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Modernizm jest zjawiskiem skomplikowanym. Samo pojecie ma rozbudo-
wany zasieg znaczeniowy, jest odmiennie rozumiane i definiowane w obrebie
nauk o sztuce oraz w teorii kultury. W niniejszym tekscie postaram sie po-
kazaé klasyczne kino noir jako fenomen zapowiadajacy kino modernistycz-
ne oraz przelamujgcy paradygmat klasycznej narracji, ale jednoczes$nie jako
zjawisko wyrastajace z przemian wczesnego modernizmu, a wiec stanowigce
pomost miedzy high i low modernity.

Klasyczny film noir i kino modernistyczne

Klasyczny film noir przez wiekszos$¢ badaczy jest uwazany za jeden z nur-
tow zrodzonych w lonie klasycznego kina hollywoodzkiego — kino klasyczne
za$ sytuowano najczesciej w opozycji do kina modernistycznego. Jednak,
w moim przekonaniu, film noir w wielu aspektach wyrasta z modernizmu.

W sztuce modernizm postrzegano poczatkowo przede wszystkim przez
pryzmat odstepstw — zazwyczaj traktowano go jako rodzaj krytyki przynosza-
cej zmiany i wprowadzajgcej novum. Mial on by¢ zerwaniem z przeszlosciag,
ucieczka od jej konwencji oraz probg ocalenia sztuki wysokiej przed upad-
kiem w reprodukcyjnosé w obliczu rodzgcej sie kultury masowej i popkultury.
Takie myslenie o modernizmie zdominowalo — wyrazne poczatkowo i nigdy
niezniwelowane do konca — przekonanie o istnieniu opozycji ,klasyczny —
modernistyczny”.

Jednak na gruncie teorii filmu — na przyktad u Deleuze’a — modernizm
uznawano za rodzaj zwienczenia i naturalng konsekwencje rozwojowg kina
klasycznego!l. David Bordwell uwaza nawet narracje modernistyczng za
jeden z wariantéw narracji klasycznej — wariant wykazujgcy mniejszy stopien
uporzadkowania sjuzetu, ktéry zostaje zdominowany przez styl?. Rafal Syska
podkresla zas, ze:

1Zob. M. Jakubowska, Teoria kina Gilles’a Deleuze’a, Krakéw 2003.
2 Narracje modernistyczna, jego zdaniem, od klasycznej rézni — miedzy innymi — mniej-
sze umotywowanie, obnizona redundantno$¢ sjuzetu, problemy z okresleniem gatunkowej
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modernizm (ten z lat 1955-1975) jest tworczym kompromisem zawartym mie-
dzy agresywng awangardg a instytucjami i mechanizmami kina popularnego.
Innymi stowy, osadzil si¢ on w potowie drogi miedzy kinem eksperymental-
nym a popularnym, zas jego przedstawicieli traktowano jako artystow, ktorzy
zdecydowali sie na mediacje miedzy masowym odbiorcg a zdobyczami filmu
eksperymentalnego3.

Sprawilo to, jak zauwaza cytowany autor, ze:

w badaniach filmoznawczych za modernizm uznaje si¢ przede wszystkim roz-
norodne fenomeny kina autorskiego, lokowane na granicy miedzy awangar-
dg a filmem glownego nurtu, ktore przezywaly najwiekszy rozkwit od lat 50.
po 70. XX wieku. Modernizm stanowi wiec w pewnym stopniu synonim kina
autorskiego, ograniczonego jednak zarowno w perspektywie estetycznej, jak
i temporalnej4.

Zdaniem R. Syski, dojrzaly modernizm, identyfikowany przez niego
z kinem autorskim, mial swoja wczesng faze. Jego nadejscie zwiastowa-
to przedwojenne kino awangardowe powstajace we Francji, w Niemczech,
Zwigzku Radzieckim, Holandii i — w mniejszym zakresie — w Stanach Zjedno-
czonych oraz we Wloszech®.

Majac w pamieci wyzej przywolane rozumienia modernizmu w kinie,
nalezy postawi¢ pytanie o zwigzki klasycznego filmu noir z modernizmem.
Kino czarne czerpalo z awangardy niemieckiej (ujmujac rzecz precyzyjnie,
z ekspresjonizmu oraz jego rozwigzan operatorskich), ale i z innych gatunkow
kina Republiki Weimarskiej, niekoniecznie awangardowych. Samo w sobie
awangardowe jednak nie bylo. Jego tworcy nie odrzucali tak radykalnie jak
przedstawiciele awangardy mimetyzmu, nie zrywali tez z klasycznymi chwy-
tami dramaturgicznymi, co wiecej, niekiedy mialy one dla nich bardzo wazne
znaczenie. Filmu noir nie uznaje sie takze za ,kino autorskie” czy ,artystycz-
ne”, cho¢ tworzylo je wielu tworcow z dzisiejszej perspektywy uznawanych za
autoréow — przykladowo Orson Welles czy Fritz Lang. Modernistyczni auto-
rzy, jak Federico Fellini, Michelangelo Antonioni, Ingmar Bergman, Luchino
Visconti, Alain Resnais, Robert Bresson, a na gruncie amerykanskim chociaz-
by John Cassavetes, nalezg do innego pokolenia niz twoércy klasycznego kina
noir. Ponadto ich §wiadomosé mozliwosci filmu jako sztuki oraz jego funk-
¢ji byta inna. Jesli rozumiemy modernizm filmowy w duchu Syski, klasyczny
film czarny modernistyczny nie jest. Nie wywodzi sie z zapowiadajgcych go
awangard, nie nalezy tez do dojrzalego modernizmu.

Inaczej sprawy sie maja, kiedy za punkt wyjscia przyjmiemy rozwazania
chocby Andrasa Kovacsa. Uznaje on bowiem, ze:

przynaleznosci, epizodyczna struktura scenariusza, brak wyraznego punktu kulminacyjnego,
skupienie fabuly na psychice bohatera, manipulacja porzadkiem temporalnym i rezygnacja
z przyczynowo-skutkowego ciggu zdarzen na rzecz znaczenia przypadku. Zob. D. Bordwell,
Narration in the Fiction Film, London 1986, s. 205-232.

3 R. Syska, Filmowy modernizm, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67—68, s. 147.

4 Tamze, s. 142.

5 Tamze.
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Film noir mozna postrzegaé jako punkt przej$ciowy pomiedzy kinem kla-
sycznym a modernistycznym [podkr. K.Z.], poniewaz przelamuje on kla-
syczng logike narracji, zachowujac jednoczesnie klasyczne struktury narracyj-
ne. Film czarny uzaleznia rozwoj narracji od nieobliczalnych emocjonalnych
lub psychologicznych zmian zachodzacych w bohaterach®.

Co za tym idzie, eksperymentuje z narracjg subiektywng i chwytami
subiektywizujgcymi. Dzigki czemu — jak dodaje Syska, komentujgc uwagi
A. Kovacsa: ,Tworcy czarnego kryminatu znalezli dla swych lekow atrakcyj-
ng forme kina rozrywkowego, ale niewatpliwie stworzyli tez pomost miedzy
filmem komercyjnym, przeznaczonym dla masowego odbiorcy, a dzietem no-
woczesnego, egzystencjalnego modernizmu”?. W tym ujeciu film noir jest za-
powiedzig kina modernistycznego.

James Naremore stawia z kolei teze, ze klasyczny film noir zrodzit sie
z ducha modernité w kulturze. Zauwaza on, ze zainteresowanie intelektuali-
stow francuskich w latach czterdziestych filmem rnoir nie bylto przypadkowe,
i dochodzi do nastepujgcego wniosku: ,Jesli modernizm bezposrednio nie spo-
wodowal narodzin filmu noir, to przynajmniej zdeterminowal sposob, w jaki
pewne filmy byly postrzegane i rozumiane”®. Autor ksiazki More Than Night
wskazuje na kilka elementow lgczgcych modernizm i noir. Po pierwsze, obie
idee zostaly nazwane i zdefiniowane przez krytykow ex post oraz odnoszg sie
do wielu artystow operujacych odmiennym stylem, posiadajacych rézne ko-
rzenie narodowe, religijne przekonania i polityczne poglady. Po drugie, mo-
dernizm jest formacjg starszg i o wiekszym zasiegu niz film noir. Oba zjawi-
ska sg jednak manifestacjg dialektyki napie¢ wytworzonych miedzy Europg
a Ameryka, awangardg a kulturg masowg. Zdaniem J. Naremore’a:

Podobnie jak modernizm, hollywoodzkie thrillery lat czterdziestych charak-
teryzuje wykorzystanie miejskiego krajobrazu, subiektywna narracja, nieli-
nearna fabula, jezyk spod znaku hard-boiled, mizoginistyczny erotyzm; tak
jak modernizm, sg one w pewnym stopniu antyamerykanskie lub co najmniej
ambiwalentne w stosunku do nowoczesnosci i postepu. Tym samym krytyczny
dyskurs dotyczacy tych filméw zazwyczaj bazuje na czyms wiecej niz wskaza-
niu typowych modernistycznych tematow?.

Tak wiec klasyczny film noir wyrasta z modernizmu jako formacji kulturo-
wej, ale nie jest kinem dojrzalego modernizmu w rozumieniu Syski, anonsuje
dopiero jego narodziny. Watek powigzan klasycznego filmu noir z wczesnym
modernizmem rozwine w drugiej czesci artykulu. Teraz skupie sie na jego
zwigzkach z dojrzalym kinem modernistycznym.

6 A.B. Kovacs, Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980, Chicago — Lon-
don 2007, s. 246.

7R. Syska, dz. cyt., s. 153.

8J. Naremore, More Than Night. Film Noir in Its Contexts, Berkley — Los Angeles —
London 2008, s. 41.

9 Tamze, s. 45.
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Elementy poetyki kina modernistycznego w klasycznym filmie noir

Dojrzate kino modernistyczne operuje wieloma elementami obecnymi juz
w klasycznym filmie noir. Do najwazniejszych nalezg: eksperymentowanie
formalne, subiektywizacja, zacieranie granic miedzy subiektywnym a obiek-
tywnym, zerwanie z klasyczng dramaturgia oraz czasowg linearnoscia.

Warto podac kilka przykladow klasycznych filmoéw noir, ktore cechy kina
modernistycznego posiadajg. Zastrzec nalezy jednak, ze ich wykorzysta-
nie nigdy lub rzadko bylo na tyle radykalne, by prowadzito do calkowitego
przetamania paradygmatu klasycznego opowiadania. Najstynniejszym, choé¢
nieudanym eksperymentem formalnym kina noir wykorzystujgcym nar-
racje subiektywna jest Tajemnica jeziora (Lady in the Lake, 1947) Roberta
Montgomery’ego. W obrazie tym wszystko oglgdamy oczyma gtéwnego boha-
tera — detektywa Philipa Marlowa, w wyniku czego on sam nie pojawia sie na
ekranie. Podobny zabieg zostal wykorzystany w pierwszej czesci Mrocznego
przejscia (Dark Passage, 1947) Delmera Davesa, gdzie bohater pojawia sie na
ekranie dopiero po przejsciu operacji plastyczne;.

Fantazmaty, wspomnienia, sny i inne niecodzienne, lecz subiektywne sta-
ny emocjonalne odnajdziemy w Wielkim s$nie (The Big Sleep, 1946) Howarda
Hawksa. Tu czestokro¢ ich obecnos¢ utrudnia odnalezienie granicy miedzy
tym, co obiektywne, a tym, co subiektywne, aczkolwiek nie uniemozliwia
jej zupelnie. Takze w Kobiecie w oknie (The Woman in the Window, 1944)
Fritz Lang nie tyle rozmywa granice miedzy obiektywnym a subiektywnym,
co wykorzystuje potencjal tkwigcy w takim rozwigzaniu. Gtéwny bohater fil-
mu, szanowany profesor psychologii kryminalnej, najpierw popelnia zbrodnie,
a potem stara sie jg ukryé. W ostatnich minutach filmu okazuje sie jednak,
ze wszystko, co mu sie przydarzylo, byto jedynie koszmarem sennym. Bohater
budzi sie w fotelu, bezpieczny i moralnie czysty jak za. Jak piszg Adam Gar-
bicz i Jacek Kalinowski, ,Kobieta w oknie jest tylko intelektualng igraszka,
przewrotnie przypominajaca, ze pierwiastki agresji sa wszechobecne i zabic¢
moze kazdy”10, ale film u$wiadamia takze eksperymentatorskie sktonnosci
i preferencje tworcow filmu noir lat czterdziestych i piecdziesigtych.

Klasyczna dramaturgia zostaje mocno nadwatlona w Laurze (Laura, 1944)
Ottona Premingera czy Bulwarze Zachodzqcego Storica (Sunset Boulevard,
1950) Billy’ego Wildera. W pierwszym z wymienionych filméw mamy dwoch
narratorow z offu — obaj zresztg prowadzg dochodzenie w sprawie Smierci tytu-
towej bohaterki — przy czym jeden z nich okazuje sie by¢ mordercg wodzacym,
do pewnego momentu, przedstawiciela prawa oraz widzoéw za nos i niewia-
rygodnym. W drugim filmie narracja zostaje powierzona niedoszlemu scena-
rzyscie, ktory — jak na ironie — nie zyje, gdy zaczyna opowiada¢ swojg histo-
rie. Wiarygodnosé przedstawionych zdarzen jest wiec nie tyle kwestionowana,
co nie ma statusu tak niepodwazalnie obiektywnego jak w przypadku

10 A, Garbicz, J. Kalinowski, Kino, wehikut magiczny. Przewodnik osiggnieé¢ filmu fabu-
larnego. Podréz pierwsza 1913-1949, Krakow 1981, s. 396.



42 Kamila Zyto

wykorzystania narratora wszechobecnego i wszechwiedzacego lub braku
wskazania na instancje narracyjng (narracja obiektywna). Wypadki, zapre-
zentowane przez bohaterow bezposrednio w nie emocjonalnie zaangazowa-
nych i z ich perspektywy, sa naznaczone ich psychiczng kondycjg. U Wildera
wyrazna jest na przyklad ironia, z jakg Joe Gillis relacjonuje ostatnie miesig-
ce swojego zycia. Narracje Waldo Lydeckera w Laurze charakteryzuje zimny,
precyzyjny racjonalizm, nieobcy dziennikarzom, ale i psychotycznym, odrzu-
conym kochankom. Waldo jest za$ i jednym, i drugim.

Ponadto w wypadku Bulwaru od poczatku znamy finat wydarzen, brak tu
czasu linearnego. Retrospekcje jako objaw zaburzenia temporalnosci byty jed-
nym z ulubionych chwytow filmu noir. W szerokim wymiarze ich potencjal wy-
korzystal Robert Siodmak w opartych na opowiadaniu Ernesta Hemingwaya
Zabojcach (The Killers, 1946). Historia uwiklania glownego bohatera, boksera
zwanego Szwed, w gangsterskie porachunki oraz tajemnica jego dziwnej
Smierci w catoSci zostaje opowiedziana za pomocg retrospekeji, ktore tgczy po-
wracajacy watek pieknej kobiety, Kitty Collins. Historie losow Szweda rekon-
struuje pracownik firmy ubezpieczeniowej na podstawie zeznan osob, ktore go
znaly. Wizualnie ciekawa i nietypowa jak na kino hollywoodzkie okresu kla-
sycznego — bo wykorzystujgca zdobycze operatorskie rodem z kina awangar-
dowego (impresjonizmu, surrealizmu i ekspresjonizmu), potem eksplorowane
przez modernizm — jest rozgrywajgca sie w wesotym miasteczku finatlowa sek-
wencja Damy z Szanghaju (The Lady from Shanghai, 1947) Orsona Wellesa.

Klasyczny film noir i filmowy modernizm - wspdlne korzenie

Warto wskazac¢ takze na spoleczne i historyczne przyczyny narodzin
modernizmu i kina noir. Deleuze, a za nim Syska wskazujg, ze modernizm
by} reakcjg na zachodzace zmiany. Zmiany te za$ wynikaly z nowej sytua-
¢ji, ktora zaistniala po drugiej wojnie Swiatowej. ,Egzystencjalny pluralizm,
kryzys wiary, lek tozsamosciowy i poczucie wyobcowania znalazlty [...] konse-
kwencje takze w charakterze narracji”!l. Modernistyczna tematyka wyrosta
z egzystencjalizmu, kontestacji, psychoanalizy, lewicowej krytyki burzuazji
i powojennego katastrofizmul2. Odpowiedzig na te zjawiska bylo w kinie mo-
dernistycznym zerwanie z podazaniem za zelazna logika przyczyn i skutkow,
subiektywnos$¢, zaprzeczanie teleologicznosci watkow, dekonstruowanie klisz
gatunkowych, utrudnianie emocjonalnej identyfikacji widza z bohaterem.

Opisujac film noir lat czterdziestych i piecdziesigtych, historycy filmu
wskazujg na podobne do wymienionych powyzej przyczyny narodzin tego
nurtu. Wspomniane leki tozsamosciowe i poczucie wyobcowania, jako re-
zultat zakwestionowania i rozchwiania moralnych wartosci przez wojenne
wydarzenia, to takze temat wielu klasycznych filmoéw noir. Zas psychoanaliza

11 R. Syska, dz. cyt., s. 152.
12 Tamze, s. 156.
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i egzystencjalizm sg nurtami, z ktéorych w sposob wrecz ostentacyjny kino to
czerpato, cho¢ dokonujgc niekiedy znaczgcego uproszczenia i zubozenia ich
przekazu — skadingd koniecznego ze wzgledu na publicznos$é, do ktorej byto
skierowane. Psychoanalityczne watki, obecne w tworczosci Alfreda Hitchco-
cka — na przykilad w Urzeczonej (Spellbound, 1945), ale i Roberta Siodmaka
w Mrocznym zwierciadle (The Dark Mirror, 1946) czy Ottona Premingera
w Wirze (Whirpool, 1949), dzi§ moga sie wydawaé naiwne i wylozone w na-
chalny sposob, jednak w czasie, kiedy dziela te miaty premiere dla szerokiej
widowni, psychoanaliza stanowila bezwzgledne novum, a filmy — niekiedy
jedyny sposob zapoznania sie z jej ustaleniami. Egzystencjalizm w filmie
czarnym nie byl wyktadany w sposob tak bezposredni jak teorie Zygmunta
Freuda, jednak takze stanowit jego ideologiczne zaplecze. Nastroj pesymizmu
i poczucie wyobcowania, wyraznie przenikajgce wiele noirowych obrazoéw, nie
wyczerpujg oczywiscie filozoficznych koncepcji Sartre’a czy Camusa, a nawet
nie zblizajg sie do ich meritum, ale oddajg zasadniczy przekaz tej filozoficznej
mysli.

Filmowy modernizm, ten dojrzaty, spod znaku kina autorskiego, eksploa-
towal glebiej oraz pelniej kontekst i zaplecze kulturowe, z ktorego ducha sie
zrodzil, ale trzeba pamietac, ze jego rozkwit nastgpil w innych warunkach
1 w innym momencie historycznym.

Klasyczny film noir, kino modernistyczne i gatunek

Syska wskazuje takze, ze ulubionymi popularnymi i rozrywkowymi ga-
tunkami, ktorych dekonstrukeji podejmowato sie europejskie modernistyczne
kino autorskie, byty film kryminalny i melodramat!3.

Nie ma watpliwosci, ze film kryminalny stanowit takze najbardziej po-
pularny, cho¢ z pewnoscia nie jedyny, gatunek uprawiany przez tworcow fil-
mu noir. Kino to czesto postugiwalo sie melodramatyczng konwencja, jako
przyklad mozna przywotac obraz Casablanca w rezyserii Michaela Curtiza
(Casablanca, 1942). Jesli zas pojawiala sie inna dominanta gatunkowa, to
tak czy inaczej prawie zawsze watki melodramatyczne odgrywaty wazng role,
jak chocby w Gildzie wyrezyserowanej przez Charlesa Vidora (Gilda, 1946).
Ulubionymi tematami byly wiec przemoc i milo$¢ fizyczna. Pytanie tylko,
czy w tym przypadku mozemy méwi¢ o dekonstrukcyjnych praktykach jak
w wypadku modernistycznego kina autorskiego. Nawet jesli takie postawie-
nie problemu wydaje sie nietrafne, to odnotowac trzeba, ze klasyczny film
noir nie pozostawal wierny konwencjom gatunkowym filmu kryminalnego
i melodramatu. Nie tyle chodzi tu jednak o dekonstruowanie, co modyfikowa-
nie. W kryminalnym filmie spod znaku noir rozwigzanie zagadki morderstwa
wydaje sie czesto pelic role drugoplanowsa, wazniejsze staje sie rozwiklanie
i dotarcie do psychologicznych motywacji dziatan bohaterow w nig uwiktanych

13 Tamze, s. 157.
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(jak w Bulwarze Zachodzgcego Storica). Takze noirowy melodramat nie jest
realizacjg jednego z dwoch wariantow tego typu historii. Nie cechuje go pra-
wie nigdy szczesliwe polaczenie kochankow. Czestsze jest rozstanie pary lub
$mieré¢ jednego z partneréwl?4, przy czym nierzadko przyczyna takiego za-
konczenia mitosnej historii jest wiarolomnosc i nieszczeros¢ uczuc kobiety —
femme fatale, jak w Podwdjnym ubezpieczeniu (Double Indemnity, 1944)
Billy’ego Wildera, rzadziej mezczyzny — homme fatale, jak w Mildred Pierce
w rezyserii Michaela Curtiza (Mildred Pierce, 1945).

Klasyczny film noir, kino modernistyczne i widz

Modernizm w sztuce poczgtkowo pojawil jako forma buntu i oporu wo-
bec rodzacej sie i rozprzestrzeniajgcej na przetomie XIX i XX wieku masowej
popkultury. Miat on by¢ antidotum na jej reprodukcyjny charakter i mime-
tyczne sklonnosci. W umasowieniu widziano zagrozenie dla istnienia kultury
wysokiej w ogole. Obawiano sie roztopienia sztuki w rozrywce. Modernizm
u zarania swojego istnienia dazyt wiec do stworzenia kodow zdolnych opisac
zmieniajacg sie rzeczywistos¢ bez popadania w populizm. Jak zauwazyt Cle-
ment Greenberg, modernizm to:

ciagle ponawiany wysitek przeciwstawiania sie¢ upadkowi standardéw este-
tycznych, zagrozonych przez postepujacg demokratyzacje kultury w epoce
industrialnej; nadrzedng i najglebszg logikg modernizmu jest utrzymanie
estetycznego poziomu przeszlosci w obliczu wrogich sil, ktore nie istnialy
w przeszloscil®.

Film noir wrecz przeciwnie: od poczatku swoja sile czerpal z bycia kultu-
rg masowg i popularng. Adresowany byt do szerokiej publicznosci, dzieta tego
nurtu bazowaly na gatunkach sensacyjnych, czesto takich, ktore popularnosé¢
zyskaly juz wczesniej, jak chociazby swiecacy triumfy w latach trzydziestych
film gangsterski. Wykorzystywano tez wielokrotnie aktorskie duety, takie jak
Lauren Bacall i Alan Ladd. Hollywood, a co za tym idzie, tworcy czarnego kina,
liczyli sie z widzem i jego czesto popkulturowymi upodobaniami oraz gustem.
Tu w duzej mierze czynnik ekonomiczny i przemystowy charakter produkcji
nie pozwalal na radykalng kontestacje popkultury. Amerykanskie kino czarne
nie ukrywalo tez nigdy swojego rozrywkowego charakteru. Nawet rezyserzy
o ambicjach artystycznych i autorskich, jak chociazby Fritz Lang, nie nego-
wali koniecznosci zaspokojenia potrzeb szerokiej publicznosci. Hollywood byto
sprawnie dzialajgca instytucja catkowicie oddang stuzbie widzowi. Prowadzo-
no zakrojone na szeroka skale kampanie promocyjne i badania rynku. Przy
okazji Bulwaru Zachodzgcego Storica Wilder po pokazach przedpremierowych

14 7ob. G. Stachéwna, O melodramacie filmowym, w: Kino gatunkéw wczoraj i dzis, red.
K. Loska, Krakow 1998, s. 35-37.

15 C. Greenberg, Awangardowe postawy: nowa sztuka w latach szesédziesigtych, w: tegoz,
Obrona modernizmu. Wybor esejow, thum. G. Dziamski, M. Spik—Dziamska, Krakow 2006, s. 26.
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zdecydowat sie zmieni¢ sekwencje rozpoczynajgcg film. Pierwotnie miat on sie
rozpoczynac sceng w kostnicy i rozmowg znajdujacych sie tam zmartych, jed-
nak widzowie byli tym oburzeni. Koniec koncow otwarcie filmu wyglada ina-
czej — i co wiecej, w trase promocyjng wyruszyta sama Gloria Swanson.

Z kolei modernizm wczesnej fazy, w swym awangardowym wecieleniu, nie
liczyt sie z odbiorcag masowym i funkcjonowal poza obiegiem instytucjonal-
nym. Jak zauwaza Syska:

Modernizm lat 20. byt [...] dobrem garstki filmowcow i ich mecenasow, zas
modernizm lat 50. i 60. — dobrem publicznym, niemal masowym i podleglym
procesowi powolnej instytucjonalizacji. Ta ostatnia odbywala sie takze poprzez
uformowanie alternatywnego systemu produkcji, ktory skorelowal fundusze
panstwowe z prywatnymi takich producentow, jak: Carlo Ponti, Dino de Lau-
rentiis czy Alfredo Bini. Instytucjonalizacja nastgpila takze w sferze promocji
(niebagatelng role odegraty tu festiwale i Srodowiska krytykow) oraz dystrybu-
cji (wplyw panstwowej polityki repertuarowej, sieci kin studyjnych i wyksztal-
cenia ambitnego odbiorcy)6.

Tak wiec dopiero dojrzaly modernizm zatroszczy?t sie o widza i z czasem
w pelni odpowiedzial na jego potrzeby. Na gruncie dojrzalego modernizmu
stopniowo rozwingl sie system gwiazd — ulatwiajgcy identyfikacje widza z bo-
haterem, a raczej antybohaterem o zaburzonej niejednokrotnie tozsamosci.
Warto nadmieni¢, ze podobny typ postaci nie by} obcy filmowi noir. Granych
przez Kirka Douglasa protagonistow Asa w potrzasku Billy’ego Wildera (Ace
in the Hole, 1951) i Opowiesci o detektywie Williama Wylera (Detective Story,
1951) cechuje co najmniej moralna dwuznacznosé, a sympatia widzow nie jest
jednoznacznie po ich stronie. Kino artystyczne osunelo sie wiec w kierunku
popkultury, wdarto na tamy prasy kolorowej i siegneto po marketingowe stra-
tegie Hollywoodu. Jak celnie zauwaza Syska, w latach szesédziesigtych doko-
nal sie ,»cud« popularyzacji kina autorskiego”l7.

Klasyczne kino noir i modernizm(y)

Cho¢ w okresie dojrzalej fazy modernizmu filmowego nastapit powrot do
wypracowanych przez klasyczne kino noir konwencji oraz ich przepracowa-
nie, to pytanie o to, czy kino czarne lat czterdziestych i piecdziesigtych mozna
uznac¢ za modernistyczne z ducha, pozostaje otwarte. Jak juz sygnalizowa-
tam, posiadalo ono niewatpliwie cechy modernity, jednak postawienie znaku
rownosci miedzy tymi dwoma zjawiskami bytoby naduzyciem i wymagaloby
szerszego uzasadnienia.

16 R. Syska, dz. cyt., s. 149.
17 Tamze, s. 157.
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Klasyczne kino noir jako low modernity

Piszgc o dojrzalym modernizmie filmowym i utozsamiajac go z kinem au-
torskim, Syska wspomniat o zjawisku, ktore okresla sie takze mianem high
modernity. Ono z kolei czesto jest przeciwstawiane low modernity, lub lepiej
— uzupelniane przez low modernity. Tomasz Majewski odnotowuje, ze losy
modernizmu sg bardziej skomplikowane, niz sie dotychczas wydawalo, gdyz
obecnie mowi sie i pisze coraz czesciej o wielu modernizmach: modernizmach
»poszczegolnych”, a takze nowoczesnosci ,pierwszej”, ,drugiej”, ,pltynnej”,
,nowoczesnosciach zwielokrotnionych”, ,nowoczesnosci refleksyjnej”18. High
modernity, a w jej tonie dojrzaly modernizm filmowy, cechowaloby przede
wszystkim odciecie sie od kultury popularnej, elitaryzm, dazenie do ustalenia
nowoczesnego kanonu, bedacego wyraznym holdem idei podzialu na sztuke
wysokg i niskg. W filmie tendencje te uwidocznily sie pozno, w latach szes¢-
dziesigtych i siedemdziesigtych. W innych obszarach juz ,[w] perspektywie
lat 40. i 50. sztuka nowoczesna jawita sie swoim obroncom tak, jak gdyby
od poczatku przyjeta postawe splendid isolation, chronigc jg przed wplywami
spoleczenstwa masowego i tandetnymi wyrobami »przemystu kulturowe-
go<’19. High modernity musiala wiec przemilczeé i odrzucié anarchistyczny,
populistyczny i ludyczny charakter wezesnych europejskich awangard, ale
takze ich fascynacje niskimi gatunkami hollywoodzkiego kina klasycznego.
W perspektywie podzialu na modernizm high i low klasyczne kino noir sytu-
owaloby sie w obrebie tej drugiej kategorii. Podziat taki ma jednak charakter
z gory wartosciujacy.

Klasyczne kino hollywoodzkie jako modernizm wernakularny

Ciekawym i alternatywnym rozwigzaniem jest propozycja Miriam Bra-
tu Hansen, wybitnej znawczyni historii kina i badaczki kultury popularne;j.
W artykule Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino
hollywoodzkie jako modernizm wernakularny retrospektywnie rozszerza ona
pojecie modernizmu. Nie traktuje go jedynie jako ruchu intelektualnego i sto-
jacego za nim zespotu idei oraz praktyk artystycznych. Modernizm w jej uje-
ciu to nie tylko nowoczesna estetyka praktykowana przez grupy inteligenckie
w obrebie roznych sztuk, ale ,zjawisko z porzadku doswiadczenia codziennego
z jego »ekonomig postrzegania zmyslowego«, wigzang z nowymi formami po-
budzenia emocjonalno-sensorycznego, z organizacjg oraz wytwarzaniem »ma-
sowo wytwarzanych i konsumowanych wytworow mody, designu, reklamy,
architektury, otoczenia miejskiego, fotografii, radia oraz kina«"20,

18 T, Majewski, Modernizmy i ich losy, w: Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnosé
i kultura popularna, red. T. Majewski, Warszawa 2009, s. 9.

19 Tamze, s. 16.

20 M. Bratu Hansen, Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino
hollywoodzkie jako modernizm wernakularny, ttum. L. Biskupski i in., w: Rekonfiguracje mo-
dernizmu..., s. 237.
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Tak ujety i szeroko rozumiany modernizm M. Bratu Hansen nazywa wer-
nakularnym. W jego lonie praktyki kulturowe i artystyczne ,dokumentuja,
poddaja refleksji oraz odpowiadaja na procesy modernizacji i doSwiadczenie
nowoczesnosci — wiagczajac paradygmatyczne przemiany warunkéw, w jakich
sztuka byla produkowana, rozpowszechniana i konsumowana”?l. Modernizm
wernakularny” to nie tylko pojecie z zakresu estetyki, ale termin uwzglednia-
jacy umieszczenie praktyk artystycznych w kontekscie praktyk kulturowych
zaposredniczajacych doswiadczenie nowoczesnosci. W konsekwencji Hansen
przyjmuje, ze istnialy zréznicowane formy modernizmu w réznych czesciach
swiata. Ich oblicze ksztaltowaly warunki spoteczne, geopolityczne, lokalna
tradycja i subkultury.

Kino — jak chce autorka omawianej koncepcji — jesli uznac je ,za czesé hi-
storycznej formacji nowoczesnosci, rozumianej jako szerszy zakres przemian
kulturowych, estetycznych, technicznych, ekonomicznych, spotecznych i poli-
tycznych”22, pelnilo role uprzywilejowana. Zdolne bylo bowiem odzwierciedlaé
nowoczesnos$¢ zarowno na poziomie tematycznym, ,weszto na rynek masowej
produkcji doSwiadczenia zmyslowego (mass production of senses), ale row-
niez zapewnilo horyzont estetycznych oczekiwan masowego spoteczenstwa
przemystowego”?3. Hansen zauwaza, ze umiejetnos¢ taka posiadalo zwlaszcza
kino amerykanskie, a doktadniej klasyczne kino hollywoodzkie, postrzegane
jako ,praktyka kulturowa, odpowiadajaca do§wiadczeniu nowoczesnosci”24.
Hollywood zdotato bowiem tak zaprojektowaé swoje eksportowe produkty, ze
byl je w stanie przyswoi¢ zarowno rynek lokalny (amerykanski), jak i zagra-
niczny. Sukces tkwil w umiejetnym potaczeniu roznorodnych, wspoétzawodni-
czacych ze sobg tradycji, dyskurséw i interesow. Hansen pisze:

dzigki wprowadzeniu na masowy rynek produktéow wywodzacych sie z etnicz-
nie i kulturowo heterogenicznego spoleczenstwa, amerykanskie kino klasyczne
rozwinelo (nawet jesli dzialo sie to czesto kosztem rasowo Innych) idiom lub
idiomy, ktore rozpowszechnialy sie tatwiej niz rywalizujgce z nim popularne
kinematografie narodowe?25.

Podsumowujac, klasyczne kino hollywoodzkie osiggneto masowy sukces,
gdyz wypracowalo ,miedzynarodowy idiom nowoczesnosci”?6, bylo ,czescig
i przejawem do$wiadczenia nowoczesnego kryzysu i przewrotu”, ale jedno-
czesnie ,najszerszym kulturowym horyzontem, ktory pozwalal na odzwier-
ciedlanie, odrzucanie, dezawuowanie, przeksztalcanie oraz negocjowanie
traumatycznego wplywu nowoczesnosci”?’. Nie operowalo ono formalistycz-
ng samozwrotnoscig charakterystyczng dla high modernity, ale — wedlug
Hansen — realizowalo Fichteansksg idee refleks;ji jako ,,widzenia dodatkowym

21 Tamze.

22 Tamze, s. 243.
23 Tamze, s. 262.
24 Tamze, s. 250.
25 Tamze, s. 257.
26 Tamze.

27 Tamze, s. 260.
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okiem”28. Jego refleksyjny wymiar mial nie tyle charakter krytyczny, co po-

legal na tym, iz umozliwialo ono widzowi skonfrontowanie sie z zasadniczy-
mi sprzecznos$ciami nowoczesnosci2?. Wieksza czes$é hollywoodzkich produkeji
okresu klasycznego faktycznie nie byla refleksyjna krytycznie, kino noir jed-
nak w tym wzgledzie sie wyrodznialo, bylo bowiem jak najbardziej krytyczng
reakcja ,na nowoczesnosé i jej niespelnione obietnice”0.

Klasyczny film noir i nowoczesnos¢

Warto wskazaé¢ podstawowe cechy nowoczesnosci, ktora zrodzita moder-
nizm. Godna uwagi jest szczegolnie mysl Siegfrieda Kracauera oraz jego re-
fleksje dotyczace powiesci detektywistycznej, bedacej — zdaniem tego teore-
tyka — odpowiedzia na nowoczesno$é3l. Powiesé detektywistyczna wywarla
niemaly wptyw na klasyczne, i nie tylko, kino noir. Film detektywistyczny byt
i wcigz jest jednym z ulubionych gatunkéw noirowych, w zwigzku z czym re-
fleksje niemieckiego badacza z tatwoscig mozna przenie$¢ na grunt kina — bez
obawy, ze utracg one na swej trafnosci. Kracauer zas wyraznie akcentuje,
z jednej strony, zwigzek powiesci detektywistycznej z nowoczesnoscia, z dru-
giej zas$ — podkresla potencjal krytyczny tego gatunku.

Michat Pabis, rekonstruujac Kracauerowska refleksje dotyczaca powiesci
detektywistycznej, zauwaza, ze jej autor byt otwarty na znaczenia zakodowa-
ne w kulturze popularnej, ale i wzgledem nich ostrozny. W mysli Kracauera
wiec

[klryminalna fikcja jako czytelna alegoria ,,Swiata pozbawionego znaczenia” nie

zawiera otwartej krytyki nowoczesnego spoteczenstwa. Nie jest pustym lamen-

tem nad losami ,odczarowanego” §wiata, ani tym bardziej jego bezkrytyczng
afirmacjg. Narracja opisujgca proces odgadywania odpowiedzi na pytanie ,kto
zabil?” stanowi uprzywilejowang, wysoce alegoryczng (paradoksalnie dlatego,

ze  trywialng”) forme kulturowa, ktora skrywa istotny potencjat krytyczny.

Detektyw jest postacig o tyle dwuznaczng, o ile, z jednej strony, wydaje sie

by¢ reprezentantem o$wieceniowego Rozumu, ,,Bogiem w Swiecie przez Boga

opuszczonym”, z drugiej, odgrywa wiele rol przeznaczonych dla flaneura: do-
ciekliwego dziennikarza czy tez krytycznego intelektualisty, ktory ,penetruje
zewnetrzne wyglady oraz iluzje powierzchni zycia codziennego”2.

Nowoczesno$¢ na przetomie wiekow byla zwigzana przede wszystkim
z modernizacjg, ktora spowodowala — jak pisze Ben Singer — wzrost doswiad-

28 Tamze.

29 Tamze, s. 263.

30 Tamze, s. 266.

31Zob. S. Kracauer, Schriften I, Frankfurt 1971. Swoje uwagi na ten temat Kracauer
zawarl w ukonczonym w 1925 roku, a opublikowanym dopiero w roku 1971 manuskrypcie
Powiesé detektywistyczna. Traktat filozoficzny.

32 M. Pabis, Cenna sztuka uktadania puzzli. Siegfried Kracauer i nowoczesna powiesé
detektywistyczna, w: Rekonfiguracje modernizmu..., s. 220.
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czanych bodzcow nerwowych, stresu i zagrozen cielesnych, epicentrum moder-
nizacji byty bowiem przestrzenie wielkomiejskie. W miastach za$ narazenie
na przemoc sensoryczng, Sensoryczng intensywnosc zycia, wzrosto w zwigzku
z ruchem ulicznym, zyciem w kamienicach, pracg w wypelnionych maszynami
fabrykach33. Zdaniem Hansen, rozprzestrzenianie sie technologii miejsko-
-przemystowych spowodowalo takze ,zerwanie wiezi spotecznych (i ptciowych)”,
a masowa konsumpcja ,pociagnela za soba procesy realnego zniszczenia
i utraty”3%. W takim srodowisku odczucie niebezpieczenstwa i niepewnosé
przysztosci ulegly hiperbolizacji. George Simmel juz w 1903 roku dostrze-
gal niebezpieczenstwa zwigzane ze wzrostem natezenia podniet nerwowych.
Nowoczesnosé, jego zdaniem, wplywata na ksztalt zarowno fizjologicznego, jak
i psychologicznego do§wiadczenia3®. Warto takze dodaé, ze ,[olbserwatorzy
wkrotce dostrzegli zwigzek miedzy hipersymulacjg miejskiego zycia a nara-
stajaca pogonia za sensacja i wstrzasem w popularnej rozrywce”36. Kracauer
umieszcza wiec swojego detektywa w przestrzeniach wielkomiejskich, naj-
czesciej tych o charakterze tranzytowym, otwartym i publicznym, przez co
pozbawionych znaczenia. Ponadto ,Kracauerowski detektyw »btgka sie po pu-
stej przestrzeni miedzy figurami jako zrelaksowany reprezentant Rozumuc,
aby przywroci¢ ow porzadek utracony w nowoczesnosci, badz chociaz go na
nowo zaprojektowaé, dokonac »arbitralnej (artificial) unifikacji« chaosu zda-
rzen”37. 7 kolei rozwiklanie kryminalnej zagadki u Kracauera to ,o§wietlenie
Swiata, ktory nie istnieje, a jednak stanowi niezbedny sktadnik nowoczesnego
imaginarium jako sfera, ktorej nadejscia oczekuje”8.

Kino noir lat czterdziestych i pie¢dziesiatych wydaje sie portretowac opi-
sang powyzej wizje nowoczesnosci w sposéb modelowy i jednoczesnie pod-
dawac ja krytycznej refleksji. Oczywiscie nie wszystkie filmy noir operuja
figurg detektywa, ich bohaterowie nie zawsze wykonuja ten zawdd, ale figu-
ratywnie czesto pelnig funkcje przypisywana przez Kracauera detektywowi.
Sa obserwatorami nowoczesnego Swiata dgzgacymi do uporzadkowania jego
chaosu, ktory czesto rujnuje ich zycie, co albo jest sprawg przypadku, albo nie-
przystosowania, albo innych czynnikow. Akcja wiekszosci filmow noir okresu
klasycznego rozgrywa sie w wielkomiejskich przestrzeniach. Amerykanskie
metropolie jawig sie jako miejsca wyjatkowo niebezpieczne. Nocg zazwyczaj
stabo oSwietlone migoczacymi neonami reklam i szyldow, pograzone w desz-
czu lub spowite mgla miasta wydaja sie sktadac jedynie z labiryntowej sieci
ulic, zautkow, szemranych baréw i knajp, podejrzanych mieszkan i spelunek.

33 Zob. B. Singer, ,,Sensacyjnosé” a swiat wielkomiejskiej nowoczesnosci, thum. L. Biskup-
ski i in., w: Rekonfiguracje modernizmu..., s. 143—-186.

34 M. Bratu Hansen, dz. cyt., s. 238.

35 G. Simmel, Mentalnosé mieszkancéw wielkich miast, w: tegoz, Socjologia, thum. M. Lu-
kasiewicz, Warszawa 2005, s. 305-306.

36 B. Singer, dz. cyt., s. 174.

37 M. Pabis, dz. cyt., s. 230.

38 Tamze, s. 231.
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W dzien wypekia je chaos ulicznego ruchu i ttumy przemieszczajgcych sie
ludzi, sg glosne, krzykliwe, nerwowe.

Warto przywotac kilka emblematycznych scen, dobrze ilustrujacych sposob,
w jaki film noir portretowal, ale i krytycznie odnosit sie do nowoczesnosci.

W stynnej sekwencji otwierajacej Dotyk zta (Touch of Evil, 1958, rez.
Orson Welles) widzimy przestrzen niewielkiego przygranicznego miasteczka.
Jest pogodny wieczor, lecz rytm zycia pozostaje szybki, zywiotowy. Stychac
$miechy ludzi, jazzowa, dynamiczng muzyke dochodzgca zapewne z wypel-
nionych ttumami okolicznych lokali. Swieca sie neony, knajpy i restauracje sa
otwarte. Co rusz ktos przechodzi lub przebiega przez ulice, dostawcy pchajg
swoje wozki wypelnione towarami, ktos utkngl na srodku jezdni ze stadem
koz. Policjanci kieruja chaotycznym ruchem drogowym, straz kontroluje prze-
kraczanie granicy. Pomimo ich dziatan i wysitkow harmider wydaje sie byc
wszechogarniajacy. Wreszcie jeden z samochodow eksploduje na Srodku ulicy.
Niebezpieczenstwo materializuje sie, a rozgardiasz zamienia sie¢ w chaos.
W filmie starcie przezartego nienawiscig do przestepcow i naduzywajgcego
wladzy kapitana Hanka Quinlana oraz detektywa od spraw narkotykowych
Vargasa pokazuje, ze chaos zdarzen tak bardzo opanowal juz nowoczesny
Swiat, iz nawet ci, ktorzy niegdys$ byli obroncami utraconego imaginarium,
zdolali zatraci¢ swe ideaty. Skorumpowany Quinlan, po tym, jak zamordowa-
no mu zone, zaczal stosowac sie do zasad rzadzgcych otaczajacym go swiatem
i tylko Vargas, starajac sie dgzy¢ do prawdy, zdolny jest jeszcze do krytycznej
refleks;ji.

Z kolei w Asie w potrzasku Wildera miasto ,przyjezdza” na prowincje.
Akcja filmu rozgrywa sie w dotychczas zapomnianym przez Boga i ludzi
Albuquerque, niewielkiej osadzie w Gorach Skalistych, gdzie domorosty po-
szukiwacz indianskich skarbow utknat w jaskini. Turysci, zwabieni naglos-
nionym przez prase wypadkiem, zjezdzajg sie i rozstawiajg swoje kampin-
gowe przyczepy u stop gory, we wnetrzu ktorej tkwi nieszcze$nik. Podnoze
szybko zamienia sie¢ w prowizoryczne miasteczko. Setki ludzi oblegajg miej-
sce tragedii, wraz z nimi za$ pojawiajg sie oznaki nowoczesnosci. Wrzawa
i zgielk sa wszechogarniajace. Zaradni sprzedajg pamiatki, gadzety, jedzenie
i wszystko to, co potrzebne jest do zycia. Reporterzy ze specjalnych namiotow
wysylajg najswiezsze informacje o przebiegu akcji ratunkowej do miejskich
centrali swoich gazet. Wcigz przyjezdzajg nowe samochody, gra gtosna muzy-
ka, a posrod catego tego zamieszania swoje podwoje rozstawia... wesote mia-
steczko. Sg balony, cukrowa wata, karuzele i Swiatta. Trwa sensomotoryczny
spektakl nowoczesnosci, ktory konczy sie Smiercig nie tylko amatora indian-
skich skarbow, ale i gtbwnego bohatera filmu oraz animatora catej sytuacji,
reportera Chucka Tatuma. Tatum, goniac za stawg i dgzac do powrotu do
pierwszej dziennikarskiej ligi, rzucit na szale zycie czlowieka, ale to wlasnie
on zdaje sie by¢ jedynym Swiadomym bohaterem filmu. Cho¢ dziatania, kto-
re podejmuje, sg moralnie watpliwe, to jednak reporter rozumie, jak dziata
swiat nowoczesnych mediéw i cynicznie to wykorzystuje. Jest niewatpliwie
Jreprezentantem Rozumu”, ktory jednak dopiero w finatowych scenach, gdy
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jest juz za pozno, zdaje sobie sprawe z tego, ze nie udalo mu sie sterowac no-
woczesnoscia, ze jest ona ,chaosem zdarzen”.

Motyw wesotego miasteczka jako symbolu dystrakcyjnej nowoczesno-
$ci powraca takze w Damie z Szanghaju Wellesa. Zanim jednak dojdzie do
finatowej sceny w lunaparku, gdzie rzeczywistos¢ rozpadnie sie na serie znie-
ksztatconych obrazow, gtowny bohater, podejrzany o morderstwo, ucieka-
jac przed policja, przemierza tloczne ulice chinskiej dzielnicy San Francisco
i ukrywa sie w jednym z jej teatréw. Swiat, ktory go otacza, pely jest zmysto-
wych bodzcow, odurzajacy, egzotyczny. Odglosy ulicy i dzwieki dalekowschod-
niej muzyki, w potgczeniu z nadmiarem tabletek, ktore potknal, sprawiaja, ze
czuje sie obco. Jego zycie jest zagrozone, ale zrodltem niebezpieczenstwa nie-
spodziewanie okazuje sie kobieta, ktora kochat i ktérej ufal. Swiat jego relacji
spotecznych i plciowych rozpada sie doszczetnie, gdy odkrywa, ze to ukocha-
na popetnita morderstwo, o ktore on jest podejrzany, i ze chce go zabié¢. Za-
mroczony przez wspotpracownikow kochanki, zostaje wyniesiony z chinskiego
teatru i trafia do opuszczonego zimg wesolego miasteczka. Swoj stan ducha
opisuje tak: ,,Ocknglem sie... w domu szalencow. Przez chwile myslatem, ze
zwariowatem. Po tym, przez co przeszedlem, kazdy obted wydawal sie natu-
ralny”. Rzeczywistos$¢ jawi mu sie jako wyjatkowo psychotyczny sen. Odkrycie
prawdy o tym, kto zabil, przyczynia sie do odczarowania rzeczywistosci. Kon-
cowa konfrontacja rozgrywa sie w gabinecie krzywych luster, znieksztalcaja-
cych wszystko to, co znajduje sie naprzeciwko nich. To one stanowig metafore
nowoczesnosci, ujawniajg jej prawdziwe oblicze. Michael, cho¢ nie jest detek-
tywem, prowadzi Sledztwo i w wyniku rozwiklania zagadki nie tylko dema-
skuje prawdziwego morderce, ale i prawde o $§wiecie, w ktorym zyje, Swiecie,
w ktorym, jak powie: ,Kazdy jest czyim$ frajerem”.

W Straconym weekendzie (The Lost Weekend, 1945) Billy’ego Wildera
nowoczesne miasto takze okazuje sie by¢ wrogiem bohatera. Jest sloneczny
dzien, sobota. Don Birnam, pozbawiony alkoholu i pieniedzy, przemierza uli-
ce Nowego Jorku z maszyng do pisania pod pachg. Chce sprzedac¢ ostatnig
wartosciowa rzecz, jakg posiada, aby moéc sie upi¢. Jest skrajnie wyczerpa-
ny i zdeterminowany, cierpi na delirium tremens. Kolejny atak choroby al-
koholowej zbliza sie. Mijajg go przechodnie i samochody, przejezdza kolejka
miejskiego metra — ale wszyscy poruszajg sie w przeciwnym niz on kierunku,
jakby cate zycie toczylo sie pod prad. Birnam potrzebuje tylko jednego: jak
najszybciej znalezé dzialajgcy lombard, zdoby¢ pienigdze, zaspokoi¢ pragnie-
nie. Jednak w tetnigcej zyciem metropolii wszystkie lombardy sg zamknie-
te. Na bohatera, gdziekolwiek nie podjdzie, czekajg tylko zaciagniete rolety,
spuszczone kraty. Nowoczesnos¢ wielkiego miasta sprzysiegla sie przeciwko
niemu. Birnam to ofiara swoich czaséw: alkoholik, ktory zaczal pi¢ z obawy,
ze nie sprosta stawianym mu przez nowoczesne spoteczenstwo oczekiwaniom.
Bohater Straconego weekendu nie jest detektywem w sensie dostownym. Jesli
odkrywa jakgs prawde, to jest to prawda o tym, kto zabil w nim samym pisa-
rza i powotal do zycia alkoholika. W trakcie wedrowek przez miasto, wloczegi
od baru do baru, ,penetruje zewnetrzne wyglady oraz iluzje powierzchni zycia
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codziennego”, a funkcje ,»arbitralnej (artificial) unifikacji« chaosu zdarzeh”39

ma pelnié powies¢ pod tytutem Butelka, ktéra planuje napisac.

Przyjmujgc wiec rozszerzone rozumienie modernizmu zaproponowane
przez Hansen i dostrzegajac wplyw, jaki na jego ksztalt miala nowoczesna
modernizacja, mozna stwierdzi¢, ze wyrazniejszy staje sie zwigzek filmu
noir klasycznego okresu z modernité. Pamietajmy jednak, ze modernizmow
byto wiele. Edward Dimendberg wskazuje na przyktad, ze uznawany do tej
pory czesto za przedluzenie i transplantacje kina Republiki Weimarskiej kla-
syczny film noir jest raczej nurtem wzgledem kina tego analogicznym, a nie
z niego wyrostym. Dimendberg postuluje:

Zamiast spierac sie o cigglos¢ lub nieciggltos¢ miedzy tymi dwoma filmowymi
zjawiskami, warto rozpatrze¢ trzecig wylaniajacg sie mozliwosc: takg mianowi-
cie, ze mozna je rozumie¢ jako paralelne reprezentacje miejskiego moder-
nizmu [podkr. — K.Z]. Przyjmujac taka perspektywe, zrodlo i genealogia kina
Republiki Weimarskiej oraz filmu noir maja mniejsze znaczenie niz dzielone
przez nie ideologiczne funkcje przestrzennosci wykorzystywane w roznych ce-
lach w lonie tych nurtéw40.

W tym kontekscie kino czarne lat czterdziestych i pie¢dziesigtych, z jednej
strony, wyraznie jawi sie jako jeden z objawow modernizmu wernakularnego,
gdyz zdolne jest opisywac — takze poprzez refleksje krytyczng — nowoczesnosé
oraz zwigzany z nig nowy rodzaj doSwiadczania zmyslowego i psychicznego
Swiata. Z drugiej za$ strony, dzieki swojej stylistyce i rozwigzaniom narracyj-
nym, moze by¢ traktowane jako pomost tgczgcy, o czym byla juz mowa, okres
high i low modernity. Lub jeszcze inaczej — jak chcg Bordwell i Thomson:
stanowi stylistyczne odstepstwo w kierunku modernizmu wewnatrz kina kla-
sycznego, ktorego paradygmat jest jednak na tyle silny, ze reguluje wszystko,
co mogloby mu zagrazaé*l. Bez wzgledu na to, ktéra z zaproponowanych op-
tyk przyjmiemy, zwigzek klasycznego filmu noir i modernizmu jest niezaprze-
czalny, cho¢ mniej lub bardziej akcentowany przez réznych badaczy.
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Streszczenie

Celem artykulu jest pokazanie, ze klasyczny film noir mozna traktowaé jako
zjawisko z ducha modernistyczne. Modernizm ma wiele oblicz i bywa roéznie rozumiany
oraz definiowany. W filmoznawstwie kino modernistyczne najczesciej jest utozsamiane
z kinem autorskim, a narracja modernistyczna przeciwstawiana narracji klasyczne;j.
W pierwszej czesci tekstu autorka koncentruje sie na pokazaniu klasycznego filmu
noir jako nurtu zapowiadajgcego kino modernistyczne i przelamujgcego paradygmat
narracji klasycznej. W czesci drugiej kontekstem dla kina czarnego powstalego
w obrebie kina hollywoodzkiego jest nowoczesnosc¢ oraz zwigzana z nig low modernity,
czy tez, w ujeciu innych badaczy, modernizm wernakularny. Klasyczny film noir
zostal ukazany jako nurt czerpigcy energie z tych zjawisk oraz wobec nich krytyczny,
bedacy rezultatem szerszych przemian kulturowych, spolecznych, cywilizacyjnych
oraz ekonomicznych.

Summary

Classical Film Noir, Modernistic Cinema and Modernité —
back and forth

The main aim of the article is to present classical film noir as a modernistic
phenomenon in its roots. So-called “modernity” has many faces and is defined
and understood in different ways. In film studies, modernistic cinema most often
is identified with cinéma d’auteur. What is more, modernistic narration is situated
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in contrast to classical narration. The first part of the text concentrates on depicting
how classical film noir foreshadows modernism in cinema and breaks the rules of
classical narration. In the second part, film noir, as a phenomena of the classical
Hollywood production, is considered in the context of modernity, particularly so-called
“low” modernity, or, as other researchers describe it, “vernacular” modernity. Classical
film noir as a result takes its energy and sources from social, cultural, economic
changes of early modernity and remains critical in its depiction.



