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Od egzotycznej pocztowki
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Abstrakt

Artykul ukazuje zmiany w sposobach reprezentacji miasta
w kinie hiszpanskim, koncentrujac sie na napieciu pomie-
dzy tym, co ikoniczne dla danego miejsca, a przestrzeniami
dalekimi od turystycznych klisz. Analiza przedstawia w uje-
ciu diachronicznym poczatki stereotypizacji przestrzeni
w okresie niemym, jej wykorzystanie ideologiczne podczas
dyktatur generala Prima de Rivery i generala Franco oraz
poszukiwanie formul kontestacji tego modelu w czasach
poznego frankizmu i transformacji ustrojowej. W tych
kontekstach sa rozpatrywane wspolczesne reinterpretacje
dawnych konwencji, nowe architektoniczne symbole miast
i zwigzane z nimi wzorce reprezentacji, a takze fenomen
nie-miejsc, bedacy wyrazem buntu wobec egzotyzacji, ale
tez wynikajacy z checi odnalezienia scenerii adekwatnej
do poruszanych problemow spolecznych. Prezentowane
ujecie wyroznia na tle dotychczasowych badan skoncen-
trowanie na kwestii reprezentatywnosci przestrzeni oraz
dazenie do historyczno-filmowej syntezy zagadnienia.
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Zlozony problem filmowego reprezentowania miasta mozna rozpatrywac
z rozmaitych perspektyw: koncentrujac sie na samym doborze scenerii, kwestiach
stylistycznych, autorskich wizjach przestrzeni, zwiazkach z danym nurtem arty-
stycznym lub ikonografia okreslonego gatunku, a wreszcie na aspektach socjolo-
gicznych i dokumentacyjnych czy na promocji turystycznej wybranych lokagji.
Perspektywy te sa tez obecne w hiszpanskich badaniach filmoznawczych'. W ar-
tykule proponuje inne ujecie, skupiajace sie na napieciu pomiedzy tym, co repre-
zentatywne i ikoniczne dla danego miejsca, a dazeniami do realizmu, zwiazanymi
zwykle z eksploracja przestrzeni dalekich od turystycznych klisz. Celem tekstu
jest ukazanie zmian zachodzacych w sposobach przedstawiania miasta w kinie
hiszpanskim i wyréznienie tendencji dominujacych w poszczegélnych okresach.
Zakres analiz zawezam przy tym do obrazéw wspoétczesnych wzgledem daty po-
wstania danego filmu, uznajac rekonstrukcje przestrzeni w kinie historycznym za
osobny problem badawczy. Zmieniajace sie tendencje opisuje w ujeciu diachro-
nicznym, uwzgledniajac poczatki stereotypizacji przestrzeni w okresie niemym,
ideologizacje pejzazu w czasach dyktatur Miguela Prima de Rivery (1923-1930)
i Francisca Franco (1939-1975) oraz formy kontestacji tego modelu w filmach p6z-
nego frankizmu i transformagji ustrojowej (1975-1982). Trzy ostatnie czesci po-
$wiecam wspoétczesnym konwencjom, takim jak reinterpretacje dawnych formut,
wzorce reprezentacji zwiazane z nowymi architektonicznymi symbolami miast
oraz fenomen nie-miejsc.

Miedzy tradycja a nowoczesnoscia

W pejzazach miejskich utrwalonych w poczatkach kina uderza kontrast
pomiedzy miastem rozumianym jako symbol nowoczesnoéci i odzwierciedlenie
hiszpanskiej tradycji. Jak zauwaza José Maria Claver Esteban, szczegdlnie znacza-
ce wydaja sie w tym kontekscie dwa najstarsze filmowe obrazy Hiszpanii — oba
z 1896 1. — autorstwa Alexandra Promio, wspétpracownika braci Lumiere. Mowa
o L'arrivée des toréadors [Przybycie toreadoréw] — nakreconym na arenie w Madrycie
i reprezentujacym egzotyczny wizerunek kraju zanurzonego we wtasnych trady-
gjach — oraz o Place du port & Barcelone [Plac portowy w Barcelonie], ktéry ukazuje
nowoczesne miasto, dynamicznie rozwijajace sie dzieki przemystowi, wymia-
nie handlowej i otwarciu na $wiat’. Jeszcze w tym samym roku Henry W. Short
uwiecznit dla Paul’s Animatograph Works widoki stanowiacej kwintesencje po-
tudniowej egzotyki Sewilli, ktéra na dlugie lata stata sie, takze dla hiszpanskich
twoércow, jedna z najpopularniejszych lokacji®.

Poczatki kinematografii w Hiszpanii wiaza sie jednak przede wszyst-
kim z Barcelona. To ona zostaje utrwalona przez Fructudsa Gelaberta w pierw-
szych hiszpanskich filmach, a wkrétce potem staje sie gtéwnym osrodkiem
produkdji i czesto portretowana atrakcja. Twoércy podkreélaja zwykle nowoczes-
no$¢ miasta, ukazuja jego ruchliwe ulice i $rodki transportu. Jest to tez okres,
gdy powstaja pierwsze filmy dokumentalne bedace swego rodzaju katalogiem
reprezentacyjnych miejsc, takich jak park Ciutadella czy plac Portal de la Pau
z pomnikiem Krzysztofa Kolumba. Nieco pézniej do tego zestawu dotaczy park
Giiell i inne projekty Antonia Gaudiego.
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Barcelonskie wytwoérnie zaczety podupadac okoto 1916 1., a juz w roku 1921
za gléwny odrodek filmowy byt uwazany Madryt, ktéry szybko stat sie najcze-
$ciej portretowanym miastem w kinie hiszpanskim. Pozycje te utrzymat do dzis,
cho¢ w ostatnim czasie nasility sie problemy z uzyskaniem od wladz miejskich
pozwolefi na zdjecia. O popularnosci stolicy po czesci zadecydowaty kwestie
ekonomiczne, wynikajace z faktu, ze to tam znajdowata sie wiekszos¢ wytworni.
Metropolia przyciagata tez filmowc6w jako symbol postepu i kosmopolityzmu®.

Zachwyt pejzazem miejskim traktowanym jako figura modernizacji widac
na przykltad w komedii ;Viva Madrid, que es mi pueblo! [Niech zyje Madryt, skqd
jestem!] (rez. Fernando Delgado, 1928), ktérej fabuta jest wrecz podporzadkowy-
wana prezentacji miasta. Zastosowano w niej popularny wéwczas zabieg polega-
jacy na pokazywaniu najbardziej atrakcyjnych miejskich widokéw przybyszowi
z zewnatrz — tak, by moégt je podziwia¢ takze kinowy widz. W ten sposéb jest
eksponowany plac Cibeles, neoklasycystyczny monument Puerta de Alcald, patac
kroélewski czy reprezentacyjna Gran Via. Widaé przy tym przyjemnos¢ w rejestro-
waniu miejskiego ruchu, falujacego na chodnikach ttumu, samochodéw przesu-
wajacych sie w rytm gestéw policjanta. Nie brak tez jednak innego oblicza Madry-
tu. Tak jak motoryzacja stanowi spektakl nowoczesnosci, tak spektaklem tradycji
jest korrida — co ciekawe, wyraznie poréwnywana w filmie z widowiskiem roz-
grywajacym sie na ulicach miasta.

Natomiast pejzaze Sewilli — sprowadzane zwykle do powtarzalnych mo-
tywow, wéréd ktérych prym wiodly zabytki arabskie oraz architektura w stylu
mudéjar — odsylaty jednoznacznie do tradycji. Symbolem miasta stala sie zwtasz-
cza Giralda — dawny minaret przebudowany po rekonkwi$cie na dzwonnice ka-
tedry. Malownicza sceneria filmowych romanséw byt brzeg Gwadalkiwiru z iko-
niczna Ziota Wieza, dzielnica Santa Cruz oraz park Marii Luizy. Fiesty Feria de
Abril, obchody Wielkiego Tygodnia czy wystepy flamenco przydawaty miastu
folklorystycznego kolorytu. Takie obrazy znajdziemy na przyktad w stanowia-
cym apoteoze Sewilli Currito de la Cruz (rez. Alejandro Pérez Lugin, 1925), ktérego
twérca z upodobaniem wplata najbardziej rozpoznawalne scenerie miasta w pe-
rypetie poczatkujacego toreadora. W filmie pucybut prowadzi biznes przed Ztota
Wieza, gléwny bohater marzy o swej wybrance w parku Marii Luizy, a obiekt jego
westchnien podlewa kwiaty na tarasie wychodzacym na Giralde, ktérej zreszta
film jest dedykowany.

Splot tradycji z nowoczesnoscia uwidacznia sie réwniez w wykorzystaniu
kina do promodji turystycznej. W 1900 r. 21,6 proc. hiszpanskich filméw stanowity
widoki miejskie i pejzaze, 12 proc. za$ sceny folklorystyczne, co oznacza, ze po-
nad jedna trzecia produkgji byla zorientowana na motywy, ktére mozna uzna¢ za
atrakcyjne dla zwiedzajacych®. U schytku lat 20. w filmach dokumentalnych po-
wstatych pod auspicjami Patronato Nacional de Turismo — rzadowej instytugji do
spraw turystyki — obok architektonicznych miejskich ikon pojawiaja sie elementy
kojarzone wéwczas z nowoczesnym stylem zycia, takie jak miedzynarodowe po-
faczenia komunikacyjne, uprawianie sportéw czy turystyka plazowa. W katego-
riach promocji miasta mozna rozpatrywac takze wiele filméw fabularnych tego
okresu, w ktérych sceneria odgrywata jedna z gtéwnych rél, a napisy komentuja-
ce miejsca akcji przypominaty slogany zachecajace widza do podrézy.
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Krajobraz na ustlugach polityki

Napiecie miedzy tradycja a nowoczesnoscia w sposobach przedstawiania
miast wiazato sie réwniez z ideologia dyktatury generata Prima de Rivery, ktéra
laczyla przywiazanie do konserwatywnych wartosci z naciskiem na modernizacje
infrastruktury i rozw6j gospodarczy. Stad tez, mimo pochwaty postepu, miejski
pejzaz czesto stawat sie w kinie symbolem demoralizacji i byt przeciwstawiany
idyllicznej wizji wsi.

W krétkim okresie Drugiej Republiki, zainaugurowanej w 1931 r., a wiec
zaledwie na piec lat przed wybuchem hiszpanskiej wojny domowej (1936-1939),
wielu twércéw kontynuowalo wczeéniejsze tendencje. Odmienna perspektywe
prezentowaly filmy anarchistyczne eksplorujace fabryki, nabrzeza portowe czy
dzielnice robotnicze i ukazujace miasto jako arene problemoéw spotecznych i r6z-
nicklasowych. Dobrym przyktadem jest Aurora de esperanza [Jutrzenka nadziei] (rez.
Antonio Sau, 1937), nakrecona niemal w catosci na ulicach Barcelony i uznawana
za zapowiedZ zwrotu neorealistycznego w przedstawianiu przestrzeni miejskiej®,
w ktérej nawet najbardziej ikoniczne punkty miasta sa pokazane w nowy sposéb,
wyznaczony przez odmienne konteksty spoleczne. Zamiast tradycyjnego ujecia
strzelistej kolumny z pomnikiem Kolumba w planie ogélnym ogladamy w zbli-
zeniu figure lwa i fragment postumentu, dzieki czemu pamiatka po hiszpaniskim
imperium przeksztalca sie w scenerie buntu robotnikéw.

Pejzaz wykorzystywano w celach politycznych takze w reportazach wo-
jennych powstajacych po obu stronach linii frontu. Dokumenty te ukazuja zar6w-
no miasta petne barykad, mimo zniszczen stawiajace opér oblezeniu, jak i woj-
skowe parady po zdobyciu, czy tez —jak chcieli zwyciezcy — wyzwoleniu danego
miejsca. Wielka defilada na ulicach Madrytu zamyka réwniez film fabularny Rasa
(Raza, rez. José Luis Sdenz de Heredia, 1942), do ktdérego scenariusz napisat pod
pseudonimem sam general Franco — zagorzaly kinoman §wietnie zdajacy sobie
sprawe z sity odziatywania ruchomych obrazéw.

Po wojnie domowej kino stato sie narzedziem frankistowskiej propagan-
dy. Do kornica lat 40. szczegdlnie popularne byly musicale folklorystyczne propa-
gujace wartosci dyktatury pod maska eskapistycznej rozrywki. Eksploatowano
w nich zwtaszcza pejzaz Sewilli, przedstawianej jako ostoja tradycji pozbawiona
znamion nowoczesnosci. Wystepy muzyczne na ukwieconych patiach przypomi-
naly wiejska sielanke, a sewilskiego kolorytu przydawaty jej ikoniczne zabytki,
niemal identycznie kadrowane i umieszczane w fabutach’. Jednoczesnie filmowe
obrazy Sewilli i innych andaluzyjskich miast wykorzystywano jako swego ro-
dzaju wizytéwke catego kraju, zacierajac przy tym réznice miedzyregionalne na
rzecz projektu jednolitej kultury narodowe;j.

W latach 50. kino odchodzi stopniowo od wizji Hiszpanii zanurzonej
w tradydji, a filmowe miasta coraz czesciej staja sie symbolem modernizacji. Na
ekranach dominuja obrazy Madrytu widzianego jako kosmopolityczna metropo-
lia z szerokimi alejami i wysokimi budynkami. Do motywoéw eksploatowanych
przed wojna — takich jak stynne neony i szyldy, plac Cibeles, Puerta del Sol czy
Gran Via, w okresie frankistowskim nazwana aleja Joségo Antonia na czes¢ za-
lozyciela Falangi — dotaczaja wzniesione na poczatku lat 50. wiezowce Edificio
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Espafia i Torre de Madrid, czesto dodatkowo wyolbrzymione na ekranie dzieki
ujeciom z perspektywy zabiej.

Taka wizje Madrytu rozwijaty komedie profesji (comedias de profesiones)
umieszczajace w centrum intrygi zawéd bohatera, przy czym zajecie to byto silnie
zwiazane z miastem i stanowito pretekst do jego kontemplacji. W Los dngeles del
volante [ Anioty za kierownicq] (rez. Ignacio F. Iquino, 1957) ogladamy stolice z per-
spektywy taksowkarzy, a Las muchachas de azul [Dziewczyny w niebieskim] (rez.
Pedro Lazaga, 1956) ukazuja perypetie ekspedientek z domu towarowego. Ty-
tutowy bohater filmu Manolo guardia urbano [Manolo, straznik miejski] (rez. Rafael
J. Salvia, 1956) kieruje za$ ruchem na stynnym placu Cibeles.

Miasto stalo sie tez kluczowym elementem ikonograficznym filmu noir,
w Hiszpanii nazywanego policyjnym (cine policiaco), poniewaz ze wzgledu na
wymogi cenzury jego gléwnymi bohaterami byli heroiczni stréze prawa®. Inaczej
niz w twérczoéci Edgara Neville’a, ktéry w latach 40. podejmowat te tematyke
w duchu lokalnego kostumbryzmu, w obrazach nastepnej dekady hiszpaniskie
metropolie przypominaja raczej miasta z amerykanskiego filmu noir. Takie ujecie
zapoczatkowaty dwa filmy z 1950 r. — nakrecone w Barcelonie Apartado de correos
1001 [Skrytka pocztowa 1001] (rez. Julio Salvador) i zrealizowana w Madrycie Bri-
gada criminal [Oddziat kryminalny] (rez. Ignacio F. Iquino).

W latach 60. — dekadzie cudu gospodarczego oraz otwarcia na $wiat i za-
granicznych turystéw — nowych scenerii dostarczaty kinu rozrastajace sie na wy-
brzezach kurorty, takie jak Benidorm czy Torremolinos, w ktérych rozgrywaty sie
pelne rozneglizowanych cudzoziemek komedie Pedra Lazagi i Mariana Ozoresa.
Las hoteli-drapaczy chmur zmieniajacy nie do poznania dawne wioski rybackie
stanowit pochwate modernizacji, niewolna jednak od moralizujacej puenty. Tak
jak w innych gatunkach, miasto jest tu przedstawiane dwuznacznie — jako sym-
bol rozwoju, ale i zrédto zagrozen dla wartoéci kultywowanych przez dyktature.
Ta ztozonos¢ cechuje tez filmy ukazujace przestrzen miejska z punktu widzenia
postaci ze wsi, odzwierciedlajace wielka fale migracji. Z jednej strony spojrzenie
bohatera z zewnatrz stuzy uwydatnieniu nowoczesnosci, z drugiej okazuje sie
zwykle, ze to, co najcenniejsze, znajduje sie poza blichtrem metropolii.

Topografia zmian

Okres p6znej dyktatury to takze — mimo dziatar cenzury — autorski zwrot
w strone realistycznych portretéw mato atrakcyjnych dzielnic, ktére miaty sie
nijak do turystycznych klisz czy propagandy cudu gospodarczego. Takie kraj-
obrazy odnajdziemy w twoérczo$ci Juana Antonia Bardema, znanego ze swoich
postulatéw odnowy kina hiszpanskiego przez poszukiwanie realizmu i eksplo-
racje tematyki spotecznej. Na tej zasadzie w Smierci rowerzysty (Muerte de un cic-
lista, 1955) rezyser zderza czcza dyskusje o dziatalnosci charytatywnej toczona
wéréd madryckich wyzszych sfer z neorealistycznym portretem peryferyjnych
dzielnic tego samego miasta. Formuta kontrapunktu postuguje sie tez Josep Maria
Forn w Spalonej skérze (La piel quemada, 1967), zestawiajac kurorty na Costa Brava
z biednymi przedmiedciami zamieszkanymi przez robotnikéw budujacych apar-
tamenty dla cudzoziemcéw. W latach 60. nowe pejzaze pojawiaja sie nawet w ki-
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nie muzycznym bedacym dotad kompendium malowniczych klisz. Przyktadem
tej zmiany moze by¢ film Los Turantos (rez. Francisco Rovira Beleta, 1963), gdzie
flamenco jest wykonywane nie tylko na barceloriskich Ramblas, ale i w zamiesz-
kiwanej przez romska biedote dzielnicy Somorrostro — trzy lata po premierze fil-
mu zréwnanej z ziemia podczas przygotowan do tygodnia marynarki wojenne;j.

Miejskie peryferia przedstawia takze Carlos Saura w Ulicznikach (Los gol-
fos, 1959), uwazanych za prekursorski film Nowego Kina Hiszpariskiego (Nuevo
Cine Espariol). Rezyser siega do estetyki neorealistycznej i wiaze naturalna sce-
nerie z pogltebiona krytyka spoteczna. Pejzazowa dominanta filmu sa przedmie-
Scia Madrytu — drogi niepokryte jeszcze asfaltem, zakurzone place i chaotyczna,
na poly wiejska, a na poty miejska zabudowa. Niejednorodno$¢ miasta uderza
zwlaszcza w dwudzielnej kompozycji powracajacego obrazu — w jego gornej cze-
$ci widzimy nowy wiadukt i symetryczne bryty blokéw, a w dolnej nedzne chatki
biedoty z obej$ciami zbitymi z nieréwnych sztachet. Cho¢ w filmie nie brak uje¢
ruchliwego centrum, nie maja one nic wspélnego z turystyczna pocztéwka, ale
stanowia cze$¢ codziennoéci bohateréw.

Nowy sposéb przedstawiania miasta byt stosowany réwniez w filmach
Szkoty Barcelonskiej (Escola de Barcelona), w ktérych krytyczna postawa — zaréwno
wobec rezimu, jak i kina klasycznego — wiazata sie z portretowaniem kataloriskiej
stolicy w optyce awangardowej, czerpiacej z dokonan francuskiej Nowej Fali. Bar-
celona jawi sie tu jako miasto niejednorodne i zaskakujace, jej architektoniczne
symbole za$ wystepuja w nowych kontekstach. W Cada vez que... [Za kazdym ra-
zem, gdy...] (rez. Carles Duran, 1967) Park Giiell staje sie sceneria barwnego po-
kazu mody, z kolei w Umbracle (rez. Pere Portabella, 1972) Luk Triumfalny jest fil-
mowany w wysokich kontrastach czerni i bieli, ulice sa $wiadkami represji wobec
mieszkancow, a rozmijanie sie dzwieku z obrazem uwydatnia wpisany w miasto
niepokdj. Liberxina 90 (rez. Carles Duran, 1970) pokazuje natomiast szare pejzaze
industrialne, pozbawiona wyrazu nowa zabudowe i niezagospodarowane jeszcze
plaze, pelne przemocy, jakby na przekér reklamie turystycznej tego okresu.

Zdystansowanie sie¢ twércéw wobec popularnych kodéw wizualnych kina
frankistowskiego umozliwiata tez konwengja czarnej komedii, charakterystycz-
na chocéby dla hiszpanskich filméw Marca Ferreriego. W jego Woézku (EI cochecito,
1960) pejzaz Madrytu jest przedstawiony w sposéb taczacy elementy realizmu,
absurdu i czarnego humoru, w czym istotna role odgrywaja ekscentryczne kon-
trasty. Na podworkach kamienic sa hodowane krowy, a cielaka wyprowadza sie
na spacer niczym pieska. Na ruchliwych arteriach niepetnosprawni urzadzaja
wyscigi na woézkach, a po zattoczonych chodnikach paraduje sznur mezczyzn
z muszlami klozetowymi na glowach.

Czarny humor statl sie tez znakiem szczegdlnym Luisa Garcii Berlangi.
W Kacie (El verdugo, 1963) rezyser zderza pelne storica i zagranicznych gosci kraj-
obrazy Palmy de Mallorca z ponura profesja bohatera, ktéry musi dokonacé egzeku-
qji, by zachowaé przyznane mu przez rzad mieszkanie. Film ukazuje w konwengji
czarnej komedii réwniez peryferia Madrytu, gdzie poSrodku niczego powstaje
nowa zabudowa z mikroskopijnymi lokalami, stanowiacymi cel Zycia postaci.
Podobnie jak w calej madryckiej twérczosci Berlangi, takze w Kacie odnajdzie-
my realistyczny portret centrum z jego ruchem ulicznym, $rodkami transportu,
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Rasa, rez. José Luis Sdenz de Heredia (1942)

Spalona skora, rez. José Maria Forn (1967)
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Los ‘larantos, rez. Francisco Rovira Beleta (1963)

Ulicznicy, rez. Carlos Saura (1959)
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réznorodnymi dzielnicami, kawiarniami, kioskami i placami. Nie sprowadzaja
sie one do atrakcyjnego widoku, lecz sa organiczna czescia codziennej krzataniny
bohateréw, ktéra tworca bedzie §ledzi¢ z wnikliwoscia tez po upadku dyktatury.

Miasta transformacji

Okres transformacji ustrojowej przynidst nasilona krytyke popularnych
konwengji z czaséw dyktatury. W tym duchu mozna odczytywaé na przyktad
Dziedzictwo narodowe (Patrimonio nacional, 1981), ktére dzieki nieustepliwodci
Berlangi nakrecono — mimo zwiazanych z tym kosztéw i probleméw realizacyj-
nych — w zabytkowym Palacio de Linares na placu Cibeles w Madrycie. Rezyser
ukazuje 6w symbol stolicy we wlaéciwym sobie parodystycznym tonie. Wraca-
jacy z emigracji arystokraci zajezdzaja na plac dorozka wraz z krowa i kurami,
ktoére odtad beda zy¢ z nimi w patacu. W innej scenie stuzacy, chcac dostarczy¢
list monarchom, staje przed stynnym zabytkiem i pyta straznika, czy to moze
patac krélewski. Na podobnej zasadzie w Mrocznym przedmiocie pozqdania (Cet
obscur objet du désir, rez. Luis Bufiuel, 1977) ikonicznemu ujeciu Giraldy towa-
rzyszy obojetnosé¢ francuskiego turysty, ktéry patrzac na wieze, stwierdza: nie
znam sig na architekturze.

Krytyczne spojrzenie twércéw obejmowato takze przemiany krajobrazu,
utrwalone zwlaszcza w filmach dokumentalnych dotyczacych urbanizacji hisz-
panskich wybrzezy i przebudowy historycznej tkanki miejskiej. Interesujacy
przyklad stanowia eseje audiowizualne Juana Sebastidna Bollaina po$wiecone
Sewilli. La Alameda (1978) ironicznie portretuje pomysty zagospodarowania za-
bytkowej dzielnicy, a Sevilla tuvo que ser [To musiata byc Sewilla] (1979) koncentruje
sie na reprezentacjach medialnych i odrywaniu sie miasta od wtasnej tradydji, co
obrazuje fotomontaz przedstawiajacy zastepowanie miejskich pomnikéw rzezba-
mi przedmiotéw codziennego uzytku.

Na sposéb portretowania miast wptywato ponadto odrodzenie lokalnych
tozsamosci i nowa wizja kraju, akcentujaca réznice miedzy regionami i uznajaca
ich autonomie. Wraz z debata na temat kin matych ojczyzn i powstawaniem re-
gionalnych o$rodkéw produkgji pojawily sie filmy, ktére odcinaty sie od stereo-
typizacji miejskich ikon — bedacej wyrazem spojrzenia z zewnatrz — i taczyty ar-
chitektoniczne symbole z tozsamoscia twércéw oraz z problemami mieszkancéw.
Przyktadem moze by¢ Vivir en Sevilla [Zy¢ w Sewilli] (rez. Gonzalo Garcia Pelayo,
1978), gdzie stynna Giralda nie pelni funkgji egzotycznej kliszy ani atrakgji tury-
stycznej, lecz pojawia sie we fragmencie reportazu ze strajku robotnikéw, ktérzy
rozwieszaja na wiezy transparenty, domagajac sie godnych zarobkéw.

Wylonienie sie nowych kontekstéw dla sposobéw przedstawiania mia-
sta w kinie wynikato takze ze zmian artystycznych i obyczajowych okresu
transformacji. Najbardziej znanych przyktadéw dostarcza wczesna tworczosé
Pedra Almodévara, ktéry utrwalit Madryt jako stolice movidy (La movida ma-
drilefia) — ruchu kulturowego bedacego uciele$nieniem buntu wobec dawnych
konwengji. W filmach rezysera pojawiaja sie miejsca, ktére nie goscity wcze-
$niej na ekranach kin, a znane i nieraz portretowane madryckie lokacje zmie-
niaja sw6j wydzwiek — tak jak tradycyjny pchli targ El Rastro, ktéry w Labi-

138



s.130-155 122 (2023) Kwartalnik Filmowy

ryncie namietnosci (EI laberinto de pasiones, 1982) staje sie sceneria poszukiwania
przygdd erotycznych.

Reinterpretacje Madrytu wiazaly sie tez z konwencjami gatunkowymi.
Na przyktad opowiadajace o drobnych przestepcach zyjacych na obrzezach me-
tropolii cine quinqui wykorzystywato przestrzenie peryferyjne, dalekie od tury-
stycznych atrakgji stolicy. Zmiane w sposobie przedstawiania historycznego
centrum przynidst natomiast rozwéj konwencji noir. Dobrym przyktadem jest E!
crack (1981) Joségo Luisa Garciego, gdzie cho¢ biuro detektywa znajduje sie przy
stynnej Gran Via, zamiast pelnych rozmachu obrazéw stolicy z kina policyjnego
lat 50. ogladamy miasto szare, zamglone i przybrudzone. Film ten zwykle jest
analizowany w kontekscie zagranicznych konwencji gatunkowych, a Alejandro
Pizarroso Quintero pisze wrecz, ze Garci przeksztatca Madryt w kieszonkowq wer-
sje Nowego Jorku®. Hiszpanska stolica zachowuje jednak wtasna specyfike i jest
filmowana inaczej niz pojawiajace sie epizodycznie amerykanskie miasto: ogla-
damy ja w dtugich, melancholijnych sekwencjach, w ktérych kamera kontempluje
mknace arteriami samochody i odbijajace sie w jezdni $wiatta lub zatrzymuje sie
na zniszczonych fasadach.

Dawne pejzaze, nowe konteksty

Charakterystyczna dla okresu transformacji potrzeba reinterpretacji
utrwalonych w kulturze pejzazy wyznacza jedna z trzech gtéwnych tendencji we
wsp6lczesnym portretowaniu miast, najmocniej zakotwiczona w przesztosci re-
prezentacji filmowych. Umieszczanie miejskich symboli w nowych kontekstach
wiaze sie dzi$ jednak nie tylko z checia przedefiniowania krajobrazowych klisz,
lecz takze z pluralistycznym modelem reprezentacji, w ktérym brak juz jednego
wzorca przedstawiania kinowych lokagji.

Takie my#$lenie o mie$cie mozna dostrzec w twérczoéci Almodévara konty-
nuowanej po przetomie demokratycznym. Rezyser umieszcza w nowych kontek-
stach architektoniczne ikony hiszpariskiej stolicy, takie jak Plaza Mayor, Edificio
Espafia czy monumentalna Puerta de Alcald, ktéra w Drzqcym ciele (Carne trému-
la, 1997) jest zestawiona ze $wiatem narkomandéw i drobnych przestepcéw oraz
okraszona folklorystyczna piosenka o $mierci psa. Jednoczeénie miasto z filméw
Almodévara, takze tych najnowszych, to przede wszystkim wiele Madrytéw w Ma-
drycie'®. Pojawiaja sie w nich dzielnice zamieszkiwane przez artystéw i te wybie-
rane przez klase $rednia, peryferyjne blokowiska i podmiejskie wille, do ktérych
z koficem XX w. zaczeli sie przenosi¢ bogaci mieszkancy. Ta mnogos¢ pejzazy,
sasiadujacych nieraz ze soba w jednym filmie, stwarza wrazenie niejednorodnosci
tkanki miejskiej, gdzie symbole stolicy splataja sie z miejscami, ktére nigdy nie
aspirowaty do tej kategorii.

Nowe sposoby reprezentowania ikonicznych widokéw poszczegélnych
miast czesto wiaza sie we wspdtczesnym kinie z konwencja komediowa, obracajaca
w zart kulturowe klisze; dotyczy to zwtaszcza architektonicznych symboli Sewilli.
Na przyktad w filmie Don Juan, mi querido fantasma [Don Juan, mdj kochany duch]
(rez. Antonio Mercero, 1990) Zlota Wieza okazuje sie kiczowatym rekwizytem,
wygladajacym jak nieco ,,przeroéniety” suwenir, ktérego wnetrze skrywa dolary
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z narkotykowej transakcji. Znacznie pézniej ikoniczne scenerie Sewilli wykorzy-
stuje w podobnie zartobliwy sposéb andaluzyjski komik i rezyser Alfonso San-
chez w filmie EI mundo es suyo [Swiat nalezy do nich] (2018), gdzie pejzazowe klisze
kontrastuja z portretami nieturystycznych czedci miasta, a spojrzenie z zewnatrz
zderza sie z perspektywa mieszkaricow. Pocztéwkowe ujecia sewilskich zabytkéw
staja sie tez zrédlem humoru w popularnych komediach romantycznych Emilia
Martineza Lézara Hiszpariski temperament (Ocho apellidos vascos, 2014) i Jak zostac Ka-
talonkq (Ocho apellidos catalanes, 2015). Panorama Gwadalkiwiru czy pelen turystéw
Plac Hiszpanski sa przedstawiane ze $wiadomoscia zakorzenionych w kulturze
klisz; humorystyczny dystans wytwarzaja zar6wno przejaskrawienie i kumulacja
stereotypowych motywéw, jak i konteksty fabularne. Wéréd tych ostatnich zwraca
uwage popularny w kinie najnowszym watek miedzyregionalnych podrézy ak-
centujacy krajobrazowe réznice pomiedzy poszczegélnymi wspélnotami autono-
micznymi. Martinez Lazaro wykorzystuje przy tym najczesciej zestawiane i naj-
wyrazniej kontrastujace pejzaze Andaluzji, Kraju Baskéw, Katalonii i Madrytu.

Mateo Gil w filmie Diabelska gra (Nadie conoce a nadie, 1999) pokazuje iko-
niczne miejsca Sewilli w bardziej parodystyczny sposéb. Zabawa z przyzwy-
czajeniami odbiorcy taczy sie na poziomie fabularnym z gra prowadzona przez
bohatera na planszy, ktéra staje sie samo miasto. Postacie w strojach typowych
dla lokalnych obchodéw Wielkiego Tygodnia strzelaja do siebie z pistoletéw la-
serowych na biatych uliczkach dzielnicy Santa Cruz, a trasa procesji religijnych
jest miejscem rozgrywki z seryjnym morderca. Oprécz samych przestrzeni istotny
jest réwniez spos6b ich prezentacji, przewrotnie wykorzystujacy motyw mapy,
formutle filmu dokumentalnego promujacego miasto czy reportazu telewizyjnego
z wielkotygodniowych uroczystosci.

Przedefiniowanie dawnych miejskich reprezentacji znajdziemy tez w fil-
mie Sé villana. Diabelska Sewilla (Sé villana. La Sevilla del diablo, 2013) Marii Cafias,
ktéra okresla siebie jako archiwistke Sewilli, ale i wizualng ikonoklastke". Juz sam
tytul stanowi gre stéw wykorzystujaca nazwe tafica typowego dla folkloru An-
daluzji (sevillana) jako wezwanie do buntu i przekraczania regut (sé villana moz-
na przetozy¢ jako ,badz tajdaczka”). W tym duchu artystka rekonstruuje pejzaz
miasta z fragmentéw filméw i reportazy telewizyjnych, zestawiajac je na zasa-
dzie kontrapunktu. Uzyskane w ten sposéb sekwencje nabieraja ironicznego wy-
dzwieku: piosenka o pieknejjak kwiat Sewilli towarzyszy obrazom zasmieconego
targowiska, a idylliczne ujecia dzielnicy przystrojonej na Feria de Abril sa skon-
trastowane z bijatykami miedzy pijanymi uczestnikami uroczysto$ci.

Inna forme dystansowania sie od reprezentacyjnych scenerii mozna zna-
lezé w czarnych komediach Alexa de la Iglesii — jednego z debiutujacych w ostat-
niej dekadzie XX w. twércéw Mtodego Kina Hiszpanskiego (Joven Cine Espariol).
Do historii przeszta zwtaszcza jego reinterpretacja obrazu stolicy w Dniu bestii (El
dia de la bestia, 1995). Filmowy Madryt to miasto ciemnos$ci — krecone noca, pet-
ne $mieci, chaosu i przemocy. Cho¢ mnéstwo w nim miejsc wykorzystywanych
przez kino od dekad, sposéb ich ukazania nadaje im zupelnie nowe sensy, ktére
nastepnie wzmacniaja ikoniczny wymiar lokacji w zbiorowej wyobrazni. Przykta-
dem moze by¢ wzniesiony w latach 30. XX w. budynek Carrién ze stynnym neo-
nem reklamujacym Schweppes, wpisanym w 1977 r. do narodowego rejestru débr
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kultury (Bien de Interés Cultural). Sekwencja, w ktérej bohaterowie filmu uciekaja
z budynku przez okno, rozpaczliwie trzymajac sie rozéwietlonego neonu, stata
sie jedna z najbardziej ikonicznych scen hiszpanskiego kina, a w 2017 r. wtadze
miejskie oficjalnie objely reklame ochrona, uznajac ja za symbol metropolii'?. Tak-
ze watek fabularny zwiazany z narodzinami antychrysta, ktérego bohaterowie
usituja unicestwié, by zapobiec koficowi $wiata, nadaje stolicy nowy wymiar.
W tym kontekScie zmienia sie nawet znaczenie parku Retiro, przedstawianego
zwykle jako sceneria sielankowych spaceréw: w ostatniej scenie Dnia bestii —jedy-
nej nakreconej w $wietle dziennym — kamera zatrzymuje sie na parkowej rzezbie
upadtego aniota dluta Ricarda Bellevera.

Konwencja komediowa czy groteskowe znieksztatcenia to nie jedyne spo-
soby reinterpretacji miejskich symboli - w samym Mtodym Kinie Hiszpaniskim
znajdziemy zréznicowane wizje stolicy. Widok catkowicie opustoszatej Gran Via
z Otwoérz oczy (Abre los ojos, 1997) Alejandra Amendbara zapisat sie w pamieci wi-
dz6éw réwnie trwale co niektére obrazy z Dnia bestii. Rezyser gra z wizerunkiem
ulicy dotychczas reprezentujacej w kinie ruch, motoryzacje i wielkomiejski ttum.
Wyludnione chodniki i pusta jezdnia kontrastuja z tymi obrazami tak bardzo, ze
wydaja sie podwazac realno$¢ pejzazu, przez co wprowadzaja kluczowe dla filmu
napiecie miedzy snem i jawa. Jednoczeénie Amendbar podtrzymuje wyobrazenie
Madrytu kosmopolitycznego, eleganckiego i bogatego. Jego pejzaze przypomina-
ja turystyczne pocztéwki zaréwno pod wzgledem uwiecznionych widokéw, jak
i ich wyestetyzowanej reprezentacji. Wizja ta zostaje jednak zderzona z nowym
kontekstem fabularnym, sprawiajacym, ze piekno miasta staje sie niepokojace, jak
fasada skrywajaca mroczne wnetrze.

Réwnie rozpoznawalne i atrakcyjne wizytéwki Madrytu odmiennie wy-
korzystuje inny przedstawiciel Miodego Kina Hiszpanskiego, baskijski rezyser
Julio Medem, w oryginalny sposéb taczacy watki zwiazane ze swa mata ojczyzna
zlokacjami znajdujacymi sie w innych cze$ciach Hiszpanii. Szczegélnie znana jest
scena nie-spotkania na Plaza Mayor w Kochankach z Kregu Polarnego (Los amantes
del circulo polar, 1998), w ktdrej marzacy o trafieniu na siebie bohaterowie spekta-
kularnie sie rozmijaja, co wpisuje sie w charakterystyczna dla Medema formute
zageszczenia melodramatycznych konwencji.

Kino wspélczesne ukazuje tez w nowy sposéb modne niegdy$ kurorty.
Twércy — jakby na przekér wizerunkowi utrwalonemu przez komedie pdznej
dyktatury — umieszczaja tam zwykle opowiesci o samotnosci, nie eksponujac
przy tym specyfiki pejzazu. Krajobraz osrodka wypoczynkowego jest natomiast
jednym z gtéwnych bohateréw filmu Nieva en Benidorm [W Benidormie pada snieg]
(2020) katalonskiej rezyserki Isabel Coixet, takze wywodzacej sie z Mtodego Kina
Hiszpanskiego. Juz sam tytut jest przewrotna gra z wizerunkiem miasta styna-
cego ze stonecznych plaz. W filmowym Benidormie nie pada jednak prawdziwy
$nieg — na ekranie wiruja jedynie plastikowe ptatki wewnatrz szklanej kuli, ktéra
bohater otrzymuje na pamiatke. Réwnie sztuczny jest $wiat samego kurortu, po-
kazany niczym surrealistyczny, kiczowaty spektakl. Jego istotna czeécia jest ar-
chitektura. Kamera obserwuje z uwaga pnace sie w niebo hotelowe wiezowce,
ktérych betonowe bryly wydaja sie odrealnione w minimalistycznych, wystudio-
wanych formalnie kadrach.
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U innych autoré6w przeciwwaga dla turystycznych klisz okazuje sie tema-
tyka spoleczna. Na tej zasadzie pocztéowkowe ujecia zabytkowego centrum Tole-
do tworza dysonans z realistyczna reprezentacja przemocy wobec kobiet w filmie
Moimi oczami (Te doy mis ojos, rez. Iciar Bollain, 2003). Z jednej strony potraktowa-
nie krajobrazu jako atrakgcji turystycznej kontrastuje z podjeta tematyka, z drugiej
jednak doskonale wspétgra z idea ukazania machismo jako hiszpanskiej tradycji
odzwierciedlonej w zabytkach architektury i sztuki. Podobna dwuznaczno$¢ po-
jawia sie w obrazach miast baskijskich, w ktérych przyciagajaca zwiedzajacych
malowniczo$¢ pejzazu jest zderzona z przemoca organizacji terrorystycznej ETA.
Widac¢ to na przyktad w filmie Todos estamos invitados [Wszyscy jestesmy zaproszeni]
(rez. Manuel Gutiérrez Aragén, 2008), gdzie tuz przed jednym z zamachéw ulica
przejezdza turystyczna ciuchcia, a gtéwny bohater zostaje zastrzelony podczas
barwnej parady w zabytkowej czesci San Sebastian. Tworzy to kontrast, ale tez
przedstawia przemoc jako cze$¢ historycznego dziedzictwa.

Oczywiscie nowe konteksty nie zawsze prowadza do twdrczej reinterpre-
tacji czy refleksji nad specyfika miejsca. We wspétczesnym kinie gatunkéw utrwa-
lone w kulturze architektoniczne ikony sa nieraz wykorzystywane jedynie jako
rozpoznawalny widok w ujeciach ustanawiajacych czy atrakcyjne dla widza to
akgqji, ktéra mogtaby rozgrywac sie gdzie indziej.

Obrazy w przebudowie

Nowosci w filmowym reprezentowaniu hiszpanskich miast pojawiaja sie
nie tylko dzieki reinterpretacji wykorzystywanych od dekad scenerii. Kino jest
réwniez zwierciadtem przemian zachodzacych w realnej przestrzeni i konstru-
owanych na ich podstawie kulturowych wyobrazen danego miejsca. Portretujac
nowe architektoniczne symbole czy rewitalizacje starych dzielnic, twércy biora
jednoczesnie aktywny udzial w przebudowie wizerunku miasta.

Najbardziej wyrazisty wydaje sie w tym kontekScie przypadek Bilbao.
Przez wiele dekad kojarzono je gtéwnie z przemyslem ciezkim, a od 1958 r. takze
z dziatalnoscia zalozonej tam organizacji ETA. W kinie pojawialo sie z rzadka,
ukazywane przede wszystkim jako miasto industrialne, petne konfliktéw, prze-
mocy i narkomanii, smagane nieustajacym deszczem, spowite mgla i oparami
smogu. Na przetomie XX i XXI w. przestrzef miejska odmienity liczne inwestycje,
nowoczesna sie¢ komunikagji oraz rewitalizacja zaniedbanych dzielnic. Wszyst-
ko to pozostato jednak w cieniu Muzeum Guggenheima, wzniesionego w 1997 r.
wedtug projektu Franka O. Gehry’ego. Zaczeto wrecz méwic o, efekcie Guggen-
heima”, rozumianym jako wptyw jednej reprezentacyjnej budowli na postrzega-
nie i rozw6j calego miasta®®.

Jak udowadnia Pedro Plasencia Lozano, zmiany te przyczynity sie do
radykalnej transformagji filmowego obrazu Bilbao'*. Moment przejécia miedzy
dawnym i nowym wizerunkiem zostat uchwycony w Celos [Zazdrosc] (rez. Vicen-
te Aranda, 1999), w ktérym wystepuje juz I$niaca bryta muzeum, ale przestrzen
miejska wciaz jeszcze sprowadza sie gtéwnie do zalanego deszczem industrialne-
go krajobrazu, ktéry kontrastuje z ukazana na poczatku filmu stoneczna Walencja.
W Hotelu Tivoli (rez. Antén Reixa, 2007) Bilbao staje sie natomiast miastem nowo-
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czesnym, przyjaznym i réwnie atrakcyjnym jak wystepujace w innych czesciach
tej nowelowej opowiesci Lizbona, Londyn, Madryt, Kopenhaga czy Buenos Aires.
Zmiany wida¢ réwniez w filmach Borjy Cobeagi, takich jak Plac i ptacz (Pagafan-
tas, 2009) czy No controles [Bez kontroli] (2010). Wystepuje w nich zaprojektowa-
ne przez Santiaga Calatrave nowoczesne lotnisko, w drugim dziele za$ $nieg nie
jest oznaka , typowej baskijskiej pogody”, lecz swego rodzaju MacGuffinem na-
pedzajacym intryge. Z kolei Bon appétit (rez. David Pinillos, 2010) wykorzystuje
juz muzeum jako oczywisty symbol miejsca akcji, niezwiazany z nia sama. W ten
sposéb projekt Gehry’ego stat sie jeszcze jednym z rozpoznawalnych punktéw
hiszpanskiego pejzazu, dotaczajac do grupy budowli, ktérych ujecia od dekad
informowaty widza, w jakim miedcie rozgrywa sie dany film.

Nowe architektoniczne symbole pojawily sie i w innych miastach Hiszpa-
nii, od$wiezajac ich filmowy wizerunek, cho¢ zmiany te nie byly juz tak radykal-
ne. Dobrym przykladem sa sewilskie Setas — nowoczesne konstrukcje w formie
grzyboéw zaprojektowane przez niemieckiego architekta Jiirgena Mayera i wznie-
sione w 2011 r. — ktére coraz cze$ciej wystepuja obok bardziej tradycyjnych iko-
nicznych punktéw miasta. W Autorze (El autor, rez. Manuel Martin Cuenca, 2017)
scena na tarasie widokowym Setas jest pretekstem do ukazania atrakcyjnej pano-
ramy Sewilli, ktérej dawne i nowe symbole zarazem oddaja w ciekawy sposéb
osobowosci bohateréw. Klasyczne ujecie Gwadalkiwiru z Giralda i Ztota Wieza
jest ttem wreczenia nagrody autorce bestselerowych romanséw dla mas. Pisarz
o wybujatych ambicjach stworzenia , prawdziwej powiesci” jest natomiast poka-
zywany — z nie mniejsza dawka ironii — raczej w minimalistycznej scenerii. Martin
Cuenca do gry z widzem wykorzystuje tez wizualne kontrapunkty, jak wéwczas,
gdy po zapowiedzi, ze akcja filmu bedzie sie rozgrywaé w Sewilli, widzimy ma-
szerujace przez bezkresne $niegi pingwiny.

Z kolei w filmowych wizerunkach Madrytu szczegélna popularno$é uzy-
skata ukoficzona w 1997 r. Brama Europy, zwana Wiezami KIO od nazwy promu-
jacej je firmy. Juz w tym samym roku Almodévar uczynil wieze sceneria Drzgce-
go ciata, ukazujac kontrast miedzy pnacymi sie ukoénie w gére nowoczesnymi
brylami a otaczajaca je niska zabudowa, skazana wtedy na wyburzenie. Rezyser
zréwnuje proces transformacji tkanki miejskiej z losami postaci — w finale jedna
z bohaterek wyznaje: wiedzialam, ze skoficzg zniszczona jak ta dzielnica. Jednocze$nie
zaréwno Brama Europy, jak i calty Madryt maja tu wiele twarzy. Nie brak wiec
takze uje¢, w ktérych wieze wpisuja sie w pejzaz nowoczesny i wielkomiejski.
Interesujacy jest tez fragment Kiki (1993) Almoddévara, gdzie miniaturowe Wieze
KIO sa ustawione w mieszkaniu bohatera miedzy tradycyjnymi symbolami mia-
sta. Tworzy to chaotyczna makiete nieoddajaca rzeczywistych stosunkéw prze-
strzennych, lecz eklektycznoé¢ madryckiej architektury. W zbiorowej wyobrazni
utrwalit sie jednak przede wszystkim wizerunek Bramy Europy z Dnia bestii. Roz-
woj wypadkéw potwierdza intuicje postaci, ze jesli w Madrycie ma sie narodzi¢
szatan, to tylko w Wiezach KIO. W ten sposéb Brama Europy, w filmie ukazana
w trakcie prac wykonczeniowych, jeszcze przed inauguragja stata sie ikona kul-
tury popularnej's.

Przykltadem znacznie dalej idacej zmiany wizerunku jest Barcelona, kt6-
rej metamorfoza nie wynikata z oddzialywania jednej budowli, lecz szeroko za-
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Labirynt namigtnosci, rez. Pedro Almodovar (1982)

Otworz oczy, rez. Alejandro Amenabar (1997)
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krojonego projektu urbanistycznego zwiazanego z przygotowaniami do Igrzysk
Olimpijskich zorganizowanych w miescie w 1992 r. Zrewitalizowano wéweczas hi-
storyczne centrum i nadbrzeze oraz rozpoczeto kampanie promujaca metropolie
jako miejsce atrakcyjne dla turystéw i inwestoréw. Sukces tych dziatan sprawit, ze
zaczeto mowic o ,modelu barcelofiskim” jako wzorcu rewitalizacjilé.

Zmiany te silnie wpltywaty na filmowy obraz Barcelony, cho¢ tak jak w przy-
padku Sewilli czy Madrytu, nie zrezygnowano przy tym z dawnych symboli mia-
sta. Dynamiczny wzrost liczby turystéw oraz oscarowy sukces filmu Wszystko
o0 mojej matce (Todo sobre mi madre, rez. Pedro Almodévar, 1999) przyczynity sie do
popularyzacji katalonskiej stolicy jako malowniczej scenerii nie tylko dla rodzi-
mych, ale i zagranicznych twércéw, co z kolei oddziatywato na rozwdéj turysty-
ki filmowej. Wigkszos¢ filmow zrealizowanych w nowym stuleciu pokazuje Barcelong
z pocztowki, biorqc przy tym, cheqe nie cheqe, udzial zaréwno w zachwalaniu ,modelu
barceloriskiego” (...), jak i w promowaniu miasta na Swiatowym rynku turystycznym®.

Jednoczednie najbardziej rozpoznawalnymi barcelonskimi obiektami wy-
korzystywanymi przez kino pozostaja zabytki architektury modernistycznej,
zwlaszcza te projektu Gaudiego. Staja sie one cze$cia pocztéwkowej wizji miasta,
ale niekiedy bywaja tez kontrapunktem w zderzeniu Barcelony turystycznej i tej
widzianej oczyma mieszkancéw. Takie ujecie — w lekkim, komediowym tonie —
przedstawia Rosa Vergés w Souvenir (1994). Jak méwi rezyserka, w filmie pojawiajg
sie Barcelony tak rézne jak Mercat de Sant Andreu, Portal de I’Angel czy fragmenty Vila
Olimpica. Celem byto ukazanie odmiennych styléw zycia, ktére wspdtistniejq w miescie'®.

Inaczej niejednorodno$¢ przestrzeni portretuje kino dokumentalne kon-
centrujace sie na urbanistycznych problemach poolimpijskiej Barcelony, czego
dobrym przyktadem jest Can Tunis (rez. Paco Toledo, José Gonzélez, 2007), po-
Swiecony przeobrazeniom tytulowej dzielnicy. Pierwsze ujecia filmu pokazuja
gérujacy nad centrum wycieczkowiec, pelne obcokrajowcéw Ramblas oraz statue
Kolumba. Obrazowanie rodem z reklamy turystycznej dobiega korica, gdy kame-
ra, podazajac za autobusem miejskim, przenosi sie na wyburzane osiedle, by ob-
serwowac codzienno$¢ zamieszkujacych je jeszcze romskich rodzin. Przebudowa
dotyczy nie tylko samej architektury — zréwnywane z ziemia budynki mieszkalne
zastapi infrastruktura rozrastajacego sie portu — ale i zmieniajacej sie tozsamosci
miasta.

Problem ten porusza takze najstynniejszy dokumentalny portret Barcelo-
ny tego okresu, zatytutowany W budowie (En construccion, rez. José Luis Guerin,
2001). Ukazuje on wyburzenia i nowe inwestygje, ktére u schytku XX w. odmie-
nity wyglad El Raval, nazywanego kiedys$ chinska dzielnica z powodu osiedla-
jacych sie tam migrantéw. Dawne oblicze tej cze$ci miasta prezentuja fragmenty
archiwalne wkomponowane we wsp6lczesna kronike przebudowy. Pejzaz jest tu
wielowymiarowy w sensie przestrzennym, ale tez historycznym i spotecznym.
Idealna koncepcja urbanistyczna rozrysowana w zywych barwach na tablicy in-
formacyjnej sasiaduje z fasadami wyblaktymi od wiatru i stofica, a wéréd szkie-
letéw dawnej zabudowy archeolodzy odnajduja starozytne miejsca pochéwku.
Kamera spoglada na stare budynki z gtadko wyszpachlowanych kondygnagji no-
wego apartamentowca lub rejestruje odremontowane ulice przez otwory okienne
wyburzanych doméw. Ramiona dzwigéw dziela przestrzen kadru z rozwieszo-
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nym praniem i migoczacymi we wnetrzach ekranami telewizoréw. Obskurne
kwartaly spotykaja sie w dalszych planach z gotycka katedra czy z tarcza zegara
obracajaca sie nad dachami przy placu Catalunya. Na ten miejski palimpsest na-
kiada sie ré6wnie niejednorodny pejzaz audialny. Fragmenty rozméw przechod-
niéw i robotnikéw, krzyki grajacych w pitke nastolatkéw, odgtosy wyburzanych
muréw i ktadzionych cegiet — wszystko to taczy sie w nieoczywistych konfigu-
racjach z warstwa wizualna i tak jak ona odzwierciedla nie tyle oficjalna historie
miasta, co ksztaltujace je mikronarracje.

W kontekscie przemian urbanizacyjnych warto réwniez wspomnieé o no-
woczesnych ruinach, ktére na poczatku XXI w. staly sie specyficznym elemen-
tem hiszpanskiego pejzazu oraz tematem podejmowanym w debacie publicznej
i sztuce'. Okreslenie to jest najczeciej uzywane wobec wielkich inwestydji bu-
dowlanych, przerwanych z powodu zatamania sie rynku i kryzysu lat 2008-2013.
Niekiedy o nowoczesnych ruinach méwi sie takze w odniesieniu do wcze$niej-
szych malo przyszto§ciowych projektéw, takich jak niektére opustoszate dzi$ za-
budowania wzniesione na sewilskie Expo z 1992 r.? Jak pisze Aleksandra Lip-
czak, Hiszpania petna jest takich widm. Miast bez ludzi, drég bez samochoddw, przejs¢
dla pieszych bez przechodniéw, lotnisk bez pasazeréw?®'. Taki typ przestrzeni pojawia
sie réwniez w filmach, stajac sie nie tyle znakiem szczegélnym danego miejsca, ile
metafora gospodarczego upadku catego kraju; projekt pretendujacy niegdy$ do
miana nowej wizytéwki miasta przeobraza sie w jedno z nie-miejsc.

»-Niesmialy realizm” i filmowe
nie-miejsca

Na przetomie XX i XXI w. wielu hiszpanskich twércéw kieruje uwage
w strone przestrzeni peryferyjnych, pozbawionych atrakeji turystycznych. Miej-
sca rozpoznawalne i zakorzenione w pamieci widza zastepuja anonimowe nie-
-miejsca — przestrzenie, ktérych jak pisat Marc Augé, nie mozna zdefiniowa¢ ani
jako tozsamosciowych, ani jako relacyjnych, ani jako historycznych®. Wiaza sie
one z rozrostem peryferii wypelnionych przez autostrady, lotniska, supermarkety
i magazyny, gdzie tkanka miejska gubi swoje granice i wasny ksztatt?. Takie ob-
razy miasta przywodza na mysl opowies¢ Itala Calvina o Trudzie, ktéra pozbawio-
na poczqtku i kovica, pokrywa caly Swiat, zmienia sig tylko nazwa na lotnisku.

Utrata tozsamosci filmowych miast wpisuje sie w nurt ponowoczesnych
przemian i w procesy globalizacji. Nieokre$lono3¢ pejzazy koresponduje z nieza-
korzenieniem bohateréw, a brak egzotyzacji czy $ladéw lokalnosci sprzyja odczy-
tywaniu filméw w bardziej uniwersalnym kluczu. Réwnocze$nie stanowia one
jednak takze wyraz dotykajacych Hiszpanie probleméw spoteczno-ekonomicz-
nych i przeksztatcenr w tkance miejskiej konkretnych dzielnic.

Sposoby przedstawiania miasta sa wyraznie zalezne od zainteresowania
twércow kwestiami spotecznymi, co udowadniaja filmy tzw. ,nieémialego reali-
zmu” (realismo timido). OkreSlenie to ukut Angel Quintana, wychodzac od roz-
poznania, ze realizm ten nie wykracza poza porzadek wyznaczony przez fikcje,
z nie$miatosci nie umie stangc ze Swiatem twarzq w twarz®. Jest to wiec kino, ktére
cho¢ odcina sie od przeimiewczej, metafilmowej konwengji nurtu postmoderni-
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stycznego na rzecz realizmu reprezentacji, zarazem sztywno trzyma sie klasycz-
nej struktury scenariusza i czerpie ze schematéw dramatu filmowego?®.

Problematyczno$¢ tego pozornie realistycznego nurtu dostrzegt takze
Pascale Thibaudeau, podkreslajac, ze twércy koncentruja narracje wokét boha-
tera, z ktérym utozsamia sie widz, zatrudniaja znanych aktoréw, wykorzystuja
historie mitosne i oddzialujaca na emocje muzyke niediegetyczna. Jednoczesnie
odniesienia do rzeczywistosci sa zachowane na poziomie produkcyjnym: czas
akcji zbiega sie zawsze z czasem realizagji filmu, a rezyserzy czesto angazuja sie
w poruszane kwestie spoteczne i przed rozpoczeciem zdje¢ prowadza obserwa-
cje w terenie. Podejmowane sa tematy z pierwszych stron gazet, a same filmy
zawieraja medialne reprezentacje ukazywanych probleméw?. Wydaje sie wiec,
ze pojecie ,nieémiatego realizmu” doé¢ trafnie oddaje niejednorodno$é nurtu, ale
nie musi ona stanowi¢ o jego stabo3ci. Na przyktad Sally Faulkner dostrzega tu
specyfike kina middlebrow, traktujac gwiazdorska obsade i elementy gatunkowe
jako czes$é komercyjnej strategii®.

W filmach ,nieSmiatego realizmu” to, co najbardziej charakterystyczne
dla danego miasta, okazuje sie niedostepne dla jego wypchnietych na peryferia
mieszkancéw. Zaposredniczone reprezentacje miejskich ikon umieszczone w nie-
-miejscach tworza natomiast kontrapunkt dla sytuacji bohater6w i podkreslaja
ich uwiezienie w przestrzeni, stajac sie znakiem podziatléw i wykluczenia. Na
tej zasadzie w Déjate caer [Pozwdl sobie upasc] (rez. Jests Ponce, 2007) w ciasnym
mieszkaniu na sewilskim blokowisku widzimy na ekranie telewizora przejazdzke
bryczka po malowniczym centrum, do ktérego protagonisci nigdy nie dotra.

W innych filmach nurtu zwraca uwage niejednorodnos¢ tkanki miejskiej
bedacej przestrzenia zyciowa postaci. Taki pejzaz przedstawia Garnitur (El traje,
2002) Alberta Rodrigueza. Sewilla jest w nim ukazana jako miejska dzungla po-
zbawiona prostych podziatéw na centrum i peryferia. Przy tej samej ulicy znajdu-
je sie nowoczesny hotel (mozliwos$¢ wejscia do niego okazuje sie wyznacznikiem
spolecznego statusu) oraz zrujnowany patac zamieszkany przez biedakéw. Jed-
nocze$nie akcja czesto jest usytuowana w anonimowych miejscach: na stacjach
benzynowych, przy wielopasmowych obwodnicach czy w pasazach handlowych
pelnych sklepéw globalnych marek. Kontrasty nie sa wiec zwiazane z zestawie-
niem peryferii i zabytkowego centrum, lecz z odmiennymi stylami zycia w tej
samej przestrzeni.

Fernando Ledén de Aranoa wykorzystuje tego typu kontrapunkty w roz-
grywajacych sie w Vigo Poniedziatkach w storicu (Los lunes al sol, 2002). Obskurne
bloki, w ktérych mieszkaja bohaterowie, sasiaduja z luksusowa willa z basenem.
Pejzazowy dysonans wywotuje tez tytutowe stofice i ciepta paleta barw. Kontra-
stuja one z deszczowa aura kojarzona z Galicja i dramatem wynikajacym z utraty
pracy. Réwnoczesdnie miasto zostaje ukazane jako przestrzen codziennych zma-
gan postaci, bez podkreslania waloréw turystycznych. Pojawiajacy sie w jednej ze
scen statek wycieczkowy jest obserwowany z brzegu przez bezrobotnych stocz-
niowcéw i symbolizuje to, co dla nich niedostepne.

Niekiedy kontrasty wydobywaja nie tyle rézne oblicza tego samego mia-
sta, co odmienne wizje kraju. W tym kontek$cie zwraca uwage Dzielnica (Barrio,
1998) — wczesniejszy film Lebna de Aranoi, w ktérym tréjka nastolatkéw z ma-
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Kochankowie z Kregu Polarnego, rez. Julio Medem (1998)

Moimi oczami, rez. Iciar Bollain (2003)
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W budowie, rez. José Luis Guerin (2001)

Poniedziatki w storicu, rez. Fernando Leon de Aranoa (2002)
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dryckiego blokowiska marzy o wyjezdzie nad morze podczas fali letnich upatéw.
Ogladane przy positkach reportaze telewizyjne z hiszpanskich plaz wypeknio-
nych turystami stanowia kontrapunkt dla nieprzyjaznej przestrzeni otaczajacej
bohater6w. Przewrotna reinterpretacja stereotypu Hiszpanii jako urlopowego
raju jest scena wakacyjnej imprezy w zasmieconym zakatku miedzy autostrada
a torami kolejowymi, gdzie chtopcy umieszczaja sztuczne palmy skradzione
z biura podrézy. Najbardziej uderzajaca i charakterystyczna wizualna metafora
filmu pozostaje jednak przede wszystkim obraz zaparkowanego pod obskurnym
blokiem skutera wodnego, wygranego w konkursie przez jednego z nastolatkéw.
Ten wakacyjny rekwizyt, przyczepiony do latarni w miejscu pozbawionym wody
i chocby skrawka zieleni, staje sie symbolem podrézy tylez wymarzonej, co nie-
mozliwej. Podobnie jak w Poniedziatkach w storicu czy Déjate caer przestrzenne kon-
trapunkty nie stuza analizie réznic, lecz podkreéleniu sytuacji postaci.

Nie-miejsca uniewazniaja takze réznice miedzyregionalne, skutkiem czego
przedstawiane na ekranach miasta wygladaja niemal identycznie w filmach roz-
grywajacych sie w ré6znych czesciach Hiszpanii. Trudno odrézni¢ madryckie blo-
kowiska z Dzielnicy od sewilskich z 7 dziewic (7 virgenes, rez. Alberto Rodriguez,
2005). Sladéw wskazujacych na okreslona lokalna specyfike sa pozbawione takze
filmy podejmujace temat migracji z Afryki Péinocnej, czesto ukazujace podréz
bohatera przez hiszparnskie miasta, ktérych centra wydaja sie réwnie anonimowe,
co podmiejskie osiedla.

Swoisto$§é przestrzeni rozmywaja takze niektére strategie reprezentacji.
Realizujac Dzielnicg, Le6n de Aranoa celowo unikat elementéw mogacych powia-
za¢ film z konkretnym miejscem, a poszczegélne fragmenty krecone byly w réz-
nych cze$ciach madryckich przedmies¢. Jak méwi rezyser, nie miata to by¢ historia
0 Madrycie i jednej z jego dzielnic. To, co przytrafia sig postaciom, mogloby zdarzyc sie
w jakimkolwiek hiszpariskim czy europejskim miescie w tamtym czasie. Niektdre sceny za-
czynaliémy w La Elipa, a koriczylismy w San Blas (...). Unaocznia to pewngq jednorodnos¢
architektury, ulic i osiedlowego zycia®. Idee kina spotecznego, majacego reprezento-
wac bardziej uniwersalne problemy, wyraza takze zdanie promujace Poniedziatki
w storicu: film nie jest oparty na jednej prawdziwej historii, lecz na tysigcach®. Taka
perspektywe uwydatnia polaczenie reportazu z zamieszek po zamknieciu stoczni
w Gijon z fabula rozgrywajaca sie w Vigo. Industrialny pejzaz obu miast splata sie
wizualnie w jedna catosé.

W filmach realizowanych w tym stylu czesto dominuja ujecia w planie
pelnym i amerykanskim, ktére wpisuja bohateré6w w pejzaz nieodsytajacy do
konkretnej lokalizacji, lecz budujacy okredlony kontekst spoleczny. Przestrzenie
codziennego zycia —bloki, osiedlowe place, ulice, sklepy czy transport publiczny —
sa jedynie ttem poczynan postaci. Tak ukazane scenerie znajdziemy na przyklad
w Kulce (El Bola, rez. Achero Mafias, 2000) czy Ksigzniczkach (Princesas, rez. Fernan-
do Le6n de Aranoa, 2005). Ich akcja jest osadzona w Madrycie, ale réwnie dobrze
moglaby sie rozgrywac gdziekolwiek.

Plany ogélne réwniez nie stuza wyeksponowaniu lokalnosci, ale raczej
podkresleniu, ze perypetie bohateréw sa czescia losu wiekszej zbiorowosci. W ta-
kim kluczu mozna interpretowac ujecia blokowiska w Jerez de la Frontera, za-
mykajace zakoficzony eksmisja bohaterki film Techo y comida [Jedzenie i dach nad
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glowq] (rez. Juan Miguel del Castillo, 2015). Podobna wymowe ma sekwencja
z 7 dziewic kontemplujaca spalony stoiicem betonowy krajobraz sewilskiego osie-
dla. W filmie tym zwraca uwage takze wykorzystanie nowoczesnych ruin, kté-
re staja sie symbolem niespetnionych marzen mtodego pokolenia. Metaforyczny
wymiar maja tez ujecia w planie ogélnym w Poniedziatkach w storicu, gdy kamera
»wyglada” przez okno zapuszczonego mieszkania i obserwuje stocznie, ktérej za-
mkniecie byto przyczyna upadku bohatera i wielu innych bezrobotnych.

Zdjecia w planie ogélnym przedstawiajace trudne do rozpoznania dziel-
nice sa réwniez wykorzystywane w czotéwkach filméw, jakby na przekor
wczeéniejszym tendencjom, by pierwsze ujecia petnily funkcje ustanawiajaca,
ukazujac to, co najbardziej reprezentacyjne. Charakterystyczna jest pod tym
wzgledem czotéwka Ksigzniczek z przesuwajacym sie za oknem takséwki indu-
strialnym krajobrazem i blokowiskami na przedmiesciach Madrytu. Podobna
wizje anonimowej metropolii kreuja poczatkowe ujecia Kulki, w ktérych pod-
miejski pociag przemierza peryferia stolicy pozbawione jakichkolwiek znakéw
szczeg6lnych.

Zainteresowanie twércéw kwestiami spotecznymi nie musi prowadzi¢ do
przedstawiania przestrzeni miejskiej w bardziej anonimowy sposéb w celu uni-
wersalizacji przekazu. Niekiedy filmy odchodzace od wykorzystywania najbar-
dziej rozpoznawalnych miejsc danego miasta portretuja jednocze$nie problemy
konkretnych dzielnic i z uwaga przygladaja sie ich przeobrazeniom. Doskonaty
przyktad stanowi dokument Poligono Sur. El arte de las Tres Mil [Poligono Sur. Sztu-
ka Trzech Tysigcy] (rez. Dominique Abel, 2003) przedstawiajacy rozwéj flamenco
w tytutowym blokowisku na obrzezach Sewilli, dokad romskie rodziny zosta-
ly przesiedlone z malowniczej dzielnicy Triana. Zaniedbane osiedle tworzy dla
andaluzyjskiego folkloru nowa scenerig, nieprzystajaca do jego wczesniejszych
reprezentacji.

Z kolei w kinie fabularnym zwracaja uwage Samotne (Solas, rez. Benito Za-
mbrano, 1999), pokazujace sewilska dzielnice San Bernardo w trakcie przebudo-
wy, najezona remontami i petna $ladéw po eleganckich apartamentach, ktére po-
dzielone zostaty na malerikie, pozbawione okien mieszkanka na wynajem. Takie
ukazywanie miejskiego krajobrazu bywato dla filmowcéw forma buntu wobec
zastanych konwengcji. Na mozliwo$¢ odczytywania Samotnych w tym kontekscie
wskazuje hasto promujace dzielo Zambrana na festiwalu w Berlinie jako film-nie-
spodzianke z Andaluzji®'. Zaskoczeniem miata by¢ nie tylko pozbawiona folklory-
stycznych klisz fabuta, ale i sam krajobraz odarty z malowniczosci i rozpoznawal-
nych zabytkéw. W pézniejszych filmach, zwtaszcza tych nakreconych w stolicy
i na pétnocy Hiszpanii, nie-miejsca $wiadcza raczej o porzuceniu dawnych sposo-
béw obrazowania i stanowia efekt poszukiwan przestrzeni najlepiej wpisujacych
sie w problematyke spoteczna.

Heksk
Z niniejszego przegladu wytania sie zréznicowany obraz sposobéw przed-

stawiania miasta w kinie hiszpariskim. Dominujace tendencje wyraznie zmieniaja
sie w czasie i sa uzaleznione od kontekstéw kulturowych i spoteczno-politycz-
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nych. W filmach z poczatkéw kina zwraca uwage zwlaszcza stereotypizacja prze-
strzeni i postrzeganie jej w kategoriach atrakgji turystycznej. To wilasnie wtedy
powstaje swoiste kompendium motywéw wykorzystywanych do dzi$ jako wizy-
téwki poszczegblnych miast. Istotnym rysem obecnym w filmach z tego okresu
jest tez napiecie pomiedzy nowoczesnodcia i tradycja, ktére bedzie eksploatowad
nacjonalistyczna ideologia hiszpanskich dyktatur. W czasach péznego frankizmu
dokonuje sie jednak zwrot: dominujacy wczeéniej obraz miasta petnego zabyt-
kéw i zakonserwowanego w dawnych tradycjach zastepuje zachwyt dynamiczna
metropolia, bedaca symbolem modernizacji. W ostatnich latach dyktatury obie te
formuly spotkaly sie z krytycznym spojrzeniem niektérych twércéw. Nowe ten-
dencje przedstawiania miasta, dystansujace sie wobec przeszlodci, rozwinety sie
w pelni w okresie transformacji ustrojowej. Wiele filméw oémieszato wéwczas
pejzazowe klisze lub osadzato je w odmiennych, nieraz zaskakujacych kontek-
stach. Istotna zmiana bylo tez eksponowanie regionalnej specyfiki hiszpariskich
miast, zainteresowanie lokalna tozsamoscia i problematyka spoteczna. Tendencje
te znalazty swa kontynuacje w kinie wspétczesnym.

Zwrot realistyczny na przelomie XX i XXI w. nie wygasit potrzeby odwoty-
wania sie do architektonicznych wizytéwek poszczegélnych miast, spopularyzo-
wat jednak inne sposoby reprezentowania przestrzeni. Zainteresowanie twércéw
tematyka spoleczna sprawito, ze pejzaz stat sie wyrazem probleméw zamieszku-
jacych w nim postaci, a nie atrakcja nastawiona na spojrzenie z zewnatrz. O ile
we weze$niejszych okresach dominowato przedstawianie rozpoznawalnej, moz-
liwej do zidentyfikowania scenerii, o tyle kino wspétczesne odznacza sie bardziej
pluralistycznym ujeciem. Wykorzystywanie miejskich ikon jako atrakcyjnych
pocztéwkowych widokéw ma juz miejsce znacznie rzadziej i wiaze sie zwykle
z umieszczeniem ich w nowych kontekstach, co prowadzi do reinterpretacji daw-
nego modelu reprezentacji. Nawiazania do niego, nawet te o charakterze paro-
dystycznym, $wiadcza zarazem o potencjale ksztattowania przez kino masowych
wyobrazeri, do ktérych odnosza sie p6zniejsi twércy. W tym kontekscie ciekawe
wydaja sie takze wizerunki nowych architektonicznych symboli, oddziatujace na
spos6b postrzegania miasta. Osobnym watkiem sa zmiany zachodzace w tkan-
ce miejskiej pod wptywem obrazéw filmowych: w miejscu, gdzie znajdowata
sie szkota tanfica z Porozmawiaj z nig (Hable con ella, rez. Pedro Almodévar, 2002),
powstal hotel nazwany Alicia na cze$¢ bohaterki filmu®, a zamknieta przez lata
stacja Chamberi po sukcesie Dzielnicy zostata przeksztatcona w muzeum madryc-
kiego metra®. Dowodzi to w jeszcze inny sposob kreacyjnego potencjatu kina,
zdolnego nie tylko portretowac miejskie pejzaze, lecz takze je wspéitworzyc.

y Antropolégicos” 2020, nr 32, s. 131-156;
E. Osdcar Marzal, M. C. Puche-Ruiz, S. Mar-
tinez Puche, Hitos turisticos urbanos y su re-
presentacion en las producciones audiovisuales:
el caso de Espaiia (2000-2021), ,,Boletin de la
Asociacién de Geégrafos Espafioles” 2022,
nr 95.

1 Zob. np.: G. Camarero Gémez, Madrid en el
cine de Pedro Almodévar, Akal, Madrid 2019;
T. Canuto Olivares, Madrid en el cine negro
de los afios cincuenta, w: Madrid, ciudad de
imdgenes, red. J. C. Alfeo, L. Deltell Esco-
lar, Editorial Fragua, Madrid 2022, s. 53-66;
S. Antoniazzi, Barcelona ylen el cine: un re-

corrido histérico, ,Itinerarios. Revista de Es-
tudios Lingiifsticos, Literarios, Histéricos

152

2. M. Claver Esteban, Luces y rejas. Estereoti-
pos andaluces en el cine costumbrista espariol



s.130-155

(1896-1939), Centro de Estudios Andaluces,

Sevilla 2012, s. 31-32.

Marfa Dolores Pérez Murillo wylicza, ze do

2013 r. Sewilla stata sie sceneria ponad sze-

Sciuset filméw hiszpanskich i zagranicz-

nych. Zob. tejze, Sevilla a través del cine: desde

el tépico a la invisibilidad, w: Ciudades europeas
en el cine, red. G. Camarero Gémez, Akal,

Madrid 2013, s. 279.

Gloria Camarero Gémez podaje, ze ponad 20

proc. hiszpanskich filméw dlugometrazo-

wych z lat 1920-2012 zostato nakreconych

w stolicy. Zob. tejze, Nuevas reinterpretaciones

cinematogrdficas de Madrid, w: Ciudades... dz.

cyt., s. 137-138.

A.delRey-Reguillo, Celuloide hecho folleto turi-

stico en el primer cine espafiol, w: Cine, imagi-

nario y turismo. Estrategias de seduccion, red.

tejze, Tirant lo Blanch, Valencia 2007, s. 71.

6. M. Caparr6s Lera, Barcelona, escenario y pro-
tagonista de peliculas, w: Ciudades... dz. cyt.,
s. 53.

7. Aleksandrowicz, Obrazy Andaluzji w ki-
nie hiszpaiskim (1910-1921), Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2021,
s. 155-174.

8 T. Canuto Olivares, dz. cyt., s. 53.

? A. Pizarroso Quintero, La gran ciudad estado-
unidense como transposicion e ideal en el cine
espariol de los 1iltimos afios (cine negro y come-
dia urbana), ,, Revista de Estudios Norteame-
ricanos” 1997, nr 5, s. 147.

10 G. Camarero Goémez, Madrid... dz. cyt., s. 13.

u Cyt. za: M. A. Martinez Garcfa, La imagen
fragmentada: miradas al audiovisual hecho desde
Andalucia, Minerva, Madrid 2018, s. 103.

2R, San Julidn Alonso, La re-significacion de
la ciudad de Madrid a través del Joven Cine
Espariol en los afios 90, w: VII Congreso in-
ternacional Ciudades Creativas. Libro de actas,
red. F. Garcia Garcia, E. Taborda Herndndez,
A. Baltar Moreno, Universidad Camilo José
Cela, Madrid 2019, s. 564.

13p Plasencia Lozano, Bilbao. Urbanismo a la
sombra de un museo, w: Ciudades... dz. cyt.,
s. 80-83.

' Tamze, . 85-92.

15R. San Julidn Alonso, dz. cyt., s. 565.

l6g Antoniazzi, dz. cyt., s. 152.

17 Tamze.

18 Cyt. za: . M. Caparrés Lera, dz. cyt., s. 61-62.

19 Ciekawym przykladem jest projekt foto-
graficzny Julii Schulz-Dornburg. Zob. tejze,

w

'S

o

122 (2023)

Ruinas modernas. Una topografia de lucro, Am-
bit, Barcelona 2012.

207, Estrada, Sevilla en el audiovisual de Maria
Carias y Juan Sebastidn Bollain. Cine expan-
dido, especularidad y espectacularidad, w: La
retérica del sur. Representaciones y discursos
sobre Andalucia en el periodo democrdtico, red.
A. Gémez L-Quifiones, J. M. del Pino, Alfar,
Sevilla 2015, s. 338.

2L A, Lipczak, Miasto widmo, w: tejze, Ludzie
z placu storica, Wydawnictwo Dowody na
Istnienie, Warszawa 2017, s. 29.

2 M. Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie do an-
tropologii hipernowoczesnosci, ttum. R. Chym-
kowski, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2010, s. 53.

B Tenze, El viaje imposible. El turismo y sus imdge-
nes, Editorial Gedisa, Barcelona 1998, s. 127.
% Calvino, Niewidzialne miasta, thum. A.
Kreisberg, Wydawnictwo WAB, Warszawa

2002, s. 101.

B A, Quintana, Madrid versus Barcelona o el re-
alismo timido frente a las hibridaciones de la fic-
cién, w: Miradas para un nuevo milenio. Frag-
mentos para una historia futura del cine espariol,
red. H. J. Rodriguez, Festival de Cine de
Alcald de Henares, Alcald de Henares 2006,
s. 280.

26 Tenze, Mds alld del campo: el cine espariol de la
posmodernidad al realismo timido, w: El reali-
smo y sus formas en el cine rural espafiol, red.
P. Poyato, Diputacién de Cérdoba — Ay-
untamiento de Dos Torres, Cérdoba 2008,
s. 120-121.

27 p, Thibaudeau, ;Hacia un nuevo realismo social
en el cine espaiiol?, w: Cine, nacion y nacionali-
dades en Esparia, red. N. Berthier, J.-C. Seguin,
Casa Veldzquez, Madrid 2007, s. 237-242.

28g Faulkner, Una historia del cine espaiiol. Cine
y sociedad (1910-2010), ttum. M. Cuesta, Ibe-
roamericana — Veruvert, Madrid — Frankfurt
am Main 2017, s. 360-365.

» Cyt. za: R. San Julidn Alonso, dz. cyt., s. 568.

3 Cyt. za: T. Whittaker, The Films of Elias Quere-
jeta: A Producer of Landscapes, University of
Wales Press, Cardiff 2011, s. 128.

31 Cyt. za: J. M. del Pino, Ausencia de Sevilla.
Identidad y cultura andaluza en , Solas” (1999)
de Benito Zambrano, ,Espafia Contempora-
nea” 2003, t. 16, nr 1, s. 11.

32 G. Camarero Goémez, Madrid... dz. cyt., s. 52.

B R.San Julidn Alonso, dz. cyt., s. 570.

Kwartalnik Filmowy



Kwartalnik Filmowy 122 (2023) s.130-155

Joanna Aleksandrowicz Doktor habilitowana, adiunkt w Instytucie Nauk o Kultu-
rze Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Zajmuje sie fil-
mem i kultura hiszpanska, relacjami kina i malarstwa oraz
kinem azjatyckim. Autorka monografii: Pomigdzy obrazem
a wskazowkami zegarow. O estetyce nietrwalosci @ filmach
Wong Kar-waia (2008), Pomiedzy plotnem a ekranem. Inspi-
racje tworczoscig Goi w kinie hiszpanskim (2012) oraz Obrazy
Andaluzji w kinie hiszpanskim (1910-2021) (2021).

Bibliografia

Calvino, L. (2002). Niewidzialne miasta (ttum. A. Kreisberg). Warszawa: Wydawnictwo
WAB.

Camarero Gomez, G. (2019). Madrid en el cine de Pedro Almodévar. Madrid: Akal.

Caparros Lera, J. M. (2013). Barcelona, escenario y protagonista de peliculas. W:
G. Camarero Gomez (red.), Ciudades europeas en el cine (ss. 47-65). Madrid: Akal.

Lipczak, A. (2017). Miasto widmo. W: tejze, Ludzie z placu stonca (ss. 9-35). Warszawa:
Wydawnictwo Dowody na Istnienie.

Martinez Garcia, M. A. (2018). La imagen fragmentada: miradas al audiovisual hecho
desde Andalucia. Madrid: Minerva.

Pino, J. M. del (2003). Ausencia de Sevilla. Identidad y cultura andaluza en ,Solas”
(1999) de Benito Zambrano. Esparia Contempordnea, 16 (1), SS. 7-24.

Pizarroso Quintero, A. (1997). La gran ciudad estadounidense como transposicion
e ideal en el cine espafiol de los ultimos afios (cine negro y comedia urbana). Revista
de Estudios Norteamericanos, (5), sS. 133-155.

Quintana, A. (2006). Madrid versus Barcelona o el realismo timido frente a las hi-
bridaciones de la ficcion. W: H. J. Rodriguez (red.), Miradas para un nuevo milenio.
Fragmentos para una historia futura del cine espaniol (ss. 279-284). Alcala de Henares:
Festival de Cine de Alcala de Henares.

San Julian Alonso, R. (2019). La re-significacion de la ciudad de Madrid a través del
Joven Cine Esparfiol en los afios 9o. W: F. Garcia Garcia, E. Taborda Hernandez,
A. Baltar Moreno (red.), VII Congreso internacional Ciudades Creativas. Libro de aclas
(ss. 550-579). Madrid: Universidad Camilo José Cela.

Whiltaker, T. (2on1). The Films of Elias Querejeta: A Producer of Landscapes. Cardiff:
University of Wales Press.

154



s.130-155 122 (2023) Kwartalnik Filmowy
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city in film; From an Exotic Postcard to a Non-place: Images of the
stereotyping of space; City in Spanish Cinema

non-place; The article charts the changes in the depiction of the city
ideologization of in Spanish cinema, focusing on the tension between what
landscape is iconic of a given place and the exploration of spaces far
removed from tourist clichés. An analysis of contempo-

rary films is set against a historical background. It includes
the beginnings of the stereotyping of urban areas in the
silent cinema era, the ideological use of landscape during
the dictatorships of General Primo de Rivera and Gener-
al Franco, and the pursuit of realism as a counter to the
dominant model of representation. Contemporary rein-
terpretations of old pictorial conventions, new urban icons
and their associated patterns of representation, as well as
the phenomenon of non-places, which is an expression of
rebellion against exoticization but also stems from a desire
to find a setting appropriate to the social issues raised, are
all considered in these contexts. The presented approach
stands out from previous research by focusing on the rep-
resentative character of space and by aiming for a histori-
cal synthesis.
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