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Kobieta jako przedmiot w film noir

PATRYCJA WEODEK

Meskie/kobiece

James Naremore napisal, ze filmy noir sa egzystencjalng alegorig kondycji
bialego mezczyzny . Misje w $wiecie czarnego kryminalu — moze nig by¢ proba
dotarcia do prawdy, potwierdzenia wlasnej meskosci, zrozumienia regut Swiata,
w ktorym egzystuje — pelni on w otoczeniu pelnych znaczen atrybutéw, niezbed-
nych rekwizytoéw, ktore z czasem przeksztatcaty si¢ w filmowe ikony. Sa wsrod
nich przedmioty bliskie wszystkim ,,twardym” mezczyznom — papierosy, stetsony,
trencze, rewolwery, szklaneczki (a czgéciej butelki) z whisky, dowody zbrodni,
ktore trzeba odnalez¢ lub ukry¢. Sa tez inne — wlasciwe tylko konkretnym prota-
gonistom. W Sokole maltanskim (The Maltese Falcon, 1941, rez. John Huston)
falsyfikat stynnego dzieta sztuki, otlowiana figurka sokota — ,,to, z czego zrobione
sa sny” — omamita wszystkich, z wyjatkiem Sama Spade’a (Humphrey Bogart).
W Smiertelnym pocatunku (Kiss Me Deadly, 1958, rez. Robert Aldrich) tajemnicze
pudetko otwarte przez chciwg kobiete niemalze sprowadzito atomowa zgube na
Los Angeles Mike’a Hammera (Ralph Meeker). W Nieznajomych z pociggu
(Strangers on the Train, 1951, rez. Alfred Hitchcock) charakterystyczna zapal-
niczka w reku szalonego Bruna Anthony’ego (Robert Walker) prawie doprowa-
dzita do oskarzenia Guy’a Hainesa (Farley Granger) o zbrodnig, ktorej nie
popehnit.

Jednak najwazniejszymi przedmiotami towarzyszacymi mezczyznom w filmie
noir sa kobiety — niosace zagrozenie femmes fatales, stopniowo oswajane ,,dobre-
-zle” dziewczyny lub niewinne ,,odkupicielki”. Mimo ze podziat zenskich rol
w czarnych kryminatach jest ustalony, ich obecno$¢ w tym nurcie nadal trudno
okresli¢ inaczej niz mianem problematycznej. Czy faktycznie jest tak, ze film noir
to zawsze meska opowies¢? Wielu autorow utrzymuje, ze tak. Podstawowe sche-
maty akcji dotyczg wlasnie bohaterow, to im podporzadkowane sg dzieta, zarowno
w warstwie fabularnej, jak i interpretacyjnej. Wedlug Naremore’a, Franka Krut-
nika 2 i wielu innych, noir to ,,meski melodramat” — to mezczyzni, ich perypetie,
lgki, obsesje, dazenia, sg tu tematem nadrzednym. Moga oni wystepowac jako
postaci aktywne, majace kontrole nad §wiatem przedstawionym, jak Spade w So-
kole maltanskim, albo si¢ z nim zmagajace w celu odkrycia mrocznych sekretow
— przyktadem jest Philip Marlowe (Humphrey Bogart) z Wielkiego snu (The Big
Sleep, 1946, rez. Howard Hawks). Czasem tez ulegaja, tracac przy tym meska toz-
samos$¢ — Jeff (Robert Mitchum) z Czlowieka z przesztoscig (Out of the Past, 1947,
rez. Jacques Tourneur) nie tylko ginie w finale, ale tez duzo wczesniej przestaje
panowac¢ nad wydarzeniami, a nawet nad narracja. Jest ona wprawdzie pierwszoo-
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sobowa, co zazwyczaj sugeruje kontrole, jednak w tym wypadku nielinearna
i rwana, odzwierciedlajaca rozbicie osobowosci bohatera.

Z ujeciem takim polemizujg inni badacze, sktonni do reinterpretacji niektorych
filméw. Probujg oni, tak jak Elizabeth Cowie 3, wykazaé, ze noir nie byl nurtem az
tak zdominowanym przez meski punkt widzenia. Faktycznie — w wybranych fil-
mach kobiety nie tylko bywaty protagonistkami stanowigcymi o$ akcji, tak jak
w The Reckless Moment (1949, rez. Max Ophiils), ale tez prowadzity narracj¢
pierwszoosobowa. Bywato tez, ze to ich perspektywa byta nadrzedna. Tak najcze-
$ciej jest w zaliczanej do noir serii filmow ,,gotyckich” 4, migdzy innymi w Gas-
ngcym ptomieniu (Gaslight, 1944, rez. George Cukor), Kretych schodach (The
Spiral Staircase, 1945, rez. Robert Siodmak). Podane przyktady sugeruja jednak,
ze jesli juz zdarzaja si¢ wyjatki, najczesciej potwierdzaja one regute meskiej do-
minacji. W wigkszos$ci obrazow, gdzie protagonistka jest kobieta, funkcjonuje ona
albo w roli morderczyni, ktora w finale spotyka kara, jak w Mrocznym zwierciadle
(Dark Mirror, 1946, rez. Robert Siodmak), albo przesladowanej ofiary. W tym dru-
gim wypadku jej zachowania sa neurotyczne, bohaterka nie panuje nad soba i nad
rzeczywistoscia, traci zaufanie do wlasnych zdolnos$ci poznawczych, czego przy-
ktadem moze by¢ Blekitna gardenia (The Blue Gardenia, 1953, rez. Fritz Lang).
Nora (Anne Baxter) sadzi, ze kogos zamordowata, poniewaz z powodu amnezji
nie potrafi odtworzy¢ fatalnych wydarzen, w ktorych uczestniczyta. Rowniez
w serii gotyckiej zabieg ,,oddania glosu” kobietom zostal zastosowany przede
wszystkim po to, aby wzbudzi¢ — w nich i widzach — podejrzenia choroby psy-
chicznej, w najlepszym razie niezréwnowazenia, co z kolei wywotuje lekcewazenie
u innych postaci i wzmaga poczucie lgku. W takich obrazach bohaterka podlega
manipulacji i jest celowo wpychana w objgcia szalenstwa — bywa, ze przez inna
kobiete Iub przy jej wspotudziale. Tak dzieje si¢ chociazby w Na imie mi Julia
Ross (My Name is Julia Ross, 1945, rez. Joseph H. Lewis) i w Domu na Telegraph
Hill (The House on Telegraph Hill, 1951, rez. Robert Wise). Najczg¢sciej jednak
kobiety sg zardwno drgczone, jak i ratowane z opresji przez mezczyzn (oczywiscie
nie tych samych), cho¢ i tu zdarzaja si¢ wyjatki. Celia (Joan Bennet) w Sekrecie za
drzwiami (Secret Beyond the Door, 1947, rez. Fritz Lang) potrafi ocali¢ nie tylko
siebie, ale tez odkry¢ przyczyny chorobliwych obsesji i zachowan swego meza (Mi-
chael Redgrave), dzigki czemu moze go wyzwoli¢. Jednak nawet Elizabeth Cowie,
analizujac ten film, przyznaje, Ze juz na poczatku historia kobiety zostaje catkowicie
odsunieta i przyémiona przez t¢ druga — zdominowang przez mezezyzng °. Innym
przyktadem pozornej aktywnosci bohaterki w filmie noir jest Czarny aniol (Black
Angel, 1946, rez. Roy William Neil), gdzie Catherine (June Bennett) wprawdzie
prowadzi zakonczone sukcesem §ledztwo, ma ono jednak na celu oczyszczenie jej
meza z zarzutu morderstwa. Jest wige nie tyle dowodem na samodzielnos$¢, ile na
daleko idace oddanie, zwlaszcza ze zostaje on oskarzony o zabicie kochanki. Tu
takze nieuniknione jest finalowe ladowanie w ramionach ukochanego.

Typ idealny
W obliczu wielkiej ztozono$ci nurtu, jakim jest noir ¢, jego tatwo zauwazalnych

regul, ale tez niezaprzeczalnie istniejacych wyjatkdw, warto zapytaé nie tylko o to,
czyja historia jest opowiedziana, ale tez w jaki sposob. Kolejnym, nicodlagcznym
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zagadnieniem bedzie kwestia reprezentatywnosci poszczegolnych filmow na tle
catego nurtu i utworéw dla niego ,,modelowych”. Przywotane i analizowane przez
Elizabeth Cowie obrazy (miedzy innymi Raw Deal, 1948, rez. Anthony Mann; The
Prowler, 1951, rez. Joseph Losey) nie naleza bowiem do grupy najbardziej rozpo-
znawalnych. W konsekwencji — to nie one definiowaly i charakteryzowaty nurt ko-
jarzacy si¢ z innymi, stynniejszymi tytutami. Dlatego tez hasto ,,kobieta w noir”
bedzie przywodzi¢ na mysl raczej Brigid O’Shaughnessy (Mary Astor) z Sokota
maltanskiego, Phyllis Dietrichson (Barbara Stanwyck) z Podwdjnego ubezpiecze-
nia (Double Indemnity, 1944, rez. Billy Wilder), Kathie Moffat (Jane Greer) z Czlo-
wieka z przesztosci niz Eleanor Johnson (Ann Sheridan) z Woman on the Run (1950,
rez. Norman Foster). Gtéwnym i utrwalonym w pismiennictwie filmoznawczym
i —jak mozna przypuszcza¢ — doswiadczeniu odbiorczym motywem noir pozostaje
wigc historia me¢zczyzny, w ktorej istotna rolg odgrywa tez kobieta. Opowiesci te
niewazne na ile sposobow przedstawione, sprowadzaja si¢ najczesciej do jednego
schematu i pozwalaja postawi¢ to samo pytanie: w jaki sposdb — w ramach diegezy
1 poza nig — kobieta zostaje podporzadkowana me¢zczyznie, bohaterowi i widzowi.
Ostatecznie to wlasnie oni sa zwycigzcami w film noir — ich zycie, ich narracja,
ich dziatania decyduja o wydarzeniach. Co wigcej — w poréwnaniu (lub opozycji)
do protagonistow sa definiowane pozostate postacie, ktorych funkcja jest pomoc-
nicza. Ich zadanie polega na katalizowaniu lub wstrzymywaniu wydarzen zwigza-
nych z glownym bohaterem i jego misja. Proby aktywnego wplywania
1 przejmowania kontroli prowadza tylko do jednego — wymierzonej w finale kary.

Interesujacym paradoksem jest to, ze — w obliczu tak rozpisanych w obrebie
filmu relacji sit — kobiety i tak dominuja, jesli nie w fabule, to w zbiorowej wyob-
razni. Najbardziej rozpoznawalna ikona film noir jest przeciez femme fatale, ktorej
ekranowa sita byta tak wiclka, Ze stata si¢ znakiem rozpoznawczym nurtu, cho¢ —
wbrew utartym wierzeniom — w ponad dwoch trzecich zaliczanych do niego obra-
zOw bohaterki nie pelnig takiej funkcji 7. Kobieta fatalna fascynuje jednak bardziej
niz mite dziewczyny uosabiajace amerykanskie cnoty, wzorcowe matki i Zony,
ktére zaludniaja pozostate filmy. Nie tylko dlatego, ze byta uwodzicielska, pigkna
1 tajemnicza, ze w jej postaci pozadanie taczylo si¢ ze Smiertelnym zagrozeniem,
ujawniajac drzemiagce w film noir poktady perwersji. Tak postrzegana bohaterka
uciele$niala obawe mezczyzn przed dostepem [kobiet] do wlasnej seksualnosci,
(a tym samym do seksualnosci megzczyzn) i do wiadzy, ktérg ow dostep umozliwial®.
Femme fatale urzekata tez swoim nieustalonym i ambiwalentnym statusem oscy-
lujacym pomiedzy dazeniem do dominacji a podlegtoscia i uprzedmiotowieniem.
Najbardziej znanym uzasadnieniem konstrukcji kobiet fatalnych — jako bohaterek
,.kastrujgcych”, morderczych i niebezpiecznych dla m¢zezyzn — jest teza o lgku
wywotanym zmianami spotecznymi, ktdre zaszty w Stanach Zjednoczonych w cza-
sie I wojny $wiatowej. Gdy me¢zczyzni zostali wystani na front, ich miejsca pracy
nie mogly pozosta¢ puste. Zajely je wigc kobiety, ktore — po powrocie mezow,
0jcow, braci — nie chcialy wroci¢ do wezesniej pelnionych funkeji spotecznych i na
powrot ograniczac si¢ do roli Zony 1 matki. Zaczety wige rywalizowac i fakt ten,
a takze wywotana nim zmiana spoteczna wzbudzity w me¢zczyznach lek i odruch
obronny. Przelozeniem tej sytuacji na ekran byty filmy z nurtu noir, gdzie aktywne,
samodzielne i przedsigbiorcze bohaterki byly ukazywane jako kwintesencja zta i —
w efekcie dziatan protagonistow — karane. Ich finalowa $mier¢ stawata si¢ zar6wno
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przestroga, jak i symboliczng sankcja natozong na wszystkie kobiety myslace o prze-
kraczaniu barier spotecznych. Jesli natomiast morderczy potencjat nie znajdowat rea-
lizacji w czynach i bohaterki okazywaly si¢ dziewczynami ,,dobrymi-ztymi” lub tez
calkowicie niewinnymi, w finale czekato na nie ,,oswojenie” w ramionach zwycigs-
kiego ukochanego. Za przyktad moga postuzy¢ tu Vivian (Lauren Bacall) z Wielkiego
snu oraz tytutowe bohaterki Laury (1944, rez. Otto Preminger) i Gildy (1946, rez.
Charles Vidor) grane przez Gene Tierney i Rit¢ Hayworth. Pod koniec Wielkiego snu
Vivian zdaje si¢ catkowicie na Marlowe’a, a na jego pytanie, Czy cos z tobq nie tak?
odpowiada: Nic, czemu nie mogtbys zaradzic.

Jednoczesnie, taki obraz ,,udomowienia” stanowit wynik oczekiwan ptynacych
z dominujacej kultury patriarchalnej i nie byt w kinie amerykanskim niczym
nowym. W prawdziwej femme fatale faktycznie odmienne bylo to dazenie do
awansu spolecznego, ktory nie musial by¢ rownoznaczny z matzenstwem. W pla-
nach niezalezno$ci i checi wyrwania si¢ z dotychczasowego zycia do nowej, lepszej
egzystencji bohaterki nie braty pod uwage mezczyzn jako celu, lecz jedynie jako
srodek. W tak skonstruowanych fabutach sita protagonisty, ktoremu w wyniku pe-
rypetii udato si¢ potwierdzi¢ meskosc, okazywata si¢ umiejgtnos¢ odrzucenia ko-
biety — jesli popehita zbrodni¢ — lub ujarzmienia jej, jesli tak si¢ nie stato.
Przyktady mozna odnalez¢ w Sokole maltanskim, gdzie Spade oddaje winna Brigid
w rece policji, oraz w Gildzie, gdzie Johnny Farell (Glen Ford) przez caty czas sto-
suje kolejne metody — momentami ocierajace si¢ o sadyzm — majace pokazaé bo-
haterce, gdzie jest jej miejsce. Tym samym nieco si¢ upodabnia do
szekspirowskiego Petruchia, ktoremu dane byto poskromié ztos$nicg. Natomiast
tych, ktorzy ulegli ztej kobiecie i pozwolili si¢ skusi¢ niebezpieczenstwu, obietnicy
ekscytujacej seksualnosci, lekcewazac przy tym $§wigtos¢ rodziny i bezpieczenstwo
regut spotecznych, spotyka kara, stuzaca rowniez jako przestroga. Wydawac si¢
wiec moze, ze przedmiotami w wielu filmach noir sa raczej bohaterowie, trakto-
wani przez kobiety jako narzedzia stuzace morderstwu, zdobyciu pienigdzy, ukry-
ciu zbrodni, zemscie, a wreszcie ucieczce od rzeczywistosci i narzuconej roli
spotecznej. W centrum takich historii staty przeciez interesy bohaterek, ich cele,
ambicje i potrzeby, rowniez seksualne, a w finatach czgsto gingli takze zmanipu-
lowani przez nie me¢zczyzni — ich ofiary.

Spojrzenie

Poniewaz fabuly (z wyjatkiem przynoszacych kare finatow) czesto wskazywaty
na relacje¢ sit, w ktorej dominuja bohaterki skutecznie wodzace me¢zczyzn na po-
kuszenie, wigkszos¢ stosowanych $rodkow filmowych miata §wiadczy¢ o czyms
zupetnienie przeciwnym. Poczynajac od konstrukeji narracji, przez ustawienia ka-
mery i wybor planow, konczac na rekwizytach, byty one dobierane tak, aby zni-
welowac zagrozenie ptynace ze strony femme fatale i to wtasnie ja sprowadzi¢ do
roli obiektu. Pod wzgledem wizualnym charakter, ktory przyjmuje owo uprzed-
miotowienie, jest jednoznaczny — kobieta w noir funkcjonuje jako obiekt seksualnej
kontemplacji, w niektérych wypadkach stajac si¢ wrgez fetyszem. Zgodnie ze
stynng tezg Laury Mulvay, wtadcami spojrzenia sg tu tworcy i widzowie ptci me-
skiej. Sprawia to, ze pokazana kobieta funkcjonuje tradycyjnie na dwoch ptaszczy-
znach: jako przedmiot erotyczny dla postaci ekranowych i jako przedmiot erotyczny
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dla widza (...) wzrok widza i mezczyzny z filmu biegng w jednym kierunku °, dzigki
czemu moga oni rzqdzi¢ filmowgq fantazjg. Paradoksalnie, im bardziej bohaterka
jest niezalezna, uwodzicielska, epatujaca seksualno$cig, tym bardziej jest podda-
wana spojrzeniu, a co za tym idzie — zniewolona. Z kolei rezultatem typowej dla
noir narracji, czyli retrospekcji prowadzonej w pierwszej osobie, staje si¢ calkowite
przejecie przez mezezyzne wladzy nad opowiadang historig. Nawet jesli — jak we
wspomnianym Czlowieku z przeszloscig — struktura narracji wspottworzy obraz
rozbitej osobowosci, to kobieta i tak jest jej poddana, istniejac jedynie jako cze$é
cudzej pamigci. Co za tym idzie, wspomnienie, wizerunek, intencje bohaterki sg
zapo$redniczone przez czyje$ spojrzenie. Na poziomie diegezy femmes fatales sa
wigc kuszacymi uwodzicielkami, przywodzacymi partneréw do szalenstwa, upadku
i kleski; na poziomie interpretacji za$ stanowiag wytwor ich fantazji, istniejacy je-
dynie w odniesieniu do me¢skiego bohatera a zarazem budzacy jego Igk przez pro-
wokacyjng i w szczegdlny sposob eksponowang seksualnos¢. Definiowane gtownie
przez wyrafinowany erotyzm, wiarotomne Zony, sprzedajne kochanki, dziwki z za-
milowania, morderczynie z wyrachowania... '°, kusicielki, zawsze s pustymi iko-
nami istniejagcymi w wyobrazni me¢zczyzn i przez nich wypetianymi znaczeniem.

Kobieta fatalna, posta¢ ikoniczna sama w sobie, miata wiele ekranowych rea-
lizacji — niektore z nich same staly si¢ typami idealnymi femmes fatales. Phyllis
Dietrichson, czarna wdowa grana przez Barbarg Stanwyck, to archetyp klasycznego
okresu 11, z ktorym niewiele postaci mogto si¢ rownaé. Rownie stynne, reprezen-
tujace tez nieco odmienny typ, byly Cora Smith (Lana Turner) z Listonosz zawsze
dzwoni dwa razy (The Postman Always Rings Twice, 1946, rez. Tay Garnett) oraz
wspomniane juz tytutowe Laura Hunt i Gilda. Kazda z tych bohaterek (pomijajac
to, ze to migdzy innymi z ich twarzami utozsamiano calty nurt noir) jest doskonatym
przyktadem ilustrujacym zaroéwno walke postaci meskich i zenskich o dominacje,
jak 1 posunigte do granic mozliwo$ci uprzedmiotowienie kobiety. Phyllis, Laura,
Cora i Gilda sg poddane nie tylko zabiegom stosowanym wobec wszystkich boha-
terek czarnych kryminatow, takim jak ujecie z punktu widzenia i fragmentaryczne
ukazywanie ciala, ale tez zostaly dodatkowo powiazane z silnie nacechowanymi
przedmiotami pojawiajacymi si¢ w tych filmach. Trzeba jednak pamigtac, ze przy-
pisane im atrybuty (tancuszek, szminka, obraz i r¢kawiczka) petnig inne funkcje
niz chociazby figurka ptaka w Sokole maltanskim. Maja bowiem zastapi¢ postac,
ograniczy¢ i skupi¢ w sobie jej ekranowe istnienie, ,,stresci¢” osobowos¢. Nato-
miast meskie rekwizyty nie bywaty pars pro toto bohaterow; wrecz przeciwnie —
podkreslaty panowanie protagonisty nad materig. Wymienione bohaterki sg zatem
fetyszyzowane zarowno w sposob bezposredni (przez odpowiednie ukazanie ich
fizycznosci: nog, ust, wtosow), jak i posredni (z uzyciem silnie nacechowanych
erotycznie atrybutdéw). Te wszystkie zabiegi prowadzg do ,,0statecznego sfetyszy-
zowania” postaci kobiecej, przeobrazajqcej si¢ w cos satysfakcjonujgcego samo
w sobie '2, kiedy juz nie tylko seksualno$¢, ale i osobowos$¢ staje si¢ projekcjg me-
skiego umystu.

Phyllis, czyli lancuszek

Wielu autorow zwraca uwage, ze pojawienie si¢ kobiety jest zawsze zwigzane
ze strachem. Mezczyzna ma liczne sposoby pozbycia sig tego leku: moze (...) nisz-
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czyé jq i uniewazniaé (...) lub (...) uczynié z niej fetysz 1>. Owo sprowadzenie postaci
femme fatale do funkcji fetyszu mozna dostrzec juz w punkcie wyjscia, czyli na
etapie ekspozycji wprowadzajacej lub zapowiadajacej pojawienie si¢ postaci. Bo-
hater nie musi czyni¢ z niej obiektu erotycznego, ona juz nim jest, stworzona przez
innych m¢zezyzn — tworcow filmu, dziatajacych w ramach okreslonej kultury. Gdy
w Podwdjnym ubezpieczeniu, adaptacji powiesci Jamesa M. Cane’a, Walter Neff
(Fred MacMurray), agent ubezpieczeniowy, po raz pierwszy spotyka Phyllis, rela-
cja migdzy nimi zostaje ustanowiona od pierwszego spojrzenia. Kobieta jest na
tyle obnazona, na ile pozwalata hollywoodzka autocenzura, czyli owini¢ta jedynie
w recznik plazowy. Jej perwersyjnos¢ i wyrafinowanie w stylu wielkomiejskiego
luksusu zostajg ujawnione przez erotyczny fetysz — ztoty tancuszek noszony na
kostce. Ten przedmiot pelni podwojna rolg: zawiera caly charakter Phyllis, stuzac
jako jego pars pro toto, 1 jednocze$nie uswiadamia krytycznemu widzowi rolg bo-
haterki we wspomnieniach Neffa. Nalezy bowiem wyjasnié, ze Podwojne ubez-
pieczenie zaczyna si¢ od klamry, w ktorej Smiertelnie raniony bohater nagrywa
swoje zeznanie dotyczace zwiazku z Phyllis i morderstwa, ktore razem popetnili.
Chcesz wiedziec, kto zabil Dietrichsona? Ja go zabilem. Walter Neff, kawaler, zad-
nych widocznych blizn. To znaczy do niedawna. Tak, zabitem go. Zabitem dla pie-
niedzy i dla kobiety. Nie dostatem ani pienigdzy, ani kobiety. Ten zabieg wprowadza
widza w zasadniczy nurt akcji, a zdradzajac zakonczenie, zwraca uwage na pozos-
tate aspekty, takie jak chociazby rola retrospekceji. Ujecie z punktu widzenia i uka-
zanie tancuszka w duzym zblizeniu podkreslaja jego istotnos¢ zarowno dla wiedzy
widza, jak i dla pamigci bohatera.

W sekwencji inicjalnej Podwdjnego ubezpieczenia Phyllis jest jedynie wspom-
nieniem. Nie zyje, zabita przez Neffa, kochanka i wspolnika w zbrodni. Istnieje
juz tylko w jego fantazjach, w powigzanych z nig fetyszach — w tancuszku na kostke
i w perfumach o zapachu kapryfolium. Zaslepiony pozadaniem Neff nie odczytuje
—badz nie chce odczyta¢ — prawdziwego znaczenia ozdoby. Jak wspomina pdzniej:
Rozmawialismy o ubezpieczeniu, tylko ze ty mowilas o morderstwie, a ja myslatem
o tej bransoletce, ktorg nosilas. Dla niego jest to obietnica ekscytacji, wyrafinowa-
nego erotyzmu, moze nawet perwersji oraz spetnienia fantazji — nie tylko seksual-
nych. Plan zaktada bowiem podsunigcic m¢zowi Phyllis polisy ubezpieczeniowe;j
na zycie — zdobyte po jego $mierci pieniadze moga zdecydowac o niezalezno$ci
Neffa niezadowolonego z pracy i stylu zycia. Lancuszek Phyllis sugeruje chtod
i bezwzgledno$é — podkreslone platynowa peruka Barbary Stanwyck — ktére moga
zosta¢ skierowane przeciwko kazdemu, rowniez Neffowi. On jednak tego nie do-
strzega, sadzac, ze wystarczy jesli zaspokoi potrzeby Phyllis, ktorym nie sprostat
jej stary 1 do$¢ antypatyczny maz. Nie zauwaza, ze Phyllis juz podczas pierwszego
spotkania zaczyna snu¢ intrygg, szczeg6lnie interesujac si¢ ubezpieczeniami od nie-
szczesliwych wypadkow. Jego uwage przyciaga ciato, ktore bohaterka nieustannie
mu oferuje, niemal ,,sprzedaje” — tak jak on sprzedaje ubezpieczenia.

W rzeczywistosci Phyllis od razu zyskuje przewage nad Walterem. Swiadomie
poddaje si¢ jego ogladowi, pozwalajac mu wierzy¢, ze to on jest strong aktywna.
Gdy Neff wyzwala si¢ spod odurzajacego dziatania aromatu jej perfum (méwi:
skqd miatem wiedzieé, ze morderstwo ma zapach kapryfolium) 1 orientuje w po-
dwadjnej grze, jest juz za p6zno na ocalenie. Jedyne co bohater moze zrobi¢, to za-
dbaé, aby i Phyllis poniosta kare. Zimny erotyzm femme fatale stanowi wigc
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zagrozenie dla mg¢zczyzny, jednak nie sam w sobie, a jako narzedzie aktywnie wy-
korzystywane do uzyskania niezaleznos$ci. Jest tez powodem kary naktadanej przez
zagrozony zaburzeniem hierarchii system na wszystkie aktywne bohaterki wycho-
dzace z ram narzuconej im roli. Phyllis w zakonczeniu okazuje stabos¢ i nie potrafi
zabi¢ Waltera, ginie wigc z jego r¢ki. Jednak jej ostatnie stowa sprawiajg wrazenia
nie catkiem naturalnej wolty. Nie. Nigdy cie nie kochatam, Walterze. Ani ciebie,
ani nikogo innego. Jestem zepsuta do glebi. Wykorzystatam cie (...) tylko tyle dla
mnie znaczyles — jeszcze minutg temu. Nie sqdzitam, Ze moze mi si¢ zdarzy¢ cos ta-
kiego. Gdyby posta¢ Phyllis mogta by¢ poprowadzona konsekwentnie, zabitaby
ona Waltera (co zapewne od poczatku planowata) i wreszcie uzyskata upragniona
niezalezno$¢. Taki finat nie byt jednak mozliwy ze wzgledu na autocenzurg, zgod-
nie z nakazem ktorej ztoczyfca musiat by¢ ukarany. Dopiero w 1981 roku, w Zarze
ciata (Body Heat, rez. Lawrence Kasdan), ,,ukrytym” remake’u '* Podwdjnego
ubezpieczenia, Matty (Kathleen Turner) — kolejne wcielenie Phyllis — moze sobie
na to pozwoli¢. Wprawdzie nie zabija wspolnika, ale zrzuca na niego cala wine
1 zagarnia wszystkie pienigdze. Finatowy triumf odnosza juz zupehie inne warto$ci
—udaje si¢ oszukac system i prawo, a femme fatale faktycznie cieszy si¢ catkowita
niezaleznoscia.

Cora, czyli szminka

Posta¢ Cory Smith (Lana Turner) z Listonosz zawsze dzwoni dwa razy budzi
nieuchronne skojarzenia z Phyllis. Przede wszystkim dlatego, Ze oba filmy sg adap-
tacjami powiesci Jamesa M. Caine’a, a ich fabuly — para kochankéw mordujaca
dla majatku me¢za kobiety — byty inspirowane stynng wowczas sprawa Ruth Snyder
i Judda Graya, ktorych proces Cain relacjonowat jako reporter w 1927 roku. Cora
jest zatem inng wersjg Phyllis, z ktorag réwnie wiele ja taczy, jak dzieli. Daleko jej
wprawdzie do granej przez Stanwyck zimnej morderczyni pozbawionej skruputow,
jednak wstepuje do panteonu kobiet fatalnych, Sciggajacych zgubeg na siebie i na
otaczajacych ja mezczyzn. Przynalezno$¢ Cory do grona postaci okreslonego typu
zaznaczona jest w pierwszych scenach z jej udziatem, w sposob analogiczny do
zabiegu zastosowanego w Podwdojnym ubezpieczeniu. Rozpoczyna si¢ od ukazania
upuszczonej przez nig szminki, potem nastepuje jazda kamery od szminki do na-
gich kobiecych n6g w butach na obcasie. W kolejnym uj¢ciu widzimy twarz Franka
Chambersa (John Garfield), po cigciu postaé¢ kobiety w planie petnym, pozniej
zndéw mezezyzng i dopiero po kilku cigciach twarz kobiety. Réwniez tutaj rola
wladcy spojrzenia, jego dominacja oraz cechy bohaterki zwigzane z seksualnoscia
sa zaakcentowane juz w ekspozycji, a nastgpnie spotggowane przez — migdzy in-
nymi — obcisle i skape stroje oraz fragmentaryzowanie ukazywanego ciala.

Cora, jako femme fatale mniej wyrazista niz Phyllis, wydaje si¢ postacia bar-
dziej ambiwalentng. Cel kalkulujacej na chtodno Phyllis jest stalty — chce zdoby¢
pieniadze i zapewni¢ sobie luksusowe, niezalezne od nikogo zycie. Obsadza si¢
wigc w roli obiektu kontemplacji i pozadania Neffa, poddaje — do czasu — jego do-
minacji. W przeciwienstwie do Phyllis, Cora od poczatku nie zgadza si¢ na uprzed-
miotowienie i jawnie dazy do konfrontacji. Z jednej strony jest wigc, zarowno dla
Franka jak i dla widowni, wystylizowanym do granic mozliwosci fetyszem, ero-
tycznym przedmiotem meskiego ogladu. Wskazuje na to decyzja o obsadzeniu
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Lany Turner oraz — podobnie jak u wezesniej u Phyllis — platynowe wtosy i nace-
chowany erotycznie przedmiot, ktorym kobieta kusi Franka, kilkakrotnie malujac
przy nim usta. Jej rola jako silnej femme fatale wydaje si¢ wiec niepodwazalna,
zwlaszcza ze Cora jest takze postacig aktywna. M¢zczyzna usiluje ja uprzedmio-
towi¢, jednak ona stale mu si¢ wymyka — przeczy pasywnosci fetyszu, okazuje nie-
postuszenstwo. Gdy Frank podnosi upuszczong szminke, Cora — nawet na niego
nie patrzac — wyciaga rgke, w oczekiwaniu ze me¢zczyzna do niej podejdzie. To
jednak on zmusza ja, aby przyszla do niego. Kobicta przegrywa wigc pierwsza
z wielu rund walki o niezaleznos¢, ale nie przestaje walczy¢. Opiera si¢ zalotom
Franka nie tyle z poczucia lojalno$ci wobec meza, ile z Igku przed nowym ograni-
czeniem, jakim bytaby mito$¢ i namigtnosé. W jednej z pierwszych rozmow wy-
znaje, ze zawsze podobala si¢ ,,wszystkim mezczyznom”, w jej glosie pobrzmiewa
jednak nie ton przechwatki, lecz udrgczenia. Nawet na me¢za Cora wybrata nie-
atrakcyjnego, starszego i niezbyt bystrego Nicka (Cecil Kellaway), tak jakby prze-
czuwajac konsekwencje zbyt silnych emocji chciata ukry¢ si¢ w zwigzku z kims,
kto bedzie dla niej ,,bezpieczny”. Ta faktyczna niewinnos¢ i bezwolnos¢ wobec
dominacji kolejnych mezczyzn, nawet nudnawego meza, ktory jednak — z racji roli
spotecznej — sprawuje kontrole, jest sygnalizowana bialym ubraniem Cory. Czarne
stroje, sa zaktadane przez nig tylko w trzech scenach i stanowia swoista zapowiedz
$mierci.

Cora jest wigc ukazana jako kobieta nie do konca panujaca nad swoja seksual-
noscia, ktora najczesciej musiata powsciagac. Zostaje uwigziona we wlasnej cie-
lesnosci i w cudzych fantazjach, w wizerunku femme fatale, ktora tak naprawde
nie jest i nie chce by¢. Woli zwyczajne zycie, codzienng, przynoszaca zyski prace
i macierzynstwo. Mito$¢ do Franka, ktory nie rezygnuje ze zdobycia Cory, jest
ukazana jako nieuchronnie prowadzaca do zguby putapka, przed ktora nie ma ra-
tunku. Wszelkie sukcesy Cory, jej zapobiegliwo$¢, zmyst praktyczny, pragnienie
bezpieczenstwa i normalno$ci — ucieczki od losu femme fatale — sa kontrapunkto-
wane feralnymi zbiegami okolicznosci, ciggiem drobnych przypadkéw prowadza-
cych do zakazanego romansu, morderstwa, a w efekcie $mierci kochankow. Juz
poczatkowe minuty filmu zapowiadaja bowiem jego zakonczenie. Szminka, po-
sredniczaca w pierwszym kontakcie migdzy parg bohaterdéw, jest symbolem se-
ksualnej pokusy, ktorej ulega Frank. W przeciwienstwie do Neffa, nie jest on
zainteresowany majatkiem, nie musi uniezalezni¢ si¢ od kr¢pujacych go powigzan
zawodowych 1 finansowych. Jest wolny i czgsto powtarza, ze jego jedynym pro-
blemem sa nogi, ktore chea go prowadzi¢ ciagle w nowe miejsca. To z powodu za-
Slepiajacego pozadania kobiety-fetyszu bierze udzial w planie zabicia jej me¢za
1 przejecia majatku — przydroznej gospody, ktorej Cora nie chee si¢ wyrzec. Ona
postrzega wolnos$¢ inaczej i kilkakrotnie w filmie méwi, ze chce by¢ kims, na cos
zapracowac, ze nie zadowoli si¢ stylem Zycia wioczegi, ktore proponowat jej Frank
zanim opracowali plan morderstwa.

Roéznica pomiedzy dziatajacym na wyobrazni¢ tancuszkiem na kostke, a pro-
zaiczng szminka §wiadczy tez o kontrascie mi¢gdzy bohaterkami. Chtod, perwersja
i wyrafinowanie Phyllis stanowig przeciwienstwo rozkapryszenia, namigtnosci i za-
gubienia Cory. Silnie nacechowane rekwizyty ze scen poczatkowych znajduja od-
bicie w finatach obu filméw. Phyllis umiera z rewolwerem w reku. Cora ginie
w wypadku samochodowym spowodowanym przez Franka, a z jej dtoni wypada
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szminka — tak jak w ekspozycji. Cora, od momentu pojawienia si¢ na ekranie ak-
tywna, podmiotowa, $wiadomie sprzeciwiajaca si¢ megskim fantazjom, zostaje osta-
tecznie ubezwlasnowolniona i okre$lona przez przedmiot-fetysz bedacy rama jej
istnienia na ekranie. Jej zwycigstwo — szczgscie z mg¢zezyzng i niezalezno$¢ eko-
nomiczna — okazujg si¢ bolesnie pozorne.

Falszywe femmes fatales

Phyllis i Cora — niezaleznie od r6znic w ukazywaniu ich intencji — byly kobie-
tami prawdziwie fatalnymi, ktére swymi manipulacjami badz nieodpartym urokiem
sprowadzaty zagtade na otaczajacych je mezczyzn. Sytuacja tytulowych bohaterek
Laury i Gildy jest jednocze$nie odmienna i podobna. Zadna z nich nie jest bowiem
prawdziwa femme fatale, cho¢ Gilda niewatpliwie bardzo si¢ o taki status stara.
Naleza do typu okreslanego mianem ,,dobrej-ztej” dziewczyny, co oznaczato, ze
tworcy przyjeli inng strategie ustanowienia ich podleglej roli. Zadna z bohaterek
nie popetnia morderstwa (cho¢ Laura jest o nie podejrzana) — nie ma wigc powodu
do wymierzania im ostatecznej kary, jaka bytaby smierc¢. Jednoczeénie jednak sg
postaciami aktywnymi, Gilda przez swoje seksualne nieskregpowanie, Laura z racji
kariery zawodowej i zyciowej samodzielnosci. W tym wariancie forma sankcji
i przestrogi jest wigc finalowe uwiktanie w sidta mitosci i ulegtos¢ wobec wtad-
czego mezezyzny. Podobienstwo lezy nie tylko w tym, ze w obu przypadkach pro-
buje si¢ ukroci¢ niezaleznos$¢ bohaterek na ptaszczyznie narracyjnej — przejawia
si¢ takze w ich obrazowaniu. Co wigcej, jest ono na tyle sugestywne, ze Laura
i Gilda najczesciej sa blednie postrzegane jako typowe femmes fatales z wszystkimi
tego konsekwencjami. Ich uprzedmiotowienie zostato wigc wzmocnione, poniewaz
wykroczyto poza ramy filmowe, mitologizujac i przeinaczajac charakter postaci,
czynigc z nich w zbiorowej pamigci widzoéw cos, czym nigdy nie byty. Obrazy ich
seksualnej wladzy sq bardziej przemozne, niz ,,wyjasnienia”, ktore przynosi opo-
wiadanie V.

Z postacig Gildy wiaze si¢ jeden z najstynniejszych rekwizytéw w historii kina.
To dtuga, czarna, satynowa r¢kawiczka, ktora Rita Hayworth, odtwoérczyni tytuto-
wej roli, powoli $§cigga w legendarnej scenie wykonywania piosenki Put the Blame
on Mame. To moment kulminacyjny, jednak sposob obrazowania Gildy jest syg-
nalizowany juz od pierwszych scen z jej udzialem. Jak posta¢ Cory zostala wpro-
wadzona za pomocg szminki, tak Gild¢ zapowiada jej §piew. Syreni, kuszacy gtos
doprowadza bohatera, Johnny’ego Farrella (Glen Ford), do pokoju, w ktérym jest
Gilda. To wzrok Johhny’ego zaposrednicza spojrzenie widza, skierowane najpierw
na wypehniajaca kadr burze dtugich wloséw a dopiero potem na twarz bohaterki.
Od pierwszych scen uprzedmiotowiana przez meskich bohateréw (maz okresla ja
mianem kanarka w klatce) i oko kamery, Gilda rowniez walczy o niezalezno$¢. Ta
oznacza natomiast wolno$¢ od meza, ktora ma ja zblizy¢ do niegdy$ utraconego
ukochanego. Mozna przypuszczaé, ze w przesztosci Gilda byta faktycznie kobieta
bezwzgledna, ktora wykorzystata i porzucita Johnny’ego. Dostata jednak druga
szans¢ — pod warunkiem odkupienia win i przyjecia podrzednej roli. Przez wigksza
cze$¢ filmu para bohateréw, szamocac si¢ migdzy mito$cig a nienawiscia, na nowo
ustala relacje sity. To rowniez znajduje wizualne odbicie, chociazby w scenie przy-
pominajacej poczatek filmu Listonosz zawsze dzwoni dwa razy. Gilda, chcac po
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ktotni zatrzyma¢ wychodzacego Johnny’ego, prosi go o ogien. Johnny trzyma za-
palniczke na wysokosci tokcia, zmuszajac partnerke, aby si¢ pochylita. Ostateczne
podporzadkowanie nastepuje w kluczowej dla ich relacji scenie §piewu (i nasyco-
nego erotyzmem tanca), gdy Johnny — oszalaty z zazdrosci — $ciaga Gilde ze sceny,
zanim ta zdazy zdjaé co$ wigcej niz jedng rekawiczke. Nastepuje odfetyszyzowa-
nie, odcigcie ukochanej od spojrzen innych m¢zezyzn, do czego Johnny dazyt bez-
wiednie przez caly czas. Pragnie zachowac ja tylko dla swego spojrzenia. Tak tez
si¢ dzieje — w finale odchodza razem, jednak wytacznie na jego warunkach. Ze
ztotej klatki ztego meza Gilda trafia w waskie ramy roli spotecznej przypisanej ko-
bietom. Przyjmuje ja jednak, przede wszystkim w zamian za nagrodg, jaka jest mi-
os¢, ale tez w wyniku intensywnej tresury, ktorej jest poddawana.

Kobieta z obrazu

Z wielu wzgledow Laura Hunt wydaje si¢ ,,ostatecznym” kobiecym fetyszem
czarnego kina. O ile w wypadku Phyllis i Cory, a nawet Gildy, rekwizyty stanowity
pars pro toto ich osobowosci, jedynie sugerujace sposob postrzegania bohaterek,
o tyle w Laurze uprzedmiotowienie jest ostateczne. Przedmiot zastepuje tu kobiete
i dla patrzacych mezezyzn jest duzo bardziej satysfakcjonujacy niz ona sama. Osig
akcji i czynnikiem stymulujacym dla bohateréw jest bowiem brak Laury, ktory po-
zwala im na potraktowanie jej jak pustej formy, ktérg mozna dowolnie ksztattowac
i wypetnia¢ wlasnymi, niezwigzanymi z prawdziwa osobg wyobrazeniami. Ow
brak jest dostowny — akcja filmu koncentruje si¢ na dochodzeniu w sprawie gwat-
townej $mierci Laury. Sledztwo prowadzi Mark McPherson (Dana Andrews), ktory
podobnie jak widz poznaje histori¢ ofiary z ust Waldo Lydeckera (Clifton Webb),
ekscentrycznego, starszego pisarza w mroczny sposob zafascynowanego bohaterka.
Wiele jego cech i sposob przedstawiania go wskazuje bowiem, ze jest on postacig
homoseksualng, cho¢ ze wzgledu na kodeks Haysa nie mogto by¢ to pokazane
wprost. Nalezy dodaé, ze mimo iz film rozpoczyna si¢ od stéw Waldo wypowia-
danych z offu, to jednak zabieg ten (prowadzenie narracji z punktu widzenia tej
postaci) zostat potraktowany niekonsekwentnie. Kamera bowiem pokazuje rowniez
sceny, ktoérych Waldo nie mégt by¢ swiadkiem. Pierwszoosobowa narracja ma na-
tomiast znaczenie w scenach retrospekcji, gdy Lydecker relacjonuje Markowi wy-
darzenia z zycia bohaterki. Laura z przesztosci — aktywna, pracujaca, samodzielna
i spotykajaca si¢ z mg¢zczyznami — jest jednak zupetnie inna niz Laura nieobecna.

Duza cze$¢ akceji toczy si¢ w mieszkaniu bohaterki, sfotografowanym tak, ze
w kadrze dominuje jej portret namalowany przez zakochanego w swej modelce
malarza. Obraz ten (w ktérym zakochuje si¢ tez policjant '°) kreuje wizerunek
Laury — kaze ja postrzegac¢ jako tajemnicza, lecz bierng i milczacg ikong, czyli cat-
kowite przeciwienstwo realnej osoby, jaka byta. Sposob postrzegania Laury jest
tez uksztattowany przez opowies¢ Walda, ktory wprawdzie dostrzega w bohaterce
kobiete sukcesu, jednak neguje ten fakt, snujac fantazje na jej temat. Trocheg jak
Pigmalion traktuje on Laurg jak swoja wlasno$¢, ktorej zycie i osobowos¢ moze
dowolnie formowac. Portret bohaterki i narracja pisarza stanowia zatem jedyny
facznik miedzy Laurg a detektywem. Jego mito$¢ jest zaposredniczona przez spoj-
rzenia zauroczonych nig me¢zczyzn: pisarza i malarza, z ktorych pierwszy daje jej
osobowos¢, a drugi — wizj¢ jej fizycznosei. Co interesujace, urokowi Laury nie
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poddaje si¢ jej narzeczony (Vincent Price), ktorego — jak wynika z fabuty — bardziej
interesujg dwie inne kobiety. Najistotniejsza w filmie jest jednak relacja Laury
i Marka. Jego nieco nekrofilska fascynacja zostaje rozbudzona przez otaczajace
kobietg przedmioty. Przede wszystkim jest to dominujacy nad otoczeniem portret,
przez co bohaterka zostaje nieco upodobniona do zmartych postaci z ,,gotyckiej”
serii noir, ktorych przyttaczajaca i paralizujaca zywych osobowos¢ przetrwata
wiasnie dzigki portretom (m. in. w Rebece /Rebecca, 1940, rez. Alfred Hitchcock/,
Dwdéch paniach Carroll IThe Two Mrs. Carrolls, 1947, rez. Peter Godfrey/ 1 The
Uninvited /1944, rez. Lewis Allen/). W gwaltownym rozbudzeniu namigtnos$ci
weczesniej zblazowanego i oboj¢tnego policjanta rol¢ odgrywaja tez inne rekwizyty.
W scenie poprzedzajacej fabularng woltg — informacj¢ o tym, ze Laura jednak zyje
— Mark ze wzrastajaca nerwowoscia przechadza si¢ po mieszkaniu bohaterki. Prze-
glada pozostawione rzeczy, przeszukuje szuflady, dotyka sukien wiszacych w sza-
fach, wacha perfumy, stopniowo tracgc profesjonalny dystans.

Ukazana w ten sposob kobieta jest wiec fetyszem zarowno dla trzech mezczyzn,
jak 1 dla widzow — wszyscy za$ sa zmuszeni kierowac si¢ wyobraznig. Laura
z pierwsze]j polowy filmu rzeczywiscie istnieje jedynie w meskich fantazjach. Od-
zyskuje wprawdzie czes$¢ swej aktywnosci przy okazji zwrotu akcji: okazuje sig,
ze zabita zostata inna dziewczyna, a pozorna ofiara caly ten czas spedzita w wiej-
skim domu. Jednak wyobrazenie, jakic o Laurze zyskal Mark, zdazyto si¢ na tyle
utrwali¢, ze mezczyzna, mimo uczuc jakie zywi, podejrzewa ja o zbrodni¢. Widzi
w niej prawdziwa femme fatale — juz wprawdzie nie ukarang smiercig za przewi-
nienie typowe dla takiej postaci, lecz potencjalng zbrodniarke. Zdolnos¢ do nie-
zwyklego morderstwa, ktora zostaje przypisana Laurze, okazuje sie wytworem
neurozy otaczajgcych jg mezezyzn'’, a ona sama niewinnym katalizatorem meskich
idealizacji '*. Wprawdzie Mark oczyszcza kobietg z wszelkich podejrzen i odkrywa
prawdziwego sprawce, jednak — podobnie jak Johhny w Gildzie — znajduje dla niej
inny stereotyp.

O stosunku Marka i Walda do bohaterki mowig juz pierwsze ujgcia, w ktorych
jest pokazane urzadzone w wyszukany sposob mieszkanie pisarza. Panoramujaca
pokoj kamera ukazuje wiele wyrafinowanych przedmiotoéw pozamykanych w gab-
lotach. Mark otwiera jedng z nich i obcesowo wyjmuje jakas$ figurke. Po powrocie
Laury relacje miedzy trojka bohateréw uktadajg sig¢ tak samo: przecietny w oczach
pisarza detektyw bezceremonialnie siegnie po Laurg. Naruszy jej — wymyslong
przez Walda — doskonalos$¢ i nieskazitelnosc¢, nie tylko zglebiajac jej prywatnosc
kiedy jeszcze uchodzita za ofiarg, ale takze p6zniej, zdobywajac jej uczucie. Waldo
natomiast postrzega ja tak samo jak swoje eksponaty — fetyszyzuje, traktuje jak
obiekt, ktorym mozna dowolnie formowac. Jedynie ja (...) dobrze jg znatem —mowi
i pragnie mie¢ nad nig petna kontrole. Wymykanie si¢ Laury spod tej kontroli po-
pycha go do morderstwa i dwukrotnej proby zabicia bohaterki. Waldo zaczyna tez
pisa¢ o niej ksigzke — nie ma lepszego sposobu na ostateczne ,,stworzenie” kogo$
i utrwalenie jego wizerunku. Smier¢, podobnie jak w przypadku Cory, sprowadzi-
taby ja wreszcie do roli bezwolnego przedmiotu.

Paradoksalnie jednak — inaczej niz Phyllis i Cora, na zawsze uwi¢zione w nar-
racjach Waltera i Franka — Laura zostaje uwolniona z pulapki cudzej pamigci. Jest
kobieta fatalng tylko dla Walda, jako wynik projekcji jego mrocznego umystu. ,,0d-
magicznienie” femme fatale, takze w oczach widza, nastgpuje za posrednictwem
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detektywa, pomimo poczatkowego niepokojacego charakteru jego fascynacji.
Laura — dobra dziewczyna szukajaca odpowiedniego mezczyzny — zostaje przez
niego ocalona. Mimo ze pierwotnie jego fascynacja naznaczona byta wynaturze-
niem, przyjmuje on bohaterke taka, jaka jest — w efekcie juz w drugiej wspdlnej
scenie Laura chce mu zrobi¢ $niadanie. W wypadku tego akurat filmu i skompli-
kowanych relacji migdzy bohaterami odpowiedz na pytanie, czy oznacza to inny
rodzaj zniewolenia, nie jest wcale jednoznaczna. Moze Laura wtasnie w ten sposob
zostaje uwolniona od uprzedmiotowienia i odzyskuje osobowo$¢é — moze przecictng
— ale jednak wtasna, niepochodzaca z meskich fantazji?

wekek

Femme fatale — prawdziwa czy nie — oznaczala kobiete silna, subwersywna,
niemieszczaca si¢ w ciasnych ramach narzuconych jej wzorcow i oczekiwan. Wy-
mykata si¢ spod regul rzadzacych fabutami, ktore wymagaty dydaktycznych za-
konczen przeczacych wcezesniejszemu przebiegowi akcji. Aby ja ponownie
pochwycié, trzeba byto specjalnych zabiegdw formalnych, szczegélnych ujgé
i scen, w ktorych wskazywano kobiecie jej miejsce w szeregu. W kilku wyrazistych
wypadkach sposob ekranowego istnienia bohaterek dodatkowo byt okreslany przez
rekwizyty — tak, aby nie bylo juz zadnych watpliwos$ci co do funkcji kobiety jako
kolejnego przedmiotu w meskiej wedréwce przez swiat czarnego kryminatu. Dzigki
wyrazistosci bohaterek o film noir mozna powiedzie¢, ze jesli stal si¢ alegorig kon-
dycji mgzezyzny, to tylko dlatego, ze w rownym stopniu byt tez historig walki ko-
biety.

PATRYCJA WLODEK

!'J. Naremore, More Than a Night. Film Noir in
it’s Contects, Los Angeles 2008, s. 26.

2 F. Krutnik, In a Lonely Street. Film Noir,
Genre, Masculinity, London-New York 1991.

3 E. Cowie, Film Noir and Women, w: Shades
of Noir, red. J. Copjec, London 1993.

4 Sq one rozpatrywane jako film noir migdzy in-
nymi w: R. Porfirio, A. Silver, J. Ursini,
E. Ward, Film Noir. The Encyclopedia, New
York-London 2010.

SE. Cowie, dz. cyt., s. 145-159.

® W przyjmowanych za graniczne latach 1941-
-1958 powstato ponad trzysta filmow.

7J. Naremore, dz. cyt., s. 281.

8 J. Place, Kobiety w filmie czarnym, thum.
A. Helman, ,,Film na Swiecie” 1991, nr 384,
s. 53.

° L. Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino nar-
racyjne, thum. J. Mach, w: Panorama wspot-
czesnej mysli filmowej, red. Alicja Helman,
Krakow 1992, s. 100.

106

10 G. Stachowna, Haslo roku: Film czarny, w:
Historia kina. Wybrane lata, Warszawa 1998,
s. 136.

IR, Porfirio, A. Silver, J. Ursini, E. Ward, dz.
cyt., s. 100.

12 L.Mulvey, dz. cyt., s. 102.

3 'W. Godzic, Film i psychoanaliza: problem
widza, Krakow 1991, s. 104.

4 Mimo niepozostawiajacego watpliwosci po-
dobienstwa fabuty i postaci, inspiracja filmem
Billy’ego Wildera nie jest zaznaczona w na-
pisach.

15 J. Place, dz. cyt., s. 58.

16 Podobny motyw pojawit si¢ w Kobiecie
w oknie (Woman In the Window, 1944, rez.
Fritz Lang).

17]. Place, dz. cyt., s. 55-56.

18 Tamze, s. 58.




