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Amerykanski estetyk i fi-
lozof Noél Carrol udo-
wadnia swoja ksiazka
4Filozofia sztuki maso-
wej", ze dla filozofii nie
ma nieistotnych sfer roz-
wazan, ze prawdziwy ba-
dacz moze i powinien eks-
plorowac obszary badaw-
cze na pierwszy rzut oka
blahe Taka sfera ﬁlozoﬁcznle zaniedbang jawi sig
autorowi kultura masowa definiowana jako: ,Sztuka
popularna wytwarzana i rozpowszechniana za pomo-
cg masowej technologii”. Sztuka masowa przeciw-
stawiana bywa awangardzie — ta pierwsza ma cha-
rakter ekstrawertyczny, skierowana jest na zewnatrz,
by oddzialywac na jak najwieksza liczbg odbior-
COW. Druga natomiast jest introwertyczna, osobi-
sta i osobna, wymaga od — nielicznych — odbior-
cow wysitku poznawczego.

Znaczna czes¢ obszernego dziela zajmujg po-
lemiki autora zaréwno z krytykami (MacDonald, Co-
lingwood), jak | nadmiernymi apologetami (Benja-
min, McLuhan) sztuki masowej. Ambicjg Carrola
jest deskryptywne, maksymalnie obiektywne uka-
zanie zjawiska. Najczesciej powtarzajacy sie ar-

gument przeciwnikbw — sztuka masowa wzmaga
u odbiorcy biernos¢ intelektualna (ilustracja maja
by¢ tasiemcowe seriale, ktére budowane s na ste-
reotypowych zachowaniach postaci). Carrol uchy-
la 6w argument na rézne sposoby. Bywa wszak,
Ze serial propaguje pozytywne wartosci, stawia
widza przed angazujacymi emocjonalnie i umyslo-
wo dylematami moralnymi. Zreszta mamy ostatnio
do czynienia ze zjawiskiem wzrostu artystycznej ja-
kosci seriali — jakby tworcy zapragneli nagle udo-
wodnic, ze z kazdego (nawet kiczowatego) tworzy-
wa mozna stworzy¢ arcydzielo.

Powazniejszy wydaje sig zarzut wykorzysty-
wania sztuki masowej jako narzedzia propagan-
dy w rezimach totalitarnych (socrealizm czy pro-
pagandowa sztuka w Niemczech hitlerowskich).
Tyle ze wlasciwie wszystko (nawet sztuke wysu-
blimowang) mozna wykorzystywa¢ na rézne spo-
soby — wszystko zalezy od intencji tworcéw i ich
dysponentéw. Propagowanie totalitaryzméw nie
jest z pewnoscig sensem istnienia, istota sztu-
ki masowej.

JACEK SOBOTA
Noé! Carrol: Filozofia sztuki masowej, tum. Miroslaw Przyfipiak.
Wydawnictwo Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2011, /
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Ksigzka Noéla Carrolla powinna wzbu-
dzi¢ zainteresowanie nie tylko czytelni-
kéw opastych specjalistycznychtomaéw,
ale przede wszystkimnieco bardziej po-
dejrzliwych mitoSnikoéw kultury maso-
wej. Komiksy z Batmanem, filmy z Ja-
mesem Bondem czy powiesci Stephe-
naKingasgwszedzie. Pgczkujgwkolej-
ne prequele i sequele oraz mutujg sie
w niezliczone formy: komiksy stajq sie
filmami, ksigzki grami komputerowymi,
a ptyty zmuzykg pretekstem do nakre-
cenia kinowego przeboju. Pomimo to
dopiero od niedawna kultura masowa
—zZwazZywszy, ze raczkuje juz od potowy
XIX stulecia - skupia spojrzenia pozba-
wione wyniostego i falszywego obrzy-
dzenia. Gtownie w Stanach Zjednoczo-
nych jak z rekawa sypig sie od kilkunas-
tulat fascynujqce publikacje, ktore od-
krywajq w dzietach sztuki masowej to,
czego na pierwszy rzut oka nie widzq od-
biorcy i co czasem chcq ukry¢ twarcy.
W, Filozofii sztukimasowej” amery-
kanski teoretyk klarownie odkrywa, co
.Milczenie owiec” moéwi o homoseksua-
lizmie, jak Spielberg steruje naszymiemo-
cjamiw, Liscie Schindlera” iileideologii
kryjesiew ,Star Treku” i, Kaczorze Do-
naldzie”. Najwiekszym sukcesem Car-
rolla jest stworzenie spéjnego sposobu
widzenia kultury masowej, dzieki ktore-
mu podczas kolejnej wizyty w multiple-
ksie zobaczymy o wiele wiecej niz tylko
tadny obraz 3D. Natomiast dlaradykal-
nych mitoSnikow baletu, opery i poezji

Norwida ta ksigzka bedzie poznawczym
szokiem, bo podziatna sztuke wysokqipo-

pularng wcale nie jest tak oczywisty, jak

by niektorzy chcieli.
IGOR RAKOWSKI-KLOS

/
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 ksigzki

Filozofia
sztuki
masowelj

Tomasz Zarebski

iewiele jest dziedzin kultury wywolu-
jacych tyle kontrowersji, co sztuka
masowa. XX-wieczni filozofowie i teo-
retycy dostrzegali w niej przede wszystkim za-
grozenie dla sztuki autentycznej i wyrafino-
wanej, utozsamianej gioéwnie z dokonania-
mi tworcow awangardowych. W' pismach
roznych autor6w mozemy odnaleZ¢ liczne ar-
gumenty deprecjonujace sztuke masows jako
bezosobowa, wulgarna, glupia i niebezpiecz-
ng. Wicksza czesc analiz zjawiska sztuki ma-
sowej byla nastawiona na udowodnienie te-
zy, ze nie jest ona w ogole sztuka, lecz bez-
wstydng uzurpatorka, przyczyniajaca sie
do stopniowego upadku prawdziwego arty-
zmu. Z nielicznymi wyjgtkami przywola-
na mysl estetyczna omijala zatem problemy
zwigzane ze specyfikg sztuki masowej, z g6-
ry wykluczajac ja z powaznego dyskursu.
Do dzi$ wiele zostalo z tej atmosfery wrogo-
Sci i pogardy. W opinii Noéla Carrolla, ame-
rykanskiego teoretyka filmu i sztuki, takie po-
dejscie okazalo sie wysoce szkodliwe: ,sztu-
ka masowa zapewnia ogromnej liczbie ludzi
pierwszy kontakt z doswiadczeniem estetycz-
nym. Mozna by wiec oczekiwac, ze bedzie
waznym przedmiotem rozwazan filozofow
sztuki zarowno obecnie, jak i przez caly
wiek XX. Tak si¢ jednak nie stato. Filozofowie
sztuki zazwyczaj ja albo ignorujg — wolac za-
miast tego przykrawac swoje teorie do tak
zwanej sztuki wysokiej (lub awangardowej)
—albo tez, jesli juz zwracaja na nig uwage, to
po to, aby ja zdyskredytowac, wyijasnic, dla-
czego nie jest prawdziwg sztuka lub dlaczego
jest sztukg ztg. Chociaz zyjemy w epoce sztu-
ki masowej i wigkszoS¢ z nas, jak sadze, zgo-
dzitaby si¢ z tym, Ze bywa ona dobra lub zla,
brakuje nam teorii, ktora pomogtaby ja scha-
rakteryzowac. , la sytuacja wymaga zmiany”
(Noél Carroll, , Filozofia sztuki masowej”, sto-
wo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 13).
Ksigzka, ktorej ttumaczenie trafia obecnie
do rgk polskiego czytelnika, stanowi probe
naprawienia bledéw nagromadzonych
na przestrzeni minionych dziesigcioleci. Au-
tor rozpoczyna od krytycznego przedstawie-
nia historii debaty na temat sztuki masowe;j.
Z duzym znawstwem, lecz zarazem w spo-
sob przystepny, omawia filozoficzne argu-

Noél Carrol
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menty, pochodzace z odrebnych intelektual-
nych tradycji: modernizmu, marksizmu
I teoril masowe] komunikacji. Odrzuca wiek-
sz0SC krytyk (Adorno, Horkheimer, Green-
bf'rg 1 in.), slusznie uznajac, ze bazuja one
na Zle zrozumianej teorii estetycznej Kanta,
choc¢ z rownie duzym dystansem podchodzi
takze do zagorzalych zwolennikéw sztuki
masowe] (Benjamin i MacLuhan). Oryginal-
na propozycja Carrolla wyrasta z wiary
w mozliwos¢ obiektywnego opisu zjawiska
sztuki masowej bez wiklania sie w kwestie
ocen. Przede wszystkim, amerykanski filo-
zof odroznia sztuke masowa od sztuki po-
pularnej. W przeciwienstwie do sztuki po-
pularnej (istniejacej zawsze i wszedzie, np.
pod postacig sztuki ludowej), sztuka maso-
wa jest fenomenem historycznym przypi-
sanym do konkretnych kulturowych, ekono-

Noel Carroll,
»Filozofia sztuki masowej”,

wydawnictwo siowo/obraz terytoria,
Gdansk 2011, s. 416

sowujac srodki do obranych celow i angazu-
jac odpowiednie mechanizmy przetwarzania
informacji. W swoim ujeciu laczy zatem
Carroll perspektywe socjologiczng i psycho-
logiczng. Przynosi to interesujace rezultaty,
zwlaszcza tam, gdzie amerykanski badacz
korzysta z dorobku nauk kognitywnych
I teorii ewolucji — bardzo ciekawe sg watki
dotyczace skupiania uwagi, uzupelniania
narracji i uniwersalnych reakcji emocjonal-
nych na bodzce estetyczne.

Spogladajac na pomysty Carrolla catoscio-
wo, nie moglem si¢ wszakze oprze¢ wrazeniu,
ze mam do czynienia z teorig dos¢ eklektycz-
ng. Mimo ze jej autor prowadzi narracje
W sposoOb przejrzysty, co stanowi istotny wa-
lor ,Filozofii sztuki masowej”, dobiera po-
szczegblne argumenty z wielu dziedzin, nie
wskazujac na ich wzajemne powiazania. Po-

Najwigkszg zaletq tej ksigzki jest proba naklonienia
czytelnika do przemyslenia na nowo pogladéow,
ktore w refleksji estetycznej od wielu juz dekad
pelnig funkcje nieomal aksjomatow

micznych i politycznych okolicznosci prze-
mystowego spoleczenstwa masowego. Ma
zatem swoj historyczny poczatek — rozwija
sie mniej wiecej od wieku XVIII — i trwa
do dzi$, anektujgc kolejne wynalazki: druk,
fotografig, kino, grafike komputerowa, inter-
net. Sztuka masowa jest przeznaczona dla
szerokich rzesz odbiorcow i jest produkowa-
na oraz upowszechniana za pomocg maso-
wych technologii. To wlasnie, zdaniem Car-
rolla, wptywa na specyfike srodkow arty-
stycznych wykorzystywanych przez masowa
sztuke. Jej konsumpcyjny charakter pocigga
za sobg przystepnosé, powtarzalnosé, sche-
matyzm i homogenicznos¢ przekazu. Wy-
mienione cechy bardzo czesto uznawane sa
za przejawy prymitywizmu masowej sztuki.
Carroll nie zgadza si¢ z takim stanowiskiem.
Przekonujaco argumentuije, ze sztuka maso-
wa w godny podziwu sposéb operuje na roz-
maitych poziomach kreacji i odbioru, dosto-

nadto nie korzysta w wystarczajgcym stopniu
z potencjalu, jaki w badaniach nad sztuka
oferuje perspektywa ewolucyjna i neurobio-
logiczna, rozwijana cho¢by w pracach E. Dis-
sanayake, S. Mithena, D. Duttona, S. Zekie-
go 1 V. Ramachandrana. W ich $wietle kom-
petencje do tworzenia i odbioru sztuki sg
przejawami biologicznych adaptacji naszego
gatunku, wyjasniajgcymi uniwersalng natu-
r¢ niektorych naszych estetycznych upodo-
bari, co wydaje si¢ szczegdlnie obiecujace
w analizie przekazu wlasciwego sztuce maso-
wej. Tym niemniej ksigzka Carrolla jest pozy-
cja ze wszech miar godng polecenia, wypel-
nia bowiem luke od dawna obecna na redzi-
mym rynku wydawniczym. Najwigksza jej
zaletg jest préba naktonienia czytelnika
do przemyslenia na nowo pogladow, ktore
w retleksji estetycznej od wielu juz dekad pel-
nig funkcje nieomal aksjomatow. Czeg6z wie-
cej oczekiwac od filozofii? i

lipiec 2011 | arteon | 33 /
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Recenzowanie ksiazki, ktora na cate lata
przed pojawieniem sie na polskim rynku
wydawniczym osiagneta rozgtos i zostata
przedyskutowana przez krytykow, nie jest
zadaniem tatwym. Opublikowana po raz
pierwszy w 1998 roku Filozofia sztuki
masowej Noéla Carrolla, przettumaczo-
na przez Mirostawa Przylipiaka, wkracza
obecnie do ksiegarn w akompaniamencie
dalekiego echa tamtych dyskusji. Stano-
wia one zreszta integralng czesc refleks;ji
autora, swiadomego kontrowersyjnosci
poruszanych przez siebie watkéw. Chociaz
bowiem Carroll probowat nadac swojemu
wywodowi wymiar uniwersalnego filozo-
ficznego namystu nad esencja opisywa-
nych zjawisk, spektrum problemow, jakie
budza niektore tezy jego - juz w zasadzie
klasycznej — ksiazki, wydaje sie dzisiaj co
najmniej tak samo szerokie jak przed nie-
mal pietnastu laty.

W ramach obranego przez siebie modelu
filozofii analitycznej Carroll stosuje stra-
tegie polegajaca na: 1) przedstawieniu

22%
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wczesniejszych pogladow na sztuke masowa, 2) skrytykowaniu ich na poziomie
przestanek i argumentow, 3) zaprezentowaniu swojego stanowiska, 4) zweryfikowa-
niu owego stanowiska poprzez konfrontacje z pytaniami i zarzutami, jakie - w do-
mysle - mogliby wystosowac potencjalni krytycy. Kazda z szesciu czesci ksiazki
oparta jest na tym logicznym schemacie, co juz na wstepie zapewnia wywodowi
Carrolla walor systematycznosci i klarownosci. W pierwszym i drugim rozdziale
autor krytykuje tezy i argumenty przeciwnikow (m.in. Robin Collingwood, Clement
Greenberg, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer), a nastepnie zwolennikow
(Walter Benjamin, Marshall McLuhan) sztuki masowej, w trzecim prezentuje wiasna
definicje zjawiska i a priori rozprawia sie z oczekiwanymi argumentami przeciwko
niej, a w rozdziatach czwartym, piatym i szostym probuje potwierdzic jej stusznosc
poprzez bardziej szczegétowe analizy dotyczace relacji sztuki masowej z emocjami,
moralnoscia i ideologia.

W konsekwencji, z jaka autor nieustannie przypomina czytelnikowi o stosowanej
przez siebie metodzie i jej (odnotowywanej z satysfakcja) skutecznosci, kryje sie
prowokacja do wykorzystania jej przeciw samemu Carrollowi. Podjecie tak sfor-
mutowanego wyzwania nie wydaje sie jednak trafnym rozwigzaniem. Polemika
uwzgledniajaca tylko zaproponowane przez samego Carrolla narzedzia mogtaby
sie okazac dla potencjalnego krytyka proba niemal samobojcza, co autor ukazuje,
miazdzac poglady probujacego tej wlasnie sztuczki Davida Novitza. Struktura
Filozofii sztuki masowej jest tak zwarta, a metoda Carrolla tak dopracowana, ze
zdecydowanie lepszym posunieciem niz przystowiowe szukanie dziury w catym
wydaje sie zastosowanie strategii weryfikacji nie tyle tez i gtownych argumentow, co
pewnych z pozoru niewiele znaczacych szczegotow prezentowanej w ksiazce teorii.
Kluczowe dla swojej pracy pojecie ,sztuka masowa” Carroll starannie wydziela
z obszaru zaréwno kultury masowej, jak i sztuki popularnej. Drugi ze wspomnianych
terminéw uwaza za ahistoryczny, argumentujac, ze: ,sztuka popularna istniata przez
wieki”, na przyktad w formie sztuki ludowej (s. 186). Tymczasem sztuka masowa ,nie
istniata przez catq historie ludzkosci. [...] Wytonita sie z nowoczesnego przemystowego
spoteczenstwa masowego i dla niego jest przeznaczona” (s. 187). W sformutowa-
niach tych tkwi zalazek definicji, ktora Carroll wyprowadza kilka stron dalej: , X jest
dzietem sztuki masowej wtedy i tylko wtedy, gdy (1) jest dzietem sztuki o wielu
egzemplarzach lub formie typu; (2) zostato wytworzone i jest rozpowszechnione
za pomoca masowych technologii; (3) celowo korzysta z takich struktur (jak formy
narracyjne, typ symboliki, zamierzony efekt emocjonalny, a nawet tresc), ktore daja
szanse na dostepnosc bez specjalnego wysitku, wlasciwie od pierwszego zetknigcia,
dla mozliwie najwiekszej liczby niewyrobionych (czy wzglednie niewyrobionych)
odbiorcow” (s. 196-197).

Prostota powyzszej definicji (u niektorych krytykéw budzaca podejrzenie dotyczace
jej niefunkcjonalnosci lub wrecz zbednosci') jest efektem wielokrotnie sygnalizo-
wanej przez autora potrzeby siegniecia do natury (esencji) omawianych zjawisk.

1 Por. t. Milenkowicz, Sztuka masowa pod lupa, ,artPAPIER” 2011 nr 20; ). Sobota, Sztuka
masowa. Apologie i krytyki, ,Czas Fantastyki” 2012 nr 1, 5. 54-57.
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Z pewnych (niewyartykutowanych) wzgledow esencja ta, zdaniem Carrolla, powin-
na si¢ okazac klarowna, nawet jesli rozmaite jej manifestacje - chocby z powodu
historycznej zmiennosci kultury - wydawac sie moga trudne do zaklasyfikowania.
Sama definicja, tak jak i glowne przestanki oraz argumenty - w ramach precyzyjnie
wytyczonego przez badacza obszaru pojeciowego - daja sie oczywiscie utrzymac,
stanowiac bardzo cenna probe ogarniecia zjawiska trudno uchwytnego, bo po-
wszechnie w kulturze obecnego.

Wedtug Carrolla sztuka masowa z zatozenia musi byc tatwa w odbiorze. Wyznacz-
nik przystepnosci, najczesciej chyba atakowany przez krytykow tej teorii, nastrecza
trudnosci m.in. dlatego, ze jest trudno weryfikowalny. Carrollowi wystarcza w zasa-
dzie zatozenie, ze jest on weryfikowalny intuicyjnie, na zasadzie: ,wszyscy wiemy”
(a niektore badania z obszaru psychologii zdaja sie to potwierdzac), ze tatwiej jest
przyswoic opowiadanie z elementami akgji niz zrozumiec utwory dadaistow. Oczy-
wiscie autor nie neguje istnienia roznic kulturowych, ktore sprawia, ze dany tekst
sztuki masowe] dla Japonczykow bedzie bardziej zrozumiaty niz dla mieszkancow
Paragwaju, sygnalizuje takze potrzebe przeprowadzenia szczegotowych badan
w tym zakresie. ByC moze wtasnie z braku tych ostatnich wyprowadza na wtasna
reke klasyfikacje budzace pewne watpliwosci. Ztoty wiek (1930) Luisa Bunuela
uznaje - i tu nie sposob z nim dyskutowac - za przejaw awangardy, a wiec za film
niewchodzacy w obreb sztuki masowe). Zalicza do niej jednak dziefa, takie jak
Obywatel Kane (1941) Orsona Wellesa czy Towarzysze broni (1937) Jeana Renoira?,
zaktadajac, ze dla kazdego i w zasadzie zawsze beda one zrozumiate. Oczywiscie
argumentowanie, ze Obywatela Kane’a i (na przykfad) Piranie 3D (2010) wiecej dzieli,
niz faczy, nie miatoby sensu: Carroll odpowiedziatby, ze oba filmy spetniaja wymogi
masowe| produkcji, konsumpgji i przystepnosci. Inna rzecz, ze obecnie Obywatel
Kane i Towarzysze broni masowej konsumpcji nie podlegaja - sa ,konsumowane”
raczej przez wyrobionych odbiorcow, koneserow i znawcow (takze przysztych,
na przyktad studentow).

Przyjmijmy, ze Carroll ma racje, twierdzac, ze sztuka masowa powtarza formuty
| schematy najbardziej rozpowszechnione i akceptowalne, a wiec zrozumiate dla
szerokiego kregu ,niewyrobionych” odbiorcow. W 1940 roku, kiedy Welles krecit
swoj film, taka ,masowa” formuta byt wariant stylu zerowego zwany kinem kla-
sycznym. Problem w tym, ze Obywatel Kane tamie kazda z jego gtownych zasad:
zamiast preferowanego obiektywizmu wprowadza subiektywizm (oferujac widzowi
nie prawde o tytutowej postaci, ale sume miniprawd prezentowanych przez innych
bohaterow), eliminuje jednoznacznosc (w stynnej sekwencji kroniki filmowej Kane
jest nazwany komunistq i faszysta, co stanowi tylko poczatek szeregu wykluczaja-
cych sie opinii na jego temat), a zasady zrozumiatosci i przezroczystosci formalnej
przekresla poprzez innowacyjne (wowczas) srodki: montaz wewnatrzkadrowy czy
rzadko stosowane w kinie stylu zerowego ujecia z zabiej perspektywy.

2 Windeksie osobowym ksiagzki (s. 409) nazwisko rezysera zostato btednie skojarzone z imie-
nem jego ojca, Auguste’a.
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Nie jest to bynajmniej dowéd na to, ze Carroll myli sie co do kryterium przystepnosci.
Zapewne ,niewyrobiony” widz moze zrozumiec os fabularng Towarzyszy broni. Nie
jestem jednak pewna, czy kazdy bedzie w stanie zinterpretowac groteskowa scene
kabaretu, jaki bohaterowie przygotowuja w niemieckim obozie jenieckim i czy zro-
zumie, dlaczego kapitan de Boieldieu (Pierre Fresnay) i major von Rauffenstein (Erich
von Stroheim) sa sobie tak bliscy, mimo iz znajduja sie po przeciwnych stronach
frontu. By¢ moze czesc ,niewyrobionych” widzow uzna, co bedzie uproszczeniem,
ze obaj sa ,zawodowymi” zotnierzami potrafigcymi docenic wroga. Nie sadze, aby
od razu objawita si¢ widzom prawda dotyczaca klasowych relacji’ odpowiedzial-
nych za niektére zachowania postaci. Aby do tego doszto, potrzebne bytoby albo
bezposrednie stwierdzenie: ,de Boieldieu i von Rauffenstein sa przedstawicielami
europejskiej arystokracji, bedacej zjawiskiem ponadnarodowym” (ktorego film
Renoira nie zawiera), albo posiadanie przez widza chocby szczatkowej wiedzy
na temat ksztattu europejskich spoteczenstw sprzed pierwszej wojny swiatowej. Do
trudnosci w weryfikowaniu kategorii przystepnosci nalezy zatem dopisac jeszcze
watpliwoséc dotyczaca zakresu tej cechy - tego, czy ma ona dotyczyc najprostszych
zwiazkéw przyczynowo-skutkowych i najbanalniejszych emociji, czy tez nieco bar-
dziej ztozonych procesow i motywacji.

Carroll stwierdza, ze kategoria sztuki masowej obejmuije: ,telenowele, opowiadania,
piosenki”, ale nie ,dzienniki telewizyjne, programy o gotowaniu, transmisje sportowe
czy talk-show”, poniewaz tylko ,w takim stopniu, w jakim formy sztuki masowej
nawiazuja do tradycyjnych, uznanych form artystycznych, maja uzasadnione prawo
do statusu sztuki” (s. 197). Problem w tym, ze jeszcze we wstepie do swojej ksiazki
autor zapowiadat, ze bedzie si¢ zajmowat takze m.in. reklamami i komiksami. Na-
wet przy zastrzezeniu, ze interesuja go ,reklamy bardziej tworcze, ktore uzywaja
artystycznych srodkow wyrazu” (s. 11), powstaje watpliwosc dotyczaca tego, czy
reklamy w swej istocie nawiazuja do jakichkolwiek ,tradycyjnych, uznanych form
artystycznych”. By¢ moze Carroll odpowiedziatby, ze tak, stwierdzajac, ze reklama,
tak jak i wideoklip, czerpie z osiagniec filmu. Co jednak zrobic z komiksem? Stwier-
dzanie, ze nawiazuje on do malarstwa stanowitoby wszak radykalne uproszczenie,
a wrecz krok wstecz w definiowaniu tego medium, od lat juz uznawanego za
autonomiczna forme wyrazu®. Podobnym krokiem wstecz jest proba dookreslenia
ontologii filmu poprzez poréwnywanie projekgji filmowej ze spektaklem teatralnym
(s. 210-212), przy czym autor nie bierze pod uwage ani tego, ze projekcja filmowa
sama moze stac sie dzietem sztuki (np. podczas pokazow filmu niemego z muzyka
na zywo), ani tego, ze spektakle teatralne moga byc utrwalane na no$nikach i w ten
sposob rozpowszechniane.

Stosowana przez Carrolla metoda réwnania wszystkich przejawow sztuki masowej
do wspdlnego mianownika okazuje sie najbardziej kontrowersyjna wtedy, gdy autor
probuje ja wykorzysta¢ do zanalizowania juz nie fenomenu, ale poszczegolnych

3 Carroll uwaza, ze Towarzysze broni pobudzaja w ,niewyrobionym” widzu ,rozumienie
moralne takich zjawisk, jak klasowosc, etnicznosc (antysemityzm), wojna, nacjonalizm [...]”
(s. 347).

4  Por. F. Lacassin, Komiksy i jezyk filmowy, ,Film na Swiecie” 1980 nr 7, s. 87-101.
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tekstow kultury. W rozdziale poswieconym emocjom badacz stwierdza, ze w zwiaz-
ku ze swoim cigzeniem do powszechnej przystepnosci sztuka masowa ,,wzbudza
stosunkowo proste reakcje emocjonalne” (s. 270). Z teza ta mozna sie oczywiscie
zgodzic. Mniej oczywiste sq przytaczane przez Carrolla przyktady: ,Kiedy w za-
konczeniu Bliskich spotkan trzeciego stopnia pojawia sie statek kosmiczny, jego
ogrom zaskakuje i urzeka odbiorce” (s. 272). W zasadzie nie wiadomo, czy autor
projektuje w tym momencie witasne doswiadczenia na idealnego masowego
odbiorce, czy tez prezentuje swoje wyobrazenia na temat tego, jak éw odbiorca
powinien seans Bliskich spotkan... przezywac. W obu wypadkach sformutowania
tego typu (w ksiazce jest ich wiecej) wydaja sie nieuzasadnione. Trudno zatozyc,
ze widz, ktory najpierw obejrzat Avatara (2009) Jamesa Camerona, da sie uwiesc
wizji statku kosmicznego z filmu Spielberga (choc pewnie takie byto zamierzenie
tworcy) - bardziej prawdopodobne jest to, ze wzbudzi w nim ona ironiczny usmiech.
W tym samym rozdziale autor wyjasnia, ze uniwersalnymi ludzkimi emocjami
sq na przyktad: ,ztosc, wstret, strach, szczescie, smutek i zdziwienie. | [...] pewne
gatunki sztuki masowej traktuja wzbudzanie tych wtasnie emocji jako swoj pod-
stawowy cel” (s. 270-271). Aby poruszyc emocje takie jak ztoS¢ czy oburzenie,
tworcy organizuja na przyktad fabuty swych dziet wokot tematu zemsty. Carroll
stwierdza, ze motyw ten jest obecny nie tylko w filmach (np. westernach), ale
| w niektorych piosenkach. Wynikatoby z tego, ze idealny masowy odbiorca tak
samo zareaguje, ogladajac Prawdziwe mestwo (2010) braci Coen i stuchajac utwo-
ru Vengeance is Mine Alice’a Coopera. By¢ moze zdarzajq sie uzytkownicy sztuki
masowej, ktorzy rzeczywiscie tak reaguja. Bardziej prawdopodobne jest jednak to,
ze film braci Coen, za pomoca wielu srodkow fabularnych i formalnych pracujacy
na emocjonalne zaangazowanie widza, obudzi inne uczucia niz piosenka Coopera,
odwotujaca sie oczywiscie do wiedzy na temat tego, czym jest zemsta, ale raczej
nieprobujaca poprzez te wiedze ksztattowac u stuchacza emogji takich jak ztos¢
czy oburzenie®. Co wiecej, mozna zatozyc, ze odbiorcy beda takze inaczej reago-
wac emocjonalnie na Prawdziwe mestwo braci Coen i na wczesniejszy film pod
tym samym tytutem w rezyserii Henry’ego Hathawaya. Powodem owych roznic
w nastawieniu bedzie przy tym nie tylko fakt, ze western z 1969 roku nie spetnia
oczekiwan wspotczesnego widza co do tego, ,jak zaprezentowana w nim sytuacja
sie rozwinie” (s. 261). W obu filmach, opartych na powiesci Charlesa Portisa, akcja
(z pewnymi przesunieciami) rozwija si¢ przeciez analogicznie. Carroll zdaje sie nie
doceniac tego, ze odbiorcze przyzwyczajenia moga obejmowac nie tylko temat
czy schematy fabularno-narracyjne, ale i forme dzieta. Naduzyciem wydaje sie wiec
takze stwierdzenie: ,Kiedy armie [...] wstretnych stworzen pokrywaja ludzkie ciato,
naszemu przerazeniu towarzyszy odruch wymiotny. Jest to typowa reakcja na utwor
grozy” (s. 271). Wydaje sig, ze niekoniecznie typowa, przynajmniej nie w naszych

5 Carroll jest swiadomy tego, ze formutowane przez niego tezy sprawdzaja sie glownie
w odniesieniu do form stricte narracyjnych. Nie zmienia to faktu, ze jego Filozoha sztuki
masowej jest przede wszystkim ,filozofig filmu masowego”. Przyklady przywotywane przez
autora obejmuja tez wybrane utwory literackie, ale zapowiadanym we wstepie komiksom
czy reklamom Carroll poswi¢ca jednak bardzo niewiele miejsca.
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czasach, kiedy dominujacymi podgatunkami horrorow nie sq wcale monster movies,
lecz produkcje typu torture porn.

Jlednym z najpowazniejszych zastrzezen, jakie rodzi¢ moze lektura ksiazki Carrolla
u - nomen omen - bardziej ,wyrobionego” czytelnika, jest sposob, w jaki autor
positkuje sie wybranymi koncepcjami. W pierwszych rozdziatach badacz uprawia
zajmujaca polemike ze wczesniejszymi teoretykami sztuki masowej. Jest to wywod
naprawde interesujacy, a na dodatek okraszony spektakularnymi bon motami
w stylu: ,Jako ze w Krélewcu nie byto telewizji kablowej, Kant nie miat teorii sztuki
masowej” (s. 96). Ze wspomnianego Kanta Carroll wyprowadza wiasciwa niektorym
krytykom niechec do sztuki masowej, z Hegla nadmierny wzgledem niej entuzjazm
(charakterystyczny dla Benjamina i McLuhana), a z Platona powszechna nieufnosc
wzgledem roli emocji w sztukach przedstawieniowych. W wielu miejscach autor
nie tylko selektywnie traktuje cytowane przez siebie teorie, ale wrecz nagina je do
swoich potrzeb. W zasadzie mozna mu wybaczy¢, ze kiedy zasadniczo rozprawia
sie z teorig identyfikacji, to zajmuje sie jedynie jej najprostsza wersja, zaktadajaca
utozsamienie widzow z postaciami filmowymi (s. 255-257). Autor nie zagfebia sie
w bardziej skomplikowane psychoanalityczne interpretacje mechanizmu projekg;i
- identyfikacji (nie siega nawet po klasyczna ksiazke Edgara Morina®), nic wiec
dziwnego, ze krytyka przychodzi mu tak tatwo. Teoretyk filmu mogtby co prawda
zapytac, czy rzeczywiscie jest sie czym chwali¢, skoro niewielu filmoznawcow by-
toby obecnie (a i chyba w 1998 roku) sktonnych do podzielania tak prostej (wrecz
prostackiej) teorii identyfikacji, na jaka powotuje sie Carroll, ale tez autor sygnalizuje
mgliscie, ze ma $wiadomosc funkcjonowania innych jej wariantow, ktorych nie
porusza (ciekawe dlaczego?).

Ten sam teoretyk filmu usmiechnie sie zapewne, czytajac Carrollowska analize fra-
zy punktu widzenia, w ktérej pierwsze ujecie prezentuje osobe patrzaca, a drugie
- obiekt jej spojrzenia. Stwierdzajac, ze cztonkowie réznych grup kulturowych nie
majq probleméw z odczytywaniem emocji odmalowanych na twarzach uwiecznio-
nych na fotografiach czy w filmach, badacz dochodzi do wniosku, ze ,popularnosc
frazy punktu widzenia w utworach kultury masowej wynika z tego, ze potrafi ona
pobudzac whasciwa wszystkim ludziom zdolnos¢ rozpoznawania podstawowych
rodzajéw emocji” (s. 281). Zaktadam, ze Carroll - cho¢ w swojej ksiazce si¢ do
tego nie przyznaje - styszat o efekcie Kuleszowa (ok. 1918)’. Nie chodzi o to, ze
autor Filozofii sztuki masowej nie ma racji; raczej o to, ze wywazajac juz dawno
otwarte drzwi, niejako probuje wyrwac je razem z framuga. W koncu Kuleszow
udowodnit, ze montaz do pewnego stopnia steruje interpretacja widza dotyczaca
stanéw emocjonalnych prezentowanych postaci, z czym Carroll sie zgadza. Z eks-
perymentu plynat jednak jeszcze co najmniej jeden wniosek: w sytuacji, gdy widz

=3

Por. E. Morin, Kino i wyobraznia, przel. K. Eberhardt, PIW, Warszawa 1975.

Lew Kuleszow pokazywat osobom bioracym udziat w eksperymencie ujecia przedstawiajace
twarz aktora lwana Mozzuchina, zestawiajac je z obiektami, na ktére Mozzuchin rzekomo
patrzyt (np. trumna, talerz zupy, dziecko). Wyraz twarzy aktora byt neutralny, jednak uczest-
nicy eksperymentu odczytywali z niej smutek, gtod czy tez czutosc, w zaleznosci od tego,
z jakim ujeciem jej obraz byt polaczony.
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nie ma wystarczajacej ilosci danych, by zinterpretowac pierwsze ujecie, probuje
je dopefnic na drodze najbardziej oczywistych asocjacji wywotanych przez drugie
ujecie. Niekoniecznie wiec ,ujecie pokazujace osobe patrzaca okresla zakres,
natomiast ujecie pokazujace obiekt emocji wyostrza nasze spojrzenie, pozwala
uchwyci¢ odcien emocji nalezacej do wczesniej zidentyfikowanego zakresu”
(s. 281). Czasem zakres bywa definiowany wtérnie, a drugie ujecie nie tyle wyostrza,
co okresla pierwsze.

Trudno zaakceptowac to, co Carroll robi z niektérymi teoriami ideologii czy mo-
ralnosci. Piszac na przyktad, ze ,twierdzenie x ma charakter ideologiczny wtedy
i tylko wtedy, gdy (1) x jest fatszywe (lub w inny sposéb utomne epistemologicznie);
(2) x zaktada jakas praktyke dominacji spotecznej [...]” (s. 366), autor dystansuje
sie wobec europejskich teorii ideologii, odrzucajac je jako zbyt szerokie. Dlaczego
zatem wkrétce potem odnosi do sformutowanej przez siebie definicji stynne okres-
lenie Louisa Althussera: ,ideologia raczej wyraza checi, nadzieje, nostalgie, niz
opisuje rzeczywistosc” (s. 368)? Przeciez ideologia definiowania przez Althussera
jest czyms zupetnie innym niz ideologia dopiero co zdefiniowana przez Carrolla.
Przypomnijmy: Althusser wprowadzit podziat na ideologie (rozumiang jako system)
I ideologie (uwarunkowane historycznie), traktujac te pierwsza jako ,wieczna,
wszechobecna, transhistoryczng i niezmienna w formie”®, Takie niuanse sq Carrollowi
zasadniczo obce; jego strategia ,poszukiwania wspolnego mianownika” po prostu
je wyklucza. Co wiecej, zatozenie, ze ideologia jest czyms, co pojawia sie w teks-
tach na zasadzie swiadomych wyboréw osaéb, ktére Carroll nazywa ,ideologami”,
prowadzi do interpretacyjnych nieporozumien. Widac to m.in. w analizie Narodzin
narodu (1915) Davida W. Giriffitha, ktére Carroll interpretuje jako dzieto rasistowskie,
oparte na sformutowanej posrednio przestance - jaka publicznos¢ ma samodzielnie
Juzupehic” - ze ,prawidtowy porzadek spoteczny to ten, w ktérym [czarni - przyp.
M.K.P.] zostaja [...] zdominowani przez biatych, prawdopodobnie dla wtasnego do-
bra” (s. 387). Oczywiscie autor nie myli sie, twierdzac, ze w strukture filmu Griffitha
wpisany jest motyw rasowej nierownosci, cho¢ pomija fakt, iz taki sam wydZwiek
miata powies¢ Thomasa Dixona The Clansman, na ktérej Griffith opart swoj film. Czy
na pewno mozna tu mowic o tym rodzaju ideologii, do jakiego odwotuje sie autor?
Wspétczesne badania wskazuja na to, ze w Narodzinach narodu Giriffith ,stworzyt |...]
ekwiwalent swiadomosci lokalnej i historycznej, ktora dzis jest w zasadzie martwa,
a w momencie premiery poddawana byta coraz powszechniejszej rewizji”?, przy
czym zarowno rezyser, jak i autor literackiego pierwowzoru ,byli gteboko zanurzeni
w pewne nie do konca uswiadamiane wartosciowania rasowe, wyniesione z samego
rdzenia kultury Potudnia”™. Dzieto Griffitha jest wiec uwarunkowane ideologicznie,
ideologia ta przemawia jednak sponad poziomu autora, bo z putapu nieSwiadomie

8 A. Helman, ). Ostaszewski, Krytyka ideologiczna, (w:] A. Helman, ). Ostaszewski, Historia
mysli filmowej, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2009, s. 262.

9 M. Oleszczyk, David Wark Griffith: kino uczy sie opowiadac, lw:] Historia kina, t. 1: Kino nieme,
red. T. Lubelski, |. Sowiriska, R. Syska, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac Naukowych
Universitas, Krakow 2009, s. 288.

10 Tamze, s. 292.
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zinternalizowanego przez tworce swiatopogladu. Ale takie rozszerzone pojecie
ideologii zostato przeciez przez Carrolla odrzucone - w jego ujeciu nie ma istotne;
réznicy miedzy sposobami, w jaki ideologia jest implementowana w Narodzinach
narodu i Triumfie woli (1934) Leni Riefenstahl.

Gdyby Carroll zechciat przyjrzec sie blizej europejskim teoriom ideologii, byc moze
tatwiej bytoby mu zrozumiec, dlaczego wielu badaczy nie widzi problemu w tym,
ze krytykowany przez niego w drugim rozdziale Benjamin przyznawat kinu pewne
funkcje ideologiczno-polityczne. Carroll zdaje sie wierzy¢, ze film jako medium jest
ideologicznie neutralny, co dla wielu krytykow nie jest wcale oczywiste, skoro kino,
bedac osiagnieciem zachodniej cywilizacji znajdujacej sie w konkretnym momencie
historycznym, juz w swoich podstawowych mechanizmach (takze technicznych)
uwiktane jest w pewien system idei'".

Najbardziej zaskakujacych operacji dokonuje Carroll w odniesieniu do zwigzkow
moralnosci ze sztuka masowa. W rozdziale poswieconym temu zagadnieniu autor
formutuje poglad ktéry nazywa klaryfikacjonizmem, zgodnie z ktérym: ,odwotujac
sie do tego, co juz wiemy i potrafimy odczuwac, narracyjne dzieto sztuki stwarza
okazje do poglebienia naszego rozumienia tego, co wiemy i odczuwamy” (s. 316).
Z okazji tej masowy widz moze, ale nie musi skorzystac. Nawet jesli w wigkszosci
wypadkow taka konstatacja jest stuszna, to i tak nasuwa pytanie: jak rozpatrywac
zjawiska takie jak kino postmodernistyczne? Wpisujacy sie w Carrollowska definicje
sztuki masowej autorzy pokroju Quentina Tarantino czy Roberta Rodrigueza realizujq
filmy zgota nieprzystajace do powyzszych sformutowan. Filmowy postmodernizm
czesto odwraca sie od opozycji dobro/zto na rzecz opozycji zty/jeszcze gorszy.
Trudno wyjasnic, dlaczego Carroll w 1998 roku, kilka lat po sukcesach Pulp Fiction
(1994), Leona zawodowca (1994) czy tuz po premierze Zagubionej autostrady
(1997), z taka pewnoscia twierdzi, iz ,przemoc, ktora nie znajduje moralnego uza-
sadnienia, zwykle bywa ukazywana w ztym Swietle” (s. 295). Niezwykle popularne
filmy Tarantino, a obecnie takze ekspansja nurtu torture porn, dowodza czegos
wrecz przeciwnego. Estetyzowana przemoc jest wartoscia wrecz pozadana. Kiedy
Vincent (John Travolta), jeden z bohaterow Pulp Fiction, przypadkowym strzatem
zabija podczas jazdy samochodem Marvina (Phil LaMarr), widzowie nie uciekaja
oburzeni sprzed ekranu - czesciej chichocza.

Co ciekawe, analizujac kwestie moralnosci, Carroll, ktéry do tej pory unikat war-
to$ciowania, probuje wyprowadzi¢ z teorii klaryfikacjonizmu podstawy etyczne|
krytyki dziet sztuki masowej. Powotuje sie w tym miejscu na szczegolny przyktad:
,1...) film Urodzeni mordercy reklamuje sie jako medytacja nad przemoca, ale
nie oferuje konsekwentnej postawy emocjonalnej w odniesieniu do seryjnych
morderstw, ani tez nie dostarcza obiecanego wgladu w relacje miedzy seryjnymi
zabojstwami a mediami [...]. Watek medialny odwodzi nasza uwage od istotnych
probleméw moralnych i zakt6cajac, a nawet wypaczajac nasze moralne rozumienie

11 Por. A. Helman, ). Ostaszewski, Krytyka ideologiczna..., s. 267-269. Przyjeta przez Carrolla
definicja ideologii jest zbyt waska, by zrozumiec fenomen kina, uwiktanego przeciez w swo-
ista ideologie widzialnosci”. Zob. A. Gwozdz, Skad sie (nie) wzieto kino, czyli parahistorie
obrazéow w ruchu, lw:] Historia kina..., s. 15-72.

FILOZOFIA WSPOLNEGO MIANOWNIKA ® & 6 ¢ 6 & o+ + o

zagadnienia, staje sie - wraz z catym filmem - kandydatem do nagany moralnej”
(s. 327). Charakterystyczne wydaje sie juz to, ze w zacytowanym opisie Carroll
odwotuje sie w pierwszej kolejnosci do blizej nieokreslonego paratekstu (reklamy),
wywodzac z niego oczekiwania wzgledem moralnego wydzwieku filmu, ktore
nastepnie weryfikuje w oparciu o niepoparte argumentami tezy (to, ze Carroll
nie wyczytat z tego filmu wgladu w relacje media - przemoc, nie znaczy, ze nie
zrobili tego inni™). Co jednak jeszcze bardziej szczegolne, autor, ktéry wczesniej
zarzucat Benjaminowi zywienie przekonania, iz sztuka masowa ma w swej istocie
jakies moralne przestanie, zdaje sie twierdzic teraz, ze nawet jesli ,0gblnie” nie
ma, to na poziomie poszczegolnych realizacji powinna miec. Carroll w ogdle nie
dostrzega przy tym gry, jaka postmodernistyczne dzieta, takie jak wtasnie Uro-
dzeni mordercy, podejmuja z konwencjami, gatunkami, a takze z oczekiwaniami
| przyzwyczajeniami widzow.

Brak pogtebionej refleksji nad sztuka postmodernizmu (przede wszystkim filmem,
ale takze literaturg czy komiksem) wydaje sie najwiekszym brakiem ksiazki Carrolla,
ktorego nie da sie wyjasnic uptywem czasu, jaki dzieli nas od pierwszej publikacji
dzieta. Autor przemyca hasto ,postmodernizm” zaledwie kilka razy i to zawsze na
marginesie swoich rozwazan. A przeciez sztuka masowa przetomu XX i XXI wieku
zdominowana jest przez postmodernistyczne tropy. Brak ten staje sie tym bardziej
dotkliwy, ze Carroll uparcie definiuje sztuke masowa poprzez opozycje do awan-
gardy. Oczywiscie jest w tej mierze usprawiedliwiony nie tylko tradycja, na ktorg sie
powotuje, ale i przekonaniem, ze ,skoro [...] awangarda jest antyteza sztuki masowej,
to tym samym oswietla teze - sztuke masowa - przeciw ktorej jest wymierzona”
(s. 192). Trudno oprzec sie wrazeniu, ze Carrollowi ,nie po drodze” z postmo-
dernizmem, ktory z zatozenia przekracza granice (takze te miedzy awangarda
a sztuka masowa), postuguje sie ironia i innymi efektami dystansujacymi widza do
rzeczywistosci przedstawionej (w zwiazku z czym nadwereza Carrollowska teorie
emocji i moralnosci), zaburza poczucie ciagtosci (i - jak pokazuje fenomen Davida
Lyncha - masowemu widzowi wcale nie sq potrzebne superprzystepne i zrozumiate
schematy fabularno-narracyjne, by czerpac przyjemnosc z ogladania filmu), a takze
pietrzy tropy intertekstualne, przez co dzieta charakteryzuja sie dwukodowoscia i sa
skierowane zaréwno do ,niewyrobionego”, jak i ,wyrobionego” odbiorcy.

Mam nadzieje, ze Carroll napisze kiedys Filozofie filmowego postmodernizmu. Moze
pozwoli ona oswietli¢ niektore z kontrowersyjnych obecnie fragmentow Filozofii
sztuki masowej. Mam takze nadzieje, ze na wydanie polskich tumaczen kolejnych
dziet tego autora, na przyktad The Philosophy of Motion Pictures z 2008 roku, nie
bedziemy musieli czekac kilkanascie lat. Nowe teorie warto bowiem weryfikowac
wtedy, kiedy naprawde sa nowe; gdy staja sie klasykami, ich krytyka czesto okazuje
Si¢ MOCNo spozZniona.

Noél Carroll, Filozofia sztuki masowej, przet. Mirostaw Przylipiak, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2011.

12 7Zob. M. Werner, Kino poganskie, ,Kino” 1995 nr 9, s. 13.



