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Abstract

The European model of cinematography is based on the concept of the Author as the highest
instance deciding on every element of the film, and on that of the motion picture as a work
of art, forming a part of a nation’s cultural heritage, addressed mainly to critics and con-
noisseurs; for Hollywood cinematographers, however, films are products whose purpose is
to attract as many viewers as possible. Moreover, the methods of financing of the European
and Hollywood productions are different: European films are financed by public institutions,
whereas Hollywood budgets come from big media corporations; thus, the technological po-
tential of American productions is greater: Hollywood films can simply afford to make spec-
tacular motion pictures.

The two models, determined by the way of perceiving cinema and by the financial aspect,
differ also in terms of aesthetics. This paper aims at a comparison of “classical” (i.e. Holly-
wood) and European models on the basis of two adaptations of the Exodus: Roger Young’s
Moses (1995) and Ridley Scott’s Exodus: Gods and Kings (2014).
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Kinematografia to maizenstwo sztuki i biznesu'
(Jack Valenti, [w:] Maltby 2003: 7)

Wojna w obronie sztuki

Kiedy podczas debaty na temat reorganizacji sektora audiowizualnego w ra-
mach urugwajskiej rundy GATT (Uktadu Ogodlnego w sprawie Taryf Celnych
1 Handlu) w roku 1986 starty si¢ ze soba dwa obozy — amerykanski i francuski
— z ust przedstawiciela francuskiego przemystu filmowego padlo stynne zdanie:
,»10 jest wojna w obronie sztuki!”. Odpowiedz amerykanskich kinematografow
byta tylez cyniczna, ile znamienna: ,,Jakiej sztuki?” (Miller 1996: 74).
Powyzsza wymiana zdan doskonale podsumowuje europejski i hollywoodz-
ki model produkcji filmowej, od dziesigcioleci znajdujace si¢ w opozycji. Ten
pierwszy traktuje film jako autorska wizje, dzieto sztuki, wytwor kultury naro-
dowej (lub europejskiej), element jej dziedzictwa. Drugi za$ postrzega go jako
produkt, przedmiot, majacy na celu generowanie zyskow, funkcjonujacy nie tyl-
ko niezaleznie od jego autoréw, ale takze od kultury, ktéra go wytworzyta.
Europejski model produkcji filmowej opiera si¢ gtdéwnie na dotacjach pan-
stwowych oraz na finansowaniu przez rozmaite instytucje i organizacje (jak
cho¢by europejski fundusz Eurimages czy polski PISF). W komitetach przy-
znajacych owe dotacje zasiadaja uznani przedstawiciele przemystu filmowego
— rezyserzy, scenarzysci itd.; komisjom Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej
przewodnicza mi¢dzy innymi Agnieszka Holland, Wojciech Smarzowski, Ewa
Ewart czy Juliusz Machulski?, a zatem wybitni tworcy polskiej kinematografii.
Kino, jakie promuja te instytucje, to kino autorskie, artystyczne — oparte na nie-
zaleznej wizji tworcow, ktorych nazwiska promuja film, mniej skupione na do-
tarciu do duzej liczby widzéw, a bardziej na publicznosci festiwalowej, nierzad-
ko ,.elitarnej” (por. Adamczak 2010: 122). Budzety tych produkcji sa niewielkie,
naktad na reklame, produkcje¢ zwiastunow i marketingowa ,,otoczke” — znikome.
Tymczasem Hollywood, po swoistej rewolucji, jaka miata miejsce w amery-
kanskim przemysle filmowym w latach osiemdziesiatych XX wieku, przeksztat-
cito sztuke kinematografii w prawdziwa Fabryke Sndéw: podobne europejskim
komitetom instytucje zastapiono korporacjami, ,.baronowie” kinematografii po-
wierzyli zarzadzanie wytworniami filmowymi finansistom w bialych kotnie-
rzykach, a mate, niezalezne studia potaczyty si¢ w olbrzymie, wielobranzowe

' Oile nie podano inaczej, thumaczenia z tekstow angielskojgzycznych w przektadzie autor-
ki artykutu.
Informacje pochodza ze strony Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej: www.pisf.pl (dostep:
15.03.2015).



Hollywood versus Europa. Dwa filmowe spojrzenia na Ksiggg Wyjscia: Exodus i Mojzesz | 105

firmy producenckie, czgsto zwigzane takze z korporacjami medialnymi czy
producentami elektroniki (tzw. hollywoodzka Wielka Szdstka — zob. Adamczak
2010: 26). Transformacja ta sprawita, iz gldwnym celem istnienia wielkich ame-
rykanskich wytwoérni filmowych stat si¢ zysk — co z kolei wptynglo na sposédb
postrzegania dzieta filmowego. Hollywoodzki blockbuster ma jedno zadanie:
zgromadzi¢ przed ekranami kin na catym §wiecie jak najwigksza liczbg widzow,
by nastepnie ,,sprzedac¢” cala seri¢ powiazanych z nim produktow (ptyt DVD,
gier komputerowych, wydan ksiazkowych itd.).

Co oczywiste, tak rozne podejs$cia do filmu jako obiektu (towaru?) maja swo-
je odbicie w stosunku autorow do wihasnych dziet, a zwtlaszcza do trzech ele-
mentow: produkcji filmowej rozumianej jako efekt pracy calej ekipy, opowia-
danej historii oraz projektowanego odbiorcy. Najprostszym za$ sposobem na
przesledzenie owych réznic jest analiza filmowej adaptacji dzieta literackiego,
gdyz tekst literacki stanowi niejako ,,neutralny grunt”, na ktérym spotykac si¢
moga roézne autorskie wizje. Przedmiotem mojej analizy bgda dwa filmy opo-
wiadajace (teoretycznie) t¢ samaq historig: Mojzesz Rogera Younga z 1995 roku,
»paneuropejska” produkcja oparta na scenariuszu Lionela Chetwynda z Benem
Kingsleyem w roli tytulowej, oraz Exodus: Bogowie i krolowie Ridleya Scotta,
hollywoodzka superprodukcja z roku 2014 (autorzy scenariusza: Steven Zaillian,
Adam Cooper, Bill Collage i Jeffrey Caine) — oba (zndéw: teoretycznie) oparte na
Ksiedze Wyjscia.

Problem odbiorcy projektowanego

Nie sposéb mowi¢ o kinie hollywoodzkim i europejskim w perspektywie po-
rownawczej, nie odniostszy si¢ do problemu projektowanego odbiorcy, gdyz za-
roéwno w modelu hollywoodzkim, jak i europejskim typ publicznosci jest czyn-
nikiem niezwykle waznym. W przypadku kina amerykanskiego decyduje ona
o doborze niemal wszystkich elementéw dzieta filmowego, natomiast w filmie
europejskim — ocenia te elementy (i ich autoréw) juz po projekcji.

Typy projektowanego odbiorcy dzieta filmowego mozna odnies¢ do typow
projektowanego czytelnika, o ktorych pisze Jerzy Brzozowski w Czytane w prze-
kladzie: jest to odbiorca zdolny odczytac calo$¢ sensow dzieta (w tym wypadku
filmu), a zatem posiadajacy wiedze, do§wiadczenia i kompetencje (,,horyzont
poznawczy”) zblizone do autora (Brzozowski 2009: 51). Wyr6znia on trzy typy
czytelnika projektowanego: czytelnika minimalnego, ktory potrzebuje licznych
objasnien, gdyz jego wiedza jest niewystarczajaca do petnego zrozumienia dzie-
fa; czytelnika ,,masowego”, czyli takiego, ktory przerywa lektur¢ w chwili na-
potkania jakiejkolwiek przeszkody intelektualnej; i wreszcie — najbardziej wy-
magajacego czytelnika eksploratora, nastawionego na zgl¢bienie tematyki dzieta
— jego lektura jest staranna i dogtebna (Brzozowski 2009: 52).
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Jak interpretowaé wymienione powyzej typy czytelnika w kontekscie dzieta
filmowego? W przypadku kinematografii hollywoodzkiej i europejskiej moze-
my méwic raczej o dwdch rodzajach odbiorcy. Pierwszy odbiorca to widz ,,ma-
sowy”, ktéry wybierze si¢ do kina na film efektowny, ale niezbyt wymagajacy
intelektualnie — wytacznie w celach rozrywkowych — jako odbiorca projektowa-
ny dziet hollywoodzkich oraz odbiorca eksplorator (czy tez odbiorca ekspert) —
krytyk lub widz obeznany z kinem artystycznym w modelu europejskim, nasta-
wiony na obcowanie ze sztuka. Widz masowy nie bedzie analizowat scenariusza
w poszukiwaniu btedow, nie bedzie tez porownywat estetyki dzieta z innymi
filmami tych samych tworcow — tak jak widz eksplorator nie bedzie narzekat na
niejednoznaczne zakonczenie czy specyficzne sekwencje montazowe.

Te dwa typy odbiorcy dzieta filmowego niejako wyznaczaja granice estetycz-
ne, ktorych nie powinni przekraczaé tworcy, jesli chea, by film trafit do ich mo-
delowej publiczno$ci: mito$nicy kina artystycznego nie zniosa bowiem zadnych
elementéw ,.komercyjnych” w filmie zrealizowanym w modelu europejskim,
natomiast amatorzy blockbusterow zwyczajnie opuszcza salg kinowa, jesli pro-
dukcja hollywoodzka nie bgdzie robi¢ na nich wystarczajacego wrazenia; tym
jednak zajmg si¢ doktadniej w kolejnej czg$ci artykutu.

Estetyka kina hollywoodzkiego a model europejski

Hollywood: ,estetyka komercyjna”

Jako ze nadrzednym celem kazdego tworcy hollywoodzkiego jest dotarcie do
jak najwiekszej liczby widzow, nadrzedna cecha kazdego blockbustera powinna
by¢ stylistyczna réznorodnos¢, pozwalajaca filmowi obja¢ swoim ,,zasiggiem
emocjonalnym” r6zne grupy odbiorcéw. Richard Maltby ttumaczy ten fenomen
na przyktadzie Titanica — najbardziej kasowego filmu wszech czaséw (a przy-
najmniej do chwili gdy jego rezyser — James Cameron — nakrecit Avatara, ktéry
okazat si¢ jeszcze wigkszym komercyjnym sukcesem):

Sukces komercyjny i estetyczny Titanica opieral si¢ na jego zdolnosci do wywotywania
catej gamy emocji u mocno zréznicowanej publicznos$ci. Tylko dlatego, iz zawieral on, jak
to okreslit jeden z recenzentow, ,,wystarczajaca ilo$¢ chwytow, nastrojow i pomystow, by
wszyscy byli przynajmniej czgSciowo zadowoleni”, udato mu si¢ odnie$¢ sukces na tak
wielka skalg. Film nie zawdzigczal sukcesu komercyjnego swojej spojnosci i harmonii
estetycznej, lecz réznorodnosci poszczegdlnych elementdw, dzigki ktorej kazda z grup
docelowych mogta przezy¢ ten film na swoj sposob (Maltby 2003: 11).

Wnhniosek? Kino hollywoodzkie to kino oparte nie na spojnych zalozeniach
estetycznych, ale na emocjach — catkowicie podporzadkowanych gustom od-
biorcéw. Do tego stopnia, ze powszechnie przyjeta praktyka staly sig¢ przed-
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premierowe ,,podglady” filmowe, podczas ktorych wybrani widzowie decyduja
o poszczegbdlnych elementach nieukonczonego jeszcze dzieta (nierzadko, cze-
go dowodzi m.in. przyklad Jestem legendq Francisa Lawrence’a, maja wrecz
wpltyw na wybor zakonczenia, a wigc na ostateczny ksztalt fabuty filmu!). Hol-
lywoodzki projektowany odbiorca to kto§ wigcej niz odbiorca modelowy Eco:
w Hollywood widz ma wptyw nie tylko na interpretacj¢ ,,miejsc niedookreslo-
nych” dziela, jego rola nie konczy si¢ w sferze wyobrazni. Publiczno$¢ ma moz-
liwo$¢ ingerencji w dzieto réwniez w rzeczywisto$ci — moze wskazac, co nalezy
zmienié, by ostateczna wersja filmu spodobata si¢ odbiorcy masowemu. Tworcy
sa gotowi poj$¢ na wiele kompromisow, by zadowoli¢ potencjalnych odbiorcow,
czego efektem sa czgsto fabularne niedociagnigcia, powielanie stereotypow,
a nierzadko réwniez razace bigdy wynikajace z powierzchownie przeprowadzo-
nego gromadzenia materiatlow do scenariusza, czym doktadniej zajme si¢ w cze-
$ci poswigconej wybranym dzietom.

Co zatem sprawia, ze to bezosobowe, krgcone ,,pod publiczke” kino przy-
cigga zardwno ,,zjadaczy popcornu”, jak i odbiorcow bardziej wymagajacych;
innymi stowy — co nam si¢ w Hollywood podoba? Komercyjny, biznesowy cha-
rakter kinematografii spod znaku Metropolis of Make-Believe ma swoje zalety:
olbrzymie naktady finansowe (wspomniane juz Titanic i Avatar Camerona mia-
ty budzety odpowiednio 2,1 i 2,8 mld dolar6w!®) na najbardziej obiecujace obra-
zy sprawiaja, ze dla ich tworcow nie ma rzeczy niemozliwych; amerykanskie
blockbustery sa krecone z rozmachem i fantazja, na ktére inne kinematografie
zwyczajnie nie moga sobie pozwoli¢. Zapierajace dech w piersiach krajobrazy,
naturalnych rozmiarow makiety, hiperrealistyczne efekty specjalne, doskonata
(1 $wietnie optacana) obsada, nowatorskie zdjecia, muzyka najznamienitszych
kompozytorow: te elementy sktadajq si¢ na hollywoodzka magig, ktoéra prze-
stania nam czgsto intelektualne i artystyczne uproszczenia, jakich dopuscili si¢
cztonkowie ekipy w pogoni za box office’owym sukcesem.

Europa: kino ,0szczedne”

Paradoksalnie kino europejskie opiera si¢ na zatozeniach estetycznych w du-
zej mierze zdefiniowanych na podstawie kina hollywoodzkiego, a doktadniej
poprzez nieustanne kwestionowanie norm i konwencji ,,modelu klasycznego”,
jak nazywane jest czgsto kino hollywoodzkie (Adamczak 2010: 92). Model kla-
syczny, okreslany przez Bordwella , kinem nadmiernie oczywistym” (excessi-
vely obvious cinema), to kino dookreslen i dopowiedzen, prostych, jasnych
schematow — natomiast film europejski opiera¢ si¢ ma na ambiwalencji i niejed-
noznacznosci we wszystkich elementach dzieta kinematograficznego, poczaw-
szy od kompozycji kadru, poprzez gre aktorska, po konstrukcje psychologiczna
postaci (Adamczak 2010: 92). Bohaterowie filmow krgconych zgodnie z mode-

3

Dane z portalu www.filmweb.pl (dostegp: 20.03.2015).
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lem europejskim czesto postepuja w sposob nieprzewidywalny, ich motywacje
1 cele sa niejasne; towarzysza temu czgsto specyficzne zabiegi montazowe (np.
retro- i futurospekcje), monologi wewnetrzne aktorow i tym podobne chwyty.
Usprawiedliwieniem dla tego (pozornego) chaosu jest subiektywna, indywidu-
alna wizja tworcow: rezysera i scenarzysty, ze szczegolnym naciskiem na tego
pierwszego jako ,,czynnik unifikujacy” dzieto (Adamczak 2010: 95). Autor-re-
zyser jest w tym modelu najwyzsza instancja, decydujaca o ostatecznym ksztat-
cie dzieta. W przypadku rezyseréw europejskich mamy tez czgsto do czynienia
z charakterystycznymi elementami stylu danego tworcy: specyficznym $wiat-
tem, ,,ulubionymi” aktorami, nietypowa praca kamery... — swoistym ,,podpisem”
autora. Kino europejskie to wciaz kino autorskie, ale takze kino narodowe, sta-
nowiace element kultury, w ktorej powstato, poruszajace problemy i korzystaja-
ce ze srodkow dlan charakterystycznych.

Innym waznym czynnikiem ksztattujacym estetyk¢ kina europejskiego jest
,»0szczedne” (w porownaniu z hollywoodzkim rozmachem) gospodarowanie
efektami wizualnymi, co wprawdzie czgsto wynika z odpowiednio mniejszych
budzetow, bywa jednak celowym zabiegiem tworcow, majacym na celu pod-
kreslenie autonomii europejskiej kinematografii w stosunku do filméw holly-
woodzkich.

Jak juz wspomniatam, odbiorca docelowym kina europejskiego jest przede
wszystkim publiczno$¢ festiwalowa oraz krytycy, a zatem grupa koneserow na-
stawiona na ,,przebywanie ze sztuka”, §wiadoma powszechnie wykorzystywa-
nych konwencji, zaznajomiona zaré6wno z nazwiskami, jak i1 z dorobkiem poja-
wiajacych si¢ na takich imprezach tworcow, przygotowana na kontakt z kinem
,»obcym”, to znaczy wywodzacym si¢ z obcej kultury. Taki widz jest wymaga-
jacy: oczekuje od dzieta przede wszystkim walorow artystycznych, przezycia
bardziej intelektualnego niz emocjonalnego.

* % ¥

Zauwazy¢ jednak nalezy, iz zaréwno ,,model klasyczny” (czy tez, jak nazywa
kino hollywoodzkie Marek Hendrykowski, ,,kino dominujace” — zob. Hendry-
kowski 2014: 50), jak i1 ,,model europejski” to okreslenia umowne, wskazujace
bardziej na aspekt estetyczny (czy tez komercyjny) niz na faktyczna przyna-
lezno$¢ geograficzng filmu: w Stanach Zjednoczonych powstaja bowiem filmy
autorskie*, w Europie za$ coraz cze$ciej mamy do czynienia z wielonarodowy-
mi superprodukcjami krgconymi przez brytyjskich rezyserow, z europejskimi
aktorami, za... amerykanskie pieniadze (np. Kopciuszek w rezyserii Kennetha
Branagha).

* Nalezy tu zwr6ci¢ uwage chocby na tworczo§¢é Wesa Andersona, ktorego niezwykty, in-

dywidualny styl nie ma w sobie nic z estetyki komercyjnej, a przeciez jego Grand Buda-
pest Hotel, z hollywoodzka obsada, przyniost mu az cztery Oscary!
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Exodus: bogowie, krélowie i... komiksowi herosi

Ustanowiono nad nim [ludem Izraela] przetozonych robét publicznych, aby go uciskali
cigzkimi pracami. Budowano wowczas dla faraona miasta na sktady: Pitom i Ram-
ses. Ale im bardziej go uciskano, tym bardziej si¢ rozmnazat i rozrastat, co jeszcze pote-
gowato wstret do Izraelitow. Egipcjanie bezwzglednie zmuszali synow Izraela do cigzkich
prac i uprzykrzali im zycieuciazliwa praca przy glinie i cegle oraz réznymi
pracami na polu. Do tych wszystkich prac przymuszano ich bezwzglg¢dnie.

(Biblia Tysiaclecia, Wj 1, 11-14; podkr. A.S.)

Exodus a historia

W jednej z pierwszych scen Exodusu Ridleya Scotta widzimy wspaniata panora-
mge starozytnego egipskiego miasta (autorem zdje¢ do filmu jest wybitny polski
operator Dariusz Wolski): praca wre, uciskani Izraelici uwijaja si¢ na placach
budowy, nadzorowani przez Egipcjan poruszajacych si¢ po planie w rydwanach.
Co buduja?

Jestesmy w Hollywood, ktorego tworcy tym razem zabieraja nas do ,.holly-
woodzkiego starozytnego Egiptu”; nie ma zatem znaczenia, iz w Ksigdze Wyj-
$cia nie ma o tym mowy, a z historycznego punktu widzenia jest to zwyczajnie
niemozliwe — Izraelici Scotta buduja... Wielkie Piramidy (zob. Bordwell 2015: 1).
Juz w pierwszych minutach produkcji stykamy si¢ z jedna z naczelnych zasad
Hollywood, ktora ztosliwi krytycy internetowi strescili w jednym zdaniu: ,,Wie-
z¢ Eiffla wida¢ z kazdego okna w Paryzu”. Do tego typu produkcji zatrudnia si¢
rzecz jasna konsultantow ekspertow, wymienia si¢ ich w napisach koncowych,
jednak czesto nie bierze si¢ pod uwagg ich sugestii. Wazniejsze w takich mo-
mentach jest ,,wrazenie autentycznos$ci” (Bordwell 2015: 1), ktore tatwiej wywo-
ta¢, wykorzystujac znane powszechnie motywy. Nazwisko konsultanta (w przy-
padku Exodusu byl to egiptolog Alan Lloyd) ma jedynie usprawiedliwi¢ tego
typu zabiegi.

Izraelici budujacy piramidy (jak twierdzi David Bordwell, okoto 3000 lat po
ich powstaniu — zob. 2015: 6) to dopiero poczatek licznych historycznych prze-
ktaman w dziele Scotta. Wymienig tylko najbardziej razace: ,,twdrcza swoboda”
scenografki Celii Bobak, ktéra sama przyznala, ze elementy scenografii, jak
cho¢by umeblowanie patacu Ramzesa, byty ,,catkowicie nieautentyczne”, gdyz
niektore meble, na przyklad bardzo niskie stoty, wspotczesnemu widzowi mo-
glyby si¢ wydac ,,zabawne” (Bordwell 2015: 8); zotnierze dosiadajacy koni oraz
egzekucje przez powieszenie — zadna z tych praktyk nie byta stosowana w staro-
zytnym Egipcie; wreszcie niejasne usytuowanie geograficzne stolicy — architek-
tura patacu Ramzesa sugeruje przemieszanie Luksoru i Memfis (Bordwell 2015:
4). Jak zatem widzimy, prawda historyczna z cata pewnoscia nie stanowita dla
tworcow filmu priorytetu. Moze w takim razie chodzi o zgodno$¢ z literackim
pierwowzorem lub o duchowa wymowg dzieta...?
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LExodus a Ksigga Wyjscia

Ksigga Wyjscia opisuje w duzym skrocie zycie Mojzesza sprzed jego powrotu
na tono ludu Izraela, natomiast Exodus szczegdlnie pochyla si¢ nad tym etapem:
pojawia si¢ motyw przyjazni migdzy mlodym dowodca Mojzeszem a Ramze-
sem — wOwczas jeszcze nastgpea tronu; mezczyzni walcza rami¢ w ramig, zyja
jak bracia, a faraon traktuje Mojzesza jak syna. Zabieg ten mozemy rzecz jasna
wytlumaczy¢ nastgpujaco: tworcy nie cheieli powiela¢ znanych juz i wykorzy-
stywanych do znudzenia motywow, przedstawiajac biblijna opowies¢ strona po
stronie — w to miejsce woleli wykorzysta¢ luke w catej historii, zaglebic sig
w watek, ktory Biblia przemilcza. To wszakze tylko jedna strona medalu. Druga
jest — jakze typowa dla Hollywood — che¢ wprowadzenia moralnego dylematu
gléwnego bohatera: wrog Mojzesza jest jednoczesnie jego bratem. Poczatkowa
przyjazn pomigdzy Izraelita a Ramzesem stopniowo przeradza si¢ w rywaliza-
cj¢, a nastgpnie w nienawisé, ostatecznie czyniac Ramzesa klasycznym czarnym
charakterem.

Opowies¢ o ,,nieznanych faktach z zycia Mojzesza” zajmuje spora czes$¢ fa-
butly filmu, przez co tworcy musieli ,,przycia¢” inne jej elementy — wazne z ad-
aptacyjnego punktu widzenia: plagi egipskie (w filmie jest ich siedem), ktorym
w Ksigdze Wyjscia poswigca sig kilka rozdzialow, skrocono do jednej sekwen-
cji, dos¢ rozbudowanej i mistrzowsko zrealizowanej, ale zajmujacej niewielka
cze$¢ czasu ekranowego; catkowicie pominigto i przemilczano kwestie ztotego
cielca czy manny z nieba — po epickiej scenie przejscia przez Morze Czerwone
tworey ida bezposrednio do finalu, czyli dotarcia do Kanaan (samej scenie fina-
towej rowniez nie poswigcaja zbyt wiele czasu, w dodatku Izraelitow do Ziemi
Obiecanej — jak sugeruje zakonczenie — wprowadza Mojzesz, a nie Jozue).

* %k %

Co dostajemy w zamian? Efektowne sceny batalistyczne i dramatyczne sceny
poscigu faraona za Izraelitami, a takze cickawa wizjg ,,glosu Boga™ w wersji
Scotta jest to maty chtopiec (Isaac Andrews) o wyjatkowo nieprzyjemnym uspo-
sobieniu. Dostajemy takze Mojzesza na miarg naszych czasow: starozytnego,
a jednoczes$nie komiksowego herosa, szlachetnego Zotnierza, ktéry doskonale
postuguje sig¢ zardwno bitewna strategia, jak i mieczem: amerykanska moda na
superbohaterow przenikneta nawet do takich produkcji. Nie dziwi zatem dobor
obsady: zamiast aktoréw o specyficznej dla tamtych rejonow urodzie Scott po-
stawit na oscarowe gwiazdy: Christiana Bale’a i Johna Turturro, a takze innych
wielkich Hollywood: Joela Edgertona, Sigourney Weaver czy Bena Kingsleya.
Projektowanym odbiorca Exodusu z cata pewnoscia nie sg ani osoby zainte-
resowane historia starozytna, ani zaznajomieni z Ksigga Wyjscia wierzacy: to
dzieto rozbawiloby pierwsza grupeg, a oburzyloby druga. Modelowy widz dzieta
Scotta to typowy dla Hollywood odbiorca masowy, bardziej obeznany z super-
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bohaterami komiksowej ,,stajni” Marvela niz z dotychczasowymi dzietami po-
Swigconymi zyciu Mojzesza. Wyzej wymienione spektakularne sceny, efekty
specjalne, mite dla oka efekty wizualne i doskonate zdjgcia Wolskiego z pew-
no$cia wystarcza, by publiczno$¢ wyszta z kina zadowolona i nie roztrzasata
scenariuszowych i fabularnych ,,wpadek”. Moze nawet te elementy zrekompen-
suja niedociagnigcia nieco bardziej wymagajacemu widzowi?

Mojzesz: krew 1 piach

Wizualnemu przepychowi dzieta Ridleya Scotta Mojzesz przeciwstawia surowy,
pozbawiony kinowych sztuczek naturalizm. Film Rogera Younga, wspotfinan-
sowany przez Brytyjczykéw, Francuzow, Czechow i Niemcow, to czwarta czg$¢
cyklu biblijnego (Po Abrahamie, Jakubie 1 Jozefie; zob. Chattaway 1996). Ten
fakt nie jest bez znaczenia: celem The Bible Collection jest bowiem uprzystgp-
nienie widzom biblijnych opowiesci, co wymusza na twoércach wiernos¢ teksto-
wi oryginalnemu. MozZemy si¢ zatem spodziewac, iz w przeciwienstwie do hol-
lywoodzkiego dzieta nie napotkamy tu tylu fabularnych i historycznych ,,drog
na skroty”, ta adaptacja Ksiggi Wyjscia jest bowiem przeznaczona dla nieco
innego odbiorcy.

Rownie wazny w przypadku europejskiego obrazu jest czas projekcji. Film
Younga trwa az trzy godziny, co pozwala przedstawi¢ zycie Mojzesza o wiele
dokladniej. Tworcy podazaja za biblijna opowiescia, nie dodajac nic od siebie.
Stosunek faraona i jego syna do Mojzesza w niczym nie przypomina braterskiej
relacji z Exodusu: mtody ,,ksiaze¢ Egiptu” jest postrzegany na dworze jako postaé
drugiej kategorii, pogardzana i wyszydzana; sam o sobie mowi, ze ,,nie jest ani
Egipcjaninem, ani Hebrajczykiem; jest nikim”. Tym bardziej imponujaca jest
jego przemiana z jakajacego si¢, nieSmiatego mtodzienca w wystannika Boga,
ktory w dalszej czes$ci opowiesci stanie na czele ludu Izraela; tym bardziej wia-
rygodna staje si¢ takze sama posta¢ w stosunku do tekstu biblijnego, w ktérym
pokorny Mojzesz w rozmowach z Bogiem wielokrotnie stwierdza, iz nie nadaje
si¢ na przywodceg Izraelitow, gdyz ,,nie jest wymowny”. Bardziej przekonujacy
staje sie¢ tez pdzniejszy konflikt migdzy Mojzeszem a Ramzesem.

Wstrzemigzliwo$¢ 1 staranno$¢ tworcoOw przejawia si¢ nie tylko w warstwie
fabularnej, ale takze wizualnej: dwor faraona nie 1$ni od ztota i jedwabi, kostiu-
my i scenografia bowiem nie maja by¢ atrakcyjne dla kamery, ale przede wszyst-
kim zgodne z 6wczesna moda. Rezyser nie wzdraga si¢ tez przed naturalizmem:
pot, brud i krew sa (ponownie: w przeciwienstwie do dzieta Scotta) wyraznie
widoczne, wreez eksponowane, zarowno w poczatkowych scenach z placu budo-
wy, na ktorym pracuja uciskani Izraelici, jak i p6zniej, w — pominigtej w wersji
hollywoodzkiej — makabrycznej niemal sekwencji walki migedzy Lewitami a He-
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brajczykami po scenie ze ztotym cielcem. Gospodarowanie efektami specjalny-
mi i wizualnymi jest tu tak oszczedne, ze tworcy zrezygnowali wrecz z kilku
spektakularnych scen, na co zwraca uwagg Peter Chattaway w swojej recenzji:

Gdzie sa stupy ognia i obtokéw? Co z intrygujacym fragmentem, w ktérym Mojzesz,
Aaron, Nadab i Abihu jedza i pija w obecno$ci Boga, ktoéry ma pod stopami ,,dzielo z sza-
firowych kamieni” [Biblia Tysiaclecia, Wj 24, 9—11). Rzecz jasna elementy te trudno po-
kaza¢ na filmie, jednak druga polowa Mojzesza ma przyziemny charakter, co nie jest do
konca zgodne z Biblia (Chattaway 1996: 1).

Mamy zatem do czynienia z calkowitym przeciwienstwem hollywoodzkiej
superprodukcji: $wiadoma rezygnacja z (nawet uzasadnionych) efektownych za-
biegdéw na rzecz naturalizmu i historycznej wiarygodnosci.

Ta wstrzemigzliwo$¢ ma jednak swoje wady: o ile w wypadku Exodusu prob-
lemem byt nadmierny przepych, o tyle oszczedne kostiumy i efekty w Mojzeszu
(cho¢by peruki glownych bohateréw!) bywaja niemal komiczne, co ktoci si¢ z do§é
podniosta atmosfera calego obrazu i odciaga uwage od wybitnego aktorstwa.

Jesli chodzi o podobienstwa miedzy europejska a amerykanska produkcja,
z cala pewnoscia naleza do nich decyzje obsadowe, do tego stopnia, ze trudno tu
moéwic o przypadku: zar6wno Young, jak i Scott zdecydowali si¢ na zaangazo-
wanie anglojezycznych zachodnich gwiazd. W Mojzeszu pojawiaja si¢ wybitni
Christopher Lee i Frank Langella, a przede wszystkim... Ben Kingsley — w wer-
sji Younga jest on Mojzeszem, a w obrazie Scotta pojawia si¢ jako Nun, mezczy-
zna, ktory wyjawia mtodemu ksigciu jego prawdziwe pochodzenie oraz misje,
jaka ten ma do wykonania.

* % %

Co mozna — na podstawie powyzszych obserwacji — powiedzie¢ o projektowa-
nym odbiorcy filmu Rogera Younga? Z cata pewnos$cia moze go obejrze¢ zarow-
no widz wierzacy, dobrze obeznany z tekstem biblijnym, jak tez osoba chcaca
w nieco bardziej przystgpny sposob zapoznac si¢ z tq historia — a zatem odbiorca
eksplorator. Nie jest to jednak produkcja przeznaczona do celow rozrywkowych;
jest to film trudny, czg¢sto brutalnie realistyczny, dtugi i zrealizowany z kazui-
styczna wrecz wiernoscig oryginalnemu tekstowi, pozbawiony kinowego ,,efek-
ciarstwa”. Tak wigc widz masowy raczej si¢ tym obrazem nie zainteresuje.

W obrazie Younga mamy takze do czynienia ze wspominang wyzej europej-
ska ,,niejednoznacznos$cig”, ktora w przypadku tego dzieta ma charakter global-
ny: brutalnos$¢ i surowos$¢ wielu scen moze si¢ niektérym widzom wydaé wrecz
obrazoburcza; mowa wszak o adaptacji tekstu swigtego, opowiesci o wielkich
czynach poteznego Boga, tymczasem tworcy nie wahaja si¢ przekazywac jej do-
stownie (przynajmniej pod wzgledem fabularnym), a mimo wszystko w sposéb
kontrowersyjny.
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Hollywood wersus Europa

Przyktad Exodusu i Mojzesza doskonale ilustruje rozdzwigk miedzy holly-
woodzka a europejska wizja kina. Zadaniem tej pierwszej jest przede wszystkim
wywotanie odpowiedniego wrazenia — czy tez calej gamy wrazen — u r6zno-
rodnej publicznosci (w przypadku kina hollywoodzkiego mozemy wrgcz mowié
o ,,konsumentach”); produkcje Fabryki Snow musza by¢ dla widzéw atrakcyjne,
co czgsto zmusza tworcow do ,,ubarwiania” zardwno fabuty, jak i warstwy wi-
zualnej filmu.

Wizja europejska to wizja autora, nie do konca liczacego si¢ z odbiorca; jej
zadaniem jest przekazanie prawdy, odartej ze zbgdnych ozdobnikéw, czgsto
w sposob brutalnie realistyczny.

Czy mozemy mowi¢ o ,przewadze” ktoregokolwiek z powyzszych modeli
nad drugim? Wprawdzie to kino europejskie jest uznawane za ,,ambitne” czy
tez ,,artystyczne” — tworcy wpisujacy si¢ bowiem w t¢ poetyke nie ustaja w po-
szukiwaniach nowych srodkow wyrazu, dbaja o to, by kino wciaz si¢ rozwijato
1 bylo wobec widza bardziej wymagajace — jednak, jak stwierdza Carl Miliken:

Sama nazwa ,,Hollywood” ubarwila to stulecie. Dala §wiatu nowy synonim szczgscia,
gdyz ze wszystkich produktow Hollywood — przynajmniej tej czgsci Hollywood, ktéra
tworzy filmy — to wlasnie szczgscie jest produktem najwazniejszym (Miliken, [w:] Malt-
by 2003: 14).

Mozemy zatem sprzeczac sig o estetyczna czy artystyczng warto$¢ filmu hol-
lywoodzkiego, niemniej fakt, iz filmy te zapewniaja rzetelna, dobra rozrywke
wielu widzom, nie jest bez znaczenia.
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