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Filmowe plansze tekstowe Emersona Romero -
proba przywrodcenia kina gluchym widzom

Emerson Romero’s Film Title Cards — an Attempt
to Restore Cinema to Deaf Viewers

From the perspective of the deaf, the silent movie era was the golden age of cinema. The
emergence of a sound film cut the deaf audiences away from cinematic entertainment, but
they made attempts to regain it despite new circumstances. One way to share sound films
was with title cards “like in a silent movie”, which were used by an American deaf former
actor, Emerson Romero, whose Hollywood career was interrupted by film soundtracking.

Based on the concept of media/technology ecology and the example of title cards pre-
pared by Romero, | put forward the thesis that in the new technological environment,
outdated solutions generate new cultural and social practices, gain new users, meanings,
and values. This happens regardless of their actual effectiveness, as exemplified by Rome-
ro’'s cards. Even though the films made available with their help were not very popular
with deaf audiences, in retrospect, they have been considered the seeds of the deaf audi-
ences’ victory in the fight for full participation in audiovisual culture.

Keywords: title cards, captions for the deaf, silent cinema, Emerson Romero, deaf au-
diences

Stowa kluczowe: plansze tekstowe, napisy dla niestyszacych, kino nieme, Emerson Romero,
gtucha publicznos¢

Wstep

Rozpowszechniony i niejako intuicyjny poglad na dzieje techniki (nie tylko filmowsej),
kaze postrzegac¢ proces jej rozwoju jako zjawisko linearne, ewolucyjne i ukierunkowane
na coraz wiekszg ztozonos¢ i techniczng doskonatosé. Zgodnie z tg perspektywa plansze
tekstowe, tak jednoznacznie kojarzone z kinem niemym, powinny byty znikna¢ z techno-
logicznego pejzazu juz w latach trzydziestych XX w., kiedy w kinach upowszechnit sie,
a wkrétce je zdominowat film dzwiekowy. Plansze przetrwaty wprawdzie do dzis, jed-
nak jako znak retromanii, element nostalgicznego kostiumu nawigzujacego do ery kina
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z poczatku XX w. Wpisane sg w swoista kulturowa post-pamied’: rozpoznajg i wtasciwie
odczytuja je uzytkownicy nowych mediéw korzystajacy ze stylizowanych na plansze ,jak
w starym kinie” nakfadek na zdjecia, grafiki oraz inne teksty charakterystyczne dla srodo-
wiska mediéw elektronicznych (jak memy i GIF-y), nawet gdy sami nie znajg kina niemego.
W tym zakresie plansze sg swoista ,, wydmuszka”, pustg forma przebrzmiatej juz techno-
logii oraz taczacych sie z nig dawnych praktyk kulturowych, ktéra wspotczesnie petni role
estetycznej stylizacji wypetnianej nowa trescig?.

W niniejszym artykule omawiam zastosowanie filmowych plansz w jednej z ich ory-
ginalnych rél — jako nosnika warstwy dialogowej filmu®, majace jednak miejsce w okre-
sie kina dzwiekowego, kiedy stanowity swoiste technologiczne skamieliny w dobrze juz
ugruntowanym krajobrazie dzwiekowej kultury medialnej. Skupie sie na przyktadzie dzia-
tan gtuchego Amerykanina Emersona Romero, ktéry wiasnie za pomoca plansz dialogo-
wych prébowat zapewni¢ dostep do kinowej rozrywki niestyszagcym widzom, odcietym od
niej przez dzwiekowa rewolucje w koncu lat dwudziestych XX w. Zaniechano wéwczas
produkgji filméw niemych a gtucha widownia zostata pozbawiona dostepu do gtéwnego
nurtu kultury filmowej. Dziatania Romero oraz ich recepcja przez niestyszacg widownie
przedstawione zostang na podstawie badan przeprowadzonych w archiwach Uniwersyte-
tu Gallaudeta w Waszyngtonie oraz kwerendy zrédet prasowych obejmujacej czasopisma
wydawane przez gtuchych lub dla nich: , The Silent Worker”, ,American Annals of the
Deaf”, , The Volta Review”, , The Deaf American”.

Bazujac na koncepcji ekologii mediéwy/techniki, stawiam teze, ze w nowym Srodowi-
sku technologicznym przestarzate rozwigzania wytwarzaja nowe kulturowe i spoteczne
praktyki, zyskujg nowych uzytkownikéw, a takze nowe znaczenia i wartosci, jakie sg z nimi
wigzane.

Przemiany technosfery i technologiczne skamieliny

Juz przeszto dwie dekady temu, brytyjski historyk techniki David Edgerton postulo-
wat, aby na dzieje techniki patrze¢ z perspektywy spotecznych i kulturowych strategii

1 Termin post-pamieci zaproponowata Marianne Hirsch w odniesieniu do pamieci o Zagtadzie funkcjonujgcej
w kolejnych pokoleniach ocalonych, a wiec niezaleznie od bezposredniego doswiadczenia traumy (M. Hirsch,
Family Frames: Photography, Narrative, and Postmemory, Cambridge, London 1997; eadem, The Generation
of Postmemory: Writing and Visual Culture After the Holocaust, New York 2012). Jakkolwiek termin ten odnosi
sie do ,problemu miedzypokoleniowej transmisji traumatycznej przesztosci” (A. Ubertowska, Praktykowanie
postpamieci. Marianne Hirsch i fotograficzne widma z Czernowitz, , Teksty Drugie” 2013, nr 4, s. 269), to sadze,
ze mozna poczyni¢ probe uzycia tej kategorii takze w relacji do pamieci o przesztych praktykach kulturowych
i obiektach technicznych, w odniesieniu do ktérych nie ma juz powszechnego doswiadczenia partycypacji czy
uzytkowania.

2 W podobny sposéb na gruncie folklorystyki rozréznia sie folklor oraz folkloryzm. Podczas gdy pierwszy doty-
czy funkcjonowania artefaktow i praktyk wysyconych znaczeniami kultury w jakiej powstaja, drugi wyrywa je
z oryginalnego kontekstu i umieszcza w nowym, odmiennym i wspotczesnym otoczeniu, postugujac sie nimi
jako nosnikami estetycznych skojarzen. Koncepcje te wprowadzit J6zef Burszta dla opisania dziet artystycznych
inspirowanych sztuka ludowa i ,wyzyskujacych” ja (J. Burszta, Folkloryzm w Polsce, [w:] Folklor w Zyciu wspot-
czesnym. Materiaty z Ogdélnopolskiej Sesji Naukowej w Poznaniu 1969, red. B Linette, Poznan 1970, s. 9-26).

3 Prezentacja dialogu wypowiadanego przez postaci to zadanie najbardziej kojarzone z planszami tekstowymi,
przekazywaty one jednak takze inne informacje, jak opisy stanéw emocjonalnych bohateréw, czas i miejsce
akcji czy komentarz dotyczacy fabuty.



jej uzytkowania oraz znaczen przypisywanych réznorodnym rozwigzaniom technicznym
i wpisywanych w nie wartosci*. Jakkolwiek oczywisty wydawa¢ moze sie taki poglad,
wspoiczesne studia nad dziejami techniki wcigz koncentruja sie na wynalazczosci, analizie
technologicznych oraz naukowych kontekstéw konkretnych innowacji, a biografie wy-
nalazcow bywaja heroizowane. Konkretnym rozwigzaniom nadaje sie wymiar osiggniec
.przetomowych”, ,wyprzedzajacych swoje czasy” i ,wyznaczajacych nowe kierunki”.
Ich tworcow czesto wpisuje sie w réznorodne polityki tozsamosci (narodowej, mniejszo-
Sciowej, zwigzanej z pochodzeniem czy statusem spotecznym), ktére majg wskazywac
na tworczy i innowacyjny potencjat konkretnych nacji i grup, w tym mniejszosciowych®.
Narracje takie spefnia¢ mogg istotna role w stymulowaniu samoswiadomosci konkretnych
spotecznosci, wigczajac ich reprezentantéw w opowies¢ historyczng gtéwnego nurtu i da-
jac im reprezentacje w sferze aktywnosci utozsamianej z prestizem. Jednak koncentrowa-
nie sie na genezie konkretnych rozwigzan (czy tez a rebours — na technicznych fiaskach
czy projektach niespetnionych®) moze utrudnia¢ zauwazenie réznorodnych scenariuszy
uzytkowania, odrzucania, ponownego odkrywania i negocjowania afordancji technologii
juz po jej debiucie i okresie swietnosci. Walter Vincenti ostrzegat, ze skupienie sie na inno-
wacyjnosci i genezie nowych technologii oraz dominacja perspektywy czysto teoretycznej
i historycznej w badaniach dziejow techniki prowadzi¢ moze do jej niepetnej lub wrecz
wadliwej epistemologii’.

Badacze coraz baczniejsza uwage zwracajg na praktyki ponownego wykorzystania
konkretnych przedmiotéw (re-use), wskazujgc na réznorodne konteksty ich wystepowa-
nia — od niedoboru, po celebracje tradyc;ji® i antykonsumpcjonistyczng deklaracje. Analizie
poddawane sg takze przemiany zastosowania konkretnych rozwigzan (re-purpose) oraz
ich naprawianie i konserwacja (re-pair oraz maintenance®). Odkrywaja dla historii techniki
réznorodne wzory interakgji uzytkownikéw z rzeczywistymi obiektami, ich nowe znacze-
nia i przypisywane im wartosci oraz dowartosciowujg nieoficjalne obiegi przedmiotéw
i idei oraz kulturowe praktyki.

Jedna z bardziej nosnych badawczo i teoretycznie kontrpropozycji wobec absoluty-
zujacych, ewolucyjnych i linearnych narracji o historii techniki jest zaproponowana przez
Siegfrieda Zielinskiego perspektywa archeologiczna. Wywiedziona z mysli Michela Foucaul-
ta archeologia medidow doprowadzita Zielinskiego do koncepcji wariantologii. Jej celem
jest odkrywanie historii niedostrzeganych lub aktywnie pomijanych przez pismiennictwo
gtéwnego nurtu oraz ekspozycja dyskurséw i narracji, ktére przykrawa sie do dominujacej

4 D. Edgerton, From Innovation to Use: Ten Eclectic Theses on the Historiography of Technology, ,History and
Technology. An International Journal” t. 16, 1999, nr 2, s. 112.

5 Na przyktad: S. totysz, Wynalazczos¢ polska w Stanach Zjednoczonych, Warszawa 2013; H. Lang, Deaf Persons
in the Arts and Sciences: A Biographical Dictionary, Greenwood, Westport 1995; A.E. Klein, The Hidden Con-
tributors: Black Scientists and Inventors in America, Doubleday, Garden City 1971.

6  Na przykiad: W. Ley, Engineers’ Dreams, New York 1954; F. Locher Freiman, N. Schlager, Failed Technology: True
Stories of Technological Disasters, New York 1994.

7  W.Vincenti, Engineering Knowledge, Type of Design, and Level of Hierarchy: Further Thoughts about What En-
gineers Know..., [w:] Technical Development and Science in the Industrial Age, red. P. Kroes, M. Bakker, [b.m.w.]
1992, s. 17-18.

8 Na przykfad: A. Fennetaux, A. Junqua, S. Vasset, The Afterlife of Used Things: Recycling in the Long Eighteenth
Century, New York, London 2014.

9 Na przyktad: S. Krebs, G. Schabacher, H. Weber, Kulturen des Reparierens. Dinge — Wissen — Praktiken, Bielefeld
2018.
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wizji dziejéw techniki, niwelujgc wpisane w nie réznice i odmiennos¢'®. Mozna powiedzie¢,
ze to perspektywa fenomenologicznego, nieuprzedzonego obowigzujgcymi dyskursami
spojrzenia na dawne technologie, uwalniajgca je z teleologicznej narracji, w ktérej minione
rozwigzania nieuchronnie prowadza ku tym, dzi$ uznanym za dominujace. W taki sposob
Zielinski pisze miedzy innymi o ,micie kinematografii”, koncepcji przedstawiajacej kino
jako punkt docelowy rozmaitych projektéw chronofotograficznych. Wariantologia pozwa-
la w odmienny sposéb spojrze¢ takze na rozwigzania funkcjonujgce w obrebie techniki
filmowej — takie jak plansze tekstowe. Co do niej rowniez dominuje bowiem narracja po-
stepu - rozwoju, ktérego celem jest coraz wieksza ztozonos¢, kolor i dzwiek.

Wariantologia otworzyta pole dla rozwazania historii techniki w réznorodnych per-
spektywach czasowych i relacjach, czego przyktadem moze by¢ geologia mediéw Jussi
Parikki, ktéry bezposrednio wywodzi swojg koncepcje z propozycji Zielinskiego'" czy, do
pewnego stopnia, ekologia medidw. Tej ostatniej poswieci¢ pragne nieco wiecej uwagi,
gdyz wydaje sie szczegdlnie poreczna w opisie i analizie plansz tekstowych, jak i innych
technologii, ktére wystepujg poza swym ,naturalnym” habitatem, czasami w sposéb za-
skakujacy, a czasami sprzeczny z przyjetym pogladem na dynamike rozwoju techniki. Ma-
thew Fuller pisze, ze ,ekologia stata sie najbardziej ekspresyjnym jezykiem wskazujagcym
na wielkoskalowe i wzajemne zaleznosci proceséw i obiektow, bytéw i rzeczy, wzorow
i materii”'2. W tym rozumieniu ekologia mediéw (a przyjmuje, ze doda¢ mozna tez: tech-
niki) eksponuje interaktywne relacje bardzo r6znych aktoréw.

Bodaj najbardziej rozpowszechnionym rozumieniem ekologii mediéw jest propozycja
Neila Postmana. Pojeciem ekosystemu metaforyzowat on medialne otoczenie cztowieka,
wptywajgce na jego mysli, uczucia i zachowanie, w ktérym cztowiek musi nauczy¢ sie po-
rusza¢, by przezy¢'3. Jak celnie zauwaza Fuller, podejscie to bazuje na idei Srodowiskowej
homeostazy, ktéra stuzy¢é ma dobrostanowi cztowieka i jego kulturze (dos¢ konserwatyw-
nie przez Postmana pojmowanej). Sam Fuller postuluje, by w koncepcji ekologii mediow/
techniki, nie zatraca¢ analizy ich fundamentalnej materialnosci, ale dostrzega¢ do jakiego
stopnia konkretne obiekty uwiktane sa w rézne obiegi szeroko rozumianej informacji. Za-
kres pytan o uwiktanie mozna rozszerzy¢ o dziatanie, znaczenie i relacje. Fuller pytaniem
kresli horyzont ambicji wobec ekologii mediéw/techniki:

czym jest ré6znorodnos¢ systemoéw medialnych z ich wielorakimi, poszczegélnymi
lub wspétdzielonymi rytmami, kodami, politykami, potencjalnosciami, predyspo-
zycjami i czynnikami sprawczymi oraz jak one wszystkie mieszajg sie, wptywajg na
siebie, a takze tworzg wzory, zagrozenia i mozliwosci'4?

W koncepcji ekologii mediéw/techniki nacisk potozony jest zatem na sieciowg i pro-
cesualng dynamike technologicznej zmiany, ktéra sledzona jest nie tyle w odniesieniu do
konkretnych rozwigzan, co ich kontekstéw — technologicznych i gospodarczych, ale tez
spotecznych i kulturowych.

10 S. Zielinski, Variations on Media Thinking, Minneapolis, London 2019, s. 37.

11 J. Parikka, A Geogology of Media, Minneapolis, London 2015, s. 7-8, 37-45.

12 M. Fuller, Media Ecologies. Materialist Energies in Art and Technoculture, Cambridge, London 2005, s. 2.

13 N. Postman, What is Media Ecology?, Media Ecology Association, www.media-ecology.org/media_ecology
[dostep 30.03.2019].

14 M. Fuller, op. cit., s. 2.



W aparacie interpretacyjnym, jaki daje metafora ekologii mediow/techniki, widze po-
tencjat do odzyskania dla kulturowej i historycznej refleksji nad technikg tych rozwigzan,
ktére zazwyczaj pozostajg na marginesie rozwazan lub uzywane sg instrumentalnie jako
element ewolucyjnego scenariusza spajajacy kolejne etapy liniowej narracji o postepie.
O ile wariantologia pozwala uwolnic¢ je spod dominacji hegemonicznej narracji historycz-
nej, wiaczajgc w nig inne potencjalnosci, to nastawiona na relacyjnos¢ ekologia eksponuje
zmiany znaczen, wartosci oraz uzytkownikéw, w miare jak w technosferze pojawiajg sie
nowe rozwigzania. W propozycji technologicznej ekologii wszystkie, nawet przestarza-
te, minione czy nietrafione pomysty maja swoje miejsce nie tyle jako relikty przesztosci,
co niezbywalne elementy techno-kulturowego ,ekosystemu”. Pozostaja w nim nawet po
rynkowej ,$mierci” podlegajac przeksztatceniom i niekiedy (bo nie zawsze) przyjmujac
nowe role. Metafora technologicznej ekologii pozwala takze nie straci¢ z pola widzenia
rozwigzan w zmieniajgcym sie otoczeniu technologicznym, gdy znikaja z gtéwnego nur-
tu. Bywa, ze nie ging, lecz relokujg sie na obrzeza zajmujac swego rodzaju nisze, gdzie
z powodzeniem funkcjonowaé mogg na marginesach — uzywane w nowy sposob, przez
innych uzytkownikéw i z odmiennymi zestawami znaczen i wartosci niz te oryginalnie
w nie wpisane. To wtasnie przypadek filmowych tablic tekstowych.

Plansze tekstowe, przetom dzwiekowy i gtusi widzowie

Plansze tekstowe jako nosniki filmowej narracji, cho¢ dzi$ wydaja sie charakterystyczne
dla kina niemego, pojawity sie w nim dos$¢ pézno. André Gaudreault podkreslit, ze w po-
czatkowych dekadach kina miaty funkcje catkowicie zewnetrzne wobec wizualnej i fabu-
larnej zawartosci filméw — przedstawialy ich tytuty, jak sygnalizuje angielski termin title.
W miare jak pojemnosc rolki filmowej rosta umozliwiajgc pomieszczenie na niej wiecej
niz jednego filmu, plansze staty sie subtitles, a wiec zapowiedziami kolejnych, nie zawsze
zwigzanych ze sobg scen. Tresci z plansz pojawiaty sie takze na plakatach promujacych
pokazy filmowe stanowigc zapowiedz tego, co widz zobaczy na ekranie'. Z czasem plan-
sze przemieszczaty sie do ,,wnetrza” filmu, coraz silniej sie z nim integrujgc. Jednoczesnie
ewoluowata ich rola — z zapowiedzi fabuty i zaznaczenia autorstwa staty sie nosnikiem
Jhistorycznego tta, ekspozycji, komentarza, nastroju i atmosfery, ironii, moratu, dialogu
oraz dowcipu” w poszczegélnych scenach'. W epoce filmu niemego plansze staty sie
istotnym srodkiem narracyjnym i kluczowym elementem filmowej wizualnosci oraz prak-
tyk produkcyjnych. To one lokowaty poczynania bohateréw w czasie, ujawniaty ich emo-
cje i przewidywania czy — w koncu — prezentowaly ich wypowiedzi. Gdy na gruncie kina
wypracowano inng metode zapewniania widzom tej wiedzy, czyli dzwiek, niosacy stowa
wypowiadane przez bohateréw, los plansz tekstowych wydawat sie przesadzony.

Przetom dzwiekowy, ktéry symbolicznie wyznacza premiera filmu Spiewak jazzbandu
w rezyserii Alana Croslanda w 1927 r., znaczaco zmienit takze potozenie niestyszacych
widzéw. John S. Schuchman, amerykanski pedagog i historyk zauwazyt, ze z perspektywy

15 A. Gaudreault, Titles, Subtitles, and Intertitles: Factors of Autonomy, Factors of Concatenation, ,Film History”
t. 25, 2013, nr 1-2, s. 86.
16 J. Basinger, Introduction, [w:] eadem, Silent Stars, New York 2000 [brak numeru strony].
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studidéw nad niestyszeniem (deaf studies), epoke kina niemego uznac trzeba za , ztotg ere”
filmu'’, gdyz produkcje nieme, opowiadajgce historie w duzej mierze poza jezykiem wer-
balnym, nie czynity dystynkcji miedzy styszacymi i gtuchymi widzami. Jakkolwiek niesty-
szacy kinomani rzeczywiscie dotkliwie odczuli wprowadzenie dzwieku, przede wszystkim
dialogu, to trzeba zaznaczy¢, ze w pierwszych dwdéch dekadach kina, filmy takze bywa-
ty niezrozumiate bez komentarza lektora. Germain Lacasse, analizujac jego role w po-
czatkach kina, podaje przyktad filmu Chata Wuja Toma Edwina S. Portera z 1903 r. jako
kompletnie nieczytelnego bez gtosu ttumaczacego, kto jest kim na ekranie'®. Z opowiesci
lektora gtusi byli wykluczeni, jednak w miare rozwoju sztuki filmowej jego mowa zastepo-
wana byfa innymi narzedziami budowania narracji — scenariuszem, montazem i tablicami
tekstowymi. Odejscie od lektorskiego komentarza udostepnito kino niestyszacym widzom
na réwni z tymi styszacymi, zas zdolnos¢ czytania z ruchu warg (a byt to standard gtuchej
edukacji) uprzywilejowata gtuchych widzéw, poniewaz z projekcji wynosili wiecej niz oso-
by styszace. Miato to swoje niespodziewane konsekwencje. Aktorom na planie zdarzato
sie zachowywad przed kamerg dos¢ swobodnie i wyrazac¢ niestosownie, czego nie reje-
strowaty wprawdzie zadne mikrofony, ale nagrywata kamera, co wywotywato konsterna-
cje gtuchych widzéw. Problem byt na tyle powszechny, ze w reakcji na gtosy oburzenia
ptynace ze srodowiska niestyszacych w 1911 r. amerykanskie Board of National Moving
Picture Film Censors wskazato (styszacg) delegatke, by tropita wulgaryzmy na filmowym
ekranie'.

Rozszerzenie sfery wizualnej ,ruchomych obrazéw” o dzwiek zmienito filmowy spo-
séb opowiadania tak zasadniczo, ze kino stafo sie dla gtuchych widzéw praktycznie nie-
dostepne. Zbyt wiele informacji koniecznych do zrozumienia fabuty przekazywanych byto
w dialogach, a te byly poza zasiegiem niestyszacych widzow. W 1930 r. George Veditz,
prezydent amerykanskiego National Association of the Deaf (NAD) ubolewat:

nie da sie wypowiedzie¢, jak ogromng role w zyciu gtuchych odgrywaty filmy
w swej przesztej, niemej formie. Podobnie niewypowiedziana jest strata, ktorg
przyniosty filmy dzwiekowe [...] nie tak dotkliwa dla styszacych, ale sprawiajaca, ze
juz niewielu gtuchych chodzi do kina?.

Veditz postulowat powotanie komisji, ktéra negocjowataby z najwiekszymi wytwor-
niami filmowymi, jak Metro-Goldwyn—-Mayer, Paramount, Columbia, Warner Brothers czy
Universal, strategie réwnego dostepu do ich filméw dla gtuchych Amerykanéw. Jedng
z propozycji miato by¢ wprowadzenie do filméw dzwiekowych, znanych z kina niemego
plansz tekstowych. Veditz wskazat bowiem, ze to nie tyle sam dzwiek, co wtasnie rezy-
gnacja z plansz odcieta gtuchych widzéw od filmowej rozrywki. Argumentowat, ze na ich
przywréceniu zyska¢ mogliby takze i styszacy widzowie, gdyby na przyktad stracili watek
w ogladanym filmie?'. Komisja nie powstata, lecz w 1937 r. NAD powrdcito do pomystu

17 J.S. Schuchman, The Silent Film Era: Silent Films, NAD Films, and the Deaf Community’s Response, , The Sign
Language Studies” t. 4, 2004, nr 3, s. 231-238.

18 G. Lacasse, The Lecturer and the Attractions, [w:] The Cinema of Attractions Reloaded, red. W. Strauven, Am-
sterdam 2006, s. 182.

19 J.S. Schuchman, Hollywood Speaks. Deafness and the Film Entertainment Industry, Urbana 1999, s. 36.

20 G.W. Veditz, Motion Pictures and the Deaf, ,American Annals of the Deaf” t. 76, 1931, nr 3, s. 299.

21 Ibid., s. 299-300.



opatrywania przynajmniej czesci kopii filmowych napisami dla niestyszacych widzéw — czy
to w postaci plansz prezentujacych zapis dialogéw, czy napiséw umieszczanych bezpo-
$rednio na tasmie filmowej?2. Jednak nanoszenie angielskich napiséw na tasmy z filmami
realizowanymi w jezyku angielskim byto rozwigzaniem catkowicie nieoptacalnym zaréw-
no dla producentéw, jak i dystrybutoréw. Niestyszacy, wykluczeni z kultury filmowej gtow-
nego nurtu, pragnac zachowac do niej dostep musieli dziata¢ na wtasng reke, dostepnymi
sobie srodkami. Misje stworzenia narodowej filmoteki dla gfuchych podjat niestyszacy
aktor Romero (1900-1972), ktérego dobrze zapowiadajaca sie hollywoodzka kariere prze-
rwat przetom dzwiekowy.

Emerson Romero w Hollywood

W epoce kina niemego gfusi uczestniczyli w kulturze filmowej zaréwno w kinowych
fotelach, jak i przed kamera. Dla gfuchych aktoréw specyficzna czy niewyrazna mowa
nie stanowita przeszkody w filmowej karierze, gdyz na planie nie byto mikrofonéw, ktére
mogtyby ja zarejestrowad. Na ekranach pojawiat sie, raczej z finansowej potrzeby niz ak-
torskich ambicji, Granville Redmond (1871-1935), niestyszacy malarz impresjonista, ktéry
wspotpracowat miedzy innymi z Charliem Chaplinem przy Pieskim zZyciu (1918), Brzdacu
(1921) i Swiattfach wielkiego miasta (1921). Wystepowat takze Albert Ballin (1861-1932),
réwniez malarz i pasjonat kina, ktéry dodatkowo publikowat na tamach gtuchej prasy wy-
wiady z ludzmi filmu oraz artykuty poswiecone tematyce filmowej. W przeciwienstwie do
Redmonda przejawiat on aktorskie aspiracje, dlatego jego wtasna, jak i innych gtuchych
aktoréw pozycja w Hollywood wydawata mu sie niesatysfakcjonujaca. Ballin podkreslat
wprawdzie, ze we wszystkich studiach filmowych traktowany byt uczciwie i z szacunkiem,
jednak nie dawano mu szansy na bardziej eksponowane role, a te, ktére udawato mu sie
zdoby¢ zawdzieczat wytgcznie wtasnej determinacji®. Jak pisat, rozczarowujaca pozycja
gtuchych aktoréw w amerykanskim przemysle filmowym wynikata z faktu, ze rezyserzy nie
znali jezyka migowego, ktéry pozwolitby na swobodng wspotprace?.

W innym potozeniu byt Romero, ukonczyt bowiem nowojorskg szkote dla niestysza-
cych Wright Oral School, ktéra ukierunkowana byta na trening mowy oraz czytanie z ru-
chu warg i styneta z sukceséw na tym polu. Dzieki edukacji, jakg tam odebrat, Romero
swobodnie komunikowat sie w jezyku angielskim oraz hiszpanskim, byt w stanie kon-
tynuowac nauke w systemie powszechnym (ukonczyt studia inzynierskie) i odnalez¢ sie
w przemysle filmowym zdecydowanie skuteczniej niz uzywajacy jezyka migowego Ballin.
Przygode z filmem Romero rozpoczat na Kubie, dokad powrécit po zakonczeniu studidw.
Dotaczyt do rodzinnej wytwoérni Pan-American Film Corporation w Hawanie, specjalizuja-

22 lbid.

23 Wyjatkiem byt film His Busy Hour z 1926 r., w ktérym Ballin zagrat jedna z postaci pierwszoplanowych. Rezyser
James O. Spearing we wszystkich rolach obsadzit niestyszacych aktoréw. Byt to element wiekszego projektu,
ktérego celem byto zachecenie gtuchych do zainwestowania w film i stworzenia ,,gtuchej” wytwoérni filmowe;j.
His Busy Hour nie wzbudzit jednak wiekszego zainteresowania ani wsrdd styszacej, ani gtuchej publicznosci
i nie wyszedt poza bardzo ograniczony krag dystrybucyjny (J.S. Schuchman, Hollywood Speaks, s. 38).

24 A.V. Ballin, Deaf Movie Actors and Their Prospects in Screenland, , The Silent Worker” t. 39, 1927, nr 7, s. 214-
217.
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cej sie w filmach promujacych Kube jako cel turystycznych podrézy, ukierunkowanych na
rodzimy, jak i amerykanski rynek. Mtody i przykuwajacy uwage Romero czynit w filmach
uzytek ze swych akrobatycznych zdolnosci (amatorsko trenowat zapasy?®). W tych produk-
cjach dostrzegt go Richard Harlan, urodzony w Limie rezyser, ktoéry ze zmiennym powo-
dzeniem prébowat swych sit w Hollywood. W 1926 r. sprowadzit Romero na powrét do
Stanow Zjednoczonych, by pod pseudonimem Tommy Albert wystepowat w jego filmach.
Dzis$ ich tytuty znane sa z artykutu, jaki o Kubanczyku ukazat sie na tamach magazynu dla
gtuchych ,, The Silent Worker":

jesli mieliscie rzadkag okazje zobaczy¢ filmy takie, jak Beachnuts, The Cat’s Meow,
Sappy Days, Great Guns czy Hen-Pecked in Morocco, to ogladaliscie gtuchego ak-
tora. To nie kto inny jak Tommy Albert, ktéry udowadnia Swiatu, ze nie trzeba
stysze¢, by dziata¢ w branzy filmowej?®.

W ciggu krétkiej filmowej kariery Romero wystgpit w ponad dwudziestu komediach?,
w ktérych wecielat sie w role amantéw-zartownisiow, nie stronigc od akrobatycznych po-
pisow.

Przetom dzwiekowy przyniost jednak nowe wymagania wobec aktorskiego rzemiosta
filmowego: aktorzy musieli mie¢ doskonata dykcje (szczegdlnie wobec niskiej jakosci reje-
stracji dzwieku na planie, a pozniej jego odtwarzania w sali kinowej), powinni tez umieé
Spiewac. Mowa Romero, jakkolwiek wyrehabilitowana i dobra jak na gtucha osobe, nie
dawata mu szans na kontynuacje aktorskiej kariery. Musiat opusci¢ przemyst filmowy — ten
sam los spotkat wielu aktoréw o nie dos¢ tadnie brzmigcym gtosie czy imigrantéw o zbyt
silnym akcencie. Romero utyskiwat po latach: ,film zmienit sie, a aktorzy pojawiaja sie na
ekranie i mowig, moéwia, mdwiag..."%.

Romero przenidst sie na Wschodnie Wybrzeze, zatrudnit w banku, ale wiekszos¢ zawo-
dowego zycia spedzit w Republic Aviation Corporation, firmie produkujgcej samoloty dla
wojska. Od 1938 r. wydawat magazyn ,Digest of the Deaf” oraz wspétorganizowat w No-
wym Jorku niezalezng gtucha scene teatralng — zatozona przez niego, wspdlnie z Samem
Blockem i Johnem Funkiem, Theater Guild of the Deaf funkcjonowata blisko dwadziescia
lat. W 1959 r. zatozyt firme Vibralarm Service, ktéra produkowata wibrujgce i Swietlne
budziki, zegarki i dzwonki?® oraz tzw. elektryczne nianie*® przeznaczone dla niestyszacych,
ktore cieszyly sie zainteresowaniem takze styszacych konsumentéw?'. Ta wtasnie dziatal-
nos¢ przyniosta mu finansowy sukces i uznanie. W 1970 r. Romero nagrodzony zostat
przez nowojorski oddziat NAD za ,,wyrdzniajaca sie wolontariacka stuzbe gtuchej wspol-
nocie [...] niestrudzong prace i poswiecenie na jej rzecz"32. Tym jednak, co jego samego
napawato najwiekszg dumg byt projekt udostepniania filméw dzwiekowych gtuchej spo-

25 H.G. Lang, B. Meath-Lang, Deaf Persons in the Arts and Sciences, Greenwood, Westpoint, London 1995,
s. 302.

26 J.E. Penn, A Deaf Movie Star, ,The Silent Worker” t. 39, 1927, nr 6, s. 162.

27 E. Rosenholz, R. Brown Sturm, Emerson Romero: Man of Thousand Lives, ,The Deaf American” t. 24, 1972,
nr5,s. 8.

28 E. Romero, The National Film Library for the Deaf, ,The Silent Worker” t. 3, 1951, nr 5, s. 23.

29 H.G. Lang, B. Meath-Lang, op. cit.,

30 E. Rosenholz, R. Brown Sturm, op. cit., s. 7-10.

31 That’s My Pop, , The Deaf American” 1965, nr 9-10, s. 10.

32 E. Rosenholz, R. Brown Sturm, op. cit., s. 10.



tecznosci za pomoca plansz dialogowych®*. Dziatalnos¢ te podjat niedtugo po zakonczeniu
Il wojny Swiatowej.

Filmowa partyzantka

W 1947 r. Romero z wtasnych oszczednosci zakupit kilka dzwiekowych filméw fabu-
larnych i dokumentalnych wraz z listami dialogowymi34. Miaty sie one stac¢ zaczatkiem
narodowej filmoteki gtuchych?>, w ktérej filmy opatrywane bytyby planszami na wzér
tych z niemego kina. Byty aktor dobierat filmy do tej kolekcji z myslg o tablicach dialo-
gowych: , miaty na tyle akcji, by mie¢ walor rozrywkowy, a jednoczesnie zawieraty moz-
liwie mato scen moéwionych”3¢. Romero nieprzypadkowo siegnat po plansze tekstowe
— znat te metode z wiasnego doswiadczenia zdobytego na planach filmowych w cza-
sach, gdy aktorzy (szczegdlnie wystepujacy w filmach niskobudzetowych) wykonywali
prace techniczne i organizacyjne. Romero podczas swego hollywoodzkiego epizodu
pomagat na planie filmowym w realizacji zdje¢, montazu, a takze wmontowywat plan-
sze tekstowe w gotowa tasme filmowa. W udzielonym w 1927 r. wywiadzie twierdzit,
ze zadanie to jest ,trudniejsze, niz mogto sie widzom wydawac”*’, jednak na poczatku
lat piec¢dziesiatych, gdy promowat projekt narodowej filmoteki gtuchych, opisywat je
jako proces ,w gruncie rzeczy prosty”, cho¢ eksponowat fakt, ze wymagat ,,zmudnej
i uwaznej pracy”.

Romero przygotowujgc sie do udostepnienia dzwiekowego filmu gtuchej widowni,
kilkukrotnie ogladat go, by zapoznac sie z fabuta i lokalizacjg dialogéw. Czesto musiat tez
decydowac o ich skroceniu lub wyeliminowaniu tych kwestii, ktére nie miaty istotnego
wptywu na zrozumienie akcji. Uproszczeniem dialogéw na potrzeby gtuchych widzéw,
ktérzy nie postugiwali sie swobodnie jezykiem angielskim, zajmowata sie jego (takze nie-
styszgca) zona, Emma C. Romero®. Selekcja dialogéw do umieszczenia na planszach oraz
ich maksymalne skrécenie byly priorytetem, gdyz liczba tablic determinowata zaréwno
koszty przedsiewziecia (kazda nalezato wydrukowaé, sfilmowac i wywotac), jak i liczbe
cie¢, ktore podczas projekcji musiat znies¢ widz — kazda plansza oznaczata przerwanie
filmowej opowiesci. Jeanine Basinger w ksigzce Silent Stars z entuzjazmem pisze o mozli-
wosciach, jakie w kinie niemym dawaty plansze tekstowe:

prowokowaty ciagta interakcje z widzem. Jesli byty dobrze zrobione, to naktada-
ty sie na opowies¢ nigdy nie przerywajac jej niepotrzebnie, nie rujnujgc nastroju,
nie dostarczajac zbednych informacji [...] Doskonate tempo wielu niemych filméw
osiggano wtasnie dzieki planszom z tekstem?.

33 lbid., s. 7-10.

34 Gallaudet Encyclopedia of Deaf People and Deafness, t. 3, red. J.V. Van Cleve, New York 1987, s. 270.

35 National Film Library for the Deaf, , The Volta Review” t. 49, 1947, nr 11, s. 524.

36 E. Romero, op. cit., s. 23.

37 J.E. Penn, op. cit., s. 163.

38 E. Romero, op. cit., s. 23.

39 Man with No Hearing Has Extra Big Heart, and Hobby to Prove It, ,The Mechanist” t. 10, 1955, nr 31, s. 13.
40 J. Basinger, op. cit.
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Autorka dodaje: ,zte filmy miaty za wiele plansz i to najczesciej stuzacych tylko zapre-
zentowaniu dialogu”4'. Mimo selekgji i skrétow filmy przygotowywane przez matzonkéw
Romero niestety doskonale miescity sie w powyzszej definicji ,ztego filmu”. By uczyni¢ film
dzwiekowy (nie bez powodu nazywany w Ameryce ,,méwionym” — talkie) zrozumiatym
dla gtuchego widza, Romero zmuszony byt wmontowac¢ w pojedynczy film okofo pieéset
plansz dialogowych, tworzac dzwiekowo-nieme hybrydy. Catosc¢ starat sie synchronizowad
z ruchem warg aktora wypowiadajgcego dang kwestie — klatki z dialogami wmontowywat
w miejsce wycietych ujec, tuz po otwarciu ust, a przed ich zamknieciem. Plansza widoczna
byta na ekranie zgodnie ze wzorem: jedna sekunda na kazde dwa wyrazy napisu®2.

Romero przygotowywat filmy z wielkim poswieceniem i kosztem wiasnych oszczedno-
$ci oraz czasu — opracowanie jednego filmu wymagato naktadu okoto tysigca dolaréw*,
a montaz klatek z planszami zajmowat co najmniej tydzien codziennej, oSmiogodzinnej
pracy*. Prezentowat je w szkotach dla niestyszacych, klubach dla gtuchych i kosciotach
prowadzacych dla nich duszpasterstwo®, jednak nie spotykaty sie one z pozytywnym
przyjeciem. Trudno sie temu dziwi¢ biorgc pod uwage stopien i charakter ingerencji w fil-
my — pot tysigca ciec przerywajacych sceny musiato by¢ dla widzéw uciazliwe, a same na-
pisy, pomimo skrotéw bardzo wymagajace pod wzgledem jezykowym. Nadal byty diuzsze
i bardziej skomplikowane niz plansze z epoki kina niemego, kilkuwyrazowe, nierzadko
grajace wizualnoscia liter i znakdw interpunkcyjnych oraz dajgce widzom wiecej czasu na
zapoznanie sie z nimi — standardem byfa wéwczas sekunda na przeczytanie jednego sto-
wa“t, Trzeba pamietac, ze docelowa publicznos¢ stanowity osoby swobodniej postugujace
sie jezykiem migowym niz angielskim, ktére z szybkim czytaniem mogty mie¢ problemy.
Dodatkowo stabostyszacy i styszacy widzowie musieli zmierzy¢ sie z kompletnie zrujnowa-
ng sciezkg dzwiekowa, poszarpana wielokrotnymi cieciami. Dystrybutorzy filmowi ograni-
czani restrykcyjnymi licencjami i obawiajacy sie piractwa niechetnie sprzedawali rolki z fil-
mami. Romero udawato sie nabywac tylko zuzyte tasmy ze starymi filmami nienajlepszej
jakosci. | bez setek wmontowanych plansz produkcje te nie byty atrakcyjng propozycja
nawet dla spragnionej dostepnego kina gtuchej publicznosci®’.

Z centrum na peryferia — technologie wykluczonych

Jesli rozpatrywac samozwancze i realizowane chatupniczo opatrywanie filméw dzwie-
kowych planszami dialogowymi z punktu widzenia skutecznosci i efektywnosci, to trzeba
uzna¢ wysitki Romero za fiasko. Potencjalni widzowie nie byli zainteresowani jego propo-
zycjg, a same filmy poszatkowane i ze zniszczong warstwa dzwiekowa uznaé¢ mozna raczej

41 lbid.

42 Szczegodtowy opis pracy Romero zamiescit w artykule The National Film Library for the Deaf, s. 23.

43 Man with No Hearing, s. 13.

44 E. Romero, op. cit., s. 23.

45 H.G. Lang, B. Meath-Lang, op. cit., s. 303; That’s My Pop, op. cit.

46 P. Cherchi Usai, Silent Cinema: A Guide to Study, Research and Curatorship, London 2018, s. 159.

47 Nieche¢ producentéw do udostepniania filméw by przygotowano napisy dla gtuchych lub audiodeskrypcje dla
niewidomych widzéw byfa statym elementem walki o dostepnos¢ kina. Producenci i dystrybutorzy filmowi oba-
wiali sie nielegalnego kopiowania i obrotu filmami. Sytuacje te zmienity dopiero regulacje prawne zmuszajace
producentéw tresci audiowizualnych do zapewnienia petnej dostepnosci swoim produkcjom.



za niszczone niz udostepnione. Mimo, ze jeszcze w 1955 r. Romero snuf plany rozbudowy
kolekcji do stu petnometrazowych filméw* ostatecznie udato mu sie przygotowac cztery
filmy petnometrazowe oraz kilka dokumentalnych i krétkich metrazy®.

Doswiadczenie Romero, zdobyte podczas pracy na planach filmowych oraz w post-
produkcji na Kubie i w Hollywood, dato mu ekspercka wiedze pozwalajgcg wmontowywac
plansze dialogowe ,jak w starych, niemych filmach”. Miat praktyke w zakresie techniki,
ktéra w latach dwudziestych byta powszechna: dotyczyta jednej z najpopularniejszych
form rozrywki, o szerokiej, miedzynarodowej dystrybucji. Gdy Romero uczyt sie wykony-
wac i wmontowywad plansze w tasme filmowa, byty one w samym centrum popularnej
audiowizualnosci. Filmowe kompetencje Romero na przetomie lat czterdziestych i pie¢-
dziesigtych byty juz nieaktualne w kinie gtéwnego nurtu, jednak za posrednictwem bytego
aktora zostaty relokowane w sfere pozostajaca praktycznie catkowicie poza jurysdykcjag
oficjalnej kultury filmowej — w zamkniety obieg gtuchych praktyk kulturowych.

Obrana przez Romero metoda udostepniania filméw wydawac¢ moze sie nietrafiona,
jednak oceniajac jego wybor nalezy mie¢ na uwadze technologiczno-kulturowe uwarunko-
wania, w jakich byty aktor zdecydowat sie jg zastosowaé: samodzielnego dziatania na mata
skale, bez instytucjonalnego wsparcia finansowego i technicznego. Ogromng zaletg plansz
byt ich stosunkowo niewielki koszt i mozliwos¢ wykonania w domowych warunkach. War-
to zauwazy¢, ze Romero nie byt jedynym, ktéry za pomoca plansz udostepniat filmy dzwie-
kowe niszowym grupom widzéw, nie stanowigcym dla producentéw filmowych istotnego
i wartego inwestycji segmentu widowni. Kirsten Thomson wskazata, ze w takiej samej, naj-
tanszej z mozliwych formie, prezentowano poczatkowo amerykanskie filmy dzwiekowe na
mato rentownych rynkach zagranicznych (na przykfad w Polsce), na ktére dystrybutorom
nie opfacato sie przygotowywac ani osobnych sciezek dzwiekowych, ani napisow®°.

Wmontowywane w tasme filmowa plansze dialogowe byty rozwigzaniem przestarza-
tym juz na przetomie lat czterdziestych i piec¢dziesigtych, kiedy stosowat je Romero. Tym
bardziej archaiczne byty ponad dekade p6zniej, gdy uzywat ich inny gtuchy aktywista i fil-
mowiec, prywatnie przyjaciel Romero — Ernest Marshall. Plansze z napisami wykorzystywat
we wtasnych filmach realizowanych w amerykanskim jezyku migowym. Zachowane ulotki
zapraszajgce na projekcje do klubéw dla gtuchych wskazuja, ze zdarzato sie, ze ,,gtuche”,
a wiec migowe filmy (w tym te, realizowane przez Marshalla) wyposazane byty w plansze
z napisami z mysla o niemigajgcych widzach - najczesciej osobach styszacych i stabosty-
szacych. Wspomina o tym broszura z 1956 r., zapraszajaca do Independent Theatrical
& Cinema Club for the Deaf na ,,niemal profesjonalny film fabularny z napisami ttuma-
czacymi wystepy gtuchych aktoréw” [podkreslenie oryginalne — M.Z.]*', czy ogtoszenie
z 1959 r. zapowiadajace ,w petni opatrzony napisami” film The Face on the Bar-Room
Floor®?. Z kolei w 1963 r. zapraszano na projekcje migowego filmu Marshalla The Dream,
w ktérym gtusi aktorzy ,mdéwiag” wmontowanymi w film planszami z napisami®.

48 Man with No Hearing, s. 13.

49 That’s My Pop, s. 10. W 1951 r. Romero wspominat o pieciu udostepnionych dla gtuchych filmach (E. Romero,
op. cit., s. 23).

50 K. Thompson, Exporting Entertainment: America in the World Film Market, 1907-1934, London 1985, s. 159.

51 Gallaudet University Archive, zesp. Papers of Ernest Marshall, sygn. MSS 152, folder 6.

52 Ibid.

53 Ibid.
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Dokumenty te wskazuja, ze plansze dialogowe, na ktdre nie byto miejsca w kinie gtow-
nego nurtu od lat trzydziestych, stosowano nadal ponad trzy dekady pézniej w swoistej
niszy: nieformalnych, oddolnych i niezaleznych praktykach filmowych amerykanskich gtu-
chych. Idac tropem badaczki historii medycyny Donny Drucker, trwanie tego rozwigzania
mozna nazwac ,upartym”. Drucker proponuje kategorie upartej technologii (stubborn
technology) siegajac po teorie z zakresu technofeminizmu i historii techniki, skupiajacej
sie nie tyle na tworzeniu nowych rozwigzan, co naprawianiu i podtrzymywaniu uzytecz-
nosci tych juz istniejgcych. Badaczka definiuje ,,technologie upartg” jako, po pierwsze,
rozwigzanie utrzymujgce sie w praktykach uzytkownikéw, pomimo ze na rynku dostepne
sg rozwigzania nowsze, lepsze lub bardziej skuteczne, a po drugie, fenomen o emancypu-
jacym i réwnosciowym potencjale. Za planszami dialogowymi jako strategig udostepnia-
nia filméw migowych w latach szesc¢dziesigtych przemawiaty te same cechy, ktére ponad
dekade wczesniej zachecity Romero: techniczna prostota i stosunkowo niskie koszty. Nie
sposob odmowic im takze wyzwalajacego potencjatu — w zatozeniu twércow, umozliwia-
ty spotecznosci wykluczonej i zmarginalizowanej dostep do tekstéw kultury, od ktérych
byli odcieci w wyniku proceséw powszechnie okreslanych jako techniczny postep, w tym
przypadku — zapisu i reprodukcji dzwieku.

Filmowe plansze tekstowe to interesujacy przyktad technologicznej skamieliny, ktérej
udato sie przetrwac w nowym srodowisku co najmniej trzydziesci lat po tym, jak zaniechat
ich przemyst filmowy. Jak wskazujg przyktady Romero i Marshalla, w pewnych sytuacjach
taki wtasnie sposéb uzupetniania filmu o tres¢ werbalng najdogodniej odpowiada po-
trzebom tworcow i propagatoréw filmu. W tych sporadycznych przypadkach ujawnia sie
niedefinitywny charakter ,Smierci” przestarzatych formatéw i technik, ktére powracajg
nie tylko jako pozédr i stylistyczna konwencja, ale takze jako dziatajgce zgodnie ze swym
przeznaczeniem narzedzie opowiesci.

Podsumowanie

Plansze tekstowe przesunety sie z centrum komercyjnego kina gtéwnego nurtu na
filmowe peryferia dziatan amatorskich, niezaleznych, realizowanych przez spotecznos¢
marginalizowang, poza rynkowg produkcja i dystrybucja. Tej relokacji, w zakresie spotecz-
nych, kulturowych oraz technicznych praktyk, towarzyszyto przeksztatcenie w ptaszczyz-
nie wartosci — plansze dialogowe stosowane przez Romero byty nosnikami innych znaczen
i odmiennie byty interpretowane niz te, stosowane w filmach epoki kina niemego. Oto
pomimo niepowodzenia swojego przedsiewziecia, Romero traktowany jest w gtuchej hi-
storii i historii dostepnosci audiowizualnej, jako pionier napiséw dla niestyszagcych. Od
jego nazwiska rozpoczynajg sie opowiesci o walce gtuchych o realizacje obywatelskiego
prawa do petnego uczestnictwa w kulturze filmowej i telewizyjnej*s. Plansze Romero in-

54 Narodowa filmoteka dla gtuchych jednak powstata, cho¢ to nie Romero byt jej inicjatorem. W 1949 r. grupa
dyrektoréw i nauczycieli ze szkot dla gtuchych zatozyta Captioned Films for the Deaf (CFD). Gdy zebrali odpo-
wiednie srodki finansowe oraz wypracowali system taniego i skutecznego nanoszenia dialogéw bezposrednio
na tasme filmowa, przekazali inicjatywe panstwu. Federalne finansowanie i legislacyjne procedury zintensy-
fikowaty prace nad udostepnianiem filméw do tego stopnia, ze w latach szes¢dziesigtych powstata ogélno-
narodowa wypozyczalnia filméw dzwiekowych z napisami, przeznaczonych do rozpowszechniania wytacznie



terpretowane bywajg w kluczu politycznym jako ujawnienie wykluczenia, ktéremu pod-
legata gtucha widownia, jak i préba przeciwdziatania mu. Byty reakcjg na nowy, kulturo-
wy i estetyczny porzadek w amerykanskim przemysle rozrywkowym ukierunkowanym na
paradygmat dzwiekowy i nie uwzgledniajacy gtuchych uczestnikow. W przygotowywane
w duchu zréb-to-sam plansze Romero wpisuje sie wywrotowy i emancypujacy potencjaf,
wyrazajacy sie w dgzeniu do zmiany sytuacji konkretnej grupy widzdéw.

U schytku lat siedemdziesiatych, kiedy napisy w kinie i telewizji stawaty sie w Stanach
Zjednoczonych standardem, gtusi poszukiwali patrona tego wywalczonego przez nich sa-
mych sukcesu. Dostrzegli w Romero bohatera spetniajagcego romantyczng wizje samotnicze-
go dobroczyncy, ktéry wobec niedogodnosci swiata styszacych, samodzielnie i z zaangazo-
waniem przekraczajgcym jego mozliwosci rozpoczat walke o udogodnienie, ktére trzydziesci
lat pdzniej stato sie audiowizualnym standardem. Romero wpisano w model heroicznego
pioniera oraz dziatacza-aktywisty, ktérego cechuje updr, poswiecenie, przedsiebiorczos¢,
bezinteresownosc i poczucie misji w walce, ktorej orezem byty tablice dialogowe.

W tym kontekscie Romerowskie plansze reprezentujg wartosci, ktére przewyzszajg ich
Owczesng skutecznosé, a gtucha wspdlnota traktuje je jako powdd do dumy, mimo, ze
ich efekt byt zbyt ztej jakosci, by odnies¢ sukces. Uznano, ze Romero rozpoczat swym
nieudanym projektem droge ku audiowizualnosci przyjaznej i dostepnej, a srodek po jaki
siegnat — pozornie martwe i przebrzmiate plansze z napisami ,,jak w niemym kinie” — przy-
najmniej symbolicznie staty sie zaczatkiem petnego kulturowego obywatelstwa gtuchych
Amerykandw.
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