chociazby
to, ze bohater zarabia tyle, ile zaden czarny nie mogthy nawet mieé¢ przy sobie
w Mississippi. Jest to tez kwota przewyzszajaca dochody biatych funkcjonariuszy,
ktérzy go zatrzymuja. W jednej z pierwszych scen padaja tez stynne slowa, ktore
daty tytut kolejnemu filmowi o Tibbsie. Okreslany mianem ,,chtopca” (boy), na
Potudniu pogardliwie odnoszonym do czarnoskorych mezczyzn niezaleznie od ich
wieku, z wielka stanowczos$cia, wymuszajacg u niechetnych mu biatych jesli nie
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szacunek, to na pewno respekt, oznajmia, ze na Potnocy nazywajq go PAN Tibbs!
Biorac pod uwagg czas realizacji i premiery filmu oraz fakt, ze akcja toczy si¢
w tym konkretnym stanie, elementy te nabierajg oczywiscie szerszego znaczenia.

O ile wigc zasada organizujaca Ucieczke w kajdanach byto dazenie do rowno-
wagi i pewnego zrownywania bohateréw, niezaleznie od odmiennych kultur, ktdre
ich uksztaltowaty (John marzy, by prowadzic¢ styl zycia wloskiego gangstera), o tyle
W upalng noc jest oparte na wyraznej wyzszosci jednej ze stron konfliktu rasowego
i klasowego. Przewaga Tibbsa nie ogranicza si¢ do wigkszych zarobkow; jest in-
teligentniejszy, bardziej spostrzegawczy i przenikliwy, ma lepsze maniery, mowi
lepsza angielszczyzna. Gdy okazuje sig, ze w Pensylwanii jest najlepszym fachow-
cem w swej dziedzinie, z potencjalnego oskarzonego zmienia si¢ w detektywa pro-
wadzacego sprawe bialego potentata zamordowanego w prowincjonalnym
miasteczku. Lokalny szeryf (nagrodzony Oscarem Rod Steiger) prosi go wigc
o pomoc i przyznaje (cho¢ niechgtnie), ze brak mu wiedzy i zdolnosci, by samo-
dzielnie rozwigza¢ zagadke¢ morderstwa.

Wydaje si¢ wiee, ze W upalng noc jest tym filmem z Poitierem, ktory jednak
uderza w system i dominujacg kulture. Z jednej strony, jak wielu innych granych
przez niego bohateréw, Tibbs zajmuje wysokie miejsce w hierarchii spoteczne;j,
ktére udaje mu si¢ utrzymac takze na Potudniu, cho¢ przy pewnym wysitku. Jego
kompetencje i warto$¢ zostajg zatem uznane i potwierdzone. Z drugiej Tibbs pod-
waza nieoficjalne, a wi¢c znacznie silniejsze, bo zakorzenione w mentalno$ci i oby-
czaju, struktury lokalnej spotecznosci, emblematyczne jednak dla catego systemu
panujacego na glgbokim Potudniu Standéw Zjednoczonych. Przede wszystkim
kwestionuje fachowos$¢ biatych policjantow. Tym samym, juz abstrahujac od
kwestii rasowych, cztowiek z zewnatrz podaje w watpliwos¢ dziatania lokalnych
funkcjonariuszy, co nabiera dodatkowego znaczenia w tak zwartej i zamknigtej
spolecznosci, jak te prezentowane w prawie wszystkich filmach i serialach osa-
dzonych w konserwatywnym pasie biblijnym, by wspomnie¢ tylko najnowsze
produkcje: Gangster (Lawless, rez. John Hillcoat, 2012), Hatfields and McCoys
(rez. Kevin Reynolds, 2012) badz serial Justified. Bez przebaczenia (Justified,
od 2010). Co wigcej, nie ma tu mowy o ,,dobrym czarnym chtopaku pomagaja-
cym biatemu mezczyznie rozwigzac jego problem” ani o zadnym rodzaju po-
$wiecenia. Wyraznie zostaje zaznaczone, ze Tibbsem powoduje ambicja i buta,
nieodparta ch¢¢ udowodnienia swoich zdolnosci i inteligencji — nie tyle otacza-
jacym go tepawym bialym, ile sobie samemu. I nie po to, by uzasadnia¢ badz
usprawiedliwi¢ swa wysoka pozycje w hierarchii, ale by zaspokoi¢ potrzeby
swego — bynajmniej nie malego — ego.

Najbardziej znaczaca w tym kontek$cie wydaje si¢ stynna scena proby prze-
shuchania jednego z mozliwych sprawcéw, lokalnego magnata — poludniowego
arystokraty reprezentujacego nie tylko typ plantatora z okresu antebellum (Larry
Gates), ale i calg patriarchalng tradycje¢, mentalnosc¢ i zasady Potudnia nadal orga-
nizujace zycie mieszkancoéw. Oprécz bawelny hoduje on orchidee (tym razem wtas-
nymi r¢gkami) i dajac wyraz swym pogladom wprost, porownuje je do czarnoskorych
ludzi, ktorzy jego zdaniem sg niesamodzielni mys$lowo i potrzebujg opieki dobrego
biatego pana, co przywoluje skojarzenia z jednym z uzasadnien niewolnictwa. Dla-
tego na pytanie Tibbsa o alibi na noc morderstwa mezczyzna odpowiada uderze-
niem — policzkuje detektywa, ktdry jednak natychmiast, wr¢cz odruchowo
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odpowiada tym samym, doprowadzajac upokorzonego Endicotta do tez. Wida¢ tu
wigc wyrazne przejscie, ewolucj¢ takze w przyzwoleniu — a wrgez oczekiwaniach
spotecznych — od czaséw Bez wyjscia, gdzie doktor Brooks nie reaguje na splu-
nigcie mu w twarz ¥. W 1967 r. obraz czarnego me¢zczyzny aktywnie bronigcego
swej godnosci 1 uznajgcego si¢ za co najmniej rownego wszystkim innym mogt
juz zyska¢ akceptacje, zwlaszcza w kontekscie biezacych wydarzen politycz-
nych 3. Wupalng noc cieszyto si¢ powodzeniem u publicznosci, Zywo reagujacej
na posta¢ bezkompromisowego detektywa, ale i uznaniem Akademii Filmowe;j.
Obraz dostatl siedem nominacji do Oscara (ale nie dla Poitiera), zwyci¢zajac w pig-
ciu kategoriach, w tym jako najlepszy film roku, pokonujac Zgadnij, kto przyjdzie
na obiad. Osobng kwestia pozostaje oczywiscie to, w jakim stopniu w ramach die-
gezy 0w system i mentalnos¢ faktycznie zostaty naruszone.

Gniew

W latach 50., dekad¢ wczesniej niz Virgil Tibbs dat publicznos$ci satysfakcje
ptynaca z nienadstawiania drugiego policzka, fagodny, asymilacyjny typ reprezen-
towany przez Poitiera byl uzupetiany przez postawe zawartag w emploi Harry’ego
Belafonte, zaczynajacego prace w branzy rozrywkowej od wystepow w teatrze
i kariery piosenkarza. Zanim Belafonte powrocit na ekran (w 1970 r., po dziesig-
cioletniej przerwie i juz bez znaczacych sukcesow), zagrat w pieciu filmach, kto-
rych osia takze byly kwestie rasowe i szersze rdznice kulturowe. Krytyka ze strony
afroamerykanskich komentatoréw, jaka skupita si¢ na Sydneyu Poitier utozsa-
mianym z rolami, ktére Hollywood miato mu do zaoferowania, nie dotkneta
wprawdzie Belafonte, jednak jego kariera filmowa nie rozwingta si¢ w porow-
nywalnym stopniu. Jednym z powodow byto zapewne to, ze Poitier byt znacznie
bardziej utalentowany, a ponadto Belafonte nie grywat postaci, ktére mogtyby
zyskac akceptacj¢ szerokiej publicznosci, w latach 50. nadal w duzej mierze kon-
serwatywnej. Paradoksalnie, dotyczyto to nawet roli Joe’ego w Czarnej Carmen,
cho¢ tu — ze wzgledu na calkowicie czarng obsade — nie byto mowy o konfron-
towaniu ras. Adaptacja broadwayowskiego musicalu opartego na operze Bizeta
i opowiadaniu Prospera Mérimée okazata si¢ jednak bardzo kontrowersyjna,
zwtaszcza w oczach Josepha Breena stojacego na czele Urzgdu Haysa. Proble-
matyczna byta nieukrywana seksualno$¢ obecna w nasyconych pozadaniem re-
lacjach migdzy bohaterami i w sposobie ich obrazowania. Breena szczegolnie
oburzat jezyk ciata postaci [zwtaszcza Carmen] i zamierzona prowokacyjnosc
seksualna 3. Co wigcej, jesli ktorys$ z filmoéw z udziatem Belafonte mogt by¢
oceniany jako wytwor rasistowskich stereotypow bialego spoteczenstwa, to wias-
nie ten, ze wzgledu na akcentowanie przez Premingera przekonan o rozbuchanej
seksualnosci czarnoskorych, przewyzszajgcych pod tym wzgledem bladych Anglo-
-Saksonow . Analogiczna sytuacja dotyczyta pdzniejszego o pie¢ lat musicalu
Porgy i Bess (Porgy and Bess, rez. Otto Preminger, 1959) z Dorothy Dandridge
i Sidneyem Poitier. Film ten rowniez opierat si¢ na Igkliwej fascynacji biatych
inng kultura, a takze na stereotypach rasowych dotyczacych rzekomo brutalnosci,
sktonnos$ci do hazardu, rozwigztosci i niemoralno$ci Afroamerykanow. Poitier
uwazat zreszta rol¢ zebraka i hazardzisty Porgy’ego, ktora poczatkowo odrzucit,
za mdlg i bezbarwnag *.
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Wyspa w stoncu, rez. Robert Rossen (1957)

Charakterystyczne, ze zanim propozycja wystepu w filmie Porgy i Bess trafita
do Poitiera, Preminger zaproponowat ja Harry’emu Belafonte, chcac nawiazac ko-
lejng po Czarnej Carmen wspdlprace z artysta. Ten jednak powiedzial, ze nigdy
nie przyjmie roli, w ktorej musiatby grac¢ na kolanach *°, namawiat tez Dorothy
Dandridge, by zrezygnowala z wcielenia si¢ w Bess. Postaci, ktore Belafonte stwo-
rzyt w swych najwazniejszych filmach tamtego okresu, ale i catej swej kariery
(W Odds Against Tomorrow, Swiat, cialo i szatan, ale tez w mniej interesujacej
Wyspie w stoncu), odbiegaty od typu stworzonego przez Poitiera co najmniej pod
dwoma wzgledami. Przede wszystkim, jak juz wspomniatam, byty nastawione an-
tagonistycznie do biatych bohaterow i okazywaty to w relacjach osobistych i ofi-
cjalnych (posta¢ z Wyspy w stonicu jest politykiem walczacym o stanowisko oraz
o prawa czarnej spotecznosci na Karaibach). Jednoczesnie zar6wno David Boyeur
(Wyspa w storicu), jak i Ralph Burton (Swiat, cialo i szatan) sa uczuciowo zwiazani
z biatymi kobietami. Wprawdzie nie jest im dane nawet pocatowac swych partnerek
—w Wyspie w sloricu cigeie nastgpuje zawsze w odpowiednim momencie — ale sam
fakt mito$ci i erotycznego napigcia nie ulega watpliwosci. Caty film, majacy kon-
serwatywng wymowe, jest zreszta poswigcony konsekwencjom zwigzkdéw miedzy-
rasowych. Odwotuje si¢ przy tym do typu Tragicznego Mulata, poniewaz
potomkowie prominentnej rodziny (rodzenstwo grane przez Jamesa Masona i Joan
Collins) dowiaduja si¢, ze w ich zytach plynie ,,czarna” krew. Dziewczyna jest go-
towa zerwac zargczyny, nie chcace rujnowaé zycia szanowanemu narzeczonemu,
a m¢zczyzna przestaje dostrzegaé sens w zyciu. Warto tez zauwazy¢, ze film Ros-
sena, pokazujac rownolegle dwa inne zwiazki mi¢gdzyrasowe, zawiera potwier-
dzang w licznych badaniach amerykanskich obserwacje¢ dotyczaca przyzwolenia
spotecznego — Margot grana przez Dorothy Dandridge wyjezdza do Londynu wraz

134




OSWOJENIE | WALKA

z biatym narzeczonym. Natomiast David rozstaje si¢ z Mavis, zdajac sobie sprawe,
jak ich matzenstwo postrzegano by wszedzie poza Karaibami. Z kolei na wyspie,
na ktdrej bohater reprezentuje interesy czarnej spolecznosci, wybranie bialej part-
nerki bytoby traktowane jako zdrada wtasnej grupy.

Podobne ograniczenia dostrzegane w kulturze i1 zakorzenionych w niej przeko-
naniach zwigzanych z wieloma ptaszczyznami hierarchii spotecznej (z rasa i plcia)
stanowig o$ najbardziej chyba interesujacego filmu w dorobku Belafonte, czyli po-
stapokaliptycznego Swiat, cialo i szatan. Jak wspomniatam, byt on produkowany
w zatozonej przez aktora wytworni HarBel, a czarna spotecznosc¢ taczyta z nig wiel-
kie nadzieje na filmy, ktore wychodzilyby poza stworzony przez Poitiera wzorzec
postaci lojalnego | pomocnego wobec biatych Afroamerykanina *'.

Swoja tematyka — zagtadg ludzkosci — Swiat, cialo i szatan wpisuje si¢ w po-
pularny nurt filmoéw science fiction realizowanych w latach 50. w Ameryce. Naj-
czgéciej pokazywaty one inwazj¢ obcych, jednak MacDougall i Belafonte
zdecydowali si¢ na powazne i mozliwie realistyczne potraktowanie tematu zagtady
nuklearnej, cho¢ wydzwigk filmu jest oczywiscie metaforyczny. Akcja toczy si¢
w Nowym Jorku po katastrofie, w wyniku ktorej zgineli — wrecz wyparowali —
wszyscy ludzie. Jedynym, ktory przetrwat, jest Ralph — gérnik przebywajacy pod
ziemia podczas wybuchu. Przez znaczng cze$¢ filmu Harry Belafonte jest wigc na
ekranie sam, przemierzajac wyludnione przestrzenie Manhattanu. I cho¢ w wielkim
miescie, a by¢ moze na catym $wiecie zostal tylko on, nadal nie wchodzi do opus-
toszatych, eleganckich domow, ktdrych biali wiasciciele nigdy nie zaprosiliby go
do $rodka — a przynajmniej nie jako goscia, nie przez drzwi frontowe. Nie je tez
pozostawionego w nich jedzenia — woli rozpali¢ ognisko na ulicy i zywic si¢ zna-
lezionymi konserwami. Moze juz nie ma ludzi, ale reguty, a zwtaszcza podziaty
przez nich ustanowione sg wieczne, nieodwracalnie wdrukowane w $wiadomos¢
glownego bohatera, co sprawia, ze w filmie Swiat, ciato i szatan opowies¢ o kul-
turze i jej mechanizmach wysuwa si¢ na plan pierwszy.

Owe reguty i mechanizmy nie pozwalajg tez na zrealizowanie wzoru fabuty
narzucajacego si¢ w momencie wprowadzenia kolejnej postaci, ktora jest Sarah.
Choc¢ kobieta jest wyraznie zauroczona Ralphem, szanse na ich zwigzek sa nie-
wielkie, poniewaz ona jest biata, co buduje mi¢dzy bohaterami barierg, zdawa-
loby sig, nie do pokonania. Paradoksalnie, to nie Sarah podtrzymuje dystans
rodem z minionego $wiata, lecz Ralph, ktory nalega, by zamieszkali w oddziel-
nych hotelach, bo — jak na wpot ironicznie stwierdza — ludzie mogliby mowic.
Ralph, cho¢ samodzielny i inteligentny, jest wigc ofiara spoteczenstwa i procesu
socjalizacji, nawet po jego unicestwieniu. Z kolei Sarah, cho¢ r6znica rasowa nie
jest dla niej problemem, pod wieloma wzglgdami okazuje si¢ produktem systemu,
ktory ja uksztaltowal, jego emanacja. Pewne zinternalizowane przekonania,
wrecz frazy sa dla niej naturalne, wypowiada je bezrefleksyjnie, jak deklaracje
swej niepodlegtosci: Skornczylam dwadziescia jeden lat, jestem biata, co rzecz
jasna sugeruje, ze wolno jej wiecej niz tym, ktorzy maja mniej lat i biali nie s3.
Uprzedzenia zakorzenione w kulturze, przejawiajace si¢ chociazby w jezyku
(w pozbawionych ztych intencji, ale tez bezrefleksyjnie wypowiadanych sto-
wach), sa tez pokazane mi¢dzy innymi w Ucieczce w kajdanach. Joe nieustannie
uzywa bowiem okreslenia boy, jednocze$nie zwracajac uwage na rozne wyrazy,
ktore dotykaja jego samego. Rowniez stynna, przywotlana wyzej kwestia: Nazy-
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wajq mnie PAN Tibbs! jest odpowiedzig na wotanie do bohatera boy, cho¢ w tym
wypadku jest to ukazane nie tylko jako automatyzm jezykowy zakorzeniony
w kulturze, ale takze jako celowa obraza, gdy rasa staje si¢ elementem ambicjo-
nalnych rozgrywek migdzy policjantami.

Podobnie jak w Wyspie w storncu, takze w filmie MacDougalla biata kobieta jest
tabu, w czasie realizacji filmu wcigz pilnie strzezonym wprawdzie juz nie przez ko-
deks Haysa, ale przez spoteczne oczekiwania (Belafonte znat je z wlasnego do-
swiadczenia — w 1957 r. poslubit bowiem biatg aktorke i tancerke, Julie Robinson,
co spowodowato liczne ataki na nich oboje). W Swiat, cialo i szatan napigcie na-
rastajace mi¢dzy postaciami zostaje wige skanalizowane w sugestywnej i symbo-
licznej scenie, w ktdrej Ralph obcina dziewczynie wlosy. Swoja olbrzymig frustracje
musi wyladowaé w inny sposob — przez agresj¢ skierowang przeciwko biatym,
gniew zaktualizowany w gwattownych czynach. Stynna stata si¢ scena, w ktorej bo-
hater wyrzuca z okna wiezowca manekina — rzecz jasna biatego. Co oczywiste, swa
wicieklto$¢ przenosi tez na kolejnego ocalatego, aroganckiego Bensona (Mel Ferrer),
ktérego zachowanie (tak jak pozostali, wcigz odwotuje si¢ do wyuczonego zestawu
dziatan i przekonan) zmierza do przywrocenia relacji rasowych opartych na nie-
réwnosci 1 jest skrajnie patriarchalne. Mezczyzna sigga po Sarah, jakby byta nalezng
mu wilasno$cia. Ambiwalentny final, w ktorym troje bohaterow trzymajac si¢ za
rece przemierza Nowy Jork w poszukiwaniu innych ocalatych, poprzedzony poje-
dynkiem na ulicach miasta, byt jednak wynikiem kompromisu, a w oczach Belafonte
stal si¢ jednym z najgorszych doswiadczen zyciowych .

Wydaje sig, ze zakonczenie Odds Against Tommorow, drugiego filmu najwaz-
niejszego w karierze aktora, nie byto juz koncesja na rzecz dominujacej kultury. Sche-
mat gatunkowy (heist movie) tu takze jest pretekstem do budowania przepetnione;j
intensywnymi emocjami opowiesci o rasie. W napadzie planowanym przez Dave’a
Burke’a (Ed Begley) ma wzia¢ udzial jeszcze dwoch pomocnikéw: czarnoskory
muzyk Johnny (Belafonte) i agresywny rasista Earle (Robert Ryan). Napigcie naras-
tajace miedzy tymi postaciami kilkakrotnie staje si¢ przyczyna mniejszych, ale gwat-
townych spie¢, az w koncu znajduje ujscie w finale. Napad nie udaje si¢ z powodu
uprzedzen Earle’a®, a jego sprawcy zamiast si¢ ratowac kierujg si¢ przeciwko sobie,
co prowadzi ich do $mierci. Nieco dydaktyczng, ale mocng wymoweg ma samo za-
konczenie — poniewaz zgingli w wybuchu, nie sposob odrézni¢ ciat. Film wienczy
zatem pytanie policjanta: Ale ktory jest ktory? W ten sposob typowe dla heist movie
dziatanie fatum powodujacego klgske bohateréw zostaje zastapione rasowym zasle-
pieniem i nienawiscig — ludzie sami kieruja swymi czynami, opierajac si¢ na wzor-
cach zaczerpnigtych z otaczajacej ich kultury i podtug stabosci wtasnego charakteru.

Postaci grane przez Belafonte zatem nie tylko nie nadstawiaja drugiego po-
liczka, ale jako pierwsze uciekaja si¢ do przemocy — symbolicznie (jak w scenie
z manekinem), ale tez faktycznie. W Odds Against Tommorow Earle przez wigk-
szo$¢ czasu ogranicza si¢ do agresji stownej, ale w finale zostaje zaatakowany
przez Johnny’ego, ktéry w koncu rzuca si¢ na niego z pigSciami.

* %k

Dobrym podsumowaniem aktywnos$ci Sidneya Poitier i Harry’ego Belafonte
w kinie amerykanskim lat 50. (a Poitiera takze lat 60.) oraz stopnia akceptacji dla
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obecnosci Afroamerykanow na ekranie jest przyjrzenie si¢ przebiegowi ich kariery.
Poitier odnosit sukces za sukcesem, a szczyt jego popularnosci przypadt na samag
koncowke lat 60., czyli moment, w ktérym tez najintensywniej atakowano jego
gwiazdorska persong (chociazby w zwiazku z premiera Zgadnij, kto przyjdzie na
obiad). Mimo ze byt krytykowany za grywanie akceptowalnych czarnych, jego
ekranowa obecnos¢ pomogta przygotowa¢ biatq publicznos¢ zarowno na integra-
¢je, jak i na wylgcznie ,, czarne” filmy *, chociazby popularny juz w kolejnej de-
kadzie nurt blaxploitation. Tymczasem kinowa kariera Harry’ego Belafonte ulegta
zahamowaniu, co bylo zwigzane przede wszystkim z typem postaci, ktory stworzyt:
bohaterem agresywnym, dumnym i nacechowanym erotycznie, ktorego nie akcep-
towala dominujaca wowczas grupa odbiorcow. Nie chodzito wprawdzie o perso-
nalny ostracyzm %, ale o to, Ze nie oferowano mu scenariuszy, ktore by go
ciekawity 1 mialy w jego oczach znaczenie, takze polityczne. Nieobecnos$¢ Bela-
fonte miata wigc przyczyne w specyfice dominujacej kultury i charakterze niego-
dzacego si¢ na kompromisy i wybrednego aktora. Odzegnujac si¢ od ekranowego
typu Poitiera, Belafonte odmowit przyjecia roli w Polnych liliach, ktora temu
pierwszemu przyniosta Oscara, i nie bez racji zauwazyt, ze Homer nic nie oferuje
(-..), nikogo nie catuje, nikogo nie dotyka, nie ma kultury, nie ma historii, nie ma
nic %, a sama fabulg okreslit jako niezagrazajqcq kulturze. Rzeczywiscie, w do-
robku obu aktorow z omawianego okresu tylko w Polnych liliach mozna dopatrzy¢
si¢ obecnosci ,,kultury amerykanskiej” (zestawionej z europejska za sprawa boha-
terek zenskich, grupy zakonnic), ktora jednak zostaje wyjalowiona ze wszystkiego,
co mogtloby ja uczyni¢ podatna na refleksje badz zréznicowac.

W przeciwienstwie do Sidneya Poitier, Belafonte mdgf sobie jednak pozwolic na
dyskryminacje [przez przemyst filmowy — P. W.], poniewaz byt niezwykle popularnym
piosenkarzem i dlatego mogt konsekwentnie wierzy¢, ze filmy powinny prowokowac,
a nie pocieszaé ¥, Obaj do dzi$ ciesza si¢ statusem legend amerykanskiego kina i roz-
rywki, bedac jednoczesnie symbolami negocjacji i walki o swobody oraz prawa oby-
watelskie, a takze wlasng tozsamos¢ konstruowang na granicy kultur.
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