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czyli przestrzen
afroamerykanskiego
getta w filmie
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In this world of no pity I was raised in the ghetto of the city,

Momma she worked so hard to earn every penny oh...

Something is holding me back cause... Is it because I'm black?
Syl Johnson, Is It Because I'm Black? (1969)

Wspotczesne kino czarnych Amerykanow, poczgwszy od lat 70. po najbardziej
aktualne obrazy, jest zwigzane z powstaniem, rozwojem i ewolucja amerykanskich
miast i Srodmiejskich przestrzeni zajmowanych przez okreslone grupy etniczne
i rasowe. Etymologia stowa ,,getto” prowadzi nas ku Wenecji i jednej z jej dzielnic
zamieszkanych wylacznie przez wloskich Zydéw 2. Na poczatku XVI w. getto
oznaczato wigc cze$¢ miasta obrang lub przymusowo wyznaczong jako miejsce
zamieszkania dla mniejszosci narodowej lub religijnej. Stownikowe rozumienie
tego stowa przywodzi na mysl takze miejsce lub srodowisko odizolowane, rzadzace
si¢ wlasnymi prawami, niech¢tne ludziom z zewnatrz. W Europie getta najsilniej
sa kojarzone z rezimem nazistowskim i przymusowa segregacja osob pochodzenia
zydowskiego. W Stanach Zjednoczonych powstanie tych odizolowanych przes-
trzeni niesie przede wszystkim konotacje ze spolecznosciami afroamerykanskimi
1 dlugimi, burzliwymi procesami formowania si¢ wielkich miast na Pétnocy oraz
ich bolesng deindustrializacja.

Wielka Czarna Migracja

Aby zrozumie¢ genezg gettoizacji Ameryki i jej pozniejszej reprezentacji w kinie
popularnym, nalezy cofng¢ si¢ az do lat 20. XX w. 1 poczatku fenomenu Wielkiej
Czarnej Migracji. Migdzy rokiem 1915 a 1970 miliony Afroamerykanow w kilku fa-
lach przeniosty si¢ z rolniczego Potudnia do wielkich miast Pétnocy. Skale tego zja-
wiska uzmystawia analiza zmian w przestrzennym rozmieszczeniu czarnych
mieszkancow Ameryki. O ile jeszcze w 1910 1. w 92 % zasiedlali takie stany, jak
Luizjana, Missisipi, Alabama, Georgia, Karolina Potudniowa czy Tennessee, to nie-
spetna 40 lat p6zniej w niemalze trzech czwartych zamieszkiwali Potnoc i Wschod 3,
kierujac si¢ gtéwnie do Detroit, Nowego Jorku, Baltimore czy Chicago. Powody tego
demograficznego exodusu byty wielorakie, przede wszystkim jednak ekonomiczne,
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bowiem w sytuacji zwigkszonego zapotrzebowania na sit¢ robocza i powotania czte-
rech miliondow megzczyzn pod bron zachecano kobiety, czarnych i mniejszosci et-
niczne do podejmowania pracy w przemysle, dziedzinie zdominowanej dotad przez
bialych mezczyzn. Firmy z Péinocy wysylaty wiec werbownikéw na glebokie Potu-
dnie, by znajdowali robotnikéw do ich fabryk. Opisywali oni Poinoc jako ,,ziemie
obiecang” dla czarnej ludnosci, ktora z trudem dawata sobie rade w sytuacji zatama-
nia gospodarki na Potudniu. Afroamerykanska gazeta ,,Chicago Defender” nawoty-
wala: O ilez zaszczymiej zamarzngé na smierd, niz zgingé z rgk mottochu 4, co
oczywiscie odwotywalo si¢ do problemu przemocy na tle rasowym, ktory istniat na
Potudniu. Po I wojnie §wiatowe;j tradycja natywistyczna przybrata nowa forme: od-
rodzonego Ku Klux Klanu, ktory u szczytu swojej dzialalnosci obejmowat okoto pig-
ciu milionéw cztonkéw w catym kraju, organizujac lincze i zastraszajac spotecznosci
murzynskie. Wiara w Nowe Potudnie, ktoére miato by¢ doskonale demokratyczne,
wolne od problemdw rasowych i postepowe ekonomicznie, gtoszona migdzy innymi
przez czarnego aktywiste i mysliciela W.E.B. Du Bois, rozwiata si¢ w ustawach se-
gregacyjnych Jima Crowa i odebraniu czarnym prawa wyborczego.

Cho¢ na Potnocy USA sytuacja czarnej mniejszosci byta lepsza niz na konser-
watywnym i tradycyjnym Potudniu, ta cz¢$¢ kraju roéwniez nie byta wolna od
uprzedzen i dyskryminacji. Afroamerykanie, migrujac falami i zastajac niekoniecz-
nie przychylna im rzeczywisto$¢, tworzyli wielotysigczne enklawy. W rok po roz-
poczeciu II wojny $wiatowej nowojorski Harlem byt najwigkszym skupiskiem
ludnosci kolorowej, liczacym ponad 200 000 mieszkancoéw. Pierwsze oraz drugie
pokolenie zamieszkujace getta do lat 40. byty coraz bardziej wyizolowane i styg-
matyzowane. Mial na to wplyw po pierwsze liczbowy wzrost nisko optacanej klasy
robotniczej, postepujaca segregacja rasowa obejmujaca koscioly, odbijajaca si¢
echem w prasie, widoczna w sklepach, a takze dziatania polityczne zwigzane
z wizja amerykanskich miast projektowang przez rzad. Plan zagospodarowania
przestrzennego i podzial na strefy miejskie oraz sterowanie obrotem nieruchomo-
$ciami mialy wyloni¢ nowy, zmieniony ksztalt industrialnego miasta. Dziatania te
najbardziej dotknely tak zwany Pas Rdzy tworzacy obszar pomig¢dzy Chicago, De-
troit, Nowym Jorkiem i Cincinnati. Odpowiednia kontrola nad rynkiem nierucho-
mosci faworyzowata centrum miasta (na przyktad Manhattan i Upper East Side
w Nowym Jorku), w ktorym kumulowat si¢ kapitat, jednoczes$nie dyskryminujac
pozostate dzielnice zamieszkane przez niewykwalifikowanych robotnikéw. Zapo-
rowe ceny nieruchomosci mieszkalnych i opor biatej ludnosci sprawial, ze dzielnice
polaryzowaty sie na biate, czarne i pozostate — etniczne °. Pracodawcy nie chcieli
zatrudniaé czarnoskorych, zas bossowie zwigzkowi odmawiali przyjecia ich do
zrzeszen zawodowych. Ziemia obiecana wkrotce stata si¢ koszmarem, ktory cha-
rakteryzowat si¢ bezrobociem, analfabetyzmem, uzaleznieniem od pomocy spo-
tecznej, przemoca uliczna i przestgpczoscia, wytworzeniem si¢ slumsow.
Niespodziewany naptyw czarnych migrantoéw stat si¢ ci¢zarem dla budzetow miej-
skich i wystawil na cigzka probe cierpliwos¢ biatej ludnosci miast. Lokalne wladze
probowaly radzi¢ sobie z ta nowa fala migracji, wznoszac osiedla domoéw komu-
nalnych przeznaczonych wylacznie dla czarnych °. Blokowiska te sktadaty si¢ z bu-
dowli, ktére cechowaly si¢ bardzo wysoka koncentracja ludzi na metrze
kwadratowym. Razem z federalnymi programami budowy mieszkan publicznych
rozpoczal si¢ fatalny w skutkach proces powstawania ,,wewnetrznych swiatow”,
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Shaft, rez. Gordon Parks (1971)

zamknigtych, przeludnionych gett. Wielka migracja czarnych i zta polityka urba-
nistyczna zapoczatkowaly ztozony problem spoteczny, ktory w latach 60. miat si¢
przerodzi¢ w powazny kryzys.

Zakaz wstepu dla kolorowych

System segregacji rasowej poglebiat sig, a lata 50. zapisaly si¢ w historii jako
czasy konformizmu, kiedy to biala Ameryka ignorowata Iudzi i kultur¢ spoza gtow-
nego nurtu klasy $redniej. Zasada ,,0ddzielni, ale rowni”, ukonstytuowana jeszcze
w 1896 r. orzeczeniem w sprawie ,,Plessy kontra Ferguson”, rozszerzala si¢ na
szkoty publiczne i $rodki transportu. Proby jej obalenia zorganizowane w ruch na
rzecz praw obywatelskich napotykaty opér i akty przemocy, zwlaszcza w stanach
potudniowych. Po stynnym bojkocie Rosy Parks w §rodkach komunikacji miejskiej
filozofia ,,walki bez uzycia przemocy”, zaprezentowana przez Martina Luthera
Kinga, zainspirowala innych przeciwnikdéw segregacji rasowej gieboko zakorze-
nionej na Potudniu. W 1960 r. zawigzat si¢ pierwszy autentyczny ruch masowy,
gdy czterech czarnych studentow zasiadlo w barze tylko dla biatych i zazadato, by
ich obshuzono. W ciagu tygodni ruch sit-in rozpowszechnit si¢ na liczne stany i roz-
maite miejsca publiczne. Ruch Kinga zyskiwal poparcie w catym kraju, takze
w osobie samego prezydenta Kennedy’ego.

28 sierpnia 1963 r. doszto do kulminacji integracjonistycznej fazy dziatan ruchu
na rzecz praw obywatelskich. Ponad 200 000 czarnych i bialych przemaszerowato
wowczas przez centrum Waszyngtonu do pomnika Lincolna, §piewajac We Shall
Overcome.
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Polityczne strategie ruchow afroamerykanskich historycznie zawsze oscylo-
waty miedzy dwoma przeciwnymi biegunami: impulsem do integracji z systemem
oraz potrzeba separacji od niego. Okoto 1967 r. bylo juz jasne, ze duzo wigkszg
popularno$¢ zyskuje opcja prowadzaca ku separacji i kulturowemu nacjonaliz-
mowi. Z perspektywy spotecznej i w odniesieniu do kwestii reprezentacji czarnych
w kulturze lata 1967-1968 byly dla Afroamerykanow okresem pelnym napig¢, dra-
matycznych zwrotow akcji, przeciwienstw i agresywnej walki o rowne prawa. Fala
miejskich zamieszek, rozruchdw i powstan rozpoczeta si¢ w 1965 r., datujac tym
samym rozlam w ruchu na rzecz praw obywatelskich. Wsréd czarnej spotecznosci,
ktdra otrzymata wreszcie petni¢ praw wyborczych, ale jednocze$nie zostata zmar-
ginalizowana ekonomicznie, wybuchta ogromna frustracja. Aby zrozumie¢ motywy
tych wydarzen, nalezy si¢ cofna¢ o kilka lat. 2 lipca 1964 r. prezydent Lyndon John-
son podpisal ustawe o prawach obywatelskich — najdalej idacy w tej dziedzinie akt
prawny w dziejach Kongresu. Zakazywata ona dyskryminacji w hotelach, restau-
racjach i innych obiektach uzytecznosci publicznej. Zarowno programy wspierane
przez wladze federalne, jak i prywatni przedsigbiorcy mieli wyeliminowac dyskry-
minacj¢. Komisja do spraw przestrzegania rownosci w zatrudnieniu miata sta¢ na
strazy przestrzegania zakazu dyskryminacji ze wzgledu na rase, religie, pochodze-
nie etniczne lub pte¢. Na poczatku 1965 r. Johnson wystapit w Kongresie z przej-
mujacym apelem, intonujac piesn ruchu obroncéw praw obywatelskich We Shall
Overcome. Przyjeto ustawe o prawach wyborczych, ktdra gwarantowata to prawo
wszystkim obywatelom. Tylko do konca tego roku zarejestrowano na listach wy-
borczych po6t miliona czarnych glosujacych.

Shaft, rez. Gordon Parks (1971)
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Eksplozja przemocy

U szcezytu odnoszonych sukcesow ruch praw obywatelskich zaczat sie dzielic.
11 sierpnia 1965 r., niespetna tydzien po uchwaleniu ustawy o prawach wyborczych,
w dzielnicy Watts w Los Angeles, zamieszkanej gtdwnie przez uboga czarng lud-
no$¢, wybuchty gwattowne zamieszki. Zginely 34 osoby, prawie 4000 trafito do
wigzienia. Liberalni komentatorzy byli zaskoczeni i zbici z tropu, bowiem do nie-
pokojow doszto w momencie najwigkszych legislacyjnych zwyciestw czarnej spo-
tecznosci od czasow Rekonstrukcji. W dodatku krajowa Liga Miejska uznata Los
Angeles za miasto, gdzie czarnym mieszkancom Stanéw Zjednoczonych zyje si¢
najlepiej 1 gdzie inni najbardziej chcieliby zamieszkaé. Biali liberatowie starali si¢
jako$ zrozumie¢ t¢ sytuacje, ale wydarzenia potoczyly si¢ wltasnym torem. Latem
1966 r. zamieszki rasowe wybuchly w Chicago, Cleveland i 40 innych miastach,
a po roku ptomienie ogarnety Newark i Detroit. Wydarzenia w Detroit staty si¢ naj-
bardziej jaskrawym przyktadem przemocy: czolgi przemierzaly ulice, a Zotnierze
101. Dywizji Powietrznej za pomoca broni maszynowej rozprawiali si¢ ze snajpe-
rami kryjacymi si¢ w budynkach. Strazacy probujacy gasi¢ pozary byli obrzucani
cegtami i butelkami przez mieszkancéw ptonacych domow. Patrzac z perspektywy
czasu, nietrudno doj$¢ do wniosku, Ze ruch na rzecz praw obywatelskich musiat
koncentrowac si¢ na problemach czarnej ludnosci miejskiej. W potowie lat 60. okoto
70 procent Afroamerykandéw zamieszkiwato wielkie miasta, z czego wigkszo$¢ zyta
w $srédmiejskich gettach, do ktorych nie zawitato powojenne ozywienie.

Gdy dzis analizujemy owczesne wydarzenia, wydaje si¢ oczywiste, ze taktyka bier-
nego oporu, ktorq reprezentowat Ruch i jego lider — Martin Luther King, mogla

Super Fly, rez. Gordon Parks Jr. (1972)
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sprawdzac¢ si¢ na rolniczym Poludniu, jednak nie zdawata egzaminu w miastach na
Potnocy. Tam problemem byta segregacja ,,de facto”, wynikajgca z miejsca zamiesz-
kania, a nie, jak na Potudniu, segregacja ,,de iure”, ktorej zniesienie wymagato od-
powiednich zmian w prawie 7. Biale grupy etniczne z Polnocy nie miaty,
w odroznieniu od biatych z Potudnia, wspdlnego z czarnymi dziedzictwa kulturo-
wego. W liscie do magazynu ,,Esquire” pewien czytelnik pisat: Niewykluczone, ze
rabunki, zamieszki i podpalenia to w gruncie rzeczy nic innego, jak radykalna forma
miejskiego odrodzenia, bedgca odpowiedzig nie tylko na frustracje zrodzong w get-
tach, ale na niepowodzenie wszystkich zwyczajnych sposobow zmierzajgcych do
zmiany sytuacji. Jest jak zachowanie cztowieka, ktory zrozpaczony obojetnoscig le-
karzy, sam probuje wydrze¢ nowotwdr ze swego ciata ®. W odréznieniu od zamieszek
z przesztoéci, tym razem rozruchy w miastach inicjowali sami czarni. Sciggali na
siebie przemoc i zniszczenie, probujac potozy¢ kres czemus, z czym nie potrafili si¢
pogodzi¢ i czego ustawy dotyczace praw obywatelskich najwyrazniej nie byty w sta-
nie zmieni¢. Przemoc osiagneta punkt kulminacyjny w 1968 r., gdy przez 298 miast
przetoczyto si¢ ponad 380 zamieszek, o najwigkszym nasileniu w Detroit i Newark.
Byly one uwarunkowane glownie narastajagcym od dawna poczuciem niezadowolenia
i kulturowej separacji, a zostaty wzmocnione falg protestow wsrod Chicanos, hipisow,
kobiet oraz nastrojami antywojennymi i budzaca si¢ kontrkulturg.

Znaczenie Czarnej Sily

W 1966 r. nowym haslem stala si¢ Czarna Sita (Black Power). Radykalnie na-
stawieni czlonkowie Studenckiego Komitetu Koordynacyjnego Biernego Oporu
(SNCC) odeszli od gloszonej przez Martina Luthera Kinga teorii walki bez ucie-
kania si¢ do przemocy. W 1966 r. na czele Komitetu stangt Stokely Carmichael,
dwudziestopigcioletni absolwent Howard University. Uczynil on separatystyczng
filozofi¢ Czarnej Sity oficjalng ideologia organizacji i wydalit biatych z SNCC.
Odrzucamy ,,american dream” zdefiniowany przez bialych, musimy stworzy¢ w tym
kraju rzeczywistos¢ okreslang przez Afroamerykanow — stwierdzit autor dokumentu
przedstawiajacego stanowisko SNCC. H. Rap Brown, ktory w 1967 r. zajat miejsce
Carmichaela, nawotywat czarnych, zeby postarali si¢ o bron i zabijali biataséw °.
Sam Carmichael przeszedt tymczasem do partii Czarnych Panter okreslajacej si¢
jako ugrupowanie miejskich rewolucjonistow. Najbardziej znanym przedstawicie-
lem ruchu Czarnej Sity byt oczywiscie Malcom X (jego prawdziwe nazwisko
brzmiato Little, ,,X”” mialo symbolizowaé zagubione imig¢ afrykanskie). Malcom
X dorastal w biednym getcie, wsrdd przemocy. Jako dorosty aktywista promowat
nauki Elijah Muhammada, za$ proroka Czarnych Muzulmanéw oraz siebie samego
nazywat ekstremista.

Czarna Sita, cho¢ gloéna i przyciagajaca uwagg, byta popierana jedynie przez 15
procent Afroamerykandw '°. Wigkszo$¢ spotecznosci utozsamiala sie z pokojows fi-
lozofig Martina Luthera Kinga i organizacja Narodowego Stowarzyszenia na rzecz
Rozwoju Ludnosci Kolorowej (NAACP). Wielebny King ostro krytykowat czarny
separatyzm i potgpiat uzycie przemocy jako srodka emancypacji i przemian spolecz-
nych. Ideologia Black Power, mimo matej liczby zwolennikoéw i1 militarnego charak-
teru, odbita niezaprzeczalne pigtno na kulturze. Dzigki niej Afroamerykanie poczuli
si¢ dumni ze swojego koloru skory, co zaowocowato wybuchem czarnej kultury po-
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pularnej w kinie, teatrze, a zwlaszcza muzyce. To wiasnie Malcom X wypromowat
okreslenie ,,Afroamerykanie”, ktore wedtug niego miato symbolizowa¢ dume z ich
pochodzenia. W tamtym okresie zaczgla si¢ rowniez formowaé kategoria ,,bycia czar-
nym” oraz definicja, co to oznacza dla tozsamosci i samo$wiadomosci. Wedtug bry-
tyjskiego kulturoznawcy Stuarta Halla, ,,czarne” byto kategorig polityczna stworzong
jako konsekwencja pewnej symboliki i walki ideologicznej. Efektem tej walki byta
zmiana w percepcji wlasnej rasy, nowe procesy tozsamosciowe i stanie si¢ ,,widzial-
nym” w kulturze !'. Czarni, a zwlaszcza czarna elita intelektualna, wyrazali swoje
frustracje z powodu stereotypowych i krzywdzacych portretow zycia Afroameryka-
now, jakie dominowaty w kinie hollywoodzkim, a wigzaty si¢ z kulturowa margina-
lizacja czarnej spotecznosci. Kontekst spoteczny i polityczny, w jakim doszto do
uksztaltowania si¢ stosunkéw rasowych w Stanach Zjednoczonych i powstania gett,
a takze zwigzane z tym i opisane wyzej wydarzenia powrocity zatem w filmach rea-
lizowanych przez czarnoskorych tworcow.

Blaxploitation

The game he plays he plays for keeps, hustlin’ times
And ghetto streets, tryin’ta get over,
Taking all that he can take,
Gambling with the odds of fate, Superfly
Curtis Mayfield, Super Fly (1972)

W atmosferze odwrotu od integracjonistycznej polityki Martina Luthera Kinga
na aren¢ kultury wkroczyt jeden z najciekawszych nurtow kinematografii amery-
kanskiej — blaxploitation. Kino to, mimo ze postugiwato si¢ formuta popularng
i sztafazem gatunkowym, byto niezwykle waznym i krytycznym glosem w debacie
na temat ruchu praw obywatelskich i innych nurtéw emancypacyjnych, takich jak
czarny nacjonalizm, czy afrocentryzm. Filmy te odzwierciedlaly, pobudzaty, ko-
mentowaty wydarzenia polityczno-spoteczno-kulturowe, ktore miaty w efekcie do-
prowadzi¢ do zniesienia segregacji rasowej oraz pojawienia si¢ Afroamerykandow
w amerykanskiej kulturze glownego nurtu. Kino blaxploitation cho¢ dobrze opisane
(zarchiwizowane) w filmoznawstwie amerykanskim, nie jest uymowane w perspek-
tywie spoteczno-politycznej. Moge z cala pewnoS$cig stwierdzié, iz amerykanscy
badacze nie dostrzegaja jego potencjatu emancypacyjnego oraz konsekwencji, jakie
kino to wywotato wsrdd spotecznosci afroamerykanskich, ktore byly w tym
owczesnym momencie w oku cyklonu walki o prawa obywatelskie.

Hollywoodzkie kino gtéwnego nurtu przez wiele dekad odmawiato Afroame-
rykanom realistycznej reprezentacji ich zycia i kultury, ograniczajac si¢ do tak zwa-
nych filmow problemowych z lat 40., 50. 1 60., ktore miaty eksplorowa¢ spoleczne
nieréwnosci w amerykanskich stosunkach rasowych. ,,Kino z przestaniem” unikato
czarnych dzielnic, przestrzeni zamieszkanych przez spolecznosci afroamerykan-
skie, z calym bagazem ich problemo6w socjalnych, skupiajac si¢ raczej na pozy-
tywnych, integracjonistycznych obrazach, ktore prawie zawsze przedstawiaty
widzom niewielka czarng klase $rednig lub profesjonalistéw dobrze wychowanych
i wtopionych w amerykanskie spoteczenstwo. Film problemowy, czy tez film
z przestaniem, przedstawial temat wazki spotecznie, jednak odarty z tresci poli-
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tycznych i kontekstu, zredukowany do konfliktu migdzy bohaterami, z obowiaz-
kowym sentymentalnym zakonczeniem '2. Symbolem tego nurtu stat si¢ Sidney
Poitier, a wczesniej jego poprzednik — Spiewajacy aktor Harry Belafonte. Film Bez
wyjscia (No Way Out, 1950) Josepha Mankiewicza rozpoczat na dobre cykl filmow
problemowych dotyczacych kwestii rasy oraz jednocze$nie karier¢ Sidneya Po-
itiera. Fabuta Bez wyjscia opowiada o losach mtodego czarnoskorego lekarza, ktory
prébuje ratowac zycie dwodch rannych opryszkow. Jeden z mgzczyzn umiera,
a drugi oskarza lekarza o zabojstwo. Doktor musi wigc walczy¢ jednoczes$nie
o swoje dobre imi¢ i wolno$¢. W miedzyczasie gangster, ktory nieshusznie oskarzyt
bohatera granego przez Poitier, organizuje rasistowskie ataki na dzielnice zamiesz-
kane przez czarnych. Film odzwierciedlat powojenny klimat panujacy w amery-
kanskich miastach, przedstawial zamieszki oraz przejawy rasizmu. Afroamerykanie
wracajacy z frontow II wojny Swiatowej nie wyobrazali sobie powrotu do status
quo sprzed wojny i coraz silniej protestowali przeciwko nieréwnosci spoteczne;j.
Wyrafinowany, dobrze napisany Bez wyjscia konczyt si¢ happy endem, w ktorym
doktor udowadnia swoja niewinnos$¢, a do miasta powraca rownowaga. Taka stra-
tegia narracyjna pozwolita Hollywood trzymac¢ si¢ z dala od politycznych i spo-
tecznych zawirowan i zaangazowania !*. Jednak wickszosci czarnych nie
powodzito si¢ tak dobrze, jak bohaterom, w ktorych wcielat si¢ Poitier.

Na swoj sposob tagodna wersja problemow rasowych prezentowana w filmie
przez ponad trzy dekady doprowadzita do eksplozji wersji alternatywnej, bedacej
doskonatym przeciwienstwem ,,grzecznego” kina dla klasy $redniej. Afroamery-
kanskim twércom w sukurs przyszed! czarny nacjonalizm, afrocentryzm i kino eks-
ploatacji (exploitation movie), w ktérym mogly znalez¢ schronienie wszelkie
perwersje, eskapistyczne fantazje i pragnienia seksualne. Kino eksploatacji — kar-
nawat zlego smaku — zazwyczaj skutecznie spychane na margines kultury popu-
larnej, do dystrybucji szeptanej i grindhouse’6w, tym razem niespodziewanie
odniosto ogromny sukces komercyjny. Czarna i biata mtodziez rzucita si¢ masowo
do sal kinowych, aby zobaczy¢ seksualne eskapady dilerow narkotykowych, peany
na cze$¢ lokalnych alfonsow i strgczycieli, czarng seksualno$¢ w wydaniu Pam
Grier i Tamary Dobson oraz przede wszystkim centrum wszech§wiata czarnosko-
rych, miasto w miescie — getto.

Kino blaxploitation, podobnie jak miejskie enklawy, rzadzilo si¢ swoimi pra-
wami. Poczawszy od pionierskiego Sweet Sweetback'’s Baadaaasss Song Melvina
Van Peeblesa (1971), przez Super Fly (1972) Gordona Parksa Juniora az do Dolemite
D’Urvilla Martina i Sheba Baby Williama Gridlera (oba z 1975 r.), niskobudzetowe
czarne produkcje wyspecjalizowaty si¢ w tatwo dostepnych i tanich afrocentrycz-
nych fantazjach o zemscie na bialych i sprawiedliwosci spotecznej. W silnie wy-
stylizowanym §wiecie przedstawionym filméw blaxploitation banici zamieniali si¢
w krolow, zamknieta klatka srodmiescia stawata si¢ ztota, bieda — pigkna, a zycie
przestgpcze — pociagajace. Bohaterami tych filmow byli prywatni detektywi, kry-
minaliéci, drobne ztodziejaszki, naciggacze, prostytutki, aktorki porno, narkomani.
Krélem i ikong blaxploitation pozostaje jednak alfons (pimp) — posta¢ otoczona nim-
bem mitu, krol getta. Posiadal on wszystkie atrybuty okreslajace pozycje w czarnej
dzielnicy i miejsce w hierarchii: stylowe ubrania, wéréd nich obowiazkowe futro,
kapelusz, laseczke, skorzane mokasyny, mnostwo bizuterii oraz — co najwazniejsze
— kobiety u swego boku. Kroélestwem alfonsa byta ulica.
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Fabuly blaxploitation rozgrywaty si¢ w symbolicznych dla Afroamerykanoéw
przestrzeniach: w nowojorskim Harlemie czy w Watts w Los Angeles. Podczas gdy
w kinie hollywoodzkim funkcj¢ synekdochy dla Nowego Jorku petnit zazwyczaj
Empire State Building czy Statua Wolnosci, to filmy gettocentryczne poruszaly si¢
po nieco innej mapie, poshugujac si¢ alternatywnymi znacznikami. Jesli idziemy
125 Ulicg, przechodzimy obok Apollo Theatre czy Cotton Clubu, mijajac stojace
tam prostytutki, to niechybnie jesteémy w sercu czarnego Nowego Jorku — Harlemie.
Whngtrza sg filmowane rzadko, a jesli si¢ pojawiaja, sg to bary, domy publiczne, lo-
kale ze striptizem, nocne kluby i podejrzane speluny. Zdecydowana wigkszos¢ akcji
rozgrywa si¢ na ulicy. Nocne wedrowki i poscigi w kinie blaxploitation stanowig
podstawe dynamicznego, efektownego montazu. Getto staje si¢ symbolem, umoz-
liwia identyfikowanie si¢ z obrazem rowniez dlatego, Ze rezyserzy wykorzystywali
autentyczne lokalizacje, przedstawiali prawdziwe dzielnice, ich mieszkancow i zwy-
ktych przechodniow (przyktadem moze by¢ tutaj sposob krecenia stynnej czotéwki
z filmu Shaft, gdzie Richard Roundtree przemierza w rytm oscarowej piosenki
Isaaca Haysa Manhattan, zattoczone ulice pelne samochodow, mijajac manifestu-
jacych pikieciarzy. Z powodu niskiego budzetu cata ta sekwencja byta krecona na
zywym materiale, bez pomocy statystow, zyskujac dzi§ walor dokumentalny '4).
Sensacyjne fabuly kryminalne umieszczano w realistycznych pejzazach wielkich
miast, co dawato czarnej publicznosci przyjemnos$¢ rozpoznawania siebie na ekra-
nie, a biatej — wglad w demonizowane i odizolowane czg¢$ci miasta zamieszkane
przez Afroamerykanow. Co wazniejsze, getto nie jest jedynie tlem dla filmowej fa-
buly — jest jej katalizatorem i zapalnikiem. Gdyby nie rzeczywiste problemy spo-
feczne gett, takie jak narkotyki, brutalnos$¢ policji czy wojny gangdw, absurdalne
i niedorzeczne fabuty blaxploitation nie moglyby powstac.

Wspoltczesne czarne getta mialy specyficzna topografie, jezyk i styl. Wszystko
to zostato odzwierciedlone w tanich, niskobudzetowych filmach klasy B, ktore
czgsto zyskiwaly status kultowych. Kino blaxploitation zazwyczaj nie wykraczato
poza obszar getta, a jednym z nielicznych wyjatkéw jest tutaj kuriozalny film Shaft
w Afryce (Shaft in Africa, rez. Jean Guillermin, 1973). Jezeli oko kamery kierowato
si¢ na obszary poza gettem, to zwykle filmowato bogate wille, w ktoérych symbo-
liczny The Man ' knut spiski lub uciekat si¢ do perwersyjnych praktyk i brutal-
no$ci. W filmach blaxploitation nieustannie wygrywano opozycje: pozytyw —
negatyw, ubogi czarny — bogaty bialy, getto — obcy $wiat, The Man kontra spotecz-
no$¢, korupcja policji — lojalnos¢ wobec zasad, chciwos¢ 1 bezduszny kapitalizm
versus pragnienie przetrwania i wyrwania si¢ z getta. Pomimo trudnych warunkow
panujacych w getcie jest ono waloryzowane pozytywnie w opozycji do przepychu
i zgnilizny $wiata biatych. Specyficzna autoizolacja czy samoograniczanie wtasnej
przestrzeni (a przynajmniej przestrzeni znaczacej) dotyczyty rowniez samych gett,
poniewaz akcje umieszczano zwykle w wymienionych wyzej ,,podejrzanych”
miejscach (speluny, sale bilardowe, domy publiczne). Niosto to komunikat, ze
w mieszkaniach (pokazywanych rzadko i opozycyjnie, jako bardzo luksusowe lub
bardzo ubogie) Afroamerykanie jedynie wegetowali, natomiast ,,zyli” i realizowali
si¢ w miejscach wspolnotowych, gdzie byli widzialni, gdzie stylowo$¢ miata zna-
czenie, gdzie miala si¢ odgrywac si¢ parada ,,pimpowatosci” '°.

Zanim jeszcze kino blaxploitation nabrato rumiencéw, w 1970 r. odbyta si¢ pre-
miera filmu Bawelniany przekret (Cotton Comes to Harlem, rez. Ossie Davis) —
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zwariowanej komedii spod znaku feist movies. Dwoch czarnoskorych policjantow
udaje si¢ do Harlemu w celu odnalezienia pienigdzy zrabowanych przez pastora-
naciggacza, a ukrytych w bawehnie. Poza przewrotnymi odniesieniami do 6wczes-
nej historii film toczy si¢ catkowicie w Harlemie, uwazanym wowczas za ,,problem
spoleczny”. Rezyser twierdzi, ze chcial pokaza¢ t¢ nowojorska dzielnice jako
osobny, wewngtrzny $wiat metropolii 7. W czasie Wielkiej Migracji Harlem byt
celem najczgéciej wybieranym przez Afroamerykandéw z Potudnia. Dzigki temu
dzielnica ta stata si¢ w XX w. prototypem czarnej przestrzeni publicznej 1%, gdzie
rozwijat si¢ czarny Kosciol, czarna kultura (renesans Harlemu) oraz gdzie wybu-
chaty pierwsze zamieszki spoteczne. W filmie Davisa wariackim poscigom po
catym Harlemie towarzyszy uliczny slang charakterystyczny dla afroamerykan-
skich centrow zycia towarzyskiego, pojawia si¢ galeria barwnych oszustow i zto-
dziejaszkow, ktorzy probuja wykorzystac kapitalizm na wlasny uzytek poza literg
prawa, a takze Apollo Theatre — staty punkt odniesienia i czarne centrum kultury.
Wszystkie te elementy powtorza si¢ i wybrzmia dobitnie w kinie blaxploitation.
Pierwszym filmem, wraz z ktorym wybuchta goragczka czarnego kina, byt Sweet
Sweetback s Baadaaasss Song, eksperymentujacy z formg i narracjg filmowsa. Bo-
haterem tego obrazu jest seks-performer Sweetback, ktéry dorasta w Los Angeles
w jednym z doméw publicznych w dzielnicy Watts. Pewnego wieczoru zostaje po-
proszony przez policj¢ o statystowanie jako ,,tymczasowy podejrzany” w sprawie
o morderstwo. W drodze na komisariat policjanci zatrzymuja si¢ i dokonujg bru-
talnego pobicia mtodego chtopaka Moo Moo, cztonka Czarnych Panter. Widzac
to, Sweetback doznaje politycznego przebudzenia, atakuje policjantow i katuje ich
do nieprzytomnosci. Od tego momentu bohater musi uciekaé przed $cigajacymi go
oddziatami policji. Ucieczka Sweetbacka staje si¢ swoista podroza przez miejskie
getto i nocne Los Angeles, przez pustkowia Kalifornii, az do Meksyku, gdzie czeka
g0 wolnos¢. Miejski pejzaz L.A. powoli odstania si¢ w rytm przemierzania kolej-
nych ulic, bocznic kolejowych i terenow przemystowych. Psychodeliczny ped
przez miasto ukazuje je przez pryzmat getta, rozpadajacych si¢ budynkow, opusz-
czonych nieuzytkow, poprzemystowych pustkowi. W filmie powtarzaja si¢ jak re-
fren obrazy $wietlistych neondw, charakterystycznych dla tej czesci Ameryki,
(,,Jesus Saves”), oraz oraz mitosne eskapady banity, ktory szukajac schronienia
u kobiet odwdzigcza im si¢ seksualng sprawnoscig Echa zamieszek w Watts po-
wracaja w filmie w licznych odwotaniach do brutalnosci policji oraz w scenie,
w ktorej mieszkancy getta otaczajg policyjny radiowoz i podpalajg go '°. W war-
stwie formalnej Melvin Van Peebles postuzyt si¢ nowofalowymi eksperymentami
z nielinearnym, rytmicznym montazem, ruchoma kamera, kolorowymi filtrami zna-
nymi z brazylijskiego cinema novo czy kultowego dzieta Godarda Do utraty tchu
(1958). Van Peebles zetknat si¢ z francuska nowa fala, gdy przez wiele lat mieszkat
we Francji, krgcac tam filmy oraz piszac powiesci. Transatlantycka biografia re-
zysera — ojca czarnego kina, odcisnela pigtno na jego pozniejszej tworczoscei,
w pelni realizujac si¢ wlasnie w dziele Sweet Sweetback Baadasssss Song .
Innym sztandarowym utworem kina blaxploitation stat si¢ Super Fly (1972),
ktorego nieskomplikowana fabuta koncentruje si¢ na postaci dilera kokainy
Youngblooda Priesta planujagcego wycofanie si¢ z lukratywnego interesu. Przesz-
kadza mu w tym skorumpowana policja i nielojalny wspolnik. Walka z przedsta-
wicielami prawa réwniez w tym filmie staje si¢ impulsem do wielkiej podrozy
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Chiopaki z sgsiedztwa, rez. John Singleton (1991)

przez czarne dzielnice, tym razem nowojorskie. Film rozpoczyna si¢ sekwencja
przedstawiajaca ulice Harlemu, na ktérych przez kilka minut obserwujemy pare nar-
komanow planujaca rabunek. Nowy Jork, jakim widzimy go tutaj, jest typowym
obrazkiem czarnego getta — budynki wokot sg zniszczone, opuszczone, ulice pelne
$mieci, sklepy pozamykane lub okratowane, mezczyzni poruszaja si¢ wlasciwie bez
celu. Dlugie ujecie w planie ogdlnym sugeruje nam, ze to nie bohaterowie sg tutaj
najwazniejsi, lecz miasto. Ziarnisto§¢ obrazu, autentyczne lokalizacje i dokumen-
talistyczne zacigcie tworcow filmu podkreslaja zamiar realistycznego zaprezento-
wania getta Harlemu. ,, Super Fly” wyglgda autentycznie: sceneria Harlemu, jego
ulice, alejki, bary i kamienice czynszowe — wszystko to odmalowuje przytlaczajgcq,
ponurg wizje miejskiego rozpadu, nowego terytorium dla komercyjnego kina *. Har-
lem zamieszkiwany przez kokainowego handlarza roztacza duzo bardziej dystopijna
wizj¢ miasta niz Bawelniany przekret, bedacy ostatecznie komedia, czy Sweet
Sweetback s Baadaaasss Song, w ktorym Los Angeles, cho¢ mroczne i zdewasto-
wane, dawato wrazenie przestrzeni i wspolnoty ludzi je zamieszkujacych. Harlem
w wydaniu Parksa Juniora jest duzo bardziej zamkniety w sobie, skierowany do we-
wnatrz; odstania swoje podskorne, nocne zycie, filmowane w barach i klubach noc-
nych. Wszystko to jest podkreslone muzyka iobecnoscia piosenkarza soul,
owczesnej gwiazdy — Curtisa Mayfielda. Jedna z nielicznych scen rozgrywajacych
si¢ poza czarnym gettem to moment, w ktorym Priest wraz ze swoja kochanka zi-
mowg pora spaceruja po Central Parku. Youngblood méwi wtedy ukochane;j, ze je-
dyne, czego by pragnat, to by¢ wolnym i mie¢ mozliwos¢ wyboru wiasnej drogi,
co jednak zaraz podaje w watpliwo$é, twierdzac, ze bez wyksztalcenia, zawodu
1 z wpisami w kartotece policyjnej nikt go nie zatrudni, nikt nie da mu szansy — jest
wiec skazany na sprzedawanie narkotykow i zycie na marginesie prawa. Ostatni
wielki przekret ma mu da¢ szanse na wydostanie sie z tego miejsca. W innej scenie
Priest $ciga dwoch zlodziei, ktorzy pojawili si¢ w sekwencji otwierajacej film. Po-
$cig ujawnia najbardziej ponure, nedzne czeSci Harlemu, pelne opuszczonych, na
wpot walacych si¢ budynkow, ogotoconych wrakow samochodow, walesajacych
si¢ bezpanskich pséw. Bohater porusza si¢ w tym terenie z maestrig mozliwig tylko
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dla autochtona ', doskonale znajac topografi¢ swojej okolicy, a poscig prowadzi
w taki sposob, by uciekajacy ztodzieje wpadli w putapke. Warto dodaé, ze tworcy
filmu zaburzaja jasnos$¢ co do tego, ktore elementy sg wylacznie czesciag diegezy,
a ktére moga si¢ bezposrednio odnosi¢ do §wiata rzeczywistego, pozafilmowego —
tak si¢ dzieje w przypadku postaci K.C., alfonsa, z ktorym Priest spotyka si¢
w barze. Ta epizodyczna rola, pozornie niewiele wnoszaca do fabuly, jest wazna
o tyle, ze wystepuje w niej autentycznie istniejacy K.C., grajacy samego siebie —
nowojorskiego streczyciela pracujacego w czarnym Harlemie. Co ciekawe, fetyszy-
zowany w filmie monstrualny cadillac Priesta byt w istocie wtasnoscig K.C. 2

Nowy czarny realizm

Growin’up in the hood
Life ain t nuttin but bitches and money
"Cause in the city you live and let die
Nutting but bitches and money
Compton’s Most Wanted, Growing Up in the Hood (1991)

W nurcie filméw blaxploitation po raz pierwszy tak dogl¢bnie udato si¢ wniknaé
w wewnetrzne amerykanskie miasto, getto, ukazujac jego mieszkancow, przestrze-
nie, lokalng specyfike i jezyk w stylistyce swoistego glamour, a zarazem ustalajac
estetyke, do ktorej beda si¢ odwoltywali pozniejsi tworcy kina afroamerykanskiego
w tak zwanych hood movies. We wczesnych latach 90. pojawita si¢ bowiem seria
filméw okreslanych jako nowy czarny realizm lub neo-blaxploitation. Filmy te byty
inspirowane kinem lat 70. oraz zmianami spotecznymi, kulturowymi, politycznymi
i ekonomicznymi poprzedniej dekady. Znowu wigc silnie gatunkowe kino popularne
stanowilo medium, przez ktore tworcy wyrazali swoj krytyczny komentarz do sy-
tuacji spoteczno-politycznej, tym razem w ostatniej dekadzie XX wieku

Od potowy lat 70. gospodarka amerykanska przezywata recesje, ktorej towa-
rzyszyt wzrost inflacji i bezrobocia. W samym Nowym Jorku sytuacja byta tak po-
wazna, ze w 1975 r. miasto oglosito, iz znajduje si¢ na granicy bankructwa. Rok
1980 i prezydentura Jimmy’ego Cartera przyniosty jeszcze glebsza recesje oraz
dalszy wzrost inflacji i bezrobocia. Osoby o najnizszych dochodach, w tym Afroa-
merykanie, ucierpiaty rowniez w wyniku tak zwanej Reaganomiki, czyli polityki
ekonomicznej opierajacej si¢ na starej koncepcji Alexandra Hamiltona, gloszacej,
ze im wigce] pienigdzy maja bogaci obywatele, tym lepiej dla wszystkich. Wraz
z redukcja podatkow nastgpity ostre cigcia budzetowe obejmujace oswiate, stuzbe
zdrowia, budownictwo mieszkaniowe, pomoc dla ubogich w miastach, system ta-
lonéw na zywnos¢, doptat do positkow i zasitkow dla rodzin, czyli wszystkie te
dziedziny, ktorych beneficjentami byty w duzym stopniu spotecznosci afroamery-
kanskie. Retoryka prezydenta Reagana byta skierowana przeciwko miejskiej bie-
docie, ktora — jak twierdzil — byta uzalezniona od systemu pomocy spotecznej,
ograbiala uczciwych podatnikow, a jedynie w niewielkiej czesci sktadata si¢ z 0sob
realnie potrzebujacych opieki panstwa. Wypowiadajac si¢ publicznie, Reagan wie-
lokrotnie uzywat sformutowan krolowe i krolowie zasitkow czy symulowane upo-
Sledzenie spoteczne *. Przetom lat 70. i 80. to réwniez proces bolesnej
deindustrializacji amerykanskich miast. Gtowny sektor gospodarki przeniost si¢
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z przemyshu na ushugi, doprowadzajac do pauperyzacji dobrze optacanych wykwa-
lifikowanych robotnikow i pozostawiajac za sobg problemy w duzych miastach
przemystowych: Chicago, Detroit, Baltimore. W Pasie Rdzy, zamieszkanym przez
miliony Afroamerykanow, drastycznie wzrosto bezrobocie, zwtaszcza wérdd mio-
dych megzezyzn. Poczatek lat 80. to takze wybuch epidemii cracku — taniej pochod-
nej kokainy, ktora zalata czarne getta, poczawszy od Los Angeles, gdzie bezrobocie
siggato 40 procent. W takiej sytuacji mlodzi ludzie coraz cze¢Sciej siegali po nar-
kotyki i zajmowali si¢ ich dystrybucjg. Latwosc, z jaka crack mogt by¢ produko-
wany i rozpowszechniany w gettach, zaczeta by¢ postrzegana jako szansa na pracg
zarobkowa i wyjscie z ubostwa. Mark Anthony Neal pisze o postindustrialnej nos-
talgii, ktorg dato si¢ zaobserwowac w potowie lat 80. w sSrodowisku miejskiej klasy
nizszej i marginesu spolecznego. Nostalgia ta byta umacniana przez edukacje
1 pomoc spoteczng (cultural workers), przejmujacych narracje i styl czarnego zycia
w czarnych przestrzeniach miejskich sprzed transformacji strukturalnych i ekono-
micznych 2%, Postindustrialna nostalgia odbila si¢ najsilniejszym echem w nowym
czarnym kinie lat 90. i eksplodujacej kulturze hip-hopu. Monstrualne domy komu-
nalne z dala od centrum oraz kumulacja kapitalu ekonomicznego i kulturowego
w biznesowych centrach miast coraz bardziej przyczynialy si¢ do izolacji spolecz-
nosci afroamerykanskich. Pogarszajaca si¢ sytuacja w czarnych dzielnicach zna-
lazta odbicie w kulturze popularnej dzigki iood movies, ktore charakteryzowaty
si¢ realistyczng estetyka przepelniong przemoca, duzym znaczeniem przestrzeni
miejskiej oraz odwotaniami do wspolczesnych problemow spotecznych. W filmach
New Jack City (rez. Mario Van Peebles, 1991), Chlopaki z sqsiedztwa (Boyz 'n the
Hood, rez. John Singleton, 1991) czy Zagrozenie dla spoleczenstwa (Menace 11
Society, 1993) braci Hughes ponownie ozywaja autentyczne ulice i dzielnice No-
wego Jorku, Los Angeles czy New Jersey. Pod wzgledem formalnym hood movies
miaty wiele cech wspdlnych z kinem blaxploitation, zwlaszcza jesli chodzi o spo-
sob, w jaki ich rezyserzy i operatorzy konstruowali przestrzen kadrowa. Podobnie
jak gettocentryczne kino dekady soulu filmy te charakteryzowaly si¢ stylem do-
kumentalnym, zdj¢ciami plenerowymi w autentycznych czarnych dzielnicach, ziar-
nistym obrazem, wielokrotnym uzyciem kamery z reki, rytmem wyznaczanym
muzyka, inkorporacja jezyka i stylu wywiedzionego ze $wiata muzyki. Gwiazdy
sportu zostaty zastapione przez popularnych raperéw i czarnych muzykow w ogole,
a soul i1 funk zostaly wyparte przez przezywajacy ztota dekad¢ hip-hop wraz
z calym jego bagazem kulturowym: graffiti, muzyka, tancem i slangiem. Czarne
kino lat 90. powstawato przy niewielkich budzetach, ale przynosito ogromne
zyski %, co po raz kolejny czyni je podobnym do formuty kina eksploatacji. Prze-
sunigcie akcentow dokonato si¢ natomiast na ptaszczyznie wybordw i dziatan pro-
tagonistow. Gtownymi bohaterami kina blaxploitation byli doro$li m¢zczyzni
walczacy z jasno okre§lonym wrogiem, zas hood movies zgodnym chorem podjety
tematy typu coming-of-age, czyli dotyczace wkraczania w dorosto$¢, trudnych wy-
bordéw z nig zwigzanych, utraty niewinnosci. Zostata zachowana rama konstruk-
cyjna filméw opierajaca si¢ na opozycji, walce o siebie i przetrwaniu w miejskie;j
dzungli, jednak w hood movies przeciwnikiem staje si¢ system, srodowisko, w kto-
rym bohaterowie dojrzewaja. Na marginesie warto doda¢, ze w potowie lat 90
,»filmy z osiedla” zaczety przechodzi¢ gatunkowe przeobrazenia, taczac si¢ na przy-
ktad z kinem kobiecym, jak to stalo si¢ w przypadku filmu Desperatki (Set It Off)
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Zagrozenie dla spoteczenstwa, rez. Albert Hughes, Allen Hughes (1993)

F. Gary’ego Gray’a z 1996 roku, gdzie bohaterkami byty cztery mtode kobiety
pragnace wyrwac si¢ z czarnego getta .

Dwa filmy reprezentatywne dla nurtu, Chlopaki z sgsiedztwa oraz Zagrozenie
dla spoleczenstwa, zostaly nakrecone w Los Angeles i sa przesycone atmosfera
oraz historig czarnego miasta. W przeciwienstwie do klasycznego wizerunku Miasta
Aniotow prezentowanego przez kino glownego nurtu, w ktorym owo miasto jest
tropikalnym rajem i stonecznq fabrykq snow, gdzie ekskluzywne Beverly Hills i Ma-
libu zamieszkujq gwiazdy filmowe (wyjqtkiem jest tutaj kino noir), Los Angeles wi-
dziane oczami czarnoskorych rezyserow znajduje sie na skraju upadku
ekonomicznego, jest rozdzierane wojnami gangow i przemocq. John Singleton
i bracia Hughes przywracajq miastu te miejsca, ktore zostaly usuniete z popular-
nego, medialnego wyobrazenia o Los Angeles, ze swiadomej autokreacji Holly-
wood *°. Zamiast obrazu luksusowych enklaw bogactwa widzowie otrzymuja
filmowa wizj¢ dzielnic Compton, Watts czy South Central, czg¢sto wymieszang
z fragmentami autentycznych wiadomosci telewizyjnych donoszacych o zamiesz-
kach i miejskich rebeliach. Ogromna popularno$¢ czarnego kina poczatku lat 90.
wyrosta na podobnym podtozu jak eksplozja blaxploitation, lecz stanowita takze
jego ironiczny kontrapunkt. Filmy lat 70. wylonity si¢ z politycznej aktywnosci,
budzacej si¢ Swiadomosci i tozsamosci spotecznej pod koniec dziatalnosci ruchu
na rzecz praw obywatelskich, co zainspirowato czarnych intelektualistow, artystow
1 aktywistow. Natomiast podtozem hood movies nie byla dziatalnos$¢ polityczna,
lecz spoteczna, powodowana frustracjg i agresja, pogarszajacymi si¢ warunkami
w miastach, podupadaniem terendéw $rodmiejskich. Sita czarnej spotecznosci zos-
tata skierowana do wewnatrz, ku destrukcyjnej walce miedzy gangami oraz do-
stepnosci taniej broni i narkotykdéw. Poczucie jednos$ci i skupienia na wspdlnym
celu wlasciwe tej spotecznosci w latach 60. ustapito teraz miejsca fragmentaryzacji
spolecznej, stratyfikacji klasowej, nihilizmowi i powracajacemu rasizmowi 7.
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W latach 80. opinig publiczng wstrzasnety trzy brutalne zabdjstwa na tle rasowym.
W 1982 r. operator metra Willie Turks zostal brutalnie pobity przez biatych chtop-
cOw 1 zmart w wyniku obrazen, a cztery lata pdzniej w nowojorskim Queens doszto
do zamordowania Michaela Griffithsa. Najglos$niejszym przypadkiem byt jednak
atak na 16-letniego Yusefa Hawkinsa we wtoskiej czesci Brooklynu, w ktorej zostat
on wraz z przyjaciotmi zaatakowany przez kilkunastu mtodych mezczyzn uzbro-
jonych w kije bejsbolowe, a w koncu zastrzelony.

John Singleton umiescit akcj¢ Chlopakow z sgsiedztwa w Watts, w Los Angeles,
gdzie przemoc oraz napigcia na tle rasowym narastaty od wielu dekad. W okresie
masowych migracji robotnikoéw do miast Kalifornia byta rodzajem ziemi obiecane;j
dla niewykwalifikowanej sity roboczej przybywajacej z terenow wiejskich. Afroa-
merykanie tradycyjnie osiedlali si¢ w okolicach Central Avenue i Watts, bedacych
w niemal stu procentach czarnymi dzielnicami. Rejony te bardzo boles$nie odczuty
recesje i transformacje gospodarcza, skoro ponad potowa mtodych czarnych mez-
czyzn pozostawata bez pracy. Wraz z potudniowoamerykanskimi kartelami narko-
tykowymi do miasta dotarty wojny gangow i przemoc. Administracja Reagana
i Busha seniora wydata bezpardonowa wojn¢ gangom i dilerom (polityka war on
drugs), uruchamiajac ogromne sity policyjne patrolujace czarne dzielnice przez 24
godziny na dobe, dokonujac masowych aresztowan i niejednokrotnie odpowiadajac
przemocg na przemoc.

Film Singletona stal si¢ swoistym archetypem filméw tego nurtu, mapujac
czarne dzielnice, oprowadzajac widzow po przestrzeniach, o ktorych styszeli jedynie
z doniesien telewizyjnych i utworéw hip-hopowych. To, co jak sadze, byto przy-
czynkiem do sukcesu komercyjnego filmow czarnego realizmu byta konwergencja
kinematografii i czarnej kultury miejskiej. Wykorzystanie mega gwiazd muzycznych
lat 90. takich jak 2Pac, Janet Jackson, Ice-T czy Ice Cube zatarlo rozréznienie na
kino oraz muzyke czy sztuke¢ wizualng. Chcac uczestniczy¢ w kulturze popularne;,
cheac zobaczy¢ swoich idoli, przestucha¢ ich nowej plyty nalezalo réwniez kupic¢
bilet do kina. Singleton starat si¢ jednak przemyci¢ nie tylko kulture¢ popularna do
filmu, ale rowniez wazkie spoteczne tematy, dzigki czemu Chlopaki z przedmiescia
moga broni¢ si¢ takze jako film problemowy. Czarna kultura popularna skupiata si¢
bowiem na doswiadczeniach miejskosci, zyciu w getcie, przemocy, konsumeryzmie.
Refleksami tego ,,utowarowienia” zycia codziennego staly si¢ rap i wlasciwy mu
gettocentryzm. Muzyka i film afroamerykanski nieodlacznie si¢ przenikaty, czerpiac
natchnienie z miejskiej ikonografii brudnych ulic, zrujnowanych domow, osiedli
socjalnych, catonocnych sklepéw monopolowych. Juz sama sekwencja otwierajaca
film Chlopaki z sgsiedztwa sytuuje go w dyskursie spotecznym, postugujac sie sta-
tystykami moéwiacymi, ze jeden na dwudziestu jeden czarnych mezczyzn zostanie
zastrzelony przez innego czarnego. Po tym wstepie pojawia si¢ obraz samolotu prze-
latujacego nad gettem i wielkie zblizenie znaku STOP. Znaki drogowe powtarzaja
si¢ jak refren (,,Nie wchodzi¢”, ,,Droga jednokierunkowa”, ,,Zty kierunek™), pod-
kreslajac izolacj¢ i zamknigcie getta, ktdre od reszty miasta dzieli niewidoczna, lecz
wyrazna granica; sg jednym z przyktadow systemu ikonograficznego zakodowanego
w przestrzeni miejskiej; pojawiaja si¢ przez caty film, znaczac terytoria gangow
i granice mikrospotecznosci. Na filmowy zestaw odsytaczy sktadajg si¢ takze nazwy
ulic, miejsc, tekstow kultury (np. plakaty przedstawiajace prezydenta Reagana
w kowbojskim kapeluszu czy koszulki z nazwami gwiazd rapu).
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Widoczna jest bardzo wyraznie fragmentaryzacja oraz segmentyzacja przes-
trzeni. Che¢ wydostania si¢ z tego dystopijnego miejsca jest centralnym tematem
hood movies, przy czym ucieczka moze by¢ zaréwno fizyczna (opuszczenie
miejsca), jak i symboliczna (chodzi o wyzwolenie si¢ z warunkéw socjoekono-
micznych, jakie w nim panujg). Zza kadru dobiegaja odgtosy przelatujacych, cho¢
niewidzialnych helikopterow, wystrzaly z broni. Juz pierwsza sekwencja filmu, co-
fajaca widza do 1984 r. i czasow dziecinstwa bohatera, odsyta do d6wczesnego kon-
tekstu politycznego — bawigce si¢ dzieci odnajdujg bowiem wsrdd $mieci
zakrwawione strzepy gazet oraz czesci ciala. Na murze nad miejscem zbrodni wisza
plakaty mowiace o reelekcji Ronalda Reagana. USmiechnigta twarz polityka jest
podziurawiona kulami z pistoletu. Medialna obecnos$¢ konserwatywnego prezy-
denta w tej scenie, w konteksScie polityki, ktorg prowadzit, ma przekona¢ widza,
ze to wilasnie politycy sa odpowiedzialni za porzucenie mieszkancow gett Los An-
geles i pozostawienie ich samym sobie 2.

Fabuta Chlopakow z sgsiedztwa koncentruje si¢ na losach mtodego Tre Stylesa,
ktéry mieszka w South Central w Los Angeles, poczatkowo z matka, a nastgpnie
w domu ojca, Furiousa, pod ktérego opicke zostaje oddany, gdy zaczyna sprawiaé
problemy wychowawcze. Razem z Doughboyem, Rickym i Matym Chrisem sta-
nowig grupe przyjaciot znajacych sie od dziecinstwa, ale podazajacych bardzo réz-
nymi drogami. Doughboy i Chris zostali w pierwszej, retrospektywnej cz¢sci filmu
aresztowani za napad na sklep. Gdy Doughboy wychodzi po kilku latach z wigzie-
nia, kontynuuje asymilacje z lokalnym gangiem. Ricky jest z kolei obiecujagcym
sportowcem, ktory ma szans¢ na stypendium Uniwersytetu Kalifornijskiego. Tre,
surowo wychowywany przez ojca, jest rozdarty miedzy checia spetnienia jego
oczekiwan a stylem zycia grupy rowiesnikow. Gdy Ricky ginie z rak cztonka
gangu, Doughboy nalega, by przyjaciele pomscili jego Smier¢. Tre kradnie pistolet
ojca z zamiarem zastrzelenia zabdjcy kolegi, jednak w ostatniej chwili zmienia
zdanie i wraca do domu. Wraz ze swojg dziewczyna wyjezdza do Atlanty, by kon-
tynuowac nauke w koledzu, z dala od getta. Z koncowych napisow dowiadujemy
si¢, ze Doughboy, ktory z zimna krwig zabil gangstera, sam zostal zastrzelony dwa
tygodnie pozniej. W role Doughboya wcielit si¢ Ice Cube — popularny raper poru-
szajacy si¢ w estetyce gangsta hip-hopu (notabene wywodzacego si¢ z Los Ange-
les). Obsadzenie gwiazdy muzyki popularnej w tej roli miato na celu nie tylko
przyciagniecie do kin mlodej publicznosci, lecz takze probe przekroczenia granic
miedzy kultura popularng reprezentowang przez film i scen¢ muzyczng a rzeczy-
wistg sytuacja w kalifornijskich przedmies$ciach. Wytworzone w ten sposob symu-
lakrum w i$cie Baudrillardowskim sensie sprawito, ze sceniczne persony raperow
sa odbierane jak realne zyciorysy, a filmowe wizerunki getta, bardziej ,,rzeczy-
wiste” od swoich odpowiednikéw w przestrzeni miasta. Film Chiopaki z sgsiedz-
twa, podobnie jak kiedys kino blaxploitation, wywotato kontrowersje i debate, za
wzgledu na to, ze korzystano tu z ikonografii hip-hopowej, konstruujac dialogi
w oparciu o charakterystyczny slang, ubierajac bohaterow w stylu hip-hopowym,
wreszcie zatrudniajgc prawdziwe gwiazdy rapu. Taka praktyka stala si¢ popularna
na tyle, ze trudno wskaza¢ film gettocentryczny, w ktérym nie pojawialyby si¢
znane osobistosci przemystu muzycznego.

Singleton starat si¢ skrupulatnie odtworzy¢ codzienne zycie w Srodmiejskim get-
cie, wprowadzajac do diegezy filmu prawdziwe konkurujace ze sobg gangi: Blood
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1 Crips, rozpoznawalne dzigki charakterystycznemu uzyciu kolorow w czgsciach gar-
deroby. W owym czasie doniesienia dotyczace wojny tych gangéw w South Central
zajmowaly duza czes¢ lokalnych i krajowych wiadomosci. John Singleton opowie-
dziat wigc fikcyjna histori¢ tak mocno cigzaca ku realizmowi i autentyzmowi, ze
stata si¢ ona uniwersalng przypowiescia o dorastaniu i dojrzewaniu w afroamery-
kanskim getcie. Fabuly filmow gettocentrycznych, czesto bardzo do siebie podobne,
mozna zatem uzna¢ za niekonczacg si¢ wariacj¢ na ten sam temat. Jednak najwaz-
niejsi w tych filmach nie sa bohaterowie czy opowiedziana historia, lecz sam obraz
getta, jego reprezentacja przedstawiona bardzo skrupulatnie, a stworzona przez re-
zyserow, ktorzy sami w nim dojrzewali. Dzigki temu filmy te odniosty nie tylko
ogromny sukces komercyjny, ale niejednokrotnie takze artystyczny.

Mimo podobnej tematyki i estetyki produkcja braci Hughes, Zagrozenie dla spo-
leczenstwa, znacznie roézni si¢ od Chlopakow z sgsiedztwa — przede wszystkim wy-
mowa, ale takze nasileniem obrazow przemocy, wskutek czego stanowi jeszcze
bardziej ponury obraz getta i jego patologii. W prologu filmu Caine, gtéwny bohater,
wraz ze swoim przyjacielem O-Dogiem wchodza do sklepu nocnego prowadzonego
przez pare starszych Koreanczykow. O-Dog, niezadowolony z obstugi, wyjmuje bron
i najpierw okrada, a nastepnie zabija wlascicieli. Zbrodnia zostaje zarejestrowana
przez kamere sklepowa. Para bohateréw zabiera nagranie, ktore — pokazane jako tro-
feum — stanie si¢ w filmie refrenem. Jeszcze przed rozpoczgciem wiasciwej historii
tworcy Zagrozenia dla spoleczenstwa wprowadzaja centralny temat, ktorym jest prze-
moc i jej medialna reprezentacja, co dodatkowo zostaje podkreslone przechwalkami
O-Doga, ze jest lepszy od Stevena Seagala. W Chiopakach z sqsiedztwa przemoc pa-
nujaca w spotecznosciach afroamerykanskich byla jedynie sugerowana, natomiast
film braci Hughes pokazuje ja explicite, odmawiajac widzom szansy na obejrzenie
choéby czastkowego szczesliwego zakonczenia. Para rezyserow postawila sobie za
cel oddanie realnej sytuacji panujgcej w gettach, przedstawienie rodzaju docu-dramy
¥ Co w tym kontekscie istotne, przed swoim fabularnym debiutem bracia Hughes
zajmowali si¢ produkcja teledyskow oraz rezyserowali odcinki amerykanskiej serii
telewizyjnej America s Most Wanted rekonstruujacej prawdziwe zbrodnie.

Historia Los Angeles i dzielnicy Watts zostaje wpleciona w zycie filmowych
postaci, gdy zaraz po poczatkowej scenie morderstwa nastgpuje gwaltowne cigcie
przenoszace widza do 1965 r., w czasy zamieszek na tle rasowym. Rozpikselowane
czarno-biale ujecia przedstawiajg plonace miasto, ludzi walczacych z policja. Na-
stepne ujecie pokazuje ptongce Watts, a obrazom towarzyszy gtos Caine’a, ktory
opowiada o transformacji miasta, swoich losach i dorastaniu w latach 70. Zanim
jeszcze na dobre poznamy bohatera filmu, wiemy juz, ze uksztattowato go miasto
i jego krwawa historia. To wlasnie historia miasta definiuje, kim jest Caine, warun-
kuje jego rodzing histori¢. Bracia Hughes cofaja si¢ dalej niz Singleton w poszuki-
waniu genezy wspoélczesnych afroamerykanskich gett. Po fragmentach
dokumentalnych estetyka gwaltowanie zmienia si¢, a widzowi jest prezentowana
nasycona kolorami retrospekcja przenoszaca do lat 70., bedaca holdem ztozonym
estetyce kina blaxploitation (szczegolnie za$ utworowi Van Peeblesa). Nawigzanie
do tego nurtu pojawia si¢ rowniez w dialogach, gdy ojciec Caine’a zostaje oskar-
zony o zachowywanie si¢ jak Ron O’Neal (Priest w Super Fly). W tym retrospek-
tywnym fragmencie bohater jest §wiadkiem pierwszego morderstwa, ktorego
dokonat jego ojciec. Otrzymujemy wigc jasny komunikat, ze to sytuacja rodzinna
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niejako wymusita na nim wejscie na gangsterska $ciezke. Nastepne cigcie, przy
akompaniamencie rapu, przenosi widzéw do wspolczesnosci i Watts w 1993 r. Zdje-
cia z helikoptera pokazuja okolice z lotu ptaka, podkreslajac kontrole, jaka jest spra-
wowana nad czarnymi dzielnicami. Rok wczesniej Los Angeles przezylo kolejna
fale zamieszek, gdy przez szes¢ dni jego mieszkancy demolowali i palili miasto
w odpowiedzi na glosng sprawe Rodneya Kinga *. Rebelianci byli tak agresywni,
ze oddziatom policji przydzielono do pomocy Gwardi¢ Narodowa oraz wojsko.
O ile w filmie Singletona zostata podkreslona izolacja getta i pragnienie ucieczki,
o tyle bracia Hughes przesuwaja akcent w strone nieustannej kontroli nad tymi ob-
szarami i1 ich medialnej reprezentacji. Caine i jego przyjaciele rzadko opuszczaja
swoja dzielnice i klaustrofobiczne okolice. W jednej ze scen policjanci zatrzymuja
ich, kiedy jada autem po zmroku, i pobitych wywozg do dzielnicy meksykanskiej;
tam, na obcym terytorium, czarnoskorzy gangsterzy moga si¢ spodziewac najgor-
szego. W scenie o podobnej wymowie w Chiopakach z sgsiedztwa wystepuje Tre
ze swoim ojcem, ktory zabiera go do obcego Compton. Obydwa filmy daja w ten
sposOb wyraz segregacji w pozornie homogenicznym Los Angeles, gdzie terytorium
i topografia maja niebagatelne znaczenie. Podobnie jak Singleton, rowniez bracia
Hughes mapuja Los Angeles dzigki systemowi znakow drogowych, nazw ulic, punk-
tow orientacyjnych. Wszystko po to, by skonstruowa¢ obraz afroamerykanskiego
getta jeszcze bardziej klaustrofobiczny i nihilistyczny niz w Chlopakach z sqsiedz-
twa 3'. Marzenia Caine’a o wyjezdzie do utopijnej Atlanty (podobnie jak w filmie
Singletona) legna w gruzach, gdy zostanie postrzelony. Skwituje to wowczas su-
gestia, ze Atlanta jest po prostu kolejnym gettem, tyle Ze ze zinstytucjonalizowanym
rasizmem. Caine méwi do jednej z bohaterek: Zachowujesz sie, jakby Atlanta nie
byta Amerykq. Oni majg nas gdzies. Powtarzajaca si¢ wizja ucieczki do Atlanty jawi
si¢ zatem jako utopijny powrdt do korzeni — na Poludnie, skad Afroamerykanie
przybyli do wielkich miast w okresie XX-wiecznych migracji na tle ekonomicznym.
Bohaterowi Zagrozenia dla spoleczenstwa nie uda si¢ jednak wyrwaé poza mentalne
i przestrzenne getto. Zginie zamordowany w gangsterskich porachunkach.

Latwo wyczuwalna jest ambiwalencja w portretowaniu getta — z jednej strony
jako amerykanskiego koszmaru bez wyjscia, z drugiej za$ nieustannie romantyzo-
wanego. Hood, getto widziane przez afroamerykanskich rezyserow, jest politycznym,
$wiadomym rasistowskim konstruktem post-Reaganowskiego medialnego spoteczen-
stwa, w ktorym nie ma miejsca — jak konstatuje jeden z bohaterow, O-Dog — dla ame-
rykanskiego koszmaru... mlodego czarnego, ktory nie ma nic do stracenia, ale jest
ono rowniez jedyng w pelni czarng przestrzenig, miejscem gdzie autentyczna czar-
nos$¢ si¢ rodzi.
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Philadelphia 2003, s. 153.

2 Tamze, s. 162.

30°W 1991 r. opinig publiczna wstrzasne¢ta
sprawa Rodneya Kinga — kierowcy cig¢za-
rowki, ktory zostal zatrzymany na drodze
przez policjantow, a nastgpnie wywleczony
z auta i brutalnie pobity. Cate zdarzenie zos-
tato nagrane amatorska kamera i obiegto ame-
rykanskie media. Sprawa sadowa toczyta si¢
kilka miesiecy, po czym policjanci, ktorzy do-
puscili si¢ pobicia, zostali uniewinnieni.

31'S. C. Watkins, Representing. Hip Hop Culture
and the Production of Black Cinema, Chicago
1998, 5. 201.




