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OD TEORI KRYTYCZNEJ DO PERFORMATYWNOSCI.
MICHAEL HANEKE JAKO KRYTYK KULTURY

Jesli przyjrzymy sig artykutom, ktére powstajg na temat Michaela Hane-
kego, natychmiast zauwazymy bardzo charakterystyczny sposéb méwienia
o tym austriackim rezyserze. Wystarczy spojrze¢ na same tytuly: Bez litosci,
Kino niemocy, Michael Haneke — okrutny moralista, Michael Haneke — anty-
spektakularna trauma realnego, Bezlitosny swiat Michaela Hanekego, Hane-
ke wsciekly i podstepny* — to tylko nieliczne przykiady. Kiedy zaglebimy sie
w tre$¢ wspomnianych artykuléw, wizja Hanekego jako bezlitosnego twércy
pastwiacego sie nad widownig, tylko sie poglebia. Dowiemy sie, ze rezyser
wcigga widza do okrutnej gry, po czym uderza go w najczulszy punkt i doko-
nuje gwaltu na jego §wiadomosci. Jego filmy sa jak czarne dziury, zawsze dra-
zy tam, gdzie inni nawet nie mys$la zagladaé, a widz zmuszony jest ogladac
to, od czego chciatby odwréci¢ gtowe. Do tego jest to manipulator doskonaty,
ktéry nas drazni i wprawia w zaklopotanie, nie pozwala nam zasna¢, jego
filmy nadaja sig tylko do jednokrotnego obejrzenia. Jedna z najbardziej zna-
nych anegdot na temat Hanekego méwi, ze przed premierg Ukrytego w Can-
nes rezyser zyczyl widowni ,nieprzyjemnego wieczoru”, innym razem Wim
Wenders nie wytrzymal calego pokazu i wyszed! z sali. Mimo calego tego
,okrucienstwa” Haneke jest jednym z najbardziej uznanych europejskich re-

1 E. Mazierska, Bez litosci, ,Film” 2002, nr 4, s. 104-106; K. Kosiniska, Kino niemo-
cy, ,Kino” 2002, nr 3, s. 18-20; R. Syska, Michael Haneke — okrutny moralista, ,,Kino”
2009, nr 11, s. 23-27; E. Walczak, Od Brechta do Jelinek. Michael Haneke — antyspek-
takularna trauma realnego, ,Kwartalnik Filmowy” 2008, nr 64, s. 104-113; M. Mi-
chalska, Bezlitosny $wiat Michaela Hanekego, ,Dziennik. Polska—Europa—Swiat”
2009, nr 171, s. 19; T. Sobolewski, Haneke wsciekly i podstepny, ,Duzy Format” 2009,
nr 45, s. 12-14.
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zyserOw naszego czasu. Na pytanie o to, przeciwko czemu skierowana jest
jego wyrazista technika, nalezatoby odpowiedzie¢: Haneke sprzeciwia sie
wspolczesnemu spoleczenstwu. Wybiera istotne tematy i doktadnie je na-
Swietla, nie jest to jednak zwykla analiza zjawisk. Austriacki rezyser czerpie
z tradycji teorii krytycznej, jest filmowym kontynuatorem szkoty frankfurc-
kiej. Takie podejscie do kultury moze wynikaé¢ z gruntownego teoretyczne-
go przygotowania — Haneke poczatkowo studiowat filozofie, psychologie i te-
atrologie. Warto tez zwré6ci¢ uwage na fakt, ze w kinie zadebiutowat dopiero
w wieku 47 lat, mial wiec czas, aby precyzyjnie okresli¢ swoje stanowisko
wzgledem otaczajgcego Swiata (pracujacy z nim aktorzy podkreslaja, ze za-
wsze dokladnie wie, czego chce i prace na planie filmowym zaczyna z osta-
tecznie zarysowang wizja calo$ci). Jednoczeénie jego tworczoscé jest pelna
niuanséw, mimo iz inspiracje tradycja filozoficzng sg wyrazne, rezyser w pe-
wien spos6b dostosowuje je do wspolczesnosci. Robi to wlasnie za pomoca
kontrowersyjnej formy, ktéra sprawia, ze obejrzanych obrazéw nie mozemy
sig w latwy sposéb pozby¢. Aby osiggnaé zamierzony cel, 1aczy ze soba r6zne
techniki — czerpie z kina modernistycznego (czesto poréwnywany jest z Go-
dardem czy Antonionim), ale nieobce mu sg takie zabiegi, jak subwersja czy
transgresja, typowe dla postmodernizmu. Widoczne polaczenie wielu inspi-
racji teoretycznych z réznorodnymi rozwigzaniami formalnymi daje perfor-
matywny efekt, cato§¢ skomponowana jest w taki sposéb, ze widz niemal
do$wiadcza jej fizycznie. I chociaz filméw Hanekego nie da sie w ostateczny
spos6b rozlozy¢ na czynniki pierwsze, postaram sie przynajmniej pokrétce
przyblizy¢ pewne charakterystyczne cechy tworczosci rezysera.

Wystarczy spojrze¢ na tematy filméw Austriaka, by dostrzec, ze jest on
wnikliwym obserwatorem i krytykiem naszej kultury. Jego debiut, Siédmy
kontynent (1989), opowiada o zamoznej rodzinie, ktéra z pozoru powinna do-
skonale radzi¢ sobie w spoteczenistwie. Anna i Georg realizujg sie zawodo-
wo, ich status materialny pozwala na wygodne zycie. Okazuje sie jednak, ze
Swiat pieniedzy, konsumpcji i rozrywki zapewnianej przez media nie spelnia
oczekiwan bohateréw. Ich zycie opanowata przejmujaca pustka, przez co de-
cyduja sig na zbiorowe samobdjstwo. Kolejne czesci ,,trylogii zlodowacenia”,
jak nazwata jg krytyka, to: Benny’s video (1992), opowie$¢ o nastolatku, kto-
ry — zafascynowany filmami i telewizjg — traci poczucie rzeczywistosci na
tyle, ze bez najmniejszych skrupuléw zabija kolezanke, oraz 71 fragmentéw
(1994), w ktérym to obrazie mtody chlopak wilasciwie bez powodu dokonu-
je masakry w banku. Przemoc, uznawana za gtéwny motyw twérczosci Ha-
nekego, zostaje szczegélowo wzieta pod lupe w Funny games (1997), pierw-
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szym tak gtosnym filmie rezysera, ktéry on sam okresla jako ,,propagandowy”
— byt to bardzo wyrazny sprzeciw wobec przemocy, ktéra §wietnie sprzedaje
sie w kinie rozrywkowym. Kod nieznany i Ukryte beda krytykowaly wygod-
ny spos6b mys$lenia zachodnioeuropejskich spoteczenistw, szczycacych sie
swoim humanitaryzmem przy jednoczesnym dyskryminowaniu imigrantow
i biernosci wzgledem wojen. Obluda spoleczenistwa wyraza sie takze w cia-
glym odgrywaniu rél (bohaterowie czesto sa aktorami, prezenterami telewi-
zyjnymi, muzykami — wystepuja przed publicznoscig). Ciemna strona kultury
przedstawiona zostala w Pianistce (2001) i Bialej wstqzce (2009), w ktérych
zobrazowano przemiane bohateré6w — na pozoér dobrze wychowanych, opa-
nowanych obywateli — w potwory. Najnowszy film Hanekego, Mifos¢ (2012),
odbiega juz nieco od powyzszego schematu, chociaz i tu rezyser porusza nie-
zwykle istotny problem spoteczny: kwestie starzenia sie spoleczenstwa i eu-
tanazji. Milo$¢ pokazuje takze bezbronno$¢ jednostki, a zarazem bezradnosé
kultury wobec dwu najwiekszych sil rzadzacych naszym zZyciem — mitosci
i émierci. W Funny games i Czasie wilka (2003) okazuje sig nawet, ze kultura
moze by¢ balastem, ktéry staje nam na drodze do przetrwania (bohaterowie
,0swojeni” przez kulture tracg zdolnosci samozachowawcze, w ostatecznym
rozrachunku wychowanie traci jakikolwiek sens, znaczenie ma jedynie bez-
wzgledna walka).

Michael Haneke czesto inspiruje sie wydarzeniami, ktore rzeczywiscie
mialy miejsce; 71 fragmentow i Siodmy kontynent byly oparte na notkach pra-
sowych i telewizyjnych wiadomosciach. Rezyser nie daje sie wiec ponies¢
katastroficznej wyobrazni, ale zajmuje sie faktycznym wytworem naszej kul-
tury, ktéry jedynie naswietla w specyficzny sposéb. Nie pokazuje nam nicze-
go, z czym nie mielibyémy do czynienia, robi to jednak tak, aby pobudzi¢ nas
do refleksji. Jak sam méwi: ,,Jestem wrosniety w cywilizacje europejska, wiec
opowiadam w swoich filmach o problemach spoleczenstw wysokorozwinieg-
tych. Nie prébuje diagnozowaé bolaczek Trzeciego Swiata, bo patrzytbym
na nie z zewnatrz, jak badacz. Takie spojrzenie pozostawiam socjologom™?.
Haneke stara sie wiec stanaé¢ na zewnatrz wlasnej kultury, bedac jednocze-
$nie §wiadomym swojego w nig uwiklania, co bardzo wyraznie sytuuje go po
stronie teorii krytycznej.

Twoérca tej teorii, Max Horkheimer, podkresla, ze badacz ,krytyczny”,
w odréznieniu od naukowca badajacego kulture tradycyjnie, postrzega siebie

2 B. Hollender, Nie zapewniam dobrego humoru, ,Rzeczpospolita” 2009, nr 29,
s. A21.
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jako jeden z elementéw sytuacji spotecznej. Teoria krytyczna miata by¢ na-
rzedziem zmiany ze wzgledu na swojg funkcje demaskatorska, a maégt sie nig
postuzy¢ kazdy, komu zalezalto na zlikwidowaniu stanu niesprawiedliwosci.
Przedstawiciele szkotly frankfurckiej nie starali sie wiec stworzy¢ niezmien-
nego systemu prawd, ktéry bylby aktualny w kazdej rzeczywistosci spotecz-
nej, ale chcieli da¢ spoteczenstwu narzedzie, ktérym bedzie sie mogto postu-
zy¢ w miare potrzeby (narzedziem tym mial by¢ rozum).

Haneke takze nie daje widzom zadnej odpowiedzi, nie opowiada sie za
konkretnym system wartosci. Krytycy nazywajg go moralizatorem, on jednak
zdecydowanie odcina sie od tej etykietki. Rezyser stara sig jedynie wskazy-
waé pewne problemy, z pewnoscig nie narzuca nam jednej interpretacji i nie
préobuje dawaé gotowych rozwigzan. W wywiadach wielokrotnie podkresla,
ze wymaga od odbiorcéw intelektualnej pracy nad jego filmami, on jedynie
stara sie pokazac¢ problem jak najbardziej obiektywnie. Dlatego tez Haneke
jest przedstawicielem teorii krytycznej, ktéra, w przeciwienstwie do sztuki
zaangazowanej, ,nie formuluje manifestéw, nie rosci sobie praw do monopo-
lu na racje, nie obiecuje nic — jedynie problematyzuje pewne zjawiska w ra-
mach kulturowych dyskurséw, nie gloszac alternatyw ani utopii.

Teoria krytyczna jest oczywiscie polaczona z okreslong wizja spoleczen-
stwa. Krytyka mas i przemystu kulturowego, ktéra Max Horkheimer i The-
odor W. Adorno ujmuja w Dialektyce os§wiecenia, takze zdaje sig bliska Hane-
kemu. Szczegélnie w pierwszych filmach Austriaka widzimy spoteczenstwo
jako zunifikowany system, w ktérym reakcje ludzi staly sig catkowicie urze-
czowione, jednostki skupity sig przede wszystkim na biernym odtwarzaniu
narzuconych im zadan. Moralno$¢ zostata zastapiona kalkulacja, co ma naj-
bardziej drastyczny wymiar w Benny’s video, gdzie nastoletni bohater pod-
chodzi do popelnionej przez siebie zbrodni wylacznie racjonalnie, obserwu-
jac sytuacje z ciekawosciag badacza, porzadkujac fakty. W tym filmie widac
takze obecne we wspélczesnym spoleczenstwie nadwatlenie wiezi miedzy-
ludzkich oraz zmniejszenie sie znaczenia rodziny. Bohaterowie Hanekego
prébuja realizowac sie przez spelnianie narzucanych im rél spotecznych,
gdzie wyznacznikiem sukcesu jest konsumpcja i praca. Placa za to utratg
bliskich wiezi, sa jak atomy, bez mozliwosci porozumienia. W tym stanie sa
utrzymywani przez media, ktérych otepiajacy przekaz przyjmujg jako stwa-

8 J. Zydorowicz, Artystyczny wirus: polska sztuka krytyczna wobec przemian kul-
tury po 1989 roku, Warszawa 2005, s. 70.
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rzajacy poczucie bezpieczenstwa, godzac sie jednoczesnie na zubozenie wy-
obrazni i ograniczenie wlasnej aktywnosci.

Dla Hanekego, podobnie jak dla Adorna, nadziejg w tej sytuacji moze by¢
sztuka. Spoleczenstwo potrzebuje samodzielnych, $wiadomie podejmuja-
cych decyzje jednostek. Tej samodzielnos$ci myslenia wymaga od odbiorcow
Haneke, ktory nigdy nie ttumaczy sie ze swoich filméw, nie podsuwa inter-
pretacji. Podmiotowo$¢ odbiorcy rezyser uwydatnia takze za pomocy katego-
rii wstrzasu, ktérego celem jest wywolanie gwaltownego przezycia. Dzieto
sztuki ma dziata¢ na odbiorce wyjatkowo intensywnie, aby gtebiej mégt od-
czué swoje ,ja”. Hanekemu nie zalezy oczywiscie tylko na szokowaniu od-
biorcy, sam przyznaje, ze jedynie opowiada o wlasnym przerazeniu. W jego
filmach nie brakuje odniesienn autobiograficznych, przejawiajacych sie za-
réwno w fabularnych szczegétach (np. kogut biegajacy z ucieta gtowa w Ukry-
tym), jak i w ogélnych tematach (np. w Mitosci). Jego filmy sg wiec autentycz-
ne, jednoczesénie spelniajac ceniong przez Adorna kolejng odstone dialektyki
tkwiacej w dziele sztuki — ma ono pobudza¢ podmiotowosé odbiorcy, jed-
nocze$nie nie sptycajac refleksji do wytacznie subiektywnego odbioru. Ha-
neke rownie zrecznie manipuluje sprzecznosciami miedzy do§wiadczeniem
a sztuka. Jego filmy czerpia swoje tematy z do§wiadczenia, sg wytworem rze-
czywistosci spolecznej, ale jednoczesnie zostaje ona tak przeformutowana,
aby powiedzie¢ nam co$ nowego, pokazac takie aspekty rzeczywistosci, kto6-
rych na co dziefi nie widzimy lub nie chcemy widzieé. Polaczenia dzieta
sztuki z konkretnymi realiami spolecznymi, w ktérych ono powstaje, do-
magal sie takze Walter Benjamin. Idealem byt dla niego teatr epicki Brechta,
z ktorym twérczo$é Hanekego jest niezwykle czesto poréwnywana. Najwiek-
sze znaczenie ma tutaj opracowany przez Brechta V-effekt, efekt obcosci, kto-
ry mial dystansowa¢ widzéw do przedstawianych wydarzen, nastawia¢ ich
krytycznie. Wykluczone zostaje poczucie zludzenia, najwazniejsze jest, by
zmusi¢ widza do refleksji. Istotny jest tu takze element ideowy — teatr miat
stuzy¢ przedstawianiu aktualnych stosunkéw spotecznych. Nie dziwi wiec
fakt, ze nazwisko niemieckiego dramaturga pojawia sie niezwykle czgsto,
gdy chodzi o badanie tworczosci Hanekego. Rezyser takze stara sie nas dy-
stansowac na kazdym kroku. Wykorzystywane przez niego zabiegi formalne
jedynie utrudniajg nam odbiér. Haneke gustuje w diugich ujeciach, podczas
ogladania ktérych nie dostajemy zadnej informacji, a takze w urywaniu scen
w najmniej spodziewanej chwili. Najwazniejsze wydarzenia rozgrywaja sie
w przestrzeni pozakadrowej. Kamera nie $ledzi bohateréw — kiedy wycho-
dzg z kadru, jesteémy pozostawieni z pustg przestrzenia. Takze na poziomie
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fabularnym czesto mozemy czué sie zagubieni. Haneke wielokrotnie pod-
kresla, ze jego kino jest antypsychologiczne. ,Nie interesuje mnie ten rodzaj
psychologii, ktéra sprawia, ze widz opuszcza kino zadowolony, w przekona-
niu, ze ta historia jego nie dotyczy, nie jest jego historig. Uwazam, ze trze-
ba zmusi¢ widza do szukania wtasnego wyjasnienia, wtasnej interpretacji™.
Najlepszym dowodem bedzie fakt, ze podczas ekranizacji Pianistki rezyser
zrezygnowal z retrospekcji, ktére stanowily znaczaca cze$¢ powiesci Elfrie-
de Jelinek. Rezyser wcigz przypomina nam, ze mamy do czynienia z medium
filmowym. Jak wspomniatam, bohaterowie jego filméw czesto pracuja w te-
lewizji lub grajg w filmach, odstaniajagc nam tajniki swojego zawodu. Przy-
gladamy sie pracy na planie, postprodukcji, utwierdzajac sig w przekonaniu,
ze kino to ,,24 ktamstwa na sekundeg”, jak méwi sam Haneke. Najbardziej do-
sadnym przyktadem obnazenia medium bedzie Funny games, gdzie oprawcy
zwracajg sie do widzéw stowami: ,,nie mamy jeszcze dlugosci filmu fabular-
nego”. Podczas jednego z wywiadéw Haneke ttumaczyl, dlaczego tak bar-
dzo lubi pracowac¢ z Izabelle Huppert. Podkreslat, ze przede wszystkim ceni
jej niezaangazowane aktorstwo. Huppert, zdaniem rezysera, potrafi dosko-
nale imitowa¢ uczucia, jednoczesnie nie angazujac w to zadnych osobistych
emocji. Ewa Mazierska pisze: ,Haneke obficie czerpie z repertuaru srodkéw,
ktére maja na celu zdystansowanie nas wobec przedstawianej rzeczywisto-
§ci”. Wsérdéd nich wymienia ,,brechtowskie aktorstwo” i poréwnuje Haneke-
go z ,mistrzami w tworzeniu alienacji”, Godardem i wlasnie Brechtem. Ka-
tegoria wyobcowania i granie w taki sposéb, zeby podkresli¢ sama czynnos¢
grania, sg na pierwszy rzut oka stuszna intuicjg. Sceptycznie nastawiony do
poréwnan z Brechtem jest Konrad Wojnowski, ktéry uwaza, ze ,Haneke ro-
zumie V-effekt bardziej w kontekscie przemocy i komunikacji miedzy filmem
a widzem niz dialektyki i dystansu. To zatem nie tyle Verfremdungseffekt,
ile Violence-effect — brutalny atak na percepcje widzéw, ktéry nie ma wiele
wspélnego z pouczeniem ich, przekazaniem im pewnej prawdy czy stworze-
niem podstaw do myslenia dialektycznego”®. Wedlug Wojnowskiego wszel-
kie techniki dystansacyjne u Hanekego wcale nie sprawiaja, ze widz staje
sie krytyczny wobec przedstawianych wydarzen, a jedynie wywolujg wraze-
nie dziwnosci, przez co film odbierany jest jako wydarzenie performatywne.
Istotne jest tutaj wrazenie niemal fizycznego oddzialywania na widza, zaan-

4 P. Zawojski, Przypisy do ,,Ukrytego”, ,,Opcje” 2006, nr 4, s. 81.
5 E. Mazierska, Bez litosci, ,,Film” 2002, nr 4, s. 106.
6 K. Wojnowski, Estetyka zaktécenia, Krakéw 2012, s. 42.
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gazowanie tak silne, ze az wywolujace poczucie cielesnej obecnosci. Perfor-
matywno$¢ odniesiona do filmu ,,wymaga innego rozumienia materialnosci
—nie tylko jako fizycznej obecnosci przedmiotu, lecz takze jako »fizycznosci«
samego procesu komunikacji”’. Film staje sie przezyciem, do§wiadczeniem.
Ma nas nie tyle zdystansowaé, co poruszy¢. Dlatego tez Wojnowski swoja
teorie nazywa ,estetyka zaklécenia”, gdzie wszystkie typowe dla Hanekego
techniki dystansacyjne odbiera raczej jako préby wstrzaéniecia widzem, wy-
tragcenia go z iluzji, zaangazowania. V-effekt i zakl6cenie w przypadku fil-
moéw Hanekego trudno jest wyraznie rozgraniczy¢, bez wzgledu jednak na to,
ku ktérej teorii bardziej sie sktaniamy, filmy Austriaka po prostu oddziatujg
na widza. Potwierdzaja to choc¢by tytuly pojawiajace sig¢ w prasie, przywoty-
wane przeze mnie na wstepie. Jego twoérczos¢ zapewnia doSwiadczenia gle-
bokie, niekiedy wrecz traumatyczne. Rosngca popularnosc rezysera pozwala
my$leé¢, ze cierpimy na kryzys obecnosci, w §wiecie techniki potrzebujemy
wiarygodnosci obrazu. Tesknimy za przywolywanym przez Benjamina zja-
wiskiem aury. Kryje sig w nim pewna niepowtarzalno$¢ rzeczy, jego zupet-
nie wyjatkowe ,tu i teraz”. Do§wiadczenie aury mozliwe jest dzigki wspot-
udziatowi odbiorcy, ktéry sam musi ja odkry¢, a nie jest to zadanie proste,
poniewaz aura opiera sig na przeciwienstwach i tajemnicy. ,,Obraz auratycz-
nie ostonigtego przedmiotu przeciwstawia sig obrazowi naglej, nieoczekiwa-
nej dotykalnosci. Nie pozwala na bezposrednia ingerencje, a jednocze$nie
wymusza pewne przygotowania do zblizenia”®.

Kolejne warte uwagi strategie to subwersja i transgresja. Jak juz wspomi-
natam, rezyser czesto taczy ze sobg rézne porzadki, aby wprawi¢ nas w za-
ktopotanie. Ciekawym przykladem jest Ukryte, ktére poczatkowo widz moze
odczytywac jako kryminat. Jednak dzieki przekraczaniu granic pewnych ga-
tunkéw rezyser nie daje nam tego, czego sie spodziewamy. To juz wywolu-
je poczucie zagubienia, przez co musimy zmieni¢ nasze my$lenie o filmie.
Subwersja polega na wykorzystywaniu wtasciwosci przedmiotu, ktéry sztu-
ka chce skrytykowaé, uzywaniu jego wlasnej strategii, aby go obnazy¢. Grze-
gorz Dziamski okresla jg nastepujaco: ,subwersja polega na nasladowaniu,
na utozsamianiu sie niemalze z przedmiotem krytyki, a nastepnie delikat-
nym przesunieciu znaczen. Ten moment przesuniecia znaczen nie zawsze
jest uchwytny dla widza. To nie jest krytyka wprost, bezpoérednia, tylko

7 Tamze, s. 55.
8 R. Ré6zanowski, Pasaze Waltera Benjamina: studium mysli, Wroctaw 1997, s. 218.
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krytyka pelna dwuznacznosci”®. Haneke wykorzystuje jezyk tendencyjnych
filméw o przemocy, telewizji, reklam, ale jednak niepokojaco go przeksztal-
ca. ,W kazdej teorii krytycznej kluczowa jest strategia subwersji. Adorno
i Horkheimer wybrali na cel filozofie o§wiecenia, Foucault — XIX-wieczna li-
terature, Derrida — realistyczne malarstwo. Michael Haneke uderza oczywi-
scie w Hollywood”°. Nieobce sg mu tez takie kategorie zwigzane ze sztuka
krytyczna, jak szok, i chociaz sam moéwi, ze jedynym jego filmem, ktéry od
poczatku miat by¢ prowokacja, jest Funny games, to jednak uznawany jest za
rezysera kontrowersyjnego.

Twérczos$é Michaela Hanekego jest niezwykle zlozona, zar6wno pod wzgle-
dem inspiracji, jak i taktyk wykorzystywanych przez rezysera. Jesli jednak
zalozymy, ze punktem wyjscia byta dla niego teoria krytyczna, warto zwr6-
ci¢ uwage jak zostala rozbudowana. Mozna powiedzie¢, ze Haneke prezen-
tuje nam w swoich filmach rozwdj krytyki kultury. Podobiefistwa ze szkotg
frankfurcka to przeciez zaledwie utamek teorii, ktére znajdziemy u Haneke-
go. We wszelkiego rodzaju tekstach o tworczosci Austriaka pojawiajg sie ta-
kie nazwiska, jak: Jean Baudrillard, Michel Foucault i Jean-Frangois Lyotard.
Rezyser prezentuje nam takze cale spektrum technik wykorzystywanych
przez sztuke krytyczna, od modernistycznych eksperymentéw, przez post-
modernistyczne znieksztalcenia, az po aktualng popularnosé¢ teorii perfor-
matywnosci. Zacheca nas do refleksji nad wspélczesnoscia, nie zapominajac
o0 jej genezie, aktualny obraz spoleczenstwa przedstawia nam wraz z elemen-
tami, ktére go uformowaty. Tak szeroki zakres zainteresowan rezysera spra-
wia, ze jego tworczo$¢ mozemy odbiera¢ na kilku poziomach, nie tylko kon-
kretnych probleméw spotecznych czy kwestii dotyczacych ogélnej natury
ludzkiej. Moga to by¢ zaréwno impulsy, silnie dziatajgce bodZce, ale tez czy-
sto intelektualna zacheta do zgtebiania pewnych teorii. Haneke réwnowazy
wszystkie te czynniki, zwigkszajac jednoczesnie site swojego oddzialywa-
nia i pokazujac, ze (na szcze$cie) krytyka kultury jest nam nadal potrzebna.

9 ¥.. Ronduda, Strategia subwersywne w sztukach medialnych, [w:] http:/www.ro-
bakowski.net/pdf/r32.pdf.
10 1. Topolski, 27 fragmentéw socjologii przypadku: Haneke, ,,Odra” 2010, nr 1, s. 98.



