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POSTMODERNIZM W TEORII FILMU

Postmodernizm jest terminem réwnie popularym, co niejednoznacznym i niepre-
cyzyjnym, odnosi si¢ bowiem do szeregu zjawisk natury artystycznej, filozoficznej
czy spotecznej, znaczac za kazdym razem cos odmiennego. Z jednej strony mamy
do czynienia z ogdlna diagnoza kryzysu kulturowego, spowodowanego zalamaniem
si¢ dotychczasowego porzadku spolecznego oraz przyspieszeniem proceséw eko-
nomicznych i technicznych, z drugiej strony filozoficzng refleksje nad ogranicze-
niami nowoczesnosci, rozpadem podstawowych kategorii czy systemow uprawo-
mocniajacych nasza wiedzg, a wreszcie podwazeniem kluczowych pojeé (rozumu,
swiadomosci, podmiotowosci), z kolejnej spotykamy si¢ z przemianami w sferze
sztuki wspolczesnej, wynikajacymi ze zmierzchu ruchéw awangardowych, zniesie-
nia podziatéw na kultur¢ artystyczna i popularna oraz poczucia wyczerpania form
stylistycznych czy narracyjnych, $wiadomosci kresu odkrywczosci i oryginalnosci.
Nie istnieje wszelako jednolita teoria kultury, sztuki czy filozofii postmoderni-
stycznej, zaden spdjny system znaczen, pozwalajacy uchwycié i opisa¢ nowa kon-
dycj¢ spoteczng czy nowy paradygmat poznawczy; moze wlasnie dlatego zasadni-
czym wyroznikiem ponowoczesnego myslenia jest wielos¢ i réznorodno$é: punk-
tow widzenia, stanowisk, ,,styléow” artystycznych, systeméw spotecznych. Drugg
cecha charakterystyczng jest konieczno$¢ ustosunkowania si¢ do nowoczesnosci,
jako ze postmodernizm wyrasta z korzeni modemistycznych, bedac odpowiedzia
(a rebours) na pragnienie stworzenia $wiata uporzadkowanego, racjonalnego i jed-
noznacznego. Nawiazania do modemnizmu shuzy¢ jednak moga rozmaitym celom:
1) podkresleniu réznic miedzy ponowoczesno$cia i nowoczesnoscia, wskazujac tym
samym na radykalne zerwanie i odmienno§¢ obu porzadkéw (Jameson) — co czasami
sugeruje antymodernistyczne nastawienie przedstawicieli tej orientacji, a nierzadko
prowadzi do catkowitego odrzucenia ideologii, stylu czy systemu warto$ci moderni-
zmu, 2) podkresleniu odmiennosci przy jednoczesnym zachowaniu ciaglosci, zwra-
cajac zarazem uwagg na konieczno$¢ przemyslenia na nowo podstawowych kwe-
stii i poj¢¢ modernizmu, takich jak podmiot, wiedza czy prawda (Vattimo, Welsch);
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3) wskazaniu na alternatywny sposob poznania, ktéry cho¢ zrywatby z paradyg-
matem nowoczesnosci, zachowatby pewne jego wartosci: pluralizm, odkrywczosé,
innowacyjnos¢ (Lyotard); 4) podkresleniu cigglosci rozwoju, co sugerowaloby, Ze
postmodernizm mozna potraktowa¢ jako kontynuacje projektu nowoczesnosci badz
jego nowe oblicze (Calinescu)'.

Widzimy wiec, ze przedrostek ,,po” (post) niekoniecznie wskazuje na nastgp-
stwo czasowe, gdyz ponowoczesnos$¢ jawi nam si¢ nie tyle jako epoka, ktora nasta-
pita ,,po modernizmie”, ile jako pewien ,,stan ducha” czy umyshu wspodtczesnego
czlowieka, symptom zmian w kulturze i w spoteczenstwie, ktorych przyczyna byly
wewngtrzne sprzeczno$ci modernizmu (sekularyzacja, instrumentalizacja rozumu,
alienacja podmiotu itd.). Kryzys ponowoczesny jest poniekad pochodng podwaze-
nia tradycyjnego systemu wartosci (estetycznych, moralnych, spotecznych) przez
nowoczesnos$¢, ktéra wsparla si¢ na okreslonej wizji postgpu, historii i czlowieka,
i zgodnie z ktéra wiara zostala zastapiona rozumem, a myslenie mityczne poznaniem
naukowym. Postmodernizm mozna wigc okresli¢ z jednej strony jako skutek ubocz-
ny projektu racjonalizacji wszystkich sfer zycia, a z drugiej jako efekt upadku wiary
w postep naukowo-techniczny, zmierzch kultu racjonalno$ci, podwazenie jednosci
wiedzy modernistycznej (utrata uprawomocnienia, kres Wielkich Narracji). Gian-
ni Vattimo w La societa trasparente pisal nawet o swoistym powrocie ,,myslenia
mitycznego”, ktére w ponowoczesnosci przejawia si¢ na trzy sposoby: 1) poprzez
utopijna krytyke cywilizacji naukowo-technicznej, 2) poprzez wskazanie na mitycz-
ne korzenie wszelkiego poznania, 3) poprzez podkreslenie ograniczen racjonalnosci
bez koniecznosci odrzucania ,,praw rozumu” (mit okazuje si¢ wiasciwym sposobem
poznania niektérych obszar6w naszego dos§wiadczenia)’>. Musimy wszelako zazna-
czyé, ze proces ,,demitologizacji demitologizacji” nie jest tozsamy z powrotem do
stanu sprzed nowoczesnosci, gdyz obecno$¢ mitu w naszej kulturze nie jest wyni-
kiem odrzuceniem racjonalnosci, ale raczej skutkiem jej wszechobecnosci.

Postmodernizm jest réwniez §wiadomoscia przygodnosci wszelkiego pozna-
nia, pogodzeniem si¢ z radykalna niepewnoscia oraz brakiem ostatecznej prawdy
— czy raczej jej legitymizacji. O ile wiedza nowoczesna — powiada Zygmunt Bau-
man — opierala si¢ na prze§wiadczeniu o mozliwosci wyjasnienia wszelkich zjawisk
w obrebie granic poznania naukowego (zakladano, ze niewiedza jest jedynie stanem
przejsciowym), o tyle wiedza ponowoczesna kwestionuje prawomocno$¢ roszczen
rozumu, uznaje mozliwos¢ odmiennych sposobdw wyjasniania zjawisk, podwaza-
jac tym samym obowiazujacy paradygmat poznawczy’. Widzimy wiec, ze postmo-
dernizm w ujeciu Vattimo czy Baumana nie jest radykalnym zerwaniem z moder-
nizmem, ale raczej nowoczesnoscia, ktéra wkroczyla w wiek dojrzaty, zdolng do
namyshu nad wlasnymi wartosciami, przygladajaca si¢ osiagnigciom i niepowodze-
niom, ukrytym pragnieniom i niezrealizowanym projektom.

! Zob. F. Jameson, Postmodernizm albo kulturowa logika péznego kapitalizmu, przel. K. Malita, ,,Pismo
Literacko-Artystyczne” 1988, nr 4; G. Vattimo, Koniec nowoczesnosci, przel. M. Surma-Gawlowska, Krakéw
2006; W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przel. R. Kubicki, A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa
1998; M. Calinescu, Five Faces of Modernity, Durham 1987.

? Zob. G. Vattimo, The Transparent Society, Baltimore 1992, s. 29-42.

3 Zob. Z. Bauman, Wieloznaczno$é nowoczesna, nowoczesnosé wieloznaczna, Warszawa 1995, s. 274-278.
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Powyzsza charakterystyka ponowoczesnosci nie ukazuje jednak w peini ztozo-
nosci problemu, przede wszystkim ze wzgledu na ograniczenie spojrzenia do jedne;j
tylko ptaszczyzny filozoficznej czy epistemologicznej, podczas gdy pojecie to obej-
muje swoim zasiggiem szereg przemian w literaturze, sztuce, architekturze, muzyce,
malarstwie, a nawet edukacji czy religii ostatniego ¢wieréwiecza. Powazne trudno-
Sci stwarzaja nie tylko kontrowersje wokot tresci, ktdra kryje si¢ za tym terminem
(niektorzy wskazuja na ,,globalizacj¢”, inni za$ na ,,fragmentacj¢” jako zasadnicza
dominantg ponowoczesnos$ci, jedni podkreslaja technologiczny wymiar postmoder-
nizmu, drudzy widza w nim nadziej¢ na ,,powr6t do natury” itp.), lecz takze samo
umiejscowienie w czasie. Szukajac zrodet pojecia, mozemy cofnaé sig¢ az do roku
1870, kiedy to John Watkins Chapman moéwit o ,,malarstwie postmodernistycznym”,
w blizszych nam czasach Rudolf Panwitz pisat w Die Krisis der europdischen Kultur
(1917) o pojawieniu si¢ nowego ,,ponowoczesnego cziowieka” (wplyw Nietzsche-
go), zas Armold Toynbee w monumentalnym dziele Studium historii (1947) zauwa-
zyl, ze epoka ponowoczesna rozpoczgla si¢ okoto 1875 r., co wigzato sie ze zdecydo-
wanym przyspieszeniem rozwoju technologicznego oraz radykalnymi przemianami
w zakresie zycia codziennego (angielski filozof przedstawil pesymistyczna wizje
nowego porzadku kulturowego). O zmieniajacej si¢ kondycji spoteczne;j pisali w la-
tach 50. Peter Drucker, Bernard Rosenberg i Charles Wright Mills, ale zasadniczy
przetom przyniosty dopiero napisane na przetomie lat 50. i 60. artykuty amerykan-
skich krytykow literackich: Irvinga Howe’a, Harry’ego Levina, Leslie Fiedlera i Su-
san Sontag, do ktorych dotaczyli pézniej John Barth i Ihab Hassan*. Nowej wymowy
nabralo wyrazenie ,,postmodernistyczny” w tekstach architekta Charlesa Jencksa,
ktory zwrdcil uwage na zwrot ku tradycji oraz dwukodowos¢ jako zasadnicze wy-
rozniki dzialalno$ci artystycznej, za$ stosunkowo najpdzniej pojgcie to pojawito si¢
na gruncie filozofii — za sprawa glo$nej ksiazki Jean-Frangois Lyotarda.

Postmodernizm w kontekscie badan filmoznawczych wiaze si¢ z czterema
podstawowymi zagadnieniami: po pierwsze z ogdlnym kryzysem teorii filmu, po
drugie z wplywem technologii elektronicznych, przeksztalcajacych namyst nad ki-
nem w refleksje nad nowymi mediami, po trzecie ze zmierzchem ,kina autorskiego”
oraz po czwarte z podwazeniem klasycznych podziatéw gatunkowych. Postmoder-
nistyczne nastawienie w mysli filmowej odnajdziemy juz w tekstach publikowanych
w latach 1969-1972 na famach ,,Cahiers du Cinéma”, ktérych autorzy prezentowali
nowe spojrzenie na historig, teori¢ i krytyke filmowa, podwazajac zarazem kluczowe
pojecia i metafory, konstytuujace dotychczasowa refieksj¢ nad kinem. Chcgc osadzi¢
dorobek redaktorow ,,Cahiers” we wlasciwym kontekscie, nalezy zwréci¢ uwage na
zasadnicze Zrédla inspiracji, a mianowicie koncepcje filozoficzne Jacquesa Derridy
1Jacquesa Lacana. W tym miejscu pojawia si¢ problem zaleznosci migdzy poststruk-

* Zob. P. Drucker, The Landmarks of Tomorrow: A Report on the New Post-Modern World, New York
1957; B. Rosenberg, Mass Culture in America, [w:] Mass Culture, red. B. Rosenberg, D. M. White, New York
1957; C. Wright Mills, The Sociological Imagination, New York 1959; 1. Howe, Spoleczeristwo masowe a proza
postmodernistyczna, [w:] Nowa proza amerykanska, wybrat i oprac. Z. Lewicki, Warszawa 1983; L. Fiedler, The
Collected Essays, t. 2, New York 1971, s. 379-400; H. Levin, What Was Modernism?, [w:] idem, Refractions, New
York 1966; S. Sontag, Against Interpretation, New York 1966; J. Barth, Literatura wyczerpania, [w:] Nowa proza
amerykanska; 1. Hassan, POSTmodernlZM, przet. U. Niklas, [w:] Zmierzch estetyki ~ rzekomy czy autentyczny?,
red. S. Morawski, t. 2, Warszawa 1987.
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turalizmem i postmodernizmem, bo cho¢ oba , kierunki” bywaja rozwazane tacznie,
nie do konca sa ze sobg tozsame. Poststrukturalisci — Derrida, Foucault, Deleuze,
Barthes, Lacan — zajmuja si¢ nie tyle badaniem kultury i spoteczefistwa ponowocze-
snego, ile raczej ,,archeologia nowoczesnosci” czy tez krytyka tradycji filozoficzne;j,
ze szczegOlnym uwzglgdnieniem probleméw jezykowych: referencyjnosci, powto-
rzenia i réznicy, natury przedstawiania, pozycji podmiotu itd.’?

Stowo ,,poststrukturalizm” wskazuje réwniez na pewne uwiklanie w struktu-
ralno-semiotyczne kategorie pojgciowe, stad tez refleksja nad jezykiem, tekstem,
znakiem, procesem oznaczania itd., ktéra wszelako nie prowadzi do stworzenia ca-
tosciowego systemu, wskazania jednostek konstytutywnych, odkrycia praw rzadza-
cych tekstem, ale raczej do krytyki pewnego typu analizy, ktéra redukowala tekst
filmowy do szeregu fotograméw, nieruchomych kadréw (jak w tekstach Belloura
czy Kuntzela), opierajac si¢ na zalozeniu, ze film moze zosta¢ podzielony (podobnie
jak zdanie) na mniejsze czastki elementarne, co pozwoli na uchwycenie zwiazkéw
migdzy poszczegdlnymi sktadnikami (znaczenie w kinie okreslone jest jednak cza-
sowo i temporalnego wymiaru obrazu filmowego nie mozna po prostu zignorowacé).
Poststrukturalizm filmowy nie méwi wigc o systemie jezykowym, ale o ,,piSmie”,
nie méwi o gramatyce kina, lecz o gramatologii, przyjmuje metaforg tekstu jako
»tkaniny”, sieci pozbawionej catosci, §rodka i obrzezy, niepodporzadkowane;j linear-
nej przyczynowosci, zasadzie ciaglosci, hierarchicznosci i przezroczystosci.

Jean-Louis Comolli, Jean Narboni, Jean-Pierre Oudart i inni teoretycy spod
znaku ,,Cahiers du Cinéma” wychodza od dekonstrukcji zasadniczych opozycji bi-
narnych, warunkujacych nasze mys$lenie o tekscie filmowym — od krytyki ideali-
stycznej koncepcji przedstawiania (teoria Bazina), od podwazenia pojecia ,,wraze-
nia rzeczywisto$ci” poprzez ukazanie ukrytych presupozycji (natury ideologicznej)
tkwiacych w tekscie. Kluczowg kategoria staje si¢ dla nich pojgcie écriture (,,pi-
smo”), wskazujace na zjawisko ,,wymazywania” procesu ,,produkcji znaczeniowej”
w klasycznym kinie hollywoodzkim. Film postrzegany jest jako palimpsest, ,,mozai-
ka §ladow”, sie¢ odniesien pozbawionych ostatecznego zrddta, gra obecnosci i nie-
obecnosci, stad tez zwrot ku temu, co pozornie marginalne, drugorz¢dne, zewngtrzne
wobec tekstu ($ciezka dzwickowa, przestrzen pozakadrowa itp.), a co w zasadniczy
sposob wplywa na tozsamos$¢ wngtrza. Poststrukturalne artykuly redaktorow ,,Ca-
hiers” skupiaja si¢ na kilku zasadniczych kwestiach: tekstualnosci, problemie lektu-
ry, procesie oznaczania, pozycji widza w tekscie, relacji migdzy obrazem filmowym
a przedmiotem odniesienia oraz mozliwosci przedstawiania rzeczywistosci w kinie.
Chodzi tu nie tyle o odczytanie w potocznym rozumieniu tego pojgcia — jako odkry-
cie ostatecznej prawdy tekstu, dotarcie do intencji autorskiej — ale o ,,prze-pisanie”
tekstu, o ukazanie wewnetrznych sprzecznosci czy tez ,,logocentrycznego uwikla-
nia”, o analizg ,,pracy écriture™.

Jean-Pierre Oudart prezentuje ponowoczesna koncepcje podmiotu zdecentra-
lizowanego i podzielonego, podwazajac pojecie kina jako ,,aparatu” shuzacego do

3 Andreas Huyssen w artykule Nad mapq postmodernizmu wysuwa nawet tezg o zasadniczej odmiennosci
poststrukturalizmu i postmodernizmu.

¢ Zob. John Ford’s ,, Young Mr. Lincoln”. A Collective text by Editors of ,, Cahiers du Cinéma”, {w:] Film
Theory and Criticism, red. G. Mast, M. Cohen, New York 1985.
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wytwarzania wiernych kopii rzeczywistosci, odrzucajac zarazem koncepcje przezro-
czystosci, jednosci i spdjnosci tekstu filmowego. Jean Narboni dokonuje dekonstruk-
cji kategorii autora oraz indywidualnego stylu, zas Jean-Louis Comolli podwaza
klasyczng koncepcj¢ przedstawiania, sugerujac, ze jej celem bylo zniesienie réznicy
mig¢dzy rzeczywistos$cia a obrazem filmowym (krytyka techniki ,,glebi ostrosci”). Do
zblizonych wnioskéw dochodzi rowniez Pascal Bonitzer, ktéry wysuwa hipoteze,
ze u zrodel mimetycznej teorii przedstawiania tkwila obsesja prawdopodobienstwa
oraz pragnienie obdarzenia rzeczywistosci ekranowej (pozorna) glebia. W istocie
jednak ,,wrazenie realnosci” zawsze bazowato na braku, ktory umiejscowiony byt
w samym przedstawieniu: ,,obraz kinowy nawiedzany jest bowiem przez to, czego
w nim nie ma”. Stad tez teza o suplementarnej naturze kina, ktérego podstawa byta
nieustanna oscylacja migdzy tym, co obecne, a tym, co nieobecne, odniesienie do
tego, co utracone, co oddziela tekst od prawdy, zrodia, obecnosci, $wiata itp.’

W kregu inspiracji poststrukturalnych oraz problematyki podejmowanej przez
redaktoréw ,,Cahiers du Cinéma” sytuuja si¢ prace Marie-Claire Ropars-Wuilleumier
oraz Stephena Heatha. Francuska autorka wychodzi od koncepcji ,,tekstu podzielone-
go” — heterogenicznej mozaiki osadzonej w przestrzeni intertekstualnej, a nast¢pnie
bada $lady obecnosci pisma w tekscie filmowym, wskazuje na niestabilno$¢ przed-
stawienia, zwraca uwage na wewngtrzna niespojnosé, rozbicie procesu oznaczania,
dyseminacj¢ znakoéw, sigga roOwniez do Eisensteinowskiej teorii montazu jako zrédta
»gramatologii kina”. Z kolei Stephen Heath skupia si¢, po pierwsze, na krytyce re-
alistyczne;j teorii przedstawiania oraz dekonstrukcji pojgcia ,,wrazenia rzeczywisto-
$ci” poprzez powiazanie go ze sposobem dziatania przestrzeni filmowej, obecnoscia
perspektywy centralnej, ukierunkowaniem spojrzenia i pozycja widza w tekscie, po
drugie za$, na podwazeniu klasycznej koncepcji samos§wiadomego podmiotu, zwra-
cajac uwagg na jego nieautonomicznos¢, heterogenicznosé i fragmentarycznosc®.

Poststrukturalizm w mysli filmowej rozwija watki obecne w refleksji filozo-
ficznej czy literaturoznawczej: kryzys kategorii przedstawiania, ,,$mier¢” podmiotu
(kartezjanskiego), kres marzen o stworzeniu cato$ciowego systemu rzadzacego tek-
stem (krytyka strukturalizmu i semiotyki), skupienie si¢ na réznicach, podkre§lenie
nieciaglosci, nierozstrzygalnosci i niejednoznacznosci. Poststrukturalizm nie wy-
znacza poczatku nowej epoki, raczej wskazuje na swiadomos¢ ograniczen dotych-
czasowych sposobdw poznania oraz wyjasniania zjawisk (przede wszystkim natury
jezykowej), nie odrzuca réwniez dorobku modemizmu (Barthes, Ropars, Narboni
i inni odwolujg si¢ do Eisensteina czy Brechta, wierzac w mozliwo$¢ ,,pozytywnej
krytyki”), a jedynie podwaza uniwersalistyczne roszczenie rozumu, otwierajac si¢
tym samym na wielo$¢ i r6znorodnos¢, cechy tak istotne dla ponowoczesnego ,,stylu
myslenia”.

7 Odwotujg sig tu jedynie do kilku wybranych tekst6w, opublikowanych w antologii ,, Cahiers du Cinéma”.
1969-1972: The Politics of Representation, red. N. Browne, Cambridge 1990; S. Daney, J.-P. Oudart, Work,
Reading, Pleasure; ].-P. Oudart, The Reality Effect; ).-L.. Comolli, Technique and Ideology oraz P. Bonitzer,
Off-screen Space. Szersze oméwienie powyzszej problematyki mozna znalezé w: K. Loska, Pismo (Ecriture), [w:]
Stownik pojec filmowych, red. A. Helman, t. 6, Wroctaw 1994.

* & Zob. M.-C. Ropars-Wuilleumier, The Graphic in the Filmic Writing, ,[Enclitic” Vol. 5, 1981, nr 1;
S. Heath, Questions of Cinema, London 1981 (szczegdlnie teksty Narrative Space oraz On Suture).
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Krytyke strukturalizmu (zwlaszcza propozycji Christiana Metza) oraz ideali-
stycznego paradygmatu poznania (André Bazin) znajdziemy ré6wniez w monumen-
talnej pracy Gillesa Deleuze’a Cinéma, ktorej autor dos¢ jednoznacznie odrzuca
tezg o jezykowej naturze kina, a co za tym idzie, koncepcj¢ obrazu jako zamknigtej
calosci, przedstawiajac ponowoczesna (cho¢ wywiedziona z modernistyczne;j filozo-
fii Bergsona) wizj¢ obrazu jako sieci logicznych stosunkoéw podlegajacych nieustan-
nej zmianie. Problemem zasadniczym w kinie jest dla Deleuze’a czas oraz sposob
jego ,,przedstawiania” w tekscie filmowym, istotng rol¢ odgrywaja réwniez katego-
rie podmiotu oraz $wiadomosci, ktére nie sa jednak rozumiane w duchu kartezjan-
skim, gdyz francuski filozof méwi o tozsamosci rozbitej, rozproszonej i podzielonej
oraz o podmiocie, ktéry nie jest jednoscia, ale wieloscia — podlega bowiem ciaglej
transformacji. Deleuze, podobnie jak przedstawiciele poststrukturalnej teorii filmu,
zwraca uwagg na nieciaglodci, luki i elipsy na poziomie narracyjnym, napigcie mig-
dzy obrazem a $ciezkq dzwigkowa, stosunek miedzy wnetrzem i zewnetrzem tekstu
(problem przestrzeni pozakadrowej) oraz nierozstrzygalno$¢ zwiazkow miedzy sa-
siadujacymi ujg¢ciami (kadrami)®.

Sposrdd koncepcji powstatych w kregu inspiracji derridianskich warto wy-
rézni¢ prace Gregory’ego Ulmera (4pplied Grammatology) oraz Petera Brunetty
i Davida Willisa (Screen/Play), ktére wskazuja zaré6wno na kierunek rozwoju stu-
diéw filmoznawczych, jak i badan nad komunikacja audiowizualna w ogéle. Ulmer,
podobnie jak inni poststrukturali$ci, wychodzi od krytyki jezykowego statusu filmu
w semiotycznej koncepcji Christiana Metza oraz od refleksji nad przedstawieniowa
naturg kina, podwazajac realistyczno-idealistyczny paradygmat myslenia wyr6z-
niajacy teori¢ Bazina. Stad tez poczatkowe pytanie o to, czy komunikacja filmowa
opiera si¢ na reprodukcji $ladéow realnosci, czy tez na odksztalceniu i deformacji
rzeczywistosci (echa dawnego sporu migdzy ,realistami” i ,,formalistami”, zwolen-
nikami wizji kina jako narz¢dzia reprodukcji badz kreacji). Zrédet gramatologii kina
doszukuje si¢ Ulmer, podobnie jak czynila to wczesniej Ropars, w Eisensteinow-
skiej koncepcji montazu oraz jego pojgciu hieroglifu jako przyktadu pisma filmowe-
go. Wszystko to prowadzi do podwazenia mimetycznej koncepcji tekstu, odrzucenia
tezy o obrazie filmowym jako analogonie rzeczywisto$ci oraz przedstawienia dekon-
strukcyjne;j teorii kina jako przestrzeni inskrypcji, procesu produkcji znaczeniowe;j,
w mysl ktdrej rzeczywisto$é ekranowa pozbawiona bylaby przedmiotu odniesienia
(kres zasady referencyjnosci), bytaby konstrukcja, a nie rekonstrukcja realnosci.

Z kolei Brunette i Willis poszukuja mozliwosci zastosowania kluczowych ka-
tegorii dekonstrukcyjnych do myslenia o kinie, co pozwoli im na przemyslenie na
nowo dawnych probleméw teoretycznych (zagadnienie kreacji i reprodukcji), zwrd-
cenie uwagi na kwestie pozornie drugorzg¢dne (status ramy obrazu) oraz wewngtrzne
sprzecznos$ci (opozycja migdzy obrazem a Sciezkg dzwigkowa). Brunette i Willis
rozwazaja wiec relacje tekstu filmowego do kontekstu kulturowego, zwracaja uwage
na plaszczyzng intertekstualng, zjawisko decentralizacji, dyseminacj¢ i nierozstrzy-

9 Zob. G. Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image, Minneapolis 1986 (fragmenty w przekladzie polskim
publikowane na famach ,Kwartalnika Filmowego™) oraz Cinema 2: The Time-Image, Minneapolis 1989. Warto
réwniez zwroci¢ uwage na ksiazke omawiajaca filozofi¢ kina wedlug Deleuze’a, napisana przez D. W. Rodow-
icka, Gilles Deleuze s Time Machine, Durkham 1997.



POSTMODERNIZM W TEORH FILMU 265

galno$¢ znaczenia, problem autora, sygnatury i widza, a wreszcie status filmu jako
wkarty pocztowej”!?. Na szczegdlna uwage zashuguje kwestia dekonstrukcji pojgcia
gatunku filmowego, co odgrywa szczegélng rolg¢ w ponowoczesnej refleksji filmo-
znawczej. Wychodzac od propozycji Derridy przedstawionej w eseju The Law of
Genre, amerykanscy teoretycy zwracaja uwage na problematyczny status przyna-
leznosci gatunkowej, niepewnos$¢ granic oraz swoiste napigcie migdzy wngtrzem
i zewnetrzem, tozsamoscig i r6znica, dochodzac do paradoksalnych wnioskow, ze
kazdy tekst nalezy w istocie do kilku gatunkdw, Ze nie istniejg filmy niegatunkowe
oraz ze cho¢ gatunek jest konieczny, to zarazem jest niemozliwy!!.

Poststrukturalizm jako refleksja nad naturg przedstawiania, jezykowym statu-
sem tekstu filmowego, problematycznoscia kategorii teoretycznych, a wreszcie jako
krytyka idealizmu (logocentryzmu) oraz myslenia binarnego jest bliskim krewnym
ponowoczesnego stylu myslenia, ktory wyrasta z kryzysu podstawowego systemu
warto$ci jezykowych czy poznawczych, ale nie ogranicza si¢ wylacznie do plasz-
czyzny filozoficznej czy lingwistycznej, gdyz wkracza w ogdlna dziedzing rozwazan
kulturowych, stajac si¢ nie tylko oznaka kresu pewnego paradygmatu naukowego,
lecz takze symptomem przemian spotecznych. Kluczowym punktem odniesienia po-
nowoczesnego namystu nad kinem sa jednak nie tyle prace Derridy, Foucaulta czy
Lyotarda, ile eseje Fredrica Jamesona, ktore wywarly zasadniczy wplyw na ksztalt
teoretycznych koncepcji Anne Friedberg, Vivian Sobchack, Michaela O’Shaugh-
nessy’ego, Normana Denzina czy Nichalasa Zurbrugga, wymagajacych blizszego
przedstawienia.

Dwa artykuty Jamesona, Postmodernizm albo kulturowa logika péznego ka-
pitalizmu oraz Postmodernizm i spoleczenstwo konsumpcyjne, stanowia znakomite
(cho¢ nieco jednostronne) wprowadzenie w natur¢ ponowoczesnych sporéw i kon-
trowersji. Postmodernizm jest postrzegany przez amerykanskiego teoretyka, po
pierwsze jako odpowiedz na ustabilizowane formy klasycznego modernizmu (w li-
teraturze, architekturze czy sztuce), po drugie za$ jako reakcja na zanik kluczowych
rozgraniczen i podzialéw (migdzy kultura ,,wysoka” i ,,niska”) oraz wynik fascy-
nacji kiczem, $wiatem reklam, komikséw, popularnymi serialami telewizyjnymi,
a wigc tym, co przynalezy do szeroko pojgtej kultury masowej. Ponowoczesno$c to
réwniez $wiadomo$¢ kresu wielkich systemow filozoficznych, réznic migdzy dyscy-
plinami naukowymi, rozmycia tozsamos$ci dyskursu teoretycznego (stad tez czgsto
gloszony kryzys teorii). W przeciwiefistwie do Welscha czy Vattimo, Jameson jest
nie tylko zwolennikiem tezy o radykalnym zerwaniu ciaglosci migdzy nowoczesno-
$cia a ponowoczesnoscia, lecz takze rozumienia postmodernizmu jako kategorii pe-
riodyzacyjnej, wskazujacej na wylonienie si¢ nowej formacji spoteczno-kulturowej,
nowego porzadku ekonomicznego (postindustrializm) oraz nowych form konsump-
¢ji (jednorazowo$¢, zmienno$¢ mod, poczucie nietrwatosci).

Poszukujac cech charakterystycznych, wyrdzniajacych ,,nowe czasy”, powin-
ni$my zwrdci¢ uwagg na pigé zasadniczych sktadnikéw ponowoczesnosci: 1) nowy
brak glebi nosobiony w kulturze simulacrum, 2) ostabienie historycznosci, a moze

19 Szerzej na temat metafory ,karty pocztowej” w odniesieniu do kina zob. K. Loska, Kino jako , karta
pocztowa”, , Kultura Wspdlczesna” 1996, nr 1-2.
" J. Derrida, The Law of Genre, ,,Critical Inquiry” Vol. 7, 1980, nr 1, s. 55-81.
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nawet wymazanie rzeczywistej historii z horyzontu doswiadczenia ludzkiego (,,hi-
storyzm przysionil histori¢™), 3) schizofreniczng struktur¢ czasowosci (pojawie-
nie si¢ tozsamosci rozproszonej, podmiotu podzielonego), 4) nowy rodzaj tondéw
emocjonalnych zwanych ,,intensywnosciami” (zanik uczucia, przeksztatcenie afek-
tow w subiektywne ,efekty”), 5) wszechobecnosé pastiszu jako giéwnej formy
artystycznego wyrazu (postmodernizm jako kultura wyczerpania, skazana na ,,gre
resztkami’).

Brak glebi oraz fascynacja powierzchownoscia wynikaja ze zniesienia réznicy
migdzy rzeczywistoscia i pozorem, ze zwycigstwa ,,logiki simulacrum”, kresu refe-
rencyjnosci, triumfu obrazéw pozbawionych przedmiotu odniesienia, sa objawie-
niem prézni i destrukcji sensu, o czym wielokrotnie pisat francuski socjolog Jean
Baudrillard'2. ,,Smier¢ historycznosci” wynika za$ z niemoznosci przezywania hi-
storii w sposob czynny. Cho¢ ponowoczesna kultura jest w istocie rozpaczliwa proba
odzyskania utraconej przeszlosci, to jednak nie mamy (nie chcemy mieé?) dostgpu
do rzeczywistego doswiadczenia czasu minionego, dlatego tez ,,jeste$my skazani na
poszukiwanie Historii za pomoca naszych wlasnych pop obrazéw i simulakréw tej
historii”. Przykladem ponowoczesnego uwigzienia w przesztosci jest dla Jamesona
,Kino nostalgiczne”, do ktérego zalicza zaréwno filmy w rodzaju American Graffiti
czy Chinatown, jak i Gwiezdne wajny. Nie chodzi tu wigc wylacznie o przywracanie
obrazu czasu minionego, ale raczej o specyficzny nastroj czy tez stosunek do historii.
Dawno temu w Ameryce przedstawia nie tyle wizerunek przeszlosci, ile raczej nasze
o niej wyobrazenie, czy moze raczej szereg kulturowych i filmowych stereotypow
na jej temat. Ponowoczesny widz nie szuka wigc odniesien bezposrednio w rzeczy-
wisto$ci, nie oczekuje nasladowania realnosci, ale zadowala si¢ obrazami bedacymi
odbiciem wyobrazen o $wiecie. Z kolei Gwiezdne wojny (czy Zar ciala) przywracaja
specyficzne doswiadczenie historii w postaci pastiszu: zaréwno seriali science fic-
tion lat 50., jak i popularnych mitéw i legend. Pastisz jest zreszta kluczowa kategoria
estetyczng sztuki postmodernistycznej, zwiazang z kresem innowacyjnosci i orygi-
nalnosci, ,,$miercig podmiotu”, a co za tym idzie, koficem kina autorskiego, indy-
widualnego stylu, pewnej niepowtarzalnosci dzieta sztuki (przykladem moze by¢
przejScie od modernistycznego Blow-up do postmodernistycznego Blow ouf). Pa-
stisz, podobnie jak parodia, zwiazany jest z imitacja oryginalnego stylu czy maniery,
ale brak w nim intencji przesmiewczej, poczucia humoru, jako ze w przeciwienstwie
do parodii, postuguje si¢ ,,martwym j¢zykiem” — pastisz pojawia si¢ bowiem wte-
dy, gdy parodia (jako forma modernistyczna) okazuje si¢ niemozliwa'. Z kresem
historii i rozpadem podmiotu wiaze si¢ rOwniez pewne rozdrobnienie czasu na serie

12 Epoka symulacji zaczyna si¢ wiasnie od zniesienia referencyjnosci — nie chodzi juz o imitacjg ani podwo-
jenie, ale o ,,podstawienie w miejsce rzeczywistoéci znakéw rzeczywistosci”, co prowadzi do zachwiania kruchej
réwnowagi migdzy prawda a falszem, do metafizycznej rozpaczy, wynikajacej ze $Swiadomosci tego, ze ,,obrazy nie
ukrywaja niczego i Ze w sumie nie sa obrazami, ktérych status okre$la model oryginalny, ale jedynie doskonatymi
symulakrami, ustawicznie promieniujacymi swoim wlasnym urokiem”, ze wszystko jest jedynie gra iluzji i fanta-
zmatéw. Zob. J. Baudrillard, Precesja symulakréw, przel. T. Komendant, [w:] Postmodernizm, red. R. Nycz,
Krakow 1997, s. 172-179.

1 Linda Hutcheon, w przeciwienstwie do Jamesona, stwierdza, Ze ,,parodia jest doskonalg forma ponowo-
czesna, jako ze — paradoksalnie — zarazem wlacza, jak i podwaza to, co parodiuje. Zmusza réwniez do ponownego
rozwazenia poje¢ pochodzenia oraz oryginalnosci”, stanowiac ucielesnienie ,.strategii oporu” oraz zasady dialo-
gicznego podwojenia. Hutcheon podwaza réwniez zaloZzenie o ahistorycznosci postmodernizmu czy tez wymazaniu
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wiecznych ,.teraz”, zerwanie ciaglosci, a wigc zycie w ,,wiecznej terazniejszosci”,
ktére wynika ze schizofrenicznego nastawienia do rzeczywistosci (brak poczucia ca-
tosci, jednosci doswiadczenia, spojnej tozsamosci oraz postrzeganie §wiata poprzez
pryzmat niepowigzanych ze sobg czastek znaczeniowych).

Vivian Sobchack w ostatnim rozdziale ksiazki Screening Space siega do roz-
wazan Jamesona na temat kultury ponowoczesnej, ktéra rozumiana jest przez niego
zaréwno jako epoka réznorodnosci, decentralizacji i rozproszenia, jak i homogeni-
zacji, powtarzalnosci i ujednolicenia. Przyktadow paradoksalnej natury nowego po-
rzadku spoleczno-ekonomicznego Sobchack poszukuje we wspdiczesnych filmach
science fiction, w rodzaju Repo Mana, Bliskich spotkan III stopnia czy Liquid Sky,
zwracajac przy tym uwage na dwa zasadnicze motywy przewijajace si¢ w ponowo-
czesnej dziatalnosci artystycznej: ,,odwrocony millenaryzm” (wyparcie leku zwia-
zanego z przyszloscia przez ,,poczucie konca” — kresu ideologii, sztuki itp.) oraz
»estetyczny populizm” (zniesienie réznicy mig¢dzy kulturg ,,wysoka” i ,,niskg”)™.
Mamy tu do czynienia z filmami, w ktdrych przyszlos¢ przedstawiana jest jako cos,
co niegdys$ nastapito, a wydarzenia opowiadane sa jako juz ,,dokonane” (Terminator,
Gwiezdne wojny), czgsto niewiara w przyszto$¢ potaczona jest z uczuciem nostalgii
(trzy czgsci Powrotu do przysziosci). Wszystko to prowadzi do odmiennego sto-
sunku do historii i czasu, stad tez pseudohistoryczny wymiar wyrézniajacy pono-
woczesne opowiesci w rodzaju Star Treku, problematyczna natura pamigci i wspo-
mnien z przeszlosci (Eowca androidow) czy tez schizofreniczne poczucie czasu,
ktore znakomicie uchwycit Gilliam w 12 malpach. Z kolei brak glebi oraz zauro-
czenie powierzchownoscia (jako cechy ponowoczesnosci) peinig szczegdlng role
w filmach fantastyczno-naukowych za sprawg podporzadkowania narracji ,,logice
efektow specjalnych”, przeksztalcajacych trojwymiarowa rzeczywistos¢ w dwu-
wymiarowe, elektroniczne simulacrum (Tron, Last Starfighter, Kosiarz umysiow).
Wszechobecnos¢ pastiszu — o czym szczegétowo pisat Jameson — widoczna jest nie
tylko poprzez podwazenie zasady referencyjnosci czy $wiadoma stylizacje, co czyni
Lynch w Diunie, lecz takze swoista gre, jaka prowadza tworcy z widzami (Przygody
Buckaroo Banzai, Akcja Mutant). Sobchack rozwija réwniez stabiej opisane przez
Jamesona zjawisko ,,nowej uczuciowosci”, cechujacej kultur¢ ponowoczesna, cze-
go przykladow dostarczaja produkcje w rodzaju Bliskich spotkan III stopnia, E.T.,
Kokonu, Przybysza z gwiazd, a nawet Burzy mozgow, ktére zarazem u$wiadamiaja
nam zmiang, jaka nastapita w samym kinie science fiction za sprawa wyrzeczenia si¢
racjonalnosci i obiektywnosci naukowo-technicznej, stojacych u podstaw gatunku
(przynajmniej w zatozeniach) na rzecz ,,emocjonalnej transcendencji”, mistycyzmu
i irracjonalnosci.

Michael O’Shaughnessy, wychodzac od teoretycznych propozycji Jamesona,
wyrdznia piec zasadniczych cech kultury i sztuki ponowoczesne;j'*:

pierwotnego kontekstu, sugerujac, ze dostep do przeszioéci zawsze byl mozliwy jedynie poprzez formy tekstualne.
Zob. L. Hutcheon, Beginning to Theoretize Postmodernizm, ,,Textual Practice” Vol. 1, 1987, nr 1,s. 17.

4 Motywem ,,odwréconego millenaryzmu” Jameson rozpoczyna esej Postmodernizm albo kulturowa logi-
ka..., s. 65, za$ rozwazania na temat zniesienia podziatéw na produkcje wysokoartystyczna i populama pojawiaja sig
w artykule Postmodernizm i spoleczenstwo konsumpcyjne.

% M. O’ Shaughnessy, Media and Society, Oxford 1999, s. 260-271.
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1. ironia — ktoérej znakomity ilustracjg jest poczatek filmu Blue Velvet, pokazujacy
nam ,,pigkna i idealng” spotecznosé malego miasteczka, ktére nastepnie odstania
swe ,,drugie oblicze”. Odrzucenie klasycznego sposobu rozumienia poj¢cia ironii
pozwala O’Shaughnessy’emu na uwzglednienie kilku podkategorii: a) otwarcie
na pozarozumowe sposoby poszukiwania prawdy, pogodzenie si¢ z przygodno-
$cig wiedzy (o czym pisat Bauman), uznanie niemozno$ci racjonalnego wyja-
$niania zjawisk (seriale Chrisa Cartera: Z archiwum X czy Millenium); b) cynizm
— utrata naiwnosci czy wiary, ze srodki masowego przekazu odzwierciedlaja rze-
czywistos¢, coraz silniejsze przekonanie, ze wszystko jest kreacja (Truman Show,
Za wszelkq cene); c) bezsilnos¢ — jako skutek poczucia wzglednosci wszystkich
rzeczy i pojg€; d) przyjemnos¢ — egalitarna i pozbawiona modernistycznych od-
niesien;

2. podwazenie granic — mieszanie gatunkow, form i konwencji nie tylko w obrebie
kina popularnego, lecz takze ,,artystycznego”: hybrydalna struktura filmu (Uro-
dzeni mordercy), wlaczanie w warstwg wizualng serii zdje¢ dokumentalnych (Ze-
lig, Forrest Gump), wprowadzanie fragmentéw home video (Przelamujqc fale),
ukazywanie sposobu tworzenia filmu (Prawdziwe historie), pseudodokumenty
(w rodzaju Blair Witch Project),

3. plynna tozsamo$¢ — zburzenie kategorii samo$wiadomego podmiotu, w miejsce
ktorego pojawit si¢ ,,podmiot fraktalny” — zmienny i wieloraki. Nowa tozsamo$¢
ponowoczesna nie skrywa juz zadnych gl¢bi, nie ma bowiem niczego do ukry-
cia — istnieja wylacznie kolejne warstwy powierzchniowe (W #6zku z Madonng),
ale z drugiej strony mamy do czynienia z niechecig (niemoznoscia?) ukazania
»prawdziwego Ja”;

4. intertekstualnos¢, pastisz — przywlaszczenie, bricolage i recycling jako wyrdzni-
ki kultury postmodemistycznej: tworcy Simpsondéw czgsto wykorzystuja znane
fabuly filmowe (np. Chlopcow z ferajny) lub tez odwolujg si¢ do znanych se-
kwencji (np. sceny pod prysznicem z Psychozy); ahistoryczno$¢ — postrzeganie
historii jako ciagu obrazéw pozbawionych wiasciwego kontekstu;

5. autorefleksyjno$¢ i powierzchownos¢ - cytaty i aluzje nie shuza tu jednak re-
fleksji nad natura sztuki (jak w sztuce modernistycznej), ale wylacznie celom
komercyjnym (Krzyk) badz tez czystej zabawie z ,,procesem produkcji”. Kino
nie sluzy juz odstanianiu prawdziwego oblicza rzeczywistosci, gdyz widzowie
utracili wiarg¢ w jej istnienie.

Zaroéwno Sobchack, jak i O’Shaughnessy pomijaja wszelako istotny dla sa-
mego Jamesona wymiar spoleczno-ekonomiczny kultury ponowoczesnej oraz jej
ideologiczne implikacje, na co z kolei zwraca uwagg Norman K. Denzin w dwdéch
interesujacych pracach: Images of Postmodern Society oraz The Cinematic Socie-
ty. Ponowoczesnos$¢ jest tu przede wszystkim skutkiem logiki p6znego kapitalizmu,
wynikiem proliferacji obrazow i ich przeksztalcenia w towary, a wigc czynnikiem
wspierajacym ideologi¢ konsumpcyjna. Denzin podziela réwniez pesymistyczng
oceng przemian estetycznych, postrzegajac postmodernizm — podobnie jak Jameson
— jako formacj¢ w gruncie rzeczy konserwatywna, jako ze parodia czy pastisz stuza
w istocie podtrzymywaniu klasycznego sposobu przedstawiania, opartego na patriar-
chalnym, logocentrycznym schemacie poznania (autor uzasadnia swe tezy analizami
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kilku filméw, m.in. Blue Velvet czy Seks, klamstwa i kasety wideo). Poszukujac al-
ternatywnego, a zarazem ,krytycznego” wariantu ponowoczesnosci, Denzin sigga
do przyktadow z ,.kina mniejszosci” ~ seksualnych, etnicznych, spotecznych (Spike
Lee), wspierajac sie przy tym na Lyotardowskiej kategorii ,,tego, co nieprzedstawial-
ne”, bedacego podwazeniem zarowno porzadku naturalnego, jak i obrazowego's.

Autor The Cinematic Society odwoluje si¢ rdwniez do koncepcji trzech po-
rzadkéw rozwoju spoleczenstwa kapitalistycznego, przedstawionej przez Jameso-
na w Postmodernizmie albo kulturowej logice poznego kapitalizmu, przenoszac ja
na grunt historii sztuki filmowej: 1) kino realistyczne funkcjonowatoby w oparciu
o zasade przedstawienia doskonalego oraz mozliwo$¢ idealnej reprezentacji prawdy
(klasyczne kino hollywoodzkie); 2) kino modernistyczne wyréznialoby si¢ perspek-
tywa subiektywna w przedstawianiu rzeczywistosci (tworczosé¢ Hitchcocka), zas 3)
kino postmodernistyczne cechowataby samozwrotnos¢, shuzaca wytacznie odkrywa-
niu ,,prawdy o tym, ze zadna prawda nie istnieje”!’. Krytyczna perspektywa Denzina
prowadzi do negatywnej oceny zar6wno estetyki ponowoczesnej, jak i caloksztaitu
przemian spoleczno-kulturowych, zblizajac si¢ do stanowiska prezentowanego przez
Jeana Baudrillarda. Z kolei Nicholas Zurbrugg, polemizujac na tamach ,,Screen”
z pesymistyczng wizja Jamesona, zwraca uwage na tworczy aspekt sztuki postmo-
dernistycznej, podajac za przyklad wideoart. Zmierzch modernizmu nie prowadzi
jego zdaniem do odrzucenia innowacyjnosci, oryginalnosci czy odkrywczosci, do
»Smierci” autora i wyczerpania form stylistycznych, ale do stworzenia ,,nowej prze-
strzeni dyskursywnej”, w ktorej artysta b¢dzie w stanie realizowaé twércze projekty
przy wykorzystaniu nowoczesnych technologii (obarczonych przez Jamesona odpo-
wiedzialnoscia za kres glebi, kryzys duchowosci czy upadek estetyki wzniostosci).
,Postmodernizm — stwierdza Zurbrugg — jest wigc czyms, co nie jest nowoczesne, co
nastapilo po modernizmie i co jest calkowicie rézne od niego, ale co mimo wszystko
realizuje modernistyczne ideaty, cho¢ na swdj sposob, przy wykorzystaniu odpo-
wiedniej techniki i specyficznej wrazliwo$ci”'®.

Na zwiazek kultury ponowoczesnej z péznym kapitalizmem zwraca uwage
réwniez Giuliana Bruno, analizujac przemiany spoteczne i estetyczne na przykla-
dzie £owcy androidow Ridleya Scotta. Punktem wyjscia sa podstawowe kategorie
opisujace specyfike postmodernizmu: pastisz i schizofrenia, zniesienie réznicy mig-
dzy rzeczywistoscia a simulacrum, utrata poczucia historycznosci, problematycz-
nos¢ tozsamosci. Zowca androidéw stanowi dla Bruno ,manifest kondycji pono-
woczesnej”, przedstawia bowiem niemoznosé wejscia w porzadek symboliczny,
niezdolnos¢é doswiadczania ciaglosci czasu, utratg catosei i jednosci rzeczywistoscei,

16 Kategoria ,,nieprzedstawialnego” wyrasta oczywiscie z modernistycznych strategii autorskich (Proust,
Joyce), ale w sztuce wspoélczesnej nabiera nowego charakteru. ,Ponowoczesnos¢ bytaby tym, co w ramach nowo-
czesnoci przywoluje co$ nie dajacego si¢ przedstawi¢ w samym przedstawianiu; tym, co odzegnuje sig¢ od znajdy-
wania pocieszenia w stosowanych formach, od konsensu smaku, ktéry pozwalatby doznawa¢ wspélne tgsknoty za
tym, co niemozliwe; tym, co poszukuje nowych form przedstawiania nie po to, by si¢ nimi bawi¢, lecz by da¢ lepiej
odczué, ze istnieje co$ nie dajacego si¢ przedstawi¢”. J. F. Lyotard, Odpowied? na pytanie: Co to jest postmoder-
nizm?, [w:] idem, Postmodernizm dla dzieci, przet. J. Migasinski, Warszawa 1998, s. 27.

" N. K. Denzin, The Cinematic Society: The Voyeur s Gaze, London 1995, s. 192.

BN, Zurbrugg, Jameson's Complaint: Video-art and the intertextual ,, time-wall”, ,Screen” Vol. 32, 1991,
nrl,s. 31,
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a zarazem pragnienie ich odzyskania (replikanci i problem wspomnien — pamigé
jako zrodio tozsamosci). Ale jedynym sposobem przywrocenia poczucia ciaglosci
historii okazuje si¢ pastisz, dlatego tez ,,ponowoczesna estetyka Lowcy androidow
jest w istocie wynikiem recyclingu, pomieszania pozioméw, nieciaglosci elemen-
tow znaczacych, zburzenia granic”'. W filmie Scotta znajdziemy réwniez znako-
mitg ilustracje ponowoczesnego ,,miasta w ruinach”, bedacego produktem , kultury
odpad6éw”, odpryskiem mrocznej strony rozwoju naukowo-technicznego, efektem
zjawiska dezintegracji spotecznej, a zarazem przykladem architektonicznej hybrydy,
pelnej odwotan 1 cytatow.

Oryginalna prébe rozwiniecia koncepcji Jamesona stanowi ksiazka Window
Shopping: Cinema and Postmodern, w ktérej Anne Friedberg rozwaza charakter
wspolczesnej kultury w kontekscie przemian zachodzacych w sposobach organi-
zacji spojrzenia w epoce modernistycznej, zajmujac si¢ przy tym przeksztalcenia-
mi czasu, przestrzeni i tozsamosci podmiotowej. Pojawienie si¢ kamery filmowej
postrzegane jest jako ,,protopostmodernistyczny” symptom nadciagajacej zmiany,
stad tez koniecznos¢ stworzenia czego$ na ksztalt ,,archeologii kina”, zajmujacej
si¢ klasycznymi i romantycznymi zrodtami podstawowych poj¢é (przedstawiania,
wrazenia rzeczywistosci) oraz rolg widzialnosci w kontek$cie historycznym. Pod-
stawowg, kategoria wyjasniajaca sposob funkcjonowania sztuki filmowej jest dla
Friedberg pojgcie nostalgii, jako ze kino pelni przede wszystkim funkcj¢ ,,wehikulu
czasu”, co rzuca nieco $wiatla na specyficzng sytuacj¢ widza filmowego, zanurzo-
nego w bezczasowosci i ,,wiecznej terazniejszosci” (czego przykladem jest Powrot
do przysziosci czy Peggy Sue wyszla za mqz). W kinie nostalgicznym przesziosé
oderwana jednak zostaje od swego kontekstu macierzystego, stajac si¢ sktadnikiem
terazniejszosci. Wazna rolg odgrywa u Friedberg pojgcie gatunkowosci, gdyz wyrdz-
nikiem ponowoczesnej tworczosci filmowe;j jest odwolanie do dawnych gatunkow
(film gangsterski) badZ ich parodiowanie — konwencje 1 schematy gatunkowe staja
si¢ tu przedmiotem przedstawiania, ktérego celem moze by¢ zaréwno parodystyczna
trawestacja, jak i pastisz. W obu przypadkach mamy do czynienia z zauroczeniem
przeszio$cia, co niekoniecznie musi prowadzi¢ do nostalgicznego eskapizmu (jak
sugeruje to Jameson), gdyz widz ,,zachgcany” jest przez tekst do wzigcia odpowie-
dzialno$ci za tworzone znaczenia, zgodnie z zasada ,,podwdjnego kodowania”.

Do rozumienia ponowoczesnosci jako kryzysu podstawowych wymiaréw prze-
strzennych (zniesienie réznicy migdzy ,,tu” a ,,gdzie indziej”), utraty historii (wyma-
zanie przesztosci i przyszloéci), procesu przeksztalcania kultury w towar (zburzenie
granicy miedzy kultura ,,wysoka” i ,,niska’’) oraz podwazenia tozsamosci (zaréwno
gatunkowej, jak i podmiotowej) nawigzuje Timothy Shary, piszac o wspolczesnym
amerykanskim kinie miodziezowym. Fantastyczne przygody Billa i Teda Stephena
Hereka stanowia znakomity przyklad dekonstrukcji czasu i przestrzeni oraz narzg-
dzie podwazenia historycznej ciaglosci i linearosci®®, z kolei Swiat Wayne’a mozna
potraktowa¢ jako przyktad ponowoczesnego pastiszu oraz nostalgii, za$ Orbitowanie

9 G. Bruno, Ramble City: Postmodernism and ,, Blade Runner”, [w:] Alien Zone, red. A. Kuhn, London
1990, s. 185.

2 W filmie Hereka para nastolatkéw podrézuje w czasie, spotykajac po drodze szereg wybitnych postaci
(Dzyngis Chan, Napoleon, Lincoln, Freud), ktére przylaczaja si¢ do naszych bohateréw po to, by pomoc im w reali-
zacji szkolnego projektu badawczego.
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bez cukru jako manifest ,,pokolenia X”, dla ktérego jedyna obrong przed procesem
utowarowienia kultury jest ironia. We wszystkich przypadkach mamy do czynienia
z oderwaniem si¢ od rzeczywistego kontekstu historycznego, utrata poczucia ciaglo-
§ci czasoprzestrzennej oraz przeksztalceniem podmiotu w konsumenta.

Swoistym podsumowaniem watkow inspirowanych artykutami Jamesona sa
dwie opublikowane w latach 90. prace zbiorowe Crisis Cinema: The Apocalyptic
Idea in Postmodern Narrative Film oraz Postmodernism in the Cinema, ktérych au-
torzy postrzegaja kino wspotczesne jako narz¢dzie pozwalajace uchwyci¢ charakter
przemian zachodzacych w kulturze i spoteczenstwie, stad tez zwrécenie uwagi na
filmy ukazujace podstawowe sprzecznosci ponowoczesnosci: kryzys referencyjno-
$ci oraz zwiazany z tym problem przedstawiania (nie chodzi jednak o modernistycz-
ne podwazanie zludzenia realnosci), pozycja widza jako podmiotu (wyobcowanie,
niemozno$é identyfikacji, wymodg wysokiej kompetencji, konstrukcja widza jako
konsumenta), nowy status tekstu (otwartego, ,,mnogiego”, pokawatkowanego, po-
Zbawionego hierarchicznego uporzadkowania — The Pillow Book, Ksiegi Prospera),
nierozstrzygalnos¢ znaczen, a wreszcie problem pamieci (Zagubiona autostrada)
czy szerzej, historycznej perspektywy. Ponowoczesno$é to rowniez czas refleksji
nad problematycznoscia kategorii filmowych: przeksztalceniem natury percepcji
pod wplywem nowych technologii (42 na koniec swiata), ztozonoscia relacji mig-
dzy obrazem a dzwigkiem (Lisbon Story), decentralizacja narracji (rozbicie jednosci,
rozproszenie watkow — Pulp Fiction), pewnym nadmiarem czy tez przepychem wi-
zualnym (filmy Luca Bessona) oraz eklektyczng stylistyka, wynikajaca ze swoistej
struktury mozaikowej tekstu filmowego (intertekstualna gra z widzem).

Dla wspétautoréw tomu Postmodernism and the Cinema wazna jest koniecz-
no$¢ ustosunkowania si¢ do kluczowych poje¢ nowoczesno$ci: modernistycznych
sposobow przedstawiania (efekt obcosci, odrywajacy widza od wydarzen pokazy-
wanych na ekranie, a stosowany z powodzeniem przez Godarda, nie stuzy juz ksztal-
towaniu §wiadomosci krytycznej), problemu kina autorskiego (,,$mier¢ podmiotu”
oznacza zastapienie autora przez bricoleura), podwazenia klasycznych podziatow
gatunkowej (rozmycie granic dzielacych poszczegodlne gatunki prowadzi do miesza-
nia konwenc;ji i stylow). Ponowoczesno$¢ wyrasta zarowno z odrzucenia ideatéw es-
tetycznych modernizmu (przewarto$ciowanie dorobku japonskiej ,,nowej fali” przez
Juzo Itamiego), jak i urzeczywistnienia oswieceniowego projektu racjonalizacji,
uprzemyslowienia i uporzadkowania codziennego zycia, ktérego sprzecznosci uka-
zujg filmy postmodernistyczne (zaréwno populame seriale animowane w rodzaju
Simpsonow, jak i amerykanskie kino niezalezne: Happiness Todda Solondza, Schi-
zopolis Stevena Soderbergha czy Szczury z supermarketu Kevina Smitha).

Na specyficzne uwiklanie ponowoczesnosci w tradycyjne strategie przedsta-
wiania zwraca uwagg rowniez Umberto Eco w glosnym eseju Innowacja i powto-
rzenie, rozwazajac postmodernistyczne formy zaréwno w kontekscie rozwoju kul-
tury masowej, jak i tworczo$ci wysokoartystycznej. Dla estetyki modernistycznej
kluczowymi kryteriami pozwalajacymi na rozpoznanie wartosci artystycznej dzieta
byly nowatorstwo i oryginalno$¢, za$ powtarzalno$¢é byla wlasciwoscia rzemiosta,
a nie sztuki. Stad tez odrzucenie wytworéw kultury popularnej przez teoretykow
i praktyk6w modernizmu, przede wszystkim ze wzgledu na cztery zasadnicze jej
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cechy: powtdrzenie, iteracj¢, schematyczno$é oraz redundancj¢. Zasadniczym ce-
lem kultury popularnej jest dostarczenie widzowi (czytelnikowi) przyjemnosci,
ktéra polegalaby na rozpoznaniu istniejacych schematéw i konwencji. Poszukujac
charakterystycznych cech estetyki ponowoczesnej, Eco wskazuje na powtarzalno$é
i seryjno$¢ jako gléwne wyrdzniki produkeji artystycznej, podkre$lajac zarazem
trudno$é w odréznieniu powtdrzenia wysokoartystycznego od popularnego. Wtoski
semiotyk zwraca uwagg na kilka zasadniczych odmian powtarzalnosci i seryjnosci,
obecnych zaréwno w utworach klasycznych, jak i postmodernistycznych: 1) retake —
otrzymujemy tekst, ktory proponowany jest jako rzecz oryginalna i odmienna, choé
kontynuujaca watki i motywy znane juz z wezesniejszych utwordw (np. dalszy ciag
przygod bohateréw Gwiezdnych wojen), 2) remake — powtérne opowiedzenie tej
samej historii (zar6wno kolejne warianty historii o Drakuli czy Frankensteinie, jak
1dzieta Szekspira), 3) seria — oparta na pewnym statym schemacie narracyjnym oraz
ograniczone;j liczbie postaci (seriale telewizyjne w rodzaju Columbo czy Kojaka, jak
i muzyczne wariacje na okreslony temat — np. Wariacje goldbergowskie Bacha), 4)
saga — rozni si¢ od serii tym, ze uwzglednia uptyw czasu (Dynastia, Dallas, a tak-
ze Komedia ludzka Balzaca), 5) dialog intertekstualny — czyli powtarzanie tekstow
wczesniejszych, poprzez ironiczne cytowanie znanych motywow (np. w Dzikosci
serca, filmach Woody’ego Allena czy w powiesciach Johna Bartha), co wymaga od
widzéw znajomosci kontekstu, badz tez poprzez chwyty autotematyczne (Wszystko
na sprzedaz czy Tristram Shandy Sterne’a).

Eco zamierza przekona¢ czytelnika, ze koncepcja absolutnej oryginalnosci nie
znajduje w istocie zastosowania do okreslenia wartosci estetycznych, gdyz podobna
strategia powtarzania moze nie$¢ ze sobg zaréwno doskonato$¢, jak i banat. Na czym
wigc polega odmienno$é sztuki ponowoczesnej? ,,Postmodernistyczna estetyka kaze
nam czerpaé¢ przyjemnos¢ z faktu, ze seria mozliwych wariantéw jest potencjalnie
nieskoniczona. [...] Zorganizowana dyferencjacja, policentryzm, uregulowana niere-
gularno$¢ — oto podstawowe wyrézniki owej neobarokowej estetyki”?!. Nowa wraz-
liwo$¢ postmodernistyczna opierataby si¢ wigc na uznaniu nierozerwalnosci sche-
matu i jego modyfikacji, a wigc powtarzalnosci i odkrywczosci, przy zatozeniu, ze
powstanie nowa publiczno$¢, obojgtna na tres¢ historii, a zainteresowana wylacznie
jej rozlicznymi wariantami.

Na zwiazek postmodernizmu z kultura popularna wskazuja réwniez Nicholas
Abercombie, Scott Lash i Brian Longhirst, przeciwstawiajac ponowoczesne spo-
soby przedstawiania modernistycznym strategiom prezentacji. Autorzy wysuwaja
przy tym kontrowersyjna tezg, ze wyroznikiem estetyki ponowoczesnej jest realizm,
a wigc wszystko to, co niesie ze sobg codzienna rzeczywistos¢. Postmodernizm
nie obnazalby wigc sposobow konstruowania tekstu, nie odstaniatby sztucznosci,
a przeciwnie — ukrywalby obecnos¢ autora oraz maskowal proces produkgcji, czego
przyktadem sa wspoélczesne seriale telewizyjne z ich ,,emocjonalnym realizmem”
(Dallas), kino akcji, filmy science fiction (Star Trek), dzialajace w oparciu o zasadg
prawdopodobienstwa, narracj¢ przyczynowo-skutkowa, przewidywalnos¢, jednolita

2 U. Eco, Innowacja i powtdrzenie: pomiedzy modernistycznq i postmodernistycznq estetykq, przel. T. Rut-
kowska, ,,Przekazy i Opinie” 1990, nr 1-2, s. 31-32.
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forme oraz konstrukcje catosci. Abercombie, Lash i Longhirst wyr6zniaja cztery za-
sadnicze odmiany realizmu obecne w kulturze populamej — melodramatyczny, emo-
cjonalny, naturalistyczny i fantastyczno-naukowy — przeniesione (z powodzeniem)
z obszarow kultury ,,wysokiej”. O ile powyzsza koncepcja znajdzie uzasadnienie
w kontekécie kina gatunkowego czy tez pewnych form kina postmodernistycznego
(np. francuski neobarok — Besson i Beineix — czy ostatnie filmy Almodovara), o tyle
budzi powazne zastrzezenia w przypadku odniesien do twérczosci Tarantino, Roega
czy Lyncha.

Koncepcj¢ ponowoczesnosci, w powigzaniu ze zmianami zachodzacymi
w kulturze popularnej, przedstawia rowniez Stefan Morawski, ktory zwraca uwagg
przede wszystkim na ,,pasozytnicza” natur¢ postmodernistycznych tekstow, dziata-
jacych w oparciu o cytaty i zapozyczenia, oraz pewng problematyczno$¢ okreslenia
»Ailm postmodernistyczny”?2. Wyja$niajac charakter ponowoczesnej gry intertekstu-
alnej, Morawski sigga do pojgcia ,,hipotekstu” (zaproponowanego przez Genette’a):
»Tekst podstawowy odniesiony jest do innego tekstu wyjsciowego, zwanego super-
tekstem, ktéry ulega trawestacji. Nawigzuje si¢ don aluzyjnie, czgsto ironicznie, pa-
stiszuje go badz parodiuje™?. Dobrych przykladoéw dostarczaja Morawskiemu filmy
Lestera, Polanskiego i Zemeckisa: trzecia cze$¢ Supermana, w ktdrej rezyser pasti-
szuje samego siebie, Frantic, bedacy globalnym pastiszem czarnego kryminatu oraz
filméw Hitchcocka, i Kto wrobil krdlika Rogera?, ze wzgledu na totalny charakter
powtérzen. Mamy wigc do czynienia z ponowoczesno$cia rozumiang jako sposob na
tworzenie tekstu heterogenicznego, bedacego mieszaning stylow, konwencji i stereo-
typéw gatunkowych, ponowoczesnoscia, ktdra cho¢ wyrasta z kultury ,,wysokiej”,
prébuje funkcjonowaé w sposéb pokrewny kulturze popularne;.

Widzimy wiec, ze pojecie ponowoczesnosci na obszarze sztuki filmowej budzi
pewne zastrzezenia ze wzglgdu na obszar zastosowania tego terminu: odnosi si¢ on
bowiem, po pierwsze, do kina populamego, gatunkowego (Zemeckis, Coen), po dru-
gie, do tworczosci probujacej wyjasni¢ charakter zmian w otaczajacym nas $wiecie
(Wenders, Solondz), wreszcie po trzecie, do ,kina poszukujacego”, eksperymental-
nego, uwiklanego w modernistyczne strategie przedstawiania (Greenaway). Swiado-
mos$¢ owych ,wewngtrznych sprzecznosci” jest warunkiem koniecznym zrozumie-
nia istoty sztuki ponowoczesnej. Andrzej Zalewski w ksiazce Strategiczna dezorien-
tacja wychodzi wiasnie od odréznienia dwoch nurtéw kina postmodernistycznego:
1) nurtu innowacyjnego — poszukujacego odmiennych sposobéw kreowania znaczen
filmowych oraz nowych form narracyjnych i 2) nurtu konserwatywnego, ktorego
,»odkrywczo$¢” ogranicza sig raczej do obszaru ,technologii §wiata pro-filmowego”.
Przyjmujac zalozenie, ze zasadniczym wyroéznikiem ponowoczesnosci jest kryty-

2 Stefan Morawski w artykule Postmodernizm a kultura filmowa analizuje trzy filmy, bedace przykladami
odmiennych sposobéw funkcjonowania strategii postmodernistycznych: Labedzi Spiew Glinskiego, ktory jest po-
faczeniem pastiszu z autoparodia, Mlody Frankenstein Brooksa — bgdacy jedynie ,,wulgarng obrébka filmowego
dziedzictwa”, eklektyczna ,,papka”, pozbawiong istotnych warto$ci, Déjg vu Machulskiego, w ktérym mamy do
czynienia ze swoista wieloglosowoscia tekstu, przewrotna gra z kinowymi watkami i tematami. Morawski dowodzi,
ze choé wszystkie trzy filmy spelniaja warunek dwukodowosci stawiany przez Fiedlera czy Jencksa, to jednak oka-
zuje sig, ze nie moze on by¢ cecha konstytutywna filmowego postmodernizmu. Zob. S. Morawski, Postmodernizm
a kultura filmowa (2), ,Kino” 1991, nr 3.

2 Ibidem, s. 14.
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ka rozumu (oraz jej dalekosi¢zne konsekwencje), Zalewski ogranicza si¢ wylacznie
do analizy filmoéw nalezacych do pierwszego nurtu, skupiajac si¢ na specyficznej
strategii, okreslonej przez niego mianem ,techniki dezorientacji”, ktéra polegata-
by na pewnej manipulacji oczekiwaniami widza®*. Mimo pewnego pokrewienstwa
z modernistycznymi sposobami przedstawiania czy ksztaltowania narracji filmowej
tekst postmodernistyczny wyraznie odréznia si¢ od modernistycznego zaréwno ze
wzgledu na stosunek do innowacyjnosci, jak i odmienna funkcje¢ dezorientacji, ktéra
przestaje byc¢ technika, a staje si¢ strategig (stad tez ogdlna destrukcija tekstu). Istot-
ng rol¢ odgrywa rowniez problem umotywowania, a raczej braku motywacji, gdyz
w kinie postmodernistycznym ,,element niespdjnosci jest niespojny i z wizualnym
kontekstem, i z glgbsza, bardziej calosciowa «idea» narzucajaca estetyczng moty-
wacj¢ niespdjnosci, i wreszcie z forma §wiata przedstawionego”. Cel ponowocze-
snych zabiegéw estetycznych odréznia si¢ od wezesniejszych sposobow prezentacii,
gdyz jest nakierowany wylacznie na wywolanie uczucia zdziwienia, zaszokowanie
i zmylenie widza. Strategiczna dezorientacja polega wigc na zakt6ceniach w proce-
sie motywowania roznych skladnikow diegezy filmowej, dlatego tez kino postmo-
dernistyczne powoduje ,,rozprzezenie procesu komunikacji i destrukcji znaczenia,
odbiorca nie wie bowiem, czemu wlasciwie wierzy¢”. Brak motywacji nie stuzy tu
»udziwnieniu”, nie jest tez protestem przeciwko zastalym konwencjom (wszystko to
nalezy do ,,repertuaru modernistycznego™), lecz odebraniem uchwytnego sensu po-
zornie prostym i przewidywalnym dziataniom”?. Moze dlatego wlasnie kino post-
modernistyczne jest dla Zalewskiego nie tyle nowym kierunkiem w sztuce filmowej,
ile raczej zjawiskiem z dziedziny epistemologicznej, zwigzanym z ogélnym kryzy-
sem rozumu, wzglednoscia rzeczy i pojec.

Proba opisania nowego paradygmatu myslenia byla teoretyczna propozycja
lektury ponowoczesnosci przedstawiona przez Ulmera w ksiazce Teletheory: Gram-
matology in the Age of Video, w ktérej autor sigga zardowno do koncepcji Jamesona,
Lyotarda, jak i Derridy. Teleteoria — jako nowy rodzaj dyskursu naukowego — zwig-
zana jest z nostalgicznym wymiarem wspoltczesnej kultury oraz ,,praca zaloby”, jej
przedmiotem badan jest plaszczyzna emocjonalna, stanowiaca zrédio odrodzonego
znaczenia pojgcia mitu. Ulmer przejmuje od Jamesona wizj¢ ponowoczesnosci jako
epoki zmierzchu estetyki, kresu arcydziet i wielkich indywidualnosci, epoki, w kto-
rej sztuka opierataby si¢ jedynie na swobodnym przesiewaniu i mieszaniu fragmen-
tow istniejacych juz uprzednio tekstow, tworzac co$ na ksztalt bricolage’u, metatek-
stu, ktory pasozytuje na innych tekstach. Mimo wszystko ponowoczesnos¢ nie musi
oznacza¢ niemocy tworczej, gdyz glownym wyzwaniem stojacym przed artysta
(jak i teoretykiem) jest odrzucenie klasycznych sposobdw przedstawiania (pozna-

2 Ksiazka Zalewskiego po$wigcona jest przedstawieniu rozmaitych sposobéw ,,dezorientowania” widza,
stad tez szczegolowa klasyfikacja, ktérej celem jest proba wyjasnienia mechanizméw kina ponowoczesnego. Autor
odréznia (1) przedmiotowe i (2) nieprzedmiotowe techniki dezorientacji. W pierwszym przypadku mamy do czynie-
nia z tworzeniem przedmiotow, ktore od poczatku sugeruja swoj niezwykly charakter, burzac kontekst diegetyczny
(Blue Velvet, Glowa do wycierania), za§ w drugim przypadku istotny jest nie tyle sam przedmiot, ile sposéb jego
prezentacji. Nieprzedmiotowe techniki dezorientacji dzielg si¢ z kolei na (a) demonstracyjne (zakléceniu ulega
pokazywanie przestrzeni) i (b) narracyjne (zakidceniu ulega sposéb prezentacji czasu).

25 A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja, Warszawa 1998, s. 175, 192.
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nia) oraz poszukiwanie alternatywnych form artystycznego (naukowego) wyrazu®.
Zgodnie z przyjgtymi zatozeniami Ulmer przedstawia ogolng krytyke klasycznych
form narracji filmowej, podporzadkowanych wymogom realistycznego przedstawia-
nia, dokonujac zarazem dekonstrukcji systemu diegezy oraz poj¢cia identyfikacji,
podwazajac kategori¢ tekstu jako zamknigtej, linearnej i spojnej catosci, odwotujac
si¢ przy tym do Barthesowskiej koncepcji tekstu ,,pisalnego”.

Calkowicie odrgbng i oryginalng koncepcj¢ ponowoczesnosci, usytuowang
na obrzezach teorii kultury, filozofii mediéw i teorii filmu, odnajdziemy w pismach
francuskiego urbanisty Paula Virilio, dla ktérego kino stanowi punkt wyj$cia do re-
fleksji nad zmianami w sposobach postrzegania §wiata, nad natura czasu i przestrze-
ni, ksztattowaniem si¢ nowej §wiadomosci pod wptywem technik audiowizualnych
oraz militaryzacja zycia. Po pierwsze, kino przeksztalcilo sama natur¢ percepcji,
sprawiajac, ze bezposrednie postrzeganie rzeczywistosci ustapilo miejsca widzeniu
posredniemu, wigcej nawet, ,,ze spojrzenie niegdys substancjalne stato si¢ dzi$ akcy-
dentalne”, ze ludzkie oko zostato zastapione przez ,,maszyny widzenia — urzadzenia
zdolne nie tylko do rozpoznawania zarysu ksztattow, ale do calo$ciowej interpretacji
pola widzialnego”?. Kamera filmowa stala si¢ nie tylko narzedziem industrializa-
cji spojrzenia, lecz takze sposobem na odrealnienie percepcji (poprzez przenikanie,
ruch przyspieszony, spowolniony, zblizenia i elipsy), jako ze kino pokazuje nam
$wiat rozbity, pokawalkowany. Percepcja zdarzen, stwierdza Virilio, zostata zasta-
piona zdarzeniem percepcji — liczy si¢ czysty fakt postrzegania. Po drugie, kino
doprowadzito do kryzysu podstawowych wymiarow, sprawiajac, ze klasyczne ro-
zumienie poj¢é czasu i przestrzeni stracito uzasadnienie, kino zapoczatkowalo tez
westetyke znikania” (wrazenie ruchu w filmie opiera si¢ na szybkim znikaniu klatek),
uwalniajac widza od rzeczywistego miejsca i realnego czasu — przedstawienie filmo-
we polega bowiem na ,,przemieszczeniu rzeczywistej obecnosci przedmiotéw i lu-
dzi”®. Po trzecie, kino pokazuje nam, czym w istocie jest nasza §wiadomos¢ — jako
wytwor montazu jest bowiem czyms nieciaglym i sfragmentaryzowanym. Kamera
filmowa rozpoczeta proces rozszczepienia tozsamosci i podmiotowosci, ktory dzis
kontynuowany jest przez nowe technologie elektroniczne, prowadzace do zniesienia
roznicy migdzy rzeczywista aktywnos$cia cztowieka a dziataniem ,,na odlegtosc”,
migdzy obecnoscia a ,teleobecnoscia”™®. Po czwarte wreszcie, kino pozwala nam
na wglad w problem militaryzacji zycia codziennego, ,logistyke percepcji”, stad
tez — powiada Virilio — powinni$my spojrze¢ na historig¢ filmu z perspektywy sztuki
wojennej, zwroci¢ uwage na zwigzek przemyshu wojennego z produkcja filmowa
(nie tylko w odniesieniu do kina propagandowego, lecz takze produkcji niezwigza-

* Ulmer odwoluje si¢ tu do gtownych kryteriow wiedzy ponowoczesnej, jakimi dla Lyotarda sa innowacyj-
no$¢, paralogia, poszukiwanie instabiliow, stad tez krytyka pojgcia metody oraz zwrécenie uwagi na koniecznosé
podwazenia dotychczasowych sposobéw wytwarzania wiedzy. Zob. J.-F. Ly otard, Kondycja ponowoczesna, przel.
M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa 1997.

2 P, Virilio, Vision Machine, Bloomington 1994, s. 13, 59.

2 1dem, Lost Dimension, New York 1991, s. 99.

¥ Virilio zwraca jednakze uwage na zmiany w sposobach postrzegania zjawisk, ktére nastapily wraz z na-
dejsciem wideo i techniki cyfrowej, wskazujac przy tym na odmienng naturg obrazéw elektronicznych, na réznice
migdzy ,,pasywna” optyka obiektywu kamery a ,,aktywna” optyka wideokamery czy urzadzen cyfrowych, podkresla
réwniez fakt, ze pojawienie si¢ symulacji komputerowej ostatecznie pogrzebato modernistyczna strategie przedsta-
wiania, zastgpujac ja paradoksalng logikg wirtualnej reprezentacji.
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nej bezposrednio z wojna, np. filmy Wiertowa, Cabiria Pastrone czy Prosto spod
serca Coppoli).

Koncepcje Paula Virilio, cho¢ nie naleza do gtéwnego nurtu refleksji filmo-
znawczej, spotkaly si¢ jednak szczegdlnym zainteresowaniem polskich teorety-
kéw zajmujacych si¢ problematyka audiowizualng czy medialng. Andrzej Gwozdz
w ksiazce Obrazy i rzeczy zastanawia si¢ nad miejscem kina we wspoétczesnej kultu-
rze, przeksztalceniem natury obrazu filmowego pod wplywem technologii elektro-
nicznej, podwazeniem zasady reprodukcji, zawieszeniem referencji (w klasycznym
rozumieniu tego slowa) czy zniesieniem opozycji znakéw i rzeczywistosci. Obraz
filmowy nie jest juz dzis tworem jednolitym, ma bowiem charakter intermedialny —
jest mieszanka rozmaitych technologii: od klasycznej rejestracji wydarzen prefilmo-
wych, przez animacje¢, po symulacj¢ rzeczywistosci i rzeczywisto$é wirtualng. Ko-
munikacja audiowizualna jest bezposrednio zwiazana z ponowoczesnym kryzysem
kultury — stwierdza Gwdzdz, wskazujac na szereg zjawisk ilustrujacych powyzsza
tezg: dekompozycjg obrazu, dekonstrukcje rzeczywistosci przedstawionej, oddziele-
nie widzialnosci od realnosci, przeksztalcenie podmiotu oraz rozbicie tozsamosci.

Na temat nowej sztuki ekranu i odmiennego statusu obrazéw filmowych pisze
réwniez Wojciech Chyla, zgadzajac si¢ z twierdzeniem Virilio o znikaniu rzeczywi-
stosci w symulacjach, o narodzinach nowej epoki wraz z pojawieniem si¢ ,,maszyn
widzenia” czy o grze obecnosci i nieobecnos$ci w strukturze przedstawiania, z tym
ze nie czyni on rdéznicy miedzy obrazami zapisanymi elektronicznie a utrwalonymi
na tasmie filmowej, gdyz w obu przypadkach — stwierdza — mamy do czynienia
z tozsamoscia problematyki: zagadnieniem dyspozytywu, kwestia wywlaszczenia
podmiotu, kresem pojmowania czlowieka jako wytwoércy, zanikaniem jednostkowej
jazni itp. Koncepcja Chyly nie ogranicza si¢ wylacznie do opisu zmian w sztuce
filmowe;j, ale zmierza do przedstawienia ogélnego kryzysu pewnego paradygma-
tu myslenia. Kultura audiowizualna wyznacza bowiem poczatek konca nowocze-
snosci, zapowiada kres racjonalnosci, zmierzch rozumu instrumentalnego i rozpad
samo$wiadomego podmiotu. Nowy porzadek komunikacji audiowizualnej oznacza
narodziny ponowoczesnego rozumu schizofrenicznego, zdeterminowanego medial-
nie, ktérego cecha zasadnicza jest pluralno$é. Stad tez idea podmiotu podzielonego,
zwielokrotnionego, a przy tym proba odrdznienia rozumu nowoczesnego — indywi-
dualnego, samo$wiadomego, komunikujacego si¢, od ponowoczesnego — zbiorowe-
go, archaicznego i nieSwiadomego®®. Rozum nowoczesny upadt wszelako nie dlate-
go, ze si¢ nie sprawdzit — zauwaza Chyta — ale padt pod naporem technologicznego
determinizmu, ktéry doprowadzit do jego rozbicia. Przeciwstawienie nowoczesno-
$ci i ponowoczesnosci nie jest wszelako tak jednoznaczne, jako ze nie mamy do czy-
nienia z nastgpstwem chronologicznym, a wrgcz przeciwnie: ponowoczesnose jest
zakorzeniona w poprzedniej epoce, wspolistnieje z modernizmem, zgodnie z zasada,
wspolistnienia réznorodnych form racjonalnosci.

Poszukujac sposobéw wyjasnienia zmian zachodzacych w kulturze i sztuce
wspolczesnej, musimy rozpoczaé od uznania wielodci i réznorodnosci rozmaitych

30'W. Chyla pisze o wladzy halucynacyjnej, rozumie ,.$niacym”, przywréceniu panowania zasady przyjem-
noéci oraz neoarchaizmie: ,,Ponowoczesnos¢ to powrét [...] do gieboko prymitywnej podstawy religijnego bytu”
(W. Chyta, Kultura audiowizualna, Poznan 1999, s. 203).
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stanowisk teoretycznych, ktére w zadnym razie nie zmierzaja do stworzenia jednoli-
tej wizji calosci. Jesli przyjmiemy za Lyotardem, ze wyréznikiem ponowoczesnosci
jest kres wielkich opowiesci uprawomocniajacych nasz poznanie, wowczas odstania
si¢ przed nami problem zmierzchu wielkich systemow teoretycznych (fenomenolo-
gii, semiotyki, strukturalizmu, psychoanalizy), a co za tym idzie, koniecznos¢ po-
nownego rozwazenia (podwazenia/dekonstrukcji) kluczowych pojeé filmoznawstwa
— przedstawiania, percepcji, znaczenia, kreacji, reprodukcji itd. Jesli spojrzymy na
ponowoczesnos¢ z punktu widzenia Vattimo, wéwczas musimy stawic¢ czola pro-
blemowi $mierci sztuki, wyczerpania si¢ kultury, historii, idei postgpu, czyli tego
wszystkiego, co stanowito o warto$ci modernizmu, a wtedy kino postmodernistyczne
bedzie z jednej strony odpowiedzia na dezintegracj¢ wspolczesnego swiata, a z dru-
giej strony probg odnalezienia si¢ w nowej rzeczywistosci, ,,przebolenia” straty. Jesli
za$ przyjmiemy perspektywe Jamesona czy Baudrillarda, zgodnie z ktéra ponowo-
czesnos¢ jest swoistq ,,gra resztkami”, zabawg z ,,martwymi” formami, wynikajaca
z niemoznosci stworzenia czego$ wyjatkowego i oryginalnego, wowczas stajemy
przed wizjg kina jako mozaiki cytatéw, swobodnej mieszaniny konwencji, stylow,
poetyk, a wtedy odstania si¢ przed nami zaré6wno pustka pastiszu, eklektyzm wspoét-
czesnej sztuki, jak i problematycznosé wszelkich podziatéw gatunkowych.

Kino postmodernistyczne nie skrywa w sobie gigbi znaczen, nie zmierza do
przekraczania norm i granic, nie wyrasta z buntu przeciwko zastanym formom, nie
tworzy czego$ nowego, jesli pod pojgciem nowosci rozumiemy modernistyczng ka-
tegori¢ estetyczna (kryterium artystycznosci), ale jest siecig mozliwosci, intertek-
stualng gra, ktorej celem jest czysta przyjemnos¢ (o czym pisza Fiske, Baudrillard,
Godzic czy Miczka), za$ wyczerpanie si¢ form nie prowadzi do catkowitego odrzu-
cenia innowacyjnosci, ale raczej do jej przesunigcia w strong odbiorcy, ktéry staje
si¢ wspoluczestnikiem procesu konstruowania tekstow.
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