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Memory studies i kino nostalgiczne

Wprowadzenie

W ponizszym artykule poruszony zostanie temat memory studies, ich ogélnej de-
finicji, zakresu badan oraz ramowych pytan, na ktére odpowiadaja. Jednym z ob-
szaréw, w ktérym studia pamieciologiczne okazuja sie zasadne i uzyteczne, jest
filmoznawstwo, a konkretnie analiza produkcji filmowo-serialowych w kontekscie
reprezentacji przeszto$ci. Poniewaz ich spektrum jest niezwykle szerokie, koniecz-
ne jest zawezenie tematu. Dlatego jako egzemplifikacja zagadnienia postuzy kino
nostalgiczne, jego rozumienie i zakres, a takze wybrane strategie stosowane przez
tworcow definiujgcych i redefiniujacych ekranowe problematyzacje przesztosci -
ksztattujace, ale tez ksztattowane przez pamiec zbiorowa. Jest to zasadne oraz istot-
ne, poniewaz popkultura drugiej potowy XX wieku oraz poczatku XXI wieku zostata
zdominowana przez mode retro, state przywotywanie przesztosci oraz poddawanie
popkultury nieustannemu recyklingowi.

Studia pamieciologiczne

Memory studies, ktére bede okreslata takze mianem studiéw pamieciologicznych,
mozna zdefiniowac¢ jako szeroko zakrojone, interdyscyplinarne badania nad rozma-
itymi przejawami pamieci; obszar nauki, ktéry w szczeg6lnie intensywny i syste-
matyczny sposob zaczal rozwijac sie w latach 80. XX wieku. OczywiScie powyzsza
definicja jest bardzo ogo6lna i dalece niewystarczajaca, takze dlatego, ze juz samo
pojecie pamieci jest nieprecyzyjne i zalezy od dziedziny, w jakiej sie jg bada. Nauki,
ktorych czescia staja sie memory studies sa bardzo od siebie odlegte, wprowadzajac
w omawiany obszar odmienne metodologie i aparaty terminologiczne - poczynajac
od historii, poprzez socjologie, antropologie, etnografie, nauki polityczne, filozofie
az po kulturoznawstwo, medioznawstwo, nauki o sztukach i literaturze. Memory
studies to jednak nie tylko obszar humanistyki, ale takze neurologia, a nawet krymi-
nalistyka i studia nad pamiecig $§wiadkéw.

Jak widag¢, jest to zakres tak rozlegly i obejmujacy tak wiele tematéw, ze nie
sposob postrzegac go cato$ciowo, cho¢ oczywiscie $ciezki badawcze poszczegélnych
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dziedzin nieustannie sie przecinajg, uzupetiajg i warunkuja. Stad konieczno$¢ dal-
szego precyzowania i zawezania tematu. Pierwszym krokiem w tym kierunku jest
dokonanie podstawowego dla memory studies rozréznienia na pamie¢ zbiorowa
(zwana tez kolektywna, kulturowa badz spoteczng) oraz indywidualna. Dlatego
nazwiskiem konstytutywnym dla studiéw pamieciologicznych, pojawiajacym sie
w wiekszosci artykutéw na ten temat, jest Maurice Halbwachs, ktéry w pierwszej
potowie XX wieku prowadzit prace nad mémoire collective, czyli wtasnie pamiecia
zbiorowa. Juz wdéwczas koncepcja ta byta dyskutowana - chociazby wspétczesny
Halbwachsowi Marc Bloch zarzucat mu ,proste przeniesienie koncepcji zwigzanych
z psychologia jednostki na poziom zbiorowy” (Erll, 2008: 1). Jak pokazat rozwadj
dziedziny, byto to jednak uproszczenie, aczkolwiek analogiczny proces stat sie im-
pulsem rozwoju memory studies w latach 80. XX wieku, gdy szczeg6lnym zaintereso-
waniem cieszyly sie badania nad pamiecig indywidualna. Dopiero stopniowo obser-
wacje dotyczacych jej mechanizméw zaczeto rozszerzac na pamiec¢ kolektywna oraz
zagadnienia publicznego nig ,zarzadzania” (na przyktad w naukach politycznych).

Pierwsza fala zainteresowania pamiecig nastata wiec wraz z XX wiekiem, gdy
wielu naukowcéw zaczeto koncentrowac sie w swych badaniach na ,przecieciach
miedzy kulturg a pamiecia” (Erll, 2008: 2), by wymieni¢ tylko Zygmunta Freuda,
Henri Bergsona, Emile’a Durkheima, Aby Warburga i Waltera Benjamina. Réznica
pomiedzy 6wczesnymi badaniami nad pamiecig a wspdtczesna odstong memory
studies polega jednak na tym, ze wtedy byty to osobne, wrecz indywidualne studia,
ktdre nie sktadaty sie na interdyscyplinarny fenomen, ktérym - po fazie pierwotne-
go rozproszenia - sg one dzisiaj.

Cho¢ pojecie pamieci kolektywnej zaczeto obowigzywac i okazato sie bardzo
nosne, takze dzi§ zdarza sie, ze memory studies budza watpliwos$ci. Dotycza one
przede wszystkim tozsamos$ci catego obszaru oraz pewnej ptynnosci pojecia pamie-
ci zbiorowej - na przyktad tego, czy jest ona czyms$ zasadniczo innym (i domagaja-
cym sie odmiennego sposobu badania) niz mity, tradycje badz pamie¢ indywidu-
alna? Astrid Erll (2008: 2) zwraca jednak uwage, ze to wtasnie rozlegto$¢ obszaru
memory studies pozwala na dialog interdyscyplinarny, potgczenie powyzszych ter-
minéw oraz zwigzanych z nimi perspektyw badawczych, a takze na ,dostrzezenie
(niekiedy funkcjonalnych, niekiedy analogicznych, niekiedy metaforycznych) relacji
miedzy takimi zjawiskami, jak antyczne mity i osobiste wspomnienia niedawnych
wydarzen”.

Poza pierwotnym podziatem na pamie¢ indywidualng i zbiorowg, drugim istot-
nym punktem wyj$cia dla memory studies jest sposéb rozumienia pamieci kolektyw-
nej. Oczywiscie jest to zjawisko rownie ztozZone, jak sama pamie¢, jednak (robocza)
i najogdlniejsza definicja moéwi, Ze bedzie to ,wzajemna zalezno$¢ miedzy przeszto-
$cig a terazniejszoscia w konteks$cie spoteczno-kulturowym” (Erll, 2008: 2). Takie
rozumienie jest podstawa dla dalszego doprecyzowywania i operacjonalizowania
w ramach poszczeg6lnych nauk, co sprawia, ze przedmiotem memory studies moga
by¢ zaréwno pamie¢ w rodzinie, wspomnienia weteranow, wielkie traumy (najwaz-
niejsza w badaniach europejskich pozostaje Holocaust), zagadnienia antropologii,
takie jak tradycja wynaleziona i postpamie¢, jak tez kwestia archiwéw oraz badania
nad instytucjg muzeum.
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Poszczeg6lni badacze i badaczki odnosza sie do zupetnie innych obszaréw
kazdego z trzech elementéw sktadowych podanej definicji, czyli przesztosci, teraz-
niejszosci oraz kontekstu, korzystajac z narzedzi i technik wtasciwych poszczegol-
nym dyscyplinom, takich jak przeprowadzanie i analiza wywiad6w (istotna jest tu
rola historii oralnej), analiza prasy i kwerendy archiwalne, ale tez - na przyktad
w ramach filmoznawstwa i medioznawstwa - interpretacja filméw/przekazéw me-
dialnych pod wybranym katem. Tak dzieje sie chociazby w ramach badan postko-
lonialnych, gdzie poszukuje sie elementéw postpamieci, strategii ,przepisywania”
kolonialnej oraz imperialnej przesztosci, konstruowania nostalgicznych obrazéw
tamtej rzeczywistosci, a takze dokonuje zmiany punktu widzenia z wtasciwej kolo-
nizatorom na przynalezng kolonizowanym - zar6wno w warstwie fabularnej, iko-
nograficznej, jak i doboru $rodkéw filmowych (Loska, 2016). Analogicznie, jeden
bardziej globalny temat czesto taczy kilka dziedzin i znajduje w nich odmienne, ale
wzajemnie spdjne aktualizacje, na przyktad w ramach historii oralnej mozna bada¢
pamie¢ indywidulang o Il wojnie §wiatowej, w filmoznawstwie - reprezentacje tego
konfliktu na wielkim ekranie, na gruncie nauk politycznych i spotecznych - zarzg-
dzanie owg pamiecig oraz funkcjonowanie polityki historyczne;j.

Wszystkie te wezsze tematy lokujg sie w obrebie ramowych pytan stawianych
w odniesieniu do pojecia pamieci zbiorowej: ,Jak kolektywne formy pamietania
funkcjonuja w roli zbiorowych reprezentacji przesztosci?”. ,W jaki sposéb konstru-
uja spectrum kulturowych Zrédet dla tozsamos$ci spotecznych i historycznych?”.
»W jaki spos6b uprzywilejowuja wybrane opcje i marginalizujg inne?” (Keightley,
Pickering, 2013: 2). S3 one dos$¢ szerokie i - jak wspomniatam - w poszczegdlnych
dyscyplinach sktadajacych sie na memory studies beda nie tylko odmiennie zaweza-
ne, ale i sam proces poszukiwania odpowiedzi bedzie uzalezniony od metod i tech-
nik wlasciwych poszczegélnym dziedzinom. Co istotne dla filmoznawstwa, kluczowa
dla istnienia memory studies jest rola medidéw oraz zjawisko mediatyzacji pamieci -
nie tylko zbiorowej. Takze pamie¢ indywidulna moze bowiem opierac sie, a wrecz
zaleze¢ od przekazéw medialnych, poczynajac od fotografii oraz home movies (do-
mowych nagran), a konczac na powszechnie dostepnych materiatach (wiadomosci,
filmy dokumentalne, fabularne). Za przyktad tego zjawiska moze postuzy¢ powta-
rzana przy roéznych okazjach historia dotyczaca klasyki polskiego kina, czyli filmu
Kanat (1956) Andrzeja Wajdy, na podstawie scenariusza (oraz przezyc¢) Jerzego
Stefana Stawinskiego. Zaréwno rezyser, jak i scenarzysta opowiadali, iz zdarzato im
sie stysze¢ wspomnienia ludzi, ktére byly w istocie scenami zapamietanymi z filmu,
ktérego sugestywna materia niepostrzezenie splotta sie z pamiecia jednostkowa.

Wielu badaczy i badaczek memory studies podkresla istotnos¢ roli mediéw (po-
czynajac od spisywania kronik historycznych) w procesie ksztaltowania pamieci,
takze zbiorowej. Stwierdzenie, Ze wspotczesnie ,telewizja staje sie podstawowym
zrédtem, z ktérego najwiecej ludzi uczy sie historii” (Gray, 2008: 79) mozna odnie$¢
réwniez do innych mediéw masowych o podobnej sile oddziatywania, w tym do
kina i Internetu. Dla studiéw pamieciologicznych ma to znacznie nie tylko dlatego,
ze konstytuuje obszar badan, a takze metodologie i spektrum technik, ale rowniez ze
wzgledéw tozsamosciowych. Warto sie bowiem zastanowi¢, czemu memory studies
pojawity sie akurat w latach 80. XX wieku, cho¢ przeciez wydarzenia badane w ich
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ramach istniaty duzo wczeéniej, na przyktad Holocaust badzZ konsekwencje rozpadu
systemu kolonialnego. To jednak dopiero w 6smej dekadzie XX wieku

(po «$mierci historii» oraz zwrotach: narracyjnym i antropologicznym) pamie¢ zbioro-
wa, poczatkowo powoli, potem w zapierajacym dech w piersiach tempie, rozwineta sie
w modne hasto nie tylko w $§wiecie akademickim, ale takze na arenie politycznej, w me-
diach i sztuce (Erll, 2008: 9).

Przynajmniej cze$ciowej odpowiedzi na to pytanie dostarcza teza o zbiezno-
$ci gwattownego rozwoju memory studies z dalszym przyspieszeniem medialnym,
ktére w nowa faze wkroczyto jeszcze w latach 50. XX wieku. Czas ten przynidst w
Stanach Zjednoczonych najpierw dostepno$¢, a potem raptowna popularyzacje te-
lewizji - o ile w 1950 roku liczba odbiornikéw wynosita péttora miliona, to w 1951
roku wzrosta do pietnastu milion6w. W 1958 roku telewizory miato juz 85% gospo-
darstw domowych (McLean, 2005: 204). Kolejny, nawet wiekszy skok technologicz-
ny, przyniosty lata osiemdziesigte — byta to pierwsza dekada, w ktorej wiekszos¢
gospodarstw domowych miata dostep takze do telewizji kablowej i magnetowidu
(Sirota, 2011). Oznaczato to, ze - poczynajac od lat piecdziesigtych - przesztos¢ za-
czynata by¢ elementem terazniejszosSci na zupetnie innych prawach niz wczesnie;j.
Réwniez dlatego, Ze telewizje emitowaty wybrane stare filmy, ktére dawniej, po zej-
$ciu z wielkich ekranéw, odchodzity do przesztosci zamknietej, nie byto ich juz bo-
wiem jak zobaczy¢ (lezaty zapomniane w archiwach, czasem byty nawet niszczone).

Lata osiemdziesiate i rynek kaset VHS, a potem DVD, VOD, a zwtaszcza Internetu
i repozytoridéw, takich jak You Tube badzZ archiwa cyfrowe, zintensyfikowaty zjawi-
sko dostepnosci. W jego wyniku przesztos¢ stata sie immanentnym sktadnikiem te-
razniejszosci nie tylko w stopniu nigdy wczes$niej nieosiagnietym, ale tez w sposéb
rozproszony, jednoczesny i chaotyczny, a nie - jak dotychczas - linearny i uporzad-
kowany. Oczywiscie historia zawsze byta utrwalana - w pi$mie i obrazie - jednak
po pierwsze, byty to formy dostepne tylko dla elit, a po drugie, dopiero fotografia za-
czeta zachowywac przesztos¢ w sposéb mozliwie dostowny, doprowadzony niemal
do doskonatosci w dobie Internetu. Pierre Nora, prekursor badan nad , miejscami
pamieci” (lieux de memoire), okreslit dwudzieste stulecie ,wiekiem wspomnien” -
»Zrywem pamieci”, ktéry ,Zzwawo odtwarza przesztos¢” ,gromadzac j3” i narzucajac
narodom oraz jednostkom ,obowigzek pamietania” (Gray, 2008: 80). Sprawia to,
ze XX wiek, réwniez dzieki mediom masowym, przynidst przedefiniowanie samego
postrzegania historii - dawniej przeszto$¢ byta bowiem uwazana za co$ jednolite-
go i ustalonego. W dobie ,zrywu pamieci” historia przestata by¢ juz lyotardowska
metanarracjg (wielka narracjg), stala sie natomiast zmienna i dynamiczna, czego
przyktadem moga by¢ badania postkolonialne i postimperialne.

Film nostalgiczny

Najistotniejszy rodzaj relacji miedzy pamiecig zbiorowa a mediami dotyczy ich wza-
jemnego zaposredniczenia, czyli sytuacji, kiedy media funkcjonujg jako narzedzia
ksztaltowania oraz przechowywania pamieci. W tym ujeciu do charakterystyk pa-
mieci kolektywnej zalicza sie jej mediatyzowany i konstruktywistyczny charakter,
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selektywno$¢ i zwigzane z nig ograniczenie do konkretnej perspektywy (w prze-
strzeni publicznej konkurujg wiec ze sobg pamie¢ ,oficjalna” oraz kontrpamie¢ - lub
kontrpamieci). Co szczego6lnie istotne, pamie¢ kolektywna musi by¢ fundowana na
Jhistoriach o wspolnej przesztosci, oferujacych orientacje w terazniejszosci i na-
dzieje na przysztos$¢” (Erll, 2011: 34).

Dlatego jedna z mozliwos$ci wprowadzenia memory studies na grunt filmoznaw-
czy, zwlaszcza w obszarze kina popularnego, jest postuzenie sie pojeciem reprezen-
tacji. Oznacza to poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, kto, jak, przy uzyciu jakich
srodkow i w jakim celu przedstawia wybrany fragment przesztosci oraz dang gru-
pe/spotecznos¢. Badania akurat w kinie gtéwnego nurtu sg uzasadnione (miedzy
innymi) wnioskami teoretykdw i teoretyczek specjalizujacych sie w gatunkach. To
bowiem one, jako jeden z kluczowych przejawéw filmowego mainstreamu, okresla-
ne sa mianem

kulturowych metafor i psychicznych zwierciadet r6znych spotecznosci. Gatunki méwia
do nas - widzéw - jako cato$¢, a przemawiajg tak jak mity, ktérych znaczenie (...) nie
pokrywa sie ze znaczeniem fabut (...), lecz zawiera w samej strukturze opowiadan (Sta-
chéwna, 2001: 16).

Kino gtdéwnego nurtu, ex definitione inkluzyjne i adresowane do jak najszerszej
publicznosci, moze by¢ wiec traktowane zaréwno jako , komunikat, za ktérego po-
moca wypowiada sie zbiorowa, spoteczna nieSwiadomos¢” (Stachdwna, 2001: 17),
jak tez jako reprezentacja rzeczywistosci (na poziomie fabuty, srodkéw filmowych i
narracji). Ona z kolei formuje wspomniang nie§wiadomo$¢ oraz pamie¢ kolektywna.

Fikcja, zaréwno literacka, jak i filmowa, ma potencjat generowania i formowania obra-
z6w przesztosci, ktére beda przekazywane przez pokolenia. Historyczna akuratno$é nie
jest troska ,wytwarzajgcych pamiec¢” ksigzek i filméw (...), ktére kreuja obrazy przeszto-
$ci wspoétbrzmiace z pamieciag kulturowa (Erll, 2008: 389).

W takiej optyce — w ramach wyznaczonych przez badania pamieciologiczne -
filmy beda wiec funkcjonowaty przede wszystkim jako teksty zbiorowe. Astrid Erll
definiuje to pojecie w odwotaniu do zachowan czytelniczych, jej propozycje mozna
jednak odnie$¢ do mediéw en bloc, w tym do kina. Teksty zbiorowe, literackie, fil-
mowe, kultury w ogoéle

nie s3 odbierane jako elementy wigzgce i obiekty pamieci kulturowej, ktére nalezy zapa-
mietag, lecz jako wehikuty kolektywnej i medialnej konstrukcji oraz transmisji okreslo-
nej wersji rzeczywistos$ci i przesztosci. Teksty zbiorowe wytwarzaja, nadaja perspekty-
we oraz wprowadzaja w obieg tresci pamieci zbiorowej (Erll, 2009: 233).

Co znamienne,

teksty zbiorowe czesto naleza do literatury popularnej (...), siegajacej do zasobéw sym-
bolicznych, przypisywanych pamieci kulturowej (...), tworzacej i umacniajgcej mity oraz
przekazujacej schematy typowe dla danej kultury (Erll, 2009: 233).
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Dobitnym przyktadem obecnosci memory studies w badaniach nad kinem po-
pularnym sg rozwazania na temat filmu nostalgicznego (wpisujacego sie w przy-
toczong powyzej kategorie tekstéw zbiorowych), zwtaszcza w artykutach Fredrica
Jamesona publikowanych na poczatku lat 90. XX wieku. Z jednej strony wigza sie
one ze wzmozonym zainteresowaniem memory studies i strategiami uobecniania
przesztosci w terazniejszosci, z drugiej, odnosza sie do praktyk tworczych nasila-
jacych sie w Hollywood od korca lat szesédziesigtych. To bowiem woéwczas, wraz
z nastaniem postmodernizmu, w kinematografii zaczeta dominowac - silnie obecna
do dzis - moda retro, ktérej wczesne przyktady to Bonnie i Clyde (Bonnie and Clyde,
1967, rez. Arthur Penn), Ojciec chrzestny (The Godfather, 1972, rez. Francis Ford
Coppola), Zgdto (The Sting, 1973, rez. George Roy Hill), Wielki Gatsby (The Great
Gatsby, 1974, rez. Jack Clayton) badZ Ojciec chrzestny Il (The Godfather: PartIl, 1974,
rez. Francis Ford Coppola).

Rozwazania nad kinem nostalgicznym wymagaja doprecyzowania dwoch pod-
stawowych termindéw, czyli retro i nostalgii. W najbardziej ogélnym, potocznym
rozumieniu retro bedzie oznacza¢ odwotywanie sie do przesztosci na poziomie es-
tetycznym. Simon Reynolds w Retromanii definiuje je jako ,Swiadome fetyszyzowa-
nie minionej epoki (poprzez muzyke, stroje oraz stylistyke wnetrz i przedmiotéw),
arealizowane dzieki twdérczemu wykorzystaniu pastiszu i cytatu”! (Reynolds, 2018:
12). Szerzej pisze o retro jako o luznym okresleniu wszystkich zjawisk odnoszacych
sie do wzglednie nieodlegtej przesztosci kultury popularnej. Definicja ta obejmuje
caty jej obszar (gtdéwnym tematem ksigzki jest muzyka) i okazuje sie trafna takze
w odniesieniu do kina amerykanskiego. Wyszczegélnia tez dwa kluczowe elementy
badanego zjawiska. Po pierwsze, retro jest rozumienie jako kategoria estetyczna,
dla ktorej kluczowy jest autorefleksyjnie cytowany badz odtwarzany styl danej epo-
ki. Po drugie, retro dotyczy stosunkowo niedawnej przesztosci, co odréznia je od
zawsze obecnego w kulturze siegania do historii ,zamknietej”, ktorej swiadkowie
juz odeszli. Retro jest zatem ,fascynacja stylem, modga, dzwiekami i gwiazdami, kto-
re zaistnialy w naszej pamieci”? (Reynolds, 2018: 13).

Reynolds wyrdéznia tez inne konstytutywne cechy retro. Po pierwsze, strategia
ta nie jest ani idealizujaca, ani sentymentalizujgca (co odréznia ja od nostalgii). Po
drugie, opiera sie na dostownym zapisie - fotografiach, nagraniach wideo, rejestra-
cji dzwieku. W tym kontekscie istotne sa ramy czasowe retro, ktére obejmujg nie
catg historie i wszelkie nawigzania do przesztosci, ale okres od rewolucji przemy-
stowej. Pokrywa sie on bowiem z wynalezieniem mediéw dostownie rejestrujacych
rzeczywisto$¢. Po trzecie, obiektami zainteresowania mody retro beda artefakty
kultury popularnej - w odréznieniu od wczesniejszych odrodzen opierajacych sie
przede wszystkim na obiektach tak zwanej kultury ,wysokiej” i antykwaryczne;j.

Ta cecha, czyli poszerzanie spektrum artystycznych inspiracji o pogardza-
ng wczesniej kulture masowa, wiaze sie z kolei z dominujagcym w drugiej potowie

1 W oryginale - ,samo$wiadome” (self-conscious) fetyszyzowanie, nie ,$wiadome”, co
ma istotne znaczenie, poniewaz retro jest z definicji autorefleksyjne i autotematyczne (Rey-
nolds, 2011: 12).

2 W oryginale -, zywej” (living) pamieci, nie ,naszej”, co ma istotne znaczenie dla rozu-
mienia retro jako obejmujacego relatywnie nieodlegta przeszto$¢ (Reynolds, 2011: 14).
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XX wieku paradygmatem postmodernistycznym (retro i film nostalgiczny sa zresz-
ta rozpatrywane jako jego kluczowe kinowe przejawy). W przeciwienistwie do po-
przedzajacych go realizmu i modernizmu, ,postmodernizm jako system sygnifikacji
zwraca sie z kolei ku przesztosci. Pelna realizacja tego kodu nastepuje w chwili, gdy
moze on oprzec¢ sie na dokonaniach juz istniejacych” (Lewicki, 2007: 77). Dlatego
wsrdd kluczowych strategii tworcéw postmodernizmu znajdziemy pastisz, cytat in-
tertekstualny i autotematyzm, techniki ,mozliwe tylko w momencie, gdy istnieje da-
jaca sie przywotac tradycja” (Lewicki, 2007: 77), funkcjonujaca w mediach i poprzez
nie. Powoduje to, Ze pamiec zostaje ,pochwycona w ramy (sidta) schematu mediéw,
a to oznacza, ze wiekszos¢ (...) wspomnien dotyczy kultury popularnej” (Burszta,
Kuligowski, 2005: 62).

Konstruowane w kinie retro reprezentacje przesztosci sg rzecz jasna nieobiek-
tywne i powstaja jako funkcja licznych kontekstéw, na przyktad dominujgcych
trendow (obecnos$¢ retro w popkulturze takze poza kinematografia, w muzyce,
wzornictwie, modzie), czynnikéw produkcyjnych (kapitalizowanie mody oraz po-
wielanie sukceséw filméw, ktére dobrze sie sprzedaty) badz politycznych (jako
element polityki historycznej). Oznacza to, ze filmowe reprezentacje przesztosci sa
efektem estetycznej kolonizacji - ,,uogoélnionej manifestacji (...) w komercyjnej sztu-
ce i smaku”, na ktéra ,otwierajg sie okresy generacyjne” (Jameson, 1988: 75-76).
JesteSmy bowiem ,skazani na ogladanie historycznej rzeczywistosci przez pryzmat
potocznych wyobrazen i stereotypoéw o niej, podczas gdy ona sama pozostaje na
zawsze poza naszym zasiegiem” (Jameson, 1998: 201). Innymi stowy, historia stylu
zastepuje historie rzeczywista, wraz z jej spotecznym, ekonomicznym i politycznym
kontekstem, ktory takze zresztg ulega przedefiniowaniu w zaleznosci od doraznych
potrzeb.

Whisujac estetyczng kolonizacje w szerszg optyke pamieciologiczng, mozna
przywotac pojecie orientacyjnych punktéw pamieci -, uksztattowanych w kulturze
i obowiazujacych w spoteczenstwie «obrazéw pamieci»”.

Pamie¢ kulturowa jest zorientowana na utrwalone punkty w przesztosci. Takze ona nie
potrafi przechowac przesztosci jako takiej. Przemienia ja wiec w symboliczne figury, na
ktérych sie wspiera (Assman, 2009: 69).

Funkcjonuja one takze w kinie, poniewaz pamie¢ zbiorowa, z definicji me-
diatyzowana, zaczyna dotyczy¢ - na przyktad - okres$lonych typéw postaci badz
konkretnych przestrzeni (jak femme fatale albo miasto w film noir). Mogg to by¢
takze punkty pamieci przywotujace szersze do$wiadczenie kulturowe i/lub spo-
teczne, kondensujace w sobie znaczenie na zasadzie pars pro toto (jak figura wto-
czegi - hobo - w kontekscie wielkiego kryzysu, w produkcjach zaréwno klasyczne-
go Hollywood, jak i pézniejszych, na przyktad Podréze Sullivana [Sullivan’s Travels,
1941, rez. Preston Sturgess] i serial Mad Men [2007-2015]).

Najlepszym przyktadem takiego funkcjonowania mody retro jest film nostal-
giczny, cho¢ nalezy zaznaczy¢, ze retro i nostalgia nie sg terminami wymiennymi ani
synonimicznymi. Retro jest bowiem kategoria estetyczng, a nostalgia emocjonalna
i psychologiczng - ,nostalgia (od nostos - ,wraca¢ do domu - i algia - ,tesknota”)
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jest tesknotg za domem, ktory juz nie istnieje, albo nie istniat nigdy” (Boym, 2002:
273). 0 ile wiec retro pozostaje neutralne, o tyle nostalgia ,wigze sie z poczuciem
nieodwracalnej utraty raju, jako ze moze istnie¢ tylko dzieki odruchowi retospek-
tywnej idyllizacji” (Popescu, 2002: 107-108). Niemniej jednak stworzenie filmu no-
stalgicznego wymaga postugiwania sie estetyka retro (bedacego w tym wypadku
kategorig szersza, ale niewymienna), poniewaz wszystkie filmy nostalgiczne musza
by¢ retro - jako osadzone w samo$wiadomie rozumianej przesztosci i/lub jg prze-
twarzajace. Zarazem jednak nalezy pamietac, ze nie kazde retro bedzie nostalgiczne
(wiec utozsamianie tych pojec o roznych zakresach jest btedne) - ten ostatni aspekt
bedzie zalezat od konkretnych $rodkéw wyrazu filmowego, tagczonych w danej pro-
dukcji z przytoczonymi powyzej wyznacznikami retro.

Przeszto$¢ pamietana nostalgicznie ulega zatem przeksztatceniom innego ro-
dzaju. W modzie retro dokonuje sie wyboru konkretnych méd i artefaktéow (z po-
minieciem innych) poddawanych recyklingowi oraz praktykom pastiszowania.
Nostalgizacja wymaga natomiast juz nie tylko selekcji, ale tez jednoznacznej ideali-
zacji, postrzegania przesztosci jako czaséw lepszych, prostszych i stabilniejszych,
niezaleznie od ich kontekstu politycznego, spotecznego badz ekonomicznego (ktory
jest czesto rugowany z ekranu).

W ten sposdb refleksja nad filmem nostalgicznym oraz samo$wiadomym po-
wracaniem do przesztosci w kinie miesci sie w ramowych pytaniach memory stud-
ies - o geneze i kulturowe zrédta tozsamosci spotecznych i historycznych, a takze
uprzywilejowanie wybranych zbiorowych reprezentacji przesztosci (w tym wypad-
ku mitologizowanych) kosztem innych (na przyktad antagonistycznych, okresla-
nych mianem kontrpamieci).

Zdefiniowany przez Fredrica Jamesona film nostalgiczny oznacza potaczenie,
czy raczej nalozenie sie na siebie, kategorii retro i nostalgii. ,Ujety wasko, obej-
mowatby bez watpienia tylko filmy o przesztosci i szczegblnych wydarzeniach
pokoleniowych” (Jameson, 1998, 197-198), prezentowanych w korzystnym $wie-
tle. Film nostalgiczny ,przekazywat «przesztos¢» dzieki 1Sniagcym cechom obrazu”
oraz ,atrybutom mody”, postugujac sie ,«intertekstualnoscia» bedgca zamierzong,
wbudowang cecha estetycznego efektu, operatorem nowej konotacji «przesztosci»
i pseudohistorycznej gtebi, w ktorej historia stylow estetycznych zastepuje «praw-
dziwa» historie” (Jameson, 1988: 75).

W tym sensie retro - sieganie do estetycznej przesztoscii minionych stylow - zo-
staje poddane dziataniu nostalgii, co dobrze widaé¢ w przytoczonym przez Jamesona
przyktadzie. W Amerykariskim graffiti (American Graffiti, 1973) George Lucas wraca
bowiem w mityzowane czasy swej nastoletniosci, czyli lata 50. XX wieku, ktére spe-
dzit w matomiasteczkowej Ameryce. Tworzac ,nie tyle konstrukt generacji, ile jej
iluzje”, zapoczatkowat idee ,kina jako implantu pamieci [zbiorowej]” (Hoberman,
2019, Kindle Locations: 244-245). Réwniez Astrid Erll (2008: 390), badajac obraz
II wojny Swiatowej w beletrystyce i filmach, podkresla, ze jednym z porzadkéw re-
prezentacji, ktdre moga wywotac konkretny tryb pamieci kulturowej, jest porzadek
mityczny (obok eksperymentalnego, antagonistycznego i refleksyjnego.

Jameson proponuje jednak takze drugie, mniej oczywiste, rozumienie filmu
nostalgicznego, ktéry ,w szerszym sensie (...) chciat przywréci¢ atmosfere i styl”
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(Jameson, 1998, 197-198) minionych epok, czego przyktadem sa Gwiezdne wojny
(Star Wars, 1977), takze w rezyserii Lucasa.

Amerykanskie graffiti i Gwiezdne wojny jako filmy nostalgiczne

Amerykaniskie graffiti spetnia kryteria wezszej definicji filmu nostalgicznego - za
pomoca samoswiadomych srodkéw idealizuje wybrany okres z relatywnie nieodle-
glej przesztosci, w tym wypadku ery Eisenhowera. Idealizacja ta wynikata zaré6wno
z pobudek indywidualnych - podobnie jak wiekszo$¢ ludzi, takze twoércy z poko-
lenia Lucasa trawieni byli tesknota za swoim dziecinstwem i nastoletnio$cia - jak
i bardziej globalnych. Niepokoje lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych generowa-
ty bowiem intersubiektywng potrzebe powrotu do przystowiowych ,dawnych, do-
brych czaséw”, przez co wtasnie w tamtym okresie lata pie¢dziesigte zaczety stawac
sie ,uprzywilejowanym, straconym obiektem pozadania” (Jameson, 1988, 75). Jak
obserwuje ]. Hoberman, George Lucas

obwiniajac niekonczacg sie wojne w Wietnamie (...) zdecydowal, Ze nadszedt czas, aby
ludzie wychodzac z kina czuli sie lepiej niz kiedy do niego wchodzili (Hoberman, 2019,
Kindle Locations: 181-183).

Stad potrzeba zrobienia filmu, ktéry mitologizowat ere Eisenhowera, kreujac

mit generacji i kolektywne Wysnione Zycie (Dream Life), ktérego spoleczenstwo do-
$wiadczato przez media masowe (Hoberman, 2019, Kindle Locations: 195-198).

Tendencja ta, zapoczatkowana jeszcze w latach siedemdziesigtych (podtrzy-
mana w 1978 roku przez niezwykle popularny musical Grease [rez. Randal Kleiser]),
znalazta kulminacje w kolejnej dekadzie i administracji konserwatywnego prezy-
denta Ronalda Reagana. Jego retoryka polityczna opierata sie na dwdch gtéwnych,
powiazanych ze soba filarach: obietnicach powrotu do (rzekomego) konserwa-
tywnego raju lat 50. XX wieku oraz demonizowaniu okresu kontestacji i kontrkul-
tury, co doskonale korespondowato z kinem nostalgicznym wracajacym do ery
Eisenhowera.

Nostalgizacja oznaczata wiec eliminacje obszaréw konfliktu i skupienie sie na
estetyce, a zwlaszcza tych jej elementach, ktére zostaty podniesione do rangi ikon.
Dlatego tworcy z lat osiemdziesigtych, wzorem Lucasa osadzajacy akcje filmow
w erze Eisenhowera, przywotywali jej wykreowana w popkulturze, pastelowg at-
mosfere oraz cytowali konkretne, pochodzace z niej dzieta. Zwielokrotniali w ten
spos6b mitologizacje, przenoszac na metapoziom nie tylko filmowa hiperrzeczywi-
stos¢, ale i sama nostalgie. Przyktady znajdziemy w Powrocie do przysztosci (Back
to the Future, 1985, rez. Robert Zemeckis), Peggy Sue wyszta za mqz (Peggy Sue Got
Married, 1986, rez. Francis Ford Coppola) albo Stan przy mnie (Stand by Me, 1986,
rez. Rob Reiner). Diegezy tych filméw byty symulakrami, dodatkowo wypetnionymi
cytatami intertekstualnymi (na przyktad nawigzania do gwiazd, filméw, muzyki).
Dlatego w wielu z nich, zwtaszcza charakteryzujacych sie luZzniejsza narracja i pre-
tekstowa fabutg, jak Amerykaniskie graffiti, znaczenie maja nie tyle perypetie bohate-
réw, ile ich kulturowa przynalezno$¢ do fetyszyzowanego $wiata kina i popkultury,
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konstruowanego za pomoca typoéw postaci i rekwizytéw podniesionych do rangi
ikon (jak buntownik w dzinsach, skérzanej kurtce i fryzurze na Elvisa).

Proces ten rzeczywiscie jest przyktadem zastepowania ,prawdziwej” historii
przegladem stylow i estetyki, potwierdzajagcym obserwacje, Ze ,nostalgia w swej
istocie jest historig bez winy” (Boym, 2002: 274). W Amerykariskim graffiti dokonuje
sie bowiem proces doktadnie odwrotny niz w gatunkach progresywnych, gdzie jed-
ng ze strategii ,zachowywania pewnych cech formuty gatunkowej, przy jednocze-
snym postugiwaniu sie logika nieumiarkowania (excess)” byto ,wypetnianie fabut
elementami subwersywnymi (seksualnymi, tanatycznymi, skatologicznymi), ktére
podlegaty represjonowaniu (wytlumieniu) w modelu klasycznym” (Klejsa, 2008:
122). W nostalgii za epoka rock’n’rolla wszelkie tresci problematyczne zostaja nato-
miast wyparte przez konserwatywne.

Przykladem szerszego rozumienia filmu nostalgicznego sg z kolei Gwiezdne
wojny, czysta fikcja nieodnoszaca sie do rzeczywistos$ci historycznej. Inaugurujaca
Kino Nowej Przygody?® space opera Lucasa przywracata jednak konkretne doswiad-
czenie kinematograficzne i telewizyjne typowe dla lat pieédziesigtych. Lucas byt
wdweczas dzieckiem wychowywanym na tanich science-fiction i ,sobotnio-popotu-
dniowych serialach w rodzaju Krélika Rogera - tajdacy przybywajacy z kosmosu,
prawdziwi amerykanscy bohaterowie, bohaterki w opatach”. Gwiezdne wojny ,za-
spokajaty gteboka (...) tesknote za powtérnym ich przezyciem”, ,przywracaty na-
stréj i ksztatt specyficznych obiektow artystycznych dawnego okresu”; dzieki nim
,dorosta publiczno$¢ zdolna jest zaspokoi¢ gtebsze i prawdziwie nostalgiczne pra-
gnienie powrotu do tamtego okresu i powtérnego przezycia dawnych, obcych wy-
tworéw jego estetyki” (Jameson, 1998: 198-199).

Co interesujace, ta cecha Gwiezdnych wojen okazata sie trwala ze wzgledu na
wyjatkowa popularnos¢ i fenomen serii Lucasa. Pierwszy film, nakrecony w 1977
roku, przywracat bowiem emocje po raz pierwszy przezywane w latach pieédzie-
sigtych i opisane przez Jamesona. Z kolei Przebudzenie mocy (Star Wars: Episode VII
- The Forde Awakenes, 2015, rez. ]. ]. Abrams) jest obliczone na podobny efekt w od-
niesieniu do widzéw, ktérzy widzieli wczesniejsze odstony kosmicznej sagi jako
dzieci i nastolatki w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych. Twércy wykorzy-
stujg ich nostalgie catkowicie §wiadomie, Przebudzenie mocy odwotuje sie bowiem
nie tylko fabularnie, ale tez estetycznie do czesci pierwszej, aczac cechy sequela
i remake’u. Film jest wiec requelem (inna nazwa to legacyquel), opartym na podo-
bienstwie (ale tez ciagtosci) fabuty, analogicznych postaciach (oraz ich funkcjach
w opowiesci), a takze doborze srodkéw filmowych (jak poetyka zdjec¢).

Tak zarysowane kryteria filmu nostalgicznego - przywotujacego nie realng
przesztos$¢, lecz konkretne doswiadczenie kinematograficzne i kulturowe o charak-
terze intersubiektywnym - spetnia coraz wiecej wspoétczesnych produkcji, szczeg6l-
nie tych planowanych w oparciu o marketing nostalgii. Mozna wskaza¢ La La Land

3 Zapoczatek Kina Nowej Przygody uwaza sie rok 1977, gdy premiere miaty Gwiezdne
wojny oraz Bliskie spotkania trzeciego stopnia (Close Encounters of the Third Kind, 1977) Ste-
vena Spielberga. Najwiekszy rozkwit tego zjawiska przypadt na lata osiemdziesiate i wtasnie
z nimi jest kojarzony, co zwiazane byto z premierg filmu Indiana Jones i poszukiwacze zaginio-
nej arki (Raiders of the Lost Ark, 1981, rez. Steven Spielberg).
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(2016, rez. Damian Chazelle), autorefleksyjnie oparty na sentymencie za starymi
musicalami, dynamiczny rozwdéj uniwersum Gwiezdnych wojen, a zwtaszcza kaz-
dy remake klasycznych animacji Disneya typu live action. Przyktadem niech beda
Piekna i Bestia (Beauty and the Beast, 2017, rez. Bill Condon) oraz Krdl lew (The Lion
King, 2019, rez. Jon Favreau), do tego stopnia bazujgce na popularnosci pierwszych
filmow (Beauty and the Beast 1991, Gary Trousdale, Kirk Wise; The Lion King, 1994,
rez. Roger Allers, Rob Minkoff), Ze odtwarzajace je omal dostownie (identyczne uje-
cia, kostiumy, ta sama muzyka). Nieprzypadkowo producenci, wybierajgc disnejow-
skie hity majace by¢ pierwowzorami remake’dw, szczegélnie chetnie siegajg po te,
ktore miaty premiery w latach 90. XX wieku (cho¢ oczywiscie nie tylko) - 6wczesny
podstawowy target tych produkcji to dzisiejsi trzydziesto-, czterdziestolatkowie,
akurat wkraczajacy w faze nostalgii za sielskim dziecinstwem.

Szczegoblnie dobitnym przyktadem wspoétczesnego funkcjonowania kina nostal-
gicznego (w szerszym rozumieniu Jamesona), jest serial Stranger Things (2016-).
Whpisuje sie on w wszechobejmujaca mode na retro, ze szczegélnym uwzglednie-
niem obecnie kluczowej roli kulturowe;j lat osiemdziesigtych. Wtedy jest osadzona
akcja, ale - co znacznie wazniejsze - wtasnie wéwczas narodzit sie wspomniany fe-
nomen Kina Nowej Przygody, do ktorego serial nawigzuje na wszystkich mozliwych
poziomach autotematyzmu. Przede wszystkim s3 to liczne - i rozpoznawalne dla
pokolenia wychowanego na dwczesnej popkulturze - nawigzania do dziesiatkow
kultowych juz dzi$ klasykow z epoki, takich jak E.T. (E.T. the Extra-Terrestrial, 1982,
rez. Steven Spielberg), Duch (Poltergeist, 1982, rez. Tobe Hopper), Ciemny krysztat
(The Dark Crystal, 1982, rez. Jim Henson i Frank 0z) albo Starn przy mnie. Co wie-
cej, wypelniaja one fabute zorganizowana w ramach formut charakterystycznych
dla lat osiemdziesiatych, takich jak na przyktad Kino Nowej Przygody (ze szczeg6l-
nym uwzglednieniem fantasy) i kino nowego barbarzynstwa. Pojawiajg sie takze
konkretne cytaty intertekstualne zwigzane z kulturg czasu wolnego, ikonografia
oraz muzyka, co zapewnito piosenkom Kate Bush (Running Up That Hill) i Metalliki
(Master of Puppets) powtorng popularno$¢ u millenialséw oraz nowa rozpoznawal-
no$¢ wsrod Gen Z. Stranger Things na wiele sposobdw przywotuja wiec popkultu-
rowe do$wiadczenie, przez ktore przefiltrowane i zdefiniowane zostaje kolektywne
wyobrazenie czasow reaganizmu (na przyktad w kontekscie wszechobecnych le-
kéw wynikajacych z zaostrzenia relacji zimnowojennych).

Co interesujace, w zestawieniu z ,oryginalnymi” filmami nostalgicznymi z lat
siedemdziesiagtych i osiemdziesiagtych, opiewajacymi ere Eisenhowera, nastepuje
tu zaréwno powielenie mechanizmu ich wytwarzania oraz funkcjonowania, jak tez
znaczace przesuniecie. Z jednej strony serial jest wynikiem procesu kreatywnego
i pragnien nostalgicznych ludzi bedacych z kinem lat osiemdziesiatych w relacji ta-
kiej samej, jaka taczyta Lucasa i popkulture lat pie¢dziesiatych (twércami sg bracia
Matt i Ross Duffer); adresowanym do publicznosci juz wychowanej w kulturze retro
i nastawionej na nostalgiczne przezywanie konkretnej dekady wigzanej z dziecin-
stwem i mtodoscia. Serial Stranger Things, podobnie jak wcze$niej Gwiezdne wojny,
jest wiec przede wszystkim fenomenem generacyjnym, ktéry zdobyt popularnos¢
takze wsréd mtodszych pokolen. Z drugiej strony, rzeczywistosci, jaka przywotuje,
nie da sie opakowac w falszywa i naiwng niewinno$¢, cechujaca pamiec zbiorowa
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dotyczaca ery Eisenhowera. Reaganizm - mimo niestabnacej popularnosci zaré6wno
samego Ronalda Reagana, jak i hiperamerykanskiej popkultury tamtego okresu - po
prostu nigdy nie zyskat tozsamo$ci, ktéra miataby rys wytgcznie optymistyczny.

Wprawdzie powrdt do dziecinistwa z reguty konotuje idealizacje przesztosci,
ale - paradoksalnie - nostalgia Stranger Things ma charakter ,cyniczny, méwiacy, ze
ta dekada byta bélem, nie szcze$ciem i kampem” (Wetmore, 2018: 3). Z owego bélu
tworcy wybierajg za$s fragmenty i przebtyski rzeczywistosci, ktére mozna idealizo-
wac, na przyktad solidarnos¢ i sprawczos¢ nastolatkéw w konfrontacji z przerazaja-
cym i ponurym $wiatem dorostych.

Podsumowanie

Filmowe reprezentacje przeszito$ci wynikajg z charakteru pamieci kolektywnej,
mogac tez na nig wptywac. Powstanie Amerykarnskiego graffiti w 1972 roku z jed-
nej strony wynikato z popkulturowych trendéw lat siedemdziesiatych, z drugiej
zainspirowato caty nurt kina kolejnej dekady (nostalgia za epoka rock’n’rolla), kté-
ry wraz z atmosferg polityczng (reaganizm) utrwalit stereotypowe i uproszczone
wyobrazenia o erze Eisenhowera. Obrazy takie sg z reguty kontrowersyjne, ponie-
waz kolektywna pamie¢ nigdy nie moze obejmowac catej zbiorowosci, ale jedynie
jej wybrane grupy. W tym sensie bedzie wiec zarazem 1aczyta i dzielita. Jak jednak
zauwaza Astrid Erll, ,pamieciotworczy efekt literatury i kina nie lezy w jednoznacz-
nosci ideologicznej wytwarzanych przez nie obrazéw, ale w potencjale pobudzania
dyskusji”, zwtaszcza w rzeczywistosci, w ktorej ,umyst kulturowy” (cultural mind)
nieodwracalnie i w coraz wiekszym stopniu zamienia sie w ,umyst medialny” (me-
dial mind) (Erll, 2008: 396).
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Abstrakt

Artykut koncentruje sie na zagadnieniu memory studies, interdyscyplinarnych badan nad
fenomenem pamieci indywidualnej i zbiorowej oraz relacji miedzy nimi wzajemnie, prze-
szto$cig a terazniejszo$cig oraz kontekstem spotecznym. Memory studies funkcjonuja na prze-
cieciu wielu réznorodnych dyscyplin, a w ramach filmoznawstwa ich egzemplifikacja moga
by¢ chocby badania nad postmodernizmem filmowym, a zwtaszcza filmem nostalgicznym
i moda retro, ktére zostaja zdefiniowane i omoéwione na przyktadach pochodzacych z kina
amerykanskiego lat siedemdziesigtych obrazujacych strategie stosowane przez tworcow
definiujacych i redefiniujacych ekranowe reprezentacje przesztosci, ksztattowane, ale tez
ksztattujace, pamiec¢ zbiorowa.

Stowa kluczowe: memory studies, pamie¢, film nostalgiczny, nostalgia, retro, retromania



