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MATEUSZ TOKARZ

Jean Baudrillard — kontrowersyjny francuski krytyk i teoretyk spoteczny, so-
cjolog, filozof i fotograf, ktory sam obwiescit swoj akces do ruchu postmodernis-
tycznego !, nie kryjac wczesniej rozczarowania lewicowa rewoltg studentow
paryskiego maja 1968 r. 2 — zyskat §wiatowy rozglos dzigki kulturze masowe;j.
W jednej z pierwszych scen filmu Matrix (The Matrix, rez. Andy Wachowski, Larry
Wachowski, 1999) haker Neo (Keanu Reeves) przechowuje zamowione przez un-
derground pirackie dyski w bogato oprawionym, wydrazonym egzemplarzu naj-
glosniejszego z dziel Baudrillarda — Symulakry i symulacja. Potem Morfeusz
(Laurence Fishburne), przewodnik Neo po wirtualnych $wiatach, §cigany przez
wladze jako terrorysta, cytujac tego francuskiego filozofa, okresla §wiat zewngtrzny
jako pustynie rzeczywistosci. Sam Baudrillard dystansowat si¢ jak mogt wzgledem
filmu Wachowskich, ktory rozwinat si¢ w trylogi¢ (Matrix: Reaktywacja /The Mat-
rix Reloaded, 2003/, Matrix: Rewolucje /The Matrix Revolutions, 2003/) o tak za-
geszczonej akcji i takim skomplikowaniu poziomdéw rzeczywistosci, ze zagubiony
widz mogt juz tylko powtarzac jedna z ostatnich kwestii Morfeusza: Is this real? —
nie wiedzac, co jest rzeczywiste. Dystans do Matrixa nie byt tylko kokieteria. Jak
to chce wykaza¢ w niniejszym artykule, miat on wyraz fundamentalny i progra-
mowy. O calej trylogii Baudrillard napisat, Ze nie ma tam $ladu ironii, niczego, co
pozwoliloby widzom udzwigna¢ ten ogromny bagaz efektéw specjalnych. Wedtug
niego Matrix jest takim filmem, jaki o Matrixie nakrecitby sam Matrix 3. Perfekcja
technologiczna osigga w nim taki stopien, ze film wyglada na stworzony przez ma-
szyny, o maszynach i dla maszyn.

Baudrillard chetnie zamienial gabinet w Paryzu chociazby na przelotowe auto-
strady pustynnego Teksasu, publikujac reportaz filozoficzny Ameryka * (takze spo-
tykajac si¢ z filmem Paryz, Teksas /Paris, Texas, rez. Wim Wenders, 1984/). Swoje
wywody obficie ilustrowal nawigzaniami do tekstow kultury masowej, zwtaszcza
filméw. W przypadku tego mysliciela mozna mowic¢ o prawdziwie filmowej wy-
obrazni i nacisku ktadzionym na plakatowe aforyzmy w rodzaju: Rzeczywistos¢
nie istnieje, postapokaliptycznos$¢, wysoka waloryzacj¢ wizyjnosci nurtu science
fiction oraz postmodernistyczny ,,endyzm” i nostalgi¢ za niedawno miniona, ale
juz wyidealizowang przesztoscia (scenariusze w stylu retro). Baudrillard jako
tworca oryginalnej teorii symulakrow i symulacji oraz rownie wazkiej teorii uwo-
dzenia ° bywa jednak redukowany do roli ostrego krytyka wspotczesnosci. Celem
tego artykulu jest zrehabilitowanie i docenienie wagi hipotez badawczych oraz roz-
wigzan teoretycznych Baudrillarda odnoszacych si¢ do filmu. Coraz bardziej za-
awansowane technologicznie spoteczenstwo konsumpcyjne byto przedmiotem
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namystu w caltym ouvre Baudrillarda, a obecny rozwoj technologii tylko wzmaga
aktualnosc jego tez. Te eksperymenty teoretyczne dokonywane na zywej, nie wia-
domo w jakim kierunku ewoluujacej tkance ontologii bytu spotecznego dostar-
czaja porgcznych narzedzi badawczych i pozwalaja ugruntowaé wspotczesng
samowiedzg.

Od metody Godarda...

Baudrillard czasem deklarowat akces do postmodernizmu, a czasami zaklinat
sig, ze jego dzielo nie jest postmodernistyczne °. Jednakze z emfazg stwierdzal, ze
nie nalezy juz do nowoczesnosci. Wolat prowokowac, przesadzac, nicowac rzeczy
i podnosi¢ je do n-tej potegi, niz poddawac procesowi dialektycznemu. Zmierzat
ku ostatecznym granicom, ku ekstremum, by zobaczy¢, gdzie go to zawiedzie. Byto
w tym co$ z budowania fantastyki teoretycznej. Przyznawal, ze jego sposob pisania
to teoretyczne science fiction 7.

Moze miat w tym stuszno$¢. Jak bowiem zauwaza Stjepan G. Mestrovi¢, pod-
czas gdy intelektualisci pokroju Jiirgena Habermasa piszg o dokonczeniu projektu
nowoczesnosci, o ostatecznym wypetnieniu si¢ obietnicy Oswiecenia, reszta ludz-
kosci zwraca si¢ ku wszelkiej irracjonalnosci, po to by zaspokoi¢ swoj kolektywny
glod. Zas glod ten jest zaspokajany religia, nacjonalizmem, najrozmaitszymi for-
mami kultu. Bierze si¢ tu pod uwage wszelkie sentymenty wyplywajace spod po-
wierzchni kultury postmodernistycznej ®.

Baudrillard przewrotnie przyznawal, ze jedyny rodzaj modernizmu, nowoczes-
nosci, jaki akceptuje jego umyst, to przezywanie filméw Jean-Luca Godarda. Od-
powiadala mu dezynwoltura, z jaka Godard zonglowat obrazami, w tym samym
czasie ukazujgc rozne wymiary opowiadanej historii. Nowa Fala nie miata pro-
gramu, a jej bunt byt formalnie i tresciowo nonszalancki. Raymond Borde nakreslit
pewna sumeg zjawisk, przeciw ktorym wystapili dos¢ jednomyslnie mtodzi rezyse-
rzy tego nurtu: $wigta reguta $cistej zaleznosci przyczynowo-skutkowej poszcze-
gblnych scen, narracja oparta na arbitralnym pojeciu cigglosci i predylekcja do
pracy w atelier, teatralizacja gry aktorow i ich charakteryzacja, dialogi wyuczone
na pami¢c, ujecia dziesigciokrotnie powtarzane przy realizacji oraz, ogolnie biorac,
rezyseria tak zdyscyplinowana i niewolniczo skr¢gpowana scenariuszem, ze niepo-
zostawiajgca miejsca na spontaniczno$¢, improwizacje, przypadek czy poryw twor-
czy °. Sukcesem tworcow Nowej Fali byto unowoczes$nienie narracji filmowej,
uelastycznienie rezyserii pozwalajace robi¢ filmy tanio i szybko. Narzucili oni
takze pojecie filmu autorskiego — formy wypowiedzi tak samo osobistej, jak wy-
powiedz pisarza, malarza czy kompozytora '°. W tym sensie w pelni autorskie sg
takze wypowiedzi Baudrillarda. Jest on niczym Godard widziany oczyma Pawla
Moscickiego: charakteryzuje go polaczenie filozoficznego rozedrgania, odwagi
i odrobiny nonszalancji w eksperymentalnej tworczosci .

Baudrillardowski styl i sposob pisania przyblizaly go takze do awangardy mo-
dernistycznej. Z Jorisem-Karlem Huysmansem dzielit entuzjazm dla intertekstual-
nej roznorodnosci, pochwate réznicy i nieciggtosci. Tak jak modernisci upodobat
sobie prozg poetycka. Sekowat tradycyjng wyobrazni¢. Jego nieliniowe pisanie jest
swictokradztwem, za$ jego przechadzki po Ameryce przypominaja surrealistyczng
powies¢ Louisa Aragona Wiesniak paryski (1926). Baudrillard jest passé jako kul-
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turowy modernista. Niczym Alfred Jarry operowat przesada i groteskg — wszystko,
co pisat, bylo blyskotliwe, inteligentne, ale tworzone z dezynwolturg i nie na po-
waznie, na ksztalt wybrykoéw szalonego modernisty z awangardy literackiej prze-
fomu XIX 1 XX w. Sytuowal si¢ pomiedzy poétes maudits, poetami przeklgtymi
bedacymi na bakier z gtdownym nurtem tego, co ceni spoteczenstwo i co uwaza si¢
za kulture. Odznaczat si¢ mentalno$cig fin de siecle, oscylowat miedzy arystokra-
tyczng wzgarda i plebejska uciecha, znow na wzor modernistow sprzed stulecia.
Bodaj najwazniejsza w jego niejednoznacznym, ambiwalentnym, paradoksalnym
pisarstwie jest narracja o poszukiwaniu czego$ waznego, istotnego, aktualnego,
ktora przeziera spod twierdzenia o zaniku wszelkiego sensu i znaczenia, a zarazem
owa fascynujgca odyseja w poszukiwaniu wiasnie utraconego sensu i znaczenia.
Baudrillard wciaz poszukiwal wyzwan i rzucat wyzwania. Uparcie stwierdzal, ze
sa wartosSci, o ktore warto zabiegaé, i sprawy warte stawiania ich na ostrzu noza
w $wiecie, ktory przeciez wedlug jego wyktadni postradat wszelkie wartosci, zostat
z nich wyzuty przez kolejne fazy symulacji i porzadki symulakrow. Czytelnikowi
oferowat spektakl modernistycznego postmodernisty, teoretycznego rewolucjo-
nisty, ktorego oszatamiajgca feeria chwytow retorycznych ma prowadzi¢ do od-
zyskania sensu i znaczenia. Z entuzjazmem wyrazat to, co paradoksalne, magiczne,
surrealistyczne i hiperrealne, zajmowat stanowisko wiecznego wygnanca i opozy-
cjonisty wzgledem kultury swych czasow, postgpowal w swym dziele skrajnie wo-
luntarystycznie, a we wszystkim tym nie tylko kontynuowat podstepna taktyke
postmodernistow, nie tylko zblizat si¢ do sytuacjonistow (choéby Guy Deborda),
ale byt tez szczegolnym sukcesorem modernistycznej awangardy fin de siecle,
okresu migdzywojennego z pisarstwem Virginii Woolf oraz awangardy dadaistow
i surrealistow 2. Jego pisarstwo mozna sytuowac mi¢dzy nostalgiczng kraing nigdy
niespelnionych snow modernistow a poetyka zaangazowania autorow XIX-wiecz-
nych. Pisal nie zawsze serio, postugujac si¢ groteska i przesada, ale zawsze po-
waznie traktowat tzw. problemy weztowe, krzyczace aktualnoscig najwazniejsze
kwestie wspotczesnej mu kultury i spoteczenstwa. Prawdopodobnie wielka w tym
zashuga wptywu, jaki wywart nan jego ulubiony filmowiec — Jean-Luc Godard.
Mozna bowiem sadzi¢, ze Baudrillard stosowat metod¢ Godarda.

... przez Ameryke...

W swej czotowej pracy z lat 80. XX w., poetycko-filozoficznym reportazu Ame-
ryka, Baudrillard przewrotnie sugerowal, ze Stary Kontynent, Europa, nigdy nie
byt i nigdy nie bedzie nowoczesny w takich kategoriach, jak Stany Zjednoczone
Ameryki *. Ameryka jest easy, niekulturalna, odporna na kulture, na wskro$ wul-
garna, ale celuje w radykalng nowoczesno$¢ *. Wilasciwa mentalno$ci Ameryka-
néw radykalna nowoczesno$¢, daleka od wrazliwosci Europejczykow, nigdy nie
zostanie w pelni przez nich zrozumiana. Radykalna nowoczesnos$¢ jest na stale
poza zasiegiem wszystkich uformowanych i zdeformowanych przez kulture euro-
pejska — tych, ktorzy wprawdzie zyja w centrum, ale jest to centrum Starego Swiata.
Europejska inteligencja nigdy nie przyswoi sobie tego paroksyzmu historii, owego
zerwania narracji, jakim jest amerykanska radykalna nowoczesnos¢, urzeczywist-
niona utopia. Baudrillard konstatuje, ze Ameryka jest w stanie paroksyzmu rady-
kalnej nowoczesnos$ci 3. Nowoczesnos¢ jest oryginalna tylko w Ameryce, nigdzie
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indziej. W Europie mozemy ja tylko nasladowac, imitowac, ale nigdy nie bedziemy
nowoczes$ni w Scistym znaczeniu tego stowa. Nigdy nie zyskamy tej samej, co ame-
rykanska, wolnos$ci — nie wolnos$ci formalnej, ktorg uwazamy za oczywista, ale tej
konkretnej, elastycznej, funkcjonalnej, czynnej, ktora ozywia amerykanskie insty-
tucje oraz czyni je w pelni operacyjnymi i ktora tkwi w gtowie kazdego obywatela
amerykanskiego. Baudrillard, koniec koncéw intelektualista europejski, opisuje
swoj stosunek do nowoczesnosci amerykanskiej jako mieszaning fascynacji i re-
sentymentu '°. Wyjasnia, ze w Europie wcigz ogranicza nas kult r6znicy. To czyni
nas uposledzonymi i niezdolnymi do uchwycenia radykalnej nowoczesnosci, ktdra
zasadza si¢ wlasnie na tym, co niezrdéznicowane. Europejczycy staja si¢ nowoczesni
i obojetni na rdznice tylko potowicznie. W europejskiej wersji nowoczesnosci nie
ma zaru i zarliwosci, a tutejszym poczynaniom brakuje ducha radykalnej moder-
nizacji. Europejczycy nie majg w sobie nic ze ztego demona nowoczesnosci, ktory
prowadzi Amerykanow, pociaga ku innowacjom przez eksces i pozwala im na
nowo odkry¢ specyficzny rodzaj fantastycznej, upojnej wolnosci 7. Ameryka to
autostrady, pustynie, kaniony, wielkie przestrzenie i odlegtosci, Las Vegas i Dis-
neyland. Baudrillard raczy czytelnika maksymami w rodzaju: nic nie jest bardziej
tajemnicze niz zostawiony w pustym pokoju hotelowym wtaczony telewizor; albo:
nie ma nic pigkniejszego niz klimatyzacja posrod upatu, niz mknigcie z wielka
predkoscig przez naturalny krajobraz, niz zapalone $wiatto w srodku dnia. Taki
dyskurs przywodzi na mys$l XIX-wiecznych dandyséw: Charles’a Baudelaire’a,
Oscara Wilde’a albo Huysmansa '®. Jean Baudrillard, postmodernistyczny w tresci,
siega po formge i poetyke modernistycznej awangardy literackiej i artystyczne;.

Nie otwiera si¢ na dyskurs technologiczny, nie wita go z optymizmem. Prze-
konuje natomiast, ze kultura amerykanska, ta nie-kultura, jest wprawiajacym
w konfuzj¢ amalgamatem przestrzeni, predkosci, kina, technologii. Punktem kul-
minacyjnym Baudrillardowskiej medytacji jest stwierdzenie, ze Ameryka odkrywa
przed podréznikiem weigz dziejacy si¢ cud zrealizowanej utopii, urzeczywistnio-
nych sndéw. Jednoczesénie autor z radoscig definiuje Ameryke jako apokaliptyczng
dystopi¢. Zauwaza nie tylko jej dynamiczny rozwdj technologiczny, ale réwniez
to, ze sama technologia jest niejako przekraczana w przepetnionej ekscesami grze
technologig. Ameryka to juz nie tylko nowoczesno$é, ale przejaskrawienie wszel-
kich form nowoczesnosci, nie zwykta banalnos¢, ale apokaliptyczne formy banal-
nosci obecne nie tyle w codziennej rzeczywistosci, ile w hiperrzeczywistosci 1.
Ameryka to eksces 1 przesada, sposob istnienia, ktory w kazdym swym przejawie
rozplywa si¢ w fantastycznej fikcji, hiperrealna, fikcyjna narracja — nieustannie an-
tycypuje ona cate imaginarium wyobrazonej i zrealizowanej utopii. Ameryka jest
gigantyczng przenos$nia. Jest do bolu naturalna, a zarazem jest antykulturg, brakiem
kultury. Takie sa pustynie, autostrady, kunsztowne napisy graficiarzy na murach no-
wojorskiego metra. Ameryka to halucynacyjna fuzja czystego przekazu i sztuczno-
$ci. Baudrillard zauwaza, ze dla ludzi nowoczesnych czy ultranowoczesnych, takich
jak Baudelaire, oczywiste jest to, iz sekretem prawdziwej nowoczesnosci jest prze-
biegltosé, podstep, sztucznos¢. W tym sensie jedynym spektaklem odpowiednim dla
nowoczesnosci, jedynym wywierajgcym wrazenie, jest ten zdradzajacy najwicksza
z glebi, bedacy absolutna, radykalng symulacja glebokiej rzeczywistosci 2°. Nowo-
czesno$¢ to zdrada, wymknigcie si¢ z owej glgbokiej rzeczywistosci, zastonigcie jej
symulacja. Za$ najwspanialszg symulacja jest Ameryka.
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Urokliwe rezydencje kalifornijskiej Santa Barbara Baudrillard nazywat urze-
czywistnionym marzeniem XIX-wiecznej burzuazji. Z perwersyjng ironig stwier-
dzal, ze Santa Barbara byta jego przeznaczeniem, bowiem w swej wyobrazni
i snach po wielokro¢ juz do niej podrézowat, zanim faktycznie ja odwiedzit.
W amerykanskiej rzeczywistosci, albo raczej hiperrzeczywistoséci, co chwila od-
najdywat widoki z planéw takich filmow, jak Lowca androidow (Blade Runner,
rez. Ridley Scott, 1982), Planeta malp (Planet of the Apes, rez. Franklin J. Schaf-
fner, 1968), Obcy — osmy pasazer Nostromo (Alien, rez. Ridley Scott, 1979) czy
Amerykanskie graffiti (American Graffiti, rez. George Lucas, 1973). Patrzyl na
Ameryke jakby przez obiektyw kamery z filmu Johna Forda ?'. W hiperrzeczywis-
tosci prawdziwszej niz prawda Hollywood jest przemieszane z trywialna, co-
dzienng rzeczywisto$cia.

Zatem Europe od Ameryki dzieli juz nie Ocean Atlantycki, ale otchtan nowo-
czesnosci. Amerykanie rodzg si¢ nowoczesni, zas Europejczycy nie mogg si¢ takimi
sta¢. Europejczycy zyja w stanie negatywnosci i sprzecznos$ci, tymczasem Ame-
rykanie — w stanie paradoksalnym (odkad sama idea zrealizowanej utopii jest pa-
radoksalna). Cata jako$¢ (chciatoby si¢ powiedzie¢: wyzszos¢) amerykanskiego
sposobu zycia, the American way of life, wywodzi si¢ z tego paradoksalnego
i czysto pragmatycznego nastawienia, podczas gdy Europejczycy grzgzng w sub-
telnosciach krytycznego ducha.

Podsumowujac, Ameryka, jaka ja widzi i opisuje Baudrillard, nie ma zadnej
kultury, nie jest ani snem, ani rzeczywistoscia, ale hiperrzeczywisto$cia, gigan-
tycznym hologramem, zywym potomstwem swego kina, urzeczywistniong utopig
albo w rzeczy samej pustynia rzeczywistosci.

... do paroksyzmow systemu

Czym jest system? To najpierw hiperrzeczywisto$¢, pozniej rzeczywisto$é in-
tegralna, rzeczywisto$¢ gteboka skutecznie przykryta przez fazy symulacji i po-
rzadki symulakrow. To precesja symulakréw — obrot znakéow odsylajacych
w immanencji systemu juz tylko do innych znakéw. To pandemonium lub kalej-
doskop przekazow medialnych, ktdre nic juz nie znacza, a ich konstytutywna cecha
jest popadanie w paroksyzmy 22. Przesilenia medialno-polityczne Baudrillard
ilustrowat refleksjg nad dwoma glosnymi swego czasu filmami.

Pierwszym z nich jest Chinski syndrom (The China syndrome, rez. James Bri-
dges, 1979). Dyrektor techniczny elektrowni atomowej przestrzega przed grozba
katastrofy o rozmiarach tragedii w Hiroszimie, poniewaz rdzen reaktora moze si¢
stopi¢ i ulec imploz;ji (a nast¢pnie przenikng¢ na drugg stron¢ globu, az do Chin —
stad jakze intrygujacy tytul). Jednakze glos inzyniera (w tej roli Jack Lemmon) jest
z powodu kalkulacji ekonomicznych glosem wotajacego na puszczy. W sterowni
elektrowni pojawia si¢ bezkompromisowa ekipa telewizyjna (reporterka grana
przez Jane Fonde oraz kamerzysta /Michael Douglas/). Osamotniony i zaszczuty,
obwotany szaleficem inzynier ginie podczas transmisji na zywo. Baudrillard ze-
stawia ten film z Siecig (Network, rez. Sidney Lumet, 1976) — arcydramatem o pa-
tologiach telewizji, oraz z afera Watergate, ktora ukazata site polityczng mediow
zdolnych do obalenia prezydenta naduzywajacego wtadzy. Premiera Chinskiego
syndromu miata miejsce 16 marca 1979 r. Dwanascie dni p6zniej doszto do awarii
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elektrowni atomowej Three Mile Island koto Harrisburga. Ta koincydencja rozpa-
lita wyobrazni¢ Baudrillarda. Hollywoodzka produkcja katastroficzna jest w pe-
wien sposob powiazana z ,,rzeczywista” awarig w Harrisburgu. Nie mozna jednak
w tym przypadku méwic o logice przyczynowej, lecz o zasadzie przenoszenia cho-
roby zakaznej. Ma tu miejsce implozja i kontaminacja, infekcja wirusowa: rzeczy-
wistos¢ odpowiadata punkt po punkcie symulakrowi — pisat Baudrillard. Podobnie
jak serial Holokaust (Holocaust: The Story of the Family Weiss, rez. Marvin
J. Chomsky, 1978), w ktorym eksterminacja Zydow znikneta za zastong wydarze-
nia telewizyjnego 2* (zimny $rodek przekazu telewizji zastapil zimny system eks-
terminacji), film ,, Chinski syndrom” — mowi Baudrillard — stanowi doskonatly
przykiad przewagi wydarzenia telewizyjnego nad wydarzeniem nuklearnym. Tele-
wizja i ogolnie informacja przybieraja posta¢ katastrofy, stanowig o radykalne;j
zmianie jakos$ciowej catego systemu. Telewizja ochtadza i neutralizuje sens oraz
energi¢ zdarzen. Systemy nuklearny i telewizyjny sg homologiczne — sterownia
elektrowni atomowej przypomina studio telewizyjne i rezyserke. Niczego juz nie
dowiemy si¢ o glebokiej rzeczywistosci. Zapanowata czysto medialna ontologia:
dramat rozgrywa sie na ekranach i nigdzie indziej. Harrisburg, Watergate i1 Siec to
trzy elementy niejako splatajace si¢ w Chinskim syndromie — dokonuje si¢ prze-
dziwna nieodréznialno$¢ oraz wyksztalca idealna konstelacja symulacji. Istnieja
juz wylacznie symulakry, a ,,rzeczywisty” Harrisburg jest co najwyzej rodzajem
symulacji drugiego stopnia. Symulakry i symulacje pochtaniaja wszelka energie
rzeczywisto$ci. W sieci wszechobecnych medidw pozostaje jedynie zimna energia
symulacji i jej destylacja w homeopatycznych dawkach w zimnych systemach in-
formacji. Skuteczna jest symulacja, a nigdy rzeczywistos¢ 4.

Czas apokalipsy (Apocalypse Now, rez. Francis Ford Coppola, 1979) Bau-
drillard uznat za film pozbawiony krytycyzmu i dystansu, nakrecony z taka mega-
lomanig i w stanie takiego samego pustego szatu, z jakimi amerykanskie
supermocarstwo toczyto wojng w Wietnamie. Amerykanie prowadzili t¢ wojng
z przesada, wykorzystaniem nadmiernych $rodkoéw i potworng naiwnoscig. Film
Coppoli, parafrazujac Carla von Clausewitza, stanowi przedhuzenie wojny, z tym
ze za pomoca innych srodkéw. Jest kresem i apoteozg nieckonczacej si¢ wojny.
Wojna stata si¢ filmem, a film — wojna. Wojna i film rozpraszajg si¢ w technologii,
sa technologiczng i psychodeliczng fantazja, tropikalnym i narkotycznym transem,
tripem halucynacyjnym. Coppola chciat wyprobowacé tzw. interwencyjng moc kina.
Pacyfistyczne pouczenie wymkneto mu si¢ jednak spod kontroli. Jesli Amerykanie
przegrali wojng w Wietnamie, to tylko na pozor. ,, Czas apokalipsy” jest zwycigs-
twem w skali globalnej. Film ten ma moc réwng potedze Pentagonu 2.

Ku postmodernistycznej nostalgii

Nostalgia, melancholia, ,,gra resztkami”. Czy porzadkuja doswiadczenie kon-
dycji ponowoczesnej? A moze zostaly ostatecznie wyegzorcyzmowane? Marek
Bieficzyk, w komentarzu do Illusion de la fin Baudrillarda %°, zwraca uwage na
jego kategorie¢ utopii urzeczywistnionej, ktorg w ostatnich latach XX w. przyniosty
zjawiska powszechnej orgii wyzwolenia oraz niesmiertelnosci funkcjonalnej. Zy-
Jemy, twierdzi Baudrillard, w Swiecie ,,po orgii”, w ktorym wyzwoliliSmy wszystkie
mozliwosci, przebieglismy wszystkie drogi, wykorzystalismy wszystkie srodki produk-
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¢ji, a nawet wirtualnej nadprodukcji rzeczy, ideologii, przekazow(...) W tym szalen-
stwie nasycenia, w tym obledzie wyczerpywania produkcyjnych mozliwosci, jak row-
niez w rozwoju psychologicznych i sportowych technik ,, spetniania” siebie samego,
., wysrubowania” naszej tozsamosci i skutecznosci, osiggnelismy — na podobienstwo
niezuzywalnej plyty kompaktowej — przerazajqcy, niebezpieczny stan nasycenia,
w ktorym nie ma miejsca na brak, strate, na by¢ moze zbawienne w tej nowej sytuacji
cywilizacyjnej stany melancholijne: wyobcowanie, roznice, tesknote ?'.

Jeden z najcelniejszych opiséw kultury postmodernistycznej spoleczenstwa
konsumpcyjnego w tzw. pdznym kapitalizmie (deregulacja, globalizacja, korpora-
cje ponadnarodowe, tzw. TINA — There is no alternative dla neoliberalizmu, cy-
berkapitalizm) zostal przedstawiony przez marksistowskiego teoretyka literatury
Fredrica Jamesona. Jego zdaniem przeglad diagnoz krytycznych z zakresu estetyki,
filozofii i wiedzy o spoleczenstwie sugeruje rozne odstony poczucia, ze to lub tamto
si¢ konczy. Kultura postmodernistyczna $wiadomie interesuje si¢ sprawami mato
znaczacymi, konsekwentnie przejawia pewien brak glebi. Jest nienasycona wy-
Tacznie w dazeniu do zmian zewngetrznej dekoracji. Zyskata biegto$¢ w sztuce pas-
tiszu i przestata dba¢ o czas historyczny. Jest oczywiscie $wiadoma swego braku
glebi, co ujawnia si¢ w nieograniczonej ludycznosci i sktonnosci do ironii. Cechuje
ja ostabienie uczuc 1 ostrozno$¢ w wyrazaniu silnych emocji. Wobec panowania
ahistoryzmu diachronia kulturowa zanikta na rzecz wiecznej synchronii w stanach
psychologicznej schizofrenii 2. W postmodernizmie nastapily juz wszystkie roz-
stania, utopie i dystopie spehity si¢ w pomieszaniu. Fantazmaty kultury konsump-
cyjnej przekonuja, ze mozna dosta¢ wszystko, o czym si¢ marzy * — vide neon na
sterowcu z hastem Swiat nalezy do ciebie w filmie gangsterskim Czlowiek z blizng
(Scarface, rez. Brian De Palma, 1983).

Majac w pamieci wlasciwe postmodernizmowi wyrugowanie autentycznej
melancholii, na co zwracat uwage Marek Bienczyk, przedstawie teraz za Jame-
sonem zjawisko tzw. filmu nostalgicznego (lub cos, co Francuzi nazywaja la mode
rétro). Filmy nostalgiczne dekoduja i poddaja dekonstrukcji postmodernistyczne
zjawisko pastiszu. Dokonuja jego projekcji na poziomie zbiorowym i spotecz-
nym. Sg rozpaczliwa proba odzyskania utraconej przesztosci, ale poddang zelaz-
nym prawom zmieniajacej si¢ mody oraz aktualnej ideologii pokoleniowej.
Amerykanskie graffiti miato na przyktad wskrzesi¢ utracong rzeczywistos$¢ epoki
Eisenhowera. W mitologii amerykanskiej lata 50. XX w. sg postrzegane jako czas
stabilnosci, dobrej koniunktury i pax Americana. Jednak rownocze$nie przynosity
pierwsze, jeszcze niewinne impulsy kontrkultury (beatnicy, rock and roll i gangi
mtodziezowe). Kolejne przyktady tej kolonizacji estetycznej to powr6t do stylu
lat 30. w Chinatown (rez. Roman Polanski, 1974) i Konformiscie (Il Conformista,
rez. Bernardo Bertolucci, 1969). Wedtug Jamesona jezyk artystyczny postmoder-
nistycznej ,,nostalgii” nie przystaje do prawdziwej historycznosci. Film nostal-
giczny to tylko kunsztowne, ale powierzchowne ujmowanie przesztosci za
pomocg konotacji stylistycznych. Ukoronowaniem tego nurtu jest film Zar ciata
(Body Heat, rez. Lawrence Kasdan, 1981) — swobodny remake Podwdjnego ubez-
pieczenia (Double Indemnity, rez. Billy Wilder, 1944) osadzony w realiach ,,za-
moznego spoleczenstwa”, z akcja rozgrywajaca si¢ w niby wspotczesnym
miasteczku na Florydzie, a w rzeczywisto$ci w wiecznych latach 30. Termin ,,re-
make” jest tu juz jednak anachroniczny. Pamie¢ o poprzednich wersjach utworu
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(pierwowzorze literackim Jamesa M. Caina i1 weze$niejszej ekranizacji) to bo-
wiem rozmys$lna intertekstualnos$¢. Efekt estetyczny, czyli nowa konotacja ,,prze-
szto§ciowos$ci” i pseudohistorycznej glebi, doprowadza do zajecia miejsca
»prawdziwej” historii przez histori¢ stylow estetycznych. Obserwujemy tu takze
zmiang¢ dawnego hollywoodzkiego systemu gwiazd. Wezesniejsze gwiazdy nie-
jako wspieraly odtwarzane przez siebie role swymi osobowosciami pozaekrano-
wymi (jak buntowniczy Marlon Brando). Nowe pokolenie aktorow (tu
wirtuozerski William Hurt) podtrzymuje wprawdzie konwencjonalne funkcje
gwiazdorstwa (gltownie jesli chodzi o aspekt seksualnosci), lecz nie ma juz tak
wyrazistej osobowosci, a zarazem jest podszyte pewng anonimowoscig. Co po-
nadto ciekawe, jako ze film skupia si¢ na matomiasteczkowych realiach, kamera
nie ukazuje atrybutéw wspodtczesnej wielonarodowej Ameryki, chociazby takich
jak wiezowce. Artefakty i urzadzenia, ktore mogltyby zdradza¢ czas akcji, zostaty
usuni¢te poza kadr. Jak w powiesci Philipa K. Dicka Czas poza czasem, odbiorca
znajduje si¢ poza realnym czasem historycznym. Ta nowa hipnotyzujaca estetyka
posrednio zaswiadcza o zaniku historycznos$ci, tzn. umiej¢tnosci aktywnego do-
$wiadczenia historycznego *°. Bienczyk diagnozowat utrate autentycznych stanéw
melancholii, ale pod postacia filmu nostalgicznego pozostaje uchwytna nostalgia
niejako drugiego stopnia. Jej cien ujawnia si¢ w serialu Miasteczko Twin Peaks
(Twin Peaks, rez. David Lynch i inni, 1990-1991), w ktorym szeryf nazywa si¢
Harry Truman, a w jego gabinecie na posterunku policji wisi fotografia jego pre-
zydenckiego imiennika. To wyraz nostalgii tym razem za przetomem lat 40. i 50.
(prezydentura Trumana: 1945-1953), za idylliczng epokg dobrze prosperujacych
matych miasteczek — wyidealizowanych wspodlnot nietknigtych chociazby plaga
narkomanii. Jednakze jak wiemy, pod cukierkowa fasada Twin Peaks (zupetnie
jak w Blue Velvet /rez. David Lynch, 1986/) kryje si¢ ohydne zepsucie. Nostalgia
dotyka czystego symulakrum. Z kolei Miasteczko Pleasentville (Pleasentville,
rez. Gary Ross, 1998) pokazuje postmodernistyczng nostalgi¢ wspotczesnego na-
stolatka wzgledem komediowo-familijnego serialu z lat 50. Magiczny pilot od
telewizora umozliwia wniknigcie w czarno-biaty naiwny i niewinny §wiat serialu
0 najprzyjemniejszym z miasteczek. Gorzka samowiedza przybyszow z terazniej-
szo$ci wprowadza kolory 1 wywraca na opak lukrowany §wiat przesztosci. Bo-
hater (Tobey Maguire) pozostawia swoja siostre (Reese Whiterspoon) w §wiecie
lat 50. i powraca do cynicznej wspotczesnosci. Mate miasteczka wywotujg nos-
talgig, ale przy blizszym ogladzie sg cokolwiek upiorne.

Cyfrowa doskonato$é i manipulacja. Jarhead nie byl w Zatoce

W Roku 1984 George’a Orwella zapisy historyczne podlegaja permanentnej
manipulacji w zaleznosci od kursu ideologicznego obranego przez wtadzg¢ oraz za-
wartych sojuszy militarnych. Znikajg stowa i pojecia (w efekcie ekspansji nowo-
mowy), a fakty ulegaja fluktuacji. W filmie Pigty element (The Fifth Element, rez.
Luc Besson, 1997) kosmitka Leeloo (Milla Jovovich) zalicza blyskawiczny kurs
zbrodniczej historii ludzkosci dzigki zapisowi cyfrowemu danych. Bombastyczny
finat powiesci Wiktora Pielewina Generation ,, P ujawnia wstrzasajaca ,,prawde¢”
o Jelcynowskiej Rosji ,,wielkiej smuty” lat 90. XX w. — oto wszyscy znaczacy po-
litycy oraz oligarchowie nie istniejg. Rosyjskie spoteczenstwo na ekranach telewi-
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zorow oglada ich awatary. Wszystkie newsy, debaty i zdarzenia sg cyfrowo zma-
nipulowanymi ,,bajeczkami”. Wobec ,,strajku wydarzen” trwa wirtualny spektakl
w kazdym calu wyrezyserowany i znajdujacy si¢ pod kontrolg prawdziwych wladz
Rosji. Falszywa wojne Ameryki z Albania mozna bylo zobaczy¢ w filmie Fakty
i akty (Wag the Dog, rez. Barry Levinson, 1997).

Za pomocy tych przyktadow chce pokazaé, ze juz na obecnym poziomie roz-
woju technologii zapis cyfrowy umozliwia manipulacje doskonata. Na potrzeby
medidéw 1 zaleznej od nich opinii publicznej mozna dowolnie manipulowaé prze-
sztoscig 1 terazniejszoscia. Sfera medialna jest doskonale plastyczna i catkowicie
operacyjna. Mozna kreowac¢ dowolne postaci, zdarzenia i wersje tych zdarzen. Wim
Wenders, cytowany przez Andrzeja Gwozdzia, mowi: Negatywem filmowym mozna
manipulowad, lecz istnieje pewien wymog prawdy, ktory stusznie stawia sig foto-
grafii. Ale nie stawia si¢ go juz cyfrowemu obrazowi telewizyjnemu. Obraz jako
taki nie jest juz diuzej nosnikiem prawdy *'. Fakt z(a)nikania sensu i referencji, uni-
cestwiania tego, co realne, i samej zasady realno$ci wpisuje otaczajace nas obrazy
w Baudrillardowskie strategie fatalne. Sa one fatalne w dwojakim rozumieniu tego
stowa: jako podlegte catkowitej immanencji obrazu oraz nieustannej cyrkulacji
medium wokot siebie samego 32.

Jarhead. Zotnierz piechoty morskiej (Jarhead, rez. Sam Mendes, 2005) jest
doskonaty ilustracjg hipotezy z pracy Baudrillarda Wojny w Zatoce nie byto *.
Szczegblnie wymowna jest scena, w ktorej rekruci ogladaja w kinie Czas apoka-
lipsy — rozentuzjazmowany tlum wrzaskliwym nuceniem wtoruje Wagnerow-
skiemu Cwatowaniu Walkirii ze sceny ataku $miglowcow i zrzucenia napalmu na
wietnamska wioske. Z antywojennego, pacyfistycznego przestania filmu nic nie
zostalo. Jest uciecha, ludycznie nieodpowiedzialny karnawat zniszczenia. Wojny
w Zatoce nie bylo — przestonity jg obrazy medialne. Protagonista filmu takze nie
byl w Zatoce. Wyszkolony na snajpera, nie oddat ani jednego strzatu. W finale
mial szanse¢ zdja¢ irackiego dowodce z wiezy kontrolnej lotniska, jednak rozkaz
zostat cofnigty. Sprawe zatatwilo wykonane z chirurgiczng precyzja uderzenie lot-
nictwa. Jake Gyllenhaal jako tytutowy ,,jarhead” nikogo nie zabit. W filmie Men-
desa ogladamy znudzonych do ogtupienia, bezuzytecznych rekrutdéw wyrgczanych
w sztuce wojny przez technologie.

Wojna w Zatoce w 1991 r. nigdy tak naprawdg si¢ nie rozpoczeta i tym samym
nigdy si¢ nie skonczy. Jej znakiem firmowym byly transmitowane w telewizji
zdjecia zdalnie sterowanych amerykanskich pociskoéw trafiajgcych precyzyjnie
w naziemne cele. Zaczg¢ta funkcjonowac hiperrealna logika blokowania rzeczy-
wistosci przez to, co wirtualne **. Telewidzowie przedtozyli pobyt w §wiecie wir-
tualnym nad katastrofe §wiata rzeczywistego. Jak si¢ okazuje, srodki masowego
przekazu promuja wojne i vice versa **. A jest to czysta wojna CNN, niejako mo-
tywowana powszechng wola spektaklu. Wojna, gdy przemienia si¢ w informacje,
traci swa realnosc 1 staje si¢ batalig wirtualng. Cata kultura pracuje bowiem wy-
trwale, by sporzadzi¢ falsyfikat §wiata. W tej wojnie jest zbyt wiele filmu — tylko
gra: kamera, akcja! ** Wojna ta jest efektem cyfrowego przetwarzania i obrobki,
arozgrywa si¢ w przestrzeni abstrakcyjnej, elektronicznej i cybernetycznej, takiej
samej, w jakiej porusza si¢ kapitat i dokonuje jego cyrkulacja. Zas zwyciezca
jest tu tylko symulacja. Wszyscy jestesmy wspotodpowiedzialni za fantasmagorig
wojny w Zatoce, tak samo jak za fantasmagorie kazdej kampanii reklamowej 7.
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Kwestia dekodowania chtodnego uwodziciela: Barry Lyndon

Barry Lyndon (rez. Stanley Kubrick, 1975) jest prawdopodobnie najlepszym
filmem kostiumowym w historii, chociaz zrodzit si¢ z niemoznosci nakrgcenia
epickiej biografii Napoleona po fiasku Waterloo (rez. Siergiej Bondarczuk,
1970) 38, To ekranizacja totrzykowskiej powiesci XIX-wiecznego klasyka Williama
M. Thackeraya, ktora przenosi nas w czasy ancien régime. Ogladamy pola bitew
wojny siedmioletniej, policyjne krélestwo Prus, wyrafinowane rozrywki arysto-
kracji oraz pojedynki o honor. Punktem kulminacyjnym tego trzygodzinnego spek-
taklu jest pozbawiona stow scena uwiedzenia lady Lyndon przez protagoniste tej
historii Redmonda Barry’ego. Rzecz dzieje si¢ najpierw przy stoliku karcianym
w kasynie (sama wymiana spojrzen), a pozniej na tarasie skapanym w blasku ksig-
zyca. Na szczgsécie dla Redmonda maz lady Lyndon zegna si¢ z tym §wiatem. Zos-
taje zawarte matzenstwo. Barry Lyndon przyjmuje nazwisko zony i cieszy si¢
oszalamiajacym bogactwem oraz najwyzszym statusem spotecznym, by wszystko
to straci¢ w finale. Scena uwiedzenia zostata nakrecona tylko przy $wietle swiec
za pomoca specjalnego obiektywu uzyczonego przez NASA, a dostosowanego do
mroku Kosmosu % (anegdota glosi, ze tym uzyczeniem zrewanzowano si¢ Kub-
rickowi za wyrezyserowanie fatlszywego ladowania na Ksigzycu).

Whbrew awersji Baudrillarda do tego filmu dostrzegam w nim ilustracje jego
teorii uwodzenia. Zaliczal on obraz Kubricka do catej generacji filmow, ktore
wzgledem dawnego kina — chociazby jego ulubionego Godarda — sg niczym an-
droid w poréwnaniu z cztowiekiem. Barry Lyndon to wedlug Jeana Baudrillarda
wspaniaty artefakt pozbawiony stabos$ci, symulakrum, ktéoremu brakuje wizyjnosci
wiasciwej dawnemu kinu, a zarazem najlepszy przyktad chtodu nieludzkiej per-
fekeji. Kontakt z nim niesie wyrachowang przyjemnos¢ sytuujaca si¢ poza estetyka,
przyjemnos¢ funkcjonalng, przyjemno$¢ machinacji. Filozofowi nie podobato si¢
usuni¢cie nami¢tnosci z tej doskonale opowiedzianej historii. Krytykowat Kubricka
za to, ze z zywej opowiesci uczynil doskonale operacyjny scenariusz . Tak jak
w przypadku trylogii Matrix zarzut brzmiat: film zbyt doskonaty, zanadto chtodny
i opanowany, a przez to nieludzki.

Tyle ze tak wlasnie chlodny i opanowany jest Baudrillardowski uwodziciel,
a sama procedura uwodzenia jest tak kunsztowna, ze az arcysztuczna. Dla Baud-
rillarda uwodzenie to catkowite przeciwienstwo produkcji, to pozbawienie przed-
miotéw ich wartosci, tozsamosci, realnosci. W tej swoistej wymianie symbolicznej
darowi systemu nalezy przeciwstawi¢ uwodzicielski kontrdar, wprowadzajacy 6w
system w paroksyzm. Uwodzenie jest zatem gra ztowroga i ryzykowna. Nie wy-
klucza przyjemnosci, ale nie mozna go identyfikowaé z rozkosza. Ma wymiar
ptciowy, spoteczny i metafizyczny, a przy tym jest forma wyzwania podwazajacego
koncepcje siebie. W uwodzeniu formy majg charakter ptynny i odwracalny, a ono
samo jest rodzajem symbolicznego panowania nad tymi formami *!. Pochodzi ze
Swiata rytualow i znakdw, a jego przestrzen interpretuje si¢ w kategoriach gry, wy-
zwania czy relacji wlasciwych pojedynkowi i strategii pozoréw. Logika uwodzenia
jest logika agonu (walki) i rytuatu. To zarazem logika wyzwania i $§mierci. Uwo-
dzenie tworzy migotliwa powierzchni¢ wymiany i rywalizacji znakow. Zwraca si¢
jednak ku porzadkowi glebokiemu (Swiadomemu badz nie), po to by go uchylic.
Wtasciwie zawsze chodzi tu o autouwiedzenie, o narcystyczne pochtanianie sensu
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i znakow. Uwiedzenie ma formg¢ zagadki, ktdrg nalezy rozwiazac, a jego domeng
jest ztudzenie i sekret. Przy tym w catej grze podmiot nigdy nie jest do konca
panem swej strategii. Uwodzenie to zatem gra i przeznaczenie, ktore pchaja pro-
tagonistow w strong nicuchronnego konca, jednakze reguly tej gry nie zostaja na-
ruszone *2, Jako przyktady swej teorii uwodzenia Baudrillard podaje powiesci
Ksiezna de Cleves Marii de La Fayette, Niebezpieczne zwigzki Pierre’a Choderlos
de Laclos oraz Dziennik uwodziciela Serena Kierkegaarda +*. Barry Lyndon Tha-
ckeraya i Kubricka doskonale odnajduje si¢ w tym towarzystwie.

Baudrillard, Paryz, Teksas

Wim Wenders to romantyk, melancholik, twérca kina autorskiego zafascyno-
wany literatura, podrozami i krajobrazem. W jego dzietach natrafiamy na watki
autobiograficzne (chociazby wldczegi po Ameryce i skomplikowany stosunek do
kultury amerykanskiej). Sposéb opowiadania kamerg jest u Wendersa pokrewny
francuskiej Nowej Fali. Rzeczywisto$¢ w jego dzielach jest nieciagta, fragmenta-
ryczna i nieuporzadkowana. Jego historie, zmudnie ztoZzone z kolazu scen, nieko-
niecznie zmierzaja do konkluzji fabularnej i raczej nie obfituja w zdecydowane
rozwigzania dramaturgiczne. Sa gotowe rozsypac si¢ w kazdej chwili. Filmy Wen-
dersa jawig si¢ jako bruliony wypeltnione osobistymi obserwacjami na temat kraj-
obrazow, podrdzy i pasji kinomana. W sensie gatunkowym rezyser upodobat sobie
film drogi. Jego najoryginalniejszym dzietem z tego gatunku jest wlasnie Paryz,
Teksas, oparty na scenariuszu Sama Sheparda *. Jak zauwaza Marcin Gizycki,
Wenders w tym filmie dostrzegt w pejzazach Potudniowego Zachodu USA to, co
opisywat Baudrillard, dowodzac, ze pustynia jest niejako rewersem cywilizacji
amerykanskiej — nie jej zaprzeczeniem czy antyteza, lecz naturalng przeciwwaga.
Gizycki przywotuje stowa Baudrillarda: Mafo jest rzeczy rownie obcych pustyniom
amerykanskim, jak zgodne wspotzycie ludzi i piasku (...) takie, jakie mozemy od-
nalezé w autochtonicznych kulturach pustynnych. Tutaj wszystko, co ludzkie, jest
sztuczne. (...) Death Valley i Las Vegas sq nierozlgczne, trzeba akceptowac je jako
calos¢, niewzruszone trwanie i najbardziej szalong ulotnos¢. Pomigdzy jatowosciq
przestrzeni i jatowosciq gry, miedzy predkosciq i rozrzutnosciq istnieje tajemnicze
powinowactwo. W tym gwattownym, elektrycznym zestawieniu zawiera sie orygi-
nalnosé pustyn Zachodniego Wybrzeza. Dotyczy to zresztq catego kraju *. Pustynia
jest kwintesencja tajemnicy i ciszy, natomiast amerykanskie miasto — sztucznosci.
Baudrillard widzi w pustyni metaforyczne tlo dla instytucji stworzonych przez
czlowieka, wykazujac ich pustke i sztucznos¢. Travis, bohater filmu Paryz, Teksas,
jest odpowiedzialny za rozpad swojej rodziny. Wyrusza jako pokutnik na pustynig,
a ta wymierza mu kare, czasowo odbierajac pamie¢ i niemal doprowadzajac go do
$mierci z pragnienia. Travis wraca z pustyni odmieniony i na powro6t scala swoja
rodzine 6. Marcin Gizycki w autentycznosci pustyni i jej dzikiej urodzie dostrzega
obnazenie sztucznos$ci tego, co wokot zbudowat cztowiek +7. Rozswietlone neonami
motele i stacje benzynowe, bank drive-in, drapacze chmur sa jedynie efemeryda,
wioska potiomkinowska, scenerig dla wtdczacych si¢ samotnych, zagubionych,
wydrazonych ludzi. Skad jednak ten Paryz w Teksasie? Skad kombinacja miasta
bedgcego uosobieniem najwyzszej cywilizacji (z amerykanskiego punktu widzenia)
z symbolem amerykarskiej przemocy (z europejskiej perspektywy) 4? Wenders za-
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czerpnat tytul od autentycznej nazwy miasteczka nad Rzekg Czerwong. Taki tytut
dobrze oddawat wewngetrzne rozdarcie Travisa. W tym miejscu bowiem poznali
si¢ jego rodzice i on sam zostal poczety. Potem ojciec zameczat jego i matke po-
wtarzanym w nieskonczonos$¢ zartem, ze poznat swoja przyszta zong w Paryzu.
W konicu ojciec porzucit rodzine, a Paryz w stanie Teksas stat si¢ dla Travisa sym-
bolem rozstania, a zarazem miejscem mitycznym, asumptem do scalenia wlasnej
rodziny. Gizycki uwaza, ze Paryz, Teksas jest opowiescia o poszukiwaniu ducha
mitycznej Ameryki, ,,Ameryki astralnej” — jak by to okreslit Baudrillard — i meta-
fizycznej. Wenders poréwnal swoj film do Odysei, z ta jednak roznica, ze Travis
wraca nie z wojny, ale raczej z wedrowki w poszukiwaniu utraconego spokoju dzie-
wiczej Ameryki sprzed najazdu europejskiego — takiej, jaka zastat Kolumb, obecne;j
jeszeze w pustyniach Poludniowego Zachodu, a dobijanej cywilizacja obrazow,
ktorej uosobieniem jest Los Angeles #.

Podsumowujac, Jean Baudrillard to wygnaniec ze starego kina. Cenit sobie spon-
taniczno$¢ 1 autentyczno$¢ Godarda. Jego poetyckie wizje spotykaty si¢ na amery-
kanskiej pustyni z melancholijng i nieciagla narracja Wendersa. Barry Lyndon nie
spodobal mu sie, ale sam stworzyt posta¢ chtodnego uwodziciela, jakby wyjetego ze
spektaklu Stanleya Kubricka. By¢ moze teoria uwodzenia jest jedynym skutecznym
orezem w walce z fazami symulacji i porzadkami symulakrow. Kino przestato by¢
Swigtynig, a stato si¢ supermarketem. Monotonna doskonato$¢ technologiczna cat-
kowicie plastycznego i zupetnie operacyjnego zapisu cyfrowego czyni mozliwymi
wszystkie sny, ale i koszmary ludzkosci. Tyle ze wedtug Baudrillarda mamy za sobg
juz wszystkie rozstania. Utopie i dystopie zostaty zrealizowane w konsumpcyjnych
fantazmatach, a historia jakby si¢ skonczylta, grzeznac w postpolitycznych medial-
nych nie-wydarzeniach. Prawa kultury masowej rzadza calg sfera obrazow. W pre-
cesji symulakréw wzniesiono upiorny Disneyland. Tylko jaki$ ostatni seans filmowy
pozwala na nutke niekomercyjnej nostalgii. Wtasnie — nostalgii za czym?

MATEUSZ TOKARZ

! J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, thum.
S. Kroélak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa
2005, s. 191.

2 A. Zigtek, Jean Baudrillard wobec wspdtczes-
nosci. Polityka, media, spoleczenstwo, Uni-
versitas, Krakow 2013, s. 8.

3 G. Coulter, Jean Baudrillard and Cinema: The
Problems of Technology, Realism and History,
,Film-Philosophy” 2010, t. 14, nr 2, s. 11,
http://www.film-philosophy.com/index.php/f-
p/article/view/106 (dostep: 2.11.2015).

4 ]. Baudrillard, Ameryka, thum. R. Lis, M. P.
Markowski, Baudrillard: stownik, Wydawnic-
two Sic!, Warszawa 2001.

3 J. Baudrillard, O uwodzeniu, thum. J. Margan-
ski, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005.

® N. Zurbrugg, Baudrillard, Modernism and
Postmodernism, w: Sage Masters of Modern
Social Thought: Jean Baudrillard, t. 1, red.
M. Gane, London 2000, s. 324-342.

212

7 Tamze, s. 325.

8 Tamze, s. 326.

 R. Borde, Préface, w: F. Courtade, Les malé-
dictions du cinéma frangais. Une histoire du
cinéma frangais parlant (1928-1978), Paris
1978, s. 17— podaje za: J. Ptazewski, Historia
Sfilmu francuskiego 1895-1989, Editions Spot-
kania, Warszawa 1992, s. 312.

10]. Plazewski, dz. cyt., s. 314.

"' P. Moscicki, Godard. Pasaze, Korporacja
Halart — MFF Era Nowe Horyzonty, Krakow
— Warszawa 2010, s. 6.

12N. Zurbrugg, dz. cyt., s. 333-335.

3 Tenze, Baudrillard’s ,,Amérique”, and the
, Abyss of Modernity”, w: Sage Masters of
Modern Social Thought: Jean Baudrillard,
t. 3, red. M. Gane, London 2000, s. 54-74.

4 Tamze, s. 54-55.

15 Tamze, s. 55.

16 Tamze, s. 57.



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

BAUDRILLARD, PARYZ, TEKSAS

17 Tamze.

'8 Tamze, s. 60.

19 Tamze, s. 62-63.

20 Tamze, s. 65.

2! Tamze, s. 68.

2 M. Gizycki, Czy Baudrillard widzial ,, Zabriskie
Point”? w: Michelangelo Antonioni, red.
B. Zmudzinski, Rabid, Krakow 2004, s. 190.

% J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, dz. cyt.,
s. 65-68.

24 Tamze, s. 69-74.

2 Tamze, s. 75-77.

2 J. Baudrillard, Illusion de la fin, Editions Gali-
1ée, Paris 1992.

27 M. Bienczyk, Melancholia. O tych, co nigdy
nie odnajdg straty, Wydawnictwo Sic!, War-
szawa 2000, s. 8-9.

28 F. Jameson, Postmodernizm, czyli logika kul-
turowa poznego kapitalizmu, tham. M. Plaza,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2011, s. 1-15.

2 Stownik socjologii i nauk spolecznych, red.
G. Marshall, red. nauk. wyd. pol. M. Tabin,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2006, s. 247.

30°F, Jameson, dz. cyt., s. 19-21.

3U'W. Wenders, The Act of Seeing. Texte und Ges-
priche, Frankfurt am Main 1992, s. 93; cyt.
za: A. Gwozdz, Obrazy i rzeczy. Film migdzy
mediami, Universitas, Krakow 1997, s. 165.

32 A. Gwozdz, dz. cyt., s. 192-193.

33 J. Baudrillard, Wojny w Zatoce nie bylo, tham.
S. Kroélak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa
2006.

213

3 Tamze, s. 12-13.

3 Tamze, s. 21.

36 Tamze, s. 50-51.

37 Tamze, s. 77.

38 P. Kletowski, Filmowa odyseja Stanleya Kub-
ricka, Korporacja Halart, Krakéw 2006,
s. 53-61.

¥ Tamze, s. 75.

4 G. Coulter, dz. cyt., s. 12-13.

41 J. Baudrillard, Sfowa klucze, thum. S. Krolak,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2008, s. 22-26.

4 Tenze, O uwodzeniu, dz. cyt., s. 11-116.

4 Tamze, s. 93.

4 B. Kosecka, A. Piotrowska, W. Kocotowski,
Panorama kina najnowszego 1980-1995. Le-
ksykon, Wydawnictwo Znak, Krakow 1998,
s. 288-290.

4 M. Gizycki, Wenders do domu! Europejskie
filmy o Ameryce i ich recepcja w Stanach Zjed-
noczonych, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2006, s. 40. Por. J. Baudrillard, Ameryka, dz.
cyt., s. 89.

4 N. K. Denzin, ,, Paris, Texas” and Baudrillard
on America, w: Sage Masters of Modern Social
Thought: Jean Baudrillard, t. 3, red. M. Gane,
London 2000, s. 38.

YTM. Gizycki, Wenders do domu!, dz. cyt., s. 40.

# R. P. Kolker, P. Beicken, The Films of Wim
Wenders. Cinema as Vision and Desire, Cam-
bridge — New York — Oakleigh 1993, s. 118;
cyt. za: M. Gizycki, Wenders do domu!, dz.
cyt., s. 97.

M. Gizycki, Wenders do domu!, dz. cyt., s. 96~
-100.



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

