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Abstrakt

Przedmiescia to Rosja, tvlko Ze z pieniedzmi — ten zart przytoczony
przez Williama H. Whylte’a w stynnej ksiazce The Organization Man
wskazuje na co najmniej ambiwalentny status dzielnic podmiej-
skich, obecny takze w reprezentacjach kulturowych. Z jednej strony
suburbia pozostaja faktem urbanistycznym, z drugiej - niemal od
razu staly sie przestrzenia w rownym stopniu namacalna, jak i sym-
boliczna oraz mityczna, mikrokosmosem calego spoleczenstwa oraz
zideologizowang metonimia znacznie szerszych pojeé kluczowych
dla powojennej Ameryki, takich jak nardd, kapitalizm, bezpieczen-
stwo, pax Americana. W swym tekscie autorka koncentruje sie na
mechanizmach oraz przyczynach wytwarzania przez kino przed-
mies¢ jako terytorium symbolicznego, stawiajac pytanie o to, skad
w amerykanskim imaginarium wziely sie suburbia i poszukujac jej
w kolejnych epokach reprezentacji, od okresu powojennego po
wspolczesnosé, w wymiarze synchronicznym i diachronicznym.

Artykul powstal na podstawie referatu wygloszonego podczas 111 Zjazdu Filmoznawcow i Me-

dioznawcow (,Przestrzenie - praktyki — artykulacje”, Uniwersytet Lodzki, Lodz, 17-19 czerwca

2019 T.).
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Przedmiescia sa nudne. Taki wizerunek — omalze od poczatku ich dominacji w ame-
rykanskim podmiejskim krajobrazie — fundowat wyobrazenie i funkcjonowanie suburbidw,
zarowno topograficzne, architektoniczne, jak i na obszarze przekonan spotecznych oraz re-
prezentacji kulturowych. Zarazem jednak przedmiescia sg jedna z najbardziej zmitologi-
zowanych przestrzeni amerykanskiej kultury — wszechobecne i anonimowe zarazem. O ile
legendarny status innych terytoriow, na przyktad Dzikiego Zachodu badz gangsterskiej
metropolii, opiera si¢ na dynamice przygody i podboju lub bijacego, goraczkowego pulsu
miasta, to przedmiescia sa paradoksalnie szczegolnie podatne na praktyki mitotwdrcze
wilasnie przez 6w brak wyrazistosci, przez immanentng przecietnos¢ i grzecznos¢. Takze
filmowe i telewizyjne reprezentacje suburbiow od samego poczatku oscylowaly wokot tych
skrajnosci, przede wszystkim w kinie obyczajowym', gwarantujacym ich medialne trwanie.
Jako modelowy przyktad tekstéw zbiorowych? rozpatrywanych nie ze wzgledu na cechy
indywidualne i w kategoriach artystycznych, lecz jako nosniki zbiorowych tozsamosci, obrazéw
historii, wartosci i norm3, przedmiescie pokazywato (i reprodukowalo) zaréwno spoteczne
fantazje o ideale, jak i definiowato leki przed tym, co moze go zaburzy¢.

Idea przedmiesc

Pierwsze osiedla o charakterze pozamiejskim powstawaly w Stanach Zjednoczo-
nych juz w XIX w. — od razu w opozycji do tkanki miejskiej. Frederick Law Olmsted, stynny
planista Nowego Jorku i projektant Central Parku, uwazat, ze wypoczynek i metropolia wza-
jemnie sie wykluczajq*, powstawanie osiedli przedmiejskich miato wiec stuzy¢ w duzej mierze
podniesieniu jako$ci zycia oraz zmianom w kulturze pracy. Naprawde znaczace zmiany
zarowno w urbanistyce i dominujacym modelu architektury, jak tez w swiadomosci zbio-
rowej przyniosta jednak dopiero powojenna fala suburbizacji. Zapoczatkowana w 1947 r.
inwestycja firmy Williama Levitta, inicjujaca masowa produkcje wedle powielanego
w catym kraju modelu, miata szczegélny wptyw na procesy spoleczno-kulturowe zwigzane
z powojenna prosperity i konsumpcja. Dajac poczucie spetnienia amerykanskiego snu,
przedmiescia od poczatku byty tworem bardziej spotecznym niz architektonicznym® badz geo-
graficzno-urbanistycznym, radykalnie przeksztalcajac nie tylko przestrzen, ale tez strukture
spoteczng, na nowo tworzac klase érednig oraz redefiniujac znaczenie rodziny i domu.

Jest to powdd, dla ktérego przedmiescia od poczatku byly postrzegane w katego-
riach rozwijanych dzi$ w ramach zwrotu przestrzennego®, za swdj przedmiot obierajacego
przestrzen traktowang jako konstrukt kulturowy i spoteczny’, rezultat praktyk kulturowych oraz
tekstowych (tworzenie literatury, filméw, tekstéw medialnych). Podejscie to podkresla me-
dialny i konstruktywistyczny charakter przestrzeni, a w obliczu obserwadji, ze narracje spa-
cjalne mogq stanowié narzedzie stuzqce do konstruowania geografii wyobrazonej, ktéra naktada sie
na pozaliterackie [badz pozamedialne] krajobrazy oraz zmienia ich realng percepcje®, kaze zasta-
nowic sie nad kierunkiem wektoréw wptywu. Czy to przedmiescia, jako regulowany pro-
jekt architektoniczno-urbanistyczno-spoleczny, ufundowaty swoj wizerunek — w mediach
obecny od poczatku (nie tylko w kinie i preznie rozwijajacej sie wowczas telewizji, ale tez
w prasie i reklamach) — czy raczej ich postrzeganie to rezultat okreslonego i spdjnego obrazu
medialnego, ktéry nigdy nie byl neutralny?

Niewatpliwie od samego poczatku architekture przedmies¢ wpisywano w projekt
ideologiczny zwigzany z funkcjonowaniem powojennej Ameryki. Byly one przestrzenia in-
stytucjonalnego wytwarzania oraz reprodukowania nowych ram spotecznych, wtasciwych
dla stereotypowego American way of life opartego na konsumpcji rodzinnej oraz powrocie
do tradycyjnego podziatu rél ptciowych. Wtasnie te kwestie — genderowe, konsumpcyjne
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oraz powiazane z imperatywem unifikagji (przestrzennej i spotecznej’) — przetozyly sie na
postrzeganie przedmies¢ jako centrum znaczenia i wizualne wyobraZenie typowego, a nawet ste-
reotypowego, amerykanskiego snu'®. Przy czym obserwacje, ze krajobraz amerykarnskich przed-
miesc jest na réwni ideq, co rzeczywistosciq (...) obrazujgcq relacje miedzy pejzazem a kulturqg",
najlepiej ilustruje dazenie do homogenizacji opartej na catkowitej kontroli nad kraj-
obrazem, wypelnionym identycznymi pod wzgledem architektonicznym domami
i ogrédkami. Co nawet wazniejsze, homogeniczna przestrzen byta réwnoznaczna z kate-
goria odgornie wyznaczonych nabywcow — ,,akceptowalnych” pod wzgledem przyna-
leznosci klasowej i rasowej. Z jednej strony nastgpito wprawdzie znaczace sptaszczenie
klasowe, a r6znice miedzy mieszkanicami nalezacymi do nowej klasy sredniej byty niwe-
lowane. Z drugiej jednak konsekwencjq takiej unifikacji byto dalsze réznicowanie i tak
posegregowanej rzeczywistosci rasowej, zawarte w okresleniu ,ucieczka biatych” (white
flight)'?, ktoérzy opuszczali centra wielkich miast, a wraz z nimi — zamieszkujacych je
przedstawicieli odmiennych ras i klas. W latach 50. amerykanski sen wigzat sie ze statu-
sem i stylem zycia bialej klasy $redniej, odseparowanej przestrzennie od wszelkich in-
nych, a zarazem wyznaczajacej poziom aspiracji, co wynikato z natychmiastowego
podchwycenia idei przedmie$¢ przez media.

Reprezentacje przedmies$¢”

Przedmiescia, z jednej strony jako namacalny byt urbanistyczny, z drugiej w wy-
miarze symbolicznym, szybko staly si¢ wszechobecne, cho¢ nigdy nie okazaty sie rownie
istotne ani dla ideologii kolejnych dekad, ani dla wyrdzniajacych je produkgji filmowych.
Wprawdzie w kinie lat 50. mozemy zaobserwowac wyrazna nadreprezentacje wizerunkow
przedmies¢, jako ze w ten sposob tematyzowano i oswajano nowy fenomen spoteczny. Po-
dobnie w latach 80., kiedy poszukiwano w przedmiesciach , prawdziwych” amerykanskich
wartosci i pocieszenia po burzliwych czasach kontestacji i kontrkultury'. Jednak odrzucenie
idei i przestrzeni suburbiéw w latach 60. i 70. na rzecz goraczki wielkiego i na nowo od-
krywanego miasta réwnowazy ow przesyt. Takze w kinie najnowszym predylekcje twor-
cOw rysuja sie nierownomiernie — fala zainteresowania obszarami podmiejskimi, pomijajac
lata 90., uderzyta ze zwielokrotniona sita w XXI w., juz nie tylko w kinie, ale takze w seria-
lach nowej generacji, tym razem dokonujac wiwisekcji przestrzenno-spotecznej w tonie
szczegodlnie krytycznym.

Poczynajac od lat 50., przedmie$cia stanowity zarazem tto wydarzen, jak i kwestie
problematyzowana, stajac si¢ jednym z istotnych obszaréow amerykanskiej popkultury.
Jakie byty przyczyny wytworzenia przez kino suburbiéw jako terytorium symbolicznego?
W nurtach obyczajowych, do ktérych w okresie powojennym nalezaly gtéwnie komedie,
melodramaty rodzinne badz filmy korporacyjne'®, najintensywniej uczestniczacych w pro-
cesach kulturowych, partycypujacych w mediatyzowanej produkcji kultury i tozsamosci'®, stanowily
one mikrokosmos catego spoteczenistwa w jego pozadanej, ujednoliconej i znormatywizo-
wanej formie. Co istotne, przez charakter przedmies¢ oraz ich reprezentacje utrzymane
w konwengcji realizmu 6w wzor diametralnie odbiegat od dominujacych aspektéw krajobra-
zowej , innosci” amerykanskiej definiowanej z reguly przez szerokie przestrzenie otwarte dla
wszystkich. Nawet w filmach, ktdrych akcja rozgrywa sie w miastach, krajobraz amerykanski
mégt (...) stanowic prefiguracje krajobrazu uczestniczqcego", na przyktad ze wzgledu na temat
awansu spolecznego i miedzyklasowa mobilnos¢ postaci (jak w filmie noir), a niekiedy takze
roznorodnos$¢ etniczng (chociazby w kinie gangsterskim). Suburbia wniosty do kina kraj-
obraz catkowicie i w kazdym sensie zamkniety.
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Marzenia o domu, rez H. C. Potter (1948)
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Przedmiescia jako oaze warto$ci rodzinnych i obszar, w ktérym ekscytujaca ma by¢
nuda, znajdziemy juz we wczesnym przykladzie, ktéry towarzyszyt wtasciwie narodzinom
fenomenu Levittown. W Marzeniach o domu (Mr. Blandings Builds His Dream House, rez. H. C.
Potter, 1948) okolica pozamiejska, cho¢ dopiero czekajaca na inwazje domow seryjnych,
zostaje stematyzowana jako wyrazne przeciwienstwo zgietku wielkiego miasta, wprowa-
dzonego juz w ujeciu ustanawiajacym, ktdre obrazuje skyline Manhattanu. Nastepujaca po
nim seria ujec¢ z zabiej perspektywy ukazuje kolejne anonimowe drapacze chmur, istotny
przedmiot architektonicznej fascynacji amerykanskich filmowcow, z reguty streszczajacych
w tym motywie — na zasadzie pars pro toto — ambiwalentny stosunek do miejskosci, oscylu-
jacy miedzy podziwem dla projektu stworzonego ludzka reka a lekiem wywotanym po-
czuciem przytloczenia, dostownego i metaforycznego. Rozbudowana ekspozycja Marzen
o domu ,,opowiada” miasto w scenkach rodzajowych ze wspotczesnego ,, ludzkiego piekta”
- filmowany z géry thum w metrze i na ulicy $ci$le wypetnia caty kadr, podobnie jak (uka-
zani w ten sam sposob) bywalcy plazy na Coney Island. Zageszczenie wizualne powoduje
omal fizyczne odczucie tloku, hatasu i catkowitego braku intymnosci, takze w przestrze-
niach prywatnych — mieszkania gtéwnego bohatera (Cary Grant) — czyniac z ludzi ofiary
putapki, jaka jest architektura miejska (sasiedzi doskonale styszalni w tazience). Gdy pan
Blandings z zona (Myrna Loy) jada za miasto szuka¢ domu w Connecticut (p6ézniej znanym
z ekskluzywnych przedmies¢), sSrodki wyrazu gwattownie si¢ zmieniaja. Zastapienie fre-
netycznego miasta spokojem prowingji przejawia sie¢ w wyciszeniu $ciezki dzwiekowej i za-
stapieniu kadru pelnego — pustym, z maksymalnie trzema postaciami, w planach blizszych.

Jest to takze tacznik miedzy kodami i konwencjami filmowymi — tradycyjne, wy-
wodzace sie jeszcze z literatury przeciwstawienie zepsutej metropolii niewinnosci wsi, zos-
talo tu ptynnie przeksztatcone w afirmacje przedmiesc. Takze z tego powodu perswazyjny
przekaz Marzeri o domu, wskazujacy, ze warto znie$¢ niewygody i wyrzeczenia (jak si¢ fatwo
domysli¢, na budowie nie wszystko idzie dobrze), by pionowa przestrzen miejskiego be-
tonu zamieni¢ na zaplanowang poziomo zielen idyllicznej prowingji, wpisywat sie w Zeit-
geist, przynajmniej czeSciowo budowany na aspiracjach i tesknotach juz wczesniej
oswojonych w kulturze. Przekonuje o tym takze tempo, w jakim kino znormalizowato
przedmiescia, czyniac z nich neutralne dekoracje dla ideologicznych fabut konstytuujacych
konserwatywne, rodzinne status quo, jak w popularnych komediach: Ojciec panny miodej
(Father of the Bride, 1950) i jego kontynuacja, czyli Klopotliwy wnuczek (Father’s Little Dividend,
1951) w rezyserii Vincente’a Minnellego.

Innym powodem, ,zadomowity si¢” przedmies¢ na ekranach, byta ich funkcja
zideologizowanej metonimii rozpedzonego, optymistycznego hedonizmu lat 50. Rodzina
nuklearna byta postrzegana jako gwarant trwania Ameryki, zaré6wno w wymiarze symbo-
licznym, jako strazniczka i przekazicielka zestawu okreslonych wartosci, jak i rzeczywis-
tym, jako sita nabywcza stymulujaca konsumpcje i dobrobyt, czyli wartosci, na ktérych
w duzej mierze opieraty sie szczesliwe lata 50. Motyw ten byl obecny we wszystkich pro-
dukgjach afirmujacych przedmiescia, zmieniat sie tylko dominujacy aspekt — domowa mis-
tyke kreowano przede wszystkim w filmach rodzinnych, jak komedie Minnellego, z kolei
obraz spoteczenstwa jako mechanizmu spojonego kariera zawodowa i generujacego kon-
sumpcje dominowat w filmach korporacyjnych.

Dlatego kino lat 50. silnie utrwalato genderowy podziat przestrzeni. Kobiety odsy-
fano do domoéw, mezczyznom zas przyznawano prawo do przemieszczania sie miedzy
przedmiesciami a miastem. Jednoczesnie jednak dokonywano wyraznego wartosciowania
tych obszaréw. Byto to szczegdlnie widoczne w filmach korporacyjnych, koncentrujacych
sie na pracy zawodowej mezczyzn w ,,szarych, flanelowych garniturach” jak — za tytutem
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powiesci Sloana Wilsona oraz jej adaptacji'® — przyjeto sie nazywac pracownikéw korporacji.
Podobnie jak w Marzeniach o domu, takze w Czlowieku w szarym garniturze, Radzie nadzorczej
(Executive Suite, rez. Robert Wise, 1954) badz Patterns (rez. Fielder Cook, 1956) ujecia usta-
nawiajace, ktore informuja o zwiazkach bohateréw ze znajdujaca si¢ w metropolii korpo-
racja, pokazuja nieludzkie oblicze miasta. Za pomocy perspektywy — czesto wyznaczanej
poziomem ulic-kanionéw pozbawionych horyzontu i $wiatta stonecznego — sugeruja przy-
tloczenie i chtéd plynace zaréwno z samej bryly architektonicznej drapaczy chmur, jak i ma-
teriatéw oraz detali wykonczeniowych, czyli szkta, chromu i betonu. Znamienne, ze wtasnie
w takim otoczeniu zawatu dostaja bohaterowie dwoéch z powyzszych filmoéw (Rady nadzor-
czej i Patterns), inni natomiast (np. protagonisci Czfowieka w szarym garniturze i Kobiecego
Swiata [Women's World/, rez. Jean Negulesco, 1954) czuja si¢ w nim obcy i nieszczesliwi.
W Radzie nadzorczej metropolitarna korporacyjnos¢ ma dodatkowo charakter architekto-
nicznej metafory —niedostepny, ale tez osamotniony i nieszczesliwy szef korporadji to ,,czto-
wiek ze szczytu wiezy” (takze dostownie, tak ulokowany jest bowiem jego gabinet).

Oczywiscie homo metropolicus nie byl wzorcem promowanym w latach 50., kiedy
negatywnie waloryzowane miasto — definiowane przez skrajnie alienujacy charakter swojej
architektury — bylo przeciwstawiane przedmiesciom wigzanym z rodzing. Cho¢ w filmach
korporacyjnych nie poswieca sie wiele miejsca przestrzeniom pozamiejskim (w domysle
i w obrazie — kobiecym), to jednak stanowia one wyrazna przeciwwage ideologiczng dla
obszaréw ,,meskich”, reprezentujac wartosci domowe w duchu all American, czyli podzie-
lane przez stereotypowa wigkszos¢ spoteczenstwa Stanow Zjednoczonych. Szczegolny na-
cisk jest na to potozony w Czlowieku w szarym garniturze, gdzie alternatywa dla nadmiaru
pracy korporacyjnej staje sie dla bohatera odziedziczony dom (znajdujacy sie takze w Con-
necticut), a metaforg opowiadania si¢ po stronie wlasciwych wartosci (rezygnacja z walki
o kariere na rzecz budowania wigzi emocjonalnych z bliskimi) — zabiegi, czynione takze
pod wptywem Zony, by z podniszczonego, poczatkowo postrzeganego jako kfopot i obcego
budynku uczynic¢ przyjazna przestrzen rodzinna.

W ten sposéb suburbia staly sie¢ wzorcem, a zarazem ilustracja (czasem dostowna,
wynikajaca z mise-en-scene i kadrowania) relacji miedzy jednostka a wspodlnota/spoleczen-
stwem. Przestrzen okreslata oparty na rutynie byt i styl zycia, ktore z kolei okreslaty swia-
domos¢, co przejawiato sie w przyjmowaniu gotowych, ustalonych z goéry rél spotecznych,
wpisanych w $cisle regulowane wzorce genderowe. Przedmiescia byly wiec zdecydowanie
wigcej niz tem, raczej elementem dynamicznym, czesto definiujgcym narracje zwigzane z protago-
nistami'®, na przyktad przez wspomniany podziat miejsca akcji na przestrzen publiczna
(korporacja) i prywatna (dom). Podziat ten byt powodem, dla ktérego kobiety — zreszta tra-
dycyjnie — lokowano na przeciwnym biegunie mise-en-scéne niz mezczyzn. Co nie moze dzi-
wié, obecnos¢ bohaterek najczesciej albo ograniczano do kilku miejsc domowych, albo
wigzano z nimi na zasadzie trwalego splotu znaczeniowego. W filmach korporacyjnych ich
obecnosc¢ — jako dajacych wytchnienie managerom — nie nalezata do rozbudowanych, ale
byly to ograniczenia zwiazane z gtéwnym tematem (praca mezczyzn), nie pojawiaty sie
wiec w innych produkcjach obyczajowych.

Zapewne najlepszym przykladem przedmies¢ jako elementu determinujacego role
plciowa i zyciowa bohaterek sa filmy Douglasa Sirka, ktéry obserwacje kondycji kobiet
udomowionych lubit taczy¢ z wizualng perfekcja zblizong do poziomu ironicznego dys-
tansu, a tym samym wprowadzajaca do filmow ton subwersywny. Mozna to zaobserwowac
juz w Nalezysz do mnie (You Belong to Me, 1953), ktérego akcja zostata osadzona w 1910 r.,
ale emblematycznym przyktadem podwazania mitu suburbiéw jest Wszystko na co niebo ze-
zwala. Akcja rozgrywa sie na ekskluzywnych przedmiesciach, ktorych luksus, ale tez cias-
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nota horyzontéw (dostownie i w przenosni) stanowia kwintesencje pojecia ztotej klatki.
Szczegodlnie znaczaca jest pod tym wzgledem slynna scena z telewizorem. Cary (Jane
Wyman), wdowa w $rednim wieku, zostaje poddana presji dorostych i samodzielnych zy-
ciowo dzieci, by nie wigza¢ si¢ z nieco mfodszym mezczyzna z nizszej klasy spotecznej, Mit-
chem (Rock Hudson). Jako remedium na samotno$¢ w pustym domu dzieci kupuja matce
telewizor. Mimo ze jednym z ulubionych chwytow Sirka byto zwielokrotnianie obrazu oraz
pogtebianie planu przez umieszczanie w kadrze wielkich okien badz luster, w tej scenie
tworcy operujq planami srednimi, pétzblizeniami oraz zblizeniami. Sprawia to, ze kadr w ca-
odci wypelnia sylwetka ludzka niejako zamknigeta w jego ramach. Wrazenie to poglebia sie,
gdy do pokoju zostaje wniesiony telewizor, poniewaz scena zostaje zdominowana jednym
zabiegiem —najazdem kamery na jego zgaszony ekran, na ktérym odbija si¢ sylwetka boha-
terki. W koncowym ujeciu, przed zaciemnieniem i przejsciem montazowym, Jane Wyman
zostaje zamknigta w (rozumianej dostownie) ramie przedmiotu, majacego — zgodnie z wy-
powiadana rownoczesnie kwestig® — stac sie jej oknem na $wiat. Jak we wspomnianych
wyzej filmach drapacze chmur byly krytycznym pars pro toto miasta, tak Ow telewizor staje
sie jeszcze bardziej krytycznym pars pro toto duchoty i ciasnoty przedmiesc.

Sirk dokonuje dalszego przestrzennego przesuniecia, poniewaz — inaczej niz dla
wielu twdrcow — dla niego przeciwwaga przedmies¢ jest obszar jeszcze bardziej prowin-
gjonalny, wizualnie zwigzany z ukochanym bohaterki. Rock Hudson czesto jest filmowany
w odleglejszych planach, sugerujacych w tym wypadku swobode jego stylu zycia, powia-
zanego z naturg (jest ogrodnikiem). Gdy Mitch zabiera Cary do swojego domu, Sirk stosuje
swoj ulubiony zabieg, kilkukrotnie umiejscawiajac pare na tle wielkiego okna powigksza-
jacego przestrzen kadru w glab. Jest to wyrazne przeciwienstwo wizualne srodkéw stoso-
wanych do filmowania Jane Wyman w jej ,wlasciwym”, przedmiejskim habitacie.

W filme Sirka (nie tylko tym) oraz innych produkcjach tematyzujacych udomowienie
kobiet (np. Pajeczynie /The Cobweb, rez. Vincente Minnelli, 1955/) polegato ono zaréwno na
ograniczeniu ich aktywnosci i zainteresowan do kwestii rodzinno-gospodarskich (maz, dzieci,
w Pajeczynie takze palacy problem zaston okiennych), jak i fizycznym przypisaniu postaci do
konkretnych pomieszczen. Wskazuje to wyraznie, ze oprocz przewazajacej afirmacji przed-
mies¢ (jak w serialach Leave It to Beaver /1957-1963/ i Father Knows Best /1954-1960/) budzity
one takze dystans, a nawet nieche¢ i lek. Dlatego juz w latach 50. pojawial sie wzorzec fa-
buly oparty na demaskowaniu idealnej fasady — ideologicznie skonstruowanej i medialnie
podtrzymywanej. W obyczajowych melodramatach z reguty byta nia matomiasteczkowa
mentalnos¢, czesto utozsamiana z przedmiesciami, skrywajaca przede wszystkim hipo-
kryzje (Wszystko na co niebo zezwala) badz mroczne sekrety, jak w Miasteczku Peyton Place
(Peyton Place, rez. Mark Robson, 1957), pars pro toto miejsca normatywizujacego, ale w rze-
czywistosci zepsutego purytanskimi normami American way of life. Szczegdlnie wyrazistym
przyktadem pozostaje jednak Wszystko na kredyt (No Down Payment, rez. Martin Ritt, 1957),
rozpoczynajacy sie od serii uje¢ wielkoformatowych reklam podmiejskich osiedli, ze slo-
ganami takimi jak niebo, magiczne domy, wschéd stotica, Zycie na nowym poziomie. Widzi je
mloda para wprowadzajaca si¢ na idealne osiedle i przyjmujaca przewidziane architektura
suburbiow role oraz styl Zycia, zmieniajace si¢ w koszmar, gdy gléwna bohaterka (Patricia
Owens) zostaje zgwalcona przez sasiada. Oprocz przyktadu dekonstrukgji fasadowosci idei
przedmie$¢ (skrywajacych takze — oprocz wielu innych — niewiernos¢ matzenska i rasizm),
zostajg one skompromitowane jako remedium na spoteczne bolaczki, poniewaz sprawca
jest weteranem wojennym, nie tylko niedotknietym zbawiennym wplywem amerykan-
skiego snu, ale wrecz jeszcze bardziej przez niego straumatyzowanym?.
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Pamie¢ przedmiesc

Mozna przypuszczad, ze poza przestrzenng wszechobecnoscig oraz istotna, wrecz
fundamentalna rolg ideologiczna, dominacja przedmies¢ w amerykaniskim imaginarium
wynikata rowniez z pewnego paradoksu — ich aprobaty oraz potrzeby krytyki, dwoch bie-
gunéw emocjonalnych obecnych w kinie lat 50. Negatywny badz ironiczny obraz subur-
biéw w kinie obyczajowym szedt w parze z ich glebsza analiza, z kolei wymowa
afirmacyjna filmow korporacyjnych, seriali badz komedii powodowala, ze przestrzen spro-
wadzano do roli oswojonego tta — niekoniecznie istotnego badz poddawanego refleks;ji, ale
zawsze obecnego.

Na zmiane tego stanu rzeczy wptynat okres kontestacji i kontrkultury, zaréwno na
obszarze znanym jako Nowe Hollywood lub Renesans Hollywood, jak i w filmach komer-
cyjnych. Na fali niepokojéw spoteczno-politycznych oraz zmian strukturalnych w przemysle
filmowym (kryzys wielkich wytworni oraz zmiana kodeksu Haysa na system rating
w 1968 r.) zaczeto bowiem odrzucac American way of life, wiazany nie tylko z ideologia przed-
mies¢, ale tez z ich przestrzenia. Kino, w duzej mierze zorientowane na kwestie: buntu mto-
dych (the youthquake of the 1960s%), konfliktu pokolen, narkotykéw, mniejszosci rasowych —
przede wszystkim Afroamerykanow - stato sig tez miejskie. Przez zmniejszanie terendéw na-
lezacych do studiéw filmowych szczegélnie przychylnie patrzono na zdjecia realizowane na
ulicach miast, co sie zbieglo ze wzmozonym zainteresowaniem metropolia ze strony twércoéw,
a czego dobrym przykladem jest nowojorska Matla Italia pojawiajaca si¢ we wczesnych dzie-
fach Martina Scorsesego (jak Ulice nedzy /Mean Streets, 1973/). Najstynniejsze i najwazniejsze
filmy epoki — Nocny kowboj (Midnight Cowboy, rez. John Schlesinger, 1969), Chfodnym okiem
(Medium Cool, rez. Haskell Wexler, 1969), Francuski tqcznik (The French Connection, William
Friedkin, 1971), Rozmowa (The Conversation, Francis Ford Coppola, 1974) — oraz charaktery-
styczne dla niej nurty (na przyktad blacksplotation) byty zarazem dokumentalnymi kronikami
z zycia miasta, interesujacego tez wielu twoércow kina komercyjnego, jak ma to miejsce w fil-
mach nalezacych do najwigkszych przebojow lat 70., czyli Plongcym wiezowcu (The Towering
Inferno, 1974, rez. John Guillermin) i Trzesieniu ziemi (Earthquake, rez. Mark Robson, 1974).

Jednoczesnie tam, gdzie ttem wydarzen byty przedmiescia, twdrcy wyraznie odcho-
dzili w ich obrazowaniu od neutralnosci i afirmacji w strone wiekszej krytyki. Nic dziwnego,
ze jako szczegdlnie istotny fundament ideologii powojennej prosperity wraz z nig zostaty po-
tepione. Najtrafniejszym przykladem bedzie tu zapewne Absolwent (The Graduate, rez. Mike
Nichols, 1967), gdzie wrazenie ciasnoty mentalnej zostaje zwielokrotnione dodatkowymi me-
taforami przestrzennymi. Pogubiony zyciowo Ben (Dustin Hoffman), wpychany przez ro-
dzicéw z wyzszej klasy sredniej w koleiny ich stylu zycia, dusi si¢ w nim, poczynajac od
pierwszych scen, w ktdrych dom zostaje szczelnie wypetiony ludzmi, przyttaczajacymi bo-
hatera swa fizyczng obecnoscig tak, jak czynili to mieszkancy metropolii wzgledem siebie na-
wzajem w Marzeniach o domu. Poczucie duchowego i fizycznego ograniczenia bohatera zostaje
wyrazone metaforycznie takze przez jeden z lejtmotywow mise-en-scene, czyli akwarium znaj-
dujace sie w jego pokoju, a zwlaszcza w scenie przymierzania kombinezonu nurka — prezentu
urodzinowego od rodzicdw —nakreconej z wykorzystaniem ,,zblizenia” dzwigkowego (ciezki
oddech Bena). O ile w filmach z lat 50. przedmiescia byly metonimia Ameryki w jej pozada-
nym ksztalcie, o tyle w Absolwencie akwarium i stréj do nurkowania staja sie pars pro toto ideo-
logii przedmies¢.

Co jednak charakterystyczne, zaréwno finatowa eskapada Bena i Elaine (Katherine
Ross) w filmie Nicholsa, jak i — ogdlniej — wzmozone zainteresowanie twdorcow amerykan-
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skich metropolia, okazaly si¢ ambiwalentne. Final Absolwenta jest przeciez znamienny takze
przez swa niejednoznacznos¢. ,Wielki gest”, przeniesiony dwie dekady pdzniej do komedii
romantycznych, a tu polegajacy na wyrwaniu Elaine ze szponéw homo suburbicus, zwien-
czonym ucieczka ze slubu, przybiera gorzki wyraz w finalowym ujeciu skupionym na parze
odjezdzajacej autobusem w dal. Przysztos¢ nie rysuje sie jednak optymistycznie — zadne
z nich nie ma na siebie pomystu lepszego niz oferowany przez nudna stabilnos¢ przedmiej-
skiej mentalnosci, szczegdlnie Ben, cztowiek bez wlasciwosci modelowy dla kina amerykan-
skiego. Jesli jada do miasta, to — biorac pod uwage optyke filmow z lat 60. i 70. — bedzie ono
infernalne, cho¢ tym razem nie jako eleganckie, stalowo-chromowe piekto drapaczy chmur
i klas wyzszych, ale brudne, ciasne i niebezpieczne miejsce, zasiedlone przez wyrzutkow
spotecznych, jak w Narkomanach (The Panic in Needle Park, rez. Jerry Schatzberg, 1971).

Czyzby wiec z przedmiesc nie byto ucieczki? Niewatpliwie, jako obszar nie urbanis-
tyczny, ale symboliczny, funkcjonuja one nadal takze dlatego, ze po okresie niepokojow spo-
tecznych powrécity jako istotny element nostalgicznej pamieci zbiorowej, w taki sposob
przywotany po raz pierwszy w latach 80. Decydujacy wplyw na pozytywny obraz podmiej-
skich przestrzeni miala retoryka polityczna reaganizmu, na ktora sktadaly sie dwie funda-
mentalne strategie — idealizowanie ery Eisenhowera jako dekady konserwatywnej oraz
demonizowanie pdzniejszego okresu kontrkultury i kontestacji. Strategia pierwsza w duzej
mierze opierata si¢ na opiewaniu warto$ci zachowawczych, a takze podkreslaniu ich powia-
zan z przedmiesciami, ktoére powrdcily wowczas jako jeden z dystynktywnych obszarow
tematyzowanych w kinie oraz istotny sktadnik popularnych formut, cho¢ juz innych niz
w latach 50. (skierowane gtéwnie do nastolatkéw kino przygodowe, filmy nostalgiczne).
Tym samym przedmiescia staty sie elementem ksztattowania pamieci zbiorowej przez teksty
kultury (teksty zbiorowe), mechanizmu poddawanego refleksji w ramach memory studies.

Pamiec zbiorowa wtym kontescie jest nie tylko warunkowana spotecznie, konstruk-
tywistyczna i mediatyzowana, ale takze zorientowana na utrwalone punkty w przesztosci (...)
symboliczne figury, na ktorych sie wspiera®, a idee muszq zyska¢ materialny symbol, zeby staé sie
przedmiotami pamieci**. Owe figury — obrazy, punkty orientacyjne pamieci — maja trzy cechy
charakterystyczne: konkretne odniesienie do przestrzeni i czasu, odniesienie do konkretnej grupy
oraz rekonstruktywnosé, poniewaz, by utrwali¢ sig w pamieci grupy, wszelkie prawdy muszq ukazaé
sie pod postaciq zdarzenia, osoby albo miejsca®. Stad w filmach nostalgizujacych zbiorowe (np.
pokoleniowe) doswiadczenia przesztosci tak czesta obecnos¢ ,,magicznych” miejsc badz
postaci, spelniajacych dwie funkcje — zapewnienie poczucia bezpieczenstwa, wynikajacego
znudy i przewidywalnosci przestrzeni, oraz ozywienie jej przez retrospektywne przydanie
dreszczu ekscytacji.

Taki obraz przedmies¢, oparty na odwiecznym pragnieniu, by ,,zjes¢ ciastko i miec¢
ciastko”, znajdziemy w Amerykariskim graffiti (American Graffiti, rez. George Lucas, 1973) —
zapowiadajacym konserwatywna rewolucje juz w latach 70. — i p6zniej, w sentymentalnych
produkgjach lat 80., jak Peggy Sue wyszta za mqz (Peggy Sue Got Married, rez. Francis Ford
Coppola, 1986) badz Star przy mnie (Stand by Me, rez. Rob Reiner, 1986). W ten nurt, cho¢
moze bardziej przez moment produkgji niz rzeczywistq tre$¢, wpisuja sie takze Cudowne
lata (The Wonder Years, 1988-1993), serial, ktory przy dokladniejszej analizie okazuje sie
wprawdzie bardzo ambiwalentny (juz w pierwszym odcinku w Wietnamie ginie starszy
brat jednej z postaci), ale w pamieci zbiorowej zdominowany sielska aura wspomnien dzie-
cinstwa, nieco przykrywajaca gorzkie obserwacje dotyczace ,,idealnego” zycia przedmiesc.
Pokrzepiajaca nostalgia® tych produkgji wynika zaréwno z biezacego interesu politycznego
reaganizmu, odwotujacego sie do American way of life lat 50., jak i z pamieci zbiorowej po-
kolenia dorastajacego w tamtych czasach, wpisujacej sie zreszta w szersza fale marketingu
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pamieci dominujacego w popkulturze pod koniec XX w. Kazda grupa, ktéra chce sie skonsoli-
dowaé jako taka, stara sie stworzyc i zabezpieczy¢ miejsca, ktdre stanowilyby nie tylko scene jej in-
terakcji, lecz réwniez symbole tozsamosci i punkty zaczepienia dla pamieci’” — w tym wypadku
przedmiescia.

Charakterystyczne dla filméw epoki reaganizmu jest eksploatowanie nostalgii star-
szych widzéw odbywato sie nie tylko w kinie obyczajowym, ale takze tym spod znaku
Nowej Przygody. I nawet jesli ogromna popularnos¢ zyskaty wowczas przedmiejskie hor-
rory, takie jak Duch (Poltergeist, rez. Tobe Hooper, 1982), Gremliny rozrabiajq (Gremlins, rez.
Joe Dante, 1984) i Koszmar z ulicy Wigzéw (A Nightmare on Elm Street, rez. Wes Craven, 1984),
w pewnym sensie kontynuujace apokaliptyczne i antyutopijne refleksje znane juz z Inwazji
porywaczy ciat (Invasion of the Body Snatchers, rez. Don Siegel, 1956), to jednak afirmacje sub-
urbiéw znajdziemy takze w konwencjach przygodowych i science fiction z nastolatkami
i dzie¢mi w rolach gléwnych?.

Kino Nowej Przygody jest interesujacym przyktadem przedefiniowywania toposéw
lat 50. takze w odniesieniu do konstruktu, jakim sa przedmiescia. O ile tworcy z ery Eisen-
howera czesto zdradzali ambiwalentny stosunek do matomiasteczkowosci i przedmies¢, po-
kazywanych jako przestrzenie sztywnych norm, nudy, konformizmu oraz marazmu, o tyle
nowe kino przygodowe nadato suburbiom ekscytujacy sznyt przygody kryjacej sie tuz za
progiem —w E.T. (E.T. The Extra-Terrestrial, rez. Steven Spielberg, 1982) w sensie dostownym,
poniewaz jedenastoletni Elliott (Henry Thomas) znajduje przybysza z kosmosu niemalze
w przydomowym ogrodku. Przedmiescia konotowaty zatem jednoczesnie dwa, tylko po-
zornie sprzeczne, zjawiska — kojace bezpieczenstwo i niemal czarodziejska przygode, po-
dejmowana przez maloletnich heroséw. Wiasnie z takim protagonista najtatwiej utozsamiali
sie mali widzowie, przenoszacy fabuly ulubionych filméw (na przyktad o Indianie Jonesie®)
do swoich doméw na przedmie$ciach. Znamienne pod tym wzgledem sg m.in. Goonies (The
Goonies, rez. Richard Donner, 1985) oraz wspomniany E.T., w ktorych miejscem akgji sq sub-
urbia — okolica, jak wynika z historii filmowych, znana znacznie lepiej dzieciom niz doro-
stym. W Goonies to wtasnie grupie malych przyjacidt, a nie starszym mieszkaricom, udaje
sie odnalez¢ skarb, natomiast w Odkrywcach (Explorers, rez. Joe Dante, 1985) — dokonac wy-
nalazku naukowego (bohater jest tu fascynatem kina science fiction z lat 50.).

Ze znajomoscig przestrzeni, umiejetnosciq czytania map, tamania kodéw i rozwia-
zywania tajemnicy wiazaly sie dwie kwestie. Pierwsza to poczucie bezpieczenstwa, koja-
rzone z przedmiesciami, ale rowniez wynikajace z basniowej konwencji Kina Nowej
Przygody, gwarantujacej, ze na konicu wszyscy pozytywni bohaterowie beda zyli dtugo
i szczedliwie; druga — sprawczo$¢ dzieci oraz ich przewaga nad dorostymi. O ile nastolatki
z kina lat 50. nie miaty jej za wiele, o tyle dla dzieci Nowej Przygody bylo ono czyms oczy-
wistym. Dowodzi tego finat E.T. i niezachwiana pewnos¢ bohateréw, ze solidarnos¢ i przy-
jazn zawsze pokonaja chtodne, naukowe podejscie dorostych. Co znamienne, motyw
bezpiecznych przedmiesc¢ kina lat 80. wpisywat sie w projekt reaganizmu. Odwotania do
stwarzanej na nowo ery Eisenhowera miaty wszak budzi¢ przekonanie, ze konserwatywny
etos Ameryki — cho¢ mierzacej sie z wrogiem zewnetrznym (komunizm) — jest gwarantem
bezpieczenstwa i spokoju. Zamiast wiec podwazac stabilnosc i spokoj tego Swiata — co czy-
nita kontrkultura, uwazana przez republikanéw za destrukcyjna — proponowano afirma-
cyjny powrdt do jego wartosci.

Roéwnie silnym trendem — oprdcz aprobujacych narracji nostalgii pokrzepiajacej —
okazaly sie takze kontrnarracje, w ktorych przedmiescia jako figura pamieci orientuja ja
w strone krytyczna. Strategia ta przyjmuje niekiedy oblicze karykaturalne, jak w Zonach
ze Stepford (The Stepford Wives, rez. Frank Oz, 2004), adaptacji powiesci Iry Levina z 1972 r.
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Sony ze Stepford, rez. Frank Oz (2004)

Suburbiconie, rez. George Clooney (2017)
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Po raz pierwszy sfilmowano ja w 1975 r. (The Stepford Wives, rez. Bryan Forbes), co istotne
- w zgodzie z 6wczesna estetyka. Dopiero kolejna adaptacja polaczyla historie tajemniczej
procedury zmieniania niezaleznych i samodzielnie myslacych kobiet w postuszne i pozba-
wione osobowosci Zony z przestrzenia przedmies¢. Oczywiscie, takie byto réwniez to filmu
z 1975 r., jednak to wiasnie prosty, a nawet ostentacyjny zabieg Oza — ulokowanie tytuto-
wych suburbiow w estetyce lat 50. — przesuwa je z roli tta na pozycje elementu dynamicznego
(...) definiujqcego narracje®. Sprawia to, ze tytutowe zony staja si¢ emblematem przedmies¢
—ideatem pant domu lat 50., upodobniajac si¢ do postaci z katalogow wysytkowych ery Ei-
senhowera badz ironicznie przestylizowanych w swej perfekcyjnosci bohaterek éwczesnych
melodramatow.

W filmowych reprezentacjach suburbiéw w XXI w. to wlasnie sfrustrowane panie
domu z przedmies¢ okazujq sie dodatkowym, skondensowanym punktem orientacyjnym
pamieci, zaréwno w wariancie groteskowym (w Zonach ze Stepford), jak i powaznym, czego
przyktadem sa produkcje takie, jak Godziny (The Hours, rez. Stephen Daldry, 2002), Droga
do szczescia (Revolutionary Road, rez. Sam Mendes, 2008) badz Mad Men (2007-2015) i Masters
of Sex (2013-2016). Wszystkie do swoich fabut, osadzonych w latach 50. i wczesnych 60.,
wilaczajg na metapoziomie odniesienia do medialnych oraz naukowych refleksji na temat
przedmies¢, zawartych w pozycjach powstatych 6wczesnie, a dzis juz klasycznych — The
Organization Man, Biatych kotnierzykach C. Wrighta Millsa, Samotnym tlumie Davida Riesmana
badz Mistyce kobiecoéci Betty Friedan. We wspomnianym nurcie filmow i seriali uosobieniem
idei przedmies$c¢ jest — szeroko opisana w ostatniej z przywolanych ksigzek — kobieta z nie-
nazwanym problemem, pani domu z zamieszkanych przez bialych Amerykanéw subur-
bidw, majaca wszystko, co — zgodnie ze stylem Zycia klasy Sredniej — powinno jej wystarczy¢
do szczescia: fozacego na rodzine meza, dom i dzieci, ktérymi ma sie zajmowac. Sfrustro-
wana ograniczeniem do tradycyjnej roli, nie znajduje jednak w tym wzorcu satysfakgji.
W takim ujeciu przedmiescia — poza symbolem fatszu i fasady skrywajacej poczucie nie-
spetnienia — staja si¢ tez znakiem opresji, a — w wymiarze fizycznym — wiezieniem. Wraze-
nie zamkniecia sugeruje nadanie nowego, krytycznego znaczenia ograniczeniu bohaterek
w przestrzeni, opartemu na podziale na czgs¢ prywatna, kobieca — suburbia oraz publiczna,
meska — metropolie, czyli rozwigzaniu znanym juz z kina lat 50.

Trwanie przedmies¢

Takze wspotczesnie przedmiescia pozostaja domena produkcji obyczajowych, za-
rowno kinowych, jak i telewizyjnych, bedac nadal popularnym miejscem akcji. Z jednej
strony sg najbardziej rozpoznawalnym ttem codziennosci — np. w sitcomach, z drugiej sta-
nowig orientacyjne punkty pamieci — w produkcjach zmieniajacych idealy przedmies¢
w antyutopijne piekto.

Przedmiescia, mimo ze przez dziesieciolecia swego istnienia znacznie si¢ zmienity
pod wzgledem urbanistycznym®, w kinie i telewizji pozostaly takie same. Sg niczym za-
trzymane w czasie, idealnie aseptyczne przestrzenie rodem nie z rzeczywistosci, ale swojej
wyidealizowanej wersji medialnej, poddanej dalszej ,,obrébce” popkulturowej, opartej na
hiperrzeczywistosci i symulakrum. Ich najciekawszy obraz znajdziemy w produkcjach wra-
cajacych do modelu demaskowania fasady, znanego juz z lat 50., pokazujacych mozliwe
konsekwencje pozornej nudy, ale z elementami kryminatu badz makabry i czarnego hu-
moru, czyli wyrazistym pierwiastkiem obcym, naruszajacym obsesyjny porzadek. W XXI w.
perspektywa ta wzieta swdj poczatek od stynnego serialu Gotowe na wszystko (Desperate
Housewives, 2004-2012), w ktérym perypetie pieciu kobiet, bedace efektem réznych sposo-
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béw odgrywania roli tytulowych pan domu, s réwnie wazne, jak sterylna przestrzen ulicy
Wisteria Lane, w odcinku pilotowym naruszona samobdjstwem jednej z nich. Fabuta pierw-
szego sezonu koncentruje si¢ na wyjasnieniu tajemnicy tej $mierci, a przy okazji — niczym
w melodramacie lat 50., do ktérego nawiazuje — ukazuje sekrety i ktamstwa kryjace sie za
ideatem. Przestrzen, w ktdrej rozgrywa sie akgja, jest inscenizacyjnie i narracyjnie w osten-
tacyjny sposob podporzadkowana koncepcji symulakrum, wywolujacego efekt ironicznej
i dystansujacej przesady (podobnie jak pot wieku wczesniej w filmach Sirka, ale w kon-
wencji groteski). Stylistyczny szok zostaje tu potaczony z ekscesem fabularnym, przy czym
polaczenie to przypomina wytwoér niepokojacej wyobrazni Davida Lyncha — takze chetnie
siegajacego po symbolike przedmies$¢ — przefiltrowany przez bibute popkultury?.

Podobnie, cho¢ w konwengji obyczajowego realizmu, przedmiescia sa ukazywane
w najglosniejszych produkcjach wspodtczesnej posttelewizji. W Wielkich ktamstewkach (Big
Little Lies, 2017-2018) nuda przestrzeni kryje przemoc domowa i seksualna oraz inne pato-
logie napedzajace ogladalnos¢. W Dobrych dziewczynach (Good Girls, 2017-) gtdowna bohaterke
(Christina Hendricks) pcha na droge przestepczosci, w stopniu wiekszym niz problemy fi-
nansowe spowodowane przez jej me¢za nieudacznika, potrzeba przerwania monotonii wy-
nikajacej z roli spoteczne;.

W kazdym z tych seriali przykltada sie wielka wage do ideologicznej i przestrzennej
konstrukgji fasady, ktorej obnazanie stanowi fundament fabuly, co z kolei przeksztataca sie
w nastepny model narracyjny. Na jego popularno$¢ wskazuje siegniecie chociazby po po-
wies¢ Celeste Ng Mate ogniska, ktorej serialowa adaptacja trafita na ekrany w marcu 2020 r.
(Little Fires Everywhere). Powies¢ zaczyna sie od szczegélowego opisu regul rzadzacych do-
skonatymi przedmiesciami® oraz wprowadzenia elementu obcego, naruszajacego ich status
quo — to tytutowy pozar, a takze, co istotniejsze, dwie czarne kobiety o nieuporzadkowanym
trybie zycia przybywajace do ekskluzywnej okolicy zamieszkanej przez bialych przedsta-
wicieli klasy $redniej. Mozna przypuszcza¢, ze podobienstwo punktu wyjscia w powiesci
Ng i Matych ktamstewkach, jednym z najbardziej cenionych seriali ostatniej dekady, byto
gléwnym powodem nabycia praw do adaptacji. Przy czym Male ogniska sa jednym z nie-
licznych przykladéw laczenia tematu przedmies¢ z segregacja rasowa w filmach tematy-
zujacych przesztos¢ (lata 50., jak w Daleko od nieba /[Far from Heaven, rez. Todd Haynes, 2002/
i Suburbiconie /rez. George Clooney, 2017/), oraz jako , miekka”, zwyczajowa, jak wlasnie
w powiesci Ng i jej adaptacji. W filmowo-serialowym mainstreamie, postugujacym sie po-
jedynczymi postaciami (jak Bonnie /Zoé Kravitz/ w Matych kfamstewkach), przedmiescia naj-
czesciej pozostaja zdominowane przez biatych. Bohaterki grane przez Kerry Washington,
Lexi Underwood oraz Lu Huang w Matych ogniskach, wprowadzajace zamet do uporzad-
kowanego swiata, moga oczywiscie do pewnego stopnia zmieni¢ ten trend (zwtaszcza jesli
serial zyska popularnos¢ i uznanie). Zarazem jednak obsadzenie ,,innych” rasowo w roli
agentek chaosu wskazuje na site tradycyjnych przekonan o zwiazku miedzy krajobrazem
a utopijng wizjq spotecznosci*, opartym na homogenicznosci przestrzenno-architektonicznej
i spotecznej.

Cho¢ wiele amerykanskich projektéw architektoniczno-urbanistycznych fascyno-
wato ludzi kina — sama metropolia zdaje sie tematem niewyczerpanym od zarania kinema-
tografii — zaden chyba w stopniu takim jak przedmiescia nie potwierdza obserwacji, ze film
moze by¢ , zdarzeniem geograficzno-kulturowym” (...) formq zlokalizowanej twérczoéci (...), ktora
daje mozliwosci reprezentowania miejsca, a zarazem uczestniczy w jego konstruowaniu®.
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Im bardziej ugrzeczniony i zdyscyplinowany byt ich wizerunek, tym silniejszy sta-

wat sie trend przeciwny — majacy na celu zburzenie rezimu regut spotecznych albo poszu-

kiwanie ekscytacji w uporzadkowanej przestrzeni, doskonatej lokalizacji nie tylko dla

obrazow utopijnych, ale i koszmaru dystopii spotecznej. W ten sposob przedmiescia, dzieki

potencjatowi znaczeniowemu nadanemu im w duzej mierze w filmach i serialach, staty sie

przede wszystkim przestrzenia reprezentacji i reprodukcji zasad, potrzeb i aspiracji spote-

czenstwa; metonimia tego, co byto w nim najlepsze — w rozumieniu konserwatywnychi , re-

gulacyjnych” lat 50. — oraz najgorsze — wedtug ich wspodtczesnych i krytykow.

1

! Jako stosunkowo szybko znaturalizowany
obszar przedmiescia stopniowo staty sie
jednak uniwersalnym amerykanskim ttem
wiekszosci konwencji filmowych.

2 A. Erll, Literatura jako medium pamieci zbioro-
wej, ttum. M. Saryusz-Wolska, w: Pamieé
zbiorowa i kulturowa. Wspélczesna perspektywa
niemiecka, red. M. Saryusz-Wolska, Univer-
sitas, Krakéw 2009, s. 233.

* Tamze.

* Cyt. za: M. Smiecek, American Dreams, Sub-
urban Nightmares: Suburbia as a Narrative
Space between Utopia and Dystopia in Contem-
porary American Cinema, Anchor Academic
Publishing, Hamburg 2014, s. 4.

5 D. Halberstam, The Fifties, Villard Books,
New York 1993, s. 133.

¢ Swiadoma rozrézniett terminologicznych,

pojecie zwrotu przestrzennego rozumiem

nastepujaco: europejskie badania kulturowe
bardziej koncentrujq sie na teoretyzowaniu lite-
rackich kartografii (zwrot topograficzny),

a mniej na rekonceptualizacji znaczenia prze-

strzeni (zwrot przestrzenny). Cyt. za: K. Gieba,

Zwroty ku przestrzeni w badaniach literackich

— préba uporzqdkowania pojec i podstawouwe roz-

roznienia, ,,Przestrzenie Teorii” 2015, nr 23,

s. 33.

Tamze, s. 28.

8 Tamze, s. 33.

? W. H. Whyte, badajacy kulture amerykan-
skich przedmies¢ w Levittown w Pensyl-
wanii, opisuje m.in. identyczno$¢ domow
— modyfikacje zdarzaly sie tak rzadko, ze
gdy jeden z wtascicieli postawit niewielkg
rzezbe, stala sie ona stynna atrakcja poka-
zywang gosciom; W. H. Whyte, The Orga-
nization Man, University of Pennsylvania
Press, Philadelphia 2002, wydanie elektro-
niczne (rozdzial Nowe przedmiescia: cztowiek
organizacji w domu).

R. Beuka, SuburbiaNation. Reading Suburban
Landscape in Twentieth-Century American Fic-
tion and Film, Palgrave Macmillan, New
York 2004, s. 3, 5.

7
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1 Obowiazywaly zakazy sprzedazy i udziela-

1

1

1

1

2

3

4

5

nia kredytéw chetnym innym niz biali.
Tamze, s. 4, 3.

Por. np. R. Pendall, Local Land Use Regulation
and the Chain of Exclusion, ,Journal of the
American Planning Association” 2000, nr 66,
https://www.tandfonline.com/doi/abs/10.10-
80/01944360008976094 (dostep: 30.12.2019).
Pojecia , reprezentacji” uzywam za K. Kuja-
winska-Courtney, Wprowadzenie, w: S. Gre-
enblatt, Poetyka kulturowa. Pisma wybrane,
ttum. M. Lorek i in., Universitas, Krakow
2006; mozna jedynie sprawic, aby teksty ,,repre-
zentowaty” kulture, z ktdrej pochodzq (...) teksty
wytwarzajq kulture w taki sam sposéb, w jaki
kultura wytwarza teksty: teksty produkujq kul-
ture i same sq jej produktem, tamze, s. XXXV.
To oczywiste, ze w okresach szczegolnego
upodobania suburbiéw — w erze Eisenho-
wera, Reagana i wspdtczesnie — przykla-
déw ich tematyzowania jest bardzo wiele,
zaréwno w catych nurtach i gatunkach, jak
i pojedynczych filmach. Mozna powie-
dzie¢, ze najbardziej reprezentatywne ten-
dengje - jak filmy korporacyjne, melodra-
maty badz (znacznie pdzniej) Kino Nowej
Przygody, a wspotczesdnie sfeminizowane
neoseriale obyczajowe — oraz filmy takie,
jak np. Cztowiek w szarym garniturze (The
Man in the Gray Flannel Suit, rez. Nunnally
Johnson, 1956) badz Wszystko na co niebo
zezwala (All That Heaven Allows, rez. Doug-
las Sirk, 1955), koncentrowaly sie wiasnie
na przedmiesciach. Stad wynikaja pewne
trudno$ci w doborze przyktadéw — ponie-
waz kazdy mozna uznac za réwnie dobry,
zdecydowatam sie na filmy/seriale najstyn-
niejsze, najbardziej reprezentatywne dla
podejmowanej przeze mnie tematyki,
a takze te, ktére zdominowaty zbiorowa
wyobraznie amerykanskich widzow
Znana z lat 50. konwencja filméw koncen-
trujacych sie na zyciu zawodowym mez-
czyzn z przedmies¢, tzw. biatych kotnierzy-
kéw.



11, Copik, Topografie i krajobrazy. Filmowy Slask,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Ka-
towice 2017, s. 8.

17 Tamze, s. 33.

® S. Wilson, The Man in the Gray Flannel Suit
(Cztowiek w szarym garniturze) wydanej
w Stanach Zjednoczonych w 1955 r.

¥ R. Beuka, dz. cyt,, s. 2.

20 Wystarczy nacisnqc ten przycisk i bedzie miata
kazde towarzystwo, jakiego zapragnie — tu, na
ekranie. Dramat, komedie, parade Zycia w za-
siegu reki.

2'W sposob typowy dla epoki motyw gwattu
jest instrumentalizowany, w tym wypadku
stuzy krytyce przedmies¢ oraz pokazaniu
traumatyzujacych dla mezczyzn skutkow
wojny, ktéra w cywilu zmienia ich w bru-
talnych agresorow.

2 B. Martin, Difficult Men: From ,The Sopranos”
and , The Wire” to ,Mad Men” and , Breaking
Bad”, The Penguin Press, New York 2013,
s. 269.

2. Assmann, Pamiec kulturowa. Pismo, zapamie-
tywanie i polityczna tozsamos¢ w cywilizacjach
starozytnych, thum. A. Kryczynska-Pham,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskie-
go, Warszawa 2008, s. 68.

2 7. Assman, Kultura pamieci, ttum. A. Kry-
czyniska-Pham, w: Pamieé zbiorowa i kultu-
rowa. Wspétczesna perspektywa niemiecka, dz.
cyt., s. 69.

% Tamze.

2% S. Boym, Nostalgia i postkomunistyczna pamiec,
thum. L. Stefanowska, w: Nostalgia. Eseje

5.121-136 109 (2020)

o tesknocie za komunizmem, red. F. Modrze-
jewski, M. Sznajderman, Czarne, Wotowiec
2002, s. 277.

7 J. Assman, Kultura pamieci, dz. cyt., s. 70.

% Stynnym przyktadem tworcy debiutujacego
w latach 80., ktéry zbudowatl swoja arty-
styczna tozsamos¢ (i kariere) na antynos-
talgicznej wizji przedmies¢ jest Tim Burton.

¥ Poszukiwacze zaginionej Arki (Raiders of the
Lost Ark, rez. Steven Spielberg, 1981), Indiana
Jones i Swiqtynia zagtady (Indiana Jones and
the Temple of Doom, rez. Steven Spielberg,
1984), Indiana Jones i ostatnia krucjata (Indiana
Jones and the Last Crusade, rez. Steven Spiel-
berg, 1989).

¥ R. Beuka, dz. cyt.

¥ Nowoczesne przedmiescia czesto staja sie
samodzielnymi jednostkami urbanistycz-
nymi, nieodrdznialnymi od niewielkich
miast. Pojawiaja si¢ tez przestrzenie typu
technoburbs, uksztattowane przez technolo-
gie, takie jak sieci komunikacyjne, oraz gro-
dzone wspdlnoty zachowujace architekto-
niczna specyfike przedmies¢, ale zamkniete
i poddane statemu nadzorowi, M. Smiecek,
dz. cyt., s.6,7.

* Lynch tematyzuje przedmiescia m.in. w sce-
nie otwierajacej Blue Velvet (1986).

*Jest to wspotczesna przestrzen przedmiejska
typu grodzona wspolnota.

% R. Beuka, dz. cyt., s. 5.

% 1. Copik, dz. cyt., s. 8.
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Patrycja Wlodek

Doktor habilitowana nauk o sztuce, absolwentka socjologii i filmo-
znawstwa na Uniwersytecie Jagiellonskim, adiunkt na Uniwersytecie
Pedagogicznym im. Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Auto-
rka ksiazek Kres nicwinnosci. Obraz i upamigtnienie ery Eisenhowera
w amervkanskich filmach i serialach — pomiedzy reprezentaciq, nos-
talgiq a krytycznym retro (2018; nominacja do nagrody Polskiego To-
warzystwa Badan nad Filmem i Mediami za najlepsza ksiazke
filmoznawcza 2018 1.) i, Swiat byl przemoczong pustkq’” Czarny kry-
minal Raymonda Chandlera o literaturze i filmie (2015) oraz artykulow
o tematyce filmowej i serialowej publikowanych w tomach zbioro-
wych i czasopismach naukowych. Wspolredaktorka toméw zbioro-
wych: Od de Laclosa do Collarda. Adaptacje literatury [rancuskicj
(2016, wspolnie z A. Helman), Autorzy kina europejskiego VII (2018,
wspoélnie z K. Zyto) i Pomiedzy retro a retromaniq (2018, wspélnic
7 M. Major). W kregu jej zainteresowan znajduja sie zagadnienia
7 zakresu historii kina, ze szczegdélnym uwzglednieniem kinemato-
grafii amerykanskiej i neoseriali.
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Keywords: Abstract
American Patrycja Wlodek
cinema; American Suburbs in the Long Shadow of the Big City

suburbs; Suburbs are “a Russia, only with money” - the joke quoted by
urban planning; William H. Whyte in The Organization Man points to the ambivalent
symbolic status of suburban districts, noticeable also in their cultural repre-
territory; sentations. On the one hand, suburbia are simply a way of spatial
ideology:; planning, on the other - this particular space has always been as
capitalism tangible as symbolic and mythical. They serve as a microcosm and
metonymy of ideas crucial for post-war America, such as nation,
capitalism, security, pax Americana. The article focuses on the
mechanisms and reasons (considered both synchronically and di-

achronically) for the very existence of the movie-made American
suburbia seen as symbolic territories.
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