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SUMMARY — Film and postmodern society — Our interest is not in the internal
developments of the film medium, but in the relationship between film and postmodern
society. Although postmodernity is a fashionable concept, the relationship between
postmodernity and film has hardly been examined. Recently theorists have started a
trend to study film as the mirror of society. (Certain) contemporary films can be
considered as cultural reflections of postmodern society. In the present article, we will
indeed focus on the way postmodernity is reflected in these films. We used the work of
the neo-Marxist writer Fredric Jameson as a point of departure. He examines the
mechanisms that translate the social organization into cultural forms such as film,
literature, etc. Jameson states that each historical period, each stage of capitalism has
its own specific cultural form and ideology. Postmodernism is in that respect the cultural
form of late capitalism. From this, we examine what the postmodern film reflects (i.e.
the characteristic features of postmodern society) and what techniques postmodern
filmmakers use to reach that goal. Because of the special place the body occupies in
postmodernity, we chose to conclude with a remark on this particular aspect and looked
at the different ways filmmakers make use of the body to reflect postmodern traits.

INLEIDING

Aan de postmoderne betiteling van onze maatschappij liggen
verschillende maatschappelijke en culturele veranderingen ten grondslag.
Deze veranderingen hebben zich vooreerst gemanifesteerd in de sociale
en economische structuren. Ze resulteerden in de sociaal-economische
postmoderniteit.' Centraal hierbij staat de flexibiliteit in het productie-,
distributie- en consumptieproces als antwoord op de vraag naar
acceleratie in productinnovatie. Modetrends bepalen nu de consumptie-
markt. Essentieel voor de sociaal-economische postmoderniteit is ook de
reconstructie van het klassensysteem door de opkomst van een nieuwe
middenklasse die vooral tewerkgesteld is in de tertiaire sector (design,
media, public relations, enz.). Naast deze ’objectieve’ maatschappelijke

*  De auteur is licentiaat in de sociologie (Universiteit Gent).

1  We steunen voor onze begrippenmatrix op Calinescu (1977) die als eerste het
postmodern-zijn van de maatschappij opsplitste in de sociaal-economische
postmoderniteit, de esthetische postmoderniteit en het postmodernisme.
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situatie is er ook een ’subjectieve’ beleving van dit nieuw maatschappe-
lijk klimaat : de esthetische postmoderniteit. Het postmoderne leven zou
vluchtig en oppervlakkig zijn en zo een overkoepelende toestand van
schizofrenie en desoriéntatie opwekken. De esthetische postmoderniteit
of de wijze waarop men de hedendaagse maatschappij ervaart, komt het
sterkst tot uiting in de kunstproductie. Het resultaat ervan is niet een
bepaalde kunststijl of kunststroming, maar een bepaalde houding en een
bepaald cultureel kader waarbinnen kunststromingen kunnen ontstaan.
Het postmodernisme is dan de kunststroming die overheerst binnen de
postmoderne cultuur. Het volgt op het realisme en het modernisme.
Deze drie bewegingen onderscheiden zich van elkaar door hun houding
ten opzichte van realiteit en representatie. In het realisme was het
kunstwerk een loutere afbeelding van de werkelijkheid, waarbij noch de
werkelijkheid noch de representatie in vraag -gesteld werden. Deze
overeenstemming tussen representatie en realiteit moest in het modernis-
me plaatsmaken voor een radicale scheiding. Men stelde hier de
representatie in vraag en verlegde zodoende de klemtoon van een
kunstwerk als *werkelijkheidsweergave’ naar een kunstwerk als *doel op
zich’. In de postmoderne maatschappij ten slotte wordt onze perceptie
even vaak gericht op de werkelijkheid als op representaties (televisie,
advertenties, informatietechnologie, enz.). De realiteit bestaat met
andere woorden reeds zelf grotendeels uit beelden en representaties. Het
postmodernisme problematiseert dan ook de relatie tussen representatie
en realiteit (Lash, 1990 : 11-5). Wij vertrekken (steunende op Baudril-
lard) vanuit de basisstelling dat het postmodern individu zichzelf voor
een groot deel kent en ziet door cinema en televisie. Hieruit volgt dat
een essentieel deel van onze hedendaagse postmoderne scéne gevonden
kan worden in de beelden en betekenissen van deze media. Film draagt
niet alleen bij tot de ’postmoderne voorwaarde’, maar is er ook een
symptoom van. Bepaalde films kunnen worden gezien als culturele
afspiegelingen van de postmoderne samenleving. Het is deze relatie
tussen film en maatschappij die onze specifieke aandacht geniet.

Daar het postmodernisme in de film een vrij recent verschijnsel is,
is de literatuur hierover nog vrij beperkt. Deze studie moet dan ook
worden gezien als een aanzet tot een exploratief analysekader.

1. DE MAATSCHAPPIJANALYSE VAN FREDRIC JAMESON

Fredric Jameson is een neomarxist die in de Angelsaksische wereld
uitgegroeid is tot een grootheid op het gebied van cultuuranalyses. Zijn
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werk over postmoderne film en video wordt beschouwd als het meest
fundamentele op dat terrein. Hij is een zeer systematische denker, wat
ertoe leidt dat zelfs zijn meest specifieke analyses plaatsgrijpen in een
overkoepelend theoretisch kader en op dialectische wijze gerelateerd
worden aan een gedetailleerde cultuur- en maatschappijtheorie. Men
moet dan ook vertrekken van Jamesons achterliggende wereldvisie om
te komen tot een helder begrip van diens visie op de postmoderne film.

Aan de basis van alle denken en kennis ligt "cognitive mapping", zo
stelt Jameson. Het is het cognitief situeren (of het mentaal in kaart
brengen) van de globale sociale totaliteit van onze historische periode.
Maar hoe ziet deze totaliteit eruit ? Jameson antwoordt hierop vanuit een
neomarxistisch standpunt. In navolging van Althusser stelt hij dat de
sociale realiteit opgebouwd is uit één structuur : de ’productiewijze’ of
de ’productiestructuur’ (sociale structuur). De sociale realiteit wordt
binnen het althusseriaans marxisme niet verklaard in termen van een
onderliggende essentie (de economische onderbouw) zoals in het
traditioneel marxisme, maar wordt beschouwd als opgebouwd uit een
complexe interrelatie van verschillende elementen. De productiewijze of
sociale structuur is als het ware de afwezige ’structurele’ oorzaak. Ze
is nergens empirisch aanwezig als een element, maar vormt het geheel
van maatschappelijke subsystemen en de relaties ertussen. Het is dit
model van structurele causaliteit dat Jameson in staat stelt de oude
dichotomie economische onderbouw/culturele bovenbouw te vermijden
en een model te aanvaarden waarbinnen de economie slechts één
subsysteem is tussen alle andere (cultuur, ideologie, wetgeving, recht,
enz.). Althusser, en ook Jameson, spreekt van een semi-autonomie van
de verschillende subsystemen. Hiermee wordt zowel het verband als de
scheiding tussen de subsystemen benadrukt. Ze blijven gecodrdineerd
door een totaliserend principe, een afwezige totaliteit. Binnen een
culturele analyse bijvoorbeeld, moeten ook de overige subsystemen
belicht worden om zo de notie van het sociale geheel (de productiewijze)
te behouden en de continuiteit tussen de subsystemen te verzekeren.
Vandaar dat Jameson spreekt over het complexe wereldsysteem van het
laat-kapitalisme (Jameson, 1981 : 23-58).

Jameson beschouwt niet het economische proces waardoor het
culturele object vorm neemt, maar het achterliggende psychologische
proces dat bijdraagt tot de productie en erkenning van het culturele
object, als belangrijkste aspect. Hij gebruikt hiervoor de term "the
political unconscious". Dit ’politiek onbewuste’ is als het ware een web
van ideologische, interpretatieve en representatieve kaders dat elke
esthetische actie begeleidt. Het doel van Jameson is de mechanismen te
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onderzoeken die de sociale organisatie vertalen in culturele vormen.
Elke historische periode, elk stadium van het kapitalisme of elke
productiewijze heeft dan ook overeenstemmende culturele vormen en
vormideologieén. Zo vormen respectievelijk het realisme, het modernis-
me en het postmodernisme de culturele vormen van (de diepere logica
van) het industrieel kapitalisme, het monopoliekapitalisme en het
multinationaal of laatkapitalisme (Jameson, 1991 : 4-5).

Het is zowel de veranderde positie van de cultuur als subsysteem
binnen de hedendaagse sociale structuur, als de verandering binnen de
sfeer van de cultuur zelf die de behoefte aan het concept postmodern
schiep. Jameson noemt de huidige productiewijze postmodern (Jameson,
1988b : 28). Deze postmoderne productiewijze (of de diepere logica van
het specifiek sociaal systeem gekenmerkt door het laatkapitalisme) komt
tot uiting in de postmoderne cultuur en haar culturele vormen (film,
literatuur, schilderkunst, enz.). Dit gebeurt via de werking van het
"political unconscious" of beter het "geopolitical unconscious" (het
wereldbegrijpen op het einde van de twintigste eeuw gebeurt niet langer
in termen van de laatnegentiende-eeuwse natiestaten, maar eerder in de
context van een wereldsysteem). Hetgeen gerepresenteerd wordt in onze
culturele vormen is dus feitelijk steeds de sociale totaliteit. Omdat deze
totaliteit uiteindelijk nergens empirisch aanwezig is en niet ’gemateriali-
seerd” kan worden, moet ze op een andere manier worden geuit. De
vraag is dan : Hoe kan het complexe laatkapitalistische wereldsysteem
of de postmoderne productiewijze worden weergegeven in de verschil-
lende culturele vormen ? Welk is het "geopolitical unconscious" dat aan
de grondslag ligt van deze culturele vormen ?

Jameson suggereert expliciet twee thema’s die (allegorisch) de kern
van het complexe wereldsysteem kunnen weergeven : het thema van de
paranoia of schizofrenie en het thema van de mechanische productie
(Jameson, 1988a : 356). Het thema van de schizofrenie drukt zich uit
in een onuitputtelijke productie van intriges en samenzweringen
("conspiracies"). Jameson werkt deze logica van de samenzwering uit
als een ideale allegorie voor (de paranoia van) het complexe postmoder-
ne wereldsysteem omdat zowel de samenzwering als de postmoderne
productiewijze onzichtbare netwerken vormen die potentieel eindeloos
zijn. Een essentieel kenmerk van beide is dat ze een gevoel van
schizofrenie en verwarring oproepen. Een tweede thema dat de logica
van het laatkapitalisme weergeeft, is dat van de mechanische reproduc-
tie. Het huidige wereldsysteem is immers ondenkbaar zonder een notie
van technologie, en meer bepaald van reproductietechnologieén
(bandopnames, computers en consoorten). De esthetische belichaming
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van deze mechanische reproductie komt, wegens een gebrek aan visuele
kracht, meestal neer op een thematische weergave van de technologische
ontwikkelingen : narratieven die handelen over de reproductieprocessen,
het uitbeelden van een opeenstapeling van muziekcassettes in de
architectuur (door Japanse architecten), enz. (Jameson, 1991 : 36-7). De
technologie van onze hedendaagse maatschappij is dus fascinerend, niet
zozeer om haarzelf, maar als middel om het nieuwe gedecentraliseerde
globale netwerk van het laatkapitalisme weer te geven. Immense
communicatie- of computernetwerken vormen allegorieén voor de
heersende machts- of controlenetwerken in de hedendaagse wereld.
Samengevat kan dus, volgens Jameson, het complexe laatkapitalistische
wereldsysteem of de postmoderne productiewijze optimaal worden
weergegeven door een samenzweringstheorie via de figuratie van
geavanceerde technologie (Jameson, 1991 : 38).

2. DE DOOR CINEASTEN GEBRUIKTE TECHNIEKEN

Vanuit zijn wereldvisie bekijkt Jameson concreet hoe de hedendaagse
cineasten erin slagen de postmoderne gevoelens van verwarring of
schizofrenie weer te geven of op te roepen.

- Verwarring van de ruimtelijkheid en temporaliteit

Media en snellere transportmiddelen maakten van de wereld een
"global village’ (McLuhan). De nieuwe postmoderne hyperruimte houdt
niet alleen de volledige negatie van afstand in, maar betekent ook de
verzadiging van alle ruimtes, de complete opvulling van leegtes. Een
eerste mogelijkheid om deze desoriéntatie van de verzadigde ruimte
weer te geven in de postmoderne kunst en meer bepaald in het filmme-
dium bestaat uit het expliciet tonen van transportmiddelen, mediamidde-
len, enorme verkeersnetwerken, enz. of het wijzen op dialectische
extremen tussen transportmiddelen. Deze technologische artefacten zijn
echter uitvindingen van het tweede stadium van het kapitalisme en hun
representatie werd dan ook reeds in de moderne film gebruikt. Maar
waar ze in de moderne film gebruikt werden als visuele emblemen voor
snelheid en energie en zo de vooruitgangsidee symboliseerden, vormen
ze in de postmoderne film een signaal voor de ruimtelijke explosie (de
negatie van afstand) in de postmoderniteit. Ze symboliseren de

54



postmoderne hyperruimte.? Een tweede mogelijkheid om de desoriénta-
tie van de verzadigde ruimte weer te geven schuilt in de juxtapositie van
een enorm aantal lokaties : hele reeksen interieurs worden tegenover
een eindeloze verscheidenheid aan stedelijke zones en landelijke
panorama’s geplaatst. Door expressieve, razendsnelle camerabewegingen
wil men een soort claustrofobisch effect bekomen en de open ruimtes
een buitengewone macht verlenen. Waar ruimtes in de realistische en
ook in de moderne film zoveel mogelijk onderdrukt en geneutraliseerd
werden omdat ze de natuurlijke gang binnen het verhaal verstoorden,
gaat men in de postmoderne film precies spelen met deze ruimtes. Men
ontdoet de ruimte van haar natuurlijke functie als achtergrond.’
Manipulaties van de ’tijd’ nemen in de postmoderne film vaak de
vorm aan van anachronismen en non-synchroniciteit, waarbij verschil-
lende tijdsvakken door elkaar worden gebruikt (Jameson, 1992 : 12-3).
Verwarring van de temporaliteit wordt ook verkregen met het tonen van
nostalgie. Nostalgie betekent een pijnlijke terugkeer, een passioneel
verlangen naar iets dat ver afgelegen is in tijd en ruimte. Deze
retrospectieve stijl levert een antwoord op de bedreiging van het nieuwe
door het verleden om te turnen tot een veilige en vertrouwde plaats
(Friedberg, 1993 : 188). Nostalgische films zijn over het algemeen films
over het verleden die plaatsgrijpen in een setting uit het verleden, maar
het kan ook gaan om films die zich afspelen in een hedendaagse setting
maar toch het verleden oproepen.’ Er wordt een soort ’eeuwig verle-

2 In Pollacks Three days of the condor (1975) bijvoorbeeld, worden telefoonkabels
en -lijnen gebruikt om de hyperruimte van de sociale totaliteit weer te geven. Deze
telefoonlijnen vormen bovendien een allegorie voor de idee van een tweede geheime
ondergrondse wereld (een samenzwering dus) als dubbelganger van de straten en
gebouwen van de zichtbare sociale wereld. Pollack speelt hiermee in op een
bestaande, doch paranoide cognitieve situering (Jameson, 1992 : 13-5).

3 Zo gebruikt bijvoorbeeld Pakula in All the president’s men de schaal-as om de
kijker te oriénteren van een microkosmos naar een macrokosmos. Hij leidt ons van
het zeer kleine (stukjes papier in de leeszaal - de microkosmos) tot het zeer grote
(de gigantische koepel van het gebouw - de macrokosmos). Het is zo dat Pakula de
onmogelijke visie van de totaliteit poogt te doorbreken; het is zijn manier om de
onzichtbare sociale totaliteit toch voor te stellen (Jameson, 1992 : 73-9).

4 Denk aan Carravagio (Derek Jarman, 1986) waarin men een fax wil versturen
terwijl de film zich afspeelt in de Renaissance.

5 Zo is het verhaal van Body heat (Kasdan) gesitueerd in de sfeer van een kleine
(stads)nederzetting waardoor de film kan afzien van alle kenmerken geassocieerd
met de hedendaagse objectwereld van het laatkapitalisme. De meeste technische
objecten (zoals de auto’s) zijn producten uit de jaren tachtig, maar de film poogt
zoveel mogelijk deze hedendaagse connotaties te verdoezelen zodat we ons kunnen

55



den’ gecreéerd dat geprojecteerd kan worden naar een hedendaagse en
zelfs toekomstige setting. Precies het laten vergeten van de discontinu-
iteit tussen heden en verleden zorgt voor de verwarring van de
temporaliteit.

- Verwarring van de verhaalstructuur

De onvatbaarheid van het complexe wereldsysteem kan ook op de
toeschouwer overgedragen worden door een verwarrende verhaalstruc-
tuur : intriges binnen intriges, privé-spionage binnen publieke spionage,
personages met verschuivende en wisselende acteursrollen, intriges en
samenzweringen die nieuwe intriges en samenzweringen veroorzaken,
enz. Het is immers juist op het moment dat de toeschouwer het
ingewikkelde narratief niet meer kan volgen, niet meer weet aan welke
zijde de personages staan of hoe de onderlinge verhoudingen zijn, dat
hij de diepere waarheid van het complexe wereldsysteem kan vatten.

- Verwarring van de representatie

Een derde techniek om de kern van het complexe wereldsysteem
weer te geven is de verwarring van de representatie, enerzijds door een
verschuiving van de rol van de acteurs en anderzijds door een uitbrei-
ding van de lectuurmogelijkheden. De postmoderne film vindt zijn
oorsprong in het patroon van het conventionele detectiveverhaal (een
rotatie rond de driehoek detective, misdadiger en slachtoffer). Dit
patroon wordt uit zijn context getrokken en aangepast aan het postmo-
derne narratief. Zo kunnen de drie rollen van de acteurs gecollectivi-
seerd worden : het gaat dan niet meer om €én slachtoffer maar om
iedereen, niet meer om é€n individuele moordenaar maar om een alom
aanwezig netwerk, niet meer om é¢n specifieke detective maar om een
potentieel toevallig iemand. De oorspronkelijk formele onverenigbaar-
heid van de drie personages kan genegeerd worden en de respectieve
rollen van de acteurs kunnen verschuiven of verwisselen (de ’goeden’
worden de ’slechten’ en omgekeerd). Dit kan met een zodanige snelheid
gebeuren dat het bijna onmogelijk wordt de constitutieve elementen te
onderscheiden. Een dergelijke continue herinvulling van de rol van de
acteurs leidt tot eindeloze cirkelbewegingen van de intrige : nieuwe
intriges en samenzweringen die ontstaan uit oudere en zelf weer nieuwe
ontwikkelen. Het verhaal wordt vanzelfsprekend steeds complexer en

inbeelden dat het verhaal zich als het ware afspeelt in een onbepaald tijdperk
(Jameson, 1988b : 18-20).
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verwarrender (Jameson, 1988b : 22 & 33-4). Verwarring van de
representatie kan ook door een uitbreiding van de lectuurmogelijkheden.
Dit houdt in dat eenzelfde film op verschillende niveaus bekeken kan
worden. Het wordt onmogelijk te zeggen of we met het specifiek
politieke, culturele, economische of morele te maken hebben : de
postmoderne film bevat en omvat immers de totaliteit van het sociale
leven. Ook in de postmoderne maatschappij zijn de verschillende
subsystemen onderling verbonden. We kunnen spreken over een
’themaloze’ film (Jameson, 1992 : 24-6).

- Een onmogelijk einde

Het postmoderne narratief kan geen einde vinden. Jameson ziet in
dit onmogelijke slot van de intrigefilm een parallel met het probleem
van de sociale totaliteit zelf. Net zoals de postmoderne complexe
totaliteit niet met het blote oog gepercipieerd kan worden, zo ook is het
’einde’ van de film niet zichtbaar. We krijgen geen uitsluitsel over de
oplossing van de intrige en blijven met ontelbare vragen én een groot
gevoel van verwarring achter. Vandaar dat men beter spreekt over het
"afsluitingseffect’ van de postmoderne film, net zoals men spreekt over
"cognitive mapping" van het complexe wereldsysteem en niet over het
percipiéren ervan (Jameson, 1992 : 31).

Voor Jameson betekent deze schijnbaar structurele mislukking van
de postmoderne film — de onvatbare temporaliteit en ruimtelijkheid, de
complexe verhaalstructuur, de verwarring van de representatie en het
onmogelijke einde — een succes. Het postmoderne wereldsysteem is
immers niet meer inbeeldbaar en representeerbaar. De verwarring van
de postmoderne sociale totaliteit wordt juist geuit in deze structurele
vormelijke en inhoudelijke tekortkomingen. Op die manier ervaart het
postmoderne individu de onmogelijkheid van een "cognitive mapping"
van de postmoderne film, net zoals hij deze ervaart in de hedendaagse
wereld. Volgens Jameson is dit (bedoeld) structureel mislukken dan ook
de beste oplossing voor de representatie van het complexe laatkapitalisti-
sche wereldsysteem of de postmoderne productiewijze.

3. HET LICHAAM IN DE POSTMODERNE FILM
In de periode van de stomme film vormde het menselijk lichaam de

belangrijkste grootheid binnen het beeld. Alle niet-verbale uitdrukkings-
vormen werden ten volle benut. Het menselijk lichaam kreeg met andere
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woorden alle ruimte : het werd vrij en uitdrukkelijk getoond. In de
moderne film werd het lichaam slachtoffer van een censurerende en
controlerende practijk : de Production Hays Code Administration, beter
bekend als de Hays-Code. Het was een systeem van zelfcensurering dat
in Hollywood gehanteerd werd van de jaren dertig tot midden de jaren
vijftig. Naast geweld en politieke aangelegenheden stond alles wat met
het lichaam te maken had centraal in deze code. Aandacht voor het
lichaam was in de moderne film slechts toegestaan wanneer dit
gemotiveerd werd vanuit de context (zoals bij de rol van arbeider of
zeeman) of om aan de fictieve filmwereld een werkelijkheidskarakter te
verlenen (bijvoorbeeld in een Oosterse setting of bij indianen : het zijn
de lichamen van ’anderen’ die getoond werden) (De Kuyper, 1993 :
43-9). In de postmoderne film daarentegen kan gesproken worden over
een "aesthetic of the reduction to the body" (Jameson, 1990 : 147-9).
Deze nadruk op het lichaam komt voor in elke film, maar sommige
genres zijn meer op het lichaam toegespitst dan andere. In deze genres
wordt de aandacht expliciet gefocust op de lichamen van de acteurs, met
als gevolg een grotere ’beroering’ van de lichamen van de kijkers. Linda
Williams noemt deze genres "film body genres". Zo vertonen pornogra-
fie, horror en melodrama’s respectievelijk een buitensporige hoeveelheid
seks, geweld en emoties. Deze excessen vormen de fundamentele kern
van de sensationele effecten van deze filmgenres. Daarenboven
vertolken ze welbepaalde problemen uit onze cultuur (Williams, 1991 :
2-12). De aantasting van het lichaam is de perfecte metafoor voor de
postmoderne onzekerheid en verwarring. Niet de verwarring van tijd en
ruimte, maar de verwarring van het lichaam wordt het meest direct
aangevoeld en is daarom het best in staat om lichaamssensaties en
verwarring op te wekken. Het eigen lichaam wordt immers gezien als
laatste bron van veiligheid, als laatste zekerheid die ons rest. Wanneer
ook dit aangevallen wordt, is niets nog zeker.

De postmoderne film beschikt vooreerst over een aantal vormmoge-
lijkheden om de verwarring van en over het lichaam weer te geven. Een
eerste techniek om het lichaam te vervreemden van zijn gebruikelijke
sociale functie en van zijn lichaamsfunctie is wat men het ’stilistisch
maniérisme’ van de postmoderne film noemt. Het is een obsessief
gebruik van de close-upstijl, een spel met de kadrages, wat een
desoriénterend en claustrofobisch effect heeft op de kijker (we kunnen
hier een parallel zien met de verwarring die gecreéerd wordt door
expressieve camerabewegingen binnen de ruimte, cfr. supra). De camera
onderzoekt de personages van dichtbij, waardoor de gezichtsuitdruk-
kingen gedepersonaliseerd en gedeshumaniseerd worden. Deze close-up-
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stijl impliceert bovendien het onaangename van een ongewenste
intimiteit, van het te dichtbij komen van gezichten. Zo wordt de idee
opgeroepen dat mensen (en vooral die betrokken in samenzweringen)
altijd dichterbij zijn dan we ons realiseren. Er zijn geen verbergruimtes
meer, noch in de film noch in het postmoderne wereldsysteem
(Jameson, 1992: 65-6). Een volgende stap in het proces van ver-
vreemding van het lichaam is de ’infiltratie van het lichaam’. De camera
wordt nu gericht, niet op de materie van het uitwendige lichaam, maar
op de materie van het inwendige lichaam (bloed, beenderen en vlees).
Het lichaam wordt opnieuw ontdaan van alle menselijkheid en emotiona-
liteit, en net zoals bij de close-up-stijl kunnen we ons niet langer
identificeren met de personages. Er rest nog slechts een hoop vlees
waarbij elke referentie naar de realiteit zoals wij die kennen ontbreekt
(Dwoskin, 1993 : 44-5). Een derde manier om de grens tussen
menselijkheid en onmenselijkheid te overstijgen bestaat in het *samen-
smelten van lichaam en technologie’, ook wel biologisch-technologische
lyriek genoemd. Het beeld/lichaam wordt hierbij (semi-)digitaal
geconstrueerd en dus deels losgekoppeld van zijn materi€le basis.
Lichamen verwijzen niet langer noodzakelijk naar reéle menselijke
vormen. Het betekent de aantasting van het lichaam door een eenwor-
ding met technologische vormen.

De postmoderne film kan ook inhoudelijk een verward en verwar-
rend lichaam overbrengen. We onderscheiden drie representatiewijzen
van het lichaam die elk op hun manier de verwarring van en over het
lichaam weergeven.®

- In de jaren zeventig ontwikkelde de ’bodyhorror’ zich als een
onderdeel van het horrorgenre dat de destructie van het lichaam ten top
dreef.” Sindsdien beinvloedde het bodyhorrorgenre alle andere horror-
subgenres. Immers in de hedendaagse horrorfilms wordt niet langer
zoals in die van de jaren vijftig de gemeenschap aangevallen (door
buitenaardse wezens) als antwoord op de Koude Oorlog, maar het
individuele lichaam. Bodyhorror heeft als hoofddoel het opwekken van
lichaamssensaties door het tonen van het lichaam in een van zijn meest
extreme vormen, namelijk seksualiteit. Een van de gemeenschappelijke
kenmerken van dit soort films is dat ze steunen op seksuele connotaties,

6  We spitsen ons hierbij toe op de representatie van het lichaam in de 'bodygenre’-
film, weliswaar in de veronderstelling dat diezelfde eigenschappen terugkomen
doorheen de hele postmoderne cinema, zij het in minder extreme vormen.

7  Een eerste representant hiervan was de Canadese cineast David Cronenberg.
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