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Artykut jest analizg kilku najwazniejszych koncepcji, za pomoca ktorych Fredric
Jameson rozwija swoj projekt krytyki kultury. Przedstawia psychoanalityczne i mark-
sistowskie inspiracje jego mysli, a takze rdzne zakresy jego projektu interpretacji: od
poziomu tekstu po poziomu przemian historycznych. Podstawowym celem herme-
neutyki Jamesona jest odczytanie spotecznych znaczen figur narracyjnych, fabular-
nych rozwiazan, wreszcie technik autorskich i najszerzej — ,,dominant kulturowych”
(realizmu, modernizmu i postmodernizmu). W artykule projekt Jamesona zostaje od-
niesiony do koncepcji ,,rewolucji kulturalnej kapitalizmu”, jako pojecia opisujacego
wplyw kapitalizmu na formy symboliczne i konstrukcj¢ podmiotowosci. Do analizy
wybrano te teksty Jamesona, w ktorych gtéwnym przedmiotem zainteresowania uczy-
nit on kino.

Gloéwne pojecia: marksizm; psychoanaliza; Fredric Jameson; nieswiadomo$¢ po-
lityczna; dominanta kulturowa; mapowanie poznawcze; urzeczowienie; kapitalizm;
socjologia kina.

Uwagi wstepne

Ponizszy tekst jest proba przyblizenia dorobku teoretycznego Fredrica Jame-
sona, jednego z najwazniejszych przedstawicieli orientacji krytycznej we wspot-
czesnej refleksji nad kulturg i strukturami spotecznymi. Jameson jest przede
wszystkim literaturoznawcg, ale jego tworczo$¢ przekracza waskie podziaty
dyscyplinarne, zreszta z waznych powodéw teoretycznych. Jameson nawigzuje
do tradycji teorii krytycznej, powstatej z inspiracji marksizmem i psychoanali-
73, ktora programowo odrzucata akademickg specjalizacj¢ jako forme¢ domina-
¢ji ,,rozumu instrumentalnego” w nauce. Ta sama tradycja postulowala wyjscie
poza wasko zdefiniowane problemy w stron¢ podejscia, ktore staratoby si¢ ujaé
szersze procesy historyczne i spoteczne. Podobna jest intencja tego artykutu: re-
fleksja nad tekstami kultury, ktéra proponuje Jameson, a takze stosowane przez
niego techniki czytania, odszukujace §lady tego co spoleczne w tekscie i pro-
cesie jego produkcji i recepcji, wydaja mi si¢ niezwykle ptodne i cickawe dla
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socjologii wlasnie dlatego, ze przychodza, cho¢by z pozoru, spoza wasko rozu-
mianej dyscypliny.

Warto wreszcie na wstgpie wspomnie¢ o szczegdlnym gatunku pisarstwa
teoretycznego, jaki uprawia Jameson. Jest to gatunek, ktory zwykto okresla¢
si¢ po prostu jako ,.teori¢” (theory). Inni wazni autorzy, znani zresztg polskie-
mu czytelnikowi, ktoérych mozna zakwalifikowa¢ w podobny sposéb, to Slavoj
Zizek, Judith Butler czy Jacques Ranciére (historycznie — cho¢by Walter Ben-
jamin) — wszyscy oni nie mogg by¢ ,,zakwalifikowani” do zadnej tradycyjnej
dyscypliny akademickiej. Gatunek ten charakteryzuje si¢ odej$ciem od ujecia
wasko empirycznego, jego reprezentanci refleksje nad przedmiotem swoich roz-
wazan (z reguly dobieranym swobodnie — moze to by¢ wiersz, osobliwy spo-
leczny zwyczaj, interesujaca i symptomatyczna biografia i tak dalej) uzupetnia-
ja zawsze refleksjg nad narzedziami badawczymi, konstruktami filozoficznymi,
ktére leza u ich zrodet, a takze nad wlasnym usytuowaniem i procesem my-
slenia. Mowiac w skrocie, jest to typ refleksji, ktory stara si¢ powigzac strong
przedmiotowsg i podmiotowg myslenia. Rekonstruowanie sposobu myslenia au-
tora pracujacego w tej tradycji sila rzeczy musi odwotywaé si¢ do podobnego
sposobu pisania, raczej krytycznego i polemicznego, niz polegajacego na trady-
cyjnej prezentacji pogladow. Bede starat sie w tym teksScie zaprezentowaé mysl
Jamesona jako pewng propozycje czy program, ale wydaje mi si¢ to mozliwe
tylko w trybie bliskiego komentarza do prac Jamesona i polemiki wobec jego
krytykow.

Najbardziej bodaj znang tezg Fredrica Jamesona jest jego ujgcie postmoder-
nizmu jako ,,kulturowej logiki p6znego kapitalizmu”. W tym teks$cie chciatbym
pokazaé, ze nie sposob zredukowac jego pracy do pewnego stanowiska, zaj¢-
tego w starej debacie nad postmodernizmem. Jameson podejmuje jeden z naj-
trudniejszych dla teorii krytycznej i od dawna wzbudzajacy spory temat relacji
migdzy kapitalizmem a formami kulturowymi; proponuje jego rozwigzanie wol-
ne od redukcjonizmu (zarowno ekonomicznego, jak kulturowego'). Opracowuje
spdjna 1 szerokg koncepcje politycznosei tekstow kultury, wolna od pokusy, by
glownym przedmiotem analizy czyni¢ teksty jawnie polityczne czy ,krytycz-
ne”. Wreszcie, jego propozycje teoretyczne unikajg tatwego warto§ciowania,
pospiesznego zajmowania pozycji: Jameson podkresla dialektyczny charakter
badanych procesow — ideologia w jego pracach jest zawsze powigzana z utopia,

! Czytam wiec Jamesona inaczej niz Bartosz Kuzniarz, ktory twierdzi ze dla Jamesona ,,sys-
tem produkcji znakow zalezy od tego, w jaki sposob wytwarza si¢ przedmioty” (Kuzniarz 2011:
153) — uwazam, ze Jameson szerzej i w sposob bardziej zlozony odczytuje pojgcie formacji
spotecznej, co wyjasniam na nast¢pnych stronach.
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urzeczowienie za$ jako pewna forma, w ktora ujete sa ludzkie doswiadczenia,
zawsze zakltada swoje przekroczenie.

Opracowujac te wszystkie problemy Jameson niejednokrotnie antycypowat
pewne spory, zawczasu proponujac ich rozwigzanie. Dla przyktadu — juz w la-
tach siedemdziesiatych XX wieku krytykowal zarowno koncepcje kultury ma-
sowej w wersji szkoty frankfurckiej, czyli ujecie odbierajace produktom ,,prze-
mystu kulturalnego” wszelka wartos¢, jak i ,,populizm” badaczy celebrujacych
polityczny potencjat kultury popularnej (przyktad tego ostatniego stanowiska —
zob. Fiske 2010: 165-190; krytyka populizmu — zob. Barker 2005: 486-487).
Jamesonowi zdarzato si¢ tez przywotywac problemy, ktore dopiero stang si¢
centralne dla debat teoretycznych: byl chocby pionierem refleksji na temat roli
przestrzeni w formowaniu podmiotowosci czy roli nie§wiadomego w spotecz-
nym do$wiadczeniu codziennosci.

To uprzedzajace zajmowanie pozycji bylo dla Jamesona mozliwe nie tyle
dzigki przewidywaniu, ile dzigki oparciu swojego projektu na rownoczesnym po-
nownym odczytaniu klasycznych tekstow wlasnej tradycji teoretycznej (mark-
sizmu i psychoanalizy) i powiazaniu go z komentarzem do wspoétczesnych mo-
mentowi pisania koncepcji (poststrukturalizmu, dekonstrukcji, nowych teorii
podmiotowosci itd.). Jameson jawi si¢ z jednej strony jako badacz zaangazowany
w tworzenie wlasnej perspektywy, z drugiej — jako komentator kolejnych nurtow
teorii, dla ktorej ostateczny horyzont znajduje w budowanej przez siebie, orygi-
nalnej wersji ,,marksizmu kulturowego”. I chociaz poznawanie jego mysli zakta-
da wysitek tego wiasnie podwodjnego ruchu (rekonstrukeji historycznych sporow
1 rownoczesnego ,,skanowania” wspolczesnych probleméw), zostaje 6w wysitek
wynagrodzony przez, moim zdaniem podstawowa, korzy$¢: wyjscie poza wizje
kultury, w ktorej naktadajg si¢ na siebie przygodne teksty i heteronomiczne dys-
kursy, a procesy sygnifikacji ,,lewitujg” ponad materialnymi uwarunkowaniami.
Jameson podkresla, choéby tylko przeczuwana, obecno$¢ Realnego — historii, ka-
pitalizmu, konfliktu klasowego, dziatajacych takze jako nienazwana trauma.

Rekonstruujac mys$l Fredrica Jamesona chciatbym wykorzysta¢ procedure,
ktora on sam uwaza za najwazniejsza w kazdym procesie czytania: uhistorycz-
ni¢ jego prace. Procedura uhistorycznienia jest czescig zabiegu ,,wyobcowania”,
a wigc takiego zabiegu, ktory zdejmuje z czytelnika ,,urok” §wiata problemow
i poje¢, kreowanego przez analizowany tekst i tym samym pozwala na krytycz-
ng lekture?. ROwnoczesnie uhistorycznienie wydaje sie takze dostrzezeniem hi-
storii wewnatrz tekstu, rozumianej jako pewna linia narracji, uprawomocniajaca
dane dyskursywne przedsiewzigcie lub jako wyparta prawda, sygnalizowana je-
dynie w mylacej postaci symptomow.

2Por. uwage Jamesona na temat dobrej interpretacji: dobrze opisanego filmu nie trzeba ogla-
da¢ ponownie. Interpretacja jest wigc ,,uwolnieniem” od tekstu (Jameson 2007: 5).
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Rozpoczng od pierwszego znaczenia historycyzacji, wskazujac na teoretycz-
ny kontekst pracy Jamesona. Rekonstrukcja narracji obecnej wewnatrz jameso-
nowskiego tekstu bedzie stanowita konkluzje moich uwag.

Wyobcowanie

Jameson bywa postrzegany jako przedstawiciel marksizmu heglowskiego,
ktéry w nieco przestarzaly paradygmat, bedacy na marginesie wspolczesnych
debat, tchnagt nowe teoretyczne zycie (LaCapra 1989: 14).

Umiejscowialoby to Jamesona w przestrzeni inspirowanych marksizmem kry-
tycznych teorii spotecznych, dla ktérych podstawowym konfliktem byt spor mig-
dzy marksizmem heglowskim a althusserianskim strukturalizmem. Przyjrzyjmy
si¢ tej roznicy, zeby zobaczyé, w jaki sposob Jameson si¢ do niej odnosi. Etien-
ne Balibar przedstawia ten spor poprzez réznice migdzy dwoma rozumieniami
marksowskiego pojecia fetyszyzmu (Balibar 2007: 94). Marksizm utopistyczny
i heglowski czytatby fetyszyzm glownie przez pryzmat intuicji zawartych w po-
jeciu alienacji i sprowadzalby swojg interpretacje fetyszyzmu do formuty urze-
czowienia, jako procesu, ktory w kapitalizmie poddaje twérczy podmiot wladzy
jego wiasnych wytwordéw. Samo urzeczowienie jest jednym z klasycznych pro-
blemoéw socjologii: mowigc najprosciej, jest sposobem, w jaki w warunkach po-
dziatu pracy i specjalizacji produkcji same zdolnosci ludzkie i relacje miedzy
ludZzmi przybieraja posta¢ obiektow, ktorymi mozna zarzadza¢ i manipulowac.

Ujecie strukturalne natomiast, kojarzone gltéwnie z pracami Louisa Althus-
sera, ujmuje problem fetyszyzmu nie jako forme krytyki zreifikowanych sto-
sunkow spotecznych, ale pewien aspekt procesu konstytuowania si¢ porzadku
spolecznego. Kapitalizm, jako pewna formacja spoteczna, wytwarza fetyszyzm
jako konieczny efekt pewnej postaci relacji miedzy ludzmi (zaposredniczonej
przez rynek i prawo wlasnoséci). Mowiac jeszcze inaczej, jedno ujecie podkre-
$la w fetyszyzmie aspekt zdominowania podmiotu przez przedmiot — wytworce
przez produkty jego pracy, relacje miedzy ludzmi przez relacje migdzy rzecza-
mi. Drugie ujecie wskazuje, ze fetyszyzm jest koniecznym efektem tworzenia
si¢ pewnej historycznej postaci struktury spoteczne;.

Spotykane w pismach Jamesona pojgcia reifikacji, totalnosci, dostrzeganie
w marksizmie narzedzia do odczytywania historii ,,jako jednej”, wskazywaty-
by na inspiracj¢ heglowskiego marksizmu wtasnie, z pracami Gyorgya Lukacsa
i niemieckiego marksizmu okresu migdzywojnia jako najwazniejszymi punk-
tami odniesienia®. W socjologii takie ujgcie jest najlepiej znane dzigki tradycji

3 Jameson byl jedna z 0s6b wprowadzajacych t¢ tradycje myslowa do amerykanskiej akade-
mii (zob. Jameson 1974, 1980).
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szkoly frankfurckiej — z prac Maksa Horkheimera, Theodora Adorno, Herberta
Marcuse. Sktadnikiem tego szeroko rozumianego stanowiska bytaby takze obec-
na w nim humanistyczna ideologia: marksizm jako interpretacyjny jezyk, ktéry
ocala histori¢ jako zywy przekaz, i powstrzymuje przeszios¢ od osunigcia si¢
w status ,,antykwarycznego” zbioru chaotycznych faktéw (Jameson 1983: 19).
Rownoczesnie nalezy zauwazy¢, ze powstajaca historyczna opowie$¢ w wersji
Jamesona nie jest opowiescia o postepie, w ktorej mozliwe jest ostateczne roz-
wigzanie napedzajacej dzieje sprzecznosci. Jej dominujagcym watkiem jest wal-
ka klasowa (Jameson 1983: 20), uyjmowana jako zasada politycznoS$ci i nieprze-
kraczalny antagonizm, znajdujacy swoja kontynuacj¢ w niezliczonych formach
konfliktow. ,,Przej$cie do krélestwa wolnosci” w tej wersji marksizmu nie po-
winno by¢ rozumiane zbyt dostownie: jest raczej utopijnym impulsem, bez kto-
rego niemozliwy jest jakikolwiek projekt politycznej zmiany*. Trafniejsze be-
dzie raczej odszukanie w owej historycznej narracji echa stwierdzenia Waltera
Benjamina, Ze ,,pojeciem podstawowym” materializmu historycznego, ,,nie jest
postep, lecz aktualizacja” (Benjamin 2010: 506) — uczynienie historii obecng
w terazniejszo$ci badacza przez dostrzezenie w szczatkowych $ladach odblasku
cato$ci procesu historycznego.

Wydaje si¢ jednak, ze jesli istotne miejsce w koncepcji Jamesona zajmu-
je pojecie cafosci czy totalnosci — w wersji z Lukacsa Historii i swiadomosci
klasowej>— to nie mniej wazna jest wzieta od Althussera koncepcja ideologii
(Jameson 1983: 53, Jameson 2002) czy réwniez inspirowane psychoanalizg po-
jecia symptomu 1 politycznej nieswiadomosci. Te ostatnie koncepcje w ujeciu Ja-
mesona wyraznie odwotujg si¢ do drugiego z wymienionych podejs$¢, czyli do
marksizmu strukturalistycznego. Jego glowne cechy to oczywiscie wazna rola
pojecia struktury, podkreslanie ztozonos$ci procesow historycznych i ich ,,wielo-
rakiego zdeterminowania”.

Jameson jest §wiadom tego, ze w swoich teoretycznych wysitkach prébu-
je powiazaé tradycje, ktore zwyklo si¢ rozumieé¢ jako przeciwstawne: ,,jest dla
mnie mozliwe [...] uwzgledni¢ zarowno metodologiczny imperatyw zakladany
przez koncepcj¢ totalnosci czy totalizacji i zupelnie inng uwage «symptoma-
tologicznej» analizy dla nieciaggtosci, rozdzwigkéw [...] wewnatrz jedynie po-
zornie jednorodnego kulturowego tekstu” (Jameson 1983: 56-57). Jesli kon-
cepcja totalnosci zaktada odwolanie do spolecznej cafosci, jako rzeczywistoSci

4Jednym z podobienstw marksizmu i psychoanalizy, wedtug Jamesona, jest to, Ze proces re-
wolucyjny, podobnie jak terapeutyczny, powinien by¢ ,,rozwazany jako «nieskoniczony» raczej,
niz «skonczony»”. Nie istnieje mozliwy do wyobrazenia ,.kres polityki” (Jameson 2002: 33).

3 Lukéacs okresla ,,konkretng cato$¢” jako ,,wlasciwg kategorie rzeczywistosci” (Lukacs
1988: 82-83). ,,Podejécie catoSciowe” marksizmu przeciwstawia Lukacs metodologii nauk
przyrodniczych, dysponujacych zbiorami oderwanych od catosci faktéw taczonych wedle abs-
trakcyjnych prawidlowosci (Lukéacs 1988: 81) .
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przekraczajacej tekst, ale zarazem w pewien sposob obecnej w nim (poprzez
pewne symptomy), a analiza strukturalna realizuje si¢ w uwadze dla pgknieé
wewnatrz tekstu, to Jameson chce uwzglednic¢ oba te odczytania jako momenty
jednej perspektywy.

Jameson w swoich pracach podejmowatby si¢ wiec zadania mediacji pomig-
dzy r6znymi my$lowymi konstrukcjami, obecnymi w czerpiacych z marksizmu
teoriach spolecznych. Réwnocze$nie kontekstem polemicznym jego prac jest
nie tylko obecna na przyktad u Althussera krytyka teorii urzeczowienia, ale tak-
ze bardziej generalny atak, ktory na teorie marksistowskie przypuszczaja post-
strukturalisci. Jameson cytujacy w nowych kontekstach Lukacsa czy Adorna to
tym samym autor, ktérego celem jest myslenie o wspotczesnosci w ramach wy-
branej przez siebie bogatej tradycji myslowej, nie za§ manifestowanie przyna-
leznosci do jednej wasko zdefiniowanej linii teoretycznej. Kazdy projekt me-
diacji zaktada, wedtug Jamesona, pewien kod, ktéry pozwala nawigza¢ relacje
miedzy ,,ré6znymi poziomami” (Jameson 1983: 40): migdzy poziomem struktur
spolecznych i reprezentacji symbolicznych, ale takze miedzy roznymi jezykami
teoretycznymi. Siatka poje¢ uzywanych przez Jamesona jest takim wtasnie me-
diujacym kodem, dzieki ktoremu mozna zmiesci¢ w ramach jednego spojrzenia
rozne teoretyczne stanowiska, nie zapominajgc o réoznicach miedzy nimi i ko-
niecznej pracy przekraczania ich.

Na nastgpnych stronach chciatbym zrekonstruowaé perspektywe Jamesona
na przyktadzie jego tekstow na temat kina. Jest to podwdjna zdrada wobec oma-
wianego autora: po pierwsze, kino nie jest dla Jamesona ani pierwszym, ani
dominujacym przedmiotem zainteresowan. Na pole mysli o filmie spoglada ze
swojego, ktorego gldéwnym przedmiotem badan jest ,,werbalna narracja” (Jame-
son 2007: 136). Po drugie, konstruowanie ,,korpusu tekstow” i oderwanie tym
samym interwencji Jamesona od kazdorazowego przedmiotu analizy, momen-
tow historycznych i problemoéw metody, jest koniecznym zawieszeniem niechg-
ci Jamesona do formulowania sztywnego metodologicznego programu. Wydaje
si¢ jednak, ze taka podwdjna zdradg Jameson moglby zaleci¢ jako odmiane pod-
stawowego dla interpretacji procesu ,,wyobcowania” tekstu.

Ideologiczny wezel

Pisma Jamesona o filmie, na ktére glownie skladajg si¢ dwa tomy, Signatu-
res of the Visible 1 The Geopolitical Aesthetic, pozostaja spojne co do metody.
Jamesonowska krytyka konsekwentnie przywotuje polityczng interpretacje jako
ostateczny horyzont, gtéwny wymiar: wedtug niego ,,nie ma nic, co nie byloby
spoleczne czy historyczne — wszystko w «ostatniej analizie» jest polityczne”
(Jameson 1983: 20).
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W historycznej i politycznej interpretacji Jamesona filmowy tekst staje si¢
symptomem, w ktorym ujawniajg si¢ tresci politycznej nieswiadomosci®. Na
owg nieswiadomos¢, moéwigc najogolniej, sktadajg sie procesy, dzieki ktorym
orientujemy si¢ w $wiecie spolecznym (klasyfikujemy innych, rozpoznaje-
my zagrozenia i fantazjujemy o spotecznych utopiach), a ktore nie moga by¢
uswiadamiane z powodu cenzury, naktadanej na podmiot przez sama konstruk-
cje kapitalizmu. Mechanizmu tej cenzury Jameson w analizowanych tekstach
nie omawia, ale mysle, ze mozna przypisaé ja procesowi ,,urzeczowienia zycia
codziennego”: jego sktadnikiem jest przystonienie spotecznego charakteru sto-
sunkow migdzy ludZzmi i zakaz (droga podziatu pracy i specjalizacji) mysle-
nia o spotecznej cafosci (Jameson 2007: 94). W ten sposob pewien historyczny
ksztalt codzienno$ci zaczyna jawic si¢ uczestniczacym w nim podmiotom jako
nieprzekraczalny i niezmienny ,,10s”.

Dobrym przyktadem dokonywanej przez Jamesona symptomatologicznej
lektury sa analizy klasycznych filmow ,,nowego Hollywood” — Szczek (1975)
i Ojca chrzestnego (1972) (Jameson 2007: 34—46). W obu Jameson poszuku-
je dialektycznej gry ideologii i utopii, dwoch impulséw, ktére spotykaja sie
w pewnych miejscach narracji.

W pierwszym z filméw gtowna figurg jest rekin-ludojad, terroryzujacy nad-
morski kurort. Wedlug Jamesona zagrozenie ze strony rekina to symboliczny
kontener, zawierajagcy niesprecyzowane (spoleczne) lgki widowni. Odpowie-
dzig na nie w warstwie fabularnej jest wspolpraca dwu postaci: naukowca i po-
licjanta. Dla Jamesona owa wspotpraca symbolizuje zespolenie sit naukowe;j
ekspertyzy i panstwowej represji w nowej sytuacji, przynoszacej kompleks spo-
lecznych probleméw: od gospodarczej niestabilnosci po niepokoje na poziomie
migdzynarodowym. Hollywoodzka narracja jest tu wigc alegorig dziatania sit
nowego, péznokapitalistycznego porzadku, w ktorym ekspertyza i represja sta-
nowig dwie strony jednej strategii zarzadzania. Ow poznokapitalistyczny porza-
dek moze si¢ ustanowi¢ dzigki zej$ciu ze sceny sit, ktorych rola juz si¢ wyczer-
pala: w filmie jest to wlasciciel kutra rybackiego, symbolizujacy indywidualna
przedsigbiorczo$¢ wezesnej, narodowej fazy kapitalizmu. Tym samym w Szcze-
kach proponuje si¢ widowni fantazmatyczne rozwigzanie serii spotecznych pro-
bleméw: Igk symbolizowany przez rekina jest zwigzany z realnymi konfliktami
(zwigkszajaca si¢ niepewnos¢ zglobalizowanego rynku, kryzysy na scenie mig-
dzynarodowej, utrata politycznych wspdtrzednych, ktére utatwialy uporzadko-
wanie $wiata itd.). OdpowiedZz w postaci opisanego sojuszu stanowi natomiast
ideologiczng afirmacje sit wladzy zapewniajacych bezpieczenstwo.

Paradoksalnie, to wlasnie legk wywolany przez kontenerujaca figure jest tu
wedlug Jamesona elementem utopijnym: przede wszystkim przypomnieniem

6 Pisatem o tym pojeciu i zwigzanej z nim metodologii szerzej w Swirek 2012.
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o istnieniu ,,spotecznej cato$ci”, razem z jej traumatycznym jadrem klasowego
antagonizmu. Kluczem do ideologicznego oddziatywania nie jest dla Jamesona
pojecie ,,manipulacji” (w ktérym ideologia bytaby forma dominacji przemystu
kulturalnego nad §wiadomoscig konsumentéw) (zob. Jameson 2007: 29), ale psy-
choanalityczny schemat repres;ji jako zdeterminowanej przez wyparty materiat:
proba kontroli spolecznych fantazji zawiera w sobie takze moment pobudzenia,
tak wiec kazdy akt represji spotyka si¢ z momentem chocby czastkowego za-
spokojenia, drogg odwotania do tego, co nie§wiadome (Jameson 2007: 32-33)’.
Oznacza to, ze zadna apoteoza porzadku nie moze obejs¢ si¢ bez pobudzenia sit
krytyki, ktore wraz z odwotaniem do spotecznej catosci transcendujg obecny po-
rzadek (Jameson 2007: 39—-40). Ideologiczna operacja, aby osiagnac¢ swoj uspo-
kajajacy efekt, musi w pewnej mierze poruszy¢ spoteczne namigtnosci.

Ojciec chrzestny jest dla Jamesona przyktadem ideologicznej operacji prze-
mieszczenia, w ktorej konflikt w jednej postaci przepisywany jest na inny. Opo-
wie$¢ o mafii pozwala skupi¢ uwage (i wyobraznig) widowni na moralnym pro-
blemie ,,zepsucia” i kryzysu wartosci, odciggajac jej uwage od antagonizmu
nieuchronnie wpisanego w kapitalizm. Polityczny i ekonomiczny konflikt: wal-
ka klasowa, nier6wno$¢ w dystrybucji wladzy i zasobow, zostaje tym samym
zakodowany jako problem moralny. To kodowanie projektuje z kolei rozwia-
zanie sprzeczno$ci zgodne z wlasng logika: jest nim uczciwos¢ i trzymanie si¢
zasad — jakze odmienna, zauwaza Jameson, odpowiedZ na sprzecznos$ci kapitali-
zmu niz rewolucja (Jameson 2007: 43).

Rownoczesnie jednak, przesunigcie pomigdzy pierwsza a druga czescia fil-
mu (Ojciec chrzestny II, 1974) pozwala Jamesonowi zaobserwowac charaktery-
styczng cechg¢ ideologicznych formul narracyjnych: jesli doprowadzi¢ je do wila-
snych logicznych konsekwencji, same w konicu ujawnig swojg ,,ukryta prawdg”:
w Ojcu chrzestnym II spadkobierca gangsterskiego imperium skupia swoje wy-
sitki na stworzeniu podstaw legalnej dziatalno$ci swojej rodziny. Tym samym
powraca wlasciwa, przemilczana dotad ptaszczyzna antagonizmu: jak stwierdza
gtéwny bohater filmu, zrédto prawdziwej sity nie lezy w operacjach §wiata prze-
stepczego, ale w biznesie i legalnej polityce. Ideologiczna narracja potwierdza
w koncu swojg wypartg prawde, ktorg mozna stresci¢ cytowang przez Jamesona
wypowiedzig Bertolta Brechta: ,,czymze jest okradzenie banku wobec zatozenia
banku?” (Jameson 2007: 42).

Postugujac si¢ tymi dwoma przyktadami mozemy skonstruowaé matryce teo-
retycznych zrodel pracy Jamesona. Wizje tego, co spoteczne, jako rozrywanego
niemozliwym do przezwycigzenia konfliktem klasowym, czerpie z marksizmu.

7 Wedlug Althussera kazda sprzeczno$¢ zarazem ,,odzwierciedla warunki swego wiasnego
istnienia”; tak samo u Jamesona ideologiczna odpowiedz odzwierciedla spoteczny lgk, ktérym
ma ,,zarzadza¢” (Althusser 2009: 243).
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Schemat ideologicznej operacji przesuniecia wzigty jest z teorii psychoanali-
tycznej, podobnie jak kondensacja serii motywow w jedng figurg (zob. Freud
2007: 245-268) i model symptomu jako zawezlenia sprzecznych impulséw:
tego, ktory ujawnia i tego, ktory zakrywa wyparta, nie§wiadoma tres¢ (Freud
2001: 170). Nalezy doda¢ do tego pole badan nad literatura, skad zaczerpnat po-
jecie figury i alegorii.

Wymienione wyzej pojecia dobrze chyba pehlnig rolg wstgpu do jameso-
nowskiej metody interpretacji. Owa metoda rozwija si¢ poprzez kolejne pisma,
w rytm kolejnych tematow, ktore Jameson obiera za podstawowe w swoich
analizach. W nastgpnych paragrafach przedstawi¢ trzy najwazniejsze: problem
urzeczowienia, periodyzacji kapitalizmu, wreszcie — mapowania poznawczego.

Urzeczowienie

Jeden ze swoich najwazniejszych tekstow, cytowany juz przeze mnie esej Re-
ification and utopia in mass culture, rozpoczyna Jameson od przywolania dwoch
stanowisk wobec kultury masowej. Jedno okresla jako populistyczny radykalizm:
opiera si¢ ono na dodatnim warto§ciowaniu tego, co masowe przeciwko elitarnej
kulturze wysokiej. Drugie stanowisko, ktore przypisuje Jameson szkole frankfurc-
kiej, to krytyka kultury masowej jako zdegradowanego produktu, oferowanego
zdominowanym odbiorcom przez przemyst kulturalny. Jameson odrzuca pierwsze
stanowisko, jako nicoferujace perspektywy badawczej 1 zastgpujace j3 antyinte-
lektualistycznym gestem odrzucenia kultury wysokiej. Jesli zas stanowisko szkoty
frankfurckiej jest dla Jamesona niewystarczajace, to z powodu ustanowienia sztu-
ki modernistycznej jako wzorca, wobec ktorego mierzy si¢ degradacje kultury ma-
sowej. Dla Jamesona zaré6wno kultura masowa, jak modernizm, odpowiadaja na
jeden historyczny proces: proces urzeczowienia (Jameson 2007: 11-12).

Zrédta urzeczowienia umieszcza Jameson w procesach upowszechnienia
wymiany rynkowej, fragmentaryzacji i specjalizacji. W efekcie rdzne jakoscio-
wo czynnoS$ci stajg si¢ porownywalne w ramach jednego standardu wyceny.
Spoteczna praktyka, dotad stanowigca calo$¢, majgca sobie wlasciwe jakosci,
poddaje si¢ podziatowi i standardyzacji. Poszczegdlne fragmenty procesu pracy
zostaja wydzielone wedle nadrzednego podziatu na $rodki i cele. Ow ostatni po-
dziat za§ ma paradoksalng wlasciwos$¢ uniewazniania celéw wiasnie: taki sens
ma pojecie instrumentalizacji, opisujace praktyke, w ktorej srodki skutecznie
przestonity celowo$¢ dziatan. Podziat ten mozna zestawi¢ z procesem utowaro-
wienia po stronie konsumpcji: rézne jakosciowo przedmioty staja si¢, podobnie
jak czynnosci, podzielne wedle schematu Srodkow i celow. Poszczegolne cele
poddaja si¢ wycenie, a kazda rzecz staje si¢ ,,sSrodkiem dla konsumpcji” (Jame-
son 2007: 12-14).
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Zarowno dzieta kultury masowej, jak i modernizmu sa, kazde na swgj
sposob, odpowiedziami na proces urzeczowienia. Pierwsze niejako wcielaja
urzeczowienie, przyjmuja posta¢ towarowa, wprowadzajac jg w samg tkanke
dzieta: przyktadem Jamesona jest struktura powiesci popularnych, ktére na po-
ziomie rozdziatu czy nawet zdania powtarzajg ten sam schemat aktu konsump-
cyjnego: cos ,,wydarza si¢” w satysfakcjonujacy dla czytelnika sposéb i na
roznych poziomach tekstu powtarza si¢ ten sam schemat gratyfikacji, a samo
uzywanie jezyka zostaje sprowadzone do tworzenia kolejnych, mozliwych do
skonsumowania, ,,obrazow” (Jameson 2007: 16—17). Drugie odpowiadaja na
utowarowienie strategia oporu. Modernistyczne dazenie do ustanowienia nie-
poréwnywalnych z innymi jezykow, tworzenie wlasnego hermetycznego uni-
wersum znaczen jest manifestowaniem jedynosci niepoddajacej si¢ wymianie
rynkowej. Paradoksalnie jednak, takze dziela kultury modernistycznej, wila-
$nie przez swoje zamknigcie w ramach jednego kodu, staja si¢ wedlug Jame-
sona wymiennymi ,,przyktadami modernizmu”: kiedy znuzy nas $wiat/jezyk
jednego autora, mozemy odej$¢ do innego, a kazdy jest tak samo odizolowang
od innych ,,monada”. Poczatkowy ,,szok odkrycia” jednego autora i niemal
religijnego, pisze Jameson, nawrdcenia si¢ na jego jezyk, zamienia si¢ stop-
niowo w obserwacje, ze dany autor jest jednym posrod wielu (Jameson 2007:
103-104).

Tym, z czym mierzg si¢ obie kulturowe formy, wyroste w warunkach ka-
pitalistycznej wymiany, jest problem oderwania produkcji kulturowej od rze-
czywistych spotecznos$ci. Dawniejsze dzieta tworzone byly w spotecznym kon-
tekscie, ktory czynit zarbwno pozycje autora, jak i relacje dzieta do odbiorcow
bezproblemowa. W warunkach kapitalizmu powstaje umasowiona publiczno$é
stanowigca dla autora zagadke; stad modernistyczna ,,samowystarczalno$¢”
— tworzenie wlasnego kodu biorgcego w nawias kod publiczno$ci. Stad takze
takie zjawiska kultury masowej, jak repetycja i popularne gatunki — nowe formy
,»paktu” miedzy autorem i publiczno$cig, wczesniej osigganego poprzez osadze-
nie autora w spotecznosci (Jameson 2007: 24).

By¢ moze najciekawszy w tym ujgciu reifikacji jest nacisk Jamesona na jej
ambiwalentny charakter. Wtasciwie dialektyczne ujecie, powiada Jameson, nie
powinno warto$ciowac zadnej z form kultury w kapitalizmie jako ,,lepszej” lub
»gorszej”. Jesli kultura masowa jest seryjna i utowarowiona, to modernizm jest
reakcyjny wobec zachodzacych w kapitalizmie proceséw (Jameson 2007: 21).
Takze proces reifikacji nie jest ze swojej istoty ,,dobry” Iub ,,zty”. Tym samym
spor pomiedzy heglowskim marksizmem, pigtnujagcym urzeczowienie dzie-
fa sztuki, a stanowiskiem ,tradycji francuskiej”, skojarzonym przez Jamesona
z nazwiskami Althussera i Jacques’a Lacana i ,,celebrujacym materialnos$¢ dzie-
ta” (Jameson 2007: 21), jawi si¢ jako oparty na nierozpoznaniu dialektycznego
powiazania cech jednego spolecznego procesu.
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Warto do tego szerokiego rysu dodaé pewne zastrzezenia: po pierwsze, pro-
ces urzeczowienia nie jest wszechobejmujacy, podobnie jak kapitalizm nie jest
u Jamesona rozumiany jako totalny system. Po drugie, proces ten nie moze by¢
traktowany jako uniwersalne wyjasnienie, ale jako ,,pojecie mediujace”, pozwa-
lajgce na wprowadzenie Historii do estetycznych rozwazan. Proces reifikacji jest
wiec dla Jamesona okazja, by opisa¢ pewne problemy teoretyczne, na przyktad
relacji miedzy czescia i caloscia tekstu, i pewne spory, jak spor pomiedzy zwo-
lennikami réznych koncepcji podmiotu: jednolitego i zdecentrowanego (Jame-
son 2007: 173)3, jako przynalezne okre$lonej historycznej sytuacji w szerszym
procesie przemian kapitalistycznych formacji spotecznych.

Takie wykorzystanie pojecia reifikacji umozliwia Jamesonowi zaproponowa-
nie metody genealogicznej — sposobu na uwzglednienie wyjatkowosci filmowe-
go medium jako materialnego aparatu. Wedle tej perspektywy medium filmowe,
z jego materialnym i technologicznym rozwojem, jest ,,nie tyle zrédlem inno-
wacji, co materialnym wzmocnieniem pewnej tendencji zycia spotecznego jako
catosci” (Jameson 2007: 172). Owa tendencja jest jeden z aspektéw procesu
urzeczowienia: fragmentacja ludzkiego sensorium i uprzywilejowanie wzroku
(Jameson 2007: 162, 173). W kolejnych propozycjach Jamesona tekst kultury
i proces spoteczny ,,objasniajg” siebie nawzajem: nie tylko reifikacja wyjasnia
pewne cechy dzieta, ale takze tekst kultury pozwala skomplikowa¢ opis proce-
su historycznego, dodajac na przyktad swiadomos¢ jego zaposredniczenia przez
obraz, treSci symboliczne i technologi¢. Spoleczenstwo konsumpcyjne oznacza
nie tylko ostateczne utowarowienie kultury, ale takze ,,usymbolicznienie” kapi-
talizmu 1 wzrost wagi reprezentacji w zyciu spotecznym. Podobne napigcie jest
utrzymywane mi¢dzy technologia a tradycyjnie rozumianym znaczeniem: zna-
czenie 1 technologia majg by¢ pomyslane rownoczesénie, jako ,,dwa symptomy
jednego historycznego momentu” (Jameson 2007: 249).

Tekst ma wedlug Jamesona do odegrania pewng role; jest wpisany w proces
historyczny, ale zarazem stanowi uprzywilejowane miejsce, w ktérym ten pro-
ces si¢ objawia; takze techniki reprezentacji, wlaczajac w to nie tylko artystycz-
ne konwencje, ale i techniczne aparaty, same przyczyniaja si¢ do wzmocnienia
juz wystepujacych zjawisk. Rzeczywisto$¢ i reprezentacja sg tu widziane jako
»dwie strony jednego dialektycznego procesu” (Jameson 2007: 327).

Troska o wlasciwy opis relacji miedzy sferg symboliczng a spoleczng ,,rze-
czg” $wietnie widoczna jest w problemie symbolicznych reprezentacji klas
spotecznych. Konstatowany przez Jamesona kryzys pojecia klasy spotecznej,

8 Jameson na okreslenie dwu tak rozumianych koncepcji podmiotowosci uzywa pary pojec:
centered oraz decentered. Pierwsze z nich bywa tlumaczone takze jako ,,podmiot o$wiecenio-
wy” czy ,,podmiot spdjny”’; jego sens sprowadza si¢ do koncepcji podmiotowosci opartej na
jednolitym, centralnie umiejscowionym ,,rdzeniu” (zob. Barker 2005: 254; Myers 2009: 55).
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wypieranej z krytycznej refleksji przez pojecia rasy i pici, powiazany jest wigc
w sposob konieczny z problemami ,,reprezentowalnosci” klasy. Klasy znikaja,
bo przestaja by¢ wyobrazalne; aby staly si¢ takie, muszg w §wiadomosci pod-
miotdw przekroczy¢ pewien prog, ktory znajduje si¢ poza abstrakcyjna wiedza
na temat ksztattu struktury spotecznej. Reprezentowalno$¢ oznacza ,,wkrocze-
nie w przestrzen osobistych fantazji, kolektywnego opowiadania historii, nar-
racyjnej figuratywnosci [...], [aby w nig wej$¢] klasy muszg stac si¢ postaciami
(characters)” (Jameson 2007: 51). Kultura jest w tym procesie zar6wno ,,instru-
mentem samo$wiadomosci”, jak i ,,symptomem i znakiem mozliwej samoswia-
domosci” (Jameson 2007: 51). Owa mozliwa $wiadomos$¢ bedzie nieuchronnie
antagonistyczna: kazda klasa ,,definiuje si¢ w pojeciach drugiej i ustanawia wir-
tualng antyklase¢ w odniesieniu do drugiej” (Jameson 2007: 64). Swiadomos$é
siebie powigzana jest wigc ze $wiadomoscig struktury, samookreslenie bowiem
dokonuje si¢ w odniesieniu do drugiej klasy konstruowanej jako przeciwien-
stwo. Jameson podkresla, ze owa konstrukcja opozycji rozcigga si¢ od ,,ideolo-
gicznych warto$ci” (to znaczy sformutowanych i manifestowanych), az do po-
zornie niepolitycznej tresci zycia codziennego.

Istotne jest przy tym, ze wlasciwa tres¢ polityczna niekoniecznie pokrywa
si¢ z tg, ktora jest wyrazana jako ,,jawnie (dostownie) polityczna”. Traumatycz-
ny charakter klasowego antagonizmu (powigzany ze wstydem, upokorzeniem
i wstrgtem wobec innego) i wynikajgca stad konieczno$é jego zaposredniczenia
sprawia, ze prawdziwie polityczna tre$¢ ujawnia si¢ niekoniecznie tam, gdzie
mogliby$Smy si¢ jej spodziewaé. W pewnym miejscu swoich esejow Jameson
wyjasnia, ze zmiany w rzeczywisto$ci klasowej stajg si¢ rozpoznawalne w ko-
mercyjnym filmie dzigki temu, ze ,,spoteczna rzeczywisto$¢” i ,,stereotypy spo-
leczne”, obecne w naszym doswiadczeniu codzienno$ci, stanowig ,,surowy ma-
teriat, na ktorym film i komercyjna telewizja zmuszone sg pracowaé” (Jameson
2007: 51-52). W istocie to sama codzienno$¢ ma zawsze polityczny charakter,
to na tym poziomie bowiem opracowujemy swoja relacje wobec innych. Oczy-
wiscie polityczno$¢ codziennos$ci nie jest jawna, ale zapo$redniczana wlasnie
przez réoznego rodzaje fantazje, wyobrazenia i stereotypy, ktorymi kierujemy sie
bezwiednie. Nalezy tym samym do politycznej nieswiadomosci, gdy §wiado-
mos$¢ klasowa wiaze si¢ z mozliwoscig figuracji i nadania owej figurze otwarcie
politycznych cech’.

Kolejne, przywolywane wyzej pojecia — od reifikacji, przez propozycje ge-
nealogicznego ujecia kina, az po koncepcje surowego materiatu — jako propo-
zycje opisu sg tez rozwigzaniami metodologicznego problemu. Tym krytykom,

? Jest to powigzane z wagg, jakg nadaje Jameson ideologii: jest ona wedlug niego warunkiem
wszelkiej polityki, poniewaz zaktada wyobrazeniowe opracowanie wlasnego miejsca w ramach
catosci spotecznej (por. Jameson 2002).
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ktorzy zauwazajg nieobecnos¢ watkodw politycznych w kulturze masowej, Jame-
son odpowiada, ze samo zycie codzienne jest juz polityczne. Podobnie mozna
odpowiedzie¢ na tezg Clinta Burnhama, ktéry w kolejnych interpretacjach widzi
przede wszystkim pragnienie krytyka, by ,,umiesci¢” problematyke polityczna
czy estetyczng w analizowanym dziele (Burnham 1995: 178): kolejne sposoby
czytania sa zarazem kolejnymi metodami uprawomocnienia, od réznych stron
oswietlajacymi niejawng polityczng zawarto$¢ dziela sztuki. Zamiast poprze-
sta¢ na ,,elastycznym” pojeciu symptomu Jameson odwoluje si¢ do kolejnych
sfer: wielkich procesow zachodzacych w kapitalizmie, technicznych aparatéw
reprezentacji, wreszcie do struktury samej codziennosci, by wcigz od nowa roz-
wigzywac¢ metodologiczny problem rownolegle z dodawaniem kolejnych ele-
mentow opisu spotecznej calosci. Waga takich rozwigzan metodologicznych dla
socjologii jest ogromna, pozwala bowiem na uwzglgdnienie szerokiego materia-
hu symbolicznego jako pewnego ,,wyrazu” proceséw spotecznych, pozwala tez
wyobrazi¢ sobie spoteczng krytyke tekstu kultury. W ten sposob interpretowane
spolecznie teksty odkrywaja nie tyle kolejne znaczenia czy sensy, ile struktural-
ne konflikty i $lady owego ,,surowego materiatu” codzienno$ci, zawarte w roz-
nych elementach tekstu.

Teoria stadiow

By¢ moze jeszcze wyrazniej problem powigzania metody z trescig opisu wi-
da¢ w eseju The Existence of Italy. Jameson otwiera tekst teza, ze historia fil-
mu moze by¢ ,,objasniona, a przynajmniej uzytecznie wyobcowana” poprzez
teori¢ stadiow, ktora badataby ,historyczng logike trzech fundamentalnych faz
w sekularnej, burzuazyjnej lub kapitalistycznej kulturze” (Jameson 2007: 213).
W owym wyj$ciowym zestawieniu realizmowi, modernizmowi i postmoderni-
zmowi odpowiadajg trzy etapy rozwoju kapitalizmu: dziewi¢tnastowieczny ka-
pitalizm rynkéw narodowych, faza imperialistyczna czy monopolistyczna (od
schytku XIX wieku do drugiej potowy XX wieku) i wreszcie — kapitalizm wie-
lonarodowy, globalny, ktorego trwanie obserwujemy do dzisiaj.

Proponowana przez Jamesona periodyzacja ma spetnia¢ okreslone warun-
ki (Jameson 2007: 214). Po pierwsze terminy formalne i estetyczne nie powin-
ny by¢ rozpatrywane w izolacji. Rozumienie wymaga, by terminy kulturowe
»Wyobcowywac” przez pojecia pochodzace z innych kontekstow (politycznych
i ekonomicznych, technicznych itd.). W ten sposéb wykluczone zostaje mysle-
nie o formach estetycznych jako nastgpujacych po sobie drogg wewnetrznego
rozwoju. Réwnoczesnie jednak taki sposob mys$lenia sprawia, ze pracuje si¢
rownoczesnie nad odnowieniem wilasnego rozumienia pewnych zabiegdéw este-
tycznych, ale takze nad pehliejszym rozumieniem proceséw gospodarczych,
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politycznych, ekonomicznych, ktérych ,,aspektem” jest moment estetyczny. Po
drugie, periodyzacja powinna opisywac kulture jako catosc¢, a nie pewien zestaw
cech stylistycznych, poniewaz kultura zmienia swoja pozycje i funkcje, w zalez-
nosci od zachodzacych przemian. Po trzecie, operacje periodyzujace powinny
uwzglednia¢ to, co ekonomiczne i spoteczne: proces i stosunki produkcji czy
dynamike klasowa danego czasu.

Pojecia realizmu, modernizmu i postmodernizmu nie sg dla Jamesona wy-
jasnieniem, ale punktem wyjs$cia. Dobrze wida¢ to w problemie opisu historii
filmu wlasnie, ktory, wedhug autora The Existence of Italy, logike trzech faz ,,po-
wtarza” w przyspieszeniu. Co wigcej — powtarza przejscie od realizmu do mo-
dernizmu dwa razy, odpowiednio dla okresu niemego i dzwigkowego. Reali-
styczny moment kina niemego z okresu poczatku medium przechodzi w okres
modernizmu ze swoimi szczytowymi estetykami w dzielach autoréw lat dwu-
dziestych XX wieku. Dla okresu dzwickowego wlasciwym realizmem wedtug
Jamesona jest powojenny, hollywoodzki system gatunkéw (przy czym reali-
styczna ,,reprezentacja” odnosi si¢ do calosci systemu gatunkéw, nie za$ po-
szczegodlnych tekstow).

Przejscie do modernizmu wyznaczone jest przez konstruowanie figury
filmowego autora (nowa fala), ale takze kompleks czynnikdéw estetycznych
i technologicznych: nowe znaczenie filmowego dzieta, na rowni z wprowa-
dzeniem szerokiego formatu ekranu przekraczajg ramy filmowego rzemiosta
okresu klasycznych gatunkow (Jameson 2007: 241-244). W przejsciu mie-
dzy realizmem a modernizmem wazng rol¢ petni pojgcie ,,autora”; zrazu, pi-
sze Jameson, jest ono jedynie ,,metodologiczng fikcja”, projektowang na fil-
my powstale w okresie realistycznym (projektujacymi byli krytycy z Cahiers
du Cinema, ekranem projekcji: przyktady kina gatunkow, np. westerny Johna
Forda). Jednak owa projekcja zapowiada zmiang w praktyce: pojawienie si¢
postaci rezysera majacego duzo wigkszy zakres kontroli nad procesem pro-
dukcji, niz ktorykolwiek z rzemie§lnikow klasycznego Hollywood (Jameson
2007: 273-275).

Hybrydyzacja gatunkow, koncentracja na reprezentacji i kryzys autorsko-
$ci rozumianej jako dystynktywny styl filmowy i przypisana danemu autorowi
problematyka, wyznaczaja przejscie do postmodernizmu. Réwnocze$nie z tym
przejsciem nastgpuje dychotomizacja produkeji filmowej: technologiczna luka
pomiedzy pierwszym Swiatem i ,,resztg” globalnej produkcji filmowej przektada
si¢ na inne strategie estetyczne. Celebrujacy powierzchni¢ i szczegdt hollywo-
odzki film nostalgiczny (budujacy perfekcyjne reprezentacje okresoéw historycz-
nych wyznaczanych przez kategori¢ pokolenia) zaczyna rézni¢ si¢ od szeregu
estetyk afirmujacych technologiczny ,,podrozwdj” (underdevelopment), ktore
Jameson zbiera w pojeciu magicznego realizmu (kwalifikuja sie tutaj zarow-
no filmy poludniowoamerykanskie, jak i filmy dawnego bloku wschodniego,
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skoncentrowane na opozycyjnym wobec filmu nostalgicznego sposobie repre-
zentowania historii) (zob. Jameson 2007: 176-210).

Klarowny w pierwszym spojrzeniu schemat trzech faz komplikuje si¢ wiec
w miare¢ opisu. Od razu mozna zaznaczy¢ wage réoznej czasowosci w przypadku
odmiennych sfer produkcji estetycznej — owo tempo odmienne jest w przypadku
filmu, literatury czy muzyki. Zarazem poszczegdlne fazy nigdy nie sa zamknig-
te i kompletne: powinny by¢ raczej rozumiane jako dominanty, wyznaczajace
okreslony zestaw problemow, stosunku do reprezentacji czy praktyk produkcji.
Niestabilno$¢ pojgcia okresu wigze si¢ ze sposobem, w jaki Jameson wpisuje
kulture w spoteczng catosé: wprowadza on chocby pojecie sytuacji oznaczajacej
historyczny problem, pytanie, dylemat, na ktére odpowiada dane dzieto (Jame-
son 2007: 225).

W praktyce interpretacyjnej oznacza to, zndéw, kazdorazowe dostosowanie
metod i narze¢dzi pojeciowych do konkretnego tekstu, ktéry we wlasciwy sobie
sposob wiacza histori¢ w swoja strukture i odpowiada na jej ,,pytanie”. Co waz-
ne, nie czyni tego wprost czy bezposrednio: raczej omija Histori¢ sama, pehnia-
cg funkcje ,,brakujacej przyczyny”, wokot ktérej milczaco zorganizowany jest
tekst (Jameson 1983: 82). Pokazuje to przyktad filmu nostalgicznego, w ktorym
mozliwo$¢ reprezentowania historii staje si¢ jednym z podstawowych proble-
moéw: oznaczanie danego okresu historycznego na poziomie reprezentacji (po-
przez scenografi¢, muzyke, aluzyjne cytowanie wydarzen i mod danego czasu
itd.) wiaze si¢ z wykluczeniem wymiaru wydarzenia i dziatania, wypelniajac
narracje¢ tesknotg za przesztoscig jako czysto estetycznym i prywatnym zarazem
utraconym obiektem. Zaposredniczenie relacji tekstu do historii znéw przypo-
mina o konieczno$ci wykonania pracy mediacji — pojecie okresu czy fazy sa
przyktadami takich narzgdzi, posredniczacych miedzy procesem historycznym
a tekstem.

Dobrze wida¢ to w opisach kolejnych dominant, ktére chciatbym teraz po-
krotce przedstawié¢, akcentujac najwazniejsze napigcia i terminy.

Jesli realizm jest pojeciem nadal interesujacym, pisze Jameson, to przez za-
ktadane w nim napigcie pomiedzy ,.estetycznymi i poznawczymi roszczeniami”.
Owo napigcie odpowiada za trwatg niestabilno$¢ realizmu, rozumianego jako
historyczny proces zastgpowania jednego paradygmatu reprezentacji przez inny.
Wedhug Jamesona realizm jest komponentem ,kapitalistycznej rewolucji kultu-
ralnej” (Jameson 2007: 225-226), polegajacej na ,,programowaniu podmiotow”
w nowej historycznej sytuacji. Programowanie dokonuje si¢ droga ustanowie-
nia paradygmatu narracyjnego — rodzaju narracji przyswajanej przez codzienng
wyobrazni¢, ideologicznego narzgdzia umozliwiajacego przedstawianie rzeczy-
wistosci spotecznej. Dominujacy paradygmat staje si¢ przezroczysty, ale z cza-
sem traci zdolno$¢ wypetniania swojej funkcji, wymaga zniszczenia i odnowie-
nia w innej postaci. Kazdy paradygmat realistycznej narracji odkrywa (element
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,»poznawczy”) nowy rodzaj spotecznego materiatu; tym samym uniewaznia ist-
niejacy juz model reprezentacji, by z kolei sta¢ si¢ nowym stereotypem, wyma-
gajacym zniszczenia itd.

Taki ruch odbywa si¢ takze wspolczesnie: nowy spoteczny materiat powia-
zany jest czesto z grupami mniejszo$ciowymi. Latwo znalez¢ potwierdzenia tej
tezy Jamesona: dla wspdtczesnych wersji estetyki realistycznej charakterystycz-
nym spolecznym materiatem jest cho¢by srodowisko emigrantow i mniejszosci
etnicznych: to w ich perspektywie odnajduje si¢ obecnie 6w impuls poznawczy,
odnawiajacy paradygmat reprezentacji (przyktady to cho¢by Milczenie Lorny
(2008) braci Dardenne, Klasa (2008) Laurenta Canteta, i nieco starszy od nich
debiut Mathieu Kassovitza — Nienawis¢ (1995)). Wynika stad, ze realistycz-
ny ruch paradygmatow reprezentacji ciagle trwa, cho¢ nie zajmuje centralnego
miejsca we wspolczesnej estetyce filmowe;j.

Realizm jest wigc dla Jamesona nazwa zbioru problemoéw, ktére do dzisiaj
zachowuja swoja wazno$¢. Przyktadem takiego problemu jest refleksja nad onto-
logicznym wymiarem medium filmowego, tgczacym, jak przypomina Jameson,
film z fotografig. Ow moment znajduje swoje wtasciwe spetnienie w medium fil-
mowym, dzigki czasowosci, nadajacej mu charakter Wydarzenia (Event), ,,obja-
wienia si¢ Bytu” (Jameson 2007: 256, 264). Jesli fotografia stabilizuje wydarzenie
w formie martwego przedmiotu, to medium filmowe powigzane jest z ,,dereifika-
cja”: powrotem czasowosci jako ruchu, zmiany, konkretnego do§wiadczenia.

Podobnie dereifikujace wlasciwosci moze mie¢ model dokumentu, ktory
przeciwstawia si¢ charakterystycznej dla urzeczowionej produkcji tendencji do
ukrywania procesu produkcji dzieta za fasadg technicznej i narracyjnej dosko-
natosci. Neodokument, pisze Jameson, wiacza praktyke w porzadek wydarze-
nia, przez uwzglednienie procesu produkcji filmu w samym dziele, wiaczenie
produkcji do reprezentacji. Dochodzi do tego w kazdym filmie dokumentalnym,
ktory rezygnuje z przejrzystej narracji: w ten sposob czesto zaznacza si¢ niejed-
noznaczno$¢ przedstawianej sytuacji, ale tez zwykly trud kolektywnej pracy czy
zawodno$¢ technologii.

Ontologiczny i dokumentalny model realizmu mozna przeciwstawic¢ holly-
woodzkiemu, przybierajgcemu posta¢ systemu gatunkéw, opartego na konwen-
cjonalnej i stereotypowej narracji (chodzi tu oczywiscie o okres klasycznego
Hollywood — umownie od pdznych lat trzydziestych do p6éznych lat pigédzie-
sigtych XX wieku). Dziatanie owego systemu mozna umiesci¢ w konkretnym
historycznym czasie, ma tez pewng ,,gesto$¢”, zwigzang z okre§long strategia
reprezentacji, gdzie poszczegdlne gatunki niejako ,,opracowuja” rozne sfery zy-
cia, co samo w sobie moze by¢ interesujace z punktu widzenia socjologicznej
interpretacji obrazu czy tekstu kultury.

Jednak i ta posta¢ realizmu ma wewnetrzne pekniecie. Owo peknigcie nazy-
wa Jameson ,,ukrytym modernizmem” (Jameson 2007: 252). Poprzez wlaczenie
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charakterystycznych elementéw zycia codziennego do narracji, film hollywo-
odzki tamtego czasu wpisywat si¢ w styl nowoczesny, ktéry mozna utozsamié
z warto$ciami kapitalizmu monopolistycznego jako takiego, z jego mnozeniem
mocy produkcyjnych i organizacyjna wydajnoscia. Na marginesie mozna do-
da¢, ze obraz wielkiego miasta — Nowego Jorku z typowego amerykanskiego
kryminatu, czy rozgrywajacej si¢ gdzies na Manhattanie komedii romantycz-
nej — dziata wilasnie jako ,,modernistyczny” znak w gatunkowej fabule. Przy
czym ten monumentalizm ma swoje granice: postmodernizm, dla ktérego domi-
nujaca bedzie inna technologia — gléwnie medialna i informatyczna, wyklucza
poprzedni model reprezentacji. Charakterystyczne dla nowej technologii, duzo
mniej ,,fotogenicznej” (wyobrazmy sobie chocby jak trudno przedstawié dziata-
nie cyfrowego logarytmu), jest raczej problematyzowanie samego przedstawia-
nia, czyli stawianie pytania o to, co w ogole da si¢ pokazac i zarejestrowac (Ja-
meson w innej pracy w podobnym kontek$cie wymienia Wybuch (1981) Briana
De Palmy, nowszym przyktadem bedzie oczywiscie stynny i komentowany po
wielekro¢ Matrix (1999) braci Wachowskich).

W przypadku Hollywood koniec realizmu wiaze si¢ z wyczerpaniem formu-
ly gatunkowej i zmiang procesu produkcji w systemie studyjnym. Jednak inne
problemy powiazane z koncepcja realizmu: schemat odkrywania nowego ma-
terialu spolecznego czy te powiazane z fotografia i dokumentem, nie znajduja
swojego konca ani rozwigzania. Modernizm w narracji Jamesona nie nastaje
wiec jako nowe otwarcie, ale przeniesienie akcentu z problemu reprezentacji
1 napigcia miedzy estetycznym a poznawczym, na problem autonomii.

Autonomia to kolejne ,,mediujace pojecie”, okreslajace wedlug Jamesona
przynajmniej trzy rézne problemy: autonomie estetycznego do§wiadczenia, jako
odmiennego zarowno od praktyki i abstrakcyjnej wiedzy, autonomi¢ kultury
jako wydzielonej sfery wewnatrz spoteczenstwa, wreszcie — autonomi¢ dzieta
sztuki jako ,,monadycznego $wiata” (Jameson 2007: 276-277). Problem auto-
nomii widzi Jameson jako réwnocze$nie specyficzng ,,ideologie” modernizmu
(czg$¢ kodu stuzacego do interpretacji wytwordw estetyki modernistycznej,
a wiec cze$¢ jezyka krytycznego), estetyczny ideal (niezaleznos¢, oryginalno$e,
suwerenno$¢ wobec wymagan widowni), ale i pewien historyczny fenomen,
czyli pojawienie si¢ pewnej wydzielonej ,,przestrzeni” w ramach zycia spotecz-
nego — sfery produkcji estetycznej jako domeny, w ktdrej specjalizuje si¢ jakas
liczba oséb (Jameson 2007: 278).

W przypadku filmu autonomia wiaze okreslone warunki produkcji dzie-
ta (umowy zakladajace pehniejsza kontrole rezysera nad powstawaniem filmu),
z epizodyzacja dzieta filmowego na poziomie formalnym. Owa epizodyzacja
wigze si¢ ze ,,zdaniami” pelniacymi role artystycznej sygnatury: takimi sekwen-
cjami, cennymi fragmentami w filmach danego autora, na ktére widownia czeka
i ktore sa wazniejsze niz calo$¢ dzieta (Jameson wymienia jako przyktad filmy
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Alfreda Hitchcocka i Luisa Buiiuela, ale pasuje to wiasciwie do kazdego z mo-
dernistycznych autoréw: Federica Felliniego, Roberta Bressona, Andrieja Tar-
kowskiego i innych).

Tak rozumiana autonomia jest rowniez raczej problemem niz wyjasnieniem:
charakteryzuje ja napiecie pomigdzy czescig i catoscig czy, jak pisze Jameson,
zdaniem a ,,ideg monumentalnego dzieta”. Wilasciwie wigc pojecie autonomii
nalezy raczej rozumie¢ jako cechujaca si¢ napigciem ,,pétautonomi¢” (Jameson
2007: 285-286) i ,,ruch autonomizacji’, czy, jak moglibySmy jeszcze powie-
dzie¢, doprecyzowujac Jamesona, jako pewne ,,roszczenie do autonomii”.

Zerwanie owego napigcia, izolowanie czesci (gromadzenie kolejnych efek-
townych zdan) lub cato$ci (czysta idea symulowanego dzieta) charakteryzuje
postmodernizm, w ktoérym filmowe ,,atrakcje”, zrédta odbiorczej przyjemnosci,
sg mnozone bez odwolania do miejsca w ramach wigkszej, sensownej calosci.
Najwazniejszym przyktadem Jamesona jest oczywiscie film nostalgiczny, dla
ktérego materiatem staje si¢ pewien historyczny okres, rozumiany nie jako pe-
wien zbidér wydarzen i konkretnych okoliczno$ci historycznych, ale jako petna
stylistycznych cytatéw, przepojona melancholia przestrzen.

Nostalgiczne reprezentacje, zauwaza Jameson, uprzywilejowuja dwa okre-
sy historyczne, lata dwudzieste i trzydzieste XX wieku. Oba okresy majg nie-
co odmienne znaczenia: lata dwudzieste konotuja styl i elegancje, ostatni okres
ostentacyjnej konsumpcji, gdy lata trzydzieste przywodza na mysl czasy kryzy-
su, brutalny konflikt o zasoby. Te dwa punkty odniesienia formuja wigc opozy-
cje migdzy wysokim i niskim, uprzywilejowaniem i praca, klasami proézniaczy-
mi i robotnikami. Tym, do czego odwotuja si¢ ostatecznie filmy nostalgiczne,
jest roznica klasowa, spoteczny antagonizm. Na jeszcze glebszym poziomie,
lata dwudzieste symbolizowaltyby elegancj¢ i zbytek ancien regime’u, gdy lata
trzydzieste — ,kapitalistyczng infrastrukture”, razem z umasowieniem i wzro-
stem znaczenia ekonomii. Znow poshugujac sie pojeciem politycznej nieswiado-
mosci, Jameson widzi w owych narracjach odwotanie do ,,mitycznego momentu
przejscia miedzy feudalizmem i kapitalizmem”, a wiec ,,jedynego prawdziwego
Wydarzenia historii” (Jameson 2007: 310, 312). Wydarzenia, ktérego nie mozna
przedstawi¢, bedacego pierwotng trauma, do ktorej narracje historyczne odwo-
huja si¢ na wzor symptomow.

Zauwazmy, ze te uwagi, cho¢ wydajg si¢ czysto opisowe (skoro klasyfikuja
tres¢ filmu nostalgicznego), umieszczone w kontekscie catosci koncepcji Jame-
sona zyskuja duzg sit¢ objasniajacg. Mowiac o filmie nostalgicznym w tych ra-
mach, zaktadamy istnienie jakiego$§ zbiorowo podzielanego, czasowego punk-
tu odniesienia, nasycenie pewnego okresu historii znaczeniem i intensywnoscia.
Mowi to nie tyle o naszej relacji wobec tego czasu, ile o swego rodzaju wspot-
czesnej ,,potrzebie chwili”, potrzebie oznaczenia jakiej$ spotecznej sytuacji po-
przez ubranie jej w historyczny kostium. Operacja wyboru historycznego okresu



FREDRIC JAMESON I REWOLUCJE KULTURALNE KAPITALIZMU 29

jest za$ zawsze niejasna, wiaze si¢ raczej ze znieksztatceniem, domaga si¢ in-
terpretacji.

Powyzsza dluga rekonstrukcja ujawnia szereg cech teoretycznego projektu
autora The Existence of Italy. Po pierwsze, Jameson nie uzywa poje¢ w sposob,
ktory czynilby z nich wygodne narze¢dzia ujednolicajagce badany materiat. Szero-
kich i do pewnego stopnia podrgcznikowych kategorii, jak ,,realizm” czy ,,mo-
dernizm” uzywa nie tylko do wprowadzenia pewnego historycznego porzadku,
ale 1 do dalszej teoretycznej pracy, powigzanej z wyobcowywaniem tych ter-
mindéw i pokazywaniem ich wewnetrznych sprzecznosci. Kolejne kategorie, na
przemian, to uhistoryczniaja obiekty czy pojgcia teoretyczne, to rozszerzajg si¢
do rangi globalnych problemoéw, ktorych nie sposéb powigzac juz z jakas okre-
$lona faza kapitalizmu, ale jedynie z kapitalizmem jako takim.

Realizm moze by¢ powigzany z jednej strony z historyczng postacig hol-
lywoodzkiego systemu studyjnego czy z okreslonym zestawem filmowych es-
tetyk. Z drugiej strony — jest powiazany z dialektycznym procesem nastepo-
wania kolejnych rezimoéw reprezentacji, a takze z procesem kapitalistycznej
,rewolucji kulturalnej”. Problem autonomii, nadrzgdny dla modernizmu, roz-
poczyna si¢ wczesniej niz modernizm (juz literatura realistyczna i tym bar-
dziej hollywoodzki film realistyczny sg ,,masowe”, i w tym sensie wymusza-
ja jego podjecie) i trwa jako cecha funkcjonowania kultury w kapitalizmie
w ogole. Z czasem kwestia ta nie znika, ale staje si¢ jedynie bardziej proble-
matyczna: zaznaczana przez Jamesona ,,ekspansja pola kulturalnego” w post-
modernizmie czyni autonomi¢ bardziej problematycznym zjawiskiem (zob.
Jameson 2007: 277).

Charakterystyczny dla postmodernizmu model odwotania do historii, w kto-
rym wydarzenie i dzialanie znikaja pochtonigte przez niezr6znicowany nostal-
giczny ,.krajobraz”, okazuje si¢ kolejng opowiescia o Wydarzeniu, do ktorego
odwoluja si¢ takze problemy obu pozostatych faz. Zar6wno bowiem realizm,
jako nastgpstwo modeli programowania podmiotu, jak i problem autonomii
traktowanej jako ktopotliwy i konieczny efekt procesow specjalizacji i umaso-
wienia, w zasadzie sg reakcjg na owe podstawowe przej$cie. Punktem dojscia
projektu Jamesona jest wiec powro6t nie tylko do jednej historii, jednej naczelnej
narracji, ale pewnego uprzywilejowanego miejsca w tej narracji, do momentu
najwazniejszego dla niej przetomu.

Wreszcie chciatbym zwroci¢ uwage na jedno z gtéwnych poje¢ w periody-
zacji Jamesona: pojecie dominanty, dla ktérego inspiracja mogta by¢ teoria Lo-
uisa Althussera (zob. Althusser 2009: 312). W rozumieniu Althussera ,,struktu-
ra z dominantg” oznacza wtasnie cafosé, ale rozumiang w sensie marksowskim,
roznym dla Althussera od heglowskiego: gdy u Hegla cato§¢ ma charakter du-
chowy, jest pojedyncza zasada, alienujacg si¢ w réznych przejawach, catosé
u Marksa jest ztozona, ale jako ,,struktura z dominantg” pozostaje okreslona.
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Uzywajac pojecia dominanty Jameson podkresla, ze cato$¢ rozumie jako zto-
zong. Rownoczesnie obstaje on przy pojeciu catosci jako niezbednym: bez niego
historyczny proces rozpada si¢ w roznorodnosé niepowigzanych, czgstkowych
faktow, w przypadkowos$¢ wilasciwa codziennemu doswiadczeniu. Odwotanie
do cato$ci umozliwia §ledzenie historii jako jednego, ztozonego procesu, moze
by¢ rozumiane takze jako postulat ,dereifikacji”, przekroczenie specjalizacji
i podzialu dyscyplinarnego, ponowne powigzanie zbioru rozproszonych w po-
tocznym doswiadczeniu kulturowych faktow.

Mapowanie poznawcze

Ksigzke The Geopolitical Aesthetic otwiera nastepujacy problem: jak wy-
obrazi¢ sobie system tak rozlegly, jak wspolczesny kapitalizm. Pézny kapita-
lizm, razem z wielka ilo$ciag powigzan, z coraz trudniej przedstawialnymi tech-
nologiami, z nowym charakterem produkcji i reprodukcji, przypominajacym
raczej widmowa dziatalno$¢, ktora odbywa si¢ niejako poza $wiadomoscia za-
angazowanych w nig aktorow — wszystko to jedynie radykalizuje si¢ w momen-
cie geopolitycznych przemian bezposrednio poprzedzajacych powstanie ksigzki.
Owe przemiany to oczywiscie koniec zimnej wojny i powstanie nowego po-
rzadku $wiatowego, rozumiane jako akt ekspansji kapitalizmu, ostatecznie wia-
czajacego caly §wiat we wspomagany symbolicznie obieg produkcji towarowej,
reprodukcji kapitatu i konsumpcji. Owa ekspansja dopelniana jest przez przeko-
nanie o braku zewnetrza wobec kapitalizmu i braku alternatyw wobec zachod-
nich form modernizacji. Przekonanie to jest interpretowane przez Jamesona nie
jako falsyfikowalny sad na temat sposobu istnienia globalnego systemu, ale jako
rodzaj ,,postmodernistycznej doksy” (zob. Jameson 1995: 188) blokujacej moz-
liwo$ci krytycznego i utopijnego myslenia.

Idea mapowania poznawczego (cognitive mapping) jest odpowiedzia na t¢
sytuacj¢. Jameson sytuuje ja w kontekscie althusserianskiego modelu ideologii,
ktory wykorzystat juz we wczesniejszych analizach. Model ten opiera si¢ na la-
canowskich pojeciach Realnego, Wyobrazeniowego i Symbolicznego.

We wczeséniejszym uj¢ciu Jameson utozsamiatl Realne z Historig jako czyms,
co opiera si¢ ujeciu w symboliczne ramy i nie moze by¢ whasciwie reprezentowa-
ne (Jameson 1983: 35). Proces historyczny jako taki spychany byt wiec w zbio-
rowa nieswiadomos¢, a w roznych narracjach mozna bylto co najwyzej poszuki-
wac symptomow, ktore w znieksztalcony sposob odsytaty do zrepresjonowanej
politycznej tresci. Ideologia nie byta wigc w tym ujgciu jedynie zaburzonym, nie-
prawidlowym ogladem rzeczywistosci, ale koniecznym elementem wpisania pod-
miotu w porzadek historyczny. Aby mozliwe bylo polityczne dziatanie, musi ono
przechodzi¢ przez moment ideologicznego wyobrazenia (zob. np. Jameson 2002).
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W nowym ujeciu taka role narzedzia umozliwiajacego polityczne dziatanie
petni wlasnie mapowanie poznawcze. Odnoszac je do przywotanej matrycy po-
je¢ lacanowskich, mapowanie poznawcze jest operacja nalezaca do porzadku
symbolicznego, gdy Historia jest realna, a ideologia — wyobrazeniowa. W no-
wej rzeczywistosci globalnego kapitalizmu tym, co Realne, jest kapitalistyczny
system, mozliwy do ujecia jedynie w sposob abstrakcyjny, w swoim ogromie
przekraczajacy mozliwosci wyobrazni podmiotu. Ideologiczne s rozliczne ob-
razy §wiatowego porzadku — obrazy, ktore przychodza nam do glowy, kiedy sty-
szymy o stereotypowych ,,problemach globalnego $wiata”. W istocie, jak pisze
Jameson, wspoélczesnie samoswiadomo$¢ dotyczaca globalnych probleméw jest
bezprecedensowa, ale zarazem — bezradna (Jameson 1995: 2). Jednak owe ide-
ologiczne ,,problemy” domagaja si¢ przekroczenia, nie wystarczajg dla orienta-
cji w zglobalizowanej przestrzeni.

Owg orientacj¢ ma zapewni¢ proces mapowania, ktory Jameson bierze z re-
fleksji nad reprezentacjami przestrzeni. Aby porusza¢ si¢ w jakim§ ztozonym
otoczeniu, np. miasta, podmiot potrzebuje punktow orientacyjnych dla nakre-
$lenia mentalnej mapy, pozwalajacej mu przedstawic¢ sobie w zrozumiatej i ,,po-
recznej” formie wlasne miejsce w ramach tej przestrzeni. Do tego wlasnie spro-
wadza si¢ operacja, ktorg Jameson proponuje przenie$¢ w dziedzing interpretacji
artefaktow podznokapitalistycznej kultury. Taka operacja mapowania w termi-
nach klasy spotecznej, pozycji narodowej i miedzynarodowej (Jameson 1993:
51) moglaby pozwoli¢ na wyobrazenie sobie calo$ci systemu niejako z ze-
wnatrz, zdejmujac z podmiotu wrazenie zamknigcia w przekraczajacej wyobraz-
ni¢, niezrozumiatej rzeczywistosci.

Cho¢ pojecie kognitywnego mapowania przenosi punkt cigzkosci z takich
pojec, jak nie§wiadomos$é, symptom czy ideologia na pojecie przestrzeni czy na-
rzedzia, to w istocie dotyczy problemu, ktéry byt obecny we wszystkich analizo-
wanych tekstach: problemu cafosci (totality). Ten sam problem mozna analizo-
wac wychodzac juz od teorii urzeczowienia. Paradoks nowoczesnosci sprawia,
ze cho¢ wspoltczesnie od czlowieka zalezy wigcej niz kiedykolwiek w dziejach,
to sam $wiat spoteczny jawi si¢ temu samemu czlowiekowi jako obcy i pozba-
wiony sensu (Jameson 1974: 168—169). Nie jest ,,na miar¢ ludzka” (Jameson
1974: 165), w wyniku czego zar6wno obiekty, jak procesy w nim zachodzace
tracg znaczenie i zwigzek z doswiadczeniem. Sa nadal do pojgcia, ale w zredu-
kowanym sensie, raczej sposobu, w jaki dziataja, niz celu, do ktoérego ich uzycie
mogloby prowadzi¢. Proces reifikacji, ktory rozpoczyna si¢ wraz z nadej$ciem
ery industrialnej, w $§wiecie pdznego kapitalizmu jest zradykalizowany i pro-
dukuje podobne ,,paradoksalne” efekty, jak cho¢by problem zaniku autonomii
kultury: wraz z kulturalizacja sfery produkcji, wlaczeniem procesow symboli-
zacji w infrastrukture kapitalizmu i wraz z ekspansja domeny kulturalnej, mo-
wienie o autonomii kultury staje si¢ problematyczne. Podobnie $wiat, ktory jest
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w najwigkszej mierze ksztaltowany przez cztowieka, nie tylko jawi mu si¢ jako
obcy, ale staje si¢ niezrozumialy i niewyobrazalny.

W nastepnych akapitach przyjrze sie blizej opisom ,konspiracyjnych nar-
racji”, filméw zawierajacych motyw politycznego spisku, ktorym Jameson po-
swigca pierwsza cze$¢ The Geopolitical Aesthetic. Pozwoli to ukazaé nowe
problemy, na ktére odpowiada ,tekst symptomatyczny”, a zarazem podkresli¢
podobienstwo w metodach lektury, ktorych Jameson uzywa.

Motyw politycznego spisku, odkrywanego przez bohatera w toku dlugotrwa-
lego sledztwa, jest dla Jamesona kolejng ,,mediujaca strukturg”. Narracyjny wa-
tek posredniczy pomigdzy wymiarem jednostkowym a globalnym, pomi¢dzy
postacig bohatera odkrywajacego polityczng ,,sie¢” a kolektywnym spiskiem,
innym imieniem organizacji globalnego kapitalizmu. Chciatbym przypomniec¢,
jak Jameson uzasadnia swoje operacje interpretacyjne, by lepiej zakorzeni¢ owo
odczytanie. Po pierwsze, mediacja oznacza proces przepisywania, dzigki kto-
remu pewnego kodu mozna uzyé w analizie wigzacej roézne sfery, np. kultu-
ralng 1 ekonomiczng. Jednak proces ,transkodowania” miedzy ré6znymi pozio-
mami rzeczywisto$ci spolecznej nie jest czysto metodologicznym zabiegiem.
U jego podstaw lezy zatozenie, ze ,,zycie spoteczne [...] jest jednym niepojetym
transindywidualnym procesem” (Jameson 1983: 40), a specjalizacja, zakazuja-
ca mysle¢ rownoczesnie o tekstach artystycznych i zjawiskach ekonomicznych
i zamykajaca je w odrebnych dyscyplinach, jest czescig politycznej cenzury wy-
kluczajacej odwotanie do catosci.

Obok mediacji drugim istotnym narzgdziem jest pojecie alegorii, bedace od-
powiedzig na pytanie, jak pojedyncza narracja moze odnosi¢ si¢ do tego co glo-
balne. W Utopii, powiada Jameson, rzeczy pokrywatyby si¢ ze swoimi pojecia-
mi. Nie zyjemy jednak w Utopii, co sprawia, ze utrzymuje si¢ rozdzwick migdzy
tym, co empirycznie dane, a znaczeniem: §wiat spoleczny jest peten symbolicz-
nych naddatkéw, w efekcie ktorych to, co dane, na mocy szeregu mediacji, zna-
czy ,,wiecej” (Jameson 1995: 45). Badanie spotecznej cafosci moze odbywac sie
wigc tylko na drodze takich fragmentarycznych struktur, wymagajacych pracy
interpretacji.

Jednym z przykltadow alegorycznego kodowania jest rola, jakg w narracjach
spiskowych spetniaja materialne elementy zycia codziennego. Przede wszyst-
kim stajg si¢ czescig ,,spisku”, moga go figurowaé, jak w przywotywanej przez
Jamesona scenie z Trzech dni kondora (1975), rozgrywajacej si¢ w centrali tele-
fonicznej. Odnajdujemy tu nieco paranoidalng w swojej wymowie mysl, ze zwy-
czajne obiekty zycia codziennego moga by¢ czegscig technologii wykorzystywa-
nej przez wladze przeciwko ich uzytkownikom. Powigzana jest z tym kwestia
wlasnosci (Jameson 1995: 11): w jaki sposob cokolwiek moze by¢ ,,wlasno-
$cig prywatng” w erze kapitalizmu korporacyjnego, kiedy kazdy obiekt jest juz
wpisany w wigksze struktury, jest uzywany w ramach rozleglego procesu. Od
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czasu gdy Jameson pisal te stowa, §wiadomos$¢ zagrozenia zwigzanego z wy-
korzystywang na co dzien technologia upowszechnita si¢: cho¢by korzystanie
z komputera osobistego czy smartfona wigze si¢ z zatozeniem pewnego pozio-
mu kontroli nad naszymi dziataniami, a takze wykorzystania naszej prywatnej
aktywnos$ci w ramach korporacyjnych dziatan. Jednak jest to tylko najbardziej
oczywisty z przyktadoéw: logika uwag Jamesona wigze si¢ oczywiscie z zasada-
mi funkcjonowania poéznego kapitalizmu, przeksztalcajacego caty $wiat obiek-
toéw, posrdod ktorych zyje cztowiek. Dodajmy, ze w tym tak ,,analogowe” obiek-
ty, jak budynki mieszkalne, zywnos¢, odziez — wszystkie sa w jakiej$ mierze
wpisane w gre rynkowa, ktora nieskonczenie przekracza wymiar ich indywidu-
alnego uzytkowania.

Kolejnym waznym tropem odwolujacym si¢ do swiata pdznego kapitalizmu
jest kwestia technologii, za pomocg ktdrej mozliwa jest rejestracja i reprezenta-
cja. Jedna z powracajacych scen w tego typu narracjach (jak we wspomnianym
Wybuchu (1981) Briana de Palmy i Rozmowie (1974) Francisa Forda Coppoli)
jest, opisywany przez Jamesona, motyw niszczenia studia i aparatury, w celu za-
tarcia zapisanych na nich $ladéw istnienia ,,spisku”. W efekcie zaawansowana
technologia staje si¢ czym$ bezuzytecznym — zamiast spodziewanego objawie-
nia prawdy przynosi zawod, ktory Jameson interpretuje jako figure niewspot-
mierno$ci migdzy srodkami a zadaniem. Narracje spiskowe zawierajg wiec czg-
sto zapis wlasnej porazki: konstatujg w formie powracajgcych scen niemoznos¢
reprezentowania catosci. Podobnym w znaczeniu tropem jest ,,archaizacja”, po-
legajaca na przedstawianiu technologii, ktora juz w czasie powstawania filmu
wychodzi z uzycia (przypadek Wszystkich ludzi prezydenta Alana J. Pakuli) (Ja-
meson 1995: 76-77). Inny przyktad odnajduje autor The Geopolitical Aesthetic
w filmie Videodrome (1983) Davida Cronenberga. Istotng czeScig narracji tego
filmu jest mata stacja telewizyjna, prowadzona przez gtownego bohatera. Znow
— typ przedsigbiorstwa ,,schodzacego” w pdznym kapitalizmie, gdzie mali pry-
watni nadawcy ustepujg medialnym koncernom. Odnajdujemy tu powracajacy
watek trudnosci z figuralnym przedstawieniem poéznego kapitalizmu, réznicu-
jacych sytuacje reprezentacji w modernizmie i postmodernizmie. Globalny sys-
tem raz za razem okazuje si¢ niemozliwy do przedstawienia, cho¢by dlatego ze
na rézne sposoby dyslokuje i niszczy materialne $rodki jego wlasnej reprezen-
tacji i oznaczania.

Ma to tez konsekwencje dla narracji, ktora stawia sobie za cel (a to o narra-
cjach spiskowych zaktada Jameson) przedstawienie globalnej ,,sieci”. W efekcie
film spiskowy, zauwaza Jameson, w miejsce rozwigzania opowiesci podstawia
zastepezy 1 stabszy efekt domkniecia. Jednym ze sposobdw jego wytworzenia
jest przenoszenie miejsca akcji w wiele krajobrazow, skrotowe portretowa-
nie miejsc mozliwie roznych i odlegtych od siebie (np. w Syndykacie zbrodni
(1974) Alana J. Pakuli czy w historycznie poprzedzajacym analizowany przez
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Jamesona typ narracji — Pofnocy-potnocnym zachodzie (1959) Alfreda Hitchcoc-
ka). Na skutek przenoszenia akcji powstaje kolekcja krajobrazow, wywotujaca
wrazenie obejmowania cato$ci. Innym analizowanym przez Jamesona efektem
domknigcia jest zapetlenie narracji, ktore mozna zaobserwowac w Videodrome
— gléwny bohater zostaje wciggniety w rozgrywke pomiedzy konkurujgcymi lu-
strzanymi spiskami, w efekcie narracja rozpada si¢ raczej, niz rozwiazuje, razem
z samobojstwem protagonisty.

,»Wszechogarniajacy spisek”, cho¢ niemozliwy do przedstawienia, jest real-
noscia, z ktéra konfrontowane sa postaci. Jedng z wazniejszych stylistycznych
figur, ktorg Jameson wyrdznia w narracjach spiskowych, jest zblizenie twarzy
postaci. Zblizenie nie konotuje tu fascynacji, tradycyjnie wigzanej z filmowym
portretem; na filmowanych twarzach, zauwaza Jameson, zazwyczaj maluje si¢
jedna emocja — wyraz nieokreslonej trwogi, napigcie ,,pochwycenia” w wigksza
cato$¢, bedaca poza kontrola. W stylistycznej figurze zblizenia na twarz pel-
na leku wyrazaja si¢ przynajmniej dwie wazne cechy analizowanej tu struktury
mediujacej: po pierwsze, spisek jest wszedzie. Po drugie, wtadza nie miesci si¢
juz w spojrzeniu, kierowanym z centralnego, uprzywilejowanego miejsca, tak
jak bylo to ilustrowane figura panoptikonu (zob. Foucault 1998: 191-220). Jesli
wladza powigzana ze spojrzeniem mogla by¢ wyobrazana jako umiejscowiona
w punkcie, z ktérego mozna patrze¢ nie bedac obserwowanym, to w horyzon-
talnej przestrzeni péznego kapitalizmu takie ukrycie przed spojrzeniem jest juz
niemozliwe. Nie ma jednej pozycji, z ktorej patrzy ten, kto ma wladze: spisek
ma przewage nad indywiduum dlatego, ze jest kolektywny (Jameson 1995: 66),
nie dlatego, ze jest umiejscowiony w centralnym, uprzywilejowanym punkcie
przestrzeni.

Zblizenie mozna wpisaé w 0S$, podstawowa dla mozliwos$ci reprezentacji,
posiadanej przez film spiskowy, rozpi¢ta ,,pomigdzy mikrokosmosem a makro-
kosmosem” (Jameson 1995: 77). Jednym z biegunow tej osi bylyby zblizenia
twarzy 1 przedmiotdéw, miniaturyzacje zwigzane z nowym stosunkiem do ukazy-
wania architektury — juz nie jako ta, ale jako pierwszoplanowego obiektu, kto-
remu tym samym zostaje odjete zakotwiczenie (tlo wysuniete na pierwszy plan
zostaje zawieszone w przestrzeni o duzo mniej oczywistym charakterze). Na
drugim biegunie znajduje si¢ analizowane w konkluzji omawianej czesci ksigzki
ujecie z Wszystkich ludzi prezydenta (1976), zaczynajace si¢ od ukazania pary
bohateréw robigcych notatki w Bibliotece Kongresu. Ruch kamery powoduje
objecie w kadrze coraz wigkszej czgéci sali, az do planu ogdlnego. Dla Jame-
sona owa figura — od zblizenia na dziatalno$¢ protagonistow po ogdlny plan
obejmujacy $wiat bibliotecznej sali — przywoluje moment alegoryczny, kiedy
empiryczny wymiar konkretnej fabuty zostaje powigzany z zawsze niekomplet-
ng operacja totalizowania. Tym samym motyw odkrywania spisku jako typo-
wy ,.ideologiczny wezel” okazuje si¢ zwigzany ze swoim wymiarem utopijnym,
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mozliwo$cig pomyslenia spolecznej cafosci (Jameson 1995: 79). Jesli system
jest coraz rozleglejszy, jesli opiera si¢ na coraz wickszej liczbie powigzan, to
z jednej strony jest trudniejszy do reprezentacji i wyobrazenia, z drugiej — wy-
maga coraz szerszej pracy odniesienia do cafosci, czyni to odniesienie koniecz-
nym, oczywistym.

W interpretacjach narracji spiskowych powracaja typowe dla interpretacyj-
nej techniki Jamesona watki: obecnos¢ ideologicznej operacji czy motywu (cha-
rakterystyczne przesunigcia i niebezposrednio$¢, wiaczenie technologii w wyja-
$nienie — zarowno jako elementu, jak i narzgdzia reprezentacji), a rOwnoczes$nie
moment utopijny jako rewers tego, co wywotuje lek czy napiecie. Rownocze-
$nie jednak zaznacza si¢ wyrazna roéznica w konstelacji motywow, wydobywa-
nych przez Jamesona z analizowanych filméw konspiracyjnych: leki ewoko-
wane przez figure spisku majg globalny charakter, przemieszczenie z narracji
politycznej na moralna (charakterystyczne np. dla filmu kryminalnego i gang-
sterskiego) zastapione jest przesuni¢ciami od ekonomii do polityki i z powro-
tem; zmieniajg si¢ postaci protagonistéw — tracg na spojnosci i zdolnosci dzia-
tania. Nowa rol¢ petni takze struktura narracyjna, zapgtlona i korzystajaca ze
wspomnianych efektow domkniecia raczej niz z klasycznego rozwiazania.

Wszystko to na rozne sposoby wigze si¢ z nowa historyczng sytuacjg, w ja-
kiej pojawia si¢ analizowany tekst. Motyw spisku jest z jednej strony potwier-
dzeniem opisu sytuacji w poznym kapitalizmie (ekspansja kapitatu, stworzenie
$wiatowego rynku, utrata spojnosci kapitalizmu monopolistycznego na rzecz po-
teznych sieci o zdecentrowane;j strukturze), z drugiej strony uczestniczy w ideo-
logii postmodernizmu (rozpad podmiotu i spojnych narracji to najwazniejsze
watki). Przywoluje zarazem nowa forme utopii: tropienie spotecznej cafosci
i konieczno$¢ poszukiwania coraz szerszych powigzan, §wiadomos¢ poruszaja-
cg sie w $lad za falami globalnej ekspansji kapitatu. Diagnozowana przez niego
sita i stabo$¢ analizowanych narracji odpowiada problemom teoretycznym: tak,
jak film spiskowy nie moze znalez¢ swojego rozwigzania, a jedynie prowizo-
ryczne domknigcia, podobnie mapowanie poznawcze jest procesem, ktory z de-
finicji trzeba ponawia¢ w nieskonczonose¢.

Konkluzja: rewolucje kulturalne kapitalizmu

W konkluzji chciatbym przyjrze¢ si¢ pewnym napigciom w tekstach Jameso-
na i zaproponowac rekonstrukcje wewnetrznej narracji tych tekstow, zapowia-
dang we wprowadzeniu mojego tekstu.

Najwazniejszym, jak sadze, napi¢gciem w przywolywanych tu pracach Jame-
sona jest napigcie migdzy rekonstrukcja historii jako jednej, migdzy nazywa-
niem najwazniejszego watku historii (np. walki klasowej), a nawet odsylaniem
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do najwazniejszego Wydarzenia tej historii, a docenieniem sprzecznosci i nie-
cigglosci tej samej historii. Takie podejscie nakazuje Jamesonowi formutowa-
nie duzych uogdlnien czy nawigzywanie do teorii stadiow kapitalizmu z jednej
strony, a doktadna analize sprzecznosci w ramach pewnych dominant (np. re-
alistycznej) czy siggajacy poziomu zdania czy ujecia rozbidr interpretowane-
go tekstu z drugiej strony. Oczywiscie kontekst, w jakim Jameson pisze swoje
teksty, sprawia, ze to pierwszego bieguna swojej teoretycznej propozycji musi
broni¢ silniej: stad powtarzajacy sie¢ nacisk raczej na to, co uspdjnia obraz niz
na celebrowanie nieciaglo$ci. Sprawia to, ze Jameson moze by¢ postrzegany
po prostu jako kontynuator szeroko rozumianego ,,marksizmu zachodniego™!°,
Z jego powracajacymi motywami krytyki urzeczowienia i narracjg o emancy-
pacji. Jednak wedtug mnie takie odczytanie bytoby zaré6wno niedocenieniem
wagi teoretycznej sytuacji, w jakiej interweniowal Jameson, jak i niedoce-
nieniem pracy, ktérag wklada w komplikowanie i stawianie znakoéw zapytania
ponad proponowanymi przez siebie interpretacjami. Wezmy chocéby pojecie,
ktore najsilniej by¢ moze wigze Jamesona z tradycjg ,,marksizmu heglowskie-
g0 pojecie urzeczowienia. Jakkolwiek termin moze by¢ podwazany (zob. np.
Althussser 2009: 265), wazny jest tez sposob, w jaki si¢ go uzywa. Jameson
odrzuca takg wersje teorii urzeczowienia, ktora jest czysto negatywnym opisem
wptywu urynkowienia na stosunki spoteczne. We wlasnych analizach stara si¢
uwzgledni¢ takze moment pozytywny — moment objawienia si¢ sity krytycz-
nej czy utopijnej w ramach urzeczowionych praktyk i reprezentacji. Formuto-
wang przez siebie teori¢ urzeczowienia podporzadkowuje wlasnemu rozumie-
niu marksistowskiej dialektyki, stawiajac sobie za wzor fragmenty Manifestu
komunistycznego, w ktorych kapitalizm opisany jest jako ,,najlepsze i najgor-
sze, co moglo przydarzy¢ si¢ ludzkosci” (Jameson 1993: 47; zob. tez Jameson
1995: 206).

Pozostaje jednak faktem, ze Jameson wykonuje podwdjny, paradoksalny na-
wet ruch: problematyzuje narracj¢ marksistowska i jednoczesnie uprzywilejo-
wuje ja jako jedyna gwarantujaca uspdjnienie ludzkiego doswiadczenia. Rozni
autorzy zwracajg uwage na owa sprzecznos¢ jamesonowskiej narracji. Stanley
Fish zauwaza, ze wedlug autora The Political Unconscious nasz dostgp do hi-
storii jest mozliwy jedynie niebezposrednio, poprzez narratywizacje; rownocze-
$nie jednak, notuje Fish, Jameson wyraznie wybiera jedng z tych narracji jako
decydujaca, najwazniejsza (Fish 2008: 461). Dokonuje wiec wyboru pomiedzy
opcjami, ktore zgodnie z zalozeniami powinny by¢ réwnorzedne (bo nie jest
nam dany bezposredni dostep do historii). Na jakiej podstawie dokonuje hierar-
chizacji?

10 Zwigzly opis i krytyke tej tradycji mozna odnalez¢ w klasycznej pracy Considerations on
Western Marxism (Anderson 1979: 24-94).
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Bill Brown wysuwa tezg, wedle ktorej zarliwa obrona marksizmu jest dla Ja-
mesona manifestacjg wiary (Brown 2005: 738), a wigc rodzajem performatywu
restytuujacego jakas instancje, gwarantujacg pewnos¢ w §wiecie charakteryzo-
wanym przez brak twardego gruntu. Wydaje mi sie, Ze jest to zbyt proste roz-
wigzanie: dla Jamesona marksizm nie jest kwestig subiektywnego przekonania
czy wiary wlasnie, obstawanie przy nim nie ma wymiaru ideologicznej ulgi czy
pocieszenia nie jest dodatkiem do wlasciwego opisu. Prawdziwym wyzwaniem,
ktore stawia przed sobg Jameson, jest uznanie zarowno jednosci, jak i r6zni-
cy: jednosci teorii, zapewniajacej horyzont interpretacji i nieredukowalnej roz-
nicy (kontekstu, problemu), nakazujacej zmudng prace nad kazdym elementem
wyjasnienia. To dlatego Jameson powtarza podstawowy schemat wyjasnienia
(w ktorym poszczegodlne cechy tekstu odnosza si¢ do cech formacji spolecznej,
w ramach ktorej powstaty), ale tez inaczej dokonuje przejScia migdzy terminami
estetycznymi a spotecznymi.

Slavoj Zizek zauwaza, ze cho¢ Jameson dostrzega sprzecznosci dzielace po-
szczegblne marksistowskie stanowiska, nadal chce uznawaé¢ marksizm za osta-
teczny teoretyczny horyzont. Wedtug Zizka stanowisko Jamesona da si¢ obroni¢,
jesli marksizm nie bedzie postrzegany jako horyzont interpretacji, ale matryca
teoretyczna, pozwalajaca formutowaé¢ wiele odrgbnych stanowisk (Zizek 2010:
360). I to rozwigzanie wydaje mi si¢ niewystarczajace: jego przyjecie oznacza-
loby rezygnacje¢ z jednego z podstawowych zatozen Jamesona: nieprzypadkowo
powraca on do watku walki klasowej (stanowiacej dla niego synonim politycz-
nosci w ogole), do tropienia cafosci posrod skomodyfikowanych fragmentow
zycia spolecznego, rozparcelowanych po réznych dyscyplinach zinstytucjonali-
zowanej nauki. Chodzi wigc Jamesonowi o rekonstrukcj¢ spojnej perspektywy
i to wlasnie, nie za$ uzycie marksizmu jako teoretycznej skrzynki z narzedziami,
jest wlasciwa stawka jego projektu.

Wydaje mi si¢, ze jakkolwiek Jameson jest swiadom niedostatkow marksi-
stowskiej narracji, broni jej jako struktury pojgciowej zakorzeniajacej ludzkie
doswiadczenie w twardym gruncie realno$ci. Nie chodzi tu ani o obrong roman-
tycznej wiary w marksizm, ani o docenienie marksizmu jako wydajnej teore-
tycznej matrycy, ale o powtarzajacy sie nacisk Jamesona na to, ze Historia ma
w sprawach ludzkich ostatnie stowo: jest ,,tym, co boli”, co stawia opdr, jest
imieniem Konieczno$ci odczuwanej zawsze jako traumatyczna granica posta-
wiona ludzkim mozliwo$ciom i pragnieniom (Jameson 1983: 102). Jameson nie
stoi oczywiscie na stanowisku, ze nie ma ,,Juk” we wszechogarniajacym sys-
temie: nacisk Jamesona na obecno$¢ utopijnych impulséw w najglebiej nawet
ideologicznych reprezentacjach jest tu najlepszym przyktadem. Rownoczes$nie
jednak stanowisko marksizmu niezmiennie wskazuje, ze cztowiek konfrontu-
je sie¢ w swoim historycznym do$wiadczeniu z czym$ wigkszym niz on sam,
z czyms, co stwarza kontekst jego dziatan i wyznacza im granicg. Jakkolwiek
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nie jest mozliwy bezposredni dostgp do historii, a jej linearny wyktad napotyka
na nieprzezwyci¢zalne nieraz trudnosci, to marksizm jest dla Jamesona sposo-
bem na zdanie sprawy z istnienia historycznej konieczno$ci w ludzkim doswiad-
czeniu. Nie ma dla Jamesona wyj$cia poza historie, poza polityke (poza klasowy
antagonizm), nie ma wreszcie stanowiska poza tym, co spoteczne.

Na koniec chcialbym nazwaé punkt weztowy narracji wylaniajacej si¢ z ana-
lizowanych w tym artykule tekstow. Owym podstawowym punktem, niejako
zbierajacym poszczegdlne watki, wydaje mi si¢ pojecie ,,rewolucji kulturalnej
kapitalizmu” (Jameson 2007: 225-226, a takze Jameson 1983: 95-97, Jameson
1993: xiv—xv), wspomniane juz przeze mnie podczas rekonstrukcji jamesonow-
skiego opisu realizmu. To jest owo Wydarzenie, ktorego $lady odnajduje Jame-
son w hollywoodzkim kinie nostalgii, bedace historyczna traumg na rézne spo-
soby odgrywang w tekstach kultury. Przemiana formacji spotecznych, rewolucja
burzuazyjna, zastaje podmioty uformowane przez swoje dotychczasowe zycie,
a wigc przez kategorie, fantazje o sobie i wyobrazenia o cafosci, ktore stajg si¢
niedostosowane do nowych ksztaltéw procesu spotecznego. Rewolucja kapitali-
styczna wymaga wigc rewolucji kulturalnej, przeprogramowania podmiotowo-
sci w zgodzie ze wspotrzednymi nowej sytuacyi.

Rewolucja kulturalna na poziomie przejscia do nowej, kapitalistycznej for-
macji spotecznej jest uzupetniana przez kolejne, pomniejsze, odpowiadajace
kolejnym stadiom (modelom produkcji). Migdzynarodowy styl modernizmu,
w zaskakujacy sposob wiazacy formy architektoniczne i stylizacj¢ technologii
w calym §wiecie rozwinietym 1 rozwijajgcym si¢ — a wigc zarOwno w wersji
amerykanskiego kapitalizmu, jak w stalinowskiej Rosji i w roznych odmianach
faszystowskich (Jameson 2007: 251-253) — bedzie sktadnikiem kolejnej rewo-
lucji. Nastgpna, w formie zmiany kulturowej dominanty z modernistycznej na
postmodernistyczng, towarzyszy przejsciu od kapitalizmu monopolistyczne-
go do wielonarodowego (p6znego). Oczywiscie zadna z tych rewolucji nie jest
,kompletna”, zawiera w sobie sprzeczne impulsy. Gdyby tak nie byto, koncep-
cja Jamesona bylaby fatalistyczna, a pojgcia Utopii czy mapowania poznawcze-
go stracityby w niej racje bytu.

Jameson opisuje odbywajacy si¢ w kapitalizmie rewolucyjny proces na kilku
poziomach. Jednym sg syntetyczne opisy historycznej sytuacji. Drugim — opisy
narracji, interpretacje artefaktow kultury. Trzecim — metakomentarz do teorii,
powtarzajace si¢ operacje uhistoryczniania, dzigki ktérym Jameson moze wzigé
w dialektyczny nawias wspotczesne jego interpretacjom intelektualne spory.
Wilasng ,,narracj¢ mistrzowsksa” o nowych formach programowania podmiotu
umieszcza wigc Jameson w spolecznej historii; rownocze$nie umieszcza tam
wszystkie poziomy opisu, poszukujac punktu widzenia, z ktorego ideologiczne
operacje stang si¢ bardziej przejrzyste i z ktérego widoczny bedzie utopijny ho-
ryzont politycznego my$lenia.
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W tekscie tym zarysowalem najwazniejsze metody interpretacyjne Jameso-
na i schemat historyczny, w ktéry wpisuje on analizowane teksty. Jest to do-
brze widoczne wtasnie na tekstach po§wigconych kinu, po pierwsze dlatego, ze
zmuszajg one Jamesona do konfrontowania si¢ z problemami, ktoérych nie przy-
sparza mu komentarz do poje¢¢ filozoficznych czy narracji literackich. Po dru-
gie, silniej zaznacza si¢ w tych tekstach wymiar przyspieszenia w zmianie para-
dygmatow narracyjnych czy podstawowych kategorii, ksztaltujacych produkcje
i recepcje kina (jak kategoria gatunku, autora, ale tez pastiszu i cytatu). Po trze-
cie wreszcie, teksty te dobrze pokazuja glowny problem myslenia Jamesona, je-
den z najwazniejszych problemow socjologii mierzacej si¢ z interpretacja kul-
tury: w jaki sposéb uprawomocnié¢ przejscie pomigdzy terminami estetycznymi
a politycznymi i spotecznymi? Jaka operacj¢ zmiany kodu zastosowac, by nie
popas¢ ani w ,,redukcje” jednej sfery do drugiej, ani w tautologiczny jezyk este-
tycznej autonomii? Propozycja Jamesona moze by¢ pewnym rozwiazaniem tego
problemu, dobrze osadzonym w waznych dla socjologicznej refleksji jezykach
marksizmu i psychoanalizy.
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Fredric Jameson and Cultural Revolutions of Capitalism
Summary

Article is an analysis of the several conceptions, by means of which Fredric
Jameson advances his project of culture critique. It shows psychoanalytical and
Marxist inspirations of his thought and different ranges of his interpretative project:
from the level of text to the level of historical transformations. The basic aim of
Jameson’s hermeneutics is to read social meanings of narrative figures, plot devices,
authorial techniques and most broadly — “cultural dominants™ (realism, modernism,
postmodernism). In the article, Jameson’s project is related to the concept of “cultural
revolution of capitalism” — the notion describing the influence of capitalism on symbolic
forms and the construction of subjectivity. The texts, in which Jameson makes cinema
the prime object of his interpretations, are used as a material for the analysis.

Key words: Marxism; psychoanalysis; Fredric Jameson; political unconscious;
cultural dominant; cognitive mapping; reification; capitalism; sociology of cinema.



