Postmodernizm i film
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Postmodernizm to pojecie kluczowe w opisie zjawisk
zachodzacych w kulturze wspoélczesnej krajow wysoko roz-
winigtych. Zakres samego pojecia, a takze kwalifikacja
sytuacji, do ktorej si¢ ono odnosi, sa przedmiotem nie
konczacych si¢ sporow badaczy kultury, socjologow, es-
tetykow i filozofow. Dyskusje te tocza si¢ zar6wno na
plaszczyznie ogolnokulturowej, jak i w odniesieniu do
poszczegllnych dziedzin praktyki artystycznej. Jak w tym
kontek$cie sytuuje si¢ film i inne sztuki audiowizualne?
Zdawac by si¢ moglo, ze film, dzigki swej przynaleznosci do
kultury masowej, ktéra stanowi istotna pozywke sztuki
postmodernistycznej, a zarazem z uwagi na latwos¢ z jaka
wchiania srodki wyrazowe innych sztuk, znajdzie si¢ w polu
zaintereresowania kulturoznawcow zajmujacych si¢ post-
modernizmem. Tak jednak wlasciwie si¢ nie stato. Przyczyn
tego jest zapewne wiele. Najwazniejsza by¢ moze tkwi
w obrebie samego kina. W ostatnim dziesigcioleciu najwigk-
sza ekspansywnoscia odznaczaja si¢ wzorce kina amerykan-
skiego. Ow neo-Hollywoodzki styl' odwotuje si¢ wprawdzie
chetnie do tradycji modernistycznego kina europejskiego
(Fellini, Bergman, Truffaut, Bertolucci), ale w ramach
pewnych klasycznych regut. Dotyczy to narracji, konstrukcji
czasu i przestrzeni, a przede wszystkim trwatosci paradyg-
matu gatunkowego (film gansterski, outlaw film, film drogi,
thriller, western, musical, science-fiction, itd.). Ten swoisty
klasycyzm, a wraz z nim wymog stale doskonalonej perfekcii
technicznej, ma bezposredni zwiazek z wysoce zinstytuc-
jonalizowanym systemem produkcji, w ktorym rzadza twar-
de prawa rynku.

Filmowe utwory postmodernistyczne, odzwierciedlajace
wyraznie wysoki stopien metaswiadomosci tworczej, znaj-
duja si¢ raczej na marginesie tej masowej, skomercjalizowa-
nej produkcji (cho¢ z samej swojej zasady pozostaja nieus-
tannie w jej bliskosci tak, ze przeprowadzenie granicy bywa
niekiedy trudne). Margines ten jednak jest nader istotny,
posiada bowiem znaczna sit¢ oddzialywania, z uwagi na
mnogos¢ odniesien kulturowych, jakie funkcjonuja w jego
obrgbie. Frederic Jameson mowi o postmodernizmie jako
o dominancie kulturowej?, nie tyle w aspekcie zasiggu tej
formaciji, ale w aspekcie jej intensywnosci. Jest to szczegdlnie
adekwatne jesli chodzi o film.

Innym powodem, dla ktérego film wraz z pokrewnymi mu
dziedzinami, takimi jak telewizja i wideo, stoi poza gtéwnym
nurtem rozwazan na temat postmodernizmu jest zapewne
stan wspolczesnej teorii filmu. Oddaliwszy si¢ od globalnych,
apodyktycznych ujec semiotycznych (np. J. Mitry’ego) i psy-
choanalitycznych (np. C. Metza) z lat szescdziesiatych
isiedemdziesiatych, ulegla ona rozdrobnieniu, utracita impet
i uwiklala si¢ w pulapki przemijajacych méd i tendengii.
Niektére z metod badawczych lansowanych w jej obrebie, te
przede wszystkim, ktore odwotuja si¢ do antropologii kul-
tury lub do teorii literatury (na przyklad narratologii),
otworzyly niewatpliwie nowe mozliwosci badania dziela
filmowego, niemniej obecnie wplyw teorii filmu na rozwoj
humanistyki wydaje si¢ by¢ znikomy, a i sami filmolodzy
stracili, jak nalezy mniemaé, wiarg¢ w mozliwo$¢ sprob-
lematyzowania zjawisk, jakie zachodza w tej dziedzinie wraz
z rozwojem technik audiowizualnych i zbudowania na tej
bazie plodnej i przekonujacej teorii. Tak wigc niejako oni
sami poddali si¢ naciskowi postmodernistycznej niemozno-
§ci.
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Ciekawa proba przetamania impasu w mysleniu o filmie
jest teoria, czy moze lepiej filozofia filmu, sformutowana
przez Gillesa Deleuze’a3, wybitnego filozofa i badacza
kultury, ktérego diagnozy staly si¢ punktem wyjscia dla
wielu waznych debat o postmodernizmie. Ot6z dokonat on
podziatu sztuki filmowej na dwie, zachodzace na siebie fazy.
Faza wczesniejsza to faza ,,image-mouvement” (obrazu,
ktorego najwazniejszym komponentem jest ruch). Faza
pOzniejsza, to faza ,,image-temps” (obrazu, ktérego najwaz-
niejszym komponentem jest czas). To przeobrazenie kina
ma, zdaniem Deleuze’a, swoja przyczyng w zmianie kondycji
cztowieka wspolczesnego, zapoczatkowanej juz po drugiej
wojnie §wiatowe]j. Czlowiek ten utracit poczucie zwiazkow
senso-motorycznych ze $wiatem. Zagubiony w przeswiad-
czeniu, ze pozbawiony jest wptywu na wydarzenia, w ktorych
uczestniczy, realizuje si¢ nie tyle w dziataniu, ile w procesie
obserwacji rzeczywistosci, kontemplowania jej. Bladzi, nie
znajac celu, do ktorego zmierza. Marzenia, fantazmaty,
ztudzenia, klisze, nakladaja si¢ na bodzce wzrokowe i stucho-
we, docierajace don ze $wiata zewnetrznego. Granica pomig-
dzy wizjami mentalnymi, a unaoczniona rzeczywistoscia jest
plynna i niepewna. Ulegly rozpadowi zwiazki przyczyno-
wo-skutkowe i czaso-przestrzenne. Film jest wedlug De-
leuze’a szczegdlnie predystynowany do objawiania owej
dwoistoSci, owego procesu transgresji, owej swoistej schizof-
renii. Czas filmowy moze mieé strukturg krysztatu, spirali,
moze ukladaé si¢ warstwowo lub punktowo — ale tak
typowy dla fazy poprzedniej uklad linearny ulegt zaburzeniu.
Kwintesencja tej zmiany strukturalnej jest zdolnos¢ filmu do
wizualizacji my$li ludzkiej — stad dla Deleuze’a film jest
zrodlem wiedzy o czlowieku wspolczesnym.

Teoria ta majaca swe zrodlo w filozofii Bergsonowskiej
odznacza si¢ spojnoscia. Zostawia jednak film epoki post-
modernistycznej poza nawiasem. Egzemplifikacje, jakimi si¢
postuguje nie siggaja poza lata siedemdziesiate. Film przestal
Deleuze’a interesowaé, gdy przemingla era wielkiego kina
autorskiego. Konczy swoje rozwazania na filmach Wellesa,
Resnais, Godarda, Felliniego, Antonioniego, Ozu, Viscon-
tiego. Ale paradoksalnie, a moze z duchem czaséw w jakich
praca jego powstala (1985), nie bada tych dziet jako ekspresji
osobowosci tworczej, lecz sa one dla niego wyrazem pewnej
ogolniejszej tendencji. Mozna by zaryzykowac stwierdzenie,
ze kino w planie tresci antycypowalo ,la condition post-
moderne” w sposéb refleksyjny, w stylistyce modernistycz-
nej, poki same tej kondycji nie uleglo. Kino zagarnigte
w przewazajacej swej czgsci w tygiel kultury masowej, kino
jako element dobr konsumpcyjnych, kino jako zrédlo czystej
rozrywki, pozbawione istotnego przestania, odstrgcza od
dociekan natury filozoficznej, cho¢ nie przestalo by¢ baro-
metrem przemian kulturowych.

Te luke teoretyczno- i krytycznofilmowa w odniesieniu do
kina postmodernistycznego staraja si¢ do pewnego stopnia
wypehi¢ filmoznawcy skupieni wokot kwartalnika ,,Scre-
en”’. Na uwage zastuguje tu przede wszystkim numer mono-
graficzny poswigcony temu zagadnieniu (vol.28, r.1987)
— interesujacy z uwagi na rozmaitos¢ postaw i uje¢ badaw-
czych tam reprezentowanych, co samo przez si¢ odzwiercied-
la zamieszanie, jakie w tej dziedzinie panuje. Punktem
wyjscia dla wigkszosci z nich sa klasyczne juz dzis teorie
postmodernistyczne, jakkolwiek raczej rzadko w sposob
jawny i bezposredni odnosza si¢ one do filmu jako takiego.



Wyjatkiem sa tu pewne propozycje Jeana Baudrillarda,
Frederica Jamesona i Umberto Eco. Najbardziej powszech-
na strategia badawcza jest aplikowanie sformulowanych
przez teoretykOw najbardziej ogdlnych cech postmoderniz-
mu na konkretne teksty filmowe lub telewizyjne.

Jean Baudrillard w swoich ksiazkach* rozwija sformuto-
wana przez Guy Deborda w pracy La societe de spectacle
(Spoleczenstwo spektaklu, 1967) tez¢ o zaniku organicznych
wiezi spotecznych w kulturze Zachodu. Epoke nasza nazywa
epoka Symulacji. Rzeczywistos¢ jest w niej postrzegana za
posrednictwem obrazow, przede wszystkim obrazow elekt-
ronicznych. Paradygmatem poznawczym staje si¢ obraz
telewizyjny. Obraz jest ekwiwalentem prawdy, prawdziw-
szym niz to, co realne. Telewizja stanowi rodzaj kodu
genetycznego, za posrednictwem ktorego dokonuje si¢ prze-
miana realnosci w hiperrealnosé. Baudrillard jest pesymista,
jesli chodzi o mozliwos¢ kontroli spolecznej nad tym szumem
informacyjnym. Na dluzsza met¢ skutkiem tego stanu rzeczy
musi stac si¢ zobojetnienie, powierzchowny odbiér zjawisk,
rezygnacja z dyskursu, splaszczenie znaczen, podatnos¢ na
manipulacj¢. Wnioskowa¢ stad mozna, ze im doskonalszy
technicznie, im bardziej sugestywny jest obraz filmowy czy
elektroniczny — tym wigksze niebezpieczenstwo niesie ze
soba. Ta jednoznacznie negatywna kwalifikacja kultury
audiowizualnej, w polu oddzialywania ktorej znajduja si¢
,»masy”’, prowokuje do dyskusji. Najbardziej problematycz-
na wydaje si¢ jednak pozycja klerka, ktéra wyznaczy! sobie
Baudrillard. Frederic Jameson?®, ktory dzieli z nim glgboki
pesymizm co do stanu kultury wspoiczesnej, obnaza jednak
taka ztudno$¢ deklarowanego przez intelektualistow po-
kroju Baudrillarda przekonania o niepodatnosci na wszech-
obecny wplyw kultury masowej. Czlowiek wspolczesny jest
bowiem zbyt gl¢boko zanurzony w wizualnych mirazach,
stereotypach, fantazmatach, produkowanych przez Srodki
masowego komunikowania. W obreb postmodernistyczne-
go syndromu wchodza takie wlasciwosci, jak zniesienie
granic pomiedzy kultura wysoka a niska, popularna, fas-
cynacja ,,zdegradowanym pejzazern nijakosci, kiczu, seriali
telewizyjnych i kultury *Reader’s Digest’, reklam, filmow
hollywoodzkich kategorii B, paraliteratury, kronik krymina-
Inych.”¢ Takie jego elementy, jak niejasnos¢, ekspansywny
seksualizm, sigganie do najbardziej mrocznych pokiadow
ludzkiej psychiki, rewolta wobec ustalonych norm spotecz-
nych i obyczajowych, przestaly szokowac i utracity posmak
skandalu. Postmodernistyczna twoérczos¢ artystyczna od-
znacza si¢ wedlug niego indyferentyzmem aksjologicznym
i uczuciowym, brakiem glgbi znaczeniowej i podtekstow.
Wiasciwa im intertekstualno$¢ zasadza si¢ na zawlaszczaniu
i powielaniu dawnych i wspotistniejacych stylow estetycz-
nych bez wyraznej motywacji. Jest mniej lub bardziej
sprawna (nickiedy istotnie nader wyrafinowana) zonglerka
tekstami kultury. Postmodernizm opisuje Jameson jako
epoke konca stylu pojmowanego w sposéb jednostkowy
i wyjatkowy, koniec indywidualnego, tworczego, rozpoz-
nawalnego w sygnaturze dzialania, zastapionego przede
wszystkim przez mechaniczna reprodukcie.

Sporo miejsca poswigca Jameson pastiszowemu charak-
terowi kultury postmodernistycznej, przy czym dokonuje on
rozréznienia pomig¢dzy modernistyczng parodia, a pastiszem
— ktory jest parodia wyzbyta wyzszej intencji, satyrycznego
impulsu, jest wiec strategia neutralna, ,,pusta”. Filmy przy-
nalezace do formacji postmodernistycznej realizuja ten mo-
del za pomocg wilasciwych sobie srodkéw, innych niz na
przyklad literatura. Jest rzecza znamienna, ze adaptacje
sztandarowych powiesci postmodernistycznych takich jak
Pocalunek kobiety pajgka Puiga, Imig rozy Eco czy Ragtime
Doctorowa wcale nie maja charakteru postmodernistycz-
nego. Film odwoluje si¢ najche¢tniej do pewnych standar-
dowych przedstawien wizualnych, takich jak inne filmy,

komiksy, reklama, video-klipy. Istnieje jednak zdaniem
Jamesona specyficzny filmowy gatunek postmodernistyczny
—mianowicie film-nostalgia lub jak kto woli film retro. Jako
przyklad podaje Jameson American Graffiti (1973), ale
i Konformiste Bertolucciego czy Chinatown Polanskiego.
Filmy te, wartoSciowane raczej negatywnie, nie sa wediug
niego rekonstrukcja sytuacji historycznej, nie ewokuja prze-
szlosci, ale nostalgiczne o niej wspomnienie. W ramach gry
intertekstualnej odtwarzaja pewne schematy wizualne tej
przeszlosci, wygladzone, pigkne, czasem nieostre, jakby
zatarte w niedokladnej pamigci. Atrybutami ,,historyczno-
§ci” sa stroje i stylowe wnetrza — czy to beda lata 30. czy 50.
Swoista forma retro-filmow sa remake’ i, realizowane i ogla-
dane z pelna $wiadomoscia istnienia poprzednich wersji,
ktoéra to swiadomosc, jak pisze Jameson, jest wazna czesécia
sktadowa struktury filmu. Nie wszystkie przyklady cyto-
wane przez Jamesona sa bezdyskusyjne, ale sam problem jest
niewatpliwie godny zastanowienia.

Film zajmuje w jego rozwazaniach sporo miejsca, podob-
nie jak kultura masowa. Ma to zwiazek z jego teza o wspol-
zaleznosci kulturowych form postmodernizmu, jego stylis-
tycznej superstruktury i podioza ekonomicznego. Wspo-
mniane dziedziny, tak $cisle powiazane z sytuacja rynkowa,
ekspansja kapitalu, funkcjonujace w ponadnarodowe;j prze-
strzeni sa doskonala ilustracja tej tezy. Istotne tez wydaje si¢
w kontekscie interesujacych nas spraw dostrzezenie przez
Jamesona w samym poj¢ciu postmodernizmu aspektu chro-
nologicznego, czy raczej periodyzujacego. Jego wyodreb-
nienie zbieglo si¢ bowiem z takimi zjawiskami jak powszech-
na modernizacja wszystkich dziedzin zycia, narodziny post-
industrialnego, czy konsumpcyjnego spoleczenstwa, spole-
czenstwa mediow (lub spektaklu), wiclonarodowego kapita-
lizmu. Wszystkie te czynniki wplynely na kierunek rozwoju
sztuki filmowej i ekspansj¢ kultury masowej. Jakze nie na
miejscu wydaje si¢ Jamesonowi niegdysiejszy entuzjazm
McLuhana. Marksistowski rodowod Jamesonowskich wy-
wodéw nie ulega watpliwoscel, tym niemniej, trafiaja one
w sedno rzeczy. Nieustannie wzrastajace koszty produkcji
zmuszaja producentéw do inicjowania mi¢dzynarodowe;j
wspolpracy, w wyniku czego powstaja utwory bez specjal-
nego adresata, bez wyraznego, narodowego oblicza, filmy
,,dla kazdego”. Podkreslic trzeba, ze jest to tendencja
ogolnoswiatowa, dotyka ona jednak najwyrazniej kina euro-
pejskiego, ktore zostaje w ten sposdb zmuszone do respek-
towania przyzwyczajen odbiorczych widzéw zza oceanu
— bowiem najwigkszy kapital zgromadzony jest w rekach
producentéw amerykanskich. Powstaja w ten sposob, wedle
znakomitego okreslenia Krzysztofa Zanussiego, lekkostraw-
ne, postmodernistyczne ,,europuddingi”.

Jameson zwraca roéwniez uwage na fakt, iz ta nowa
tworczo$¢ kulturalna powinna by¢ traktowana jako metoda
przedstawiania nowej przestrzeni postmodernistycznej, kto-
ra to przestrzen nie jest li tylko konstruktem pojeciowym, ale
ma charakter realny, rzeczywisty. MielibySmy tu wigc do
czynienia, jak pisze, ,,z nowa forma realizmu”, oparta na
kulturze simulacrum. Réwnocze$nie jednak te nowe formy
tworczosci moga by¢, i sa analizowane jako formy mis-
tyfikujace te rzeczywistos¢, bo zabieg mistyfikacji jest wpisa-
ny w ich poetyke. Badacz, ktory podejmuje si¢ ich analizy
musi sobie z tej ambiwalencji zdawac sprawe, w przeciwnym
razie grozi mu tautologia. Materialem prowokujacym do
tego rodzaju dociekan sa wedlug mnie filmy Woody Allena,
a przynajmniej niektére z nich. Wyrastaja one z kultury
postmodernistycznej, karmia si¢ nia — zachowujac, na ile to
mozliwe, wobec niej krytyczny dystans. Same uwiklane
w wiclopigtrowe gry intertekstualne nieckiedy sprawiaja
wrazenie czystej, oszalamiajacej zabawy. (Jak film Wojna
i Smier¢, w ktorym w watek Tolstojowskiej powiesci Wojna
i pokdj zostal wplatany niepozorny Kandydo-podobny czlo-
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wieczek obdarzony §wiadomoscia wyrafinowanego, amery-
kanskiego intelektualisty czy film 7o, co chcialbys wiedzieé
o seksie, ale wstydzisz si¢ zapytaé — zbudowany z odniesien
stylistycznych do najbardziej klasycznych gatunkéw filmo-
wych z wlaczonym w ich obreb nieodzownym elementem
niespodzianki i zaskoczenia w aurze absurdalnego dowcipu).
Kiedy indziej Allen, nie rezygnujac z postmodernistycznej
praktyki collage’n i cytowania tekstow z przebogatego
,»,nuzeum wyobrazni”, jakim dysponuje, mieszajac kulturg
trywialna, kicz i wyrafinowane arcydziela (jak w Annie Hall,
Manhattanie czy w Zeligu) — dokonuje wynikliwej auto-
analizy oraz analizy postmodernistycznej rzeczywistosci,
w ktorej przyszto mu zy¢ i tworzydé, i ktora jest jego Zywiotem.

Prawdziwie postmodernistycznym $rodkiem wypowiedzi
jest dla Jamesona wideo.” Zwraca on uwage na koniecznos$c
zastosowania nowych narzgdzi teoretycznych do opisu zja-
wiska, ktore dzi$ zajmuje coraz wazniejsza pozycj¢. Rozni si¢
ono od kina przede wszystkim oryginalnoscia formy, ktorej
podstawowa cecha jest, jak to méwi Raymond Williams®,
totalna ptynnos$¢ (flux total). Stad, zdaniem Jamesona,
ogromna trudno$¢ interpretacji tematycznej tekstu wideo.
Powstaje on w oparciu o bricolage, rodzi si¢ z sumy cytatow
wizualnych, jest najbardziej wysublimowana forma colla-
ge’u, pozbawiona wedtug Jamesona (podobnie jak muzyka
aleatoryczna), zar6Gwno znaczenia, jak i glebi metafizyczne;.
Oto czysty wykwit postmodernizmu...

Umberto Eco® nalezy, podobnie jak Jameson, do tych
badaczy kultury, ktorzy maja $wiadomos¢, iz wszelkie proby
zamknigcia si¢ w azylu kultury wysokiej, w odcieciu od
niszczacego wptywu kultury masowe;j, skazane sa na niepo-
wodzenie. Stroni jednak od moralizatorskich pouczen,
W miejsce czego proponuje zmiang¢ perspektywy widzenia
przez unikanie podziatu kultury na lepsza i gorsza. Pltawi si¢
w rzeczywistosci postmodernistycznej, bawi si¢ nia troche
jak Woody Allen, ale na wyzszym stopniu $wiadomosci
metakrytycznej, sam wreszcie ja produkuje (powies¢ Imie
rézy i Wahadlo Foucalta. Za podstawowy warunek przy-
stapienia do tej zabawy uwaza jednak (rozwijajac koncepcje¢
Jencksa i nie tak moze wyraZznie wyartykulowana sugesti¢
Jamesona) dwukodowos$¢ tekstu postmodernistycznego
— co polega na wspotistnieniu w obrgbie jednego utworu
elementow kultury wysokiej i masowej. Chodzi tu jednak nie
tyle o proste ich przemieszanie, ale ich oddzielna egzystencj¢
na réznych poziomach — sprawia to, iz odbiorca wtajem-
niczony odczytuje z tego samego tekstu inne tresci niz
odbiorca naiwny lub gorzej wyedukowany. Tak wigc, aby
tekst postmodernistyczny odstonil swoja zlozono$c, aby
ujawnil na jakiej zasadzie zostal skonstruowany, stowem,
aby przemowit metaj¢zykiem — odbiorca musi dysponowac
okreslona kompetencja kulturowa. Mylitby si¢ jednak ten,
kto by kompetencj¢ t¢, pisze Eco, wiazal z poziomem
wyksztalcenia lub z przynaleznoscia do elity intelektualne;.
Ot6z Eco zwraca uwagg na fakt, iz na wiedz¢ wspdlczesnego
odbiorcy zlozyly si¢ przede wszystkim roznorakie teksty
kultury masowej i popularnej i Ze to za ich posrednictwem
dotarly don, w przewazajacej czgsci elementy kultury wyso-
kiej. Dysponuje on wi¢gc prawdopodobnie innym typem
wrazliwosci estetycznej (innym, a nie gorszym), inng hierar-
chia wartosci niz odbiorca dawnego typu, koneser sztuki.
Posiada tez znajomos$¢ regut gry, ktére pozwalaja mu, jak to
okresla autor, czerpa¢ zadowolenie i rados¢ z dziela, z kto-
rym obcuje. Tak na przyktad odbierane sa filmy Spielberga
i Lukacsa, niektore filmy Woody Allena (z pewnoscia przez
widowni¢ mniejsza liczebnie), czy wreszcie seriale telewizyjne
jak Columbo i Dallas. W tych ostatnich zreszta gra interteks-
tualna jest zdecydowanie mniej wyrazista, a moze niemal
zbedna. Jakkolwiek wi¢c niektore egzemplifikacje Eco sa
kontrowersyjne — samo kryterium doboru — wspomniana
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dwukodowosé, podlegajaca subtelnej rownowadze innowa-
cji i powtorzen, jest kluczem wiasciwym.

Z tego, co dotychczas powiedziano, wynika, ze najwigk-
szym problemem jest dobor odpowiednio wyrazistych eg-
zemplifikacji. Klopot pojawia si¢, gdy zastosowano zbyt
mato kryteridw doboru. Przykladem takiej konfuzji moze
by¢ zakwalifikowanie filmu Blackmail (Meka milczenia)
Hitchcocka z roku 1929 jako tekstu postmodernistycznego
na tej jedynie zasadzie, iz zastosowano tam swobodny tok
wypowiedzi, zaniechano podporzadkowania jej zalozonym
z goéry regulom gatunku, odstapiono od przyjetych po-
wszechnie schematéw — ktore to cechy zostaly postmoder-
nizmowi (migdzy innymi) przypisane przez J.F. Lyotarda!?,
jak to uzasadnia pewien autor wydrukowanej w ,,Screen”
analizy. I przeciwnie, model tekstu postmodernistycznego
nie moze by¢ zbyt sztywny, obdarzony nadmierna iloscia
cech, bo wowczas dokladne zastosowanie go w praktyce
moze okazac si¢ niemozliwe. Gwoli jasnos$ci wywodu zdecy-
dowalismy si¢ przywota¢ najbardziej jaskrawe przyktady
filmowej tworczosci postmodernistycznej, takie ktore nie
powinny budzi¢ kontrowersji. Chodz tu przede wszystkim
o filmy Davida Lyncha, a zwlaszcza Blue Velvet, Dzikosé¢
serca 1 Miasteczko Twin Peaks. Dwa pierwsze z nich,
postugujace si¢ licznymi odwotaniami do klasyki Hollywo-
odzkiej, epatuja okrucienstwem, ale takze prowokuja tan-
deta, kiczem, trywialnoscia. W Blue Velvet zlo zostalo
podniesione do rangi normy, w DzikoSci serca problematyka
moralna zostala catkiem uniewazniona. Z drugiej strony
filmy te zniewalaja widza, oszalamiaja go mnogoscia perfek-
cyjnie zrealizowanych efektow, zaskakujaca uroda zdjec,
przejmujaca muzyka. Za§ Miasteczko Twin Peaks ma ponad-
to t¢ zaletg, ze dzigki serialowej formie mozna przesledzi¢
wszystkie te cechy, o ktorych byla mowa, w procesie,
w rozwoju. Mamy tu do czynienia z przewrotnym kwes-
tionowaniem wszelkich znaczen i powiazan przyczyno-
wo-skutkowych. Bohaterowie zmieniaja osobowos$¢, jak
maske, jak stréj. Czyny ich pozbawione sa logiki i uzasad-
nienia, nowe watki pojawiaja si¢ zanim stare ulegna roz-
wigzaniu. Bohaterowie wyglaszaja komunaly lub tez ezote-
ryczne, pogmatwane formuty — ale mimo to rozumieja si¢
wzajemnie. Sa bowiem uwiklani w konglomerat kulturowy
— w ktorym czuja si¢ jak ryby w wodzie. Film odwotuje si¢
do wszystkich waznych elementéw wspoélczesnej kultury
amerykanskiej, wraz z jej migotliwoscia, przywiazaniem do
tradycji (takze indianskiej), wiara w duchy, wedrowke dusz,
sny, mity i ekologi¢. Ewokuje przeczucie New Age i najbar-
dziej trywialne schematy kultury masowej. Widz, ktory
zaakceptuj¢ t¢ konwencj¢, ulegnie urokowi niesamowitych
nastrojow, uzna, ze tak naprawd¢ znaczenie ma tylko
zabawa, ktorej reguly ustala si¢ samemu. ‘

Innym rodzajem kina, tym razem bardzo mocno osadzo-
nym w tradycji europejskiej, sa filmy Petera Greenewaya,
takie jak Kontrakt rysownika, Brzuch architekta czy Kucharz,
zlodziej, jego fona i jej kochanek. Filmy te odznaczaja sig
wyrafinowanym rozpasaniem wizualnym. Obrazy zniewala-
ja uroda plastyczna, przywotuja style i motywy z dziejow
malarstwa, rzezby, architektury. Szokuja okrucienstwem,
skatologia, rozpasana fizjologia. Nad wszystkim ciazy na-
stroj dekadencki i przeczucie konca cywilizacji europejskiej
— nie niosa ze soba zadnej nadziei. W nurcie tworczosci
postmodernistycznej mieszcza si¢ tez takie filmy jak Batman
Tima Burtona czy Kto wrobil krolika Rogera R. Zameckisa, oba
niemal w calosci zbudowane z cytatow klasycznych tekstow
filmowych, operujace pastiszem, eklektyzmem gatunkowym.

Dotychczasowe ustalenia dowiodty Scistego zwiazku kul-
tury postmodernistycznej z kapitalizmem, rozwojem cywili-
zacyjnym, intensywnym szumem informacyjnym wywola-
nym wszechobecnoscia mass-mediow. Czy wobec tego moze-
my moéwi¢ o polskim postmodernizmie? Czy w Polsce



zjawiska, o ktérych byla mowa, znajduja jakie$s odbicie?
W artykule Postmodernizm a socjalizm Zygmunt Bauman!!
orzekl, ze socjalizm ze swoja wiara w mozliwos¢ zaprojek-
towania spoleczenstwa, z wizja szczesliwej, harmonijnej
egzystencji w oparciu o zalozone odgornie reguly, z zasady
swojej mial charakter modernistyczny. W dodatku, gdy
$wiat zanurzal si¢ w postmodernistycznej magmie, w Polsce
panowal stan wojenny i przeptyw trendéw i kierunkow
artystycznych z Zachodu do naszego kraju, dotychczas
w miar¢ naturalny i bezkonfliktowy, na dtuzszy czas ulegt
zahamowaniu. System uwarunkowan decydujacych o pej-
zazu kulturowym byl u nas zasadniczo odmienny. Mimo to
postmodernizm w wersji filmowej dotart do nas stosunkowo
szybko, przede wszystkim za posrednictwem kaset wideo.
W przewazajacej swej czesci utwory te potraktowane zostaty
poczatkowo jako typowe kino komercyjne i trzeba bylo
pewnego czasu, a takze wysitku badaczy kultury, aby ich
postmodernistyczny charakter mogt zosta¢ ujawniony. Nie
moglo si¢ to sta¢ bez przyswojenia na naszym gruncie mysli
postmodernistycznej. Jednym z pierwszych, ktorzy zwrocili
uwage na istnienie tego zjawiska, byl w Polsce prof. Stefan
Morawski!2. W miar¢ upowszechniania si¢ pewnych wzorow
kulturowych i zakorzeniania si¢ ich na naszym gruncie
zaczeto mowié o polskiej wersji postmodernizmu, przede
wszystkim w dziedzinie architektury i malarstwa, ale pod-
budowa teoretyczna tych zjawisk jest ciagle jeszcze bardzo
watla i niepewna. Powolne ksztaltowanie si¢ rynku sztuki
w zmienionych warunkach ekonomicznych przeksztalca
stopniowo obraz naszej kultury. Obowiazek kultywowania
wartos$ci narodowych ustepuje miejsca przymusowej komer-
cjalizacji. Tendencja ta jest w dziedzinie produkgji filmowej
szczegolnie wyrazista. Zapoczatkowana zostala juz przed
kilkoma laty, gdy stalo si¢ oczywiste, ze ci z tworcow, ktorzy
chca zaistnie¢ w $wiecie musza podporzadkowac si¢ obowia-
zujacym tam regulom. Celowo wigc przyswajali sobie Inter-
national Style, siggajac do stereotypow filmowych utrwalo-
nych na Zachodzie. Wynik artystyczny tych zabiegow byt
rozmaity, z reguly jednak produkty te odznaczaly si¢ wtor-
noscia i schematyczno$cia, przy jednoczesnym ubostwie
natury technicznej. Jest jednak kilka filmow, ktore swiado-
mie si¢ wpisuja w nurt postmodernistyczny. Nalezalo by tu
wspomniec o Labedzim Spiewie Roberta Glinskiego (1988).
Film zostal skonstruowany z cytatow i odniesien do innych
filmow. Obnazenie tego faktu stalo si¢ elementem zabawy,
gry z widzem. Podczas halasliwej kampanii reklamowe;j
wyznaczono nagrode dla tych, ktorzy odnajda najwicksza
ilos¢ tych cytatow i przytocza najwiecej filmow, do ktorych
odwotania mozna tam znalez¢. Niezaleznie od konkretnych
utworéw tworca wykorzystal schematy rozmaitych gatun-
kow, takich jak musical, film gangsterski, komedie slapstic-
kowa, wideo-klipy. Sens tej mieszaniny stylow i konwencji,

poza czysta rozrywka, zabawa w kino, pozostaje niejasny
i jest malo w gruncie rzeczy istotny.

Podobnym chwytem, ale odwolujac si¢ do innej tradyciji,
postuzyt si¢ Juliusz Machulski w filmie Déja vu. Poprzednie
jego filmy rowniez $wiadomie nawiazywaly do wzordw
dobrego kina komercyjnego i z tego powodu byly na naszym
gruncie zjawiskiem wyjatkowym. Deja vu, jak sam tytul na to
wskazuje jest niczym innym, jak sumga watk6w tematycznych
i motywow stylistycznych juz w kinie ogladanych. Zrédlem
inspiracji i bricolage’u staly si¢ dla niego filmy z okresu
NEP-u radzieckiego, takie jak Przygody Mr Westa w kraju
bolszewikow Borisa Barneta, komedie Aleksandrowa, Cza-
pajew i Pancernik Potiomkin czy My z Kronsztadtu — ze-
stawione z gangsterskim filmem amerykanskim z lat dwu-
dziestych. Collage 6w skonstruowany zostal nader sprawnie
i dowcipnie. Swoboda, z jaka tworca porusza sie w $wiecie
filmowych ready-made, aby z nich przyrzadzié ten coctail
— poroéwnywalna jest z nonszalancja tworcow tego nurtu na
Zachodzie. Machulski sprawia wrazenie, jakby zostal przez
teksty te uksztattowany, dlatego tez ten postmodernistyczny
film nosi wszelkie znamiona oryginalnosci.

Kino polskie z koniecznosci coraz czgsciej powstawac
bedzie przy wspétpracy miedzynarodowej. Spowodowane to
jest przede wszystkim wzgledami ekonomicznymi. Sifa wiec
rzeczy bedzie sie ,,postmodernizowalo”. Sadzi¢ nalezy, ze
jest to proces nieuchronny bardziej niz w innych dziedzinach
sztuki.

Wielu naszych tworcow z powodzeniem probuje kariery
za granica. Nalezy do nich Zbigniew Rybczynski, laureat
Oskara za film Tango w kategorii filméw animowanych
w roku 1983. Rybczyfiski najchetniej postuguje si¢ technika
wideo, sprzezona z komputerem, a ostatnio rowniez z telewi-
zja w systemie High Definition. Osiagnal w Stanach Zjed-
noczonych i na Zachodzie niebywaly sukces. Niezaleznie od
maestrii technicznej, jaka odznaczaja si¢ wszystkie bez
wyjatku jego filmy, wspomnie¢ by nalezalo o pewnej post-
modernistycznej aurze, jaka z tych filméw emanuje. Wyko-
rzystuje on bowiem w filmach takich jak Schody, Orkiestra
czy Czwarty wymiar motywy wizualne wywodzace si¢ z euro-
pejskiego dziedzictwa kulturowego. Cytaty te maja charak-
ter jawny lub zakamuflowany, ale szokujace zestawienia,
przed jakimi si¢ nie cofa, a takze stale przywolywany
kontekst kultury masowej §wiadcza o tym, ze oddycha na co
dzien atmosfera postmodernistycznej kultury.

Kultura ta z pewnoscia przeniknie do Polski, w nieco
zubozonej by¢ moze postaci. Zdaje si¢ o tym $wiadczyé¢
kierunek zmian, jakie obserwujemy. Nieuchronne tendencje
komercjalizacyjne, zapedy konsumpcyjne, laknienie rozry-
wki w ucieczce przed nierozwigzywalnymi trudnosciami
zycia codziennego sprawia, ze juz wkrotce kultura polska
moze okaza¢ si¢ ,,cienka warstewkg zmiennych méd, pod
ktora kryje sie rzeczywistos¢ rynkowych zaleznosei.”!3
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