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W niniejszym artykule, na przyktadzie wybranych filméw Tima Burtona, pragne przeciw-
stawic sie tezie, ze wspolczesna kultura, a przede wszystkim sztuka postmodernistyczna, po-
siada charakter wylacznie pasozytniczy, wtorny i daleka jest od znamion oryginalnosci. Dia-
logicznos¢ miedzy innymi takich filmow jak Edward Nozycoreki (1990), Jezdziec bez gtowy (1999)
czy Charlie i fabryka czekolady (2004) pokazuje, ze to wlasnie Zywiot intertekstualny wyrdznia je
na tle wspolczesnego pejzazu audiowizualnego. Choc T. Burton zwigzany jest z komercyjnym
systemem produkdji, jego tworczos¢ udowadnia, Ze hollywoodzki mainstream i kino autorskie sg
dzisiaj niezwykle zblizone. Dzigki wielokodowosci przekazu ich rozréznienie czesto warunko-
wane jest kompetencja kulturowa odbiorcy, a postmodernistyczne hybrydy wystepuja zaréwno
w filmach awangardowych, jak i w kinie gléwnego nurtu.

Wykorzystujac kategorie hipertekstualnosci oraz architekstualnosci, chciatabym udowod-
ni¢, Ze to, co widz uwaza za niepowtarzalny Burtonowski styl, tak naprawde sktada sie z wizu-
alnego kolazu istniejacych juz schematow przedstawiania, poddawanych autorskim przeksztat-
ceniom. Tworzenie tego typu hybryd nazwatam autorskim (od)tworzeniem, co jednoczesnie
pozwala zaakcentowa¢ wymiar powtorzenia, jak i innowacji. Wypada takze zwréci¢ uwage,
Ze nie jest to zjawisko regresywne dla sztuki filmowej, jak chciatby je widzie¢ Tadeusz Micz-
ka - filmoznaweca i literaturoznawca zajmujacy sie wspdtczesng kultura audiowizualna. Stajac
w opozydji do pogladéw zawartych w jego ksiazce Wielkie ZARCIE i POSTmodernizm. O grach
intertekstualnych w kinie wspdtczesnym, chce mocno zaznaczyc, Ze intertekstualne odwotania nie sg
jedynie pustymi znakami, ale za pomoca rekontekstualizacji zyskuja catkowicie nowy wymiar
semantyczny. Stanowi to coraz czestsza praktyke na gruncie wspotczesnego filmu, a rezyserzy
tego typu obrazow sa wysoce cenieni przez widzow i krytykow. Jednym z najwyrazistszych
przyktadow owego dzialania jest T. Burton, ktory postuguje sie typowo postmodernistycznymi
kodami wizualnymi, co nobilituje go jako Autora, a rownoczesnie zyskuje aprobate widza main-
streamowego, 0 czym swiadcza wysokie wyniki ogladalnosci jego filmow.

SPECYFIKA FILMU POSTMODERNISTYCZNEGO A WSPOLCZESNA WIELOKODOWOSC

PRZEKAZU AUDIOWIZUALNEGO

Kino gtéwnego nurtu podporzadkowane zasadom ekonomicznym, pragnie sprzedac swdj
produkt, czyli film, jak najwiekszej ilosci widzéw — konsumentéw. W tym celu musiato wy-
ksztatci¢ odpowiednie mechanizmy, ktére sprzyjatyby gustom wiekszosci, a jednoczesnie wy-
roznialyby kinematografie sposrdd szerokiego wachlarza mozliwosci, proponowanych przez
inne dziedziny kultury popularnej. Naczelnym zadaniem mainstreamu jest przeciez dostarczenie
rozrywki, w pelni wykorzystujac potencjat medium.

W przypadku filmu, wydawatoby sie, Ze obecnie dominujaca tendencjg jest uwypuklanie
atrakgji wizualnej, ktorej przejawy widzimy chociazby w rozbudowanych, imponujacych efek-
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tach speqjalnych, jednak coraz czesciej skoncentrowanie na stylu odbija sie negatywnie na wa-
lorach fabularnych'. Jest to charakterystyczna cecha filméw postmodernistycznych, o czym
mowi, zajmujacy sie kultura popularng socjolog - Dominic Strinati: ,wyrazem postmodernizmu
sq te z nich [te z filméw — przyp. K. Z.], ktére skupiaja si¢ na stylu, przedstawieniu, efektach spe-
cjalnych i obrazach kosztem tresci, portretu bohatera, sensu, narracji i spotecznego komentarza”,
a takze ,, zwracajg uwage na widowisko i akcje poprzez zastosowanie wyrafinowanych technik
i nieustanne sekwencje pogoni, rezygnujac ze zlozonosci niuanséw intrygi oraz portretu boha-
tera”” Powyzszy cytat wymaga dookreslenia, bowiem postmodernizm nie skresla catkowicie
tresci, a w niektorych przejawach jest w stanie za pomoca uszczuplonej fabuly, a rozbudowa-
nej warstwy stylistycznej, przekazac nawet wiecej znaczen. Istniejg takze przypadki, w ktorych
warstwa fabularna stanowi gtowny teren eksploracji postmodernistycznych. Wéwczas tkanka
opowiesci staje sie punktem wyjscia dla réznych przeksztatcen czy transpozycji, ktérym z pew-
noscig nie mozna zarzuci¢, iz sg jedynie inkrustacyjna ozdoba, pozbawiong wiekszego sensu.
D. Strinati najprawdopodobniej zwraca uwage wylacznie na jeden poziom znaczeniowy, ukie-
runkowany na atrakcje. Natomiast w charakterystyczng, postmodernistyczna dwukodowosc,
a nawet wielokodowos¢® wpisuje sie przeciez odszukiwanie, a wlasciwie negocjowanie znacze-
nia na wielu poziomach tekstu. Odbiorca, ktory jest niejako uprzywilejowany, otrzymuje prawo
whasnej interpretacji, moze dowolnie dekodowa¢ przekaz filmowy (ale tez literacki, muzyczny,
etc.), moze widzie¢ w nim wiecej niz jedynie cieszaca oko zmienno$¢ nastepujacych po sobie ob-
razow. Co ciekawe, coraz czesciej tworcy Hollywood prezentuja filmy, ktére jednoczesnie, mniej
wymagajacego widza ciesza wizualng atrakgja, natomiast bardziej wytrawnego kinomana kusza
mozliwoscig zabawy z filmem*. Polega ona na odszukiwaniu potaczen, specyficznych linkéw
do innych tekstow kultury, za pomoca ktérych aktywizowana jest kompetengja kulturowa wi-
dza®. Wymaga to wiekszego zaangazowania w proces odbioru, w ktérym niekoniecznie chodzi
o identyfikacje, ale o podjecie intelektualnego wysitku. Efektem jest stworzenie poszerzonej se-
mantycznie, bogatszej interpretacji obejrzanego przekazu.

Czesto podkredla sie, iz postmodernizm w szerszym zakresie, stanowi odpowiedz na kondy-
cje wspdtczesnego cztowieka, ktory w obliczu , schytku metanarracji”® (np. religii czy sztuki), czu-
je sie zagubiony, niepewny, rozbity. Azeby doszto jednak do zaakcentowania poczucia rozpadu
czy relatywizacji wartosci, ich przedmiot musi mie¢ konkretna, wczesniej ustalong i zaakcepto-
wang podstawe. W wypadku filmu, dezintegracji ulega najczesciej jego skodyfikowana struktura
formalna, ktéra poddawana jest rozmaitym przeksztatceniom i nie jest to zarezerwowane wylacz-
nie dla kina artystycznego, bowiem obecnie zanika podziat na kulture niska i wysoka, a przejawy

Por. A. Ogonowska, Tekst filmowy we wspdlczesnym pejzazu kulturowym, Krakow 2004, s. 48-49.

2 D. Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, Poznan 1998, s. 183-184.

3 Por. T. Miczka, Wielkie ZARCIE i POSTmodernizm. O grach intertekstualnych w kinie wspdtczesnym, Katowice 1992, s.
78.

¢ Mozna tu wymieni¢ filmy takich rezyseréw jak Quentin Tarantino czy Joel i Etan Coenowie, a nawet Woody
Allen. Jego O pélnocy w Paryzu mozna odbierac jako niezobowiazujaca, niezwykle barwng komedie, ale dla znawcy
malarstwa impresjonistycznego, wizualne pokrewienstwo kompozydji kadru zawsze bedzie odsytato do glebszej inter-
pretagji, ktéra poprzez oniryzm burzy realnos¢ catego przekazu i przesuwa go w strone basniowej idylli. Wielokodowos¢
najczesciej jednak wystepuje w animacjach dla matoletnich widzoéw typu Shrek, gdzie jednoczesnie wypadatoby zado-
woli¢ starszego odbiorce, azeby na seansie ze swym dzieckiem nie czut si¢ ignorowany. Dzieje sie to za pomoca inter-
tekstualnych odwotan, ktére mtodemu odbiorcy nie zaburzaja kontaktu z filmem, natomiast bardziej doswiadczonemu
kinomanowi dostarczaja zabawy w zwiazku z ich rozpoznaniem i zdekodowaniem.

®  Por. A. Ogonowska, Tekst filmowy..., dz. cyt., s. 39.

6 T. Miczka, Wielkie ZARCIE..., dz. cyt, s. 181.
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ich obydwu doskonale taczg si¢ w przekazach popkulturowych. Wypada zaznaczy¢, ze dzieje
sie to zaré6wno na poziomie tresci, jak i formy, ale nie zawsze zwigzane jest z ,dekompozycja
$wiata prowadzacego do $mierci wszystkich istot zywych””. Tadeusz Miczka opisuje zjawisko
kina postmodernistycznego doktadnie w kluczu , obsesji $mierci”. Twierdzi, iz tworcy tacy jak
Peter Greenaway, David Lynch czy Pedro Almodovar przede wszystkim podwazaja powszechne
konwendje, schematy, tresci-, postmodernisci kwestionuja stary [...] $wiat, ale w jego miejscu nie
tworza nowego”®. Ciezko nie zgodzi¢ si¢ z diagnozami dotyczacymi rozpadu struktur, ale mozna
by polemizowac z wielce sporng dzis kwestia nowosci. Autor dowodzi, iz wiekszos¢ filmow post-
modernistycznych bazuje na intertekstualnych odniesieniach, ktére sq wyrazem niemoznosci
wypracowania czegokolwiek nowego na gruncie nie tylko filmu, ale tez catej rzeczywistosci me-
dialnej. Dominujace staje sie powtorzenie, albo co gorsza Baudrillardowskie symulakrum’, ale T.
Miczka kompletnie pomija innowacyijny potencjat przeksztatcania starych zagadnienn w nowym
kontekscie. Dekonstrukcja klasycznych wzorcéw zawsze odbywa sie w relacji do pierwowzoru,
z ktérym podejmuje krytyczny dialog. Dzieki temu stwarzana jest nowa jakos¢ w odmiennym
kontekscie. Intertekstualnos¢ nie prowadzi do ostatecznej anihilacji sztuki, skazanej wytacznie na
sama siebie, ale stanowi pelnoprawng metode tworcza, proponujaca pewne nowatorskie rozwia-
zania, czego przykladem moze by¢ casus Tima Burtona. Jego tworczos¢, charakteryzujaca sie do-
sy¢ oryginalnym stylem, cho¢ skomponowana z wielu istniejacych juz schematow, zyskata status
kina autorskiego. Wykorzystanie pewnych konwengji, gatunkow czy mitow oraz pozniejsze ich
przeksztatcanie prowadzi do powstania specyficznego jezyka filmowego. Owo zjawisko moze-
my okresla¢ mianem autorskiego (od)tworzenia. Aby w pelni zrozumiec jego istote musimy cof-
nac sie do podstaw zwigzanych z zagadnieniem intertekstualnosci.

CzYM JEST INTERTEKSTUALNOSC?

Julia Kristeva®, korzystajac z dorobku Michaita Bachtina" i jego rozwazan na temat polifo-
nicznodci oraz dialogicznoéci, wprowadzita termin intertekstualnos¢ do badan teoretycznolite-
rackich w roku 1969, zaznaczajac, ze ,nie mozna analizowac struktury tekstu, jesli nie sytuuje
sie jej w taki czy inny sposob wobec innych tekstow”*2 To szerokie rozumienie terminu zostalo
pozniej poddane krytyce. Bardzo rozbudowany i dzis popularny podziat zaproponowat Gerard
Genette®. Jako nadrzedna wartos¢ zaakcentowat transtekstualnos¢, w ktorej sktad wchodza: in-
tertekstualnos¢ w waskim zakresie (cytaty, aluzje, plagiaty); paratekstualnos¢, czyli komentarze
(min. przedmowy czy tytuly); metatekstualnos¢ — krytyczne komentarze wzgledem innego tek-
stu zawarte w tekscie analizowanym; hipertekstualnos¢, polegajaca na zespoleniu wczesniejsze-

7 Tamze, s. 12.

8 Tamze, s. 13.

’  Koncepcja symulakrow francuskiego socjologa i filozofa kultury Jeana Baudrillarda zaktada, ze we wspétczesnej
kulturze znaki utracily swoj potencjat referencyjny i nie odsylaja juz do rzeczywistosci, a jedynie symuluja to odwotanie.
Teoria ta czesto wykorzystywana jest przy badaniu popkultury. Zob. J. Baudrillard, Precesja symulakrow, przet. ]. Komen-
dant [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw, Krakow 1996.

10" Julia Kristeva - francuska badaczka pochodzenia bulgarskiego. W kregu jej zainteresowan znajduje sie literatu-
roznawstwo, jezykoznawstwo, a takze psychoanaliza. Najbardziej znane prace dotycza intertekstualnosci i zagadnien
zvviqzanych ze wstretem.

' Michait Bachtin — rosyjski historyk i teoretyk literatury. Najwiekszy wktad do literaturoznawstwa wnidst swoimi
pogladami na temat polifonicznosci oraz dialogicznosci powiesci oraz kulturowa analiza zjawiska karnawalizacji.

2 M. Glowinski, O intertekstualnosci, ,Pamietnik Literacki” 1986, , nr 4, s. 75.

1 Gerard Genette - francuski teoretyk literatury. Jedna z najpopularniejszych prac stanowia Palimpsesty, w ktorych
rozwinat teorie transtekstualnosci. Zajmuije sie takze kwestiami zwigzanymi z narratologia.
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go hipotekstu w nowym zaktywizowanym znaczeniu w ramach hipertekstu oraz architekstual-
nos¢, ktora wskazuje na reguty budowy tekstu'. Dokladnie tg terminologia postuzyta sie takze
Elzbieta Ostrowska starajac sie przelozy¢ zagadnienie na grunt tekstow filmowych®. W tymze
artykule chcialabym sie skupic¢ na kwestiach zwiazanych z hipertekstualnoscia oraz architekstu-
alnoscig, bowiem to wlasnie one w znacznej mierze odpowiedzialne sg za postrzeganie tworczo-
$ci T. Burtona jako kina autorskiego. Jednocze$nie zaznaczam, iz w przeciwienstwie do G. Genet-
te’a, aby unikna¢ sprzecznosci z innymi koncepcjami, jako nadrzednego terminu, obejmujacego
wszystkie zwiazki miedzytekstowe, bede uzywata pojecia intertekstualnosc.

HIPERTEKSTUALNOSC W MEDIUM FILMOWYM

Chcac moéwic o intertekstualnosci w kinie glownego nurtu wypada wréci¢ do problemu
atrakcyjnosci kina. Warto wspomniec, ze wielkim jego konkurentem sg interaktywne rozwia-
zania nowomedialne, w ktorych odbiorca bierze czynnie udziat. Publicznoé¢ przywiazana do
estetyki wielosci, mozaikowosci, przenikania, ktorymi przetadowany jest Internet czy tez gry
komputerowe, szuka podobnych wrazen réwniez na poziomie kina. Podwojne (czy tez zwielo-
krotnione nawet) kodowanie sprzyja obronie kina w tym aspekcie. Polisemantycznos¢ sprawia,
ze mamy do czynienia z ,,dzielem otwartym”*, a wiec odczytywanie ukrytych znaczen pozwa-
lana rozpoczecie intelektualnej gry poprzez aktywizacje tekst filmowy — inne teksty — odbiorca,
0 czym szerzej pisze Agnieszka Ogonowska. Otrzymujemy wiec komunikat, dostarczajacy
niezobowigzujacej rozrywki widzowi, ktory tego konkretnie oczekuje, ale tez nadbudowany
i zalezny od kompetencji odbiorcy poziom hipertekstualny, ktory dostarcza rozrywki podczas
nielinearnej lektury™. Przesledzmy ten zabieg na przyktadzie filmu Charlie i fabryka czekolady
(2004). W scenie, w ktorej Mike i Charlie sa Swiadkami przeniesienia czekolady Wonki widzi-
my zaréwno wizualny, jak i muzyczny cytat z 2001: Odysei kosmicznej (1968) Stanleya Kubric-
ka. Widz, ktéry nie zdaje sobie sprawy z hipotekstu, jakim jest Odyseja widzi, ze Willy Wonka
przeprowadza eksperymenty w zakresie teleportacji, co nie zmienia atrakcyjnosci obrazu. Na-
tomiast odbiorca Swiadomy, ktory rozpoznaje Ow cytat spostrzega, ze czekolada zajmuje w ka-
drze filmowym miejsce monolitu, a wiec otwiera si¢ tu mozliwos¢ dalszego semantycznego
rozbudowania tekstu. W tej perspektywie nieco groteskowe zrownanie czekolady z absolutem
akcentuje kontrasty miedzy Willym a odwiedzajacymi jego fabryke. W krolestwie Wonki do-
minuje wyobraznia oraz niczym nieskrepowana kreacyjnos¢, dlatego tez na teleportacje reaguje
on naturalnie, natomiast rozpieszczone dzieci w oczach ekscentrycznego cukiernika nie szanujg
najwazniejszego symbolu — czekolady, do ktérej wytwarzania potrzebne jest odciecie sie od
racjonalnych regut akceptowanych poza murami fabryki. Dzieci potrafig ze soba jedynie kon-
kurowac¢ niczym malpy w zacytowanej czesci Odysei. Mozna oczywiscie znacznie rozbudowac
te interpretacje, tym bardziej, ze film S. Kubricka i kwestia monolitu jest wcigz zagadnieniem
niejednoznacznym. Natomiast pewne jest, ze poprzez umieszczenie tego nawiazania dokonuje
sie jego rekontekstualizacja w celu nadbudowania znaczenia w wymowie ogdlnej filmu, ktéry
jako hipertekst oferuje mozliwos¢ odczytania wertykalnego. Tego typu odbior tekstu kultu-

' Tamze, s. 80.

1> Por. E. Ostrowska, Kino i nie-rzeczywistos¢. O praktykach intertekstualnych we wspélczesnym filmie, ,, Acta Universita-
tis Lodziensis. Folia Scientiae Artium et Litterarum”, 1995, nr 5, s. 135-151.

16 Por. A. Ogonowska, Tekst filmowy. .., dz. cyt., s. 37.

7 Tamze.

8 Tamze, s. 39.
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ry popularnej zaprzecza podziatowi na cytaty umotywowane (majace znaczenie dla fabuty)
i nfeumotywowane (nieposiadajace tego znaczenia)®’, poniewaz tekst zmienia swoj status oraz
znaczenie w zaleznosci od interakdji z jego interpretatorem®, ktéry moze wybrac sciezke gry
intelektualnej lub tez nie.

BURTONOWSKA ARCHITEKSTUALNOSC

Moéwiac o intertekstualnych zaleznosciach w dzisiejszym kinie, nalezatoby wspomnie¢ row-
niez o interdyscyplinarnym oraz intersemiotycznym charakterze tej kategorii. Ciezko ustalic¢ pre-
cyzyjnie to, co rozumiemy pod pojeciem tekstu kultury, bowiem 6w zakres ciagle sie rozszerza.
Oprocz samozwrotnych odwotan do kinematografii, obserwujemy przeciez nawigzania do lite-
ratury, teatru, muzyki, wideo, telewizji, itd., ale takze do konwengji, nurtéw, gatunkow, mitow,
ktére same w sobie jednorodnymi tekstami nie sa, lecz stanowig pewien model idealny, na ktéry
sktadajq sie inne teksty, dlatego mozna o nich méwic jako o réwnowaznych w dialogu kon-tek-
stach?. Wczesniej oméwiony, przyktadowy cytat nie jest najczesciej wykorzystywanym chwytem
u T. Burtona. O intertekstualnym wymiarze jego twoérczosci swiadczy przede wszystkim sku-
pienie si¢ na polemice z konwencjami oraz gatunkami przy pomocy jezyka filmowego bogatego
w aluzje. Na tego typu przeksztafcenia intertekstualne wskazuje Ryszard Nycz, omawiajac szcze-
gotowo obok reladji tekst — tekst, takze relacje tekst — gatunek?, co pokrywa sie ze wspominana juz
architekstualnoscig w ujeciu G. Genette’a. T. Burton wykorzystuje archeteksty, czyli archetypy ga-
tunkowe stanowiace (niekoniecznie faktycznie istniejacy) model idealny® w celu podjecia dialogu
z tradydja, ale tez wytworzenia swojego rozpoznawalnego stylu. Odwotuje sie przede wszystkim
do paradygmatu kina gatunkow (horror, musical, melodramat, komedia, scierce fiction), z ktérego
wybiera i czesto miesza ze soba r6zne wyznaczniki.

EpwARrRD NOZYCOREKT 1 ARCHETEKST HORRORU

W wiekszosci swoich filméw korzysta z szeroko rozumianego modelu horroru (Frankenwe-
enie, Sok z zuka, Batman, Edward Nozycoreki, Jezdziec bez glowy, Gnijaca panna mtoda, Sweeney Todd,
Mroczne cienie), w ktorym dokonuje swoistych przeksztatcen, stawiajac pytanie o wlasciwe
ramy i tozsamos¢ tego gatunku. W swoich klasycznych zatozeniach horror filmowy powinien
zaburzac istniejacy porzadek, najczesciej za sprawg wprowadzonej anomalii, ktéra powoduje
uczucie strachu wywotane dysonansem poznawczym?, co doskonale komentuje Iwona Kola-
sinska® podajac schemat fabularny horroru: ,(...) zainicjowanie niepokoju w ekspozycji filmu
(zburzenie porzadku), jego lokalizacja w »miejscu grozy« i znoszenie napiecia przez przywro-
cenie racjonalnego tadu w jego zakoriczeniu. Funkgje »osrodka zburzenia« porzadku pemni ciato
Monstrum”*.

¥ Por. M. Glowinski, O intertekstualnosci, dz. cyt., s. 80-90.

* Por. A. Ogonowska, Tekst filmowy..., dz. cyt., s. 37.

2 Por. R. Nycz, Intertekstualnosé i jej zakresy: teksty, gatunki, Swiaty, [w:] R. Nycz (red.), Tekstowy swiat. Post-
strukturalizm a wiedza o literaturze, Krakow 2000, s. 92.

2 Por. tamze, s. 87-94.

% Tamze, s. 94.

# Por. N. Carroll, Filozofia horroru, Gdansk 2004.

»  Iwona Kolasinska — polska filmoznwczyni zajmujqca sie fantastyka, horrorem oraz problematyka sacrum w ki-
nie.

* 1. Kolasinska, Kiedy spojrzenie Gorgony budzi upiory: horror filmowy i jego widz [w:] K. Loska (red.), Kino gatunkdw.
Wezoraj i dzis, Krakow 1998, s. 121.

OGRODY NAUK 1 SZTUK NR 2013 (3) 271



Ukierunkowana pod tym katem analiza Edwarda Nozycorekiego, ktory nie jest stricte horro-
rem, udowadnia, ze ikonografia oraz schemat fabularny mozna idealnie dopasowac do tego
wiadnie gatunku. Juz na etapie napiséw poczatkowych mamy do czynienia ze specyficzng czo-
fowka, ktora dodatkowo uruchamia intertekst w postaci sztafazu powiesci gotyckiej. Widzi-
my pokrytego pajeczyna maszkarona oraz spowite kurzem dlugie schody. Mamy wrazenie,
ze wchodzimy do starego zamczyska, ktore byloby idealnym miejscem akgji dla horroru. Co
ciekawe Ow gotycki klimat zostaje przetamany, gdy na ekranie spostrzegamy spadajace z nieba
niczym platki sniegu ciasteczka w ksztalcie serduszek, gwiazdek, ludzikow i zwierzatek. Owo
kontrowersyjne potaczenie gotyckich tropéw z unoszacymi sie w kadrze wypiekami antycy-
puje dalsza estetyke filmu. Wiasciwa akcja rozpoczyna sie od przedstawienia przedmiescia,
w ktorym przewaza pastelowa kolorystyka identycznych domow, jednak nad miastem domi-
nuje mroczne, posepne wzgorze. Stojacy na nim zamek jest kompletnie nieprzystajacy do ob-
razu kolorowych doméw. Kadrowanie ,,od dotu” z ,,zabiej” perspektywy, zaréwno mrocznej
posiadtosci, jak i pdzniej Edwarda, daje efekt posepnego monumentalizmu. W samej sceno-
grafii widocznej w zamku widzimy nawet akcenty ekspresjonistyczne w postaci absurdalnie
i sztucznie znieksztatconych okien, ktére sa kolejnym tropem naprowadzajacym na klimat gro-
zy. Widz spodziewa sie, Ze gdy Peg spotka mieszkanca groznego domostwa stanie oko w oko
z potworem. Totez mamy tutaj zaréwno ekspozycje niepokoju, jak i lokalizacje w ,,groznym
miejscu”, dodatkowo akcentowane charakterystyczna dla horroru muzyka. Burton igra w tym
miejscu z konwengja.

Intertekstualne odniesienia do ikonografii oraz schematu horroru wprowadzaja widza
w blad, bowiem nie doswiadczy on przerazenia, jakiego sie spodziewa po ujawnieniu mon-
strum, czyli sympatycznego odmienca z nozycami zamiast dfoni. Co wazniejsze w perspekty-
wie wymowy catego filmu przerazajacy nie jest Edward, lecz spoteczenistwo, z ktérym przyjdzie
mu sie zmierzy¢, co w pewnym sensie przeczy temu, co I Kolasinska okresla mianem finalne-
go przywrocenia porzadku. Rozsadzane sa tu od wewnatrz wyznaczniki klasycznego horroru,
ktore poprzez kontrast, hiperbolizacje, groteske oraz przede wszystkim dobra orientacje w wy-
znacznikach gatunku podejmuja intertekstualng gre z odbiorca, oparta na jego kompetencji kul-
turowej. T. Burton akcentuje role stereotypowego odbioru. Widz nie powinien ba¢ sie potwora,
lecz identyfikowac si¢ z nim oraz mu wspotczué. Otrzymujemy krytyczne przestanie osiagane
poprzez zestawienia znanych schematow zaréwno tresciowych, jak i formalnych, ktére odpo-
wiedzialne sa za charakterystyczny styl Burtona.

EpwARD NOZYCOREKI I ARCHETEKST POWIESCI GOTYCKIE]J

Edward Nozycoreki jest filmem, ktéry stanowi emblematyczny przykiad tworczosci Burtona
i najezony jest wieloscia odniesien. Archetekst stanowi tutaj takze schemat powiesci gotyckiej,
ktéra oczywiscie jest prekursorska wzgledem horroru filmowego, chociazby w takich aspektach
jak: upiorna atmosfera, ikonografia czy oscylowanie wokot tematu smierci, ale nie wszystkie jej
elementy przeniknety do filmu grozy. Jednym z gotyckich motywoéw fabularnych jest mezalians
gléwnych bohateréw, w co idealnie wpisuje sie uczucie Kim i Edwarda. Jednak T. Burton, po raz
kolejny wywraca na druga strone znane nam struktury, bowiem w gotyckiej beletrystyce prota-
gonisci skonturowani sa na zasadzie antynomii. Jedno posiada cechy demoniczne i reprezentuje
sity zta, natomiast drugie stanowi wzor nieskalanej czystosci (oczywiscie nie wszystkie utwory
tego nurtu opierajq sie na tej schematycznosci, jednak wiele z nich postuguje sie powyzsza kon-
strukcja). Antynomie, miedzy Kim i Edwardem, stanowia ich stroje. Wg gotyckiego schematu
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mroczny Edward powinien reprezentowa¢ demoniczng site, natomiast niewinna Kim, ubrana
w $nieznobiatg suknie — czystos¢ i dobrog, ale jak sie okazuje jedynym w pelni niewinnym bo-
haterem okazuje si¢ Edward w przeciwienstwie do dziewczyny, ktéra dopiero przechodzi me-
tamorfoze. Warto w tym momencie powrdci¢ do istoty podwojnego kodowania. W filmach T.
Burtona (nie tylko w Edwardzie. .., ktory jest reprezentatywny) nierozpoznane interteksty nigdy
nie zaburzaja rozumienia fabuly, jedynie poszerzaja jej kontekst, przez co staja sie ciekawsze
wizualnie oraz interpretacyjnie. Rezyser najprawdopodobniej zawdzigcza to uzyciu bardzo pro-
stych historii o strukturze mitycznej albo basniowej, ktdére bez wiekszych probleméw stanowia
rozrywke nawet dla najmlodszych widzow w lekturze linearnej, natomiast przy odczytywaniu
wertykalnym poprzez natlok odniesien staja sie wielowymiarowym, intelektualnym dzietem.
W wypadku filméw T. Burtona, hipertekstualnos¢ nie jest wrogiem odbiorcy o waskiej kompe-
tengji kulturowej, lecz zachetq dla widza bardziej swiadomego.

JEZDZIEC BEZ GEOWY — INTERTEKSTUALNOSC W KLUCZU PARODYSTYCZNYM

Podobne gry z konwencjg otrzymujemy takze w Jezdzcu bez glowy, w ktérym gtdéwna po-
sta¢ skonstruowana jest na zasadzie kontrastu z typowym bohaterem nie tylko horroru, ale
tez kryminatu. Ichabod Crane to mlodzieniec, ktory jest reprezentantem porzadku, wszystkie-
g0, co mozna racjonalnie wyttumaczy¢. Jako sledczy — detektyw z Nowego Jorku reprezen-
tuje wiedze, a wedle oczekiwan widza powinien by¢ takze rozsadny i odwazny. Prezentuje
charakterystyczny typ bohatera horroru filmowego, ktory jako jedyny nie wierzy w sily nad-
przyrodzone i ewentualnie dopiero na samym koncu przelomowe wydarzenie przekonuje go
do irracjonalnego rozwigzania. Ichabod burzy nieco taki schemat postaci. Jego komiczny rys
polega wlasnie na mieszaniu jego merytorycznej postawy ze staboscig charakteru w postaci
niezdarnosci, ciagtych omdlen, groteskowego przerazenia nawet na widok myszy. Crane to nie
Sherlock Holmes, lecz wrazliwy mtodzian, ktory wbrew oczekiwaniom, nowoczesne metody
dedukcyjne stopniowo taczy z wiarg w czary i moce nadprzyrodzone. W planie wizualnym
w filmie dominuje klimat znany z filméw Rogera Cormana czy horroréw wytworni Hammer
z Christopherem Lee typu Powrdt Draculi (1968) lub Przekleristwo Frankensteina (1957)¥. Horror
to gatunek, ktory wiele wybacza, dlatego tez wyzej wymienione filmy posiadaja specyficzny,
nieco kiczowaty koloryt. Zastosowanie w Jezdzcu aluzji do nich stanowi podkreslenie sztucz-
nosci, umownosci swiata przedstawionego. Nie chodzi tu o identyfikacje, lecz obnazenie me-
chanizmu dziatania. Kolor krwi, ktéra bezustannie bryzga na Ichaboda ma ewidentnie niena-
turalny odcien, przez co zamiast przerazac — smieszy widza. W mglistej scenerii przerysowane
postaci mieszkancow rowniez nie budza strachu, lecz buduja wrazenie basniowej dziwnosci. T.
Burton caly czas balansuje na granicy horror — komedia — basniowos¢. Wszystkie te elementy
wspolgraja ze soba, tworzac specyficzng hybryde, wymykajaca sie jednoznacznemu okresle-
niu. Réznorodne hipoteksty oraz archeteksty tworza klimat grozy, ale poprzez karykaturalne
wyolbrzymienie nosza znamiona komedii. Widz zostaje umieszczony w uniwersum sprzecz-
nosci, ale jednak potaczonych w koherentna catosc. Ta estetyka wielosci odniesien zostaje objeta
klamrg parodii, u ktérej podstaw lezy korzystanie z istniejacych wzordw, ale wazniejsze niz
pasozytnicza relacja jest usytuowanie hipotekstu w nowym kontekscie. (Od)tworzenie umozli-
wia aktywizacje nowych senséw, pozwala na zaistnienie odmiennego, pelnoprawnego tekstu.

7 Por. A. McMahan, The films of Tim Burton: Animating Live Action in Contemporary Hollywood, New York- London
2005, s. 72.
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ANIMACYJNA ALUZYJNOSC — HIPOTEKSTY WIZUALNE W TWORCZOSCI REZYSERA

Istotna dla kwestii intertekstualnosci w tworczosci T. Burtona jest koncepcja Allison McMa-
han dotyczaca podobienstwa jego filmow zywej akcji do estetyki filméw animowanych®. A.
McMahan twierdzi, iz warstwa wizualna zawdziecza swoj rodowdd wiasnie animacjom, co wie-
cej ma to znaczacy wplyw na konstruowanie narracji filmowej oraz samej fabuty”, opartej na
prostych wzorcach mitycznych - bytaby tu mozliwa analiza przez pryzmat monomitu i podrézy
bohatera wedlug teorii Josepha Campbella®. Nie sposob nie zgodzi¢ sie z autorka, bowiem T.
Burton zaczynat jako rysownik u Disneys, a jego plastyczna wyobraznia widoczna w filmach
mocno ksztaltuje sie w oparciu o wezesniej powstate szkice. Wiekszos¢ filmowych bohaterow
zostata uprzednio narysowana przez rezysera (np. Edward Nozycoreki czy Beetlejuice) albo tez
pochodzi z filmu rysunkowego jak chociazby posta¢ bezgtowego jezdzca, ktoérego wizerunek zo-
stat utrwalony w Disneyowskiej produkcji The Adventures of Ichabod and Mr. Toad (1949)*. Z niego
wywodza sie tez inne, rozszerzone w wersji T. Burtona sceny — pierwsze wejécie Ichaboda do
miasta, sposob pogoni Jezdzca za ofiarami czy tez sama niezdarnos¢ gtdwnego bohatera oraz
drewniany, kryty most”. Pewnego rodzaju hipotekstami sa tez gotyckie (malarskie) oraz eks-
presjonistyczne (filmowe) aluzje. Miejsca zamieszkania bohateréw filmow czesto stylizowane sg
na gotyckie budowle - fabryka Wonki, posiadtos¢ Edwarda czy rodziny Collinséw z Mrocznych
cieni, cata architektura Londynu ze Sweeney Todda oraz wiele innych nawet nie udaja autentycz-
nych budowli, wygladaja jak by byly po prostu dorysowane. Podobnie ekspresjonistyczne zapo-
zyczenia, tak jak w swych pierwotnych przejawach, zaburzaja realnos¢ swiata przedstawionego,
pokazuja go w cudzysfowie i pewnym zawieszeniu. Z naszego punktu widzenia przenoszenie
atrybutéw filmu animowanego na grunt filmu fabularnego jest kolejnym zabiegiem intertek-
stualnym, a wlasciwie transmedialnym, w ktorym obraz , realistyczny” faczy sie z animacja, ale
wspolnie i nierozerwalnie tworza znaczenie®. Poprzez dziatanie taczace dwa rodzaje filmow, T.
Burton tworzy swdj wizualny styl oparty na potaczeniu odmiennych porzadkéow Zostaje tu pod-
wazony realizm filmu zywej akji, czyli jest to dziatanie subwersywne o znamionach dialogicz-
nosci oraz architekstualnosci wzgledem istniejacych wzorcow, ale najwazniejsze w tym aspekcie
jest tworzenie nowej, autorskiej, wizualnej rozpoznawalnosci.

AUTORSKIE (OD)TWORZENIE — PODSUMOWANIE

Korzystanie i przeksztalcanie granic konwencji ma wiele ptaszczyzn wspolnych z kinowym
gatunkiem progresywnym?®, ktdrego istota jest ,ujawnianie schematu — czesto osiggane dzieki
wyolbrzymieniu charakterystycznych dla klasycznego kina rozwigzan”®, ,podwazanie swojej
tozsamosci i przynaleznosci gatunkowej”*, a ponadto jest , manifestacjgq systemu, a jednocze-
$nie jego krytyka”¥. Andrzej Pitrus podaje jako przyklady tego zjawiska takie filmy jak Pro-

% Por. tamze, s. 15-16. Autorka intertekstualno$¢ umieszcza jednak jako element podrzedny, a wlasciwie sktadowy
wobec patafizyki, ktora jest glowna osia tej pracy.

# Por. tamze.

% Por. ]. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, Poznan 1997.

3 A.McMahan, The films of Tim Burton..., dz. cyt., s. 71.

2 Tamze.

% Por. E. Szczesna, Poetyka medidw: polisemiotycznosé, digitalizacja, reklama, Warszawa 2007, s. 29.

* Por. A. Pitrus, Progresywne gatunki filmowe [w:] K. Loska (red.), Kino gatunkow..., dz. cyt., s. 164-175.

% Tamze, s. 164-165.

% Tamze, s. 168.

% Tamze, s. 173.
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sta sprawa (1984) Joela i Ethana Coendw, gdzie dokonuje sie dekonstrukgja filmu czarnego, albo
horrory Wesa Cravena, w ktorych poprzez autotematyzm degradacji ulega schemat gatunku.
Architekstualnos¢ w tworczosci T. Burtona stuzy dokladnie tym samym celom, co w gatunkach
progresywnych, a wiec na poziomie odczytan wertykalnych, okazuje sie, ze mamy do czynie-
nia z kinem progresywnym. Co prawda otrzymujemy filmy oparte na powtdrzeniu, ale dzieki
rekontekstualizacji nabieraja one znamion oryginalnosci. Upada tu powszechne mniemanie, ze
mainstreamowe kino gatunkow zalezne jest od wtdrnych schematow, ktore z pewnoscig nie sa do-
meng kina autorskiego®. Poprzez Burtonowskie polaczenie komedii z horrorem, horroru z mu-
sicalem czy nawet filmu animowanego z filmem zywej akcji, wzbogacone niezliczona iloscig od-
niesien wizualnych rozmaitych proweniencji tworzy sie oryginalny jezyk filmowy, ktéry mozna
okregli¢ mianem autorskiego (od)tworzenia. Posta¢ autora ma tu duze znaczenie, bowiem to on
wykorzystuje i porzadkuje swoéj zasob wiedzy kulturowej w nowej filmowej formule, cho¢ nie
nalezy zapominac, ze to widz je pozniej odczytuje. Nawiazania estetyczne do: gotycyzmu, eks-
presjonizmu, realizmu magicznego, basni, a nawet poetyki horroréw klasy B czy reklamy tele-
wizyjnej, dzieki ironii i parodii, zyskuja znaczenie implikowane, przestaja by¢ pustymi znakami.
Wykorzystanie catego zasobu kulturowych znakéw, a nastepnie, umieszczenie ich w filmowym
uniwersum, sprawia, ze dzigki rekontekstualizacji powstaja synkretyczne hybrydy, ale paradok-
salnie, o zupelnie nowej jakosci. Nie jest to zjawisko odosobnione, zwrd¢my uwage chociazby na
filmy J.1E. Coendw z pozoru komediowe, a jednak wnoszace szerokie spektrum intelektualnych
odniesien i mimo to odnoszace znaczne sukcesy finansowe. Wskaza¢ tu mozna chociazby takie
tytuly jak: Arizona Junior (1987), Burton Fink (1991), Hudsucker Proxy (1994) czy wspominana juz
Prosta sprawa. W kinie gléwnego nurtu coraz czestsze stajg sie gry intertekstualne, ktore stuza
nie tylko postmodernistycznej bezrefleksyjnej zabawie, uatrakcyjniajacej warstwe wizualng, ale
takze wzbogaceniu poziomu semantycznego.
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STRESZCZENIE

Artykut skupia si¢ na analizie gier z konwencja, wykorzystaniu gatunkow, symboli, sche-
matéw oraz klisz kulturowych w wybranych filmach Tima Burtona. Wazny aspekt rozwazan
stanowi dialogicznos¢ miedzy innymi takich filmow jak Edward Nozycoreki czy Jezdziec bez glowy,
bowiem wtasnie Zywiot intertekstualny czyni tworczos¢ Burtona na tyle oryginalng, by moc ja
okresla¢ mianem kina autorskiego.

Stowa kluczowe: Tim Burton, intertekstualnos¢, architekstualnos¢, hipertekstualnosc, re-
kontekstualizacja, postmodernizm, (od)tworzenie

AUTOR’S (RE)CONSTRUCTION. THE INTERTEXTUAL THREADS IN THE WORKS OF TIM
BurTON

Summary

This article is focused on playing with convention, genre, symbols and cultural clichés in se-
lected Tim Burton’s films. The most important aspect of this work is the dialogism in such films
as Edward Scissorhands or Sleepy Hollow, because intertextuality is exactly what makes Burton’s
work original enough to be considered an auteur cinema.

Key words: Tim Burton, intertextuality, architextuality, hypertextuality, recontextualization,
postmodernism, (re)creation
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