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WSTĘP 

Sensuous theory wyrosła z poczucia niewystarczalności i arbitralności dotychczasowych teorii 

filmu. Jako przeciwwagę dla dominujących współcześnie koncepcji teoretycznych, 

uniwersalizujących i zubożających percepcję, zaproponowano francuską fenomenologię 

egzystencjalną. Za tym wyborem idą dalsze przewartościowania: oko i umysł zastąpione zostają 

przez ciało, percepcja wzrokowa przez synestetyczne doświadczenie, a abstrakcyjna figura 

widza przez podmiot ucieleśniony czy kinestetyczny, naznaczony subiektywnością odbiorcy – 

także badacza. Na tym tle zarysowuje się „radykalna semioza żywego ciała”1 – jak określa to 

Vivian Sobchack. Mimo że kino jest medium audiowizualnym, w sensuous theory nacisk 

położony zostaje na multisensoryczność, na obecność widza, który nie powinien być jedynie 

konstruktem, i na spojrzenie, które nie może być pozbawione ciała. Słowo „widz” konotuje oko 

i patrzenie, lecz dla sensuous theory jest to tylko początek materialnego zaangażowania.  

Percepcja bezwarunkowo jest ucieleśniona – zmienia się jedynie intensywność, 

przejawy, bodźce, ale mamy tego świadomość na poziomie osobistego uczestnictwa w kulturze 

filmowej, czytając recenzje, rozmawiając o filmach, a raczej: o rezonansie, które w nas 

wywołują. Ciało w procesie uteoretycznienia stawia jednak opór, cały czas się wymyka, nie 

dając zatrzymać się w tekście. Mnożące się w rozprawie somatyczne określenia synonimiczne 

i ekfrazy stanowią świadectwo wysiłku opisu tej kategorii, która wszak żadną kategorią nie jest 

– staje na przekór dyskursowi, pozostając na planie egzystencji. Nie tylko wiąże się 

z rzeczywistością, ale i pozostaje rzeczywistością każdego z nas. Dlatego też odrzucam pokusę 

koncentracji na pojedynczych koncepcjach (jak podmiot kinestetyczny Vivian Sobchack czy 

haptyczna wizualność Laury U. Marks), decydując, że podstawowymi figurami topicznymi  

w tej rozprawie będą ucieleśnienie oraz doświadczenie – możliwie płynne, otwarte, ale i idące 

ramię w ramię z przemianami współczesnej humanistyki. Bowiem „[m]odel linearny, 

syntagmatyczny, »predykatywny« zastępują próby organizowania badań humanistycznych 

wedle kategorii przestrzennych, niezróżnicowanych, synchronicznych, nielinearnych, 

porzucających podejrzanie proste modele dychotomiczne (...). Odrzucenie antytezy oznacza – 

poza dostrzeżeniem licznych obiektów o obiecującym potencjale – również odmienny 

modelunek postawy badawczej: nie chodzi już o przeciwstawienie, o diagnozę »konfliktu«, ale 

o poszukiwanie faktów współpracy, partycypacji – o afirmację i uczestnictwo, włączenie, a nie 

                                                             
1 V. Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, Princeton University Press, 
Princeton 1992, s. xv. 
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usuwanie”2. Ucieleśnione doświadczenie kinowe wyrasta z przesunięć, które od początku lat 

dziewięćdziesiątych XX wieku dokonują się za sprawą sensuous theory, lecz nie chce popadać 

w doktrynalne uproszczenia teoretyczne, w opozycji do których zrodziła się w końcu ta 

formacja intelektualna.  

 Podstawową inspiracją dla badaczy jak Sobchack, Marks, Jennifer M. Barker czy 

Martine Beugnet jest fenomenologia egzystencjalna Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Mimo że 

sensuous theory często podkreśla swoją autonomię względem zwrotu afektywnego, 

zaznaczając swój negatywny stosunek do jego rzekomej przedindywidualności  

i pozakulturowości, włączam do swoich rozważań także tę refleksję i uwzględniam prace 

Stevena Shaviro, Anne Rutherford czy Eleny del Río. Afekt to bowiem przekaźnik, dzięki 

któremu qualia unerwiają nasze ciało, a odbiór filmu możemy traktować w kategoriach 

doświadczenia. „Obrazowanie afektywne sprzyja takiemu rodzajowi myślenia, który ma swój 

początek w ciele, który bada naturę naszego afektywnego zaangażowania i który ma wreszcie 

potencjał, by wyzwolić nas z zamknięcia tworzonego przez naszą osobowość i nawyki 

postrzegania”3. Sensuous theory ma charakter interdyscyplinarny i inkluzywny, obejmuje 

szerokie spektrum badań z dziedziny humanistyki (historia sztuki, literaturoznawstwo, 

filozofia) i psychologii (w tym także neurobiopsychologii i kognitywistyki). Jest to teoria 

niezwykle symbiotyczna, tylko pozornie bazująca na dystynkcjach i odcinaniu się od 

poststrukturalizmu (przede wszystkim teorii psychoanalitycznych i neomarksistowskich),  

a w rzeczywistości otwarta na „afirmację i uczestnictwo” – w tym także, jak twierdzę, teorię 

krytyczną, dokładnie drugie jej pokolenie, zacierające zdecydowane hierarchie i binarne 

opozycje. Homo hapticus zastępuje homo spectator, a okulocentryzm zostaje poddany krytyce, 

nie ze względu na zanegowanie oczywistego faktu, że film poznajemy poprzez zmysł wzroku, 

a przez chęć negocjacji doświadczenia estetycznego, co ma wymiar tak poznawczy, jak  

i kulturowy. Zatarcie sensorycznej hierarchii oddaje głos marginesom i nadaje sensuous theory 

charakter subwersywny. Ciało jest źródłem wiedzy, poznania, doznawania, ale także transgresji 

– estetycznych oraz społeczno-kulturowych. Tworzy nowy porządek epistemiczny. 

 Zafascynowana potencjałem tego nowgo porządku wyznaczyłam sobie kilka celów 

badawczych. Po pierwsze, chcę możliwie dokładnie scharakteryzować sensuous theory, która 

                                                             
2 R. Sendyka, Nowe przestrzenie humanistyki: pamięć, afekty i inne terytoria, [w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, 
R. Nycz (red.), Pamięć i afekty, Wydawnictwo Instytut Badań Literackich PAN, Warszawa 2014, s. 16–17. 
3 J. Bennett, Wnętrza zewnętrza: trauma, afekt i sztuka, przeł. A. Kowalcze-Pawlik, T. Bilczewski, 
[w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, R. Nycz (red.), Pamięć i afekty, dz. cyt., s. 177–178. 
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na anglosaskich uniwersytetach doczekała się nawet miana filmoznawstwa 2.0, a w Polsce jest 

to temat nadal traktowany – nomen omen – naskórkowo, jeśli wręcz nie z pobłażliwością. Mogę 

wskazać trzy publikacje książkowe, które poruszają się po płaszczyźnie ucieleśnienia, jednak 

żadna z nich nie wyrasta z sensuous theory, która jest konkretną opcją teoretyczną. Byłyby to: 

Somatografia. Ciało w obrazie filmowym (2011) Pauliny Kwiatkowskiej, która inspirowana jest 

filozofią kina Gilles’a Deleuze’a, ale przy tym skupia się na konkretnych reprezentacjach 

cielesności; opisujący wrażenia związane z salą kinową Dotyk światła. O zmysłowym 

doznawaniu kina (2012) Justyny Budzik, bliższy kracauerowskiemu z ducha myśleniu  

o miejskim modernizmie niż teorii odbioru; oraz Zamiast interpretacji. Między doświadczeniem 

kinematograficznym a rozumieniem filmu (2017) Rafała Koschanego, autora inspirującego się 

jednak przede wszystkim myślą Rolanda Barthesa i pozostającego częściowo w związku z tym 

na poziomie tekstualnym. Do tego grona mogę włączyć grono badaczy w mniejszym lub 

większym stopniu pogłębiających problematykę zmysłowo-afektywnego splotu: Elżbietę 

Ostrowską poruszającą tematykę haptycznego obrazowania, rozwijającego teorię afektów  

w kontekście polskiego kina Sebastiana Jagielskiego, zajmującego się francuskim brutalizmem 

Aleksandra Kmaka, który zgodnie z wytycznymi studiów nad kulturą wizualną negocjuje 

władze poznawcze oka, czy piszącą o ucieleśnionym poznaniu w narratologii Barbarę 

Szczekałę. Nadal sensuous theory jest w polskim filmoznawstwie propozycją nie do końca 

rozpoznaną, więc niniejsza rozprawa ma wypełnić tę lukę. 

 Po drugie, poza popularyzacją rozwijanych na Zachodzie koncepcji chciałabym poddać 

je rewizji, a także zmierzyć się z niektórymi głosami krytyki. Od publikacji The Address of the 

Eye w 1992 roku minęło już prawie trzydzieści lat, co zachęca do przyjęcia bardziej krytycznej 

perspektywy. Wskażę zatem przykładowo na momentami bezproduktywną tendencję do 

wzajemnych cytowań i poprzestanie na odwołaniach do Fenomenologii percepcji Merleau-

Ponty’ego, na słowną ekwilibrystykę, która w rzeczywistości przysłania wtórność myśli lub 

popada w poetycką przesadę. Jednym z zarzutów względem sensuous theory jest brak 

konkretnych egzemplifikacji lub daleko idące uogólnienia. Stąd kwestią do rozstrzygnięcia 

pozostaje zakres sensuous theory. Często ogranicza się ją do pojedynczych modeli – kina 

wczesnego (Lant, Burch), eksperymentalnego (Marks), postklasycznego (Elsaesser i Hagener) 

czy ekstremistycznego (Chamarette, Beugnet). Ten korpus filmowy pozwala łatwiej wykazać 

istnienie percepcji multisensorycznej, jednak pomija kino głównego nurtu, a przez to staje się 

niereprezentatywny. Nawiązując zatem do koncepcji Lindy Williams, Dicka Tomasovica czy 

Scotta C. Richmonda, zastanawiam się nad kinem gatunkowym, blockbusterami i utrwalonymi 
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przez tradycję sensualnymi wątkami w kinie mainstreamowym, próbując dokonać legitymizacji 

sensuous theory. 

 Po trzecie, rewizja dotychczasowego stanu wiedzy połączona zostanie z otwarciem 

nowych perspektyw badawczych poprzez projekt powiązania opisywanych koncepcji z teorią 

krytyczną. Cielesny, multisensoryczny sposób odbioru jest cechą dystynktywną percepcji 

filmowej, co sprawia, że wskrzeszające fenomenologię koncepcje zdają się aspirować do 

zarzuconych teorii systemowych. Przed zarzutami uniwersalizacji i uogólniania chroni je 

jednak zaakcentowanie cielesnego doświadczenia jako intersubiektywnego i jednostkowego. 

Stąd też charakterystyczne dla kontynentalnej myśli filozoficznej łączenie tego, co osobiste,  

z tym, co polityczne – sensuous theory posiada niebagatelny potencjał krytyczny, gdyż 

dekonstruując tradycyjne reprezentacje i sposoby opowiadania, oddaje głos innemu, a tym 

samym łączy się z feminizmem korporalnym, studiami postkolonialnymi czy disability studies, 

czyli teoriami krytycznymi, w których centralną kwestią pozostają kwestie ucieleśnienia  

i doświadczenia. 

 Tym celom towarzyszy szereg pomniejszych zadań: chęć umiejscowienia sensuous 

theory w historii myśli filmowej, krytyka Western Eye z jego ideologicznym uwikłaniem, 

ukazanie wpływu zmian technologicznych na sensorium widza, określenie roli poszczególnych 

zmysłów w procesie percepcji, klasyfikacja najważniejszych środków filmowych wiązanych  

z cielesnością i multisensorycznością oraz konceptualizacja wisceralnych poetyk. Głównym 

celem mojej rozprawy pozostaje jednak uwzględnienie cielesnej obecności widza i jej wpływu 

na proces odbioru filmu – chcę przypomnieć o somatycznym charakterze kinowego 

doświadczenia, które dzięki ucieleśnieniu staje się wielowymiarowe. Nie piszę o estetyce 

ucieleśnienia, ponieważ estetyka już w rozumieniu Arystotelesowskim wiąże nas  

z doświadczeniem: greckie aísthēsis  oznacza „poznanie poprzez zmysły”. Tak jak staram się 

wskazać na konieczną więź między teorią (odbioru) a estetyką, tak samo próbuję 

scharakteryzować materialną relację między „ciałem” filmu a ciałem widza, co łączę pod 

pojęciem ucieleśnionego doświadczenia kinowego. 

 Charakterystyka tego pojęcia opiera się w znacznej mierze na wypracowanych 

koceptach z zakresu sensuous theory, ale także przeprowadzonych analizach i interpretacjach 

środków ekspresji, nurtów filmowych oraz konkretnych dzieł czy gatunków. Istotną uwagą jest 

fakt koncentracji z jednej strony na kinie współczesnym, z drugiej – na optyce szeroko pojętego 

Zachodu. Pierwsza kwestia jest częściowo arbitralną decyzją, częściowo zaś wynika z przyjęcia 
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kongenialności egzemplifikacji z opisywanymi koncepcjami. Ta synchronizacja perspektyw 

może być świadectwem przemian społeczno-kulturowych. Druga kwestia wynika  

z konieczności osadzenia rozważań w konkretnym kontekście kulturowym, a przez to  

i w określonym sensorium z jego własnymi hierarchiami. Świadomość dyferencjacji 

ucieleśnionego doświadczenia – na planie intersubiektywnym – jest niezbędna, by nie 

zawłaszczyć spojrzenia (dotyku) innego, co nie wynika tylko z pokory czy w najgorszym 

wypadku zachowawczości, ale jest również podstawą dla rozwinięcia teorii krytycznej: bez 

uznania nieredukowalnej różnicy nie może dojść do spotkania dwóch cielesności.  

 „Spotkania” są pojęciem, które porządkuje w znacznej mierze tę rozprawę, nastawioną 

na polimorficzność i przepływy, bardziej mapującą pewne środowisko niż dążącą do twardych 

kategoryzacji. Wieloznaczność cielesnych połączeń i mnogość relacji na polu 

epistemologicznym nadają pracy nieco mgławicowego charakteru, który jednak starałam się 

poddać strukturyzacji. W rozdziale pierwszym – Teorie somatyczne – zakreślam podstawowe 

konteksty związane z sensuous theory. Wyróżniam zjawiska teoretycznofilmowe antycypujące 

wyłonienie się cielesnych koncepcji, nie w pełni urzeczywistnioną tradycję fenomenologii 

filmu oraz najważniejsze rozstrzygnięcia fenomenologii egzystencjalnej, które dostarczą 

szkieletu hermeneutycznego i wskażą na wagę doświadczenia. Co istotne, poza koncepcjami 

Merleau-Ponty’ego jako patrona nowej teorii filmu wskazuję na innych przedstawicieli tej 

filozofii, przede wszystkim Michela Henry’ego i Jean-Luca Nancy’ego. Ich koncepcje 

pozwalają na wzbogacenie cielesnego uwikłania widza i filmu w późniejszych segementach. 

W rozdziale drugim – Ucieleśnione doświadczenie kinowe – wyjaśniam szczegółowo 

wyróżnioną w tytule kategorię. Zestawiam ze sobą dwa podstawowe paradygmaty: 

krytykowany okulocentryzm i doświadczenie. Emanacją tego drugiego są różne przykłady 

ucieleśnienia: rezonans afektywny czy synestezja. Na marginesie wskazuję je również jako 

jedno z podstawowych pojęć we współczesnej neurologii, która coraz częściej otwiera się na 

inspiracje fenomenologiczne. Na tym tle ogólnie charakteryzuję sensuous theory oraz 

koncepcję podmiotu kinestetycznego jako próby przeformułowania tradycyjnych podmiotowo-

przedmiotowych ujęć odbioru filmu. W rozdziale trzecim – Odbiór multisensoryczny – 

przywołuję koncepcje rozbudowujące aparat percepcyjny widza. Opisuję zmysły dotyku (i kino 

haptyczne), słuchu, smaku, zapachu oraz propriocepcji, a sposób ich pobudzania za pomocą 

filmu znajduje potwierdzenie w studiach przypadku. Przykłady wisceralnych poetyk są 

propozycją aparatu analitycznego i ujęcia estetycznego, w którym ucieleśnione doświadczenie 

znajduje się na pierwszym planie. W rozdziale czwartym – Sensuous theory i teoria krytyczna 
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– wykorzystuję wcześniejsze zagadnienia do skonstruowania „zmysłowej” teorii krytycznej, 

przede wszystkim w połączeniu z feminizmem korporalnym. Szukam „sposobu powiązania 

tego, co zmysłowo-cielesne, z tym, co myślowo-dyskursywne”4. Próbuję nadać strukturę temu, 

co strukturze się wymyka, ująć jako kategorię coś, co kategorią ze swej istoty nie jest. Ontologia 

jako corpus to bowiem „katalog zamiast logosu, wyliczanka logosu empirycznego, bez 

transcendentalnej racji, po prostu lista tego, co zdołamy zebrać, lista przypadkowa w swoim 

uporządkowaniu i dopełnieniu, szereg następujących po sobie zająknięć, zawsze częściowych 

i fragmentarycznych, partes extra partes, jednoczesne zestawienie bez połączeń, bez 

artykulacji, rozmaitość, niepodlegający ekzpozycji ani implozji melanż, uporządkowany  

w sposób wysoce nieokreślony, nieskończenie rozciągliwy...”5. 

  

                                                             
4 R. Nycz, Poetyka doświadczenia. Teoria – nowoczesność – literatura, Wydawnictwo Instytut Badań Literackich 
PAN, Warszawa 2012, s. 140. 
5 J.-L. Nancy, Corpus, przeł. M. Kwietniewska, Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 2002, s. 47–48. 
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ROZDZIAŁ I 

TEORIE SOMATYCZNE 

Sensuous theory ma wymiar nie tylko epistemiczny, ale stanowi pewien eksperyment myślowy; 

oscyluje między praktyką a teorią, uzmysławiając nam ograniczenia klisz poznawczych 

związanych z naszą obecnością w świecie, w tym także w kontakcie z dziełami sztuki. To teoria 

może nie buntownicza i nieokiełznana, ale z pewnością radykalna – redefiniująca pozycje 

odbiorcze poprzez wymóg obecności. Wprowadza wymiar jednostkowy, neguje 

niezaangażowane uczestnictwo w doświadczeniu estetycznym, przywraca w końcu pojęciu 

doświadczenia jego rzeczywistą, ucieleśnioną wagę. Wyrasta z pragnienia krytyki wielkich 

narracji6, a poprzez przekroczenie dyktatu obiektywności w humanistyce (czy w ogóle w nauce) 

wytwarza nowe formy wiedzy, w których rozumowanie nie wyklucza afektu, poznanie bazuje 

także na odczuciu, a percepcja nie ogranicza się do perceptów wzrokowych. Filmy w sensuous 

theory mają znaczenie perswazyjne w rozumieniu, jakie Bill Nichols przypisuje retoryce – 

ruchome obrazy poruszają nas cieleśnie, egzystencjalnie, w naszych sposobach postrzegania  

i bycia w świecie, nie są jedynie źródłem racjonalnego, przywiązanego do pojęcia prawdy 

poznania7. 

Sensuous theory wpisuje się w szerszy kontekst ucieleśnionych koncepcji, mówi się 

wręcz o zwrocie somatycznym, który można opisać w ogólny sposób poprzez odwołanie do 

koncepcji Hansa Ulricha Gubrechta: „»produkcja obecności« wskazuje na wszelkiego rodzaju 

zdarzenia albo procesy, podczas których zostaje zainicjowany lub zintensyfikowany wpływ 

»obecnych« przedmiotów na ludzkie ciała. (...) Jakkolwiek można utrzymywać, że przedmioty 

tego świata nie są nigdy w niezapośredniczony sposób dostępne ludzkim ciałom ani ludzkim 

umysłom, pojęcie »rzeczy w świecie« konotuje odniesienie do pragnienia takiej 

bezpośredniości”8. Idiolekt niemieckiego literaturoznawcy – „obecność”, „ciało”, „rzecz  

w świecie”, „pragnienie bezpośredniości” – ma bezpośrednie konotacje dla zmysłowej teorii 

                                                             
6 Bill Nichols uważa, że fenomenologia – na której opiera się sensuous theory – jest jedną z wielkich narracji, 
obok psychoanalizy, marksizmu czy semiotyki, ponieważ uogólnia kino, wykluczając czynniki związane z jego 
powstaniem, odbiorem itd. (utrwala to rozumienie kina jako sztuki autotelicznej, co wpływa z kolei na jego 
fetyszystyczną niemal wartość – zob. B. Nichols, Film Theory and the Revolt Against Master Narratives,  
[w:] Ch. Gledhill, L. Williams [red.], Reinventing Film Studies, Arnold, London 2000, s. 36). Badacz nie zauważa 
jednak antyesencjalistycznego znaczenia tej teorii, która nadaje jej wartości emancypacyjnych, co pokazuje, że 
ostrze jego krytyki skupia się na fenomenologii transcendentalnej, a nie egzystencjalnej, która związana jest  
z opiewaną przez Nicholsa kategorią ucieleśnienia. 
7 Zob. tamże, s. 46.  
8 H.U. Gumbrecht, Produkcja obecności. Czego znaczenie nie może przekazać?, przeł. K. Hoffman, W. Szwebs, 
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznań 2016, s. 23. 
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filmu, w której kwestia widza wchodzącego w relację z filmem za pośrednictwem swojego ciała 

determinuje ramy epistemologiczne. Gumbrecht, co istotne, odcina się od racjonalistycznego 

paradygmatu, od dyktatu interpretacji – „Jeśli przypiszemy znaczenie do rzeczy obecnej,  

tj. jeśli wyobrazimy sobie, czy ta rzecz może być dla nas, w nieunikniony sposób – jak się zdaje 

– tłumimy wpływ, jaki może mieć na nasze ciała i zmysły”9. To antyhermeneutyczne podejście 

traktuje intelektualny odbiór jako wtórny proces, odrywający nas od przedmiotów i od „ja”,  

a przy tym ugruntowujący dualizm podmiotowo-przedmiotowy, i odżegnuje się od 

spauperyzowanej psychologizacji (na której opiera się klasyczna narracja i mechanizm 

identyfikacji), czyli zawłaszczających mechanizmów symbolicznych. Polityczny potencjał 

sensuous theory zostanie przedstawiony w bardziej szczegółowy sposób w dalszych częściach 

rozprawy, jednak warto już teraz zaznaczyć wielopoziomowe konsekwencje odwrócenia 

hierarchii umysł‒ciało i odrzucenia intelektualnego dystansu jako pozycji, którą człowiek 

(widz) przyjmuje w kontakcie ze światem (filmem): (1) odrzucenie interpretacji i identyfikacji 

na rzecz doświadczenia; (2) refleksja nad ideologicznym wymiarem powiązanego z dominacją 

intelektu okulocentryzmu; (3) poszukiwanie nowych sposobów estetycznego i etycznego 

wyrazu; (4) rezygnacja z abstrakcyjnego traktowania widza, „cichej obecności mas, która 

funkcjonuje jako intelektualny Inny w teorii filmu”10, co jest wyraźne szczególnie w myśli 

psychoanalitycznej oraz tradycyjnej krytyce ideologicznej. Ostatni z punktów wymaga 

natychmiastowego przypisu, ponieważ często traktowany jest jako narzędzie w rękach 

krytyków sensuous theory, zarzucających jej niekonkluzywność i niepoddającą się 

parametryzacji czy uogólnieniu subiektywizację. Chociaż moim celem z pewnością będzie 

pokazanie możliwości konkretnego wykorzystania sensuous theory, postaram się wystrzegać 

prostej instrumentalizacji – największą korzyścią płynącą z tego paradygmatu jest bowiem jego 

otwartość, która ma potencjał zatarcia barier między praktyką badawczą a doświadczeniem 

odbiorczym, nieco jak Benjaminowskie „ćwiczenia w patrzeniu”11, które wytwarzają nie tylko 

dialektyczny obraz, ale i zdolną go dostrzec wrażliwość. 

1. CORPUS DELICTI. HISTORIA MYŚLI FILMOWEJ 

Sensuous theory wykrystalizowała się na przełomie XX i XXI wieku jako myśl heterogeniczna, 

ale przy tym koherentna przez odwołanie do wspólnego rdzenia fenomenologicznego, a także 

                                                             
9 Tamże, s. 23–24. 
10 J.M. Gaines, Dream/Factory, [w:] Ch. Gledhill, L. Williams (red.), Reinventing Film Studies, dz. cyt., s. 102. 
11 Por. J. Kusiak, Walter Benjamin i metodologia antropologicznego materializmu. Krzesanie dialektycznych iskier 
na głowie Ernsta Thälmanna, „Praktyka Teoretyczna” 2013, nr 2. 
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wiążących się z nim pojęć, takich jak ucieleśnienie czy doświadczenie, ale także synestezja 

oraz multisensoryczność. Jej oryginalność nie oznacza jednak, że wprowadziła do teorii filmu 

całkowicie nową optykę – przyjrzenie się historii myśli filmowej w perspektywie śladów 

cielesnej obecności wskaże podskórny nurt w myśleniu o relacji widza z filmem, co z kolei 

pozwoli zminimalizować znaczenie podejścia formalistycznego, będzie przyczynkiem do 

podważenia fundamentów bazujących na manipulowanym anty-podmiocie psychoanalizy  

i tradycyjnej krytyki lewicowej, a przy tym jest gestem charakterystycznym dla sensuous 

theory, która stara się zmieniać język mówienia o kinie12. 

Szukanie punktów wspólnych w teorii to zatem nie historyczny rekonesans, nie jest to 

również ujęcie ewolucyjne, opisujące ucieleśnione doświadczenie kinowe w optyce rozwoju; 

jest to raczej ponadnarodowa, transkulturowa wspólnota idei. Choć należy podkreślić, że nasze 

doświadczenie cielesne nie poddaje się uniwersalizacji – jest ono zależne od względów 

genderowych, kulturowych, klasowych, zdrowotnych (w kontekście fizycznym, jak  

i psychologicznym: od niepełnosprawności po traumę), socjologicznych czy wiekowych – ciało 

umożliwia nam kontakt z innymi ludźmi, rozwija umiejętności poznawcze i to jego pamięć 

pomaga uczestniczyć w seansie filmowym13. Związek między kinem, percepcją a ludzkim 

ciałem jest kształtowany w pewnej mierze przez zmieniający się kontekst odbioru, lecz nie jest 

przezeń determinowany – „Ciało widza w relacji do ruchomego obrazu stanowi kluczową 

historyczną zmienną”14. Spostrzeżenie Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera pochodzi z pracy 

naukowej, która odległa jest od sensuous theory, momentami wręcz krytyczna w stosunku do 

niej, a mimo to chce dokonać rekonceptualizacji historii filmu poprzez wyznaczenie w niej 

cielesnych pól semantycznych. Uważam, że scenariusz narzucony przez badaczy na historię 

kina i myśli filmowej jest zbyt arbitralny, by w pełni uznać ważkość tej teorii – czy może raczej 

                                                             
12 Można tę praktykę scharakteryzować poprzez odwołanie do podstawowej idei Metafor w naszym życiu George’a 
Lakoffa i Marka Johnsona, w której język ma oddawać metaforyczny charakter naszego myślenia – w przypadku 
sensuous theory (co widoczne chociażby u Laury U. Marks i Vivian Sobchack, które korzystają ze znaczących 
przesunięć semiotycznych, rozbijają słowa i chętnie czerpią ze związków frazeologicznych) słowa mają pomóc 
zbliżyć się do doświadczenia, od którego język zwykle nas dystansuje. Teorie zmysłowe nie istniałyby bez 
sensualności samego języka – łączy to je z francuską myślą filozoficzną, choć stylistycznie na pierwszy plan 
wysuwa się nie erotyczne jouissance  i sensualność, a mimo wszystko negocjacja i dekonstrukcja. 
13 Kwestie związane z kulturowym wymiarem doświadczenia cielesnego nie zostaną rozwinięte w tej rozprawie – 
więcej na ten temat można przeczytać przykładowo w antologii Antropologia ciała. Zagadnienia i wybór tekstów 
pod redakcją Małgorzaty Szpakowskiej (Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008), 
próbującej wskazać różne techniki posługiwania się ciałem, sposoby jego regulacji i ujarzmiania, kulturowe 
zróżnicowanie, reżimy przedstawiania, ale i sposoby ich transgresji. 
14 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysły, przeł. K. Wojnowski, Towarzystwo 
Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 2015, s. 22. 
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kompilacji różnych myśli teoretycznych i ich interpretacji – jednak potwierdza przesunięcie 

epistemologiczne: obok myślenia pojawiło się miejsce na doświadczanie. 

1.1. Wątki korpor(e)alne. Pierwsze dekady 

Pierwsi teoretycy filmu działali najbliżej może niezapośredniczonego doświadczenia kina, 

starając się dopiero rozwikłać, w jaki sposób angażuje ono widza i gdzie znajduje się klucz do 

siły jego oddziaływania (czy zdumienia – odwołując się do pojęcia Toma Gunninga15).  

W języku angielskim znajduje się określenie corporeal, a zatem „cielesne”, ale etymologicznie 

także odwołujące się do rzeczywistego doświadczenia, a nie do kwestii czysto formalnych. Za 

jego pomocą można opisać bliskość widza i filmu, potęgę ekspresji i nie do końca 

zdyscyplinowane jeszcze ciała odbiorcze. Wątki korpor(e)alne w pierwszych dekadach 

istnienia kina i prób jego systematyzacji można podzielić na trzy kategorie, pojawiające się 

właściwie u wszystkich najważniejszych teoretyków tego okresu (co znaczące, często 

związanych z awangardą i tworzeniem filmów). Są to kinestetyka, fotogenia oraz relacja widz‒

film. 

 Potęga ruchu w „ożywionych fotografiach” jest kluczem do odczytania najsłynniejszej 

anegdoty filmoznawczej, jeśli nawet nie mitu założycielskiego kina jako machiny doznań16: 

chodzi oczywiście o poruszenie widzów w czasie projekcji Wjazdu pociągu na stację w La 

Ciotat (1896) braci Lumière, związany ze zbliżającym się w ich kierunku pociągiem. To 

interesujący casus – zaskoczenie potęgowała diagonalna perspektywa w kadrze, dowód na 

                                                             
15 Zob. T. Gunning, The Cinema of Attraction[s]: Early Cinema, Its Spectator and the Avant Garde,  
[w:] W. Strauven (red.), The Cinema of Attractions Reloaded, Amsterdam University Press, Amsterdam 2006 
(pierwsza wersja artykułu została opublikowana w „Wide Angle” [1986, nr 3]). 
16 Dominujące przekonanie o żywym przerażeniu uczestników pierwszego pokazu zostało zrekapitulowane dość 
szczegółowo w tekście Martina Loiperdingera (Przyjazd pociągu Louisa Lumière’a. Mit założycielski nowego 
medium, przeł. E. Fiuk, [w:] A. Dębski, M. Loiperdinger [red.], KINtop. Antologia wczesnego kina, część I, 
Oficyna Wydawnicza ATUT, Wrocław 2016), który przywołuje tak głosy o możliwościach manipulacji widzem 
(związanych z całkowitą identyfikacją jego spojrzenia z punktem widzenia kamery), jak również głosy krytyczne 
(czy może bardziej: negocjujące) Toma Gunninga, Yuriego Tsivana i Stephena Bottomore’a. Co ciekawe, autor 
wskazuje na plakat Abela Trucheta, reklamujący projekcje w Salonie Indyjskim – widownia nie panikuje,  
w skupieniu przyglądając się ruchomym obrazom. To, co zostało podkreślone zamiast „katastroficznej obietnicy”, 
to przedłużenie torów pociągu poza ekran, pokazujące kinestetyczną energię, realizm, a nawet immersyjny 
potencjał ruchomych obrazów (zob. tamże, s. 84), który „uatrakcyjnia” tę codzienną scenę. Jak pisał Rudolf 
Arnheim, „Każdy widział na filmie nadjeżdżającą na ekran lokomotywę. Silne wrażenie jest tu wynikiem 
spotęgowania dynamiki, niemające bezpośredniego związku z samym obiektem, tj. z parowozem, lecz uzależnione 
od pozycji widza, czyli innymi słowy – aparatu filmowego. (...) wskutek tego rzeczywisty obiektywny ruch 
parowozu ulega spotęgowaniu” (R. Arnheim, Film jako sztuka, przeł. W. Wertenstein, Wydawnictwa Artystyczne 
i Filmowe, Warszawa 1961, s. 49). Podobnie po latach pisał Gunning, podważając zmitologizowany strach  
i proponując raczej poczucie sensacji, dreszcz emocji: estetykę zdumienia – zob. T. Gunning, The Cinema  
of Attraction, dz. cyt. oraz An Aesthetic of Astonishment: Early Films and the (In)Credulous Spectator,  
[w:] L. Williams (red.), Viewing Positions: Ways of Seeing Films, Rutgers University Press, New Brunswick 1994. 
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próbę nadania obrazowi głębi, co poskutkowało zresztą późniejszymi eksperymentami ze 

stereoskopiczną kamerą17 i kinem 3D, które Louis Lumière prowadził w latach trzydziestych, 

przygotowując również w 1935 roku wersję Wjazdu pociągu...18 

 

Zdj. Pokaz stereoskopicznych filmów w kinie Imperial („L’Illustration”, 9.05.1936) 

Legenda wokół pierwszych seansów Wjazdu pociągu... dała impuls do nauki dystansu, 

stopniowej regulacji i ujarzmiania zachowań odbiorców w celu stworzenia ram dla społecznego 

spektaklu. Potwierdzają to opisane przez Thomasa Elsaessera rube films, czyli filmy  

o prostakach19. Przykładowo The Countryman’s First Sight of the Animated Pictures (1901, 

Robert W. Paul) czy Uncle Josh at the Moving Picture (1902, Edwin S. Porter) opowiadają 

historię prostego mężczyzny, stereotypowego wręcz widza naiwnego, który nadaje obrazom  

w kinie wymiar fizyczny – próbuje dotknąć postaci czy właśnie ucieka przed nadjeżdżającą 

lokomotywą. W komediowej odsłonie edukowano zatem widzów, choć można powiedzieć 

także, że cenzurowano ich ciała, których naturalną reakcją na ruchome obrazy było bycie 

poruszonym i chęć reagowania. „Przez naśmiewanie się z naiwnych prostaków, którzy 

próbowali nawiązać z kinem taktylny kontakt, rube films faworyzowały przyjemność wizualną, 

                                                             
17 W 1931 roku Louis Lumière opatentował Sterelux. 
18 Zob. np. M. Ross, 3D Cinema, Palgrave MacMillan, Basingstoke 2015; R. Zone, Stereoscopic Cinema and the 
Origins of 3-D Film, University Press of Kentucky, Lexington 2007.  
19 Zob. Th. Elsaesser, Discipline through Diegesis: The Rube Film between “Attractions” and “Narrative 
Integration”, [w:] W. Strauven (red.), The Cinema of Attractions Reloaded, dz. cyt. 
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zrównując przyjemności z fizycznym dystansem względem ekranu oraz zawieszeniem 

niewiary”20. 

 

Zdj. Niezdyscyplinowany widz w rube films (od lewej): 

The Countryman’s First Sight of the Animated Pictures i Uncle Josh at the Moving Picture 

 Ricciotto Canudo znany jest w Polsce przede wszystkim z Manifestu siedmiu sztuk 

(1911), w którym opisywał kino jako sztukę totalną, odnawiającą bezpośrednią ekspresję 

wizualną, jednak to Triumf kinematografu (1908) w swej nieoswojonej jeszcze myśli zdaje się 

zatrzymywać przed ostateczną interpretacją i uogólnieniem zjawiska: „Sceny najbardziej 

tłumne, pełne największego zamieszania rozwijają się w przyspieszeniu z gwałtownością 

niemożliwą w rzeczywistości, a także z matematyczną precyzją zegarowego mechanizmu, 

zaspokajając organiczny głód najbardziej zachłannego pożeracza przestrzeni”21. Fascynacja 

akceleracją, głód doznań i eksploracja własnego doświadczenia na równi ze środkami 

artystycznego wyrazu – tak można podsumować pierwszych widzów i teoretyków, którzy, co 

ważne, nie przestawali podkreślać tego, że są widzami.  

 Wczesnomodernistyczna awangarda była zafascynowana kinestetyką – ruchem, pędem, 

przyspieszeniem, które oddawać miały tempo współczesności. Dla Karola Irzykowskiego 

(Śmierć kina? [1913], X muza [1924]) kino było kontemplacją ruchu, jedyną formą artystyczną 

pozwalającą na zatrzymanie dynamiki bez zamrażania jej. Dzięki temu film otwiera możliwość 

obcowania człowieka z materią, a czyni to w przedpojęciowy sposób i odwołując się do 

                                                             
20 M. Hassapopoulou, “Gas Her”: Deviant Paradigms of Identification in Interactive Spectatorship, „Alphaville: 
Journal of Film and Screen Media” 2015, nr 9, 
http://www.alphavillejournal.com/Issue9/HTML/ArticleHassapopoulou.html [dostęp: 12.05.2019]. 
21 R. Canudo, [za:] H. Konicka, Nieznany tekst Ricciotto Canudo, „Kino” 1978, nr 6, s. 37. 
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fascynacji cielesnością – dzisiaj powiedzielibyśmy, że była to afektywna intuicja. 

Pozawerbalny rejestr i somatyczna komunikacja między filmem a widzem to kluczowe wątki 

w sensuous theory. Podobnie kinestetyka leżała w centrum zainteresowań Dzigi Wiertowa, 

jednego z głównych przedstawicieli radzieckiej szkoły montażowej, niezwykle wyczulonego 

na rytm i możliwości „percepcyjne” kamery. Dla autora Człowieka z kamerą (1929) ważniejsze 

od tradycyjnych wyznaczników uatrakcyjniających film (jako pochodną literatury i teatru) było 

myślenie w kategoriach kinetycznego rozwiązania, to w nim bowiem tkwić miała kwintesencja 

kinowości. 

Rodzi się ono [„kinooko” – przyp. aut.] jako szybko widzące oko. Później 

wyobrażenie o nim poszerza się: 

„kinooko” jako filmowa analiza, 

„kinooko” jako „teoria interwałów”, 

„kinooko” jako teoria względności na ekranie – itd. 

Zmieniam stosowane zazwyczaj 16 klatek na sekundę. Zdjęcia animowane, zdjęcia 

poruszającą się kamerą itd. uważane są obecnie za przyjęty sposób zdjęć na równi ze 

zdjęciami przyspieszonymi. 

„Kinooko” jako „to, czego oko nie dostrzega”; 

to mikroskop i teleskop czasu, 

to negatyw czasu, 

to możliwość widzenia bez ograniczeń i bez dystansu, 

to kierowanie kamerami zdjęciowymi na odległość, 

to teleoko, 

to rentgenooko, 

to „życie na gorąco” itd.22 

Tempo i rytmizacja według Wiertowa miały mieć związek z przemianami współczesnego mu 

świata, a zarazem wydobyciem prawdy („kinoprawdy”), które postrzegał w kategoriach 

ideologicznych. Taki sposób myślenia częściowo podzielali futuryści włoscy. Odcinając się od 

tradycji, w nowym medium audiowizualnym znaleźli idealnego sprzymierzeńca – dziecko 

maszyny, w ciągłym ruchu, poruszające ciała odbiorców mnogimi kanałami ekspresji. 

 Germaine Dulac również fascynowała się rytmicznym ruchem oraz sferą doznaniową 

bardziej niż konwencjonalnym opowiadaniem w kluczu realistycznym. Jednak francuscy 

                                                             
22 D. Wiertow, Człowiek z kamerą, przeł. T. Karpowski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1976, 
s. 43. 
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impresjoniści (a potem między innymi Edgar Morin)23 zajmowali się przede wszystkim 

fotogenią, próbując określić siłę oddziaływania filmu – w jaki sposób kino potrafi widza 

urzekać, poruszać, dotykać. Dostarczali różnych odpowiedzi na ten temat. Louis Delluc  

w Photogénie (1920) uznał, że wynika ona z ekspresyjnego przedstawienia przedmiotu bądź 

postaci – kamera, a następnie za jej pośrednictwem widzowie odkrywają potencjał tkwiący  

w rzeczywistości: wyeksponowane światło, rytm czy dekoracje nabierają wartości 

artystycznych24. Nowe medium – wraz z wyraźną intencją twórcy – potrafiło zatem nadać 

poetycki wymiar temu, co prozaiczne, wydostawało świat z codzienności, estetyzowało na 

romantyczny sposób rzeczywistość. „Dla impresjonistów photogénie była ulotnym  

i niewypowiadalnym zjawiskiem, które nie mogło być racjonalnie skonceptualizowane (...). 

Podobne odczucie podzielał Jean Epstein, kiedy napisał, że »Kino jest w istocie swej 

ponadnaturalne. Wszystko poddane jest przemianie... Wszechświat staje na skraju. Filozof jest 

światłem. Atmosfera jest ciężka od miłości. Patrzę«”25. Epstein wierzył, że kino potrafi pokazać 

świat, którego normalnie nie widzimy – doświadczenie estetyczne jest wtedy intuicyjne, ale  

i intensywne. Tym samym – choć można skrytykować tę koncepcję jako „teorię 

objawieniową”26 – przygotowała niejako podwaliny pod sensuous theory, w licznych swoich 

tekstach eksponując intymny, afektywny język kina. W swojej koncepcji fotogenii podkreślał, 

że to zdolna uchwycić ruch kamera wydobywa wizualną atrakcyjność obrazu. Medium 

kinematograficzne pozwala przedstawić świat w zmianie, a przez to możliwe staje się 

przekroczenie przez widza granic fizycznych, a nawet fizjologicznych. Jak podkreślała Alicja 

                                                             
23 Temat fotogenii nie był oczywiście domeną francuskiej awangardy – także między innymi Czesi w latach 
dwudziestych podjęli ten wątek. Termin pojawił się w poetystycznej teorii filmu i interpretowano to zjawisko jako 
udoskonalony przekaz rzeczywistości. Zob. J. Vosskovec, Fotogenia i nadrealność, przeł. M. Kocbuch,  
[w:] A. Gwóźdź (red.), Czeska myśl filmowa. Tom 1: Obrazy, obrazki, obrazeczki, Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 
2005; V. Nezval, Fotogenia, przeł. J. Baluch, [w:] A. Gwóźdź (red.), Czeska myśl filmowa, dz. cyt. 
24 Podobnie w „transformacyjny potencjał kamery” wierzył René Clair, twierdząc, że “nie istnieje fragment 
rzeczywistości, którego nie można rozszerzyć na płaszczyznę niezwykłości” (za: I. Aitken, European Film Theory 
and Cinema: A Critical Introduction, Edinburgh University Press, Edinburgh 2001, s. 82). 
25 Tamże, s. 83. 
26 Malcolm Turvey uważa, że Epstein – obok Wiertowa, Balázsa i Kracauera, ale też Stanleya Cavella czy Gilles’a 
Deleuze’a – przynależy do tradycji „teorii objawieniowych”, według których przekraczając ograniczenia 
ludzkiego wzroku kino miało objawić prawdziwą naturę rzeczywistości. Autor krytykuje tę koncepcję, 
reprezentując – jak sam to określa – “wizualny sceptycyzm” (por. M. Turvey, Doubting Vision: Film and the 
Revelationist Tradition, Oxford University Press, Oxford‒New York 2008). Przykładowo Deleuze (w swoim 
komentarzu do myśli Siergieja Eisensteina) podkreślał, że kino żywi się momentami uprzywilejowanymi, nadaje 
wyjątkowość czy niepowtarzalność nawet dowolnym momentom. Dochodzi do „skoku jakościowego”, 
wytworzenia swoistej metafizyki, przez co kino staje się „organem doskonalenia nowej rzeczywistości”  
(G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, przeł. J. Margański, Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 2008,  
s. 16), odsłaniając ukryte znaczenia – „rzeczy nigdy nie są określone przez swój stan pierwotny, lecz poprzez 
ukrytą w nim tendencję” (tamże, s. 34). 
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Helman, w Epsteinowskiej teorii filmu kino doświadczane jest cieleśnie, odczuwamy bowiem 

transformacje percepcji wizualno-audialnej27. 

 Koncepcja fotogenii pozostaje esencjalnie antyracjonalna – odwołuje się do doznań 

pozarozumowych, ukazując siłę oddziaływania kina na (ciało) widza. Jej doświadczeniowy 

charakter widoczny jest w potencjalnych amalgamatach związanych z ucieleśnieniem, 

zmysłami i afektami. Boris Eichenbaum, formalista związany z petersburskim OPOJAZ-em, 

również piszący o fotogenii, w teorii mowy wewnętrznej podkreślał rolę indywidualnej 

percepcji. Niezwykle interesującą formułę zaproponował także László Moholy-Nagy, 

węgierski twórca awangardowy oraz teoretyk. Zauważył – jak kilka dekad później Jonathan 

Crary w Zawieszeniach percepcji – że nowoczesność zmienia sposób naszej percepcji i stawia 

nowe wyzwania fizjologiczne (nie tylko wizualne)28. Stąd postulował, by sztuka zwracała się 

do jednostki jako całości, zrównując wszystkie zmysły. Według Moholy-Nagy’ego 

doświadczenie estetyczne jest ważniejsze niż przedmiot sztuki, ponieważ rozwija sensorium,  

a przez to i zmysłowy potencjał podmiotu. W niektórych esejach o kinie podkreślał znaczenie 

kinestetyki, w innych sfery audialnej, jednak wiązał je z receptorami widza. Jak w tekście  

o kinie (bez)obrazowym pisała Małgorzata Radkiewicz: „W swoich rozważaniach Moholy-

Nagy próbował podważyć prymat obrazowania poprzez eksponowanie znaczenia percepcji 

audialnej oraz figury audio-widza (audio-viewer). Stawiał nawet tezę, że rozwój sztuki 

filmowej wręcz wymaga udoskonalenia i rozszerzenia »akustycznej chłonności« i wrażliwości, 

byśmy mogli odbierać zróżnicowane bodźce”29. Jest to swoiste podsumowanie wątków 

poliekspresyjności i synkretyzmu, które pojawiały się we wczesnych teoriach filmu – wszystkie 

dzieliły mniej lub bardziej wyeksplikowaną intuicję utożsamiającą kino z doświadczeniem 

odbiorczym. 

 Widz był wtedy – według określenia Waltera Benjamina – unerwioną, korpor(e)alną, 

konkretną jednostką, co widać nawet w teorii Hugona Münsterberga, który badając 

ontologiczną tożsamość filmu odkrył u jej podstaw obecność odbiorcy, przepuszczającego 

przez siebie strumień obrazów, dzięki czemu możemy mówić o filmie. Autor książki Dramat 

kinowy. Studium psychologiczne uznawany bywa za pierwszego, prototypowego kognitywistę, 

który pojmował kino jako sztukę mentalną i upatrywał w działaniu umysłu źródeł wrażenia 

                                                             
27 Zob. A. Helman, Jean Epstein, [w:] A. Helman, J. Ostaszewski, Historia myśli filmowej. Podręcznik, 
Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 2007. 
28 Zob. L. Moholy-Nagy, Vision in Motion, Wisconsin Cuneo Press, Chicago 1947, s. 21. 
29 M. Radkiewicz, Kino (bez)obrazowe, „Ekrany” 2018, nr 6, s. 73. 
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głębi i ciągłości ruchu, wykorzystywania retrospekcji i zmieniania planów. Jednocześnie 

jednak traktował nie zdolności poznawcze, a emocje za najwyższą warstwę naszej 

umysłowości. Jego faktycznym wkładem w początki istnienia myśli filmowej jest dostrzeżenie 

widza jako całościowej, nieabstrakcyjnej postaci, do czego przyczyniła się fascynacja 

gestaltyzmem, późniejszą inspiracją Rudolfa Arnheima, a w końcu i Maurice’a Merleau-

Ponty’ego. Münsterberg nie dostrzegał tego, co późniejsi apologeci sensuous theory, czyli 

wykorzystywania schematów percepcyjnych ze świata pozafilmowego – był to wynik 

zakorzenienia jego myśli w kantyzmie, który dyktował autoteliczne rozumienie doświadczenia 

estetycznego. Przy czym zauważyć można w tym przypadku pewną niekonsekwencję.  

W pewnym momencie nawołuje w swojej rozprawie: „musimy wzbogacić je [wyglądy] własną 

wyobraźnią, mu szą  po budz ać  ś la d y do zna ń w cz e ś n ie js z yc h , poruszać nasze 

uczucia i emocje, oddziaływać na nas sugestywnie, zapoczątkować idee i myśli”30. Podkreślone 

przeze mnie „ślady doznań wcześniejszych” kształtują nasze sensorium – tak w przypadku 

percepcji codziennej, jak i odbioru filmu. Co ważne, oddziaływanie czy doznanie poprzedza 

idee i myśli. Kwestie cielesne i poznawcze nie wykluczają się wzajemnie, nie ma tu mowy  

o tym, że jedne są ważniejsze od drugich, jednak nie można po prostu zanegować materialności 

związanej z odbiorem filmu oraz fundamentalnego znaczenia perceptów. 

 Do takich wniosków doszedł w końcu i Siergiej Eisenstein, wieńczący symbolicznie 

okres wczesnych, nieusystematyzowanych teorii filmu. Jego najważniejsze teksty o kreacyjnej 

mocy montażu, który definiował poprzez zderzenie i konflikt, odzwierciedlały ewolucję idei 

oddziaływania filmu na widza. Jak wspominał Jonathan Crary, Eisenstein starał się „za wszelką 

cenę pogodzić racjonalną jasność formalną z technikami stymulacji reakcji emocjonalnych”, 

przypisując wrażeniom zmysłowym „dynamogenny” wpływ31. W Montażu atrakcji opisał po 

raz pierwszy dystynktywny dla jego filmowej praktyki i myśli typ montażu, który określił 

również jako montaż „realnych sztuczności”. Atrakcja to „każdy agresywny moment 

widowiska, to każdy jego element, który poddaje widza uczuciowemu i psychologicznemu 

oddziaływaniu, doświadczalnie sprawdzonemu i z matematyczną dokładnością obliczonemu 

na określony wstrząs emocjonalny u widza, a następnie w związku z tym – jedyna możliwość 

warunkująca percepcję ideowej problematyki widowiska – końcowego wniosku 

                                                             
30 H. Münsterberg, [za:] A. Helman, Hugo Münsterberg, [w:] A. Helman, J. Ostaszewski, Historia myśli filmowej, 
dz. cyt., s. 62. 
31 J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przeł. Ł. Zaremba, I. Kurz, 
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 219. 
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ideologicznego”32. Wywiódł to pojęcie z praktyki teatralnej, zwłaszcza epatującego szokiem 

Grand Guignol, odrzucając przy tym iluzyjność, realizm psychologiczny i „statyczne »odbicie« 

jakiegoś zjawiska”33, jednak już wtedy powiązał je z kinem jako „szkołą montażu”34.  

W przytoczonym cytacie widać oczywiste uwikłanie ideologiczne Eisensteina, chęć 

manipulowania odbiorcą oraz głębokie przekonanie, że jest to możliwe i wyliczalne  

z „matematyczną dokładnością”, w czym widać wyraźną logikę Pawłowowską. Jednak już 

wtedy twórca Strajku (1925) dostrzegł ucieleśnioną relację widza z filmem. W Filmie 

czwartego wymiaru (1929) przedstawia nie tylko somatyczną, ale wręcz multisensoryczną 

perspektywę, co wzmocnione zostaje przez świadomą erotyzację języka opisu. Według 

Eisensteina tonacja frazy montażowej to bowiem „suma wszystkich podniet”, kompleks 

powstający ze „zderzenia i zestawienia poszczególnych właściwych mu bodźców”35. Kolejne 

zdania – nawet jeśli pisane z nieco publicystyczną czy narcystyczną wręcz dezynwolturą – są 

refleksją nad wyraz współczesną: 

Bodźców, różnorodnych ze względu na swą „zewnętrzną naturę”, lecz 

sprowadzonych do niewzruszonej jedności swej odruchowo-fizjologicznej istoty. 

Fizjologicznej, albowiem „elementy psychiczne” w percepowaniu są li tylko 

fizjologicznym procesem w yż s z e g o  r z ę d u  c z yn n o ś c i  s ys t e m u  

n e r wo w e g o . 

Tak więc za ogólną cechę frazy montażowej przyjąć należy fizjologiczne sumaryczne 

jej brzmienie w c a ł oś c i , jako kompleksową jedność wszystkich formujących ją 

podniet36. 

Afektywny, ucieleśniony sposób rozumienia przez Eisensteina sposobu oddziaływania 

montażu (a zatem i filmu) na widza nie wyklucza się z podkreślaną audiowizualną 

dwukanałowością medium. W Filmie czwartego wymiaru opisany zostaje bowiem montaż 

według nadtonu, który daje fizjologiczne odczucie całości. Eisenstein podkreśla przy tym 

sugestywnie słowo „odczucie”, dostrzegając rolę doświadczenia nawet w tak silnie 

zaprojektowanych przez siebie ramach oddziaływania i ukierunkowywania odbioru. 

                                                             
32 S. Eisenstein, Montaż atrakcji, przeł. M. Kumorek, [w:] tegoż, Wybór pism, Wydawnictwa Artystyczne  
i Filmowe, Warszawa 1959, s. 292. 
33 Tamże, s. 293. 
34 Tamże, s. 294. 
35 S. Eisenstein, Film czwartego wymiaru, przeł. M. Kumorek, [w:] tegoż, Wybór pism, dz. cyt., s. 322. 
36 Tamże, s. 322‒323. 
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W późniejszym Montażu pionowym radziecki teoretyk wyszczególnia sześć typów 

wrażeń, które mogą być obecne na etapie projektowania dzieła. Poza wzrokowymi (świetlnymi 

i kolorystycznymi) oraz słuchowymi wspomina, że w opisach mogą znaleźć się dotykowo-

fakturowe, węchowe, ruchowe oraz czysto emocjonalne. W drugim artykule z tego tryptyku po 

raz pierwszy dał wyraz swojemu zainteresowaniu zjawiskiem synestezji, nie odrywając go 

jednak jeszcze od właściwości nielicznych osób 37. Dopiero w Nieobojętnej przyrodzie (1945) 

– w pełni dowodzącej odejścia od wiary w możliwość skomponowania filmu według 

matematycznych prawideł38 – stwierdził, że film niemy nie jest tak naprawdę niemy39,  

a plastyka filmu jest w stanie zastąpić warstwę muzyczną. Tłumaczył to, odwołując się między 

innymi do „muzyki oczu”, „pejzażu emocjonalnego” i „pejzażu muzycznego”, a zatem 

przybliżając kwestie związane z rytmiką wizualną, tonacją oraz fakturą w kontekście obrazów 

natury. Analizując Iwana Groźnego (1944), zaznacza wyraźnie, że „psychologiczny fenomen 

[na którym] bazuje możliwość równoprawnego łączenia dźwiękowo-wizualnych elementów 

dźwiękowo-wizualnej polifonii”, to synestetyka (lub syntetyczna estetyka) – „umiejętność 

łączenia w jednolitą harmonijną całość wszystkich różnorodnych doznań czerpanych  

z rozmaitych dziedzin różnymi organami zmysłów”40. „Synestetyczną jednostką miary”41 jest 

atrakcja, która jest elementem „pozbawionym iluzyjnej obrazowości i bezpośrednio 

oddziaływującym fizjologicznie”42, lecz postrzegał ją już w oderwaniu od typu montażu 

opisywanego na początku swojej ścieżki twórczej. 

W zbiorze Nieobojętna przyroda Julia Vassilieva – między innymi43 – dostrzega 

przemianę w myśleniu Eisensteina nie tyle o samym kinie, ile o widzu. Co prawda, reżyser 

wystrzega się przed solipsyzmem i stawianiem „ja” w centrum44, jednak przyznaje odbiorcom 

większą autonomię. Kluczowe dla tej transformacji ideowej (choć niekoniecznie ideologicznej) 

                                                             
37 Por. S. Eisenstein, Montaż pionowy (artykuł drugi), przeł. S. Klonowski, [w:] tegoż, Wybór pism, dz. cyt.,  
s. 382. 
38 Według Eisensteina „Nieodparcie wyczuwa się, że stadium »obnażonego« montażu przechodzi bezpowrotnie 
do historii” (S. Eisenstein, Nieobojętna przyroda, [w:] tegoż, Nieobojętna przyroda, przeł. M. Kumorek, 
Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1975, s. 327). Następuje zaś czas „harmonijnej polifonii 
niuansów” (tamże, s. 330). Mniejsza rygorystyczność formalna nie oznaczała zmniejszenia kategoryczności 
ideowej – bardziej poetyckie ujęcie przedstawień przyrody i tak podkreślało obecność człowieka, podobnie jak 
jego obecność była w stanie zawracać rzeki czy zmiatać z powierzchni ziemi całe połacie lasu. 
39 Zob. tamże, s. 240‒241. 
40 Tamże, s. 332. 
41 Tamże, s. 334. 
42 Tamże, s. 365. 
43 Podobną transformację podkreśla również chociażby Jacques Aumont (Montage Eisenstein, BFI London  
& Indiana University Press, Bloomington‒Indianapolis 1987) oraz Anne Rutherford (Cinema and Embodied 
Affect, „Senses of Cinema” 2003, nr 25, http://www.sensesofcinema.com/2003/25/embodied_affect/ [dostęp: 
07.07.2019]). 
44 Zob. S. Eisenstein, Nieobojętna przyroda, dz. cyt., s. 429‒430. 
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jest pojęcie ekstazy (od greckiego ek-stasis – wychodzenia poza siebie), formy przekraczania 

siebie i przechodzenia w nowy stan. Vassilieva uważa, że jest to trzecia figura estetyczno-

etyczna w twórczości Eisensteina – po atrakcjonach (charakterystycznych dla Strajku) i patosie 

(którego ucieleśnieniem miał być Pancernik Potiomkin [1925]): „Dla samego Eisensteina 

kluczowym aspektem stylu w przypadku Iwana [Groźnego] nie był eksces, a ekstasis, 

podwyższony i samorozwijający się emocjonalny efekt działa sztuki, którego przykładem był 

finał Części II. Najwyraźniej uchwycone zostaje to w słynnej scenie makabrycznego tańca 

opriczników, wybuchowego eksperymentu z kolorem, rytmem, ruchem, muzyką i piosenką 

(...). Eisenstein jest często oskarżany o instrumentalizację uczuć widza i manipulowanie nimi. 

Przejście od montażu atrakcji do ekstasis pokazuje jednak, że ostatecznie zrozumiał spotkanie 

sztuki z widzem nie jako manipulację, a wytworzenie przestrzeni dla nowych form 

podmiotowości”45. Jest to strategia transcendentna, a zarazem materialna – z perspektywy 

widza oraz granic obecności. „To przebudzenie, które maksymalnie intensyfikuje emocjonalną 

i intelektualną aktywność widza”46. Anne Rutherford określa to przebudzenie jako próbę 

konceptualizacji „zmysłowego, cielesnego afektu oraz potencjału kina do wzbudzania 

doświadczenia pobudzenia”47, wprost łącząc tę wczesną koncepcję somatyczną ze 

współczesnymi poszukiwaniami po zwrocie afektywnym. Z kolei Vassilieva w innym swoim 

tekście pisze: „W modelu Eisensteina bycie zniszczonym przez ekstazę można zrównać  

z byciem częścią czegoś, byciem zdumionym przez i przeskokiem wraz ze Zdarzeniem. Co 

więcej, ekstaza – rozumiana jednocześnie jako zasada organizacji strukturalnej filmów 

Eisensteina [w montażu polifonicznym – przyp. aut.] oraz logika odbiorczego zaangażowania 

– może być konceptualizowana jako wzajemna relacja między myśleniem o zdarzeniu – 

gnoseologią – a ontologią filmów Eisensteina: stającą się historycznością”48. Prawidłowości 

rządzące procesem twórczym znajdują swoje odwzorowanie i ucieleśnienie w dziele,  

a następnie zostają zrekonstruowane w procesie odbioru – nawet z ideologicznym 

zakrzywieniem teorii Eisensteina można z powodzeniem pokazać, że poziom kognitywny nie 

zaktualizowałby się bez „bazy” – materii. 

                                                             
45 J. Vassilieva, Montage Eisenstein: Mind the Gap, [w:] B. Herzogenrath (red.), Film as Philosophy, University 
of Minnesota Press, Minneapolis–London 2017, s. 126. 
46 J. Aumont, Montage Eisenstein, dz. cyt., s. 59. 
47 A. Rutherford, Cinema and Embodied Affect, dz. cyt. 
48 J. Vassilieva, Between Utopia and Event: Beyond the Banality of Local Politics in Eisenstein, „Film-Philosophy” 
2011, t. 15, nr 1, s. 156. Co ciekawe, Vassilieva dostrzega analogię do późniejszej filozofii kontynentalnej, 
szczególnie myśli Jean-Luca Nancy’ego (opisywanej w drugiej części tego rozdziału), dla której relacja ze sztuką 
czy ze światem, w dużym uogólnieniu, nierzadko wiąże się z otwartością na to, co poza mną. 
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1.2. Wyzwolenie oka/materii. Rudolf Arnheim i Siegfried Kracauer 

Równolegle do dojrzałych tekstów Eisensteina artykuły na temat kina publikował Rudolf 

Arnheim, współcześnie znany przede wszystkim jako piewca ograniczeń formalnych, które 

mają stać się źródłem wartości artystycznej filmu. Wprowadzenie dźwięku było dla niego 

końcem rozwoju kina jako sztuki, ponieważ traktował ten przełom jako ekspansywną, 

kolonizatorską niemal próbę odtworzenia rzeczywistości, tymczasem film niemy „wywołuje 

równocześnie wrażenie rzeczywistego wydarzenia i obrazu”49, bowiem nie imituje, lecz 

stwarza własne światy. Tezy te – mniej lub bardziej dyskusyjne – wydają się obecnie dość 

tradycjonalistyczne i „statyczne”, podobnie zresztą jak okulocentryzm Arnheima, jednak warto 

zwrócić uwagę na jego badania nad naturą percepcji, nawet jeśli jest to percepcja wzrokowa,  

w nich bowiem widać bliski związek doświadczenia estetycznego ze sposobem postrzegania 

wykształconym w świecie pozaartystycznym, czyli to, co później będzie nurtować badaczy 

związanych między innymi z fenomenologią filmu, próbujących rozwiązać problem 

prawdziwe/jak-prawdziwe50. 

 W Sztuce i percepcji wzrokowej Arnheim postuluje przywrócenie roli postrzeżeniom 

zmysłowym i rozbudzenie na nowo zdolności rozumienia poprzez oczy, która ratuje człowieka 

z czysto abstrakcyjnego myślenia: „Słowa mogą i muszą zaczekać, dopóki umysł nie wyłuska 

z niepowtarzalności doznania cech i spraw ogólnych, uchwytnych przez zmysły, dających się 

zamienić na pojęcia i nazwać”51. Ten estetyk i psycholog odrzuca fragmentaryczne traktowanie 

patrzenia jako czynności instrumentalnej, rejestrującej czy pomiarowej, wskazując – zgodnie  

z gestaltyzmem – jej holistyczny, wielowymiarowy charakter, który według mnie nadać może 

rangę doświadczeniu. Deklaracja, że „[k]ażde postrzeganie jest również myśleniem, każde 

rozumowanie – intuicją, każda obserwacja – odkryciem”52, nie jest mottem prekognitywisty, 

lecz podkreśla dynamikę percepcji, oscylującą między interpretacją a doznaniem, przedmiotem 

a obserwującym podmiotem. Potrzeba intelektualnego zawłaszczenia obiektu, brak otwartości 

na to, na co się patrzy, i semantyczne ukierunkowanie z pewnością dystansują Arnheima od 

badaczy związanych z sensuous theory (mimo że również odwołuje się do Maurice’a Merleau-

Ponty’ego), ale ciekawie wypadają szczególnie te wątki jego myśli, w których widoczna staje 

                                                             
49 R. Arnheim, Film jako sztuka, dz. cyt., s. 25. 
50 Przykładowo Arnheim twierdzi, że bezwładność wzroku, której odkrycie leżało u źródeł powstania kina, jest 
charakterystyczne dla całej naszej percepcji ruchu, która jest stroboskopowa – system nerwowy tworzy wrażenie 
ciągłego ruchu, podczas gdy wzrok rejestruje serię „zapisów”, szereg nieruchomych danych – zob. R. Arnheim, 
Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twórczego oka, przeł. J. Mach, Officyna, Łódź 2013, s. 411. 
51 Tamże, s. 12. 
52 Tamże, s. 15 
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się inspiracja teorią postaci i całościowym ujęciem procesów percepcyjnych: „Pokrótce – 

zarówno jak dane anatomiczne nie wystarczają do opisu żywego organizmu, tak istoty doznania 

wzrokowego nie da się zamknąć w wymiernych kategoriach wielkości i odległości, kąta  

i długości fali koloru. Statyczne pomiary określają jedynie »bodziec«, czyli to, co przesyła oku 

świat fizyczny. Ale życie postrzeżenia – jego ekspresja i znaczenie – powstają wyłącznie  

z działania sił postrzeżeniowych. Każda linia narysowana na kawałku papieru, najprostsza  

forma wymodelowana w glinie przypomina kamień wrzucony do stawu. Burzy on spokój, 

mobilizuje przestrzeń. Widzenie jest postrzeganiem akcji”53. 

To ekspresyjne, doświadczeniowe rozumienie percepcji wzrokowej pokazuje otwartość 

Arnheima na ucieleśnienie. Przykładowo działanie „sił postrzeżeniowych”, rozumienie 

percepcji w kategoriach dynamiki i potencji zależne jest od kulturowo zdeterminowanego 

sensorium odbiorcy54, a w opisie filmów i innych widowisk dostrzec można pewien zmysłowy 

nadmiar związany z obserwowaniem ruchu – teoretyk pisze wtedy o napięciu kierunkowym  

(s. 440) czy doznawaniu widzianych sił (s. 436), a nawet o pobudzeniu, które zbliża go mocno 

nie tyle do neurobiopsychologicznej, ile do afektywnej perspektywy: „Pobudzenie nigdy nie 

zastyga w układ statyczny. Dopóki światło działa na mózgowe ośrodki widzenia, dopóty walka 

trwa, a stosunkowa stabilność rezultatu jest jedynie równowagą sprzecznych sił. Czy są 

podstawy, aby przyjąć, że w doznaniu wzrokowym odbija się jedynie wynik starć? Dlaczego 

sama gra sił fizjologicznych nie miałaby również znajdować odpowiednika w percepcji?”55. 

Analiza postrzeżeniowa Arnheima jest antyracjonalna mimo swej naukowości – negując 

postrzeganie kształtów, odległości, kolorów czy gestów, proponuje w zamian zbliżenie się do 

ekspresyjnej natury percepcji. Choć wydawałoby się, że autora Filmu jako sztuki i Siegfrieda 

Kracauera, jako głównych przedstawicieli, odpowiednio, formatywnej i realistycznej teorii 

filmu, nie będzie wiele łączyć, w koncepcji sił postrzeżeniowych i doznaniowym aspekcie 

doświadczenia estetycznego Arnheim pokazał chęć uchwycenia relacji dzieła sztuki 

(konkretnie: wyświetlanego na ekranie filmu) z percypującym widzem. Tezy Teorii filmu 

często sprowadzane są do wątków akcentujących odkrywcze funkcje kamery, dążenie do 

ukazania nieinscenizowanej rzeczywistości i inne kwestie związane z naturą medium oraz 

intencją reżysera, wykluczając kwestie związane z doświadczeniem odbiorczym, podczas gdy 

– jak zauważyli Elsaesser i Hagener – myśl Kracauera ma wręcz charakter somatyczno-

                                                             
53 Tamże, s. 27. 
54 Zob. tamże, s. 150. 
55 Tamże, s. 463. 



25 
 

fenomenologiczny56. Warunkiem realizmu badacz czyni nie tylko film i możliwości 

rejestracyjne kamery, lecz cały dyspozytyw – także obecność odbiorców, która zostaje 

ucieleśniona57, ponieważ – jak twierdzi – „obrazy filmowe działają w pierwszej kolejności na 

zmysły widza i wywołują efekty fizjologiczne, zanim widz może zareagować intelektualnie”58. 

Kracauer argumentuje tę korporalną perspektywę w trojaki sposób: (1) w związku z tym, że 

przed widzem zaprezentowana zostaje – niezależnie od akcji filmu – zarejestrowana materialna 

rzeczywistość, jego ciało wytwarza realne reakcje; (2) kino przedstawia zarejestrowany świat 

w ruchu, a ta kinestetyka działa – dzięki „efektowi rezonansu” – jak „bodziec fizjologiczny”59; 

(3) odkrywanie normalnie niewidzialnych obszarów, przede wszystkim czasu i przestrzeni, 

powoduje obciążenie fizjologicznej konstytucji widza, a przez to i aktywowanie jej. 

Wątpliwym aspektem tej koncepcji jest fakt, że Kracauer wykorzystuje metaforę śnienia  

i zaznacza zmniejszenie świadomości (potęgowane w ciemnej sali kinowej), by wytłumaczyć 

wtórność odbioru intelektualnego, jednak w jego ujęciu – co niezwykle interesujące – filmy 

„wciągają do gry nasze organy zmysłowe”60. Nie tylko zmysł wzroku czy słuchu; teoretyk nie 

wprowadza tutaj takich ograniczeń, nie separuje perceptów, skupiając się na roli 

doświadczenia: „Poznając jakiś obiekt, nie tylko poszerzamy naszą wiedzę o jego rozmaitych 

jakościach, ale – rzec można – wchłaniamy go w siebie, wyczuwamy wewnętrznie jego 

istnienie i jego dynamikę. Jest to rodzaj transfuzji krwi”61. Kino nie tylko przypomina świat 

zewnętrzny, ale wręcz przywraca nam go w czasach zdominowanych przez abstrakcyjne 

myślenie: „Skutecznie pomaga nam w odkrywaniu materialnego świata i jego odpowiedników 

psychofizycznych. Próbując doświadczyć świata za pomocą kamery – dosłownie wyzwalamy 

go ze stanu uśpienia, stanu faktycznego nieistnienia”62. Ta poetycka wręcz myśl zawarta  

w zakończeniu Teorii filmu podsumowuje pierwsze przejawy myślenia o relacji widza i kina  

w kategoriach chiazmatycznych i pojawiające się po raz pierwszy w tak rozbudowanej formie 

refleksje nad kwestią wrażenia realności, której nie potrafią zatrzeć nawet zaawansowane 

techniki dystansujące.  

                                                             
56 Zob. Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 171. 
57 Ta innerwacja zostaje wyjaśniona w naukowy sposób, Kracauer odwołuje się bowiem do badań, wypowiedzi, 
sam przeprowadza małe ankiety, a wszystkie swoje tezy stara się jasno uargumentować. 
58 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistości, przeł. W. Wertenstein, Słowo/Obraz 
Terytoria, Gdańsk 2008, s. 192. 
59 Zob. tamże, s. 193. 
60 Tamże. 
61 Tamże, s. 336. 
62 Tamże, s. 339. 
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Kolejne znaczące nurty myśli filmowej – semiotyka, neoformalizm czy nawet teorie 

komunikacji audiowizualnej – w mniejszym stopniu angażowały się w temat konkretnej 

obecności widza i jego struktur percepcyjnych jako niezbędnego elementu machiny kina. 

Zainteresowanie nimi wróciło w teoriach psychoanalitycznych i marksistowskich, w których 

jednak widz sprowadzony został do predykatywnej roli, stając się ofiarą własnej 

nieświadomości bądź aparatu ideologicznego. W każdym z wypadków film determinuje rolę 

podmiotu, spojrzenie widza i swoje odczytanie, manipulując jego pragnieniami i potrzebami: 

koncentracja psychoanalizy na identyfikacji i pragnieniu podkreślała „obecność bez ciała”,  

a kulturowy materializm krytyczny „pozycjonował ciała bez obecności”63. Takie podejście 

zostało skrytykowane i zastąpione przez bardziej negocjacyjne ujęcia funkcji odbiorcy.  

W oczywisty sposób upraszczam charakterystykę tych opcji teoretycznych – psychoanaliza 

znacząco rozwinęła się od czasów Baudry’ego i Metza64, a krytyka ideologii przekroczyła 

Althusserowską wizję całkowitej manipulacji, przez co w niniejszej rozprawie znajdą się 

kombinujące obie, ale też przekraczające je koncepcje (by wymienić te autorstwa Lindy 

Williams czy Elizabeth Grosz). Wykorzystują one już inne wpływy, jak dokonania 

poststrukturalizmu, ale przede wszystkim podejście fenomenologiczne. Zanim przejdę jednak 

do jego systematyzacji, scharakteryzuję pokrótce filozofię Gilles’a Deleuze’a, utożsamianą 

przez wielu z dominującą odsłoną współczesnej teorii filmu. 

1.3. Stawanie-się-doświadczeniem. Gilles Deleuze 

Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas filozofię filmu łączy z refleksją na temat zmieniającej się 

w XX wieku podmiotowości: Deleuze pisał o więzi (i jej kryzysie) człowieka z rzeczywistością, 

a także o próbie dosięgania głębszych jej warstw, inspirując się semiotyką Charlesa S. Peirce’a 

i bergsonizmem. Koncepcja obrazu-czasu stała się oficjalną narracją na temat kina 

współczesnego, zwłaszcza slow cinema, a także pozycjonowana jest blisko myślenia 

fenomenologicznego, więc warto streścić główne jej założenia, by pokazać różnice z sensuous 

theory, a zatem i wyjątkowość tej ostatniej. 

                                                             
63 J. Chamarette, Phenomenology and the Future of Film: Rethinking Subjectivity beyond French Cinema, Palgrave 
Macmillan, Basingstoke–New York 2012, s. 50. 
64 Można wskazać nawet wątki zahaczające o sensuous theory, a przynajmniej przełamujące okulocentryzm – 
audialna koncepcja Kai Silverman, Skin-Ego Didier’a Anzieu czy korporalna myśl Luce Irigaray. Wątek 
cielesności, zmysłów i doświadczenia pojawia się bezpośrednio  jungowskim Somatic Cinema (L. Hockley, 
Somatic Cinema:The Relationship between Body and Screen – a Jungian Perspective, Routledge, Abingdon–New 
York 2014). 
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Francuski filozof w Kinie podzielił historię medium na dwa główne etapy. Pierwszy to 

obraz-ruch, który zdominował kinematografię przed II wojną światową. Opierał się na 

związkach sensomotorycznych, logice przyczynowo-skutkowej, obiektywizujących ramach 

opowiadania, poczuciu wiarygodności i autonomii świata przedstawionego, a także aktywnie 

działających postaciach – ale nie aktywnym widzu65. Związany z tym obrazem tzw. opis 

organiczny „można określić w skrócie jako modulację sfunkcjonalizowaną wobec narracji 

i historii”66. Mamy tutaj do czynienia z realistyczną strukturą opowiadania, choć sam Deleuze 

niekoniecznie umieszcza swoją koncepcję w tej tradycji. Obraz-ruch posiada trzy odmiany, 

które wskazują główne ogniskowe narracji organicznej: obraz-percepcję, obraz-działanie  

i obraz-uczucie. Jak twierdzi Małgorzata Jakubowska, „techniki subiektywizacji nie naruszają 

dominującej struktury opisu i pozostają oddzielone od założonego, obiektywnego spojrzenia 

kamery”67.  

Ta obiektywizująca tendencja została nadszarpnięta przez pojawienie się obrazu-czasu 

– zainicjował go po bazinowsku rozumiany neorealizm, ugruntowało zaś kino modernistyczne, 

ale już wcześniej pojawiały się oznaki zainteresowania temporalnością i obrazem mentalnym 

(Deleuze przywołuje między innymi naturalistyczny obraz-popęd68, burleskę braci Marx czy 

kino Alfreda Hitchcocka). Typowa dla niego narracja krystaliczna ufundowana jest na upadku 

schematów sensomotorycznych i wiary w rzeczywistość. „Ontologiczny status świata, 

ukazywanego w różnych odbiciach i obrazach, okazuje się dalece niepewny”69. Narracja 

otwiera się na przypadek i nieokreśloność, interpretacje zastępują fakty, obraz przestaje być 

weryfikowalny, dominuje wieloznaczność, polifonia i względność, a subiektywne stany 

mentalne nie są zakorzenione w wizjach retro- czy ogólnie introspekcyjnych, lecz kreują obraz 

świata. Działanie jest zastępowane przez opis, ponieważ postać nie wie, jak zareagować na 

sytuację lub nie jest w stanie tego zrobić: wydarzenie nie przedłuża się w ruchu, lecz wchodzi 

w relację z „obrazem-wspomnieniem”, który ją przyzywa70. „To zaniechanie działania może 

mieć różnorodne przyczyny: szok, traumę, nudę, ale skutkuje właśnie zatrzymaniem bądź 

                                                             
65 „Dla Deleuze’a nieaktywni odbiorcy są podstawą zaistnienia obrazu-ruchu, ponieważ ich pasywność zapewnia, 
że percepcja filmowego ruchu nie zostanie zredukowana do nieruchomych chwil abstrakcyjnego czasu” –  
B. Hagin, Inverted Identification: Bergson and Phenomenology in Deleuze's Cinema Books, „New Review of Film 
and Television Studies” 2013, t. 11, nr 3, s. 279. 
66 M. Jakubowska, Krystaliczne kino Gillesa Deleuze’a: system otwarty, „Panoptikum” 2014, nr 13, s. 57. 
67 Tamże, s. 57–58. 
68 Deleuze wiąże go z naturalizmem filmowym (Erich von Stroheim, Luis Buñuel, Joseph Losey), w którym było 
obecne trwanie pojmowane w negatywny sposób: „[n]ie da się więc oddzielić go od entropii, degradacji”  
(G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 141) – przy czym tutaj afekt prowadził bohaterów do akcji, działania. 
69 M. Jakubowska, Krystaliczne kino..., dz. cyt., s. 58. 
70 Zob. G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 272. 
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znaczącym zwolnieniem akcji”71. Czas – niczym w krysztale – ulega rozszczepieniu, jest 

podwojony: to teraźniejszość i przeszłość. Obraz otwiera się na trwanie i temporalne 

materializacje. Staje się bezpośrednim czasem – „to widmo, które od zawsze nawiedzało kino, 

ale trzeba było kina nowoczesnego, by to widmo przyoblec w ciało”72.  

Koncepcja Deleuze’a była historyczna. Można kwestionować sposób powiązania myśli 

francuskiego filozofa o kinie z historią medium, jednak współcześni badacze często pomijają 

to zakorzenienie Kina. Obraz-czas był formą reakcji na powojenne spustoszenia i rodzącą się 

nową podmiotowość. Uzupełnienia wymagałby więc chociażby aspekt tożsamości 

(po)nowoczesnej czy powrót dominacji obrazu-ruchu (czy może jakiejś nowej jego odmiany 

genologicznej) wraz z renesansem kina atrakcji. Abstrakcyjna wieloznaczność stanowi o sile  

i sugestywnej aplikowalności tej koncepcji, ale niekoniecznie pasuje do klimatu studiów nad 

filmami w XXI wieku, zdywersyfikowanych i otwierających się na peryferia, ale przede 

wszystkim na odbiorcę. Deleuze koncentruje się na rozmaitych koncepcjach obrazu, a człowiek 

interesuje go przede wszystkim jako postać filmowa73. Ignoruje on widza i możliwość 

przedefiniowania percepcji74: „uprzywilejowuje dzieło kinowe kosztem jakiejkolwiek formy 

podmiotu lub przedmiotu. (...) Obraz zawiera się w sobie niczym materie. To nie znak materii, 

który skrywa się za obrazem. Dla Deleuze’a, który powołuje się na Bergsona, świadomość 

znajduje się poza lub na powierzchni rzeczy, czyniąc obraz i »rzecz« nierozróżnialnymi. [Dla 

przykładu Laura – przyp. aut.] Marks, mimo jej troski o powierzchnię obrazu, polega na 

fenomenologicznym podmiocie, postrzegającym tę powierzchnię i w takim razie powołującym 

do życia ucieleśnionego widza. Według Deleuze’a uprzywilejowanie cielesnej percepcji 

podporządkowuje ruch sam w sobie, zastępując go albo nadrzędnym podmiotem, albo 

przypisanym mu przedmiotem. Dla Marks, omawiane dzieła zmuszają widza, by wysondował 

i ukonstytuował swoje miejsce; podkreślają sam akt percepcji. Dla Deleuze’a zbiór obrazów-

ruchu, które składają się na kino, nie mają konkretnego adresata – ukazują się, jednak nie ma 

                                                             
71 M. Jakubowska, Krystaliczne kino..., dz. cyt., s. 59. 
72 G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 268. 
73 Człowiek tkwi w tym temporalnym horyzoncie, funkcjonując w otaczającym go świecie tak, jakby zajdował się 
w czystej sytuacji optycznej i dźwiękowej (zob. tamże, s. 393). 
74 Myśl Deleuze’a jest oczywiście o wiele bogatsza. Nawet w Kinie, poza zmieniającą się narracją, filozof 
wskazuje na przesunięcia epistemologiczne, które – mam wrażenie – nie wybrzmiewają zbyt mocno  
w filmoznawczych pracach. Opisuje zmysłową intensywność obrazu, dopisuje kolejne rozdziały do zwrotu 
afektywnego oraz podkreśla znaczenie wirtualności. Wątki te – rozwijane między innymi w pracach Bacon. Logika 
wrażenia, Tysiąc plateau (wraz z Félixem Guattarim) oraz Różnica i powtórzenie – zostają spłycone do dość 
narratologicznej wykładni myśli Deleuze’a. 
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tam »nawet oka«”75. To immanentny świat obrazów, w dodatku obraz-czas ma charakter 

mentalny, zdaje się przeradzać w czystą świadomość (bez wymiaru intencjonalnego), gdzie 

postrzeżenia idą w parze ze wspomnieniami. Z jednej strony więc Deleuzjańska filozofia kina 

to program afektywny w swym nieuporządkowaniu i efemeryczności, wyrastający z witalizmu; 

z drugiej – absolutyzuje obraz do tego stopnia, że siła jego oddziaływania nie jest zależna od 

widza. Elena del Río zaznacza istotne przesunięcie w rozumieniu afektu między Deleuze’em  

a przedstawicielami fenomenologii filmu (a co za tym idzie i sensuous theory): „Ścieżki 

Merleau-Ponty’ego i Deleuze’a rozchodzą się przy sposobach pojmowania wrażenia i afektu: 

albo jako należące do płaszczyzny subiektywności, albo jako działające w odpodmiotowionym 

polu sił. Podczas gdy dla Merleau-Ponty’ego są one subiektywnymi zjawiskami wyrastającymi  

z intencjonalnego i zindywidualizowanego kontaktu ze światem, Deleuze traktuje je jako 

przepływ materii, którego indywiduacja i wymiana nie są zależne od zsubiektywizowanej 

intencji, lecz od pracy nieorganicznych, anonimowych sił życia”76. 

Co prawda, Deleuze odrzuca istnienie obrazów momentalnych, ale kiedy pisze  

o relacyjności, ogranicza ją do związków czysto filmowych: „[j]eżeli bowiem żywa istota jest 

wszystkim, a więc jest porównywalna do całości materialnego świata, to nie na zasadzie 

zamkniętego na wszystko mikrokosmosu, lecz przeciwnie – jako otwartość na świat (...). Gdyby 

trzeba było zdefiniować całość, zdefiniowalibyśmy ją poprzez Relację. Relacja nie jest 

własnością przedmiotów, zawsze jest zewnętrzna względem tworzących ją członów. Jest także 

nierozłączna z otwarciem i ukazuje egzystencję duchową bądź mentalną. Relacje nie należą do 

przedmiotów, lecz do całości, pod warunkiem, że nie utożsamia się jej z zamkniętą całostką 

przedmiotów. (...) Całostki są zamknięte, a wszystko, co zamknięte, jest zamknięte sztucznie. 

Całostki zawsze obejmują części”77. Większą całością nie jest dla Deleuze’a widz w relacji  

z filmem, lecz układ pozakadrowy, który zostaje uobecniony na ekranie dzięki odbiorcy, jednak 

jego dynamika wiąże się ze wzbogaceniem obrazu o umiejętność stopienia się ze światem.  

W końcu „całość” jest „otwartością i odsyła raczej do czasu czy nawet ducha niż do materii  

i przestrzeni”78. Kiedy Deleuze w dalszej części swojej rozprawy opisuje kolejne elementy 

obrazu-ruchu czy obrazu-czasu – kadr, ujęcie, montaż – nie dostrzega procesualności tego, co 

                                                             
75 C. Perkins, This Time It’s Personal: Touch: Sensuous Theory and Multisensory Media by Laura U. Marks, 
„Senses of Cinema” 2004, nr 33, http://sensesofcinema.com/2004/book-reviews/touch_laura_marks/ [dostęp: 
12.05.2019]. 
76 E. del Río, Film, [w:] H.R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook of Phenomenological Aesthetics, Springer, 
Dordrecht-Heidelberg-London-New York 2010, s. 116. 
77 G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 18. 
78 Tamże, s. 26. 
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nazywa całością. Twierdzi wręcz – odwrotnie niż inspirująca sensuous theory fenomenologia 

filmu – że kino odwraca percepcję naturalną, ignorując zakotwiczenie podmiotu i horyzont 

świata. W obrazie-ruchu widz zostaje ulokowany co najwyżej na zasadzie behawioralnej: akcja 

poprzedza reakcję, nie ma mowy o prawdziwej relacyjności filmu i widza. Obraz-percepcja to 

właściwie fokalizacja i sposób kierowania uwagą, obraz-działanie „reżyseruje” zaangażowanie 

za pomocą dramaturgii napędzanej aktywnością postaci, nawet obraz-uczucie, czyli twarz  

w zbliżeniu, opisuje językiem wczesnego Eisensteina: „twarz-zbliżenie nie oddziałuje ani przez 

indywidualność roli czy postaci, ani poprzez osobowość aktora, przynajmniej bezpośrednio. 

(...) Istnieje więc ściśle afektywna wewnętrzna kompozycja zbliżenia, to znaczy kadrowania, 

cięcia i montażu. Kompozycję zewnętrzną zaś można nazwać relację zbliżenia z innymi 

rodzajami planów jako innymi typami obrazów. Z tym, że kompozycja wewnętrzna to relacja 

albo z innymi zbliżeniami, albo z samym sobą, własnymi elementami i wymiarami”79. Jest to 

forma motorycznego wysiłku od wewnątrz, który ma łączyć postrzeżenie z reakcją. Po II wojnie 

światowej zmieniła się forma obrazu (na bardziej rozproszoną, płynną, eliptyczną czy 

pękniętą), lecz nie sposób pozycjonowania widza. Obraz mentalny za swój przedmiot obiera 

relacje, akty symboliczne, wrażenia intelektualne – inicjuje nie akcje, lecz akty, nie 

spostrzeżenia, lecz interpretacje, nie afekty, lecz intelektualne odczucia relacji, ponieważ, jak 

pisał Deleuze, „dusza kina chce więcej myśli”80. Widz „bardziej rejestruje, niż reaguje. Zostaje 

wydany widzeniu, ściga je lub jest przez nie ścigany, a nie zaangażowany w działanie”81. 

 Rzadko zwraca się uwagę w czasie lektury Kina na wątek innych zmysłów, 

koncentrując się raczej na przypisanym do obrazu-czasu walorze czystych sytuacji 

dźwiękowych i optycznych, choć zdaje się, że to on przyczynił się do tego, że Laura U. Marks, 

jedna z głównych przedstawicielek sensuous theory, swobodnie łączyła fenomenologię  

i Deleuzjańską filozofię. Francuski myśliciel zestawia filmy Herzoga i Bressona, u obu 

twórców dostrzegając zainteresowanie dotykiem. U tego pierwszego potęga barw i dźwięków 

jest w stanie zastąpić sam przedmiot, lecz: 

to elementy dotykowe w największym stopniu mogą tworzyć czysto zmysłowy obraz, 

pod warunkiem, że ręka wyrzeka sie swoich funkcji chwytnych i motorycznych, 

poprzestając na samym dotyku. U Herzoga jesteśmy świadkami nadzwyczajnej próby 

unaocznienia obrazów czysto dotykowych, które charakteryzują sytuację istot 

                                                             
79 Tamże, s. 116. 
80 Tamże, s. 218. 
81 Tamże, s. 231. 
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„bezbronnych” i łączą się ze wspaniałymi wizjami halucynacyjnymi. Ale to Bresson 

całkiem inaczej uczynił z dotyku przedmiot widzenia jako taki. Rzeczywiście, 

przestrzeń wizualna Bressona jest przestrzenią fragmentaryczną i rozczłonkowaną, 

ale jej części stopniowo uzyskują połączenie manualne. Ręka odgrywa więc w obrazie 

rolę nieskończenie wykraczającą poza sensoryczno-motoryczne wymogi akcji, 

zajmując się wręcz, jeśli chodzi o uczucia, i stając się, jeśli chodzi o percepcję, 

sposobem konstruowania przestrzeni adekwatnej do postanowień umysłu. W ten 

sposób w Kieszonkowcu to właśnie ręce trzech wspólników zapewniają połączenie 

fragmentom przestrzeni dworca lyońskiego, właśnie nie jako ręce chwytające 

przedmiot, lecz omiatające go i puszczające w tej przestrzeni w obieg. Ręka potęguje 

swoją funkcję chwytania (przedmiotu) poprzez funkcję łączenia przestrzeni. Od tego 

jednak momentu to oko wzmaga swoją funkcję optyczną poprzez specyficzną funkcję 

chwytania, zgodnie z formułą Riegla oznaczającą dotyk właściwy spojrzeniu.  

U Bressona znaki optyczne i dźwiękowe są nieodłączne od prawdziwych znaków 

dotykowych, które bodaj regulują ich relacje (na tym polega oryginalność 

Bressonowskich przestrzeni dowolnych)82. 

Pozwoliłam sobie na zacytowanie dłuższego fragmentu, by z jednej strony wskazać, na czym 

zasadza się potencjalna bliskość Deleuze’a z sensuous theory, z drugiej zaś – fundamentalną 

różnicę tych koncepcji. W Kinie wydostanie się z władzy ruchu implikowało otwarcie się na 

wymiar optyczny i dźwiękowy, do którego dochodzi dotyk, uznawany za najbardziej 

ucieleśniony receptor. Jest to jednak dotyk tylko pozorny, opisywany przez Deleuze’a niemal 

w kluczu reprezentacjonistycznym i podobnie jak sfera wizualna i audialna podporządkowany 

myśli ukonstytuowanej na czasie, trwaniu. To dotyk sprowadzony do obrazów dłoni i oderwany 

od ciała, dotyk na usługach umysłu – i to nie umysłu poznającego, lecz niemal 

transcendentalnego. Jakubowska pisze, że „Deleuze całkowicie przekracza horyzont 

tradycyjnie rozumianej narracji. Na pierwszym miejscu stawia nie rozumienie, ale 

doświadczanie świata”83, jednak filozof konstruuje ontologię obrazu, niekoniecznie zaś jego 

epistemologię. Obraz w modelu krystalicznym jest subiektywny, lecz z refleksji zostaje 

wykluczona (inter)subiektywność odbiorcza. 

2. WYZWOLENIE DOŚWIADCZENIA. FENOMENOLOGIA 

Przedstawiciele sensuous theory zwrócili się powszechnie w kierunku tradycji 

fenomenologicznej. Fenomenologia, która chciała odnowić niejako filozofię i zastąpić 
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ontologię, była metodą na wskroś epistemologiczną, próbowała dotrzeć do „tego, co się jawi” 

(gr. phainomenon), określić istotę, esencję. Ufundowana była nie na hermeneutyce, nie na 

analizie, a na rozpoznaniu, odkrywaniu, doświadczaniu. W przedmowie do Fenomenologii 

percepcji Jacek Migasiński pisał, że nie da się jej zdefiniować, a i ona sama nie tworzy 

doktryny, ponieważ częściowo wiązałoby się to z wyczerpaniem metody fenomenologicznej: 

„Niedokończenie fenomenologii, właściwy jej tryb niedokonany nie są oznaką porażki, ale 

czymś nieuchronnym (...). Fenomenologia jest niestrudzona jak działo Balzaka, Prousta, 

Valéry’ego lub Cézanne’a, bo wypływa z tego samego rodzaju uwagi i zdziwienia, z tego 

samego wymogu samoświadomości, z tej samej woli uchwycenia sensu świata lub historii  

in statu nascendi”84. 

Ojciec fenomenologii, Edmund Husserl, postawił sobie radykalny cel: rozpoczęcia 

filozofii od nowa i stworzenia wiedzy absolutnie uniwersalnej. Chciał powrócić do rzeczy 

samych, do istoty, dokonując redukcji fenomenologicznej (epoche), czyli zawieszenie założeń 

o zasadach rządzących światem i mechanizmach poznania podmiotu. Podkreślał mimo to 

znaczenie syntetyzującego podmiotu, który nie tworzy, lecz wydobywa pierwotną jedność 

przedmiotu, opierając się na swojej percepcji i doświadczeniu – czyli na rzeczywistości, 

materii, a nie na (przed)sądach na temat świata. Tym samym „człowieka wewnętrznego” 

zastępuje „człowiek w świecie”. Umysł łączy się z przedmiotem poprzez kierowaną aktem 

intencjonalnym świadomość. Należy opisać tę relację, a nie interpretować, narzucając 

wyuczone skrypty, wczesne sądy i wtórne założenia. Dzięki temu istnieje szansa na dotarcie do 

istoty rzeczy (eidos). Redukcji podlegają nie tylko przedmioty, ale i podmioty, które, według 

Husserla, stają się czystą, bezosobową świadomością. Z takim podejściem polemizował od razu 

chociażby personalistycznie ukierunkowany Max Scheler, twierdząc, że nie ma czegoś takiego 

jak abstrakcyjna świadomość – nie można w akcie redukcji unicestwić Ja. Sam Husserl zmieniał 

swoje stanowisko i w wykładach zebranych w pośmiertnie wydanym zbiorze Kryzys nauk 

europejskich i fenomenologia transcendentalna. Wprowadzenie do filozofii fenomenologicznej 

twierdził, subiektywność nadaje sens światu (nie jest to konkretny człowiek, lecz podmiot  

w ścisłym znaczeniu tego słowa): „sens istnienia danego wstępnie świata przeżywanego jest 

tworem subiektywnym, (...) jest dokonaniem doświadczającego, przednaukowego życia.  

W życiu tym buduje się sens i obowiązywanie istnienia i świata, i to tego świata, który jest 

rzeczywiście obowiązujący dla tego, kto go aktualnie doświadcza. (...) tym, co w sobie 

                                                             
84 J. Migasiński, Przedmowa, [w:] M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przeł. M. Kowalska,  
J. Migasiński, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 18. 
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pierwsze, jest subiektywność, mianowicie taka, która w sposób naiwny stwierdza wstępnie 

istnienie świata, a później racjonalizuje go lub, co jest równoważne, obiektywizuje”85. 

Racjonalizm i związany z nim obiektywizm nie są wystarczające – prowadzą do kryzysu 

duchowego, bo zapominają o podstawowych problemach życia ludzkiego, i powinny być 

poprzedzone transcendentalizmem, którego najdoskonalszą formą pozostaje fenomenologia. 

Bowiem „[n]auki o samych tylko faktach sprowadzają człowieka do samego tylko faktu”86. 

 Ten bunt przeciwko parametryzacji człowieka i jego doświadczenia stanowi główną 

inspirację dla sensuous theory i pozostaje podstawą przewartościowującego potencjału myśli 

fenomenologicznej ogólnie, ale właśnie i zaaplikowanej do teorii filmu. Husserl opierał się 

jednak na abstrakcyjnych przesłankach, na „Ja” transcendentalnym i absolutnej świadomości: 

„Cała problematyka transcendentalna obraca się wokół stosunku tego mojego Ja, ego, do tego, 

co początkowo jako samo przez się zrozumiałe zostało za to Ja podstawione: do mojej duszy, 

a dalej – wokół stosunku owego Ja i mojego życia świadomości do świata, którego jestem 

świadomy i którego prawdziwe istnienie poznaję w tworach mego własnego poznania”87. 

Późniejsze odsłony filozofii fenomenologicznej odwracały tę kolejność albo w ogóle skupiały 

się na relacji „Ja” ze światem. Fenomenologia egzystencjalna – określana również jako 

materialna czy immanentna – odrzuciła idealizm i głosiła niemożność całkowitej redukcji: 

„radykalna refleksja jest świadomością własnej zależności od życia nierefleksyjnego, które jest 

jej sytuacją wyjściową, stałą i ostateczną”88. Zaczęto stosować szerzej tę metodę w estetyce,  

a nawet naukach społecznych czy politycznych. Również dla filmoznawstwa ta odmiana 

fenomenologii okazała się bardziej płodna: pozwoliła na dostrzeżenie obecności widza, jego 

ucieleśnienia. 

                                                             
85 E. Husserl, Kryzys nauk europejskich i fenomenologia transcendentalna. Wprowadzenie do filozofii 
fenomenologicnej, przeł. S. Walczewska, Vis-à-vis Etiuda, Kraków 2017, s. 106‒107. 
86 Tamże, s. 20. 
87 Tamże, s. 145. 
88 J. Migasiński, Przedmowa, dz. cyt., s. 12. Monika Murawska dodawała: „Percepcja nie może w pełni oddać 
tego, co jest, ponieważ jest ze swej istoty niewykończona, znajduje się z istoty in statu nascendi. 
»Zapoczątkowujący gest Merleau-Ponty'ego – jak ujmuje to Dominique Janicaud – jest zerwaniem  
z fenomenologią idealnego i totalnego Spektaklu, ktorym miałby być świat. W tym sensie to, co jest obecne  
w jego dziele i zarazem je warunkuje, to swoiste rozdarcie (dechirure), ktore staje się wyraźniejsze w ostatnich 
jego pracach«, »rozdarcie« wynikające z niemożności uchwycenia świata w całej jego pełni; świata, ktory jest  
z natury niedokończony. Z tej perspektywy redukcja fenomenologiczna nigdy nie jest do końca możliwa, bo 
podmiot, ktory jej dokonuje, pozostaje uwikłany, jak sugestywnie pisze Merleau-Ponty, w prozę świata”  
(M. Murawska, Tajemnica żywej cielesności: fenomenologia ciała w ujęciu Maurice’a Merleau-Ponty’ego  
i Michela Henry’ego, „Sztuka i Filozofia” 2008, nr 33, s. 133‒134). 
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2.1. Przez doświadczenie do świata. Fenomenologia egzystencjalna 

Mimo że tak u Husserla, jak i Martina Heideggera ważny jest aspekt „bycia w świecie” i naszej 

relacji ze światem, kwestia ciała i materialności wspomnianej relacyjności została doceniona  

i zaakcentowana w pełni przez francuskich fenomenologów: przede wszystkim Maurice’a 

Merleau-Ponty’ego, ale także Michela Henry’ego czy Jean-Luca Nancy’ego. „Francuski 

moment fenomenologii”89 zradykalizował klasyczne wątki myśli Husserla i Heideggera, 

dokonał ich transgresji i zdyskursywizował niektóre problemy, z częścią wchodząc w otwartą 

polemikę (przykładowo Michel Henry odrzucił koncepcję podmiotowości ufundowaną na 

intencjonalności i świadomości), negując także możliwość systematyzacji metody, przez co 

często określa się go jako post-fenomenologię90. „Wydawać się może, iż doświadczenie, o jakie 

jej chodzi, jest zbliżone do opisywanego przez Bataille’a doświadczenia bez zasady, bez celu, 

które potrafi wstrząsnąć podmiotowością, otwiera ją, a otwierając, zmienia i przeistacza”91 – 

jednak dostrzeżenie ciała i egzystencji jest istotne na równi właśnie z tym „wstrząśnięciem 

podmiotowością”. 

To Merleau-Ponty inspiruje teoretyków związanych z sensuous theory, by wymienić 

Vivian Sobchack, Laurę U. Marks, Jennifer M. Barker, Martine Beugnet czy Jenny Chamarette; 

jest to pozycja z pewnością zasłużona, jednak nieproduktywna. Teoretycy nie tylko często 

ograniczają przez to potencjał swoich koncepcji, ale i obniżają ich wartość naukową przez ciąg 

wzajemnych cytowań kilku fragmentów z Fenomenologii percepcji oraz Widzialne  

i niewidzialne. Krytykuję eksploatację myśli Merleau-Ponty’ego, ponieważ uważam, że skoro 

fenomenologia egzystencjalna jest tak bogatym i niejednorodnym nurtem filozoficznym, to 

bezrefleksyjny wybór jednego filozofa świadczy o pewnej nierzetelności badawczej, nadużyciu 

w czasie określania metodologii, a też ogranicza możliwości rozwoju metody. Oczywiście 

                                                             
89 J.-L. Marion, [za:] M. Murawska, Post-fenomenologia jako źródło cierpień, „Przegląd Filozoficzno-Literacki” 
2012, nr 3, s. 9. 
90 Związane jest to również z metarefleksją nad fenomenologią, którą wyeksplikował choćby Maurice Merleau-
Ponty: „Refleksja nie może być pełna, nie może być całkowitym rozjaśnieniem swego przedmiotu, jeśli nie 
zdobywa samoświadomości równocześnie ze świadomością swoich rezultatów. Musimy nie tylko przyjąć postawę 
refleksyjną, umieścić się w nietykalnym Cogito, ale także uprawiać refleksję nad tą refleksją, rozumieć naturalną 
sytuację, po której refleksja świadomie następuje i która przeto składa się na część jej określenia; musimy nie tylko 
praktykować filozofię, lecz jeszcze zdawać sobie sprawę z przekształceń, które wprowadza ona ze sobą do wizji 
świata i do naszej egzystencji. (...) centrum filozofii nie jest już autonomiczna podmiotowość transcendentalna 
umieszczona wszędzie i nigdzie – centrum to znajduje się w ciągłym rozpoczynaniu na nowo refleksji, w tym 
punkcie, w którym życie indywidualne zaczyna rozmyślać nad sobą samym. Refleksja jest prawdziwie refleksją 
tylko wtedy, gdy wzniesie się ponad samą siebie, gdy rozpozna siebie jako refleksję-nad-nierefleksyjnym,  
a w konsekwencji jako strukturalną przemianę naszej egzystencji” (M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, 
dz. cyt., s. 81). 
91 M. Murawska, Post-fenomenologia..., dz. cyt., s. 10. 
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krótki przegląd koncepcji w tym rozdziale również jest selekcją. Nie oddaje on sprawiedliwości 

całokształtowi myśli fenomenologicznej92, jednak jego celem jest dywersyfikacja stanowisk  

i ukazanie nowych perspektyw, które są w stanie ugruntować myślenie o ucieleśnionym 

doświadczeniu kinowym, wesprzeć intuicję o polimorficznych, interkorporalnych relacjach 

widza z filmem, układającą się w pełnię obecności, a przy tym – co istotne – wskazać na 

radykalny, krytyczny, polityczny potencjał myślenia w kategorii doświadczenia  

i doznaniowości. 

2.1.1. Tkanka intencjonalna. Maurice Merleau-Ponty 

Podstawą tej koncepcji – jak i całej fenomenologii egzystencjalnej – jest przeświadczenie  

o tym, że myślenie nie może zatracić świadomości własnego początku, bycia w świecie, bycia 

ucieleśnionego. Zawsze jesteśmy zanurzeni w swojej egzystencji i żywe ciało jest koniecznym 

warunkiem zaistnienia nie tylko języka, ale i syntez, sądów, orzeczeń93. Merleau-Ponty wzywa 

do usunięcia prze(d)sądów naukowych i filozoficznych, by odsłonić „pole fenomenalne”, 

powrócić do świata przeżywanego. Jak pisze, ciało „jest zawsze dla mnie obecne, ale też zawsze 

zaangażowane pośród rzeczy, związane z nimi wieloma obiektywnymi stosunkami, każe im 

współistnieć ze sobą i sprawia, że w nich wszystkich bije puls jego własnego trwania”94. Z tego 

też wynika fakt, że percepcja to dla niego „przykład świadomości nietetycznej, to znaczy 

świadomości, która nie posiada pełnego określenia swych przedmiotów, świadomości logiki 

przeżywanej, która nie zdaje sobie sprawy z samej siebie, świadomości znaczenia 

immanentnego, które nie jest dla siebie jasne i poznaje siebie tylko przez doświadczanie 

pewnych naturalnych znaków”95 – otwiera to nowe możliwości poznania i teorii odbioru.  

W swoim późniejszym dziele Widzialne i niewidzialne, w którym rozwijał również 

koncepcję chiazmu96, Merleau-Ponty wygłosił zdanie, które przypieczętowało jego znaczenie 

                                                             
92 Można by z pewnością wzbogacić mój wybór o Edytę Stein z jej koncepcją wczucia, Maxa Schelera i jego 
personalistyczną perspektywę lub Jean-Luca Mariona, który pisał o donacji. 
93 Aspekt interpretacyjny podkreśla szczególnie Paul Riceour: „Wszelka fenomenologia jest eksplikacją  
w oczywistości i oczywistością eksplikacji; oczywistość, która się wyjaśnia eksplikacją, która rozpościera 
oczywistość – takie jest fenomenologiczne doświadczenie. W tym sensie fenomenologia może dokonywać się 
jedynie jako hermeneutyczna. Ale prawda tego stwierdzenia może zostać uchwycona tylko wtedy, jeśli 
jednocześnie przeprowadzona zostaje przez hermeneutykę całkowita krytyka idealizmu Husserlowskiego”  
(P. Ricoeur, Fenomenologia i hermeneutyka. Wychodząc od Husserla, przeł. M. Drwięga, [w:] I. Lorenc,  
J. Migasiński (red.), Fenomenologia francuska. Rozpoznania/interpretacje/rozwinięcia, Wydawnictwo Instytut 
Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2006, s. 233). 
94 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 324. 
95 Tamże, s. 68. 
96 W taki sposób stara się wytłumaczyć tę kategorię Monika Murawska: „Odwołanie do Husserlowskich opisów 
kinestezy, czyli samoporuszeń ucieleśnionej podmiotowości, na gruncie Fenomenologii percepcji okazuje się 
niewystarczające. W wydanej po śmierci filozofa pracy Widzialne i niewidzialne Merleau-Ponty wprowadza więc 
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dla współczesnej myśli filmoznawczej: „Prawdą jest zarazem, że świat jest tym, co widzimy,  

i że musimy wszelako uczyć się go widzieć. Przede wszystkim w tym sensie, że musimy 

dorównać temu widzeniu wiedzą, wziąć je w posiadanie, powiedzieć, co to jest to my i co to 

jest widzieć, postępować zatem tak, jakbyśmy o tym nic nie wiedzieli, jakbyśmy co do tego 

mieli się dopiero wszystkiego nauczyć”97. Refleksji zostaje tutaj poddany sam sposób 

postrzegania. Nasza percepcja zawsze jest perspektywiczna i usytuowana, zawsze relacyjna, 

dynamiczna i właśnie ucieleśniona. Żywa cielesność (la chair) jest „przedrefleksyjną, 

nieintencjonalną, niestematyzowaną cielesną samoświadomością”98, poprzez którą „Ja wyłania 

się ze świata, samokonstytuuje się w warstwie afektywno-kinestetycznej, aby do świata,  

i siebie, powrócić w aktach percepcji i sądzenia”99. Egzystencja100 jest dla Merleau-Ponty’ego 

ważniejszym pojęciem niż świadomość czy podmiot, mimo że wiąże te kwestie – istotne jest 

bowiem to, w jaki sposób jesteśmy w świecie obecni, a przez to: jak doświadczamy siebie  

i innych. „Błędem filozofii refleksyjnych jest wiara, że podmiot rozmyślający może wchłonąć 

w swoją medytację albo uchwycić bez reszty przedmiot, nad którym medytuje, że można nasze 

bycie sprowadzić do naszej wiedzy”101 – filozof krytykuje zatem podejście scjentystyczne, 

empiryzm i intelektualizm, które zamieniają percepcję w analizę, a ciało sprowadzają do 

organizmu, w końcu zaś spłycają doznawanie, tę „tkankę intencjonalną, którą wysiłek 

poznawczy będzie się starał rozerwać”102. Doznawanie to nie tylko „mechanika nerwów”  

i „proste odbieranie jakości”103, nie można go pozbawić afektywności i motoryczności, 

ponieważ „Tak przekształcone żywe ciało przestawało być moim ciałem, widzialną ekspresją 

                                                             
do swoich rozważań kategorię la chair – żywej cielesności. Podmiot zostaje teraz utożsamiony z żywą cielesnością 
jako członem dotykającym i aktywnym, ktoremu przeciwstawia się człon bierny – dotykany, czyli ciało 
obiektywne. Niemniej oba te człony tworzą całość, integralną i niedającą się rozdzielić. Są jak awers i rewers, 
ktore należą do jednej i tej samej monety. W ten sposob moje ciało jako żywa cielesność tworzy prerefleksyjną 
jedność” (M. Murawska, Tajemnica żywej cielesności, dz. cyt., s. 132) oraz „Splot dotykalnego i dotykającego, 
czyli chiazma, to na gruncie fenomenologii Merleau-Ponty’ego ucieleśniona »immanencja«, zawsze otwarta na 
świat, to la chair. Jak widzieliśmy, dotykający i dotykany przeplatają się ze sobą w taki sposob, że odwracalność 
nie jest pełna. Dotykająca ręka dotyka, ale nie jest pewne, kiedy i jak staje się nagle elementem dotykanym przez 
drugą rękę. Żywa cielesność jest więc podmiotowością, ale rozdartą i pełną »braków«, tajemniczą. W Widzialnym 
i niewidzialnym cielesność jest zarazem przedmiotowa i fenomenalna, ponieważ na tym właśnie polega jej 
wieloaspektowość” (tamże, s. 134). 
97 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przeł. M. Kowalska, J. Migasiński, Fundacja Aletheia, Warszawa 
1996, s. 18. 
98 M. Pokropski, Affectivity and Time: Towards a Phenomenology of Embodied Time-Consciousness, „Studies in 
Logic, Grammar and Rhetoric” 2015, nr 41, s. 165. 
99 M. Pokropski, Cielesna geneza czasu i przestrzeni, Wydawnictwo Instytut Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 
2013, s. 10. 
100 Inaczej niż w egzystencjalizmie – egzystencja służy otwarciu i chiazmatycznej relacyjności ze światem i innymi 
ludźmi, nie ma w niej nieredukowalnej samotności. 
101 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 81. 
102 Tamże, s. 72. 
103 Tamże, s. 74. 
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konkretnego Ego, by stać się przedmiotem wśród innych przedmiotów. I odpowiednio, ciało 

innego człowieka nie mogło jawić mi się jako powłoka innego Ego. Była to już tylko maszyna  

i postrzeżenie innego człowieka nie mogło być już naprawdę percepcją innego, gdyż wynikała 

ona z wnioskowania i dopatrywała się przeto poza takim automatem tylko świadomości  

w ogóle, przyczyny transcendentnej, a nie osoby zamieszkującej te ruchy. Nie mieliśmy już 

zatem konstelacji Ja współistniejącego w świecie”104. 

Poprzez ciało dochodzi do spontanicznej komunikacji ze światem – to właśnie ta 

bezpośredniość jest źródłem sensu i esencjonalną strukturą, dzięki której możemy „zrozumieć” 

świat. Przy tym ciało jest czymś niepodzielnym, nie sumą zmysłów – Merleau-Ponty połączył 

filozofię z psychologią Gestalt, twierdząc, że człowiek jest sensorium commune. Marek 

Pokropski, filozof, który jest jednym z ważniejszych w Polsce interpretatorów myśli Merleau-

Ponty’ego, a przy tym przykłada największą wagę do ucieleśnienia, podkreśla tę wewnętrzną 

jedność: „W refleksji fenomenologicznej doświadczenie bicia serca nie przynależy do mięśnia 

sercowego – tak samo jak oddech do płuc; te odczucia »wypełniają« moje ciało. Określają moje 

ciało nie jako zbiór narządów, nie jako przedmiot, ale jako dynamiczną przestrzenność odczuć, 

które tworzą nieredukowalnie cielesny fundament wszelkiego doświadczenia”105. Podkreśla, że 

istotną kwestią u Merleau-Ponty’ego jest temporalna dynamika wewnętrzna: „żywe ciało staje 

się dynamicznym polem wrażeń. Nieintencjonalne automanifestacje cielesnych odczuć mają 

czasoprzestrzenny charakter (…). Odczucia rozprzestrzeniają się, pochłaniają, pulsują  

i wygasają; w ich trwanie immanentnie wpisane są zmienność i wewnętrzne napięcie”106.  

W Wykładach z fenomenologii wewnętrznej świadomości czasu Husserl kreuje 

koncepcję teraźniejszości rozciągającej się wzdłuż retencjonalno-protencjonalnego spektrum, 

czyli natychmiastowo stającą się przeszłością, a jednocześnie ukierunkowaną na przyszłość czy 

ją antycypującą. Merleau-Ponty na tej bazie kreuje wizję teraźniejszości jako pola obecności, 

w którym sama czasowość przez cielesną konstrukcję podmiotu nabiera charakteru 

sytuacyjnego, gdzie istotne staje się działanie: „Pole obecności wypełnia aktualna aktywność 

percepcyjna, kierowanie się ku rzeczom, które dla podmiotu wyznaczają możliwość działania. 

Pole obecności to cielesna motoryka dynamizująca doznania i projektująca zachowanie 

podmiotu w przyszłość. To w tej płynnej zmienności pola wrażeń konstytuuje się przepływ 

                                                             
104 Tamże, s. 74-75. 
105 M. Pokropski, Affectivity and Time, dz. cyt., s. 166. 
106 Tamże, s. 167. 
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czasu”107. Ciało ma charakter „radykalnie teraźniejszy”108, jest „nieustannie ponawiającym się, 

odradzającym się (samo)pobudzeniem”109, a „pierwotna rytmika afektów, rytm czucia  

i pobudzenia”110 są podstawą ucieleśnionego podmiotu, pomagając mu w otwarciu się na świat.  

Teoria ciała jest przez to teorią percepcji. „Ciało moje nie jest przedmiotem wśród 

innych przedmiotów, nie ma w ogóle statusu przedmiotu. Dysponuje bowiem szczególnym 

sposobem obecności: jest właściwie w swym niezdystansowaniu, w swej bezpośredniości jakby 

dla mnie nieobecne, a zarazem jest warunkiem wszelkiej obecności innej (...). Nie jest 

przedmiotem, bo dysponuje »podwojonymi wrażeniami« (jedna ręka dotykająca drugiej ręki, 

dotykający stający się dotykanym)”111 – ta samozwrotność, myślenie o ciele jako „przedmiocie 

afektywnym”, osadzonym w czasie i przestrzeni, leżą u podstaw opisywanej przez Merleau-

Ponty’ego percepcji, którą Jacek Migasiński określa w następujący sposób: „[p]ercepcja jest 

przez Merleau-Ponty’ego traktowana nie jako jakiś rodzaj myśli o przedmiocie czy jako 

konstytuowanie przedmiotu ewentualnego prawdziwego poznania, lecz jako nasza 

przynależność, przyleganie do rzeczy, jako organizujące się zgodnie z wymogami naturalnego 

procesu życiowego nakładanie się na siebie różnych »pól« zmysłowych, w kształtującym się 

stopniowo horyzoncie świata. (...) »Cudowność« realności świata polega na tym, że sens 

stanowi tu jedność z istnieniem, że sens zakorzenia się w istnieniu materialnym (...), podatnym 

na niewyczerpalną eksplorację”112. Ciało ma strukturę „metafizyczną”, która ujawnia się wraz 

z otwarciem na jakiś przedmiot, ale przede wszystkim na kogoś innego: „Niezależnie od tego, 

czy chodzi o ciało innego, czy o moje własne, jedynym sposobem poznania ludzkiego ciała jest 

jego przeżywanie, tzn. przejmowanie na własne konto dramatu, ktory je przenika, i jednoczenie 

się z nim. (...) Dlatego doświadczenie ciała własnego przeciwstawia się ruchowi refleksyjnemu, 

który odrywa przedmiot od podmiotu i podmiot od przedmiotu i który daje nam tylko myśl  

o ciele albo ideę ciała, a nie doświadczenie ciała lub ciało rzeczywiste”113. To umożliwia 

właśnie przedefiniowanie podmiotowości w fenomenologii egzystencjalnej – Cogito 

petryfikuje innego, może dostrzec w nim tylko świadomość ukonstytuowaną, a nie 

konstytuującą. „Natomiast takim rodzajem podmiotu, który doświadcza siebie jako 

ukonstytuowanego przez coś, co jest poza nim, w tym samym momencie, w którym funkcjonuje 

                                                             
107 M. Pokropski, Cielesna geneza…, dz. cyt., s. 152. 
108 Tamże, s. 244. 
109 Tamże, s. 176. 
110 Tamże, s. 177. 
111 J. Migasiński, Merleau-Ponty, Państwowe Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1995, s. 35. 
112 Tamże, s. 37. 
113 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 256. 
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jako konstytuujący – jest właśnie moje ciało”114. Nie jesteśmy czystymi bytami-dla-siebie  

i pustą świadomością, lecz w innych (ciałach) również odkrywamy działanie sił 

konstytuujących; jest to możliwe dzięki wspólnemu zapośredniczeniu przez świat, 

współpercepcji i intercielesności. To wytwarza wspólne struktury poznawcze – jak 

subiektywność to w filozofii Merleau-Ponty’ego posiadające strukturę czasową ciało, tak 

intersubiektywność związana jest z głęboką wiedzą, że ciało innego, które postrzegamy, jest 

innym bytem-w-sobie. Wynika z tego niemożność zatarcia różnic między subiektywnościami, 

ale i możliwość wzajemnego transcendowania się, ekstazy Ja. Nigdy nie ustaje proces 

przenikania się świata i wcielonej egzystencji. 

 Warto wspomnieć, że Maurice Merleu-Ponty pisał również o kinie. Już  

w Fenomenologii percepcji zawarł przykład filmowego zbliżenia, różnicując jednak wtedy 

odbiór filmów z percepcją zanurzoną w świecie115. Nie zwrócił wtedy uwagi na to, że tak samo 

jak byt jest czasowy, tak samo film ma taki charakter. W tekście Film i nowa psychologia 

zauważył już nie tylko temporalizację doświadczenia, ale i wiele innych tropów, które 

pokazały, że kino może być laboratorium dla jego filozoficznych eksploracji116. Filozof odnosi 

się przede wszystkim do widzenia, a raczej postrzegania czy doświadczania, mniej do tekstu 

filmowego, rozumiejąc je w kategoriach gestaltyzmu oraz jednoczącego wymiaru ciała: „Moja 

percepcja nie jest więc sumą danych wizualnych, słuchowych, dotykowych: postrzegam  

w sposób totalny całą moją istotą; ujmuję jedyną strukturę rzeczy, jedyny sposób istnienia, 

który przemawia równocześnie do wszystkich moich zmysłów”117. Odbiór to ucieleśniona 

                                                             
114 J. Migasiński, Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 41. 
115 „Kiedy kamera filmowa zatrzymuje się na jakimś przedmiocie i przysuwa się do niego, aby ukazać go  
w zbliżeniu, możemy sobie przypomnieć, że chodzi o popielniczkę albo o rękę jakiejś postaci, bo tak naprawdę 
nie rozpoznajemy tych przedmiotów. Dzieje się tak dlatego, że ekran jest pozbawiony horyzontów. Natomiast  
w naturalnym widzeniu, kiedy moje spojrzenie pada na jakiś fragment krajobrazu, który ożywa i rozwija się, inne 
przedmioty wycofują się na margines i usypiają, ale nie przestają tam być. Otóż wraz z nimi mam do dyspozycji 
ich horyzonty, gdzie zawiera się marginalna percepcja przedmiotu, który aktualnie oglądam. Horyzont jest więc 
tym, co zapewnia tożsamość badanemu przedmiotowi, jest korelatem władzy, jaką moje spojrzenie zachowuje nad 
przedmiotami, które obejmowało chwilę wcześniej, i jaką ma już nad nowymi szczegółami, które za chwilę 
odkryje. Tej roli nie mogłoby odkrywać żadne umyślne wspomnienie, żadne jawne powiązanie, (...) moja 
percepcja jest dana jako coś faktycznego. Struktura przedmiot-horyzont, to znaczy perspektywa, (...) jest 
sposobem, w jaki przedmioty się ukrywają, jest również sposobem, w jaki się odsłaniają” (M. Merleau-Ponty, 
Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 86). Warto podkreślić, że w tym fragmencie filozof nie odrzuca możliwości 
zaistnienia horyzontów na ekranie, a jedynie opisuje zdolność do fragmentarycznego izolacjonizmu  
i „nienaturalność” cięć montażowych. Można przypuszczać, że ten opis (powstały jeszcze przed 1945 rokiem, 
czyli znaczącymi modyfikacjami stylu klasycznego) uległby zmianie w konfrontacji z kinem długich ujęć, 
konkretnie zaś: slow cinema. 
116 W Sense and Non-sense stwierdził już nawet, że kino jest sztuką z istoty swej fenomenologiczną, która jest 
„idealna do zaprezentowania jedności umysłu i ciała, umysłu i świata, a także ekspresji jednego w drugim”  
(M. Merleau-Ponty, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press, Evanston 1964, s. 58). 
117 M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia, przeł. M. Zagajewski, [w:] A. Helman, Estetyka i film, 
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1972, s. 186. 
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całość, a odosobnione bodźce pojawiają się dopiero na poziomie wtórnym, analitycznym; 

początkowo zaś to „świat organizuje się przede mną”118. Film „nie apeluje do intelektu, apeluje 

natomiast do naszej milczącej zdolności rozszyfrowywania świata i ludzi oraz współistnienia  

z nimi”119, a tym samym w kinie dochodzi do częściowego przynajmniej odtworzenia związku 

z naszym sposobem bycia w świecie – sensuous theory rozwinie później tę myśl, twierdząc, że 

kino korzysta z cielesności widza, z zakorzenionych, intersubiektywnych schematów 

percepcyjnych. 

2.1.2. Samo-doznawanie. Michel Henry 

Fenomenologia Henry’ego to radykalna filozofia immanencji, którą stosuje do konkretnego 

życia, przez co przeciwstawia się fenomenologii intencjonalnej i zwraca w kierunku ciała oraz 

podmiotowości. Nie jest to „ja” transcendentalne, które wyłania się z relacji podmiotowo-

przedmiotowej, lecz afektywne, doznaniowe, absolutne „ja” dane w doświadczeniu, w którym 

nie ma żadnej różnicy między tym, co pobudzane, a tym, co pobudza. Miejscem ukazywania 

się jest wewnętrzność każdego żyjącego podmiotu, a tym, co się ukazuje, jest życie, które jest 

niewidzialne, ale doświadczamy go w czystej, absolutnej podmiotowości. „Fenomenologia 

Merleau-Ponty’ego stanowi opis cielesności, jaką jest podmiot, i cielesności świata. 

Fenomenologia Michela Henry’ego z kolei jest opisem wewnętrznego i intymnego 

doświadczenia własnej cielesności”120. Odrzuca przedstawienie – podstawą nie jest 

doświadczenie otwierające nas na odmienność, zewnętrzność, lecz na nie samo, życie jest 

bowiem samo-doznaniowe. Ciało doświadcza otoczenie, świat, ale tylko dlatego, że najpierw 

doświadcza siebie: każdy wie wiedzą absolutną i nieprzerwaną, czym jest jego cielesność. 

 We Wcieleniu Michel Henry stworzył projekt fenomenologii egzystencjalnej, która 

odcinała się nie tylko od myśli Husserla121, ale też wyraźnie różnicowała się z filozofią 

                                                             
118 Tamże, s. 188. 
119 Tamże, s. 196. 
120 M. Murawska, Tajemnica żywej cielesności, dz. cyt., s. 129. 
121 W szczegółowy sposób wyłożył to między innymi wspominany już Marek Pokropski (Husserl i Henry – spór 
o intencjonalność, Academia.edu,  
https://www.academia.edu/35484528/Husserl_i_Henry_sp%C3%B3r_o_intencjonalno%C5%9B%C4%87 
[dostęp: 12.05.2019]): „W Ideach I Husserl szczegółowo analizuje strukturę aktu poznania. Do efektywnej (reell) 
zawartości świadomości należą momenty hyletyczne i noetyczne. Noeza jest aktem świadomości, która 
nakierowuje się na warstwę hyle nadając jej sens i tworząc noematy. Do warstwy hyletycznej należą 
nieukształtowane doznania zmysłowe np. doznanie barwy, dźwięku czy zapachu, a także odczucia zimna czy bólu. 
Na wrażenie np. barwy składa się wiele momentów hyletycznych, np. różne odcienie, kontrasty, nasycenie itp., 
które zostają zebrane w jedność momentu noematycznego, czyli doznanie barwy tego oto przedmiotu percepcji. 
(...) Noemat jest intencjonalną jednością, jednostką sensu, która również, przez skierowanie nań uwagi, może stać 
się przedmiotem refleksji, ale nie będzie to przedmiot realnie istniejący” (s. 5). Z kolei według Henry’ego 
„Podporządkowanie amorficznej zmysłowości intencjonalności doprowadziło do utraty istoty fenomenalności. 
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Merleau-Ponty’ego (co pokazuje zresztą heterogeniczność fenomenologii egzystencjalnej). 

Intencjonalność ogranicza nasze przeznaczenie do doświadczenia świata – jest to podstawa jego 

krytyki chiazmu dotykające/dotykane, który traktuje jako redukcję. „Nie jest możliwe 

jakiekolwiek Życie, które nie niosłoby w sobie jakiejś pierwszej żyjącej Sobości, w której 

doznaje ono siebie i staje się życiem”122 – i na odwrót: „żadnego żyjącego, który pozostawałby 

na zewnątrz ruchu, przez który Życie przychodzi do siebie, doznając siebie w Sobości tegoż 

żyjącego, żadnego żyjącego bez życia”123. Ta wzajemność stanowi źródłowe połączenie. 

Cielesność nie daje się zauważyć żadnej myśli, wymyka się poznaniu – świadomość ma 

charakter wrażeniowy. Wrażenie buduje się wewnętrznie, przychodząc do siebie, doznając 

siebie w cielesności124, ale wrażenie nie ma samo w sobie takiej władzy: jest poprzedzane przez 

przyjście do siebie życia, czyli samo-doznawanie. „Życie doznaje siebie w patosie; to źródłowa 

i czysta Afektywność, ta Afektywność, którą nazywamy transcendentalną, ponieważ to ona 

zaiste umożliwia doznawanie samego siebie bez dystansu, w nieubłaganym procesie 

doświadczania i w nieprzezwyciężonej pasywności jakiejkolwiek pasji”125.  

Według Henry’ego Cielesność i Życie są źródłem Arcy-inteligibilności – życie 

dostępuje do siebie bez myśli, samoobjawia się sobie w patetycznym niezapośredniczeniu. Przy 

tym jednocześnie filozof nie dokonuje podziału na zmysły, wskazując na radykalnie 

immanentne samoodziaływanie, wrażeniową i afektywną cielesność jako źródło doświadczenia 

(i Życia). Ciało staje się źródłem podmiotowości. Zresztą Henry twierdzi, że nie ma cielesności 

anonimowej i bezosobowej, nieświadomej i nieodczuwającej, niecierpiętliwej – zawsze mamy 

do czynienia z ciałem podmiotowym, gdy mówimy o Życiu: „Sobość myśli tam, gdzie działa, 

gdzie pragnie, gdzie cierpi, tam, gdzie jest pojedynczą Sobością: w swej cielesności”126. Z tego 

też względu definiuje je nie materia świata, a doznania, przede wszystkim zaś cierpienie. 

Można mówić o pewnej pamięci ciała, o uczuciu, że można uaktywnić każdą z władz 

należących do cielesności. Przez to również ciało innego nie jest czymś martwym, mimo że 

postrzegane jest z zewnątrz – rozpoznaję w nim cechy pojedynczej cielesności. Dotknięcie 

takiego ciała, które nie może być dłużej rzeczą, budzi lęk, ponieważ jest rozpoznaniem różnicy. 

                                                             
Dlatego Henry proponuje swoją wersję radykalnej redukcji, która miałaby iść o krok dalej niż epoche stosowana 
przez Husserla. Nowy rodzaj redukcji ma prowadzić do czystej, nieukształtowanej intencjonalnie doznaniowości, 
do czystego jawienia się materii fenomenu, która stanowi jego istotę” (s. 8).  
122 M. Henry, Wcielenie. Filozofia ciała, przeł. M. Frankiewicz, D. Adamski, Homini, Kraków 2012, s. 55. 
123 Tamże, s. 56. 
124 Zob. tamże, s. 115 
125 Tamże, s. 122–123. 
126 Tamże, s. 225. 
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Przy opisie tej różnicy u Henry’ego uwidacznia się seksizm. We Wcieleniu znajdziemy słowa, 

że różnica płciowa determinuje nasze sensorium, ale jednocześnie filozof podkreśla, że o istocie 

„formy” kobiecej świadczy jej większa doznaniowość, a przez to i podatność na lęk; co więcej, 

kiedy opisuje relację erotyczną jako czysto zewnętrzną i zredukowaną do powierzchownej 

seksualności (polemizując w tym miejscu z Merleau-Ponty’m), jako przykład podaje udawanie 

orgazmów przez kobiety127. Abstrahując jednak od tego skandalicznego skądinąd wątku,  

o istocie fenomenologii materialnej świadczy już chociażby zauważenie różnicy płciowej 

(nawet jeśli rozumianej dość heteronormatywnie) – dla Henry’ego cielesność rozpatrywana  

w relacji do absolutnego Życia nie ma płciowości, samo-doznawanie jest czymś esencjonalnym 

dla ciała, ale jednak inna „forma” ukierunkowuje doświadczenie. Najważniejszym odkryciem 

fenomenologii Życia pozostaje zatem „radykalna heterogeniczność transcendentalnej 

Afektywności względem zmysłowości w samym łonie immanentnego ugruntowania drugiej  

w pierwszej”128, a zarazem wyjaśnienie możliwości współ-bycia: „wszelka relacja jednej 

Sobości z drugą wymaga jako punktu wyjścia (…) ich wspólnej możliwości transcendentalnej, 

która nie jest niczym innym jak tylko ich relacją samą: absolutnym Życiem”129, co doskonale 

pokazuje w swoich filmach, jak później postaram się wykazać, Claire Denis. Innym aspektem, 

który będzie niezwykle istotny dla myślenia o kinie i przesunięcia w kierunku sensuous theory, 

jest zanegowanie intencjonalności na rzecz afektywności, „ukazania doznaniowego życia 

subiektywności” – bowiem „[z]anim odniesiemy się do świata na sposób intencjonalny, zanim 

poznamy jakąś teorię, zanim ją skrytykujemy, zanim zaczniemy poznawać świat i odnosić się 

do niego na rozmaite sposoby, musimy żyć w sensie bycia żywą cielesnością i musimy 

odczuwać na swój zindywidualizowany sposób”130. Paradygmat samo-doznaniowości zachęca 

nas do umieszczenia bodźców zewnętrznych wewnątrz naszej ucieleśnionej podmiotowości, 

zaciera dystans i przywraca rangę doświadczeniu. 

2.1.3. Od fenomenologii do dekonstrukcji. Jacques Derrida i Jean-Luc Nancy 

Przejście od fenomenologii egzystencjalnej do dekonstrukcji było w różny sposób wyjaśniane 

– zwykle ta druga pojawiała się jako gest krytyczny względem tego, co określano jako 

„metafizykę obecności”. Istnieją jednak opinie – które popieram i postaram się to 

uargumentować – pokazujące, że oba te nurty filozoficzne istnieją na pewnym kontinuum, 

                                                             
127 Zob. tamże, s. 381. 
128 Tamże, s. 399. 
129 Tamże, s. 421. 
130 M. Murawska, Post-fenomenologia…, dz. cyt., s. 13. 
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funkcjonują w relacji, która jest „kwestią delikatną, ale zasadniczą”131. Dekonstrukcja odniosła 

się krytycznie do wielu założeń fenomenologii, przy czym jednak chodziło o jej 

transcendentalną odmianę. Zreferowana myśl Michela Henry’ego pokazuje, że perspektywa 

egzystencjalna i związane z nią ucieleśnione doświadczenie otworzyły się na dostrzeżenie 

różnicy i pozwoliły na przeformułowanie ontologicznych założeń Husserla.  

 Kwietniewska definiuje dekonstrukcję jako „filozofowanie od strony różnicy 

(différance), uznawanej za nieusuwalny element rzeczywistości pozbawionej ontycznej 

konsystencji, bezistotowy, wyłaniający się s po międz y wielu bytów, spomiędzy bytów a – po 

heideggerowsku rozumianego – Bycia, a nawet wewnątrz tego ostatniego jako jego 

immanentna granica”132. Jacques Derrida w połowie lat sześćdziesiątych, odwołując się do 

Heideggerowskiej destrukcji i Freudowskiej dysocjacji133 – które nie były formą destabilizacji, 

lecz raczej próbą odzyskania doświadczenia bycia – zaczął od krytycznej lektury pism 

Husserla. Na tej podstawie powstał przede wszystkim Głos i fenomen, ale także O gramatologii 

oraz Pismo i różnica. Ojciec dekonstrukcji krytykował Husserla i jego przeświadczenie  

o istnieniu uniwersalnych, czystych struktur świadomości, ale nie odcinał się przy tym od 

kategorii doświadczenia. Uważał, że podstawy fenomenologii transcendentalnej podważone 

zostają, kiedy tylko przypomnimy sobie o hyle czy aktualności przeżyciowej i skupimy się na 

tym, co pojedyncze i przypadkowe. Stąd koncentracja na kontakcie i byciu-ku, czyli ciągłej 

relacyjności: „Czyż doświadczenie nie jest zawsze spotkaniem z pewną niedającą się do 

niczego sprowadzić obecnością, spostrzeganiem pewnej fenomenalności?”134. Radykalizacja 

fenomenologii polegałaby na odrzuceniu esencjonalistycznych prze(d)sądów  

i homogenizującej perspektywy, a przez to – na wprowadzeniu swoistego doświadczenia-

                                                             
131 Ch. Watkin, Phenomenology or Deconstruction?: The Question of Ontology in Maurice Merleau-Ponty, Paul 
Ricoeur and Jean-Luc Nancy, Edinburgh University Press, Edinburgh 2009, s. 2. Autor wymienia innych 
interpretatorów myśli Derridy, którzy dostrzegli, że nie znajduje się ona w opozycji, lecz na obrzeżach 
fenomenologii: „Chociaż Derrida wskazuje na nieścisłości w myśli Husserla, nie podważa tej wersji 
fenomenologii. John D. Caputo, przyjaciel starszego już Derridy i sam dekonstrukcjonista, zauważa, że »Derrida 
lepiej niż ktokolwiek pokazał nam ambiwalencję tej myśli (...) i dotarł do bardziej radykalnej, dekonstrukcyjej 
strony Husserla«. Leonard Lawlor wzmocnił starania o bardziej zniuansowane odczytanie myśli Husserla przez 
Derridę (…), sugerując, że »filozofia Derridy – jego dekonstrukcja – to przedłużenie fenomenologii Husserla«” 
(s. 4). Podobnie Derridę plasuje Xymena Synak-Pskit – zob. Jacques Derrida i doświadczenie. 
Rekontekstualizacja, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdańskiego, Gdańsk–Pelplin 2010. 
132 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy. Dekonstrukcja wobec tradycji, Wydawnictwo Uniwersytetu Łódzkiego, 
Łódź 2013, s. 7. 
133 Zob. tamże, s. 107. 
134 J. Derrida, Przemoc i metafizyka, [w:] tegoż, Pismo i różnica, przeł. K. Kłosiński, Wydawnictwo KR, Warszawa 
2004, s. 261. 
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pęknięcia135, które organizowane jest przez praxis i konkretne struktury: społeczne, 

ekonomiczne, polityczne, religijne itd., nade wszystko zaś przez system binarnych opozycji. 

Jak w jednym z późniejszych wywiadów (1995) przyznawał Derrida, „lubię słowo 

»doświadczenie«, którego źródło mówi coś o przekraczaniu; przekraczanie to wiąże się  

z ciałem, z przestrzenią, która nie jest z góry dana, lecz która wyłania się w trakcie 

postępowania”136. Zadaniem dekonstrukcji jako przedłużenia fenomenologii jest zatem 

odkrycie różnicy i odsłonięcie represjonujących schematów myślowych – Derrida „pracował 

nad zachowaniem różnicy i akceptacji dla innego. Pod tym względem jego projekt nie był, jak 

sądzą niektórzy, apolityczny – jest całkowicie etyczny”137. 

 Powodem, dla którego dostrzeżony został wątek relacyjności i ucieleśnienia w myśli 

Derridy, było tak naprawdę pojawienie się Jean-Luca Nancy’ego – ucznia i przyjaciela twórcy 

Widm Marksa. Nancy swoją rozprawę doktorską poświęcił właśnie Derridzie, który z kolei 

napisał książkę na temat jednej z ważniejszych koncepcji w myśli tego pierwszego. Obie wizje 

filozoficzne naświetlały się wzajemnie, podkreślając równocześnie bliskość dekonstrukcji  

i fenomenologii, a przynajmniej jej egzystencjalnej odmiany138, w której dochodzi do 

dynamizacji relacji między przedmiotem a podmiotem czy nawet odejście od tych pojęć. 

Kategoria doświadczenia dotyczy już nie jawiącego się mi świata, lecz kontaktu z różnicą, a ta 

reorientacja możliwa jest dzięki przesunięciu z poznania wzrokowego na aktywność dotyku.  

W Le toucher Derrida umiejscowił Nancy’ego w szerszej tradycji filozofii europejskiej, którą 

określał jako haptocentryczną metafizykę obecności, która wyrasta z chrześcijańskiej koncepcji 

wcielenia czy inkarnacji139. Ewidentnym przykładem tej tradycji jest opisywana wcześniej 

filozofia Michela Henry’ego, która nie bez powodu skupia się na roli cierpienia w samo-

doznawaniu, podejmując zresztą wprost problematykę soteriologiczną (fenomenologia bardzo 

często związana była z religią chrześcijańską, by wymienić Edytę Stein, Maxa Schelera, 

Gabriela Marcela czy Jean-Luca Mariona, a na gruncie estetyki chociażby Amédée Ayfrego). 

Nancy próbuje jednak zerwać z uprzywilejowaniem tożsamości na rzecz inności oraz różnicy, 

podkreślając zawartą w koncepcji dotyku świadomość separacji, podziału i fragmentaryzacji. 

                                                             
135 Według Synak-Pskit fundamentalnym rysek doświadczenia jest moment graniczności ciała: „Cielesności – 
istotowej faktyczności, gdzie contingere znaczy dotykanie, ale również wydarzenie przybycia, zdarzenie”  
(X. Synak-Pskit, Jacques Derrida..., dz. cyt., s. 169). 
136 J. Derrida, [za:] R. Nycz, Poetyka doświadczenia, dz. cyt., s. 149. 
137 T.J. Hennings, Jacques Derrida (1930-2004), [w:] H.R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook…, dz. cyt., s. 74. 
138 Błażej Baszczak określa filozofię Nancy’ego jako egzystencjalną dekonstrukcję – zob. B. Baszczak, Dotykanie 
egzystencji. Jeana Luca Nancy’ego filozofia dekonstrukcji, Wydawnictwo Eperons-Ostrogi, Kraków 2016. 
139 Zob. J. Derrida, On Touching – Jean-Luc Nancy, przeł. Ch. Irizarry, Stanford University Press, Stanford 2005, 
s. 36‒65. 
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Dla Derridy dotyk jest ambiwalentną figurą – umożliwiającą dekonstrukcję, a zarazem 

reafirmującą bliskość i immanencję – jednak filozof podkreśla, że Nancy omija 

niebezpieczeństwo haptycznej asymilacji, podkreślając ontologiczny dystans, a także 

wzajemność kontaktu „ja–ty” jako nieredukowalnych inności. Figura dotyku występuje „w roli 

wiążąco-rozdzielającego oddziaływania różnicy (différance), bez której nie do pomyślenia 

stałaby się jakakolwiek relacja. Różnicujący dotyk przypomina uporczywie czytelnikom 

Nancy’ego, że nie znajdują się już w świecie uporządkowanym według tradycyjnych 

metafizycznych zasad i wzorców, że opuścili definitywnie sferę szkolnej ontologii i znaleźli się 

pośród wielorakich oddziaływań, relacji, odniesień, styków i oddzieleń”140. 

 W dekonstrukcyjnym geście Nancy definiuje na nowo podstawowe pojęcia filozoficzne 

z ontologią i podmiotem na czele. W swoich publikacjach – z których najważniejsza dla tej 

rozprawy jest Corpus – buduje swoistą ko-ontologię, którą można opisać poprzez relacyjność, 

modalność, otwartość i horyzontalność, a nie wertykalność141. Poprzez nieustającą dynamikę, 

„bycie-z”. Co istotne, zmiana paradygmatu myślenia możliwa jest dzięki stworzeniu ontologii 

cielesności: „Ciała są egzystowaniem, samym aktem wykraczania poza siebie, byciem”142. 

Według Nancy’ego ciała są zarazem otwarte i skonkretyzowane, uprzestrzennione i „tu oto”,  

a cielesne rozpoznanie – które możemy określić jako doświadczenie – poprzedza świadomą 

myśl i „orientuje nas na inteligibilną przestrzeń i na podstawie tego ukierunkowania tworzymy 

symboliczny wymiar znaczeń, znaków i samego języka”143. Jak zauważa Kwietniewska, 

pierwsza tłumaczka i interpretatorka filozofii Nancy’ego w Polsce, „[j]edyność, jedność, 

pojedynczość i jednostkowość tracą zatem w koncepcji Nancy’ego swą ontyczną odrębność, 

bo jak sam mówi filozof: »To, co pojedyncze [le singulier], jest natychmiastowo każdym 

jednym, a zatem również każdym ‘z’ [avec] i p o międ z y innymi. To, co pojedyncze, jest 

liczbą mnogą [un pluriel]«”144. Źródłowa mnogość czy współ-źródłowość wypierają 

                                                             
140 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy, dz. cyt., s. 12. 
141 Dzięki temu zburzone zostają klasyczne hierarchie (a w dalszej mierze również struktury wykluczania), co 
pozwala ugruntować wizję wspólnotowości i współbytowania. W Le sens du monde Jean-Luc Nancy polemizuje 
z Heideggerem, który uważał, że kamień czy stół nie może dotykać, ponieważ łączył tę zdolność ze świadomością. 
Przy tej okazji Heidegger utrwalał hierarchię bytów i wykazał się, według Nancy’ego, upraszczającym, 
redukującym poglądem, jakoby sens zależny był od sfery rozumu. „Otóż świat daje się pomyśleć nie tylko jako 
hierarchiczne i elitarystyczne uporządkowanie, ale również s t yk a n i e  s i ę  wszystkiego ze wszystkim, 
przenikanie wszystkiego przez siebie, nasycanie się sobą poprzez rozmieszczenia, uskoki, synkopy i tym podobne 
efekty oddziaływania różnicy wewnętrznej, różnicy absolutnej, czyli différance. Bez zakładania pananimizmu 
można zgodzić się na istnienie w świecie powszechnej podatności (passibilité) na dotyk, rozumiany jako 
nawiązywanie kontaktu poprzez odstęp, do którego są zdolne wszystkie ciała budujące corpus (...) świata: »(...) 
Corpus – wszystkie ciała, jedne poza drugimi, tworzą nieorganiczne ciało sensu«” (tamże, s. 174). 
142 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 85. 
143 B. Baszczak, Dotykanie egzystencji, dz. cyt., s. 153‒154. 
144 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy, dz. cyt., s. 161. 



46 
 

egologiczne presupozycje o istnieniu jedynego i wyizolowanego podmiotu. Otwarcie w stronę 

inności następuje poprzez dotyk. 

 Dotyk nie jest zawłaszczeniem jednego ciała przez drugie, lecz się-dotykaniem (se-

toucher-toi), nieustającym przemieszczeniem siebie wobec innego, ciągłą relacją, która nie 

tylko nie anihiluje granicy, lecz bada ją z otwartością. Nancy tłumaczy to w Corpusie, 

rozjaśniając przynajmniej częściowo początkowe wątpliwości Derridy względem 

haptocentryzmu: „Dotyk – tknięcie – jest jak nakierowanie na coś. Dotykający, piszący niczego 

nie zawłaszcza, nie chwyta, nie bierze w posiadanie (w dotyku nie ma nic z begreifen, 

»schwytać«, »zawładnąć czymś«, a zarazem »pojąć i zrozumieć«), przeciwnie – piszący dotyka 

tak, jakby się kierował w stronę czegoś i, kierowany tym pragnieniem dotknięcia, zmierza ku 

czemuś zewnętrznemu, wymykającemu się, oddalonemu, odległemu”145. Ten ruch oraz 

związane z nim modalność i relacyjność są podstawą wolności oraz inteligibilności. „Dotyk 

jest niczym innym aniżeli dotknięciem sensu – całkowitym i za pomocą wszystkich 

zmysłów”146 – w tym zdaniu z Les Muses widać odrzucenie paradygmatu wzrokocentrycznego 

na rzecz multisensorycznego, a wręcz polimorficznego; zastąpienie poznania intelektualnego 

doświadczeniem cielesnym i zmysłowym. Myśl to „grudkowata narośl lub synapsa, kwas lub 

enzym, gen lub wirus, ciałko kory mózgowej, jeszcze jeden rytm, skok, wstrząs i jego 

obciążający nacisk”147. Ten „ziarnisty” konglomerat pierwiastków intelektualnych  

i afektywnych Nancy najlepiej przedstawił w Corpusie, w którym treść jest tak samo ważna jak 

usomatyczniona forma, bazująca na wyliczeniach, etymologicznych akcentach, 

nagromadzeniach i zderzeniach, co najlepiej pokazuje ostatnie zdanie: „Ciało jest obrazem 

ofiarowanym innym ciałom, cały korpus-zbiór obrazów podążających od ciała do ciała, kolory, 

miejscowe cienie, fragmenty, grudki, aureole, obłączki, paznokcie, zarost, ścięgna, czaszki, 

żebra, miednice, jamy brzuszne, cewki, ślina, łzy, zęby, piana, szczeliny, bryły, języki, pot, 

płyny organiczne, żyły, troski i radości, i ja, i ty”148. Styl Nancy’ego często określany bywa 

jako poetycki (a czasami przez to również jest krytykowany), jednak jest kongenialny 

względem eksplikowanych idei – wyraża nie tylko korporalność związaną z tematem książki, 

ale próbuje oddać wielość jej manifestacji, fragmentaryczność, otwartość, nieskończoną liczbę 

możliwych relacji, a w końcu immanentną mnogość i niehierarchiczność o krytycznym 

                                                             
145 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 19. 
146 J.-L. Nancy, [za:] B. Baszczak, Dotykanie egzystencji, dz. cyt., s. 7. 
147 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 101. 
148 Tamże, s. 107. 
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potencjale – ostatecznie po ciągu wyliczeń rzeczowników w liczbie mnogiej pojawia się „i ja, 

i ty”. 

Nancy, podobnie jak chociażby Gilles Deleuze, Robert Sinnerbrink czy Stanley Cavell, 

jest zainteresowany kinem, choć ten wątek w jego myśli jest słabo opracowany. Jednak – 

inaczej niż wymienieni wcześniej filozofowie filmu – absolutnie niepowtarzalna wydaje się 

jego więź z Claire Denis. Reżyserkę i Nancy’ego łączyła długoletnia współpraca, która czasami 

przyjmowała dość dosłowny wymiar (przykładowo Intruz [2004] jest adaptacją eseju filozofa, 

który wystąpił również w krótkometrażowym Vers Nancy [2002], z kolei Nancy w 2001 roku 

poświęcił dwa teksty pochodzącemu z tego samego roku Głodowi miłości), czasami zaś 

polegała na subtelniejszej wymianie intelektualnej, inspiracjach i wzajemnym naświetlaniu 

swoich dzieł. Wśród poświęconych kinu tekstów można wymienić L’Évidence du film: Abbas 

Kiarostami (2001), L’”il y a” du rapport sexuel (2001), „Icône de l’archarnement” (2001),  

Au fond des images (2003) czy L’Intrus selon Claire Denis (2005), których fragmenty na 

angielski przełożył Douglas Morrey149. Filozof, zgodnie ze swoją wcześniejszą refleksją, 

interesował się szczególnie dialogicznym charakterem kina: relacją widza z obrazem i filmu ze 

światem pozafilmowym, twierdząc, że istnieje połączenie doświadczenia estetycznego  

z rzeczywistością. „Spojrzenie wiedzione jest w stronę intensywności dowodu”150, faktyczności 

tego, co realne, a na co powinniśmy się otworzyć. Aspekt relacyjności podkreśla skupienie na 

dwóch kwestiach: spojrzeniu oraz ucieleśnieniu. W pierwszym przypadku owo otwarte 

widzenie ma wymiar etyczny: „Jeśli obraz jest stworzony z troską (...), jeśli z troską 

potraktowane jest spojrzenie, wtedy w ten sposób potraktowane będzie to, co rzeczywiste, które 

(...) stawi opór wchłonięciu w lub przez wizje (światopoglądy, reprezentacje, wyobrażenia) (...). 

[Dla Nancy’ego patrzeć – przyp. aut.] to zarazem szanować, poświęcać czemuś uwagę. (...) 

Wzrok nie pochwyci tej mocy, ale raczej będzie się z nią komunikował. (...) Żeby uświadomić 

sobie obraz (lub film), trzeba wyzwolić ruch samoprezentującej się obecności – na tym polega 

uświadomienie sobie realnego, które umożliwia zaistnienie pełnego szacunku spojrzenia”151. 

Szacunek, otwartość, brak zawłaszczania pokazują możliwość odzyskania i oddemonizowania 

spojrzenia, które nie narzuca w tej koncepcji swoich prawideł ani nie zamyka się w prostych 

kategoryzacjach, nie jest mierzalne, ale też nie jest opresyjne, ponieważ uwzględnia obecność 

innych, w pełni rzeczywistych ciał. Ciała nie są po prostu przedstawiane, lecz doświadczane, 

                                                             
149 Zob. D. Morrey, Open Wounds: Body and Image in Jean-Luc Nancy and Claire Denis, „Film-Philosophy” 
2008, t. 12, nr 1. 
150 Tamże, s. 19. 
151 Tamże, s. 23‒24. 
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potrafiące przekroczyć granice medialnego zapośredniczenia – uprzestrzenniają nie tylko 

przestrzenie filmowe (jak to miało miejsce przykładowo w Pięknej pracy [1999]152), ale i sam 

ekran. Dla Nancy’ego w kulturze wizualnej (w tym filmowej) dochodzi do przejścia od 

reprezentacji, która wręcz „określa zachodnie zdarzenie lub przygodę”153, do obecności, która 

wynika ze „spotkania, niepokoju lub rozterki”154, słowem – cielesnego poruszenia. Tak  

w filozofii Nancy’ego, jak i w filmach Denis ciało, zawsze pozostające innym, łączy świat ze 

znaczeniem. 

Domyślne związki obu twórców, związane z pokrewieństwem zainteresowań, można 

odkryć już w pierwszych filmach reżyserki, lecz ze względu na bezpośredniość tej relacji 

rozpocznę od Głodu miłości, który poruszył Nancy’ego radykalnością ujęcia dotyku, który 

zawsze może wydostać się spod kontroli. Najlepiej pokazują to sceny erotyczne: Coré  

z kierowcą ciężarówki, a potem włamywaczem oraz Shane’a ze sprzątaczką (w finale 

mężczyzna daje upust impulsom usilnie kontrolowanym względem swojej świeżo poślubionej 

żony). Ekran zdają się wtedy okupować sensualne zbliżenia ciał – wygłodniałych i polujących 

na inne. Przyjęcie klucza gatunkowego jest rozłożone przez wiele pomniejszych zabiegów 

narracyjnych, które odrzucają podstawowy wątek horroru kanibalistycznego, czyli chęć 

budzenia strachu, ewentualnie obrzydzenia. Denis skupia się jednak na ciele z jego potrzebami 

(kontrastującymi z paryskimi pejzażami, w których nie ma miejsca na korporalną optykę155)  

i traktuje je jako problem ściśle filozoficzny. Film otwiera czuły pocałunek nieznanej pary – 

kobieta i mężczyzna nie powracają w fabule, co retroaktywnie podkreśla odrzucenie tradycyjnej 

kategorii podmiotu na rzecz cielesnej autonomii, wyabstrahowanej i zdekontekstualizowanej, 

która za chwilę przerodzi się w fizyczną agresję. „Jeśli Głód miłości sugeruje, że pocałunek 

chce ugryźć lub pożreć, sugeruje również, że dotyk chce podzielić, zniszczyć lub rozerwać 

skórę. Jak zauważa Nancy, to film o skórze, film, który nie skupia się na niczym innym,  

»w ekstremalnych zbliżeniach, wycinkach i przestworach, z jej teksturami, niedoskonałościami 

                                                             
152 Jedne z najbardziej sugestywnych scen to pięknie zakomponowane i zrytmizowane, lecz wyjęte jakby  
z kontekstu, abstrakcyjne i niezwiązane z narracją ujęcia ćwiczących legionistów, co pokazuje (na)znaczenie 
przestrzeni poprzez aktywne, poruszające się ciała. 
153 D. Morrey, Open Wounds, dz. cyt., s. 22. 
154 Tamże, s. 20. 
155 Pojawia się jedynie w kościele – Shane i June odwiedzają katedrę Notre-Dame de Paris, gdzie symbole 
męczeństwa okazują się pustymi artefaktami: rana pokazuje brak wyższego sensu (por. M. Beugnet, Claire Denis, 
Manchester University Press, Manchester 2004, s. 181). 
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i włoskami, z jej zagłębieniami i zgrubieniami«, przez co zdaje się niemal mylić skórę  

z ekranem i ekran ze skórą”156. 

 

Zdj. Głód miłości Claire Denis 

 Vers Nancy157, jeden z segmentów nowelowego 10 minut później: Wiolonczela (2002), 

wydaje się gwałtownym odejściem od Głodu miłości, jednak rezygnacja z cielesnej metonimii 

oraz znaczące zmniejszenie korporalnego wymiaru pozwala dokonać amplifikacji wątku 

filozofii Nancy’ego, który z tym ciałem bardzo silnie jest związany, a mianowicie – innością. 

Miejsce akcji tego krótkiego metrażu ogranicza się w znaczącej części do przestrzeni przedziału 

pociągowego (w którym rozmawiają Ana Samardzija i sam Jean-Luc Nancy), z krótkimi 

przebitkami na korytarz (w którym papierosa pali bohater grany przez Alexa Descasa) oraz 

przesuwający się za oknami wiejski krajobraz. Postacie nie mają imion i nie można ich 

utożsamiać z odtwórcami tych ról, jednak Denis zaciera granicę między filmem  

a rzeczywistością. Głównym tematem rozmowy dojrzałego mężczyzny z młodą kobietą jest 

kwestia odkrywania siebie jako innego. Pochodząca z Europy Środkowo-Wschodniej 

dziewczyna staje przed wyzwaniem zamieszkania w obcym kraju, w którym będzie musiała 

posługiwać się nie do końca opanowanym językiem. Mężczyzna wyjaśnia, jak poprzez takie 

spotkanie nasza tożsamość wcale się nie zmienia, odkrywając stałe wzorce. Jego interlokutorka 

traktuje tę wypowiedź jako zbyt teoretyczną. Zarzut zostaje częściowo odparty: bohater 

Nancy’ego uważa, że może mówić jedynie o swoich doświadczeniach, ale w gruncie rzeczy 

                                                             
156 D. Morrey, Open Wounds, dz. cyt., s. 17. 
157 Tytuł zawiera nieprzetłumaczalną na język polski dwuznaczność – deklinacja uniemożliwia zachowanie gry 
związanej z powiązaniem aspektu fabularnego (podróż pociagiem do Nancy) z filozoficzno-metafilmowym 
(obsadzenie w jednej z dwóch głównych ról Jean-Luca Nancy’ego oraz egzegeza jego refleksji na temat innego)  
i wymusza dwa tłumaczenia: W kierunku Nancy i W kierunku Nancy’ego. Stąd też zdecydowałam się na 
zostawienie w tekście oryginalnego tytułu. 
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chodzi właśnie o to, że doświadczenie jest czymś wspólnym dla wszystkich i przez to możliwa 

jest komunikacja: 

‒ Dwa zupełnie różne światy zawsze mają coś ze sobą wspólnego. To niezbędne. 

‒ Powiedziałeś, że inność ma w sobie coś znanego, coś entuzjastycznego. 

– Tak, ale to nie takie proste. To cały proces tego, co inne i co znane. 

W tym momencie do przedziału wsiada bohater grany przez Descasa, komentujący, że 

podsłyszana rozmowa była niezwykle ciekawa, postać Nancy’ego odpowiada: „Ale czas to 

skończyć”. Z jednej strony wydaje się to nieco teatralnym doprowadzeniem noweli do finału, 

z drugiej – jest bardzo ironicznym podsumowaniem całej rozmowy. Konfrontując się  

z etniczną innością, starszy mężczyzna, któremu wcześniej nie przeszkadzała rozmowa łamaną 

francuszczyzną z młodą kobietą, ucina konwersację, uwypuklając negocjacyjny charakter 

spotkań z innym, które nie są „takie proste”. 

 Finał filmu po raz pierwszy pokazuje postać en face – chodzi właśnie o Nancy’ego, co 

podkreśla jego ekstradiegetyczny status (można go właściwie porównać do figury 

acousmêtre’a, skoro wypowiedziane przez niego słowa o zakończeniu rozmowy oznaczają 

koniec fabuły) oraz ma jednak wymiar cielesnej metonimii, którą sugestywnie operował Głód 

miłości. Otwarta twarz konfrontuje widza z innym. W Vers Nancy zabiegi formalne pozwalają 

traktować film jako spotkanie etyczne, w którym środki wyrazu – sposoby kadrowania  

i ustawienia kamery – komponują się z treścią rozmowy. Denis czasami pokazuje Samardziję  

i Nancy’ego w jednym kadrze, ale zwykle separuje postaci jako autonomiczne ciała (piszę  

o ciałach, ponieważ Denis dba o zachowanie somatycznych kontrapunktów – w noweli znajdują 

się zbliżenia na dłonie Nancy’ego, oczy Samardziji czy fragmenty twarzy Descasa). Alienacja 

nie jest całkowita, co podkreślają rozmywające się elementy pejzażu za oknem rozpędzonego 

pociągu – procesualność sytuacji i płynność przestrzeni stanowi odpowiedź na wyizolowane 

kadry, pokazując spotkanie z innym jako ciągłą wymianę, dialog i napięcie. Ten zabieg 

dodatkowo podkreśla uwypuklenie „trzeciego punktu widzenia”. Ujęcia starszego mężczyzny 

i młodej kobiety nie zdają się układać w klasyczną frazę montażową plan-kontrplan, lecz 

sprawiają wrażenie zapośredniczonych perspektywą trzeciego (nie)uczestnika rozmowy, czyli 

postaci innego granego przez Descasa (odbierającego tym sposobem część władzy nad sytuacją 

postaci Nancy’ego). 
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Zdj. Ujęcia Semardziji i Descasa – wyizolowane kadry, z których pierwszy sprawia wrażenie 

zsubiektywizowanego 

Pociąg jest sferą pomiędzy, a przy tym o ściśle filmowych konotacjach – nie tylko ze 

wspomnianym Wjazdem pociągu..., nie tylko z porównaniami kina do podróży pociągiem158 

(ruchome obrazy i aspekt przemieszczania się stematyzowane zostały między innymi w 

Kobietach bez przyszłości [1931, Clarence Brown]), ale też z łudząco podobną sceną z Chinki 

(1967, Jean-Luc Godard), w której w przedziale dochodzi do zażartej wymiany zdań między 

młodą maoistką a filozofem-aktywistą Francisem – granym przez Francisa Jeansona, 

zaangażowanego w antykolonialne działania podczas wojny algierskiej. Mamy zatem do 

czynienia nie tylko z podobną sytuacją fabularną (rozmowa dziewczyny  

z doświadczonym akademikiem w pociągu), ale i znaczącym przesunięciem w kontekście 

problematycznej konfrontacji z innym w finale Vers Nancy.  

 

Zdj. Porównanie: Chinka Godarda i Vers Nancy Denis 

                                                             
158 Nieco zbyt dosłownie to porównanie rozumie Nicholas Mirzoeff, który dostrzega bezpośrednią więź 
technologiczną (vide szyny operatorskie): „pociąg jest przestrzenią pomiędzy, pomiędzy bazą technologii (torami), 
nadbudową idei (przestrzenią przedziału) a łączącymi je działaniami. Przestrzeń ta jest wizualnym 
odpowiednikiem samego kina. Przebywając en train de, znajdujemy się w zamkniętym świecie stworzonym przez 
nakładanie się na siebie sieci kinowej i kolejowej” (N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, przeł. Ł. Zaremba, 
Wydawnictwo Karakter, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Kraków‒Warszawa 2016, s. 149). 
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 Jak przez ciało potrafimy nawiązać relację z innym, tak może ono prowadzić do naszej 

alienacji. Obcość ciała jest nieredukowalna, przez co może wywoływać nienawiść do innych 

lub siebie. Ten wątek w myśleniu Nancy’ego pojawił się na skutek nowotworowej choroby  

i przeszczepu serca, których doświadczył filozof, a co potem opisał w Intruzie – sytuację, gdy 

ciało zagraża integralności podmiotu i rodzi poczucie obcości. Zainspirowała się tym Denis, 

włączając do scenariusza wątek granic i migracji, ale także dystansu wobec innych ludzi, nawet 

bliskich osób, które zastępuje ciepła relacja z psami, dwuznaczna pod względem etycznym, 

jednak odrzucająca społecznie i rozumowo narzucane ograniczenia (pod tym względem leśny 

dom Trébora, w którym mieszka z dwójką czworonogów, funkcjonuje jako sfera 

podświadomości, stopniowo coraz bardziej zdominowana przez popęd tanatyczny, od którego 

stara się uciec bohater). Nancy po premierze napisał esej, w którym określił film Denis jako 

„adopcję”: „Muszę podkreślić – ze względu na tych, którzy nie czytali książki – nie zawiera 

ona fabuły, którą można by zekranizować (...). Jak już kiedyś powiedziałem, zaskoczony tym 

asonansem, Claire Denis nie zaadaptowała mojej książki, lecz adoptowała ją (przez co zresztą 

film opowiada o adopcji). Relacja między nami różni się od względnie »naturalnego« procesu 

adaptacji (prostej zamiany rejestru lub narzędzia); to nienaturalna i implicytna relacja, która 

posiada czysto symboliczny rodowód. Ostatecznie może na tym polega dziedzictwo – i może 

to lekcja, którą można wyciągnąć z filmu, który tak jak moja książka sugeruje, że nie ma czegoś 

takiego jak jedno »prawdziwe«, właściwe ciało; mówiąc »tak jak« wnikam natychmiast  

w złożony i zniuansowany system relacji, »inspiracji« i kontaminacji między nami”159. 

 

Zdj. Intruz – Trébor leży nagi w lesie wraz ze swoimi psami 

                                                             
159 J.-L. Nancy, [za:] M. Beugnet, The Practice of Strangeness: L’Intrus - Claire Denis (2004) and Jean-Luc Nancy 
(2000), „Film-Philosophy” 2008, t. 12, nr 1, s. 35. 
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Ten proces „adopcji” został wysubtelniony w High Life (2018). Ostatni film Denis 

nigdzie nie wspomina bezpośrednio filozofa, jednak stanowi swoisty traktat o ciele, w dodatku 

zainspirowany figurami dyskursywnymi znanymi z Corpusu. Opowieść o grupie skazańców 

(emanacja zainteresowania tak Denis, jak i Nancy’ego wspólnotowością) wysłanych  

w samobójczą misję kosmiczną, w czasie której poddawani są stałym eksperymentom 

reprodukcyjnym, rysuje spektrum relacyjnego ujęcia ciała: (auto)destrukcyjną seksualność 

(próba gwałtu, ale też mroczny pokój do zaspokajania potrzeb seksualnych), którą stara się 

kontrolować główny bohater, Monte, wybierając celibat, silna więź ojca i córki (ocierająca się 

o tabuizowane kazirodcze uczucie), niwelująca alienację, obcość własnego ciała zamienianego 

w inkubator bądź sparaliżowanego, konfrontację z biologicznym wymiarem egzystencji 

(pierwsze krwawienie menstruacyjne córki Montego), tabu erotyczne czy ranę jako korporalną 

teraźniejszość. A w końcu właśnie czarną dziurę – „znak siebie oraz bycie-sobą znaku”160, która 

pokazuje dwoistość ciała w całej jego potencjalności, jest „martwym punktem nieusuwalnej 

granicy wewnętrznej”161, zaciera relację między wnętrzem a zewnętrzem: „[c]zarna dziura 

bowiem to gwiazda o takich wymiarach, że siła jej grawitacji nie pozwala niczemu wydostać 

się na zewnątrz, nawet jej własnemu światłu. Gwiazda, która gaśnie za swoją własną przyczyną 

i zapada się w sobie, otwierając w ten sposób we Wszechświecie, pośrodku siebie i swego 

niesłychanego zagęszczenia, cza r ną  dz iu r ę  braku materii (...). Zatem fakt, że ostatecznie 

ciało metafizyczne, misteryczne ciało ucieleśniające Tajemnicę i Sens jest dz iu r ą , nie 

powinien budzić zdziwienia”162. Konfrontacja z tym punktem jest dla autora Corpusu miejscem 

doświadczania wolności – nie dziwi zatem finałowa decyzja Monte’ego, który wiele lat spędził 

w zakładzie poprawczym, potem więzieniu, w końcu statku kosmicznym, by skierować się  

z zyskującą kobiecość córką w kierunku czarnej dziury. Nie jest to przepełniony beznadzieją 

gest samobójczy, a emancypacyjny. Gatunkowy zwrot w kierunku science-fiction  

i „komercjalizacja” reżyserki są zatem tylko pozorne – Denis kontynuuje swój wieloletni dialog 

z filozofią Nancy’ego, ich imaginaria zdają się wspólnie ewoluować, tworząc miejsce na idee 

konstelacji czy w ogóle kosmosu. Czarna dziura stanowi nie tylko wyobrażenie, które  

w dodatku poddało się filmowej adaptacji, ale jest symboliczną kontrpropozycję dla chiazmu 

Merleau-Ponty’ego czy transfiguracji Henry’ego, domykając fenomenologię ciała przez swe 

                                                             
160 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 66. 
161 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy, dz. cyt., s. 170. 
162 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 67. 
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skrajnie antyesencjalistyczne podejście. Kosmologiczna narracja to kolejna odsłona próby 

opisu relacji człowieka ze światem. 

 

Zdj. High Life – Monte ze swoją córką oraz ujęcie czarnej dziury 

2.2. Przez doświadczenie do filmu. Fenomenologia filmu 

W eseju The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory (1978) Dudley Andrew 

zauważył lukę, która zaistniała po początkowych – często intuicyjnych i nieskonkretyzowanych 

– inspiracjach myślą fenomenologiczną w teorii filmu, wskazując na obiecujące początki  

w latach czterdziestych i pięćdziesiątych minionego wieku, przede wszystkim w teorii 

francuskiej (Maurice Merleau-Ponty, Edgar Morin, André Bazin, Amédée Ayfre czy Henri 

Agel, potem Jean Mitry)163. Wiązać się to może z zarzutami naiwności, ahistoryczności  

                                                             
163 Zob. D. Andrew, The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory, [w:] B. Nichols (red.), Movies 
and Methods II, University of California Press, Berkeley 1985. Andrzej Zalewski w Inspiracje fenomenologiczne 
w myśli filmowej (1) („Prace Naukowe Akademii im. Jana Długosza w Częstochowie” 2013, nr 10) również 
wychodzi od tego tekstu Dudleya Andrew, jednak jego rozpoznania są o wiele mniej entuzjastyczne: 
„fenomenologia filmu rozwijała się »bezpańsko«, a jej domniemanych przedstawicieli nie łączyło nic poza 
mglistym, »humanistycznym« ukierunkowaniem ich prac. Bazin, Ayfre czy Morin nie wiedzieli, że praktykują 
»fenomenologię«, dopóki ktoś ich ex post w taką grupę nie połączył. W konsekwencji, ich pisma tworzą archipelag 
raczej bezładnie porozrzucanych wysepek (...). Wypowiedzi zaś rzeczywistych i samoświadomych 
fenomenologów, jak Ingarden i Merleau-Ponty, są zbyt wycinkowe, by mogły służyć jako fundament bardziej 
zwartej teoretycznej budowli. (...) nigdy nie było fenomenologicznej tradycji w myśleniu o filmie (nawet w formie 
»inherentnej«), ani też nic na razie nie wskazuje na możliwość jej powstania w przyszłości” (s. 12). Jako dowód 
Zalewski podaje książkę Film Consciousness Spencera Shawa, która po 30 latach powtarza rozpoznania i nadzieje 
Andrew. Wypadałoby nie zgodzić się do końca z autorem, ponieważ wspominana przez niego książka wyznacza 
nowe ścieżki rozwoju fenomenologii w zdigitalizowanym świecie, jednak pozwalam sobie na przytoczenie 
dłuższych fragmentów jego artykułu, ponieważ, co zwykle cenne, Zalewski stawia wyraźną tezę, z czego wynika 
znikomy udział fenomenologii w teorii filmu, jednak czyni to w sposób niezwykle arbitralny, a nawet 
nieprofesjonalny: „Jeśli pytamy teraz o przyczynę tej osobliwej sytuacji Husserlowskiej filozofii na tle innych, to 
nie sposób nie dostrzec faktu, że filmoznawstwo jest nie tylko silnie ufilozoficznioną, ale i silnie upolitycznioną 
gałęzią humanistyki. Kanon jej tez tworzony jest przez postacie w ogromnej mierze lewicujące, by nie użyć tu 
mało może delikatnego, ale znacznie lepiej przystającego do rzeczywistości słowa: lewackie, zaś absorbowane 
idee poddawane są domyślnemu testowi na ich przydatność jako oręża w walce politycznej po stronie lewicy. (...) 
Stąd też się bierze relatywnie słabe uwzględnianie Husserla [jako filozofa apolitycznego – przyp. aut.] w bazie 
filozoficznej filmoznawstwa” (s. 17). Zalewski nieco wycofuje się z oskarżeń o „lewacką agendę”, stwierdzając, 
że „Trzeba oczywiście pamiętać, że zwolennicy fenomenologii nie są z terenu wiedzy o filmie rugowani siłą, 
amnezja fenomenologiczna jest raczej procesem o charakterze instynktownym i statystycznym” (tamże), jednak 
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i idealizmu, które ugruntowały poststrukturalistyczne teorie rozwijające się w trzech kolejnych 

dekadach. Niezależnie od tekstu Andrew można przypomnieć pojedynczych teoretyków, tym 

razem ze Stanów Zjednoczonych, którzy oscylowali na obrzeżach myśli fenomenologicznej: 

George’a Lindena i Stanleya Cavella, ale o prawdziwym wzmożeniu fenomenologicznym  

w filmoznawstwie można mówić dopiero od początku lat dziewięćdziesiątych w kontekście 

„rosnącej świadomości telewizyjnych i nowomedialnych zagrożeń dla specyfiki kina jako 

medium i doświadczenia, a także jako odpowiedź na potrzebę niedeterministycznych, 

syntetycznych metod i słownika zdolnych opisać takie aspekty kinowego doświadczenia, jak 

sprawstwo widza, przyjemność, afekt oraz obecność ludzkich ciał – na ekranie i w sali 

kinowej”164. Wtedy ukazały się dwie istotne książki: Film and Phenomenology: Toward  

a Realist Theory of Cinematic Representation (1991) Allana Casebiera oraz The Address of the 

Eye: A Phenomenology of Film Experience (1992) Vivian Sobchack – obie wpisywały się  

w powrót zainteresowania fenomenologią jako kluczem do scharakteryzowania procesów 

odbiorczych w nowej rzeczywistości, tęsknot za (pozornie przynajmniej) niepartykularnymi 

teoriami filmu, a przy tym takimi, które nie zawłaszczają widza; równocześnie obie wyznaczały 

osobne ścieżki. Był to, odpowiednio, paradygmat fenomenologii transcendentalnej oraz 

egzystencjalnej, przy czym jedynie ten drugi zasilił wyłonienie się sensuous theory. 

W kinie koncepcja „intencjonalności” zdaje się znajdować swoja konkretyzację – widz 

znajduje się w wypreparowanej sytuacji umożliwiającej obserwację ukierunkowywania się 

świadomości, ale i, zaznaczę od razu, cielesności. Jednocześnie takie spojrzenie teoretyczne nie 

zawłaszcza widza do swoich tez. Jak pisała Vivian Sobchack w artykule ukazującym 

możliwość aplikacji fenomenologicznej redukcji: „Fenomenologiczne prześledzenie 

połączenia widza/słuchacza z filmem zakłada skorelowanie dynamik, modulacji i efektów 

(subiektywnego) aktu audiowizualnej percepcji z (obiektywnymi) strukturami kinowej ekspresji. 

                                                             
po chwili dodaje w dość emocjonalnym i zjadliwym tonie, że „Dla pewnej części wszystkożernych lewicowców 
fenomenologia nie jest więc tylko przypadkowym miejscem popasu, lecz pozostaje czymś takim, jak drzazga  
w ciele i paproch w oku, jest miejscem blokady prawidłowego przepływu znaczeń, trójkątem bermudzkim, który 
energie społecznych procesów komunikacji pochłania i przesyła w niebyt transcendentalnego urojenia” (s. 20). 
Badacz nie tylko demonizuje teorię filmu, ocierając się niemal o teorie spiskowe, ale także – ironicznie – sam 
wpada w pułapkę atakowanej przez siebie polityczności, nie dostrzegając, że „apolityczność” jego linii 
teoretycznej jest konserwatywna, czyli jak najbardziej uwikłana w konkretną wizję świata, społeczeństwa, 
systemów produkcji (także symbolicznej) czy wartości. Abstrahując od tego, że dzięki „wszystkożernym 
lewicowcom” fenomenologia przeżywa renesans od lat dziewięćdziesiątych, Zalewski zdaje się nie dostrzegać 
postępujących procesów desekularyzacji, które z pewnością wpłynęły na zmniejszenie popularności 
„epifanicznych” koncepcji w stylu Ayfrego czy Agela, a także zmieniających się zapatrywań na współczesną 
podmiotowość, które trudno pogodzić z refleksją Husserla. 
164 V. Sobchack, Phenomenology, [w:] P. Livingston, C. Plantinga (red.), The Routledge Companion to Philosophy 
and Film, Routledge, London–New York 2009, s. 442. 
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Wynika z tego nie tylko poszukiwanie symetrycznych działań i struktur konstytuujących 

filmowy przedmiot i sposób, w jaki widz/słuchacz do niego podchodzi, ale także asymetrii. 

Przez to konkretne modalności (lub wariacje) kinowego doświadczenia związanego z danym 

filmem są zidentyfikowane i opisane, a następnie zinterpretowane w ramach ogólniejszych 

struktur doświadczenia”165. Fenomenologia filmu tym samym zachęca odbiorców, nade 

wszystko zaś krytyków i teoretyków do tego, by nie bali się subiektywnych wrażeń i dopiero 

na ich podstawie budowali generalizujące wnioski, odrzucając deterministyczne, 

generalizujące ujęcie widza proponowane przez psychoanalizę czy krytykę ideologii w duchu 

marksistowskim – „fenomenologia filmowego doświadczenia podkreśla radykalną otwartość  

i niesfinalizowaną naturę tak filmowego medium, jak i widza”166, negując tradycyjne 

dychotomie podmiotowo-przedmiotowe, a także szereg innych opozycji binarnych, które 

ujednolicają to, co Vivian Sobchack określiła jako „nadmiarową, ambiwalentną, przekraczającą 

semiozę”167 żywego ciała. 

2.2.1. Tradycja transcendentalna 

Zacznę od krótkiego scharakteryzowania tradycji husserlowskiej w teorii filmu. Przez lata 

najważniejszym badaczem w tej dziedzinie był Roman Ingarden, mimo że jego pisma w dość 

ograniczonym stopniu dotyczyły materii kina. Jego refleksja nad ontologią dzieła sztuki –  

w tym także filmu – zanurzona jest w siatce pojęć inspirowanych fenomenologią 

transcendentalną. Według filozofa pozaczasowe wyobrażenie w dziele sztuki powstaje w czasie 

rzeczywistym i na materialnej podstawie, w takim też czasie jest odbierane, więc staje się bytem 

intencjonalnym – w akcie konkrecji wyłania się indywidualna percepcja. W O dziele literackim 

poświęcił jeden z rozdziałów „widowisku kinematograficznemu”, jednak nie wypowiadał się  

o nim ze zbytnią przychylnością, traktując jako „zwyrodniałą sztukę teatralną”168, a przy tym 

plasując między literaturą a malarstwem i doceniając jedynie kino nieme (jako czysty fenomen) 

oraz artystyczne (jako byty intencjonalne). To w tej książce jednak rozwinął swoją koncepcję 

schematycznej oraz warstwowej budowy dzieła sztuki i chociaż uznał, że kino posiada jedynie 

dwie z czterech możliwych warstw, zarysował kilka wątków onto- i epistemologicznych 

rozwijanych w kolejnym tekście poświęconym tematyce kina. W Kilku uwagach o sztuce 

                                                             
165 V. Sobchack, Fleshing Out the Image: Phenomenology, Pedagogy, and Derek Jarman’s Blue, „Cinema: Journal 
of Philosophy and the Moving Image” 2012, nr 3, s. 21. 
166 E. del Río, Film, dz. cyt., s. 111. 
167 V. Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Photographic, Cinematic, and Electronic „Presence”,  
[w:] tejże, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, University of California Press, Berkeley–
Los Angeles 2004, s. 144. 
168 R. Ingarden, O dziele literackim, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, s. 404. 
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filmowej zaznacza, że film to nie pasek celuloidu, a widowisko169, co sprawiło, że zaznaczył 

obecność widza, a przy tym podkreślił odrębność, a przynajmniej względną niezależność świata 

przedstawionego i pozafilmowego – zbytnia bliskość według Ingardena uniemożliwiłaby 

zaistnienie doświadczenia estetycznego: „nie ma a r t ys t ycz nego  widowiska filmowego bez 

owego pozorowania rzeczywistości, a zarazem unikania wywołania w widzu p e łne go  

przeświadczenia o rzeczywistości tego, co »na filmie« przedstawiono”170. Ingarden rezygnuje 

z odpowiedzi na pytanie, jak to się dzieje, że odbiorcy traktują film jako coś realnego, uznając 

ją niestety za zbyt skomplikowaną, lecz sugeruje pewne tropy: „[d]eformacje te jednak 

sprawiają, iż bezpośredniość i cielesna samoobecność spostrzeganych w filmie przedmiotów 

jest tylko pozorna, a przedmioty te są jedynie fantomami udającymi cielesną obecność rzeczy. 

Natomiast wrażeniowe podłoże zrekonstruowanych wyglądów sprawia, że to, co jest de facto 

czystym urojeniem, pojawia się in concreto prawie osobiście przed nami i nosi na sobie pozory 

rzeczywistości. Pozór rzeczywistości wzmaga się jednak dzięki szczególnym właściwościom 

widowiska filmowego. To mianowicie, że poszczególne przedmioty poruszają się jakby same 

z siebie, autonomicznie, i że zachowują się podobnie jak przedmioty rzeczywiste, ma tu wielkie 

znaczenie”171. Ruch – ukazujący jednostki w perspektywie dynamiki temporalno-przestrzennej 

– sprawia, że widz „[r]ozumie przeto akcję nie tylko od zewnątrz, ale i od wewnątrz i pojmuje 

jej sens”172. 

Allan Casebier – występując w kontrze do przeteoretyzowanych koncepcji 

inspirowanych myślą Lacana i Althussera – opowiada się za skrajnie husserlowską 

perspektywą, zgodnie z którą film (jako dzieło sztuki) posiada autonomię. Proponuje 

odkrywanie zamiast konstruowania, a także zdetekstualizowanie krytyki filmowej: „Analiza 

Husserlowska proponuje realistyczną epistemologię, dzięki czemu rozumiemy, że obiekt, który 

percypujemy w filmowym doświadczeniu, hamuje lub ogranicza kierunek procesów 

świadomościowych w akcie rozumienia reprezentacji”173. Badacz twierdzi, że współczesna 

teoria filmu uzależnia obraz filmowy od widza, dla którego tak wrażenia zmysłowe, jak  

i wspólne kody czy oczekiwania stanowią narzędzia, a nie kanały poznania czy doświadczenia. 

Z tego też względu punktem wyjścia dla Casebiera jest zaproponowanie wyrastającej z filozofii 

Husserla teorii przedstawienia. Nie jest to dekodowanie znaków, a bezpośredni i do pewnego 

                                                             
169 Zob. R. Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej, [w:] A. Helman, Estetyka i film, dz. cyt., s. 201. 
170 Tamże, s. 203. 
171 Tamże, s. 208. 
172 Tamże, s. 209. 
173 A. Casebier, Film and Phenomenology: Toward a Realist Theory of Cinematic Representation, Cambridge 
University Press, Cambridge–New York–Port Chester–Melbourne–Sydney 1991, s. 5. 
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stopnia intuicyjny proces. Autor Film and Phenomenology uważa, że „fenomenologia (ze swą 

realistyczną episteme) traktuje rozumienie przedstawień w filmie jako proces rozpoznawania 

poprzez intuicję cech obiektów, zdarzeń, osób i stanów rzeczy, zarówno rzeczywistych, jak  

i fikcjonalnych”174. Rozpoznawania, odkrywania, a nie właśnie dekodowania czy 

konstruowania. Casebier dodaje również, że stawia ją to w opozycji do teorii bazujących tak na 

przezroczystości, jak i transakcyjnym ujęciu – „fenomenologia proponuje w zamian 

realistyczną teorię, która zachowuje (1) transakcyjne poczucie pośredniczenia w procesie 

rozpoznawania reprezentacji, a także (2) typowe dla transparentności przeświadczenie 

niezależności przedstawianego przedmiotu”175. By wyjaśnić ten proces Casebier aplikuje do 

swojej koncepcji teoretycznej aparaturę pojęciową stworzoną przez Husserla, próbując przy 

tym oczyścić teorię z nadmiaru hipotetycznych konceptów (w swojej książce pokazuje 

zbędność między innymi figury „fantazmatycznego ciała” Mary Ann Doane). Przedmioty 

istnieją niezależnie od poznającego umysłu, jednak kluczowe w Film and Phenomenology 

pozostaje ja transcendentalne oraz związana z nim intencjonalna świadomość, dzięki której daty 

hyletyczne oraz nasze własne doprowadzają nas do obiektu, a następnie do znaczeń 

symbolicznych: „noeza ukierunkowuje intencjonalnie (...) wrażenia zmysłowe. Bez tego 

doznania sensoryczne nic by nie znaczyły dla odbiorcy”176. Odbiorca nie jest wrzucony w 

strumień nieskoordynowanych bodźców cielesnych dzięki istnieniu horyzontów postrzegania, 

które powstają na podstawie wcześniejszych doświadczeń w świecie rzeczywistym, a przez to 

mają intersubiektywny charakter177. Należy podkreślić, że Casebier nie wyjaśnia dokładnie, co 

miałoby ugruntowywać tę doświadczeniową intersubiektywność czy nawet relacje łączące 

podmiot (widza) i przedmiot (film) – skupia się na przenoszeniu na grunt filmoznawstwa takich 

pojęć jak noemat czy apercepcja i stara się dowartościować akt redukcji jako metodę  

w badaniach nad odbiorem, jednak w procesie redukuje sam odbiór, filozoficzną podstawę 

swojej teorii oraz proponowane egzemplifikacje. 

                                                             
174 Tamże, s. 58. 
175 Tamże, s. 63. 
176 Tamże, s. 15. Alicja Helman słusznie zauważa, że Casebier w tym miejscu znacznie upraszcza Husserlowską 
fenomenologię: „To, co wiemy o świecie (także świecie przedstawionym filmu), wynika z naszego doświadczenia 
fenomenów, ze sposobu, w jaki rzeczy nam się jawią. Husserl rozwija nader skomplikowaną analizę złożonej roli 
świadomości w ujmowaniu dzieła sztuki, ale Casebier nie podąża tym tropem, upraszczając wywód. Przyjmuje, 
że odbiorcy w sposób świadomy odwołują się do uniwersaliów egzemplifikowanych w przedstawieniach”  
(A. Helman, Fenomenologia, [w:] A. Helman J. Ostaszewski, Historia myśli filmowej, dz. cyt., s. 126). 
177 Zob. A. Casebier, Film and Phenomenology, dz. cyt., s. 23. 
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2.2.2. Tradycja chrześcijańska 

Zanim przejdę do drugiej, cielesnej ścieżki, która zdaje się dobrze uzupełniać unaocznione 

braki w badaniach Casebiera jako głównego przedstawiciela husserlowskiej fenomenologii 

filmu, poświęcę chwilę na przyjrzenie się koncepcjom zakorzenionym w egzystencjalizmie 

chrześcijańskim Gabriela Marcela, a które dowartościowują triadę: obraz‒widz‒doświadczenie 

przez swój paraepifaniczny wymiar – tak pod względem poruszanego tematu i poszukiwań 

estetycznych, jak i zwrócenia się w stronę intensywnych przeżyć odbiorcy178: „[d]zieło sztuki 

jest eteryczne, istnieje tylko dla doznania i jako doznawane”179.  Dzięki sztuce objawić się nam 

może istota świata – kino otwiera nas na bogactwo doznań, czasami potrafi być też wyjściem 

w stronę absolutu, gdyż odwołuje się do prelogicznych, pozaracjonalnych struktur 

doświadczenia. Najważniejszym przedstawicielem tego nurtu myślowego w teorii filmu jest 

Amédée Ayfre. Początkowo zajmował się on neorealizmem, który – podobnie jak André Bazin 

– traktował jak realizm humanistyczny czy właśnie: fenomenologiczny, który odrzuca 

nadmierną estetyzację w celu zbliżenia się do prezentowanego świata: „W realizmie 

fenomenologicznym sztuka ustanowiona jest w obrębie aktu, za pomocą którego próbuje samą 

siebie zniszczyć. Jest tego jednak doskonale świadoma i to właśnie obraca w swoje roszczenie 

do bycia prawdziwą sztuką”180. Sam proces realizacji filmu ma odzwierciedlać dialog 

człowieka z rzeczywistością fizyczną, jednak dla Ayfrego jest on podstawą transcendentnej 

eks-ploracji. Opisując związki sacrum z filmem, odrzuca on „technikę cudownościową” oraz 

„technikę nadimpresji” jako prymitywne i podkreśla walor doświadczenia. Jak interpretuje to 

Andrew, „Tylko odbiorca (a jest nim również autor, kiedy ocenia własny film) przekształca 

obojętny, fizyczny zapis w pulsującą życiem rzeczywistość człowieka, dzięki doznaniu, 

którego treścią jest właśnie ów dramat rozgrywający się między myślą i substancją (...). Ayfre 

postuluje kino dialogu ze światem, przyznające odbiorcy aktywną rolę w poszukiwaniu 

                                                             
178 Rafał Koschany przywołuje tradycję odwoływania się do kina i odbioru filmu jako doświadczenia religijnego 
– poza kontekstem fenomenologicznym, a bardziej jako filmoznawczy topos: „Nie tylko we wczesnych teoriach 
kina (oraz publicystycznych czy literackich wyrazach fascynacji nową formą najpierw rozrywki, potem sztuki) 
pojawiają się skojarzenia z tego typu doświadczeniami. Można stwierdzić, że podobne analogie są pewną stałą  
w refleksji nad filmem, z uwzględnieniem rzecz jasna zmieniających się uwarunkowań kulturowych. Zwłaszcza 
dwa aspekty owej analogii wymagają krótkiego sprawozdania. Otóż doświadczenie kina to, po pierwsze, 
doświadczenie podobne modlitwie, udziałowi w liturgii, przeżyciu o charakterze mistycznym. Po drugie zaś, sama 
przestrzeń kina porównywana była i jest do przestrzeni architektury sakralnej, która sprzyja opisanym wyżej 
doświadczeniom natury religijnej, o czym m.in. pisze w swej książce Adam Regiewicz” (R. Koschany, Zamiast 
interpretacji. Między doświadczeniem kinematograficznym a rozumieniem filmu, Wydawnictwo Naukowe 
Wydziału Nauk Społecznych UAM, Poznań 2017, s. 131). 
179 H. Agel, [za:] D.J. Andrew, Główne teorie filmu. Wprowadzenie, przeł. A. Kołodyński, Państwowa Wyższa 
Szkoła Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, Łódź 1995, s. 261. 
180 A. Ayfre, Neo-realism and Phenomenology, przeł. D. Matias, [w:] J. Hillier (red.), Cahiers du Cinéma: The 
1950s: Neo-realism, Hollywood, New Wave, Harvard University Press, Cambridge 1985, s. 186. 
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głębokiej treści duchowej ukrytej za cieniami, które zapełniają ekran”181. Ayfre nie rezygnuje 

z materialistycznej optyki i chiazmatycznej relacji między widzem a filmem nawet wtedy, gdy 

opisuje momenty epifaniczne: „styl transcendencji” i „styl inkarnacji”. W pierwszym 

„[b]ohaterowie to nie konstrukcje psychiczne, postacie zaangażowane w widzialny świat, ale 

dusze reagujące na głęboki, sakralny wymiar rzeczywistości”182. Takie transcendentne 

inklinacje można odnaleźć w kinie Carlosa Reygadasa czy Aleksandra Sokurowa, których 

postacie i fabuły zdają się plasować momentami na granicy świata materialnego i duchowego, 

w stanie przysposobionej epifanii. Drugi styl „ma odzwierciedlać świat ludzi, docierać do 

radykalnej prawdy o nich, wskazywać na ostateczny sens egzystencji ludzkiej. Styl ten 

odwołuje się do takich doświadczeń, jak życie i śmierć, Dobro i Zło, płeć i krew, pokazanych 

w wymiarze absolutnym, nierelatywistycznym”183. To docieranie do radykalnej prawdy  

o człowieku wymaga realistycznej bazy – doświadczenie zostaje sprowadzone do wymiaru 

absolutnego. Tego typu kino z łatwością odnajdziemy w twórczości braci Dardenne czy 

Andrieja Zwiagincewa, którzy posługują się symbolicznym obrazowaniem i formułą 

paraboliczną, ale w przypadku belgijskich reżyserów widoczne jest dodatkowo 

paradokumentalne zacięcie. Zaakcentowanie doświadczenia ma więc za zadanie wydobycie 

prawdy o samym medium – którą semiotyka, według Andrew, stara się uprzedmiotowić,  

a nawet spetryfikować – ale i o świecie. Jest ono bogate w znaczenia jedynie w tzw. filmie 

autentycznym, który „wiąże wzajemnie twórcę i odbiorcę w dialogu z ziemią, a dzieło sztuki, 

które w ten sposób powstaje, nie służy niczemu, lecz funkcjonuje jako samowystarczalna siła 

żywotna. (...) naszym zadaniem jest dążenie do autentyzmu, który wyzwala od wszelkiej 

zależności, daje nam szanse zrozumienia i wyrażenia życia”184. Właściwy, autentyczny obraz 

w rozumieniu Ayfrego wydaje się przedlogiczny w swym bezpośrednim, intensywnym 

oddziaływaniu, a przy tym jest w stanie ukierunkować procesy inteligibilne, odsłaniając prawdę 

o relacjach, które sam wytwarza. Wychodzi od doznania i zmierza ku idei, ale nie można go do 

niej sprowadzić. 

                                                             
181 D.J. Andrew, Główne teorie filmu, dz. cyt., s. 267–268. 
182 M. Marczak, „Anioł w szafie” – w poszukiwaniu tożsamości filmu religijnego, [w:] M. Przylipiak, K. Kornacki 
(red.), Poszukiwanie i degradowanie sacrum w kinie, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdańskiego, Gdańsk 2002,  
s. 25. 
183 Tamże, s. 20. 
184 D.J. Andrew, Główne teorie filmu, dz. cyt., s. 269. 
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2.2.3. Tradycja egzystencjalna 

W pełni i bez chrześcijańskich inklinacji kinowe doświadczenie doceniła Vivian Sobchack  

w The Address of the Eye, odkrywając dla współczesnej teorii filmu myśl Merleau-Ponty’ego. 

Zaproponowała „radykalną semiozę żywego ciała jako praktyczną metodę opisu 

egzystencjalnych struktur tworzących kinową wizję”185, szukając najlepszego ujęcia swojej 

subiektywności, konkretnego bycia-w-świecie, uwzględnienia polimorficzności 

ucieleśnionych doznań, a przede wszystkim ich dynamiki. Podkreśla od razu kobiecą 

perspektywę, ponieważ mimo że publikacja nie jest mocno zakorzeniona w teorii 

feministycznej, na tej podstawie badaczka pokazuje niewystarczalność koncepcji 

poststrukturalistycznych do opisu jej osobistego doświadczenia. Sobchack deklaruje: „Moje 

badania są bardziej empiryczne niż teoretyczne. A nawet jeśli są teoretyczne, to radykalnie – 

materialnie (...). Dla mnie część uroku fenomenologii leży w jej umiejętności otwierania  

i destabilizowania języka w czasie opisu fenomenu doświadczenia”186; zwraca się w stronę 

ucieleśnionych podmiotowości, które łączą egzystencjalne struktury związane z materialnym 

wymiarem świata, nie wykluczając osadzenia w konkretnych sytuacjach. Są to ciała zarazem 

odseparowane i zjednoczone (co jest podstawą intersubiektywności zastępującej prymat 

obiektywności). Materią kina są modalności ucieleśnionego bycia i bezpośredniego 

doświadczenia, sytuującego nas w ciągłej relacji do świata, przedmiotów i innych. Sobchack 

pisze o ciałach, które widzą, ale mogą być również zobaczone, co już we wstępie zaznacza 

inspirację nie tylko Fenomenologią percepcji, ale i Widzialnym i niewidzialnym z opisywaną 

tam figurą chiazmu: „Film jest aktem widzenia, które samo siebie czyni widzialnym, aktem 

słyszenia, które samo siebie słyszy, aktem fizycznego i myślowego poruszenia, które czyni je 

refleksyjnie odczutym i zrozumianym”187. Odbiorcy filmu zaangażowani są w dynamicznym  

i samozwrotnym akcie – „intersubiektywna podstawa obiektywnej komunikacji filmowej 

zostaje zapewniona poprzez wspólne [dla odbiorcy, twórcy filmu, ale i samego filmu – przyp. 

aut.] struktury ucieleśnionej egzystencji i podobne sposoby bycia-w-świecie”188. Ucieleśniona 

wizja jest w fenomenologicznej koncepcji Sobchack fundamentem inteligibilności. Kluczowe 

dla tej relacji są pojęcia „percepcji ekspresji” i „ekspresji percepcji”. Film odbieramy jako 

percepcję odwróconą w naszym kierunku jako ekspresję – do nas, dla nas i przez nas – bowiem 

ucieleśnia on struktury percepcji za sprawą nie tylko stworzenia go przez posługującego się 

                                                             
185 V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. xv. 
186 Tamże, s. xvii–xviii. 
187 Tamże, s. 3‒4. 
188 Tamże, s. 5. 
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tymi strukturami człowieka, nie tylko przez wpisanie w jego istotę postaci widza, ale także 

poprzez zanurzenie w tej samej materialnej rzeczywistości, w której funkcjonuje odbiorca. 

Model fenomenologiczny podkreśla możliwości kina jako ciągłej negocjacji między 

percepcyjnymi i ekspresyjnymi aktami widza oraz filmu: „znacząca relacja odbiorcy  

z widzeniem widzianym na ekranie jest zapośredniczona – kierowana, ale nie determinowana 

– przez widzenie widzące filmu”189. Struktury komunikacji związane są zatem ze strukturami 

bycia – Sobchack dystansuje się od Husserla i jego koncepcji ja transcendentalnego, 

upominając się o dostrzeżenie subiektywności podmiotu oraz twierdząc, że znaczenia 

zakorzenione są w perceptywnym ciele, które stanowi niezbędny sposób dostępu do świata oraz 

innych jako percypujących ciał. „Zarówno widz, jak i film są szczególnie ucieleśnieni, tak jak 

i wzajemnie uświatowieni. Zarówno widz, jak i film są szczególnymi żyjącymi ciałami, każdy 

zaangażowany w kreślenie prospektów świata stosownie do ich specyficznej materialności  

i specyficznych projektów intencjonalnych”190. 

 Pozwolę sobie wspomnieć o tekście Andrzeja Zalewskiego, w którym teoretyk 

krytycznie odnosi się do propozycji Sobchack, zarzucając jej, z jednej strony, banalną myśl 

ubraną w skomplikowane formuły, z drugiej zaś – bezrefleksyjne zanurzanie widza w świecie 

filmu do tego stopnia, że zrównuje on doświadczenie estetyczne z rzeczywistym: „Czy to 

znaczy, że amerykańska teoretyczka skazuje widza na całkowite ubezwłasnowolnienie ze 

strony filmowych zideologizowanych obrazów? Jak mówiliśmy, to raczej psychoanalityczno-

lewacki mainstream mówi o niemożliwym do pokonania uwięzieniu widza w świecie filmowej 

ikoniki niosącej ukryty, konserwatywny i rezygnacyjny sens, zaś Sobchack samą tę relację 

bazującą na niepodważalnej inkluzji widza w sferę obrazu uznaje za nazbyt jednostronną. Jak 

również mówiliśmy, zamysł autorki, by relację tę przedstawić pełniej i przezwyciężyć jej 

ograniczenia, jest daremny, bo operując schematami filozofii Merleau-Ponty’ego 

zakładającymi ścisłą symbiozę podmiotu i świata aż do jedności cielesnej tkanki łącznej między 

nimi, jeszcze bardziej ów inkluzywny byt widza w obrazie pogłębia. De facto, traci w ten 

sposób przydatność nawet kategoria »uwięzienia w obrazie«, bo obrazowy świat staje się 

horyzontem, który przez swą uniwersalność wyklucza logiczną możliwość odwoływania się do 

rzeczywistości »prawdziwszej« od niego”191. Nie zgadzam się z odczytaniem Zalewskiego – 

czego najlepszym dowodem pozostaje powstanie niniejszej rozprawy – gdyż jakkolwiek 

                                                             
189 Tamże, s. 278. 
190 Tamże, s. 260. 
191 A. Zalewski, Inspiracje fenomenologiczne..., dz. cyt., s. 24. 
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wykładnia myśli fenomenologicznej w The Address of the Eye pod wieloma względami nie 

potrafiła wyznaczyć ścieżek kontynuacji tych badań i przez oderwanie od konkretnych 

przykładów wątpliwa wydawała się długo jej aplikowalność (sytuacja zmieniła się dopiero  

w pierwszej dekadzie XXI wieku, częściowo w związku z publikacją zbioru esejów Carnal 

Thoughts Sobchack w 2004 roku), tak koncepcja ucieleśnionego odbioru i odejścia od 

esencjalistycznego ujęcia podmiotu jest właściwie przeciwieństwem totalnej asymilacji  

w obrazie filmowym, jaką to wizję przedstawia autor Inspiracji fenomenologicznych w myśli 

filmowej. Badacz myli się również, kiedy stwierdza, że amerykańska filmoznawczyni sama 

zrezygnowała po części ze swoich nietrafionych rzekomo rozpoznań. Większość z nich 

związana była z dojrzalszym etapem rozwoju jej myśli teoretycznej, który przybliżę  

w podrozdziale poświęconym sensuous theory, jednak Sobchack wytrwale popularyzowała 

przez lata fenomenologiczną metodę. 

W ogólnym tekście na temat fenomenologii filmu scharakteryzowała ona kolejne etapy 

aktu redukcji, podkreślając potrzebę założenia otwartości przedmiotu badań: (1) rozpoznanie 

biorących w nawias presupozycji o zjawisku; (2) zrównanie wszystkich cech fenomenomenu  

w kontrze do zwyczajowych hierarchii znaczenia; (3) przeprowadzenie serii wyimaginowanych 

wariacji, by rozpoznać „horyzont” fenomenu i jego sposoby przejawiania się (by nie pozostać 

na poziomie naiwnego wrażenia); (4) znalezienie znaczenia przedmiotu niezależnie od 

wcześniejszych poglądów na jego temat192. Nieco bardziej rozbudowany zestaw pięciu zasad 

metody fenomenologicznej – na podstawie Experimental Phenomenology: An Introduction 

Dona Ihdego – przedstawiła we Fleshing Out the Image: Phenomenology, Pedagogy, and 

Derek Jarman’s Blue: (1) podejdź do fenomenu w taki sposób, w jaki się on objawia; (2) opisz, 

nie wyjaśniaj; (3) zrównaj wszystkie natychmiastowe fenomeny (nie twórz od razu hierarchii, 

nie klasyfikuj); (4) dokonaj aktu redukcji (odsłaniając strukturę, niezmienne cechy fenomenu); 

(5) wyciągnij wnioski na temat znaczeń. Sobchack zaznacza, że odkrywamy w tym procesie 

także podmiot, który jest żywym ciałem i jest-w-świecie, ponieważ doświadczany fenomen jest 

powiązany ze sposobem doświadczania193. Warto podkreślić, że mimo głębokiego zanurzenia 

w materialności własnej i świata wcale nie zaczynamy od odbiorcy i analizy introspekcyjnej,  

a kwestie związane z (inter)subiektywnym doświadczeniem nie wchodzą na poziom banalnej 

                                                             
192 Zob. V. Sobchack, Phenomenology, dz. cyt., s. 436. Piotr Schollenberger określił metodę redukcji poprzez 
metaforę sedymentacji, zgłębiania kolejnych warstw – zob. P. Schollenberger, Przestrzeń w doświadczeniu 
estetycznym dzieła sztuki, [w:] K. Wilkoszewska (red.), Czas przestrzeni, Towarzystwo Autorów i Wydawców 
Prac Naukowych Universitas, Kraków 2008, s. 325. 
193 Zob. V. Sobchack, Fleshing Out the Image, dz. cyt., s. 22–37. 
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psychologizacji odbioru. Wybrana przez badaczkę egzemplifikacja metody – Blue (1993) 

Dereka Jarmana – wydaje się niezwykle reprezentatywna dla eksploracji (ko-)ontologicznych  

i epistemologicznych własności obrazu filmowego. Widz wystawiony jest na wizualną 

deprywację: ekran wypełnia błękit, który świadczy o odrzuceniu reprezentacji,  

o (bez)obrazowości, a przy tym zadaje pytania o granice reprezentacji (przez odwołanie do 

obrazu IKB 79 Yvese’a Kleina, intensywną kolorystykę, widoczne ziarno czy zadrapania taśmy, 

ale i sugestywne, „synestetyczne” opisy obrazów czy – w dalszej kolejności – temat utraty 

wzroku i zjawiska powidoków doznawanego przez reżysera) i o samą istotę filmu.  

 

Zdj. Blue w ekspozycji Tate 

Blue nie jest wyłącznie widzialnym obiektem, a percepcyjnym i somatycznym doświadczeniem 

wizualnym194. Ten eksperyment staje się niemal metakomentarzem do fenomenologicznego 

ujęcia filmu, co pokazują wypowiedzi samego Jarmana jako narratora: 

„Błękit przekracza ludzkie granice”. 

                                                             
194 Tamże, s. 27. Podobne przykłady podaje Saige Walton, szukając „barokowego ciała” kina, „samoświadomych 
gestów w stronę (technologicznego) ciała, które umożliwiają (…) naświetlenie jego percepcji i ekspresji”  
(S. Walton, Cinema’s Baroque Flesh: Film Phenomenology and the Art of Entanglement, Amsterdam University 
Press, Amsterdam 2016, s. 59) i – na wzór Panien dworskich Diego Velázqueza – znajduje je przykładowo  
w Ukrytym (2005, Michael Haneke), gdzie postać widza staje się nie tylko stematyzowana, ale także umieszczona 
w obrazie i sproblematyzowana. 
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„W chaosie obrazów przedstawiam ci uniwersalny Błękit, Błękit – otwarte drzwi do 

duszy, nieskończoną możliwość stawania się namacalnym”. 

„Obraz jest więzieniem duszy, twoim dziedzictwem, twoją edukacją, twoimi 

słabościami i aspiracjami, twoimi właściwościami, twoim światem 

psychologicznym”. 

Te przykładowe cytaty z filmu pokazują rosnący dystans do perceptów wzrokowych i oka jako 

narządu, który zastąpiony powinien zostać nie tyle innymi zmysłami na zasadzie prostej 

substytucji, co sensoryczną otwartością, zdolną konstytuować doświadczenie – także 

doświadczenie kinowe – w jego ucieleśnionym wymiarze. 

 Jenny Chamarette podejmuje wątki zaproponowane przez Sobchack, wiążąc kwestię 

cielesnego doświadczenia z temporalnością, wpisując się jednocześnie w dość częstą analogię 

rozciąganą między fenomenologicznym, retencjonalno-protencjonalnym wymiarem czasu  

a odbiorem filmu, w którym już Münsterberg dostrzegł działanie pamięci i antycypacji. „Bycie 

obecnym w czasowościach – zdarzeniu, chwili, trwaniu – jest warunkiem zaistnienia doznania, 

doświadczenia i wiedzy (...). Bycie obecnym jest zawsze byciem w ciele, otwarciem na 

zmysłowe doświadczenie, a także byciem między i w stronę innych ciał, obiektów i świata. 

Otwarcie na filmową chwilę jest konstytutywnym momentem w myśleniu filmu. (...) Chwila 

obecności jest chwilą przeżywaną – w całej jej zagmatwanej, niemej, hałaśliwej, trudnej, 

przedrefleksyjnej, emocjonalnej, afektywnej zmysłowej konfuzji”195. Teoretyczka wskazuje, że 

u podstaw filmowości leżą ruch, stałość, rytm i dynamizm, nie zapomina o materialności, która 

objawia się w cielesnym rezonansie, afektywnym pobudzeniu, zmysłowych wrażeniach –  

w poznaniu przedjęzykowym i przedrefleksyjnym, dzięki któremu filmowe spotkania nabierają 

transgresyjnego charakteru. Podmiotowość jest czymś płynnym, niemal efemerycznym  

i mnogim, wyłaniającym się z „chiazmatycznego pomiędzy [in-betweenness]”196. 

Filmoznawczyni przenosi to na grunt swojej dyscypliny naukowej i rozróżnia myślenie  

o filmowej podmiotowości (konkretne filmowe obiekty – jak są wytwarzane i odbierane; ważny 

pozostaje kontekst historyczny i kulturowy, który ukierunkowuje charakter spotkania filmu  

z patrzącym podmiotem) i za jej pomocą (w tym miejscu ważne stają się takie 

„doświadczeniowe” kategorie, jak czasowość, obecność, doznania, afekty czy ucieleśnienie)197. 

                                                             
195 J. Chamarette, Phenomenology and the Future of Film, dz. cyt., s. 22‒23. 
196 Tamże, s. 3. 
197 Zob. Tamże, s. 4‒5. 
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Mimo powoływania się na Sobchack, a za nią na Merleau-Ponty’ego Chamarette 

reprezentuje bardziej eklektyczne i swobodniejsze rozumienie fenomenologii, w którym 

znaczenie ciągłego przepływu i relacyjności przekłada się z opisu „ja” na metodologię. 

Reprezentuje tym samym dość powszechną tendencję, w której ważniejsze od bezpośrednich 

odniesień do konkretnych filozofów jest tzw. fenomenologiczne podejście. Chamarette odrzuca 

fenomenologię rozumianą jako system czy model epistemologiczny, nie wpisuje swoich badań 

w konkretną filozofię, doceniając ogólnie wyznaczone ramy, ale próbując uniknąć 

abstrakcyjnego dyskursu teoretycznego. Proponuje „praktykę zainteresowania fenomenem 

filmu, która łączy się z innymi metodologiami do tego stopnia, że fenomen przestaje być 

wyłącznie kinowy”198. Zalewski poświęca jeden przypis na skrytykowanie takiego podejścia 

jako efektu naukowych zaniedbań, instrumentalizacji fenomenologii i sprowadzenia jej 

narzędzi do roli ozdobnika199. Faktycznie Chamarette ma dość nonszalanckie podejście do 

noetycznych korelatów, dat hyletycznych i całego bagażu Husserlowskiej nomenklatury, 

trudno mówić również o zamkniętym projekcie czy propozycji badawczej, jednak 

niewątpliwym walorem jej książki jest rozchwianie języka teorii oraz ożywienie pola 

doświadczenia – otwarcie go na to, co marginalne, niebinarne, pluralistyczne, dialektyczne. 

Odrzucenie dominującego stylu – tak w kinie, jak i w teorii – otwiera na dalsze 

(fenomenologiczne, lecz nie tylko) poszukiwania. 

  

                                                             
198 Tamże, s. 3. 
199 Zob. tamże, s. 13‒14. 
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ROZDZIAŁ II 

UCIELEŚNIONE DOŚWIADCZENIE KINOWE 

Carl Plantinga zdefiniował odbiór filmu jako „doświadczenie oglądania i słuchania filmów 

fabularnych, które połączone jest z psychologicznym i społecznym kontekstem, w którym ma 

miejsce to oglądanie/słuchanie”200. W tej bardzo prostej definicji warto podkreślić słowo 

„doświadczenie”, tę rzekomo płynną, nienaukową i bezkształtną kategorię, która pojawia się 

nawet w przypadku kognistywistycznie ukierunkowanego badacza, a od lat 

dziewięćdziesiątych minionego stulecia zdobywa coraz większą rangę w humanistyce po 

zwrocie afektywnym i somatycznym, antykartezjańską, ale też postironiczną, uciekającą się do 

trybów szczerości i wrażliwości, a przy tym wykorzystującą studia nad traumą trwale 

zmieniające metodologię badań historycznych czy antropologicznych. W przypadku powyższej 

definicji trudno mówić o ucieleśnieniu czy multisensoryczności (Plantinga opisuje zmysł 

wzroku i słuchu jako oczywiste sposoby percepcji kinowej), ponieważ – jak w większości teorii 

– szuka ona tego, co niezmienne, uniwersalne i nieskażone subiektywnością; jak jednak 

próbowałam pokazać w poprzednim rozdziale, podejmowane są wysiłki, by stworzyć ogólne 

ramy dla takiego doświadczenia, nie tracąc przy tym możliwości wyrażenia partykularności 

widza. Dudley Andrew kończy swoje Główne teorie filmu rozdziałem poświęconym 

fenomenologii, a konkretnie słowami: „semiotyka201 wyposaży nas, być może, w wiedzę o tym, 

jak kino jest w ogóle możliwe i dlaczego objawia się tak, a nie inaczej. Natomiast 

fenomenologia podejmie bardziej niepewne zadania o p isu  war t o śc i ,  k t ó r e  

w ycz uw a my w o kr e ś lo n yc h mo me nt ac h f i lmo w ego  do zna n ia  [podkr. aut.]. 

Właśnie to przeczucie wartości skłania do refleksji nad kinem i do uprawiania dialogu, który 

nazywamy teorią filmu”202. Podobne rozpoznanie towarzyszy fenomenologii filmu w jej 

współczesnej odsłonie. Spencer Shaw twierdził, że „pomaga nam ona skategoryzować filmowe 

doświadczenie, które pojmujemy intuicyjnie, ale rzadko próbujemy poddać filozoficznej 

                                                             
200 C. Plantinga, Spectatorship, [w:] P. Livingston, C. Plantinga (red.), The Routledge Companion…, dz. cyt.,  
s. 249. 
201 Choć dla Dudleya Andrew „Przeciwko tej filozofii buntuje się materializm i antyhumanizm strukturalizmu  
i semiotyki” (D.J. Andrew, Główne teorie filmu, dz. cyt., s. 260), a sama semiotyka wydaje się pustym kontekstem 
dla współczesnej fenomenologii filmu, widoczny jest wyraźny zwrot językowy, który wybrzmiewa w aplikacji 
fenomenologii hermeneutycznej spod znaku Paula Ricoeura (zob. zwłaszcza A. Baracco, Hermeneutics of the Film 
World: A Ricoeurian Method for Film Interpretation, Palgrave Macmillan, Cham 2017), ale przede wszystkim  
w postfenomenologicznych dociekaniach spod znaku wspominanych w tejże rozprawie dekonstrokcjunistów – 
Derridy i Nancy’ego – którzy uwzględnili w swoich koncepcjach moment lingwistyczny jako dowód na 
niemożność dotarcia do jakiejś obecności. 
202 D.J. Andrew, Główne teorie filmu, dz. cyt., s. 272. 
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refleksji”203; z kolei Vivian Sobchack, która odpowiada za wprowadzenie doświadczenia jako 

pełnoprawnej kategorii do teorii filmu, wyjaśnia, że zakłada ono nie tylko obecność tekstu  

i odbiorcy, ale także bada możliwe sposoby angażowania i percepcji – ontologiczne bycie- 

w-świecie oraz epistemologiczne bycie-w-konkretnym-świecie204. To alternatywne ujęcie 

odbioru filmu, w którym konstrukcja widza modelowego przypomina membranę. Dotychczas 

uprzywilejowaną formą odbioru był dystans – nie tylko teoria, ale nawet krytyka filmowa 

odcinały się przez lata od cielesnych wrażeń, a i preferowały formy, które takowych nie budzą, 

pozostając w racjonalnych ramach interpretacyjnych205. Sensuous theory legitymizuje prawo 

do doświadczenia. 

 Jest to pojęcie w dwojaki sposób ryzykowne. Po pierwsze, postrzegane jest jako 

nieprecyzyjne, nienaukowe, regresyjne, idealistyczne, esencjalistyczne czy wręcz „kobiece”; 

jego bezpośredniość traktowana jest pejoratywnie, a siła oddziaływania pomniejszana, mimo 

że teorie somatyczne nie nawołują do hedonistycznego, histerycznego, bakchicznego 

rozpływania świadomości w zmysłach, a jedynie do wsłuchania się w cielesne rezonowanie 

filmu. Po drugie, trudność nastręcza ujęcie doświadczenia, które jest procesem 

przedrefleksyjnym, ale przekazuje się je za pomocą języka. Nieadekwatność tego medium 

rozwiązywana jest przez aparat fenomenologiczny z pojęciem intersubiektywności na czele 

(stosowanego wymiennie z intercielesnością) – ucieleśniona podmiotowość sprawia, że 

traktujemy innego jako pełnoprawną podmiotowość ze względu na to, że dzieli z nami struktury 

cielesno-egzystencjalne; staje się to również podstawą komunikacji. Te same struktury obecne 

są w kinie – doświadczenie kinowe pozwala nam na odkrycie powiązania między korporalnymi 

jestestwami, przez co staje się ono „ucieleśnione w swej naturze i dialektyczne w strukturze”206. 

Podobne koncepcje nie są czymś związanym wyłącznie ze zmysłową teorią filmu. „Naturalna 

narratologia” proponuje koncepcję doświadczeniowości, która jest „quasi-naśladowczym 

wywołaniem prawdziwie życiowego doświadczenia”207, jednak sprowadza je do poziomu 

emocjonalno-poznawczego, wspierając w znacznej mierze to, co w przypadku kina określa się 

jako identyfikację czy – w teorii kognitywnej – zaangażowanie. Fenomenologia i inspirowana 

                                                             
203 S. Shaw, Film Consciousness: From Phenomenology to Deleuze, McFarland & Company, Inc., Publishers, 
Jefferson‒London 2008, s. 3. 
204 Zob. V. Sochack, Phenomenology, dz. cyt., s. 438. 
205 Por. L. Williams, Film Bodies: Gender, Genre, and Excess, „Film Quarterly” 1991, t. 44, nr 4. 
206 V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. xiii. 
207 M. Fludernik, [za:] B. Szczekała, Jak działa maszyna empatii?, „Ekrany” 2019, nr 2, s. 6. Naturalne czy cielesne 
projekty narratologiczne rozwijają także Daniel Punday (Narrative Bodies: Toward a Corporeal Narratology) czy 
Steffen Hven (Cinema and Narrative Complexity: Embodying the Fabula). 
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nią sensuous theory proponuje o wiele bardziej radykalne rozwiązanie: percepcja filmu nie 

opiera się dłużej na identyfikacji, lecz na ucieleśnionym doświadczeniu kinowym.  

1. SENSORIUM (I): WZROK 

Mechanizm identyfikacji i paradygmatyczne podejście do odbioru filmu ze względów 

oczywistych opiera się na zmyśle wzroku – na tyle oczywistych, że przezroczystych. Zmysłowe 

teorie kina za cel stawiają sobie denaturalizację oka jako hegemonicznego zmysłu poznania, 

który jest i niedoskonały do wyrażenia istoty kina, i uwikłany ideologicznie, zawłaszczający, 

agresywny. W Teorii filmu: wprowadzeniu przez zmysły Thomas Elsaesser i Malte Hagener 

dokonali rewizji koncepcji teoretycznych, a częściowo także zjawisk historycznofilmowych, 

szukając ontologicznych metafor. Tryby bycia w kinie (ale także w świecie) skoncentrowane 

były przez dekady przede wszystkim na zmyśle wzroku – mimo że jest on wyznaczony dopiero 

jako czwarta metafora, to zdominowane przez niego są trzy wcześniejsze: okno i rama, drzwi 

(ekran jako wejście), lustro – twarz. 

 Pierwsza metafora opisuje sytuację widza jako analogiczną do L.B. „Jeffa” Jefferiesa  

z Okna na podwórze (1954) – swoiście odcieleśnioną, zdystansowaną i uprzywilejowaną przez 

swój skrajny okulocentryzm. Przy czym rozróżnienie na okno lub ramę zależne jest od relacji 

dystansu i bliskości między widzem a filmem – „napięcie między perspektywą jako techniką  

a perspektywą jako formą symboliczną”208 zanika w kinie klasycznym z jego przezroczystym 

stylem. Autorzy książki nie podkreślają nadto tej optyki, jednak w filmie Alfreda Hitchcocka 

niezwykle istotny jest aspekt etyczny związany z takim biernym podglądactwem, co dodatkowo 

podkreśla zawód bohatera granego przez Jamesa Stewarta: jest on fotografem, antycypując 

refleksję o obiektywie (aparatu, ale i kamery) jako narzędziu nieinterwencji, które 

zwerbalizowała po latach Susan Sontag209, a w filmowej formie można je znaleźć w twórczości 

Michaela Hanekego, szczególnie w Trzech ścieżkach do jeziora (1976) i Kodzie nieznanym 

(2000). Zgoda na dystans, nieuwikłanie i „czystą” naoczność ma w sobie coś z perwersji. 

Kwestie odpowiedzi-alności (response-ability) i w ogóle krytycznego spojrzenia nie 

znajdowały się w centrum zainteresowania teoretyków także przy kolejnej metaforze: drzwiach 

i ekranie/wejściu, przez co potraktowanie Poszukiwaczy (1956) Johna Forda jako przykładu 

czystej sytuacji liminalnej, autorefleksyjnego zaznaczenia granicy między filmem a nie-filmem 

wydaje się archaiczną optyką nasuwającą na myśl podobieństwa do postępowości Johna 

                                                             
208 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 34. 
209 Zob. S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, przeł. S. Magala, Wydawnictwo Karakter, Kraków 2010. 
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Wayne’a. W tym rozdziale Elsaesser i Hagener zaznaczają jednak wątki związane z obecnością 

i ciałem – motyw przekroczenia konotują z sytuacją okołofilmową, zwracając uwagę na 

parateksty i sytuację w kinie, ale i sama transgresja ma czy może mieć wymiar cielesny. Te 

tematy potraktowano lakonicznie – prawdopodobnie ze względu na burzenie idée fixe, która  

w tej publikacji polegała na wyznaczeniu ścieżki ewolucyjnej w teorii filmu, co nie wyszło już 

ze względu na niedostatecznie uporządkowane synchronicznie koncepcje teoretyczne  

i przykłady filmowe210. Wyjść zresztą nie do końca mogło, gdyż, jak starałam się pokazać, 

temat zmysłowości dopiero niedawno uzyskał pełną moc wyrazu, ale nigdy nie był wyparty  

z dyskusji o kinie. 

 Metafora lustra/twarzy skonkretyzowana jest w Personie (1966) Ingmara Bergmana, co 

pokazuje, że ten tryb związany jest z szeroko pojętym kinem modernistycznym, dla którego 

jedną z istotniejszych cech dystynktywnych pozostaje autotematyzm, a także popularnością 

koncepcji psychoanalitycznych w teorii filmu.  

 

Zdj. Persona – metafora lustra/twarzy? 

O wiele bardziej interesująca wydaje się jednak kwestia dynamiki identyfikacji i wyobcowania, 

która towarzyszy zbliżeniu. Elsaesser i Hagener cytują Mary Ann Doane (The Close-Up: Scale 

and Detail in the Cinema): „Zbliżenie przekształca cokolwiek przedstawionego w częściowo 

                                                             
210 Vivian Sobchack w The Address of the Eye twierdzi, że metafory kina gubią dynamikę aktywności widza. Rama 
to dla niej przejaw transcendentalnego idealizmu (ekspresja sama w sobie, subiektywna psychologizacja), okno – 
transcendentalnego realizmu (percepcja sam w sobie, obiektywny empirycyzm), charakterystyczne dla 
psychoanalizy i krytyki marksistowskiej lustro – transcendentalnego determinizmu (mediacja sama w sobie). Zob. 
V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 16‒17. Podobnie o fenomenologii i jej otwartości pisał Jacek 
Migasiński w przedmowie do Fenomenologii percepcji, ale i Martin Heidegger: „Zrozumienie fenomenologii 
polega jedynie na ujęciu jej jako możliwości” (M. Heidegger, Moja droga do fenomenologii, przeł. C. Wodziński, 
„Aletheia” 1990, nr 1, s. 82). Piszę więcej na ten temat w kontekście doświadczenia w następnym podrozdziale. 
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namacalną rzecz, wytwarzając intensywne fenomenologiczne doświadczenie obecności  

i jednocześnie ta głęboko doświadczana całość staje się znakiem, tekstem, powierzchnią, która 

domaga się odczytania”211. To zdanie pokazuje, że nie można sprowadzać percepcji filmu do 

widzenia, a tym bardziej do nieświadomego wojeryzmu, który bezpośrednio wyraża kolejna 

metafora: oko. Traktowano je jako narząd poznania i utożsamiano z soczewką kamery, 

fascynując się od początku istnienia kina jej protetycznym potencjałem, mobilnością  

i możliwością wyzwolenia od ciała: „[s]tworzenie odcieleśnionego oka celebrowano jako 

potężną iluzję siły i omnipotencji. Często zapomina się, że wojeryzm, który stał sie tak istotnym 

tematem w teorii filmu, zależy od różnych form odcieleśnienia, a zwłaszcza od idei 

nieposiadania odpowiedzialności za własną fizyczną obecność w danej przestrzeni o danym 

czasie”212. Przykładem autonomii oka są phantom rides, filmy, w których kamery umieszczano 

na pociągach, opisywane przez Toma Gunninga213, ale nade wszystko dzieła Dzigi Wiertowa. 

Pokazują one jednak niebezpieczeństwo związane ze wzrokiem, „siłowy potencjał takiego 

ustawienia oraz jego obietnicę/groźbę władzy/panowania”214. Zestawienie spojrzenia widza ze 

spojrzeniem kamery napędza ideologię, oko jest organem kontroli – co najlepiej pokazują tak 

panoptyczne koncepcje Benthama/Foucaulta, jak i rozbudowana, post-Mulveyowska myśl 

feministyczna, które w znacznej mierze zasiliły zwrot antyokulocentryczny. 

1.1. Plamka ślepa. Antyokulocentryzm 

Karolina Wojciechowska zwraca uwagę na naturalną wyjątkowość oka jako narządu – „Wzrok 

jest niezwykle czułym i dokładnym receptorem. Siatkówka posiada ok. 1 mln połączeń 

nerwowych, ktore pozwalają jej na wymianę informacji w niebywałym tempie, o wiele 

większym niż u pozostałych receptorów. Zawiera także ok. 126 mln receptorów w tym ok. 120 

mln pręcików i ok. 6 mln czopków odpowiadających za rozróżnianie ok. 500 gradacji światła 

oraz ok. 1 mln barw”215. Mimo że naukowczyni przytacza badania, według których dla mózgu 

percepty z różnych receptorów nie są autonomiczne, co uznaje za dowód współpracy czy 

korespondencji zmysłowych bodźców, to zdaje się nie akcentować nadto podstawowego 

wniosku – hegemonia wzroku w kulturze europejskiej nie ma i nie może mieć uzasadnienia 

                                                             
211 M.A. Doane, [za:] Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 87. 
212 Tamże, s. 117‒118. 
213 Zob. T.Gunning, An Unseen Energy Swallows Space: The Space in Early Film and Its Relation to American 
Avant-Gard Film, [w:] J.L. Fell (red.), Film before Griffith, University of California Press, Berkeley 1983. 
214 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 116. 
215 K. Wojciechowska, Hegemonia oka?, „Amor Fati. Antropologiczne czasopismo filozoficzne” 2016, nr 1, s. 38.  
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stricte neurobiologicznego. Gdyby nie to, nie istniałyby kulturowe różnice między sposobami 

kontaktu ze światem, które przekształcają się w konkretne, lokalne formy estetyczne.  

 Spojrzenie na wzrok jako pewien artefakt216 i unaocznienie procesu widzenia jest 

fundamentem pozycji antyokulocentrycznych, które coraz częściej pojawiają się w badaniach 

nad kulturą wizualną. Sceptyczny stosunek do hierarchii zmysłów podkreślany jest 

wielopoziomowo. Przywoływane są momenty dla niej konstytutywne, jak utworzenie 

renesansowej perspektywy, która nadała ramy sposobowi percepcji217 i zwróciła sztukę  

w stronę iluzyjności optycznej, przekreślając inne sposoby poznania. Powiązanie patrzenia  

z aspektem kognitywnym, racjonalnym zagościło jednak już wcześniej w kulturze Zachodu, 

gdzie „[d]zięki »względnej niematerialności przedmiotu jego wiedzy« funkcjonowanie wzroku 

porównano do pracy umysłu”218. Wzrok wydawał się najbardziej precyzyjny i obiektywny,  

a przez to uznany został za najdoskonalsze narzędzie penetrowania otaczającej rzeczywistości. 

„Od gry cieni na ścianach Platońskiej jaskini i od Augustiańskiej modlitwy o boskie światło po 

Kartezjańskie idee dostępne bacznemu oku umysłu i po oświeceniową wiarę w dane 

przekazywane przez zmysły – przez cały czas okulocentryczne fundamenty naszej filozoficznej 

tradycji były bezsprzecznie wszechobecne. Czy to w kategoriach spekulacji, obserwacji, czy 

objawienia, zachodnia filozofia skłaniała się ku niekwestionowanemu zaakceptowaniu 

tradycyjnej hierarchii zmysłów”219. Konsekwencje wzrokocentrycznego paradygmatu nie były 

bynajmniej wyłącznie estetyczne – implikowały sposób komunikacji ze światem i ludźmi, 

schematy poznawcze, systemy nie tylko epistemologiczne, ale i ontologiczne czy 

aksjologiczne, a przede wszystkim konstrukcję podmiotowości, co symbolicznie podkreśla 

homofonia: eye/I (z ang. „oko”/„ja”) oraz bliskoznaczność widzenia i rozumienia (ang.  

I see)220. Początki zachodniego okulocentryzmu można wskazać już w antycznej Grecji: od 

                                                             
216 Zob. M. Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought, University  
of California Press, Berkeley‒Los Angeles‒London 1994, s. 4. 
217 Dotyczy to także sposobów reprezentacji – badacze związani chociażby z animal studies i ogólnie humanistyką 
ekologiczną twierdzą, że to wtedy w estetyce na dobre zagościł antropocentryczny motyw „człowieka z naturą  
w tle”, który w czasach krytyki antropocenu wydaje się ideologicznie szkodliwy. Marshall McLuhan 
zakwestionował ponadto naturalność perspektywy: „Sztukę tubylców cechuje duża subtelność, a obcowaniu z nią 
towarzyszy synestezja. Nie ma w niej jednak perspektywy. Stare przekonanie, że wszyscy postrzegali świat  
w perspektywie, ale to dopiero malarze renesansu wskazali, jak ją malować, jest błędne. Nasze pierwsze pokolenie 
telewizyjne szybko zaczęło się wyzbywać tego nawyku postrzegania perspektywy jako modalności sensorycznej” 
(M. McLuhan, Zrozumieć media. Przedłużenie człowieka, przeł. N. Szczucka, Wydawnictwa Naukowo-
Techniczne, Warszawa 2004, s. 372). 
218 J. Pallasmaa, Oczy skóry. Architektura i zmysły, przeł. M. Choptiany, Instytut Architektury, Kraków 2012,  
s. 22. 
219 M. Jay, [za:] T. Swoboda, Historie oka. Bataille, Leiris, Artaud, Blanchot, Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 
2010 [e-book]. 
220 „Walter J. Ong, amerykański badacz struktur oralnych, zauważa, że »termin ‘idea’, forma, bazuje na widzeniu, 
pochodzi od tego samego rdzenia, co łacińskie video (widzieć) i takie derywatywy angielskie jak vision (widzenie), 
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Platona przez Kartezjusza do Kanta utrwalił się schemat powiązania poznania ze wzrokiem. 

Systemy wiedzy są „optyczne”. Naturalizacja dominacji tego zmysłu przysłoniła jego 

oczywiste uprzywilejowanie. Tomasz Swoboda w Historii oka skupił się na myśli francuskiej, 

przede wszystkim akcentując pisma Georges’a Bataille’a. Odbijały się w niej refleksje bliskie 

fenomenologii egzystencjalnej (autor włącza zresztą do swojej monografii Merleau-Ponty’ego) 

– ikonoklastyczna detronizacja (beznamiętnego) wzroku221, „tego dominującego sensoryczno-

filozoficznego wzorca”222, towarzyszyła odkrywaniu ucieleśnionego doświadczenia.  

 Krytyka oka widoczna jest na dwóch podstawowych poziomach dyskursywnych:  

w postaci nieufności skopicznej oraz w postawach negocjacyjnych. Pierwsza opcja ma długą 

tradycję także w teorii filmu, gdzie niezwykle często aplikowano koncepcje Lacana, Althussera, 

nieco rzadziej Deborda, a współczesna myśl feministyczna nie przestaje czerpać  

z Derridiańskiego fallog(okular)ocentryzmu223 i Foucaultowskiego reżimu panoptycznego. 

Rozwój kina i kamer wiązany jest z technicyzacją, która izoluje zmysł wzroku od ciała. 

Rozszerzenie możliwości spojrzenia dostrzec można w rozwoju technologii militarnych,  

o czym pisał Paul Virilio w The Vision Machine, a trafnie – i jednocześnie przerażająco – 

zobrazowała Kathryn Bigelow we Wrogu numer jeden (2012) czy Tobias Lindholm w Wojnie 

(2015), gdzie nowoczesne podglądactwo (za pomocą kamer, dronów, ale także 

„egzosomatycznych organów”224, takich jak noktowizory) jest źródłem skrajnej reifikacji 

przeciwnika. Systemy nadzoru z wyszczególnieniem CCTV stają się coraz bardziej 

                                                             
visible (widzialny) czy videotape (kaseta wideo) [...]. Pojęcie platońskiej formy zostało pomyślane przez analogię 
do formy widzialnej. Idee Platońskie są bezdźwięczne, nieruchome, pozbawione ciepła, nie interakcyjne, lecz 
izolowane, nie stanowią fragmentu ludzkiego świata, są daleko ponad nim i poza nim« (...). Grecka chęć poznania 
świata może być również rozumiana jako pragnienie inicjujące poszukiwanie świadectw (ang. evidences –  
z łacińskiego: videre – »widzieć«). Nobilitacja widzenia znajduje również swoje odzwierciedlenie w angielskim 
czasowniku see (...). W języku polskim słowo »widzieć« przez długi czas było synonimiczne ze słowem 
»wiedzieć« (jakaś kwestia była »jasna«, bo była »widoczna«” (T. Misiak, Zmysłowe narracje. Okcydentalny 
okulacentryzm, czyli kilka słów na temat poznawczego prymatu wzroku i widzenia w tradycji filozoficznej, „Rita 
Baum” 2007, nr 11, s. 16). Richard Shusterman – choć jego cel jest zgoła inny, a mianowicie wynika z chęci 
odkrywania somy, jak określa ucieleśnienie – podkreśla z kolei zniuansowanie pojęcia świadomości w języku 
angielskim: consciousness oraz awareness (zob. R. Shusterman, Świadomość ciała. Dociekania z zakresu 
somaestetyki, przeł. W. Małecki, S. Stankiewicz, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych 
Universitas, Kraków 2016, s. 10). 
221 Zob. M. Jay, Downcast Eyes, dz. cyt., s. 126. Jay przywołuje wątki związane z podejściem do obrazów  
w religiach monoteistycznych i wskazuje na silne doktryny przeciwne wizualizacji dogmatów mimo tak zwanego 
concupiscentia ocularum, „wzrokowego pożądania”, które kojarzone było z pogańskimi praktykami 
bałwochwalczymi: „Te i podobne obawy potrafiły niejednokrotnie zdominować ruchy religijne i podyktować 
trwałe tabu. Spór Mojżesza z Aaronem o Złotego Cielca, odrzucenie figuratywnej reprezentacji w islamie, 
ikonoklastyczne kontrowersje w VIII-wiecznym kościele bizantyjskim, cysterski monastycyzm św. Bernarda, 
angielscy lollardzi, a w końcu reformacja – wszystkie wyrażały antyokulocentryczną podgrupę w myśli religijnej” 
(tamże, s. 13). 
222 T. Swoboda, Historie oka, dz. cyt. 
223 Zob. M. Jay, Downcast Eyes, dz. cyt. 
224 Zob. tamże, s. 3. 
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przezroczystym towarzystwem człowieka w życiu codziennym, zdecentrowanym 

panoptikonem, w którym ciągła kontrola i naruszanie prywatności są ceną za poczucie 

bezpieczeństwa, którego względność starała się pokazać Andrea Arnold w Red Road (2006). 

Zagrożenie związane z dominacją wzroku nie dotyczyły jedynie pochłaniającej iluzyjności, 

która przypomina stan hipnozy225, a tym bardziej krytycznych ujęć reprezentacji – jak White 

Richarda Dyera czy Eyewitnessing Petera Burke’a – niezwykle istotnych, jednak pozostających 

na poziomie symbolicznym (ten błąd powielają Elsaesser i Hagener, kiedy za kluczowy film 

dla kategorii dotyku uznają Miasto gniewu [2004] Paula Haggisa, zwracając uwagę na 

zaprezentowane wątki rasowe i poruszone tematy, a nie – według określenia Jonathana 

Crary’ego – „techniki obserwatora”226). Georges Didi-Huberman w swoim komentarzu na 

temat Psa andaluzyjskiego (1929, Luis Buñuel) zaakcentował ikoniczną scenę okaleczenia  

(a przy tym swoistego oka-leczenia), ale reprezentacja stanowi w niej metarefleksję na temat 

percepcji jako takiej: „Oko było oknem duszy; a oto oko jako przedmiot, materialna pozosta-

łość okaleczenia, nie tylko daleka od ożywienia i idealizacji, z których zazwyczaj korzysta, lecz 

także pogrążająca duszę i ideę w najbardziej odrażającej ze szklanych materii. Oko było 

organem widzenia, zdolnym do wirtualnego cięcia ciał, które uznało za atrakcyjne, na dowolną 

liczbę części; a oto zostaje rzeczywiście przecięte w trudnej do zniesienia sekwencji 

sfilmowanej przez Buñuela i Dalego. Oko wreszcie, to, czym patrzymy, było 

najszlachetniejszym z narzędzi poznania, organem par excellence wszystkich naszych »teorii«; 

teraz zostaje wydłubane z oczodołów, sprowadzone do straszliwego odpadu, który na nas 

patrzy”227. Ten radykalny gest odrzucenia wzroku nie miał należytej kontynuacji w historii 

filmu, choć oczywiście twórczość awangardowa otwierała się na synestetyczne połączenia. 

Przestrzenią związaną ściśle z doświadczeniem kinowym, fascynującą pod względem 

naukowym i wymagającą pogłębionych badań związanych z substytucją sensoryczną, są seanse 

filmowe dla osób z niepełnosprawnością wzroku, w których wykorzystywane są narracje 

lektora (a nie napisy ze ścieżką dialogową), pętle indukcyjne, a przede wszystkim 

audiodeskrypcja228. Dominująca pozycja wzroku ukształtowała świat dostosowany dla tego 

                                                             
225 Na co wskazywała Łucja Demby, opisując filmologię i psychoanalizę, dla których istotny pozostawał wątek 
nieświadomości (zob. Ł. Demby, Poza rzeczywistością. Spór o wrażenie realności w historii francuskiej myśli 
filmowej, Rabid, Kraków 2002, s. 7). 
226 Zob. J. Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, The MIT Press, 
Cambridge 1990. 
227 G. Didi-Huberman, [za:] T. Swoboda, Historie oka, dz. cyt. 
228 Ze względów na prywatną sytuację finansową, budżety fundacji, kwestie komunikacyjne czy 
nieprzystosowanie kin w Polsce (i związaną z tym konieczność inwestycji) takie działania nie należą do 
szczególnie popularnych mimo dużego zapotrzebowania. Na uwagę zasługują działania Małopolskiego Instytutu 
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zmysłu, a na poziomie praxis – dla osób, które posługują się tym zmysłem, na co dzień 

wykorzystujących w znacznym stopniu pozostałe zmysły, przede wszystkim słuch i dotyk. 

Obraz jest podstawą kultury, a także ważną formą komunikacji. Kwestie audialne są oczywiście 

odbierane przez osoby z niepełnosprawnością wzroku, lecz haptyczne czy inne są w kinie 

przekazywane zazwyczaj za pośrednictwem perceptów wizualnych. Nie są mi znane również 

przedsięwzięcia tego typu w salach 4D, choć multisensoryczność takich seansów 

prawdopodobnie w inny sposób odbierana jest przez osoby z niepełnosprawnością wzrokową, 

co jednak wymagałoby potwierdzenia w badaniach empirycznych. Wojciechowska przywołuje 

za to przykład Helen Keller – głuchoniewidomej kobiety, która zdobyła tytuł Bachelor of Arts 

– i jej nauczycielki, Anne Sullivan229. Ta historia daje asumpt do tez o alternatywnej czy 

rozszerzonej percepcji, w której doświadczenie i poznanie poprzez sensorium zastępuje zmysł 

wzroku. 

 Zdolności percepcyjne nawet po sprowadzeniu ich do zmysłu wzroku nie są wcale 

analogiczne do camera obscura – nie tylko nie są osadzone w pasywnym ciele anatomicznym, 

ale na widzenie składa się wiele umiejętności. Nicholas Mirzoeff przedstawił ewolucję 

schematu percepcji wizualnej, wychodząc od Kartezjańskiego La dioptrique230, który w jeszcze 

bardziej uproszczonej wersji pojawia się często w podręcznikach do biologii. Jonathan Crary 

w Techniques of the Observer cytuje instrukcję dostarczoną przez autora traktatu: należy wziąć 

martwe oko niedawno umarłej osoby, ściągnąć wierzchnie membrany i nałożyć je niczym 

soczewkę w camera obscura231, która dowodzi całkowitego oddzielenia tego narządu od 

subiektywnej władzy człowieka. Według filozoficznego wzorca wzrok zostaje jednak 

natychmiastowo nobilitowany, wiążąc się z na poły boskim osądem – oko stało się 

najważniejszym narządem nowoczesnej nauki zbudowanej na obserwacji eksperymentu. Ten 

                                                             
Kultury, który pod hasłem „Kultury Wrażliwej” nie tylko walczy o dostępność kultury związaną ze szkoleniami  
i dostosowywaniem podlegających mu instytucji, ale również wspiera inicjatywy artystyczne, organizując 
przykładowo w 2018 roku spektakl operowy dostępny dla osób z różnymi rodzajami niepełnosprawności. 
Audiodeskrypcja coraz częściej pojawia się również w kinach studyjnych i w czasie festiwali filmowych,(między 
innymi Against Gravity i Krakowski Festiwal Filmowy w 2019 roku współpracowały z AudioMovie; niestety są 
to pojedyncze pokazy specjalne), co mogą zmienić prawdpodobnie jedynie projekty legislacyjne dotyczące 
dostępności (przykładowo dyrektywy PISF-u o konieczności przygotowania audiodeskrypcji do filmów 
wyprodukowanych dzięki dofinansowaniu państwowemu). Jest to niezwykle istotny temat na poziomie 
społecznym (szczególnie że żyjemy w starzejącym się społeczeństwie), ale również pasjonujący wątek  
w badaniach nad multisensorycznym, ucieleśnionym doświadczeniem kinowym. Zob. np. R. Mynarska, 
Audiodeskrypcja to jest też twórczość. Rozmowa z Reginą Mynarską z Fundacji Siódmy Zmysł, rozm. M. Urbańska, 
„Małopolska. Kultura Wrażliwa”, https://kulturawrazliwa.pl/wiedza/audiodeskrypcja-to-jest-tez-tworczosc-
rozmowa-z-regina-mynarska-z-fundacji-siodmy-zmysl/ [dostęp: 04.05.2019]. 
229 K. Wojciechowska, Hegemonia oka?, dz. cyt., s. 36. 
230 Zob. N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., s. 84–95. 
231 J. Crary, Techniques of the Observer, dz. cyt., s. 45. 



76 
 

model zmieniła współczesna neurologia, która „przedstawia ciało i umysł jako zintegrowane 

systemy, ludzi zaś jako istoty społeczne połączone empatią. Źródłem metafory nie jest już sala 

rozpraw [jak w przypadku modelu z La dioptrique – przyp. aut.], lecz sieci komputerowe”232. 

  

Zdj. Modele widzenia (od lewej): soczewkowy Kartezjusza i hierarchiczny Fellemana i Van Essena 

Wychodząc od badań Daniela J. Fellemana i Davida C. Van Essena, przeprowadzanych na 

makakach233, Mirzoeff stwierdził, że „widzenie nie jest sądem rozstrzygającym, jak niegdyś 

zakładano, lecz procesem analizy umysłowej, zachodzącym w tę i z powrotem pomiędzy 

różnymi obszarami mózgu”234. Konsekwencje takiej reinterpretacji są wielorakie, ale przede 

wszystkim wzrok, który tradycyjnie kojarzony był z czymś obiektywnym, poznaniem i empirią, 

nagle stał się czymś nieukierunkowanym, do pewnego stopnia przypadkowym (wskazuje się 

na nieświadome ruchy oka: zbieżności, wodzenia i skokowe) i niezdefiniowanym (często nie 

widzimy czegoś, lecz wnioskujemy na podstawie niepełnych informacji – do takich wniosków 

                                                             
232 N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., s. 87. 
233 D.J. Felleman, D.C. Van Essen, Distributed Hierarchal Processing in the Primate Cerebral Cortex, „Cerebral 
Cortex” 1991, t. 1, nr 1, https://www.cns.nyu.edu/~tony/vns/readings/felleman-vanessen-1991.pdf [dostęp: 
9.06.2019]. 
234 N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., s. 93‒94.  
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doszła Daphne Bavalier w badaniach nad graczami, ale i dekady wcześniej twierdziła 

fenomenologia, Maurice Merlau-Ponty czy Roman Ingarden). Nauka zdołała podważyć 

dominację aparatu naukowego.  

Kwestie te ponownie można rozwinąć poprzez odwołanie do wątku substytucji 

sensorycznej. Badacze zauważyli bowiem, że nawet po odzyskaniu wzroku nie ma się od razu 

wszystkich kompetencji. Jako argumenty w trakcie rozwiązywania tak zwanego problemu 

Molyneaux, który pyta o to, czy kwestie geometryczne są zależne od tego, za pomocą jakiego 

zmysłu je poznajemy, podaje się przykłady empiryczne związane z badaniami nad zaćmą –  

w pierwszej połowie XVIII wieku William Cheselden, autor metody wytwarzania sztucznej 

źrenicy, badał pacjentów, którzy nie rozumieli perspektywy, z kolei projekt Prakash (masowe 

usuwanie zaćmy u dzieci w Indiach) poskutkował odkryciem problemu z wyróżnianiem 

kształtów w przestrzeni. Pisał o tym również Merleau-Ponty: „Odzyskanie wzroku pociąga za 

sobą ogólną reorganizację egzystencji, obejmującą również dotyk. Centrum świata się 

przemieszcza, schemat dotykowy ulega zatarciu, rozpoznawanie poprzez dotyk staje się mniej 

pewne, a strumień egzystencjalny przepływa odtąd przez widzenie”235. Osoba  

z niepełnosprawnością wzrokową w inny sposób zdobywa wiedzę na temat przestrzeni 

(Hermann Lotze twierdził wręcz, że nie ma ona w ogóle takiego konceptu, ponieważ poznaje 

ją w sposób dotykowy, co wymaga czasu, ruchu i wysiłku). Laboratorium Badań Świadomości 

(C-Lab) na Uniwersytecie Jagiellońskim prowadzi badania nad substytucją sensoryczną, 

szukając możliwie doskonałego ekwiwalentu wzroku, wychodząc z założenia, że nasze mózgi 

są plastyczne, ewoluują i nic nie stoi na przeszkodzie, by pojawiły się w nich „urządzenia 

peryferyjne”. Paweł Goździowki, członek krakowskiego zespołu badawczego, na wykładzie, 

który odbył się w Krakowie 14 lutego 2019 roku, skupił się nie na transhumanistycznych 

implantach, lecz na urządzenia związanych właśnie ze studiami nad niepełnosprawnością, 

opisując między innymi distant perception, wedle której skóra może nabrać zdolności 

optycznych, a także aparaturę dokonującą translacji bodźców audialnych na wizualne, przede 

wszystkim The VOICE, który wykorzystuje pamięć, by wytworzyć subiektywne 

doświadczenia optyczne, czy Eye Music, dzięki któremu ze soundscape’u uczymy się wyłaniać 

obrazy. Można dyskutować, czy substytucja sensoryczna jest pełnowymiarowa, 

bezpieczniejsze wydają się stanowiska sceptyczne (reprezentowane chociażby przez Paula 

Bach-y-Ritę), potwierdzające jednak zdolność adaptacji sensorium. C-Lab zajmuje się 

                                                             
235 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 243. 
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badaniem świadomości, ponieważ kwestie związane z neuroplastycznością zależne są od 

kwestii subiektywnych236. W projekcie, co istotne, znajduje się miejsce na refleksję 

fenomenologiczną, która otwiera możliwość różnicy – nawet badania empiryczne mogą 

doprowadzić do zbudowania jedynie modelu, przybliżającego „strukturę bycia”: „Zmysły 

różnią się od siebie nawzajem i różnią się od inteligencji o tyle, o ile każdy z nich niesie ze sobą 

pewną strukturę bycia, która nie jest nigdy dokładnie przekładalna. Możemy to stwierdzić, bo 

odrzuciliśmy formalizm świadomości i uczyniliśmy z ciała podmiot percepcji. I możemy to 

stwierdzić bez deprecjonowania jedności zmysłów. Zmysły bowiem wiąża się ze sobą”237. 

Także ogólny model antyokulocentryczny nie zajmuje stanowisk radykalnej negacji,  

a raczej postuluje otwieranie się na to, co inne, nowe relacje, niespodziewane spotkania  

i alternatywne połączenia. Stąd w jego ramy wpisują się również perspektywy negocjacyjne 

oraz próby zdialogizowania procesu percepcji wzrokowej. Przykładowo Anne Friedberg 

pokazała możliwości emancypacyjne spojrzenia, dopisując aneks do teorii Foucault, 

Baudelaire’a i Deborda i optując za pa t r zącą  flaneuse238. Podobne stanowisko inspiruje post-

Mulveyowską koncepcję female gaze, w której – w znacznym uproszczeniu – dochodzi do 

odwrócenia relacji władzy i dystrybucji przyjemności. Inne stanowisko, tym razem post-

Viriliowskie239, zaprezentowała Paula Amad, która nie podżegała do paniki związanej  

z fotografią powietrzną, dronami (i domyślną inwigilacją – co zaprezentowane jest nie tylko 

we współczesnym kinie wojennym, ale na poziomie zwykłego podglądactwa przykładowo  

w Tajemnicach Silver Lake [2018, David Robert Mitchell]), twierdząc, że wzniesione oko 

kamery nie jest czy nie musi być jednoznaczne z boską perspektywą czy Benthamowskim 

panoptikonem, lecz stanowi przyczynek do posthumanistycznej reinterpretacji świata, wyraża 

dialektyczne napięcie między nauką a sztuką, a więc i tym, co racjonalne a wyobrażone, 

                                                             
236 O pojawieniu się perspektywy pierwszoosobowiej w neuronauce i kognitywistyce piszę więcej w podrozdziale 
2.3, w którym pojawia się połączenie badań nad ludzkim umysłem z fenomenologią. 
237 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 246. 
238 Zob. A. Friedberg, Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesności: flȃneure/flȃneuse, przeł. M. Murawska  
i in., [w:] T. Majewski (red.), Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesność i kultura popularna, Wydawnictwa 
Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2009. 
239 Tradycyjnie kontynuowane przez Mirzoeffa: „[w]izualizacja z kolei wykorzystuje technologie lotniczą, by 
przedstawić świat jako przestrzeń wojny” (zob. N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., s. 28). W innej publikacji 
wskazał na trzy zespoły wizualności: plantacyjny (1660‒1865), którego symboliczną figurą patrzącą jest nadzorca; 
imperialny (1857‒1947), gdzie instancją nadrzędną staje się wzrok misjonarza; przemysłu militarnego (od 1945) 
z czujnym spojrzeniem kontrrewolucjonisty (zob. N. Mirzoeff, The Right to Look, „Critical Inquiry” t. 37, nr 3,  
s 478‒480). Wojna ustanowiła nowy reżim, w którym zasady stanu wyjątkowego stają się prawem (wpływając 
także na estetykę), co nie oznacza jednak sprawiedliwości w dystrybucji (prawa do) spojrzenia, co za Jacques’iem 
Rancière’em można określić jako „dzielenie postrzegalnego”. 
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abstrakcyjną a ucieleśnioną wiedzą240. Dyskurs na temat patrzenia, perspektywy i ogólnie 

obrazów prowadzą jednak przede wszystkim studia nad kulturą wizualną: „Kultura wizualna 

nie jest po prostu sumą tego, co wykonano z myślą o oglądaniu – rzeczy takich jak obrazy czy 

filmy. Kultura wizualna jest zbiorem relacji pomiędzy tym, co widzialne, a nazwami, które 

nadajemy temu, co widzimy. Obejmuje również to, co niewidzialne lub usunięte z pola 

widzenia”241. Aleksander Kmak opisał ogólne zadanie tej dziedziny w filmoznawstwie: 

„Podstawowy dla kina akt patrzenia rzadko staje się widzialnym elementem filmu, który 

zazwyczaj skłania do przyjmowania wzrokowej perspektywy jako naturalnej i zwyczajnej. 

Tymczasem spojrzenie w filmie zawsze skądś pochodzi, naznaczone jest pewną intencją  

i wpisane w relacje wiedzy oraz władzy. Te i inne ukryte znaczenia starają się rozszyfrować 

studia nad kulturą wizualną”242 – w kontrze do przezroczystości, pozornej naturalności  

i neutralności obrazów. Do tego wątku można dodać, że wizualność w kinie przestaje 

przystawać do współczesnej kultury wizualnej – brakuje w niej natychmiastowości, a także 

bezpośredniego połączenia z ciałem (czego nowoczesną sygnaturą jest selfie i takie aplikacje 

jak Snapchat), co doskonale pokazują z jednej strony nieudolne próby filmowe petryfikujące to 

doświadczenie (jak Searching [2018, Aneesh Chaganty]), a z drugiej – poszukiwanie doznań 

immersyjnych243. 

Badacze związani ze studiami nad kulturą wizualną nie kwestionują uprzywilejowanej 

roli wzroku, ale obnażają jego pozycję i ideologiczne uwikłanie, szukają tzw. słabych obrazów, 

które pozbawione są ilustracyjnego charakteru, nabierając politycznego znaczenia, przez co 

karmi się nimi kontrkino: „widz porusza się stale między dwoma wykluczającymi się 

poziomami: odbiorem obrazu jako całości opowiadającej pewną historię czy ilustrującej 

wydarzenie i wpatrzeniem w szczegół, który przekracza narracyjne granice przedstawienia”244. 

Nieco krytyczny do takiego nurtu badań, a jednocześnie rozszerzający jego granice pozostaje 

W.J.T. Mitchell, który uważa, że badania nad widzialnością powinny skupiać się na próbie 

uchwycenia złożonej relacji między zmysłami, ponieważ dominacja wzroku jest „pewną 

                                                             
240 Zob. P. Amad, From God’s-eye to Camera-eye: Aerial Photography’s Post-humanist and Neo-humanist 
Visions of the World, „History of Photography” 2012, t. 36, nr 1. 
241 N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., s. 25. 
242 A. Kmak, Spojrzenie ujawnione, „Ekrany” 2018, nr 2, s. 98. 
243 Bo choć to „w obrębie awangardy (...) dokonało się wyraźne przełamanie myślenia o doświadczeniu  
w kategoriach świadomości i reprezentacji na rzecz myślenia o nim w kategoriach wydarzenia i czasowości”  
(K. Ziarek, [za:] D. Wolska, Odzyskać doświadczenie. Sporny temat humanistyki współczesnej, Towarzystwo 
Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 2012, s. 105), dzisiaj wrażeń cielesnych poszukuje 
się często na drodze poszukiwań technologicznych. 
244 Tamże, s. 100. 
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fantazją, która zatraciła już swoją użyteczność”245. Tym samym antyokulocentryzm w swojej 

mniej lub bardziej radykalnej formule wpisuje się w fenomenologiczne poszukiwania 

zapoczątkowane przez Merleau-Ponty’ego: szukanie nowej ontologii spojrzenia i wyznaczanie 

nowej, ucieleśnionej epistemologii246. 

1.2. Światłoczułość. Światło i kolor 

Poprzedni podrozdział pokazał problematyzację dziedziny naoczności tradycyjnie pojmowanej 

w redukcyjny sposób – jako domeny racjonalnego umysłu. Takie stwierdzenia, jak Kantowskie 

„Myśli bez treści naocznej są puste, dane naoczne bez pojęć – ślepe”247, ufundowały 

zwesternizowany pogląd o spojeniu percepcji wzrokowej z poznaniem i sądem oraz 

rozdzielności ciała i spojrzenia, a przez to ciała i poznania. Boehm zaznacza tę 

charakterystyczną dla europejskiego myślenia dystynkcję: „Czynność widzenia i świat 

widzenia wydawały się rozszczepione na sferę poznania, która nobilituje oko, i sferę zmysłową, 

gdzie oko ulega swoim przywarom: skłonności do chaosu, do proteuszowych przemian, do 

mediatyzacji”248. Ta proteuszowa wartość niepokoiła nie tylko apologetów rozumu i „czystego 

poznania”, ale i chociażby historyków i teoretyków sztuki (a później przedstawicieli sensuous 

theory), którzy dostrzegali przenikanie się tych sfer w doświadczeniu estetycznym. Płaszczyzna 

                                                             
245 W.J.T. Mitchell, Pokazać widzenie [w:] I. Kurz, P. Kwiatkowska, Ł. Zaremba (red.), Antropologia kultury 
wizualnej. Zagadnienia i wybór tekstów, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 62 
246 Charakterystyczne wydaje się to, że kultura wizualna jako dyskurs w humanistyce wyłoniła się w podobnym 
czasie co sensuous theory, czyli na początku lat dziewięćdziesiątych. Studia nad kulturą wizualną były 
odpowiedzią na, jak wskazuje Mirzoeff, koniec zimnej wojny, postmodernizm, nowe polityki tożsamości, 
sceptycyzm względem przyszłości, epokę komputerów i internetu (zob. N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., 
s. 20). Można postawić hipotezę, że te wszystkie przemiany, które zmusiły do przedefiniowania podmiotowości 
współczesnej, zmieniając również krajobraz współczesnej kultury, leżały przynajmniej częściowo u źródeł zwrotu 
somatycznego (z tendencjami fenomenologicznymi i afektywnymi), jednak była to reakcja wyłaniająca się  
w opozycyjnej matrycy aksjologiczno-estetycznej, w której do głosu doszła chęć niekoniecznie dekodowania,  
a przywrócenia kontaktu z rzeczywistością, a przez to i ucieleśnionego doświadczenia (utraconego, do czego 
przyczyniło się kino, w „epoce technicznej reprodukcji”). Dorota Wolska uważa, że badania nad doświadczeniem 
rozwijały się przede wszystkim w Stanach Zjednoczonych (co istotne – podobnie jak sensuous theory), ponieważ 
w tamtejszej literaturze istniał jego kult. Można mówić wręcz o amerykańskiej kulturze doświadczenia (jak uważa 
John J. McDermott), co częściowo wiąże się z głęboko zakorzenioną tradycją pragmatyzmu, który jest 
antyfundamentalistyczny i wedle którego można uczyć się jedynie z doświadczenia (zob. D. Wolska, Odzyskać 
doświadczenie, dz. cyt., s. 46). Na gruncie estetyki można podkreślić szczególnie na wkład w (neo)pragmatyzm 
Richarda Shustermana, który odwołuje się przede wszystkim do koncepcji Johna Deweya: „Pragmatyzm, którego 
bronię, kładzie w sercu filozofii doświadczenie i uznaje somę jako centrum, które owo doświadczenie organizuje” 
(R. Shusterman, Świadomość ciała, dz. cyt., s. 8). To podejście pokazuje, że „sentymentalny” rys ucieleśnienia  
i przywracania kontaktu z rzeczywistością jest jednak pozorny i wcale nie chodzi o restytucję wielkich figur 
dyskursywnych. Często dzieje się wręcz przeciwnie – grupy wykluczone szukają dla siebie alternatywnego języka, 
chętnie korzystając z fenomenologicznego niedookreślenia, potrafiącego zdestabilizować język (przyjrzę się temu 
szczegółowo w ostatnim rozdziale tej rozprawy). 
247 I. Kant, [za:] G. Boehm, Widzenie. Refleksje hermeneutyczne, przeł. M. Łukasiewicz, [w:] tegoż, O obrazach  
i widzeniu. Antologia tekstów, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 2014, 
s. 240. 
248 Tamże. 
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zmysłowa nie jest jednak bierna i posiada charakter operacyjny, poznawczy. Boehm przywołuje 

analogię niemieckiego die Sinnen („zmysł”) i der Sinn („myśl”) oraz angielskiego sense jako 

„rozumu, sensu, znaczenia” oraz „zmysłu”. Ten ostatni aspekt szczególnie chętnie podkreśla 

Vivian Sobchack, która w The Address of the Eye często przywołuje frazę make sense  

of something, czyli „wyjaśniać coś”, a dosłownie: „wytwarzać zmysł”. Na styku tych dwóch 

porządków tworzą się zręby zmysłowego, cielesnego poznania. Sposoby jego konceptualizacji 

są rozmaite (poczynając od bazowego założenia o niemożności pełnej konceptualizacji,  

w której percepty nie są podporządkowane idei także w sensie modelu odbioru). Boehm 

zrównywał fakt i oddziaływanie, nawołując jednocześnie do zredynamizowania widzenia. 

„»Widzieć« obraz to znaczy przełamać abstrahującą pracę oka i prymat tego, co 

rozpoznawalne, definitywne, aby przywrócić do praw dynamikę energii zmysłowej”249. Oko 

nie jest już zatem wyłącznie scjentystycznym przybornikiem, nie służy jedynie oszacowaniu 

miar, a przesyca naszą percepcję energią. Zmatematyzowany porządek logiczny nie wyczerpuje 

ludzkiego doświadczenia, a zmysł wzroku należy przywrócić do ucieleśnionego sensorium. 

„Rozum zakłada czystą zewnętrzność, w której kształtują się równie dobrze jego oczy-w-

istości, jak i jego zdolność mówienia”250. 

 Ten energetyczny, afektywny, doświadczeniowy potencjał mają szczególnie dwa 

wrażenia związane z percepcją wzrokową: światło i kolor. W czasach gdy nowe „maszyny 

widzialnego” osłabiły przekonanie o potencjale poznawczym wzroku, ukazując jego 

ograniczenia (przykładowo niemożność wyodrębnienia faz ruchu)251, prowadzone były badania 

nad sensoryczną stymulacją. Crary przypomina postać Charles’a Féré, osobistego sekretarz,  

a później współpracownika Charcota, twórcy dynamografu, urządzenia, które miało mierzyć 

intensywność reakcji fizjologicznych na rozmaite bodźce. Opisując efekty wrażeń świetlnych, 

akcentował chociażby wzmożoną reakcję na kolory pomarańczowy i czerwony, inhibicję  

z kolei w przypadku niebieskiego i fioletowego. „Być może najważniejsze było jednak uznanie, 

                                                             
249 G. Boehm, Sens obrazu a narządy zmysłów, przeł. M. Łukasiewicz, [w:] tegoż, O obrazach i widzeniu, dz. cyt., 
s. 229. 
250 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 428. 
251 „Owszem, trzeba przyznać, że wczesne seryjne zdjęcia migawkowe, np. Muybridge’a, rozszerzały nasze 
doświadczenie wizualne. Po raz pierwszy pojawiła się możliwość przechytrzenia funkcji naturalnego wzroku, 
wejrzenia w anatomię ruchów człowieka albo zwierzęcia. Jeżeli dotychczas do selektywnych czynności oka 
należało postrzeganie ruchu jako nieprzerwanego kontinuum, w którym nie daje się oznaczyć momentów 
zwrotnych, toteż pozostają one w sferze domysłów, teraz można unaocznić każdą dowolną pozycję w przebiegu 
ruchu. To przesunięcie granic widzialności i strefy cienia, które nastąpiło za sprawą techniki fotograficznej, jest  
z pewnością jedną z największych i najbardziej brzemiennych w skutki rewolucji nowoczesności” (J.-L. Comolli, 
Maszyny widzialnego, przeł. A. Piskorz, A. Gwóźdź, [w:] A. Gwóźdź (red.), Widzieć, myśleć, być. Techonologie 
mediów, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 2001, s. 254). 
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że sama uwaga może mieć dynamogeniczny charakter – a zatem stan wzmożonej czujności, 

zwiększonego wysiłku lub napięcia wytwarzał w systemie nerwowym warunki do 

wzmocnienia reakcji, zwłaszcza na dźwięk i kolor”252. Co istotne, badacz zakładał 

oddziaływanie na ciało, a nie na oko. „»Gdy promienie czerwonego światła biją nas w oczy, 

wówczas, jak dowodzą reakcje dynamometryczne, całe ciało widzi czerwień«. (...) Dzieło 

Férégo (...) jest częścią większego ins t r u me nt a lne go  przemieszczenia widzenia od 

bezcielesnego i punktowego systemu obrazów do gry sił i reakcji motorycznych, w której 

reprezentacje nie odgrywają istotnej roli. Prawda widzenia przeniosła się na terytorium 

całkowicie nieoptyczne”253. Oculis mentis konkurowało z oculis corporalis, do czego 

przyczyniły się początkowo wynalazki prekinowe, a później podtrzymywane to było  

w przednarracyjnym (czy raczej pozanarracyjnym) kinie atrakcji z jego estetyką zdumienia  

w kontrze do modelu kontemplacji: „Estetyka atrakcji bezpośrednio kieruje się do widowni, 

czasem... z przesadą zamieniając tę konfrontację w doświadczenie gwałtu. Kino atrakcji nie 

wiąże się z zaangażowaniem w akcję filmu czy empatyczne odczytywanie psychologii 

bohatera, lecz wytwarza wysoką świadomość filmowego obrazu poprzez odwoływanie się do 

ciekawości widza. Odbiorca nie jest zagubiony w fikcyjnym świecie i jego dramaturgii, 

pozostając świadom aktu patrzenia, ekscytacji i spełnienia”254. Przez wzmocnienie wizualności 

wytwarza się „wizualność emocjonalna, afektywny odbiór świata”255. 

 W kinowym (o)patrzeniu – według pojęcia Katarzyny Bazarnik i Zenona Fajfera256 – 

można wyznaczyć kilka strategii problematyzowania spojrzenia: wskazywano na jego 

racjonalne połączenie, zwracając się ku oku wewnętrznemu (Pies andaluzyjski); szukano 

                                                             
252 J. Crary, Zawieszenia percepcji, dz. cyt., s. 214. 
253 Tamże 214-215. Podobne założenia można znaleźć już o Goethego, który w wydanej w 1810 roku Teorii 
kolorów połączył kategorie barwne z reakcjami emocjonalnymi, z kolei sam Crary wewnątrz tej tendencji do 
ucieleśniania spojrzenia umiejscawia jeszcze este-fizjologię Herberta Spencera. Kolor z pewnością wpływa na 
nasze „psychologiczne funkcjonowanie”, co pokazał Andrew J. Elliott, przywołując bogate badania  
z neuropsychologii, psychologii społecznej i poznawczej. „Kolor ma trzy podstawowe właściwości: odcień, 
jasność i nasycenie (...). Wariacje w którejś z tych właściwości lub we wszystkich może wpłynąć na afekty, 
poznanie lub zachowanie” (A.J. Elliott, Color and psychological functioning: a review of theoretical and empirical 
work, „Frontiers in Psychology” 2005, t. 6, s. 2). Te naukowe tezy wcześniej w swej filozofii ucieleśnionej 
percepcji głośił również Merleau-Ponty: „Nie należy zatem pytać, jak i dlaczego czerwień oznacza wysiłek,  
a zieleń odpoczynek i spokój, lecz należy powtórnie nauczyć się żyć tymi kolorami, tak jak żyje nimi nasze ciało, 
to znaczy jako konkretyzacjami spokoju czy gwałtu. Kiedy mówimy, że czerwień wzmaga amplitudę naszych 
reakcji, nie należy tego rozumieć tak, jakby chodziło tu o dwa odrębne fakty, o wrażenie czerwieni i o reakcje 
ruchowe – trzeba zrozumieć, że czerwień dzięki swej konsystencji [texture], którą nasze spojrzenie śledzi  
i zawłaszcza, jest od razu pewnym rozwinięciem naszego bytu motorycznego” (M. Merleau-Ponty, 
Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 231‒232). 
254 T. Gunning, An Aesthetic of Astonishment, dz. cyt., s. 121. 
255 A.M. Lippit, Projekt powierzchni kina, przeł. K. Kosińska, „Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 65, s. 31. 
256 Zob. K. Bazarnik, Z. Fajfer, (O)patrzenie, Korporacja Ha!art, Kraków 2003. 
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alternatywnego, nieopresyjnego spojrzenia (wspomniane female gaze, ale także spojrzenie nie-

ludzi, jak w Bestiarium [2012, Denis Côté]); obnażano sadystyczne kierowanie spojrzeniem 

widza (Opera [1987, Dario Argento) i perwersyjną przyjemność samego widza (Podglądacz 

[1960, Michael Powell]). Te praktyki kontrpunktowane były jednak ciągłymi zabiegami 

restauracji władzy oka, które wynikały z triumfujących eksploracji wzrokowych, 

przeświadczenia, że jest to organ prawdy (tekst Voighta-Kampffa w Łowcy androidów [1982, 

Ridley Scott]) czy kształtowania moralności (Mechaniczna pomarańcza [1971, Stanley 

Kubrick]). 

 

 

 

Zdj. Przeciw ludzkiemu wzrokocentryzmowi: (od lewej na górze) Pies andaluzyjski, Bestiarium, 

(od lewej po środku) Opera, Podglądacz, (od lewej na dole): Łowca androidów i Mechaniczna pomarańcza 
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Tę dwuznaczność zdają się najlepiej odzwierciedlać zbliżenia twarzy, obrazy-afekty, które 

posiadają dużą moc oddziaływania, czego najlepszym przykładem zdają się ujęcia Anny Kariny 

w Żyć własnym życiem (1962, Jean-Luc Godard), gdy grana przez nią bohaterka ogląda 

Męczeństwo Joanny d’Arc (1928, Carl Theodor Dreyer). Moc zbliżeń w kinie niemym  

i wczesnym dźwiękowym próbował podsumować Roland Barthes w eseju o twarzy Grety 

Garbo: „Twarz Garbo jest Ideą, twarz Hepburn – Zdarzeniem”257. 

 

Zdj. Zbliżenia jako obrazy-afekty (od lewej): Męczeństwo Joanny d’Arc i Żyć własnym życiem 

To „ciało w stanie absolutnym”258 stopniowo zatracałi swoje znaczenie, pozostając 

intensywnym środkiem ekspresji, jednak wiążąc się już z dystansem, dyslokacją, a zatem  

i pewną tęsknotą za ciałem, czego niedoścignionym symbolem pozostaje początek Persony.  

W epoce selfie zbliżenia twarzy są już czymś całkowicie powszechnym, spauperyzowanym  

i pogłębiającym odcieleśnienie, a filmowe zbliżenia z ich antyseptyczną jakością 

wykorzystywane są raczej jako źródło dyskomfortu, czego najlepszym przykładem w kinie 

współczesnym pozostaje turpistyczny dokument Caniba (2017, Lucien Castaing-Taylor, 

Verena Paravel). 

                                                             
257 R. Barthes, Mitologie, przeł. A. Dziadek, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 99. 
258 Tamże, s. 98. 
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Zdj. Caniba – twarz jako zagrożenie 

Oko nie jest przezroczyste, lecz dyskurs wokół spojrzenia pozostaje niejednoznaczny, a stąd 

niewielka skuteczność tych strategii w zmianie paradygmatu percepcyjnego. 

Zdestabilizowanie, poruszenie oka może nastąpić przede wszystkim poprzez zarzucenie 

reprezentacji i ukierunkowanie się na element doświadczeniowy. Było to widoczne  

we wspomnianym Blue Jarmana, w którym „oczy nie są już głównym wizualnym narzędziem, 

lecz drżącym, nadaktywnym mięśniem. Przestajesz szukać kształtów w kolorze; zamiast tego 

kolor kształtuje ciebie”259. Błękit był dla reżysera barwą bazową, kolorem, który daje innym 

kolorom wibracje260, lecz wyczulenie na chromatyczny rezonans widoczne było już w Podróży 

do Averbury (1971), gdzie doświadczenie pejzażu to doświadczenie plam barwnych261.  

Z podobnego założenia wychodzą tak filmowi moderniści (jak Michelangelo Antonioni  

w Czerwonej pustyni [1964]), materialiści (malujący taśmy filmowe Stan Brakhage262) czy 

twórcy instalacji (słynny Colourscape Petera Jonesa), ale i autorzy bardziej tradycyjnych 

filmów – biopiców malarzy (Pan Turner [2014, Mike Leigh] czy Twój Vincent [2017, Dorota 

                                                             
259 E. Hynes, Seeing in the Dark, „Film Comment” 2018, nr 3, https://www.filmcomment.com/article/seeing-in-
the-dark/ [dostęp: 20.06.2019]. 
260 Zob. D. Jarman, Chroma. Księga kolorów, przeł. P. Świerczek, Instytucja Filmowa Silesia Film, Katowice 
2017, s. 131. 
261 W tym miejscu warto przypomnieć, że jednym z nurtów w substytucji sensorycznej jest wykorzystywanie 
kolorów, z którymi wiąże się dźwięki o konkretnej wysokości. Na tej zasadzie działa np. Colorphone. 
262 Umieszczam tę twórczość nieco poza jej oczywistym kontekstem, szczególnie że Stan Brakhage świadomie 
umieszcze swoje filmy w kontekście tradycji czystej optyki. Jest autorem tekstu Metaphors on Vision, w którym 
prezentuje ideę totalnego widzenia – tworzy autorski program artystyczny, w którym film pozbawiony jest 
dźwięku, forma widzenia staje się tematem, dochodzi do negacji tekstualnego wymiaru filmu, a to wszystko łączy 
koncepcja „filmu, którego nie ma”, ponieważ cały czas staje się – zob. M. Ożóg, Architektura projekcji – 
transgresje ekranu. Expanded cinema jako zapowiedź kultury uczestnictwa, [w:] A. Gwóźdź (red.), Kino po kinie. 
Film w kulturze uczestnictwa, Oficyna Naukowa, Warszawa 2010, s. 153–154. Ta procesualność ma jednak  
w sobie duży potencjał ucieleśnienia – tak samego dzieła w jego materialności, jak i doświadczającego go 
odbiorcy. 
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Kobiela, Hugh Welchman]) – dla wszystkich kolor jest nie tyle obserwowany, co odczuwany. 

„Odczuwanie” i nacisk na nastrojowość (kosztem narracji czy symboliki przedstawień) jest 

charakterystyczne dla kina ambientowego, które traktuje kolory, światło i dźwięki jako 

pulsujące intensywności, oddziałujące na widza w przedrefleksyjny, korporalny sposób.  

 Filmowy ambient redukuje tradycyjną narrację i osłabia zdarzeniowość na rzecz 

kreowania atmosfery, wytwarzania transowego niemal rytmu – impresyjna „narracja jest 

poszatkowana na kolejne mikroelementy, których związki nie opierają się na zasadzie 

hiperłącza, lecz są wątłe i wątpliwe. Ich interpretacyjne rozwikływanie może być doskonałą 

zabawą, jednak nie prowadzi do żadnych ostatecznych konkluzji. Parafrazując słowa Briana 

Eno, celem zdaje się w tym wypadku nie rozumienie, ale zanurzenie w filmie, pływanie w nim, 

dryfowanie na nim i zagubienie się w jego głębinie”263. Scenografia zastąpiona zostaje przez 

światło, a ilustracyjna ścieżka dźwiękowa – przez wibrujące w tle dźwięki. Makbet (2015)  

w interpretacji Justina Kurzela to opowieść o pogłębiającym się szaleństwie, w którym krew 

zabarwia nie tylko dłonie Lady Makbet, lecz zdaje się zalewać cały świat Inverness.  

 

Zdj. Makbet – ambientowa estetyka w filmie kostiumowym 

Muzyka, światło i barwy rozdzierają gatunkowy gorset, drażniąc i niepokojąc „ciała” westernu 

(Legenda Kaspara Hausera [2012, Davide Manuli]), coming-of-age movie (Spring Breakers 

[2012, Harmony Korine]) czy science fiction (Blade Runner 2049 [2017, Denis Villeneuve]). 

Bohaterowie filmów ambientowych zawieszeni się w abstrakcyjnych środowiskach (co 

                                                             
263 P. Świerczek, Zwrot ku abstrakcji? O niepewnych związkach kina i ambientu, „Ekrany” 2013, nr 3–4, s. 49. 
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czasami ma oddać ich psychospołeczną kondycję), portret psychologiczny zastąpiony zostaje 

uwrażliwionym sensorium, a logika przyczynowo-skutkowa przypomina światłowód – to 

światło staje się bowiem źródłem przepływów „Światło nie tylko umożliwia tu widzenie – 

przede wszystkim ma ono wymiar designerski. Nie tylko oświetla, ale głównie rozświetla 

przestrzeń wewnątrzkadrową. Gra wielobarwnych świateł często staje się autonomicznym 

spektaklem, bardziej interesującym od fabuły, która jest (...) pretekstowa”264. Widać to 

szczególnie dobrze w przypadku neonowej estetyki, która czasami związana jest z fabułą 

(nocne życie w Atomowym wieku [2012, Héléna Klotz] lub Wkraczając w pustkę [2009, Gaspar 

Noé]265), ale często odrywa się i od takiego zakorzenienie, kreując atmosferyczny świat 

przedstawiony (jak w Holy Motors [2012, Leos Carax], Pod skórą [2013, Jonathan Glazer] czy 

Lost River [2014, Ryan Gosling]). W kreowaniu „neonowej” atmosfery przoduje Nicolas 

Winding Refn. Od początku swojej kariery był wyczulony na barwy, a jego pierwsze filmy 

naznaczone były czerwienią266 niczym eksplodującym ciałem. Drive (2011) wyznacza zwrot  

w estetyce jego filmów, które nie przestają być brutalne w swym fetyszystycznym podejściu 

do krwi, jednak zanurzają swoich bohaterów w rozlewającym się świetle i żyjących niemal 

własnym życiem barwach. Jest to zarazem charakterystyczne dla tzw. zwrotu 

doświadczeniowego, który rezygnuje z tradycyjnie pojmowanej percepcji. 

We wszystkich filmach Refna za muzykę odpowiedzialny był Cliff Martinez, który 

wkomponował wibrującą melodię w izolowane dźwięki i miejski szum, tworząc wrażenie 

wciągającej spirali. W każdym z dzieł zmieniał się operator, jednak dzięki kierunkowi 

nadanemu przez reżysera, filmy cechuje wyrazisty, spójny styl wizualny. W każdym fabuła 

oparta jest na prostych schematach sprowadzonych do kulturowych toposów o zemście, karze 

i hybris, grzechu pychy. Tajemniczy kierowca (Drive), mający problemy z matką kryminalista 

(Tylko Bóg wybacza [2013]), początkująca modelka (Neon Demon [2016]) czy niemoralny 

policjant i nowy członek kartelu (serial Too Old to Die Young [2019, Amazon]) – wszyscy są 

postaciami-maskami, ich motywacje są zarysowane w szczątkowy sposób, a gra ociera się  

o antypsychologizm, co paradoksalnie podkreślają wyprane z emocji zbliżenia. Afekt zostaje 

rozproszony. Ucieleśnia się nie, jak sugerował Godard za pośrednictwem Anny Kariny,  

w silnym poruszeniu, lecz rozlewa się w ciele. Zjawisko to kojarzy się z opisywanym przez 

                                                             
264 Tamże, s. 47. 
265 Za zdjęcia do tego filmu odpowiedzialny był Benoît Debie, stały współpracownik Gaspara Noé (Nieodwracalne 
[2002], Love [2015], Climax [2018] i zapowiadany na 2019 rok Lux Æterna), ale także Harmony’ego Korine’a 
(Spring Breakers i Plażowy haj [2019]) i Fabrice’a du Welza (Kalwaria [2004] i Vinyan [2008]) – dzięki temu 
można uznać operatora wręcz za współautora filmowego ambientu. 
266 Zob. M. Lesiak, Studia w szkarłacie, „Ekrany” 2013, nr 2. 
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Daniela Sterna „witalnym afektem”, który jest charakterystyczny dla niemowląt. Dla nich 

bodźce wysyłane są przez amodalne reprezentacje i rozpoznawane być mogą w jakiejkolwiek 

zmysłowej modalności: „Te abstrakcyjne przedstawienia, których doświadczają niemowlaki, 

to nie obrazy, dźwięki, dotykanie czy nazywalne przedmioty, a raczej kształty, intensywności  

i schematy czasowe – bardziej »globalne« cechy doświadczenia”267. Taki niesformalizowany, 

abstrakcyjny, przedjęzykowy kontakt z otoczeniem (tzw. neonatalna synestezja) pokazuje 

atmosferyczną własność percepcji, która w oderwaniu od struktur semantycznych pobudzana 

jest przez światło, kolor i dźwięk (wybrzmiewające dzięki spowolnionemu rytmowi), mniej  

z kolei przez konkretne obrazy. Jeśli zaś są to obrazy, u Refna są to zawsze przedstawienia 

korporalności. Z jednej strony przypominają, że zredukowane emocje i swoista dehumanizacja 

są pozorne, ponieważ pod powierzchnią skóry płynie doprowadzona do wrzenia krew, z drugiej 

– podkreślają ubóstwo instrumentalnie traktowanego spojrzenia. W Drive bohater ukazywany 

był w akcie patrzenia, jednak nie był to wzrok zawłaszczający jakiś przedmiot, a błądzący po 

otoczeniu pozbawionego punktu zaczepienia. To wrażenie pogłębione zostało w Tylko Bóg 

wybacza, gdzie ponownie Ryan Gosling wcielił się w Refnowskiego flâneura, ujmowany przez 

kamery w aktach patrzenia bądź w ruchu przez przestrzenie wypełniane grą światła i cienia, 

rytmem mroku i intensywnych kolorów oraz pulsowaniem ambientowej muzyki. Odejście od 

tradycyjnej percepcji w stronę ucieleśnionej odzwierciedla powracający często motyw dłoni  

i dotyku.  

 

                                                             
267 D.N. Stern, The Interpersonal World of the Infant: A View from Psychoanalysis and Developmental Psychology, 
Basic Books, New York 1985, s. 51. 
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Zdj. Ambientowa estetyka (od góry): Tylko Bóg wybacza, Neon Demon, Too Old to Die Young 

W końcu w Neon Demon, makabrycznej opowieści o wampirycznym świecie mody, oko młodej 

bohaterki, której świeżość i witalność staje się powodem zazdrości, trafia do żołądka jej starszej 

koleżanki. Już w pierwszym odcinku Too Old to Die Young wizualne „zepsucie”  

i niebezpieczny urok wizerunków stają się powodami śmierci i zanurzenia w „martwym” czasie 

przeszłości – policjant nie zauważa napastnika, robiąc zdjęcie dla swojej kochanki, a don 

meksykańskiego kartelu i jego siostrzeniec pałają bliską obsesji, kazirodczą miłością do zmarłej 

Magdaleny, której rozerotyzowany obraz znajduje się nierzadko w centrum kadrów. Wszyscy 

oni zstępują do świata podziemia i śmierci, a zarazem alternatywnych systemów wartości  

i wiedzy. Jej źródłem może być bowiem także doświadczenie. 

1.3. Jestem, więc myślę. Kategoria doświadczenia 

Doświadczenie wkradło się powszechnie do humanistyki268, która coraz krytyczniej odnosiła 

się do kategorii bezcielesnego spojrzenia jako neutralnego narządu poznania. Ciało „nie jest 

przedmiotem doświadczenia, lecz jego zasadą”269, nie jest obiektem badań, a aparatem 

                                                             
268 Kategoria doświadczenia jest transdyscyplinarna, widoczna chociażby w socjologii, psychologii, historii, 
filozofii, estetyce, antropologii czy językoznawstwie – szczegółowo rozmaite kierunki badań opisuje Dorota 
Wolska w Odzyskać doświadczenie. 
269 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 203. 
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badawczym, w którym odejść należy od atomizmu doznań. Ta kategoria długo była 

marginalizowana jako swoista „sfera profanum”270, nie tylko rzekome odrzucenie rozumu na 

rzecz cielesności czy zmysłowości, ale i negowanie naukowości poprzez skażenie 

nieweryfikowalnym subiektywizmem. Jednocześnie jednak pojawiła się ona na fali zwrotów 

somatycznych – afektywnego, performatywnego czy zmysłowego – desygnując przesunięcia 

epistemologiczne, jakie dokonują się na przełomie XX i XXI wieku, czego przyczyną może 

być przynajmniej częściowo pragnienie przełamania alienacji nowoczesnego podmiotu. Hans-

Georg Gadamer ukuł definicję, która wydaje się tautologiczna: „Dialektyka doświadczenia nie 

spełnia się w zamykającej wiedzy, lecz w owej otwartości na doświadczenie, powodowanej 

przez samo doświadczenie”271. Tautologia jest jednak pozorna, odsyłając do refleksji 

fenomenologicznej. 

 Merleau-Ponty określał pole fenomenologiczne jako „powrót do świata przeżywanego”, 

a fenomeny – „warstwę żywego doświadczenia, poprzez które inny człowiek i rzeczy od razu 

są nam dane”272. Według niego doświadczenie to „uwyraźnienie albo wydobycie na światło 

dzienne przednaukowego życia świadomości, która sama nadaje operacjom nauki ich pełny 

sens i do której one zawsze odsyłają. To nie irracjonalna konwersja – to analiza 

intencjonalna”273. Fenomenologiczne poznanie to zatem właściwie roz-poznawanie. Samo 

doświadczenie również nie jest wyjaśniane, a raczej samo siebie rozjaśnia, niezależne od 

zewnętrznych instancji i opozycji binarnych, niejednoznaczne i wieloaspektowe, nieredukujące 

inności. „Kiedy (...) mówię o dalszej radykalizacji doświadczenia, nie mam (...) na myśli 

poszukiwania rhizomata panton, obecnego zarówno u Marksa, jak i u Husserla. Chodzi mi  

o doświadczenie, w którym wydarza się coś, czego nie jest w stanie doścignąć żadna refleksja. 

W takim doświadczeniu nie tylko natrafiamy na to, co obce – obce staje się nam samo 

doświadczenie”274. Podobnie można odczytać wyjaśnienia Martina Jaya, który mimo że ucieka 

od systematyki, w Pieśniach doświadczenia opowiada się za doświadczeniem jako „miejscem 

produktywnego sporu wszystkich tych przeciwstawnych impulsów i potrzeb (...), w którym ani 

                                                             
270 R. Koschany, Zamiast interpretacji, dz. cyt., s. 125. 
271 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przeł. B. Baran, Wydawnictwo Inter Esse, 
Kraków 1993, s. 323. 
272 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 76. 
273 Tamże, s. 78. 
274 B. Waldenfels, Zradykalizowane doświadczenie, przeł. A. Przyłębski, „Fenomenologia” 2003, nr 1, s. 32‒33. 
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binarne opozycje, ani redukcyjne monizmy nie mogą przekreślić eksperymentalnego momentu 

życia”275.  

Pojawienie się tej kategorii w estetyce wyznacza tradycja baumgartenowska276, 

akcentująca uzmysłowienie w kontrze do poznania intelektualnego. Modernizm spod znaku 

krytyki Clementa Greenberga i Michaela Frieda poszukiwał z kolei bezpośredniości, 

spotęgowanego widzenia, intensywnego doznania, dzięki którym „dzieło nabiera quasi-

sakralnej wartości jako przedmiot subiektywnego przeżycia; zawieszenie wszelkich 

treściowych odniesień jest możliwe dzięki temu, że staje się ono [dzieło sztuki – przyp. aut.] 

niejako zwierciadłem podmiotu – miejscem, gdzie jest rzutowane jego pragnienie i gdzie 

odnajduje on siebie”277. Taka percepcja miała być radykalnie jednostkowa, a przez to odbiór 

zwracał się w swoją własną stronę, odkrywając własne ucieleśnienie jako podstawę znaczenia, 

co dobitnie wykazała Rosalind Krauss na przykładzie sztuki minimalistycznej278. Wartość 

subiektywizmu w odbiorze dzieła sztuki (w tym przypadku chodzi o malarstwo) podkreślił 

również Michael Brötje, autor egzystencjalno-hermeneutycznej koncepcji doświadczenia 

estetycznego. Twierdził on, że od odbiorcy wymaga się dialogu z dziełem, jego sens 

konstytuuje się bowiem w egzystencji podmiotu interpretującego. Należy zatem zaakceptować 

obecność dzieła sztuki: „dla przeżywającego Ja obraz objaśnia się bez reszty sam z siebie, bez 

konieczności tłumaczenia tego samo-objaśniania na pojęcia – dzieło sztuki zwalnia od wysiłku 

myślowej obróbki i pozwala nam bytować w prawdzie nieosiągalnej dla świadomości”279. 

Brötje odrzuca podejście intelektualne: „Obraz artystyczny nie jest żadną propozycją treści, 

lecz znajdującą się naprzeciw mnie istotnością, której doświadczyć mogę jedynie w najbardziej 

subiektywnym zwróceniu się ku niej. Fenomenologiczny charakter tej istotności – jako 

                                                             
275 M. Jay, Pieśni doświadczenia. Nowoczesne amerykańskie i europejskie wariacje na uniwersalny temat,  
przeł. A. Rejniak-Majewska, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 2008,  
s. 570. Badacz próbuje tutaj uciec od sprowadzania doświadczenia wyłącznie do momentów transgresji, 
charakterystycznych przykładowo dla koncepcji „zachwyconego spojrzenia” Lutza Koepnicka (L. Koepnick,  
The Long Take: Art Cinema and the Wondrous, University of Minnesota Press, Minneapolis–London 2017). 
276 Zob. R. Koschany, Zamiast interpretacji, dz. cyt., s. 70. 
277 A. Rejniak-Majewska, Polityka doświadczenia. Clement Greenberg i tradycja formalistycznej krytyki sztuki, 
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikołaja Kopernika, Toruń 2017, s. 22. 
278 Tamże, s. 213. Minimalizm unikał kwestii jakości, skupiając się raczej na oddziaływaniu: „Trwanie jest 
głównym czynnikiem w minimalistycznych ciągłych wymianach między abstrakcyjnymi, konceptualnymi 
procedurami a zmysłowo ugruntowanym doświadczeniem. Nacisk na uproszczone formy lub na seryjność czyni 
doświadczany czas i przestrzeń konfrontacji widza z dziełem tak nieubłaganą, jak zaprezentowane formy; dzieło 
»działa« wyłącznie poprzez trwanie widza w czasie” (zob. I. Margulies, Nothing Happens: Chantal Akerman’s 
Hyperrealist Everyday, Duke University Press, Durham–London 1996, s. 51). 
279 M. Brötje, Obraz – spotkanie, przeł. M. Haake, „Quart” 2008, nr 3, s. 67. 
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totalności objawienia – jest zawsze jednakowy, niezależnie od tego czy manifestuje się przez 

rzeczywistość przedmiotową, czy abstrakcyjną”280. 

To doświadczenie estetyczne można doprecyzować w kategorii (ucieleśnionego) 

doświadczenia kinematograficznego. Doświadczenie pozostaje efemeryczną kategorią  

w koncepcjach odbioru dzieła filmowego, mimo że próbowała ją sprecyzować myśl 

pragmatystyczna. Francesco Casetti określa filmowe doświadczenie jako „szczególną 

modalność, dzięki której instytucja kina umożliwia widzowi percepcję filmu, a także 

przepracowanie odbioru w wiedzę oraz umiejętności”281. Badacz wyróżnił pięć cech filmowego 

doświadczenia w epoce kina klasycznego: (1) aparat (technologia i środowisko, czyli kino),  

(2) obrazy (i dźwięki), które znajdują się w relacji do świata pozafilmowego, (3) widz, czyli 

skopiczny podmiot, (4) doświadczenie zbiorowe, społeczne, (5) płatność282. Jest to zatem 

podejście na poły socjologiczne, upatrujące w kinie przestrzeni rytuałów społecznych, ale także 

wizualnego środowiska, gdzie „filmowe doświadczenie mobilizuje intensywność percepcyjną, 

która pozwala odbiorcy na »immersję« w tym, co ogląda”283. W sposób bardziej sensualny do 

doświadczenia widza odnosiła się psychoanaliza, porównując odbiór filmu do hipnozy, oraz 

studia nad nowoczesnością, wpisujące kino w wielkomiejską tkankę. Obie optyki łączy Roland 

Barthes, wskazując na warunki w sali kinowej: pustkę, bezczynność, brak zajęcia, mrok284. 

Wiązał on koniec seansu z pohipnotycznym wyleczeniem, które wprowadza nas w stan 

gotowości, co oddaje nowoczesny, wielkomiejski erotyzm. Obraz filmowy dla Barthesa działa 

jak przynęta285 – fascynuje więc sam obraz, ale przede wszystkim otoczenie. Na przestrzeni 

skupia się również Justyna Budzik, która swój dyskurs „kinomiłosny” wpisuje w topografię 

miasta, tworząc „projekt zmysłowej antropologii kina”286, oraz Miriam De Rosa i Chuck Tryon, 

którzy badali urok kina w czasach Internetu287. Koncepcje te koncentrują się na aspekcie 

zewnętrznym i nie mówią nic na temat relacji widza z obrazem czy w ogóle o zaangażowaniu 

odbiorcy, który – zresztą tak w pragmatyzmie, jak i w myśli poststrukturalnej – pozostaje 

                                                             
280 Tamże, s. 68. 
281 F. Casetti, The Filmic Experience: An Introduction, s. 1, 
https://francescocasetti.files.wordpress.com/2011/03/filmicexperience1.pdf [dostęp: 9.06.2019]. 
282 Zob. tamże, s. 7‒8. 
283 Tamże, s. 10. 
284 Zob. R. Barthes, Wychodząc z kina, przeł. Ł. Demby, [w:] W. Godzic (red.), Interpretacja dzieła filmowego. 
Antologia przekładów, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, Kraków 1993, s. 157. 
285 Zob. tamże 159. Na polskim gruncie w podobnym duchu jest artykuł Łucji Demby – Mrowienie w łydkach, 
czyli o bezpieczeństwie w kinie, [w:] G. Stachówna (red.), Wstydliwe przyjemności, czyli po co – tak naprawdę – 
chodzimy do kina?, Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych Universitas, Kraków 1995. 
286 Zob. J. Budzik, Dotknąć światła. O zmysłowym doznawaniu kina, Wydawnictwo FA-art, Katowice 2012. 
287 Zob. Ch. Tryon, M. De Rosa, Crowd, Space and the Movie Theater Lure. Notes on Contemporary Off/Online 
Moviegoing, „Cynergie. Il cinema e le altri arti” 2013, nr 4. 
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zwykle ubezwłasnowolniony. Doświadczenie kinowe (ani nie kinematograficzne, ani filmowe, 

bo mediumizujące dialektykę widz‒obraz‒kino) przekracza koncepcje widza-voyeura  

i odbiorcy modelowego, zastępując te figury relacyjnym, krytycznym, ucieleśnionym „ja”.  

Widz zostaje niejako „sam na sam” z dziełem i od własnego zaangażowania uzależnia 

jakość odbioru. Doświadczenie – by zaistniało – wymaga w takim razie otwartości podmiotu, 

mimo że konfrontacja może być nie tylko wyzwaniem, ale i zagrożeniem – tak jak to rozumie 

Bernhard Waldenfels w swojej ksenologii. „Obce, które spotyka nas w doświadczeniu, jest 

swego rodzaju hiperfenomenem, gdyż pokazuje się w ten sposób, że się wymyka”288. Jest 

wykluczone z dominującego porządku, a przy tym wzywa nas do reakcji – na tym niemiecki 

fenomenolog tworzy zręby etyki responsywnej289, w której rzuca się nam (naszemu ciału  

i naszej podmiotowości, ale nie świadomości) wyzwanie. Widz zatem powinien nauczyć się 

pokory, zarzucić to, co wie, wszelkie konteksty czy nadbudowy, przedwczesne interpretacje  

i oceny, które zawsze będą wymuszoną asymilacją postaci i świata przedstawionego do naszego 

sposobu myślenia, a nawet formą kulturowego kanibalizmu. Dialog z filmem przebiega dzięki 

naszej doświadczeniowej cielesności, która pozwala na rozpoznanie i reakcję, a przy tym nie 

zawłaszcza drugiej cielesności w jej autonomicznej pełni. 

2. BÓLE FANTOMOWE? UCIELEŚNIENIE 

Film ambientowy to zanegowanie „optyki gałki ocznej” (eyeball optics), jak James Gibson 

określał percepcję fizjologiczną, która traktuje pojedynczy narząd jako wyabstrahowany 

system. Psycholog w The Ecological Approach to Visual Perception zaproponował szersze, 

ekologiczne podejście do percepcji, w którym ważne jest pojęcie kinestezji: „wizja jest 

kinestetyczna pod tym względem, że rejestruje ruchy ciała – podobnie jak system mięśniowo-

stawowo-skórny oraz wewnętrznego ucha”290. Percepcja nie jest skierowana wyłącznie na 

bodźce zewnętrzne, lecz jest propriocepcyjna, zawiera informacje tak o środowisku, jak  

i o podmiocie. Aspekt ekologiczny odzierciedla opisywane przez Gibsona nasze podejście do 

otoczenia, w którym nie zbieramy (za pomocą oka) po prostu informacji, lecz „znaczenie 

powierzchni w relacji do naszego ciała”291. Ekologia spojrzenia decentralizuje wizualną 

                                                             
288 B. Waldenfels, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, przeł. J. Sidorek, Oficyna Naukowa, Warszawa 
2009, s. 53. 
289 O roli dialogu w odbiorze filmu pisał również inny fenomenolog – Amedée Ayfre (zob. D. Andrew, Główne 
teorie filmu, dz. cyt., s. 267). 
290 J. Gibson, [za:] A. Rutherford, Cinema and Embodied Affect, dz. cyt. 
291 Tamże. 



94 
 

percepcję, usuwa również dychotomiczne podziały: na podmiot i przedmiot czy subiektywne  

i obiektywne wrażenie. Ten sposób myślenia został rozszerzony o emocje (przykładowo przez 

Sue Cataldi) i afekty (między innymi przez Anne Rutherford, która prowadziła tę refleksję na 

gruncie kina), zaanektował pozawzrokowe zmysły, łącząc dokonania psychologii, 

neurobiologii, filozofii i innych nauk humanistycznych. 

 Niniejszy podrozdział poświęcony zostanie szerokiej kategorii ucieleśnienia, 

proponując kilka perspektyw: teorię afektów, synestezję, współczesną kognitywistykę  

z kategorią ucieleśnionego umysłu oraz neurologię. W każdej obecne są elementy 

wcześniejszych rozważań, ponieważ wszystkie te opcje reprezentują wspominany zwrot 

somatyczny: „Dwubiegunowe relacje przechodnie między podmiotem a przedmiotem, »ja«  

a innym, tym, co czynne, i tym, co bierne, jak również ten z cielesnych zmysłów (wzrok), który 

uznaje się za najbliższy tym relacjom, są to wszystko tropy strukturalne, dominujące do tego 

stopnia, że ich dezintegracja jako takich jest uznawana za pilne, a zarazem niekończące się 

zadanie”292. Pierwotnym impulsem tych przemian myślenia jest zatem odrzucenie 

okulocentryzmu, detranscendentalizacja perspektywy i dostrzeżenie w związku z tym 

aktywnej, relacyjnej, w końcu – ucieleśnionej percepcji. Konsekwencje tego gestu są 

wielorakie. Przede wszystkim – na wzór chociażby dwóch schematów percepcyjnych 

przedstawionych przez Gibsona – dochodzi do rozróżnienia dwóch rodzajów ciała: żywego, 

czującego, reagującego, doświadczającego (niem. Leib, fr. une chair) oraz fizycznego, 

anatomicznego, uprzedmiotowionego, w pewnym stopniu martwego (niem. Körper, fr. un 

corps). Często nawet tacy intelektualiści, jak Michel Foucault czy Jonathan Crary, którzy 

przyczynili się do przeformułowania kulturowych i społecznych uwarunkowań ciała  

i percepcji, traktowali swój przedmiot badań właśnie jako przedmiot, martwą tkankę, co w pełni 

próbują zmienić kocepcje przywoływane w Rozdziale II.  

 Uwzględnienie odczuwającego ciała oraz odkrycia współczesnej neurobiologii 

pozwoliły rozbudować tradycyjny zestaw pięciu zmysłów, a tym bardziej tradycyjny podział 

na zmysły wyższe (wzrok i słuch) i niższe (węch, smak, dotyk). W przypadku wzroku zaczęto 

osobno wyróżniać bodźce barwne oraz jasność; zmysł dotyku włączono w szerszą podgrupę 

zmysłów somatycznych, do których należy także odczuwanie temperatury (termocepcja) i bólu 

(nocycepcja); ciało „wzbogaciło” się o zmysł równowagi, doświadczenia przestrzeni 

                                                             
292 E. Kosofsky Sedgwick, A. Frank, Wstyd w czasie cybernetycznej analogii. Czytając Silvana Tomkinsa,  
przeł. A. Barcz, [w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, R. Nycz (red.), Pamięć i afekty, dz. cyt., s. 23. 
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(propriocepcja) oraz zmysły wewnętrzne (tzw. interocepcję), które ostatecznie odrzuciły pogląd 

o zewnętrznym ukierunkowaniu sensorium. Ta rozpiętość oraz nowy charakter wielu z tych 

wręcz miriadycznych narządów tworzy fundament nie tylko koncepcji synestezji, ale  

i opisywanej w dalszej części rozdziału sensuous theory. 

 Koncepcja ucieleśnienia stała za publikacjami tak różnych badaczy, jak Tom Gunning, 

Vivian Sobchack, Miriam Hansen czy Steven Shaviro. Diametralnie zmienia ono sposób 

ujmowania doświadczenia kinowego, ale też inspiruje do przyjrzenia się funkcjonowaniu ciała 

w kinie. Po pierwsze, byłyby to zatem przedstawienia cielesności. Aspekt 

reprezentacjonistyczny nie jest głównym tematem mojej pracy – jest szeroko i powszechnie 

opisywany, ale przede wszystkim dość jednostronny, poddający się kwestii analizy. Bardziej 

sugestywne przedstawienia (jak te w opisywanych przez Lindę Williams „gatunkach 

cielesnych”) znajdą opracowanie w dalszej części rozprawy, gdzie skupię się przede wszystkim 

na motywie przemocy, swoistego rozcinania nie tyle ciał, co obrazu. Niszczenie obrazu łączy 

się, po drugie, z materialnością filmu jako taśmy filmowej (przykładowo poddawanej 

plastycznym zabiegom, jak w Mothlight [1963, Stan Brakhage], lub niszczejącej, jak w Decasii 

[2002, Bill Morrison]293), ale także wideo, a nawet filmu realizowanego cyfrowo (estetyka 

glitchu lub charakterystyczne chociażby dla J.J. Abramsa lense flares, czyli bliki lub flary294); 

ewentualnie filmu jako dzieła człowieka, co uwydatnia przede wszystkim kamera z ręki (shaky 

cam). Po trzecie (częściowo łącząc się z pierwszym), element ucieleśniony wprowadza aktor – 

poprzez napięcie między nim a postacią, wchodzenie w relację z innymi środkami wyrazu, 

bardziej lub mniej ekspresyjne rodzaje gry aktorskiej295 – aż do możliwie niezapośredniczonej, 

fizycznej obecności, którą to wprowadzają zwykle naturszczycy (widać to szczególnie w kinie 

Bruno Dumonta, Alberta Serry czy Lisandro Alonso, którzy w różny sposób próbują odnowić 

relację widza z filmem). Po czwarte, w czasie seansu to ciało, z którym mamy stałą relację, to 

nasze ciało: ciało widza. Ucieleśnione, zmysłowe koncepcje odrzucają różne modele widza 

                                                             
293 Więcej na temat idei stojących za pracami Morrisona – zob. E. Cohen, The Orphanista Manifesto: Orphan 
Films and the Politics of Reproduction, „American Anthropologist” 2004, t. 106, nr 4. 
294 Zob. F. Krautkrämer, Brud na soczewce, przeł. M. Peplinski, „Ekrany” 2016, nr 3–4. 
295 Pod względem cielesnej sugestywności można porównać chociażby metodę Meyerholda i Stanisławskiego, 
wskazać na praktyki teatralne Artauda, Brooksa czy Grotowskiego, jednak bardziej realistyczny styl gry formujący 
się po przełomie dźwiękowym zerwał z – mimo swej „sztuczności” – niezwykle korporalnej ekspresji aktorów 
kina niemego. Jak zauważył Frank Kessler, „We wczesnym filmie niemym ciało aktora stanowi element kluczowy, 
jego czytelność zaś ukonstytuowana jest na rozmaitych płaszczyznach: fizjonomicznych streotypach, 
skodyfikowanych gestach i pozach, gestykulacji wskazującej i imitującej, a ostatecznie także bogatym repertuarze 
aktów cielesnych. (...) nie istnieje jeden język ciała, którym posługiwali się aktorzy we wczesnym kinie. 
Należałoby raczej mówić o rozmaitych [zależnych od kontekstu historycznego, kulturowego i estetycznego – 
przyp. aut.] gramatykach” – F. Kessler, Czytelne ciała, przeł. E. Fiuk, [w:] A. Dębski, M. Loiperdinger (red.), 
KINtop, dz. cyt., s. 391‒392. 



96 
 

teoretycznego czy modelowego, nie sprowadzają interakcji z filmem do poziomu 

intelektualnego, ale też nie poddają jej reżimowi aparatu lub dyspozytywu. Jest to widz 

aktywny w swej cielesnej obecności, co więcej – potrafiący „spotkać” się z własnym ciałem. 

Spotyka się także – w końcu – z otoczeniem: ciałami innych widzów, ale też kinem w jego 

materialności. Te wszystkie aspekty łączą się w ogólną triadę: widz‒film‒kino, odbiorca  

i dzieło w kontekście kina tworzą chiazmatyczną relację, którą można określić jako 

ucieleśnione doświadczenie kinowe. Dowodzi ono, że ciało w kinie i teorii filmu nie jest 

wyłącznie figurą retoryczną, swoistym bólem fantomowym. 

2.1. Drżące ciała. Teorie afektywne 

Teoria zwrotu afektywnego została sformułowana przez Patricię Clough, która podkreślała jej 

interdyscyplinarność i zróżnicowanie – stąd w tytule podrozdziału „teorie afektywne” 

występują w liczbie mnogiej. Symbiotycznie współżyją między innymi z koncepcjami 

psychoanalitycznymi, feministycznymi czy queerowymi; jednocześnie nierzadko mają wymiar 

subwersywny i polityczny, co wynika z „uteraźniejszenia” doznającego podmiotu. „Afekty 

przenoszą zatem myślenie o podmiocie z trybu narracyjno-dyskursywnego do 

postnarracyjnego, a nawet postdyskursywnego, w którym rolę kluczową odgrywa nie rozwój 

»ja«, lecz jego wciąż zmieniająca się teraźniejszość. (...) Afekty są potencjonalnościami czy 

przecięciami potencjonalności, tj. odmiennych wariantów teraźniejszości”296. Żyją  

w „pomiędzy” dyskursów i nierzadko nie tylko uzupełniają procesy poznawcze o zmysłowe 

doświadczenie, ale także uświadamiają nieprzystawalność naszego cielesnego bycia do struktur 

wiedzy‒władzy. 

 Początek teorii afektywnych wyznaczają traktaty Barucha Spinozy, który rozumiał afekt 

jako moc wywierania wpływu i dyspozycję otwartości na niego, zrównując jednocześnie 

reakcje międzyludzkie i subiektywne z otoczeniem297. Dalsze etapy rozwoju humanistyki 

afektywnej rozwarstwiają się na kilka ścieżek, przy czym najbardziej interesujące ze względu 

na poruszany temat i fenomenologiczną perspektywę wydają mi się teorie, które podkreślają 

Spinozjańską myśl, upatrując w afekcie nagłego, ograniczonego czasowo wyładowania 

intensywności czy wyzwolenia energetycznej potencjalności na skutek zaistnienia relacji  

                                                             
296 T. Dalasiński, Ludzkie, arcy(nie)ludzkie. Efekt afektu i aktualność podmiotu drugiej nowoczesności,  
[w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, R. Nycz (red.), Pamięć i afekty, dz. cyt., s. 108‒109. 
297 Zob. B. Massumi, Autonomia afektu, przeł. A. Lipszyc, „Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 119: „pobudzenie ciała, 
a zarazem idea tego pobudzenia”. 
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i interakcji298. Afekt jest płynny, otwarty, bezimienny, bezkształtny, a przy tym cielesny, 

ponieważ chodzi tutaj nie o zracjonalizowaną percepcję, a raczej „o pozostanie na płaszczyźnie 

ciała i jego struktur »komunikacyjnych«”299.  

Jedno z dwóch kluczowych rozważań w tym temacie to refleksja Briana Massumiego, 

który rozpatruje afekt jako przeciwieństwo emocji, ponieważ jest on tym, co 

przedindywidualne, a przy tym ujęte jako to, co wspólne, dynamiczne i pozostające w obiegu 

(a nie społecznie wykształcone, jednostkowe, zsubiektywizowane oraz zwerbalizowane). Afekt 

objawia się na powierzchni ciała, łącząc wnętrze z zewnętrzem, a dzięki temu pośrednicząc  

w zacieraniu się granicy między podmiotem a przedmiotem. To koncepcja, która pozwala wyjść 

poza ciało, a jednocześnie zrozumieć zmieniające się wzajemne relacje między różnymi 

ciałami, obrazami, narracjami itd. „Stosunek między poziomami intensywności i kwalifikacji 

jakościowej to nie relacja zgody czy korespondencji, lecz rezonansu lub interferencji, 

wzmocnienia lub wystudzenia”300. Wspomniana intensywność jest przez Massumiego 

traktowana jako „po cz ą t ko wo ść , (...) działanie i ekspresja w stadium początkowym. 

Intensywność jest nie tylko początkowością: jest zaczątkiem wzajemnie wykluczających się 

ścieżek działania i ekspresji, które następnie ulegają redukcji, pohamowaniu przed pełną 

realizacją”301. Natura afektu jest „nieredukowalnie cielesna i autonomiczna”302, przez co 

uczestniczy zarazem w tym, co aktualne, jak i w tym, co wirtualne, jest dwustronna, nigdy 

niedomknięta. „Jego autonomia to jego otwartość”303, przez co też trafnie określa miejsce 

„styku między ukrytym i jawnym porządkiem”304. Massumi, jasno rozgranicza pojmowanie 

afektu i emocji, tę drugą traktując jako „po jma n ie  i domknięcie”, tego pierwszego, 

„konkretną, funkcjonalnie zakorzenioną perspektywę”305 tłamszącą witalność i potencjalność. 

Afekt zawsze będzie nam się wymykał. 

Otwartość i niemożliwość ustabilizowania (za pośrednictwem języka) afektu stanowią 

o potencjale uwzględnienia tego, co było pomijane w dominujących narracjach, oraz tego, co 

wymyka się reprezentacji – „afekt pojawia się pomiędzy, w prześwitach, w pęknięciach,  

w niedostawaniu do siebie płaszczyzn porozumienia i rozumienia, w nagromadzeniach 

                                                             
298 Zob. T. Dalasiński, Ludzkie, arcy(nie)ludzkie, dz. cyt., s. 109. 
299 K. Bojarska, Poczuć myślenie: afektywne procedury historii i krytyki (dziś), „Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 13. 
300 B. Massumi, Autonomia afektu, dz. cyt., s. 113. 
301 Tamże, s. 118. 
302 Tamże, s. 116. 
303 Tamże, s. 123. 
304 Tamże, s. 126. 
305 Tamże, s. 123 
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intensywności, w akumulacji przeżyć, które nie zawsze w pełni przyswojone nękają naszą 

narrację o nas samych”306. Koncepcja Massumiego wyrasta z lektury dzieła Tysiąc plateau 

Deleuze’a i Guattariego307, którzy tę przedspołeczną, podatną na transmisję intensywność, 

umocowaną w biologicznych mechanizmach ciała, utożsamili z przestrzenią potencjalności 

podmiotu, w której zawiązują się interakcje i relacyjność ze światem. W innej swojej rozprawie, 

Co to jest filozofia?, wprowadzili rozróżnienie na percepty, afekty i pojęcie: „To, co się utrwala, 

rzecz lub dzieło sztuki jest blokiem wrażeń, połączeniem perceptów i afektów. Percepty nie są 

już percepcjami, są niezależne od stanu tych, którzy ich doświadczają, afekty nie są już 

uczuciami lub doznaniami, lecz przewyższają siłę tych, którzy im się poddali. Wrażenia, 

percepty i afekty to byty znaczące same przez się i wykraczające poza wszelkie przeżycie. (...) 

Istnieją pod nieobecność człowieka, ponieważ człowiek, taki jaki zostanie ujęty w kamieniu, 

na płótnie lub w ciągu słów – sam jest połączeniem perceptów i afektów”308. W tym znaczeniu 

afekt jest zarazem ucieleśniony i powiązany ze świadomością, współkonstytuując 

doświadczenie, także estetyczne. To te intensywności leżą u podstaw relacji stawania-się  

i przekroczenia tradycyjnego humanizmu, także w rozumieniu pewnej logiki narracyjnej 

nastawionej na kierowanie uwagą, ksenofobiczny antropocentryzm i logikę rozwoju świata 

diegetycznego. Afekt sam w sobie nie ma znaczenia, jednak takowe może wtórnie produkować 

– także podważając utrwalone w kulturze wzorce, sposoby opowiadania i formy 

przedstawiania. Jak słusznie wskazuje Bojarska, „podążając tropem Gilles’a Deleuze’a, można 

powiedzieć, że afekt ma służyć przede wszystkim jako efektywny zapalnik głębokiego 

przeżycia i myśli ze względu na sposób, w jaki jest w stanie nas pochwycić, zmusić do 

zaangażowania. Uczucie staje się tu »katalizatorem« dla wglądu krytycznego”309. 

Krytyczny wgląd zostaje umożliwiony przez samą strukturę afektu – jest to figura 

teoretyczna, która z definicji niemal „kompromituje wielkie figury dyskursywne (»mocny« 

podmiot, historię, czas, politykę, narrację) i skupia się na teraźniejszych sieciach relacji, w jakie 

                                                             
306 K. Bojarska, Poczuć myślenie, dz. cyt., s. 11. 
307 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Tysiąc plateau, redakcja merytoryczna i językowa: J. Bednarek, Fundacja Bęc 
Zmiana, Warszawa 2015. 
308 G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, przeł. P. Pieniążek, Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 2000, s. 180‒
181. Można tutaj również przywołać – za Jill Bennett – koncepcję „napotkanego znaku”: „W swoim wczesnym 
dziele Proust i znaki Deleuze rozwija pojęcie napotkanego znaku, odróżnianego przezeń od rozpoznanego obiektu 
dzięki temu, że można go jedynie odczuć lub wyczuć. (...) daleko mu do wykluczenia myśli, pobudza bowiem, nie 
tyle wyciszając podmiot, ile wyostrzając i podsycając refleksję. Ze wzgledu na zdolność pobudzania myśli 
napotkany znak przewyższa, zdaniem Deleuze’a, wypowiedź dosłowną, ponieważ angażuje nas na każdym 
poziomie: emocjonalnym, psychicznym i sensorycznym” (J. Bennett, Wnętrza zewnętrza, dz. cyt., s. 166). 
309 K. Bojarska, Poczuć myślenie, dz. cyt., s. 14. 
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każdorazowo uwikłany jest podmiot w działaniu”310. Ta relacyjność i dynamika – umożliwiane 

przez „wielostronną, produktywną nieprzejrzystość”311 – znoszą podziały binarne, mają 

wartość negocjacyjną, de(kon)struują nasze nawyki percepcyjne, otwierają nas na 

nieprzeprocesowaną teraźniejszość. Przez swą strukturę i znaczenie kulturowe afekt wyraża 

„namiętność do różnicy”312 – eksponuje to, co mniejszościowe, niezdefiniowane i pomijane,  

a przez to tym silniej odciskające piętno na naszym ciele. Bettina Papenburg podważa tezę, 

jakoby afekty nie były kulturowe, a czysto fizjologiczne – ich przepływ jest społeczny, wynika 

z interakcji z innymi ludźmi i środowiskiem, nawigują między dzieloną biologiczną dyspozycją 

a kulturowo ukształtowanymi znaczeniami: „Afekt w swojej istocie jest wspólnotowy,  

a jednocześnie namacalny dla każdego z nas jako energia wzmacniająca lub osłabiająca 

możliwość działania”313. Afekt umożliwia krytyczne odnowienie, co nie oznacza jednak, że nie 

jest wykorzystywany w celach ideologicznych. 

 Na koniec przywołam dwie filmoznawcze koncepcje, w których afektywne 

doświadczenie odgrywa dominującą rolę. Pierwszą jest The Cinematic Body: Theory Out  

of Bounds (1993) Stevena Shaviro, która wyrasta z przekonania, że „odbiór filmu oferuje 

natychmiastowość i przemoc doznania, które silnie wiążą oko i ciało odbiorcy”314, ciało, które 

opisuje poprzez jego materialność oraz poruszenie. Autor uważa, że obrazy posiadają moc 

niezależnie (czy nawet pomimo) narzucanych im znaczeń i funkcjonalności – „nie są 

przedstawieniami, lecz zdarzeniami”315, „sferą afektywnej intensywności”316, są bezpośrednim 

kontaktem z widzem inaczej niż struktury językowe. Ten kontakt przypomina wręcz 

konfrontację: „kino (...) zmus za  mn ie  [podkr. aut.] do pozostania w orbicie zmysłów”317. 

Aspekt przymusu, z którego masochistyczną niemal przyjemność czerpie widz, umiejscawia 

koncepcję Shaviro bliżej twierdzeń psychoanalitycznego paradygmatu Lindy Williams niż 

badaczy związanych bezpośrednio z sensuous theory, lecz wpisuje się on z pewnością w szersze 

przemiany związane z wyeksponowaniem kategorii ucieleśnienia i bliskiej – zmysłowej  

i afektywnej – relacji z filmem (mimo że dużą rolę odgrywa u niego percepcja wizualna). 

                                                             
310 T. Dalasiński, Ludzkie, arcy(nie)ludzkie, dz. cyt., s. 107. 
311 E. Kosofsky Sedgwick, A. Frank, Wstyd..., dz. cyt., s. 43. 
312 R. Barthes, [za:] K. Bojarska, Poczuć myślenie, dz. cyt., s. 8. 
313 Zob. B. Papenburg, Affect, [w:] B. Kaiser, K. Thiele, M. Bunz (red.), Symptoms of the Planetary Condition, 
meson press, Lüneburg 2017, s. 19. 
314 S. Shaviro, The Cinematic Body: Theory Out of Bounds, University of Minnesota Press, Minneapolis‒London 
2006, s. 25. 
315 Tamże, s. 24. 
316 Tamże, s. 267. 
317 Tamże, s. 32. 
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Potrzebę podobnej bliskości upatruje w teorii filmu, szczególnie teorii odbioru, ponieważ  

w trakcie tego procesu (czy raczej: doświadczenia) zachodzi „taktylna konwergencja”318  

i ekstatyczne „zaafektowanie”. Ten energetyczny model unicestwia dystans obecny, według 

badacza, we wcześniejszych teoriach, jednak wyłaniający się z tego paradygmatu widz 

pozostaje pasywny, jego ciało biernie poddaje się zewnętrznym bodźcom, zanurzając 

bezrefleksyjnie w erotycznym kontakcie z obrazem – odwoływanie się do koncepcji Deleuze’a 

i Guattariego było powierzchowne i zatrzymało się na poziomie „wizualnej fascynacji”. 

 Shaviro sam wycofał się z niektórych tez swojej książki w tekście Cinematic Body 

Redux319, upatrując w niej wielu uproszczeń i młodzieńczej buty w negowaniu koncepcji 

semiotycznych, psychoanalitycznych i poststrukturalistycznych, jednak nawet kilkanaście lat 

później przyznawał, że ten ojcobójczy gest był ważny, ponieważ otworzył drzwi dla kategorii 

afektu i ucieleśnienia w teorii filmu. Zainspirował on dziesiątki publikacji i dalsze 

poszukiwania tak filmowe, jak i teoretyczne. Anne Rutherford w 2011 roku odwoływała się już 

do bardziej filmowej tradycji, która wiąże się ze studiami nad modernizmem – istotne było 

materialne pojmowanie filmu przez Siegfrieda Kracauera, a przede wszystkim 

przepracowujące jego teorię teksty Miriam Hansen. Ta ostatnia badaczka jest o tyle 

interesująca, że zajmuje się kinem klasycznym, które wyjątkowo często wyklucza się poza 

obręb teorii afektywnych oraz sensuous theory. W Masowym wytwarzaniu doświadczenia 

zmysłowego powtórzyła pytanie Ricka Altmana, kwestionujące model zaproponowany przez 

Davida Bordwella, Janet Staiger i Kristin Thompson: „Na ile klasyczna była klasyczna 

narracja?”. Jej odpowiedź uwzględnia osobę widza z jego ucieleśnionym sensorium: „Próby 

odpowiedzi na to retoryczne pytanie skupiają się na tym, co zostało pominięte, 

zmarginalizowane bądź stłumione przez całościowe modele kina klasycznego. Można zwrócić 

uwagę na jego istotną składową, jaką stanowił teatralny melodramat odwołujący się do 

spektaklu i koincydencji, ale także gatunki takie jak komedia, horror i film pornograficzny, 

które angażują cielesne i sensomotoryczne reakcje widza w sposób, który nie całkiem pasuje 

do ideałów klasycznych. W ujęciach tych zminimalizowane zostało w ogóle znaczenie gatunku, 

zwłaszcza afektywno-estetyczny podział pracy pomiędzy poszczególnymi gatunkami, 

organizujący konsumpcję filmów hollywoodzkich. Jeszcze mniejszą wagę przypisano 

gwiazdom i gwiazdorstwu, które nie mogą być zredukowane wyłącznie do narracyjnych funkcji 

postaci i które podobnie jak nazwy gatunków (lub nawet bardziej niż one) określają sferę 

                                                             
318 Tamże, s. 46. 
319 S. Shaviro, Cinematic Body Redux, http://www.shaviro.com/Othertexts/Cinematic.pdf [dostęp: 12.07.2019]. 
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dystrybucji, praktyk projekcyjnych i odbioru. The Classical Hollywood Cinema wyraźnie  

i – trzeba to podkreślić – z narzuconą sobie konsekwencją pomija historię odbioru i kulturę 

filmową wraz z wzajemnymi powiązaniami kina i kultury amerykańskiej w całości”320. Taka 

optyka wskazuje wyraźnie na brak afektywnych pętli nie tyle w kinie klasycznym i klasycznej 

narracji, lecz w narracji historyczno-filmowej, która dąży do stworzenia jednolitego, 

zamkniętego systemu, petryfikując dynamikę okołofilmowych relacji: „używam tego terminu 

[kino klasyczne – przyp. aut.] nie tyle w odniesieniu do systemu funkcjonalnie współzależnych 

norm i odpowiadającego im zbioru empirycznych obiektów, co dla nazwania szkieletu, matrycy 

lub sieci dopuszczającej szeroką skalę estetycznych efektów i doświadczeń”321. Jednocześnie 

Hansen podważa utrwaloną systematykę z podziałem na klasyczne i modernistyczne kino, 

upatrując w tym pierwszym emanacji modernizmu wernakularnego i pokazując, że Hollywood 

nie tyle dopasowało się do naszej percepcji, ile wytworzyło (i zglobalizowało) nowe sensorium.  

 Rutherford bazuje na tych konkluzjach z zastrzeżeniem, że poszukiwania Hansen, 

przynajmniej w tym kanonicznym już tekście, otwierają nowe kierunki myślenia o tym okresie 

i doświadczeniu kinowym w ogóle, jednak są słabo uargumentowane. Stąd poszerza pole 

poszukiwań, włączając weń koncepcje kinowego afektu, materialności i mimetycznej 

innerwacji. Wskazuje na znaczenie oddziaływania energetycznego i odchodzi od relacji 

tekstualnych czy logiki narracyjnej na rzecz – przykładowo za Gunningiem – heterogenicznych 

sposobów angażowania odbiorcy, nawiązywania więzi między widzem a ekranem322. 

Najważniejszym uzupełnieniem pozostaje dla Rutherford jednak wcześniejsza teoria Kracauera 

o istnieniu pierwotnego, podstawowego wymiaru: materialnego, angażującego widza na 

poziomie sensorycznym, a więc zakładającego, że odbiorca jest żywą cielesnością. Dzięki temu 

relacja widza i obrazu nie jest podmiotowo-przedmiotowa, czysto zewnętrzna i zawłaszczająca, 

ale też istotniejszy w teorii jest relacyjnie pojmowany odbiorca niż referencyjny związek filmu 

i materialnego świata323. Dla Rutherford i cytowanych przez nią badaczy film, widz, sytuacja 

kinowa, świat, obraz, ciało – to wszystko nie są odizolowane od siebie całości, lecz komponenty 

                                                             
320 M.B. Hansen, Masowe wytwarzanie doświadczenia zmysłowego. Klasyczne kino hollywoodzkie jako 
modernizm wernakularny, przeł. Ł. Biskupski i in., [w:] T. Majewski (red.), Rekonfiguracje modernizmu, dz. cyt., 
s. 248. 
321 Tamże, s. 254. 
322 Zob. A. Rutherford, What Makes a Film Tick?: Cinematic Affect, Materiality and Mimetic Innervation, Peter 
Lang, Bern 2011, s. 42‒43. 
323 Zob. tamże, s. 69‒70. 
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afektywnego doświadczenia kinowego. Są ze sobą powiązane niczym narządy zmysłów  

w ciele. 

2.2. Oddźwięki. Synestezja 

Cielesność afektu dostrzegalna jest w jego synestetycznym charakterze: „Można powiedzieć, 

że afekt to wirtualne jako punkt widzenia, o ile tylko ową metaforę wizualną będziemy 

posługiwać się nader ostrożnie. Afekt ma charakter synestetyczny, ponieważ wiąże się  

z udziałem poszczególnych zmysłów w sobie nawzajem: miarą potencjalnych interakcji jakiejś 

rzeczy żywej jest jej zdolność do przekształcania efektów jednego trybu zmysłowego w efekty 

innego trybu (dotyk i wzrok to najbardziej oczywiste, lecz bynajmniej nie jedyne przykłady; 

zasadnicze znaczenie mają zmysły interoceptyczne, zwłaszcza zaś propriocepcja). Afekty to 

w ir t ua lne  s yne s t e t yc z ne  p er s pek t yw y  zakorzenione w faktycznie istniejących 

rzeczach poszczególnych, które je ucieleśniają (a zarazem funkcjonalnie ograniczają)”324.  Jak 

widać w niniejszym cytacie, Massumi z dużą ostrożnością podchodzi do kategorii punktu 

widzenia, szukając nowego języka dla afektu, co można by rozszerzyć na cały paradygmat 

ucieleśnienia. Dani Cavallaro wyróżnia synestezję artystyczną, która funkcjonuje jako środek 

ekspresji (czego tradycję znaczą Oddźwięki Baudelaire’a, malarstwo Kandinsky’ego czy 

muzyka Scriabina), oraz właściwą, związaną z neurologicznymi uwarunkowaniami percepcji. 

Istnieją dwa podstawowe podejścia w ujmowaniu synestezji właściwej: traktuje się ją albo jako 

swoistą dewiację czy wzmocnioną funkcję mózgu, albo jako pewne uwrażliwienie, które jest 

charakterystyczne dla ludzkiej percepcji325. Robin Curtis zauważa, że najnowsze badania nad 

synestezją nie poprzestają na śledzeniu rozmaitych połączeń między zmysłami, a starają się 

skonstruować bardziej złożony model percepcji: „normalny mózg jest gęsty od połączeń [cross-

wired]. Różnica między synestetycznym i niesynestetycznym mózgiem polega nie na tym, czy 

dochodzi do wymiany, a raczej jak jest intensywna”326. 

                                                             
324 B. Massumi, Autonomia afektu, dz. cyt., s. 123. 
325 Zob. D. Cavallaro, Synesthesia and the Arts, McFarland & Company, Inc., Publishers, Jefferson‒London 2013, 
s. 18‒19. 
326 R. Curtis, Learning to Live with Abstraction Filmic Reception and Sensory Intermodality, [w:] J. Fingerhut,  
S. Flach, J. Söffner (red.), Habitus in Habitat III: Synaesthesia and Kinaesthetics, Peter Lang, Bern 2011, s. 156. 
Te tezy rezonują w fenomenologii Maurice’a Merleau-Ponty’ego, który twierdził, że „każdy akt percepcyjny jawi 
się jako wyraz ogólnej przynależności do świata” (s. 263). Opisując synestezję, pisał, że „dane różnych zmysłów”, 
mimo że nieporównywalne jakościowo, komunikują się ze sobą „poprzez swój znaczeniowy rdzeń” (s. 251), jakim 
jest schemat cielesny, które to pojęcie „pozwala nie tylko opisać w nowy sposób jedność ciała, ale też jedność 
zmysłów i jedność przedmiotu. Moje ciało jest miejscem albo raczej samą aktualizacją fenomenu ekspresji 
(Ausdruck), w nim na przykład doświadczenie wzrokowe i słuchowe są nawzajem brzemienne sobą, a ich wartość 
ekspresyjna ugruntowuje przedpredykatywną jedność postrzeganego świata, zaś dzięki niej ekspresję językową 
(Darstellung) i znaczenie intelektualne (Bedeutung). Moje ciało jest wspólną osnową wszystkich przedmiotów  
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 Etymologia słowa synestezja (synaísthēsis – gr. „równoczesne postrzeganie”327) 

bezpośrednio kieruje tak do percepcji, jak i doświadczenia estetycznego328, dodając nowy 

kontekst dla problematyki odbioru. Medioznawca Marshall McLuhan opisywał nowy krajobraz 

medialny i kształtowanego przez niego człowieka – w tej relacji dochodzi do głosu 

ambiwalencja przedłużenia i amputacji. Połączenia między zmysłami są płynne, dynamiczne  

i relacyjne, a każde nowe medium wpływa na nasze sensorium: „środki przekazu jako 

przedłużenia naszych zmysłów wprowadzają nowe proporcje – nie tylko w sferze naszych 

doznań, ale także między sobą, gdy wzajemnie na siebie oddziałują”329. Cały obszar 

sensoryczny zostaje podrażniony przez nowy bodziec, a następnie – przeorganizowany, o czym 

pisała chociażby wspomniana Miriam Hansen. Figura synestezji dostarcza tutaj ram dla 

ciągłego przemodelowywania doświadczeń sensorycznych. Takie ujęcie pokazuje dodatkowo 

skostniałość tradycyjnej taksonomii – W.J.T. Mitchell, inspirując się książką McLuhana, 

stwierdził: „»Media wizualne« to kolokwialne określenie wykorzystywane do opisu telewizji, 

filmu, fotografii, malarstwa itd. Jest ono jednak nieprecyzyjne i mylące. Pogłębienie badań 

pokazuje, że tak zwane media wizualne włączają inne zmysły (zwłaszcza dotyk i słuch). 

Wszystkie media, z perspektywy zmysłowej modalności, to »mieszane media«”330, lecz zostały 

uporządkowane w imię „zmysłowej higieny”. Zracjonalizowana redukcja „nieczystości” była 

nie tylko uproszczeniem nomenklatury, ale także doprowadziła do zaburzenia pojmowania 

sensorium jako cielesnej jedności, a przez to i naszego doświadczenia. 

                                                             
i przynajmniej w stosunku do świata postrzeganego ogólnym narzędziem mojego »rozumienia«” (M. Merleau-
Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 257). Można również wskazać na inny sposób ujęcia synestezji,  
a mianowicie „międzyzmysłowość”: „[Steven] Connor twierdzi, że bardziej niż z »korelacją« mamy do czynienia 
z »przemieszaniem«. W jego alternatywnym modelu »zmysły tworzą nieskończoną serię integracji i transformacji 
(...). Także nie ma czegoś takiego jak moduł centralny, żadnego punktu, o który zmysły mogą zostać zaczepione. 
Zmysły komunikują sie ze sobą, wchodzą w kooperacje i kontrybucje, które są nieregularne i nowo powstałe«. 
(...) Ta złożoność zachęca nas do myślenia o spektaklu filmowym w bardziej złożony sposób” – J.M. Barker, Out 
of Sync, Out of Sight: Synaesthesia and Film Spectacle, „Paragraph” 2008, t. 31, nr 2, s. 238. 
327 Silvia Casini wskazuje na ciekawą zależność: „dla antycznych Greków znaczenie synestezji różniło się od 
współczesnych naukowych wyjaśnień. Mianowicie w antycznej grece przedrostek »z«, który towarzyszy 
czasownikowi »doznawać, postrzegać« (aisthanesthai), niuansuje słowo synestezja o wspólne postrzeganie  
z innymi, a nie indywidualny rodzaj intermodalnego rodzaju percepcji, przemieniając synestezję w formę 
»współodczuwania«” (S. Casini, Synesthesia, transformation and synthesis: toward a multi-sensory pedagogy  
of the image, „The Senses and Society” 2017, t. 12, nr 1, s. 2). 
328 Warto wspomnieć opis doświadczenia estetycznego przez Johna Deweya: „To nie aparat wzrokowy, ale cały 
ustrój współdziała ze środowiskiem we wszystkich czynnościach, z wyjątkiem tych automatycznych, codziennych. 
Oko, ucho lub inny narząd zmysłowy to jedynie kanały, przez które całość reakcji dochodzi do skutku. Kolor, jaki 
dostrzegamy, jest zawsze uwarunkowany ukrytymi reakcjami wielu narządów, również układu sympatycznego 
oraz dotyku. Dany narząd jedynie kanalizuje całość wydatkowanej energii, ale nie jest jej źródłem. Barwy tylko 
dlatego mogą być wspaniałe i soczyste, że włącza się w nie głęboko całościowy oddźwięk ustroju” (J. Dewey, 
Sztuka jako doświadczenie, przeł. A. Potocki, Zakład Narodowy im. Ossolińskich – Wydawnictwo PAN, Wrocław 
1975, s. 148). 
329 M. McLuhan, Zrozumieć media, dz. cyt., s. 95. 
330 W.J.T. Mitchell, There Are No Visual Media, „Journal of Visual Culture” 2005, nr 4, s. 257. 
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Pojęcie synestezji dość powszechnie wiązało się z kinem, szczególnie w jego 

początkach, gdy poszukiwano sposobów atrybucji kolejnych kanałów odbioru, co związane 

było chociażby ze wspomnianym wyodrębnieniam wysokiego modernizmu czy 

hermetyczności awangardy, które związały tę kategorię ze sztuką eksperymentalną, odważną  

i przełamującą klasyczne normy. Joshua Yumibe słusznie twierdzi, że to kolor – co w kolejnych 

dekadach wykorzystywali chociażby twórcy ambientowi – był środkiem, który miał pomóc  

w scaleniu fragmentarycznego aparatu odbiorczego: „Kolor postrzegany jest jako abstrakcyjny 

element, który poprzez synestetyczne/metaforyczne przedłużenie harmonizuje się zmysłowo  

i emocjonalnie z odbiorcami”331. Takie podejście przepisuje narrację, według której kolor  

we wczesnym kinie pełnił jedynie funkcje trikowe, a osadza ten środek w kontekście praktyk 

nowoczesności. Badacz przywołuje przede wszystkim postać C. Frankinsa Jenkinsa, który 

wynalazł Phantoscope (wynalazek przegrał konkurencję z Vitascope’em), projektując w jego 

obieg istnienie efektów chromatycznych (opisywał trzy sposoby koloryzacji), a opcjonalnie  

i dźwiękowych (przy użyciu dodatkowych urządzeń). W ten sposób kino początkowo jawiło 

się jako machina intermedialna: „kino zostało zapoczątkowane nie jako jednostkowe medium, 

a raczej jako przedłużenie już istniejących”332. Przez to też Jenkins był świadom potencjału 

synestetycznego tego hybrydycznego jeszcze medium, opisując związki synestezji i abstrakcji, 

przede wszystkim sposób łączenia danej barwy i jej odcienia z rodzajem dźwięku. Jednym  

z kontynuatorów tego sposoby myślenia był Loyd Jones – współtworzona przez niego dla 

Kodaka taśma posiadała multisensoryczną kampanię promocyjną. Podkreślano w niej, że 

kolory Sonochrome „właściwie wykorzystane potęgują nastrój ekranu”333. Znaczenie koloru 

nie było zatem realistyczne, a przynajmniej nie wyłącznie – podkreślano jego ekspresyjną, 

afektywną właściwość i łączono z (ucieleśnionym) widzem, który odbierał takie bodźce  

w przedrefleksyjny sposób. 

Najpoularniejsze konotacje zmysłowych „korespondencji” w kinie wiążą się z filmem 

animowanym i awangardowym – typowymi przykładami są Motion Painting No. 1 (1947) oraz 

eksperymenty z dźwiękami ornamentacyjnymi Oskara Fischingera, Disneyowska Fantazja 

(1940), filmy Lena Lye’a, koncepcja optycznej muzyki w dziełach Walthera Ruttmanna czy 

Hansa Richtera. Podczas gdy filmy „zaliczane do muzyki wizualnej wywołują stan 

                                                             
331 J. Yumibe, “Harmonious sensations of sound by means of colors”: vernacular colour abstractions in silent 
cinema, „Film History” 2009, t. 21, nr 2, s. 172. 
332 Tamże, s. 167. 
333 Tamże, s. 171. 
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ambientowego pochwycenia”334, wskazuje się również na o wiele powszechniejszą kinową 

dyspozycję, którą opisywał Carl Plantinga przez odwołanie do emocjonalnego oddziaływania: 

„odbiorcy często odkrywają, że reagują na bodziec z jednej modalności w sposób pasujący do 

innego bodźca. Rwany montaż może współgrać z chaotyczną muzyką; lub inaczej – powolna, 

gładka jazda kamery może współgrać z eleganckimi ruchami baletnicy. Możemy to nazwać 

synestetycznym afektem”335. Ponownie obie kategorie łączą się ze sobą, wzmacniając 

ucieleśnione doświadczenie kinowe, które pojawia się w filmach mainstreamowych jako obraz 

przeżyć bohatera (jak w Paddingtonie [2014, Paul King], w którym tytułowy niedźwiadek na 

początku zanurzony jest w oceanie kolorów, soków, pnączy i zapachu marmolady  

w peruwiańskiej dżungli, by następnie przenieść swoje hiperkinetyczne i niezbyt 

skoordynowane ciało do dość ponurego londyńskiego świata, który przedstawiany jest z równą 

sensualną sugestywnością, akcentowaną poprzez zderzenie z obcymi bodźcami) lub nieco 

bardziej abstrakcyjne przedstawienie jego wrażliwości (przykładowo w Lewym sercowym 

[2002, Paul Thomas Anderson] Jeremy Blake, artysta, który jest synestetą, stworzył animowane 

kompozycje subiektywizujące sposób odbioru świata przez głównego bohatera). 

Potwierdzałoby to nie tylko spostrzeżenia „afektywnego” Massumiego”, ale  

i „neurologicznego” Cytowica: „Według mnie żadna ogólna nawet teoria synestezji nie jest 

możliwa bez uwzględnienia charakterystycznego stanu afektywnego, który towarzyszy 

synestetycznemu doświadczeniu”336. 

 

Zdj. Lewy sercowy – synestetyczna percepcja 

                                                             
334 P. Taberham, Correspondences in Cinema: Synaesthetic Film Reconsidered, „Animation Journal” 2013, t. 21, 
s. 63. 
335 C. Plantinga, Moving Viewers: American Film and the Spectator’s Experience, University of California Press, 
Berkeley‒Los Angeles‒London 2009, s. 157. 
336 R.E. Cytowic, Synesthesia: A Union of the Senses, The MIT Press, Cambridge–London 2002, s. 10. 
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Ucieleśnione doświadczenie estetyczne może zostać wyjaśnione w naukowy sposób, co 

ostatecznie zdaje się potwierdzać obiektywistyczny model odseparowanych (a przez to  

i abstrakcyjnych) zmysłów. Jak pokazało zestawienie dwóch modeli widzenia w poprzednim 

podrozdziale, schematy indukcji sensorycznej nie są jednoliniowe, przypominając raczej 

rozbudowaną sieć. Jeśli ponakładać te sieci na siebie, nie da się podtrzymać podziału na strefy 

oddziaływania. Nie tylko fenomenologia, ale i neurologia zadaje kłam dość prymitywnemu 

wiązaniu naszego postrzegania tylko z okolicami oka czy nosa. Nasza percepcja jest 

wielozmysłowa, podobnie jak nasze doświadczenie świata. Przykładowo V.S. Ramachandran  

i E.M. Hubbard dowiedli, że wszyscy dzielimy kondycję synestetyczną, choć jej stopień może 

się różnić337. Od kiedy odkryto w skorupie mózgowia makaków bimodalne receptory, które 

odbierają bodźce wizualne i somatosensoryczne338, zaczęto poszukiwać podstaw 

multisensorycznej integracji. Richard E. Cytowic czyni z tego szerszą kwestię rodzaju, do 

jakiego przynależy człowiek – synesteci to dla niego „poznawcze skamieliny, ponieważ 

synestezja bardziej dotyczy ssaków niż sapiens. Synestezja bardziej dotyczy ssaków nie 

dlatego, że jest w jakimś stopniu prymitywna, lecz bliżej istoty tego, co jest postrzeganym 

znaczeniem, są nie semantyczne abstrakcje, a zmysłowe percepty”339. Według niego jest to 

kwestia adaptacyjna. Inne grono badaczy odkryło powiązanie synestezji z naszym 

genotypem340, ostatecznie potwierdzając powszechną multimodalność doświadczenia 

zmysłowego, także tego w kinie. Choć nie jest to szczególnie interesująca mnie ścieżka, warto 

wspomnieć o badaniach kognitywnych i neurologicznych, które konstytuują neuroestetyczne 

badania nad ucieleśnieniem. 

2.3. Rozluźnienie synaps. Ucieleśniony umysł i badania neuronalne 

Badania nad ludzkim umysłem długo naznaczone były dualistycznym rostrzygnięciem body-

mind problem oraz tendencjami do obiektywizacji, która rezygnuje z tak efemerycznej 

kategorii, jaką jest doświadczenie. Przejawem nauki, która dążyła do ukazania człowieka 

„obliczeniowego” i „sparametryzowanego”, jest kognitywizm. W swojej wczesnej odsłonie 

zdominowany był przez metaforę mózgu jako komputera, która rzutowała na zainteresowania 

                                                             
337 Zob. V.S. Ramachandran, E. Hubbard, Psychophysical Investigations into the Neural Basis of Synesthesia, 
„Proceedings of the Royal Society of London: Biological Science” 2001, nr 268. 
338 Zob. M.S.A. Graziano, Ch.G. Gross, A bimodal map of space: somatosensory receptive fields in the macaque 
putamen with corresponding visual receptive fields, „Experimental Brain Research” 1993, nr 97. 
339 R.E. Cytowic, Synesthesia, dz. cyt., s. 10. 
340 Zob. J.E. Asher i in., A Whole-Genome Scan and Fine-Mapping Linkage Study of Auditory-Visual Synesthesia 
Reveals Evidence of Linkage to Chromosomes 2q24, 5q33, 6p12, and 12p12, „American Journal of Human 
Genetics” 2009, t. 84, nr 2. 
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badawcze (szczególnie związane ze sztuczną inteligencją), ale także podejście do poznania  

i – co wiąże się z tematyką niniejszej dysertacji – percepcji. Komputacjonizm, jak określa się 

tę początkową fazę rozwoju myśli kognitywistycznej, operuje jedynie na znacznikach świata 

zewnętrznego, konstruując poznanie niejako algorytmiczne341. Nawet późniejszy model 

koneksjonistyczny, w którym „procesy poznawcze realizowane są w dynamicznie 

zmieniających się sieciach neuronowych” – a więc zakładający pewną elastyczność, 

plastyczność i modyfikowalność schematów kognitywnych – zrezygnował z problemu 

qualiów, przez co nadal myślenie jawiło się jak proces przetwarzania informacji. Długo zatem 

kognitywizm dokonywał wiwisekcji czegoś, co badacze określają jako „mózg w naczyniu”  

i dopiero w latach dziewięćdziesiątych mówi się o konieczności uwzględnienia ciała jako 

naszego medium w kontakcie z poznawanym otoczeniem. 

Można wskazać kilka sygnałów, które sprawiły, że rozwijająca się od końca lat 

osiemdziesiątych XX wieku neurokognitywistyka otworzyła się na ucieleśnione poznanie: 

teorię metafor George’a Lakoffa i Marka Johnsona, koncepcję języka „drugiego” Ludwiga 

Wittgensteina oraz właśnie fenomenologię egzystencjalną Maurice’a Merleau-Ponty’ego, 

posługującą się pojęciami schematu cielesnego czy ucieleśnionego poznania: „W trakcie 

percepcji nie myślimy o przedmiocie i nie myślimy o sobie jako o myślących o nim, lecz 

jesteśmy przy przedmiocie i jesteśmy zmieszani z ciałem, które wie więcej niż my o świecie,  

o motywach i środkach, którymi dysponujemy, by przeprowadzić jego syntezę. (...) W tej 

źródłowej warstwie doznawania, którą odnajduję pod warunkiem osiągnięcia rzeczywistej 

koincydencji z aktem, żyję jednością podmiotu i międzyzmyslową jednością rzeczy, a nie myślę 

o nich, tak jak będą to robić analiza refleksyjna i nauka”342. Warunkiem poznania świata staje 

się zatem nasze przedrefleksyjne ciało, dzięki któremu schematy kognitywne nie rozkładają się 

wzdłuż linii podmiot‒przedmiot, sprowadzającej człowieka do rangi przedmiotu, czegoś 

biernego i opisywanego co najwyżej z anatomiczną pasją. Dzięki niemu również następuje 

otwarcie na teraźniejszość z jej kontekstem sytuacyjnym czy warunkami generującymi 

przykładowo afektywne i motoryczne reakcje. Stąd też współczesne neuronauki otwierają się 

na nauki zajmujące się świadomością, szczególnie zaś fenomenologię. Jednym z przejawów 

takiej interdyscyplinarności jest neurofenomenologia, która jest „próbą połączenia 

fenomenologicznej analizy doświadczenia (z uwzględnieniem metody redukcyjnej), teorii 

                                                             
341 Zob. M. Pokropski, Ciało. Od fenomenologii do kognitywistyki, „Przegląd Filozoficzno-Literacki” 2011, nr 4, 
s. 125‒126. 
342 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 260. 
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układów dynamicznych oraz neurobiologii i psychologii eksperymentalnej. Jednym  

z elementów metody neurofenomenologicznej jest zastosowanie swoiście rozumianej redukcji 

fenomenologicznej. Chodzi o to, aby badany, zdając relację z własnego doświadczenia, był  

w stanie »zawiesić« nasuwający się automatycznie introspekcjonizm oraz interpretacje 

wynikające ze zdroworozsądkowej psychologii (folk psychology) czy nabytej wiedzy 

naukowej. (...) Powstały w pierwszoosobowym nastawieniu raport można następnie porównać 

z zapisem aktywności mózgu (np. stosując techniki EEG, fMRI, PET). Celem tej procedury 

jest, według [Francisco – przyp. aut.] Vareli, odkrycie korelatów między strukturą 

doświadczenia daną przy pomocy metody fenomenologicznej a stanami neuronalnymi”343. Inne 

przykłady aplikowania fenomenologii do badań neuronalnych zaproponował chociażby Shaun 

Gallagher, wykorzystując podział na poczucie sprawczości i poczucie posiadania. Są to dowody 

na próbę uzupełnienia teorii umysłu o teorię doświadczenia. Gallagher, Varela czy tacy 

kognitywiści jak Alva Noë i Evan Thompson posługiwali się pojęciem ucieleśnionego umysłu, 

gdyż, jak uważa Marcin Miłkowski, ucieleśnienie „odgrywa w kognitywistyce ważną 

rolę. Mózgi bowiem przydają się tylko organizmom zdolnym do poruszania się”344. Model 

enaktywistyczny uwzględnia wymianę między ciałem a światem, co nadaje mu charakter 

sensomotoryczny. „Co ważne, ucieleśnione poznanie jest dla Vareli poznaniem uczasowionym, 

tzn. uporządkowanym przez sensomotoryczną, dynamiczną strukturę działania, a nie przez 

sekwencyjność logiki, jak w komputacjonizmie”345, z kolei dla Noë „[t]o, co postrzegamy, jest 

zdeterminowane przez to, co robimy (czy też przez to, co wiemy, jak zrobić); jest 

zdeterminowane przez to, co jesteśmy w stanie zrobić”346. 

Nie do końca można tutaj mówić o jakimś przewrocie. Shaun Gallagher uważa, że 

istnieje nadal duże grono neurokognitywistów, którzy korzystają z koncepcji ucieleśnienia, 

jednak faktycznie nie interesuje ich ciało jako takie – twierdzą oni, że fundamenty poznania 

tworzą się w mózgu. Tak zwani „porywacze ciał” (body snatchers) zainteresowani są „ciałem 

w mózgu”, nie na odwrót347. Widać to dobrze na przykładzie myśli kognitywistycznej w teorii 

filmu, która w spłycony sposób traktuje elementy ucieleśnienia, sprowadzając je do śledzenia 

                                                             
343 M. Pokropski, Fenomenologia i kognitywistyka: geneza – problemy – stanowiska, Academia.edu, s. 22, 
https://www.academia.edu/35484568/Fenomenologia_i_kognitywistyka_geneza_problemy_stanowiska [dostęp: 
19.07.2019]. Zob. również w: W. Płotki (red.), Wprowadzenie do fenomenologii. Interpretacje, zastosowania, 
problemy, t. 2, Wydawnicto Instytut Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2014. 
344 M. Miłkowski, Kognitywistyka i modele umysłu, „Dwutygodnik” 2016, nr 1, 
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6322-kognitywistyka-i-modele-umyslu.html [dostęp: 19.07.2019]. 
345 M. Pokropski, Ciało, dz. cyt., s. 130. 
346 A. Noë, [za:] M. Pokropski, Ciało, dz. cyt., s. 131. 
347 S. Gallagher, How embodied cognition is being disembodied, „The Philosopher’s Magazine” 2015, nr 68, s. 97. 
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akcji. Z tego wyrasta pojmowanie kina jako machiny emocji związanych z fabułą (Ed Tan), 

sproblematyzowanie identyfikacji na rzecz zaangażowania, które jest przede wszystkim 

zaangażowaniem w postać (Murray Smith), a także łączenie doznawanych w czasie seansu 

emocji ze świadomością fikcji (Noël Carroll) – każdy z tych przykładów zakorzeniony jest  

w rozumowym, racjonalnym paradygmacie i odwołuje się do znarratywizowanych, 

zestandardyzowanych, „algorytmicznych” ciał, które – jak pisze Anne Rutherford – 

reprodukują, a nie produkują emocje348. Taka redukcja subiektywności wyznacza jedną ze 

ścieżek w archeologii kina, które inspirowane było naukowymi eksperymentami. Kino 

fizjologiczne, jak określa je Lisa Cartwright349, wypreparowało narzędzia pomiarowe, które 

sprowadzają ludzkie ciało do splotów mięśni, sieci neuronów, zbioru organów i rusztowania 

kości. Paradoksalnie „neurologiczne spojrzenie” bywa przełamywane we współczesnych 

badaniach neuronalnych, które wykorzystywane są do wyjaśniania doświadczenia estetycznego 

i tworzą zręby nowych poetyk. 

Tak zwana neuroestetyka często pokazuje zachłyśnięcie się współczesnymi odkryciami  

z dziedziny neurobiopsychologii i filozofii umysłu (tak można odczytywać przykładowo 

koncepcję neuro-obrazu Patricii Pisters, choć badaczka – co niezwykle trafnie wskazuje 

Barbara Szczekała w swojej monografii mind-game films350 – interesuje się 

do św iad cz a n ie m umysłu), jednak zdaje się mimo wszystko poszukiwać (czy 

odbudowywać) pomostu między porządkiem intelektualnym a zmysłowym. Korzysta  

z nowoczesnych technik badań laboratoryjnych, jak EEG (elektroenefalografia; badanie 

bioelektrycznej czynności mózgu), MEG (magnetoencefalografia; obrazowanie elektrycznej 

czynności mózgu) czy MRI (obrazowanie metodą rezonansu magnetycznego, w tym 

nastawione funkcjonalnie badanie fMRI), w przypadku kina szczególnie popularne są 

eksperymenty z eye-trackerami. Dzięki tym technologiom możliwa staje się weryfikacja 

utrwalonych w tradycji konceptów teoretycznych związanych z odbiorem, jak „efekt 

Kuleszowa”351, wpływ ruchów kamery na widza352 czy w ogóle kwestia uważności i uwagi. 

Interdyscyplinarny zespół Uriego Hassona zbadał sposoby kontroli twórcy filmowego/filmu 

                                                             
348 Zob. A. Rutherford, What Makes a Film Tick?, dz. cyt., s. 56. 
349 Zob. L. Cartwright, Screening the Body: Tracing Medicine’s Visual Culture, Univeristy of Minnesota Press, 
Minneapolis‒London 1995. 
350 Zob. B. Szczekała, Mind-game films. Gry z narracją i widzem, Narodowe Centrum Kultury Filmowej, Łódź 
2018. 
351 Zob. M. Calbi i in., How context influences the interpretation of facial expressions: a source localization high-
density EEG study on the „Kuleshov effect”, „Scientific Reports” 2019, nr 1. 
352 Zob. V. Gallese, M. Guerra, The Feeling of Motion: Camera Movements and Motor Cognition, „Cinéma  
& Cie” 2014, t. XIV, nr 22/23. 
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nad widzem, badając aktywność mózgu w czasie projekcji materiałów filmowych 

(zróżnicowanych pod względem treści, montażu i reżyserii – porównywano 

nieustrukturyzowane, „surowe” nagrania rzeczywistych wydarzeń z filmem Dobry, zły  

i brzydki [1966, Sergio Leone]) za pomocą fMRI oraz zestawiano dane poprzez analizę 

intersubiektywnych korelacji (ISC). Odkryto, że w czasie badania aktywowane były rozmaite 

części mózgu – obszary odpowiadające za informacje wizualne i audialne, szczególnie istotne 

dla poznania językowego, odczuwania emocji, ale także integracji multisensorycznej, która 

okazała się niezależna od sposobów prezentacji353. 

  
  

Zdj. Sposób przeprowadzania badania oraz sposób porównywania danych w ISC 

Te metody miały dostarczyć danych ilościowych, a zatem udzielić konkretnych odpowiedzi, 

które mogą być wykorzystane tak przez filmoznawców (tzw. neurocinematic studies), jak  

i przemysł filmowy (wielokrotne podkreślanie użyteczności tych badań wiąże sie z pewnością 

z wysokimi kosztami prowadzania interdyscyplinarnego projektu wymagającego 

zaawansowanej aparatury, a zatem z uzasadnieniem sensowności projektu). Utylitarna, wysoko 

sfunkcjonalizowana wiedza na temat procesów poznawczych nie mówi nam jednak wiele na 

temat wartości artystycznej czy politycznej, co wiąże się ze sporym niebezpieczeństwem,  

                                                             
353 Zob. U. Hasson i in., Neurocinematics: The Neuroscience of Film, „Projections: The Journal for Movies and 
Mind” 2008, t. 2, nr 1, s. 9. 
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o którym badacze jedynie wzmiankują: „reżyserzy różnią się pod względem poziomu kontroli, 

jaki chcą narzucić widzowi, a nasza metoda nie służy ocenianiu tego, lecz zmierzeniu efektu, 

jaki film wywiera na różne grupy docelowe”354. Zagrożenie rodzi mianowicie możliwość 

wykorzystania tego typu badań do stworzenia manipulacyjnej „instrukcji obsługi”, przy 

jednocześnie stosunkowo niewielkich zyskach i tautologicznych wnioskach dla samego 

filmoznawstwa poza chociażby aspektem badania schematów komunikacyjnych  

w (propagandowych) przekazach medialnych. To, co z pewnością świadczy o przemianie 

myślenia we współczesnych badaniach nad filmem, jest zmiana akcentów – zwrócenie uwagi 

nie na „artystyczną percepcję”, lecz „percepcyjne doświadczenie”355. 

 Najbardziej płodna (a może i najbardziej przeceniana356) w kontekście rozważań 

filmoznawczych jest ścieżka, którą otworzyło odkrycie neuronów lustrzanych. Od lat 

osiemdziesiątych minionego wieku naukowcy z Uniwersytetu w Parmie  prowadzili badania na 

mózgach makaków, umieszczając elektrody w okolicy przedruchowej kory (ventral premotor 

cortex) i obserwując reakcje mózgu w czasie jedzenia. Dostrzegli, że mózgi badanych małp 

aktywują się zarówno gdy wykonują celową czynność, jak i obserwują innego osobnika 

wykonującego taką czynność. Następnie odkryto neurony lustrzane także w tylnej części kory 

ciemieniowej (posterior parietal cortex; tzw. ciemieniowe neurony lustrzane), w głównym 

obszarze motorycznym czy w układzie piramidowym357. Obserwacja działania powoduje 

symulację wykonania identycznej czynności, co ma rozmaite konsekwencje:  

(1) epistemologiczne (dochodzi do pomieszania tego, co rzeczywiste i fikcyjne, które 

traktujemy „jak prawdziwe” [ang. as-if real]); (2) rozwojowe („uczymy się nie samodzielnie, 

lecz przede wszystkim od siebie nawzajem, a nasze mózgi w sposób szczególny są do tego 

przystosowane. Doświadczenie zmysłowe nie jest indywidualne, ale wspólne”358);  

(3) psychologiczne (V.S. Ramachandran i Vittorio Gallese upatrywali w neuronach lustrzanych 

możliwości empatycznego spojrzenia na innego); (4) społeczne (przesunięcie punktu ciężkości 

z „ja” na „my”, na doświadczenia kolektywne i współdzielone repozytorium percepcyjne – 

wszyscy jesteśmy przedłużeniami skoncentrowanej na ogóle przestrzeni, tzw. we-centric 

                                                             
354 Tamże, s. 21. 
355 Zob. L.R. Antunes, The Multisensory Film Experience: A Cognitive Model of Experiential Film Aesthetics, 
Intellect, Bristol–Chicago 2016, s. 28. 
356 Krytycy tych badań często przywołują fakt, że pierwotne badania lustrzanych mechanizmów związane były  
z obserwowaniem zachowań ukierunkowanych na konkretny cel, co niekoniecznie ma miejsce w czasie oglądania 
filmu – nie można wszystkich zachowań percepcyjnych sprowadzić do zewnętrznej symulacji. 
357 Zob. V. Gallese, C. Sinigaglia, Embodied Resonance, [w:] A. Newen, L. De Bruin, S. Gallagher (red.), The 
Oxford Handbook of 4E Cognition, Oxford University Press, New York 2018, s. 417‒418. 
358 N. Mirzoeff, Jak zobaczyć świat, dz. cyt., s. 106. 



112 
 

space359); (5) fenomenologiczne (związane z doświadczeniem nie tylko otoczenia, ale  

i własnego ciała). Tę ostatnią funkcję w swojej koncepcji ucieleśnionej symulacji opisywał 

Gallese: „Te same struktury neuronalne, które decydują o tym, jak nasze ciało funkcjonuje  

w otoczeniu, przyczyniają się również do świadomości naszego ciała oraz do bycia świadomym 

obiektów, jakie znajdują się w naszym otoczeniu. Ucieleśniona symulacja jest funkcjonalnym 

mechanizmem, który bazuje na tej podwójnej właściwości obwodów neuronalnych”360, co 

przypominać ma z kolei dwoistość ciała: jako podmiotu doznającego i obiektu doznań, dzięki 

której „przedmiotowy inny staje się innym Ja”361. Ucieleśniona symulacja łączy się  

z fenomenologicznymi poszukiwaniami także poprzez budowanie modelu intersubiektywności, 

choć w tym przypadku istotne stają się badania empiryczne. „Odkrycie lustrzanych neuronów 

i mechanizmów symulacyjnych zdaje się zatem kłaść nacisk na to, że bycie sobą zakłada bycie 

z innymi. (...) konstruuje nowe, empirycznie ufundowane rozumienie intersubiektywności, 

która kojarzona jest przede wszystkim jako interkorporalność – wzajemne rezonowanie 

intencjonalnie znaczących zachowań sensomotorycznych”362. Rozumiemy działania innych 

właśnie poprzez „motoryczną ekwiwalencję między tym, co inny robi, a tym, co obserwator 

może zrobić”363. Ta korelacja pokazuje, że nasze cielesne potencjonalności leżą u podstaw 

poznania i rozumienia; funkcjonujemy w ciągłym sprzężeniu zwrotnym, dynamicznej 

przestrzeni wymiany oraz relacyjności. 

 Film jest zapośredniczoną formą subiektywności, na co zresztą zwrócił również uwagę 

Gallese w artykule napisanym wspólnie z Michelem Guerrą: „dynamika uwagi, rozpoznawanie 

przestrzeni oraz działanie są niezwykle podobne w bezpośrednim i zmediatyzowanym 

doświadczeniu”364. Rozszerzają to rozpoznanie na doświadczanie cudzych emocji i doznań 

poprzez zaistnienie zewnętrznej stymulacji, jaka ma miejsce w sytuacji doświadczenia 

kinowego (badacze ewidentnie powołują się na sytuację widza w czasie tradycyjnej projekcji). 

                                                             
359 V. Gallese, V. Cuccio, The paradigmatic body. Embodied simulation, intersubjectivity and the bodily self,  
[w:] T. Metzinger, J.M. Windt (red.), Open MIND, MIND Group, Frankfurt am Main 2015, s. 19. 
360 V. Gallese, [za:] D. Saniewska, O emocjach, [w:] tejże (red.), Emocje, ekspresja, poetyka – przegląd zagadnień, 
Wydawnictwo Libron, Kraków 2013, s. 16. W jednej ze swoich publikacji Gallese zadeklarował, że to właśnie  
w fenomenologii upatruje dalszego etapu rozwoju „lustrzanej” neuronauki: „Mamy nadzieję, że przyszłe badania 
ukierunkowane będą na odkrywanie, czy ucieleśniona symulacja może obejmować fenomenologicznie 
charakteryzowane doświadczenie działania, które umożliwia nam nie tylko doznanie konfiguracji cielesnych, 
wspólnych przesunięć i sensorycznych efektów działań, ale także samego działania” (V. Gallese, C. Sinigaglia, 
Embodied Resonance, dz. cyt., s. 427). 
361 Tamże, s. 199. 
362 V. Gallese, V. Cuccio, The paradigmatic body, dz. cyt., s. 8‒9. 
363 Tamże, s 9. 
364 M. Guerra, V. Gallese, Embodying Movies: Embodied Simulation and Film Studies, „Cinema: Journal  
of Philosophy and the Moving Image” 2012, nr 3, s. 183‒184. 



113 
 

Naukowcy powołują się na niejednokrotnie przywoływane już nazwiska teoretyków kina, jak 

Steven Shaviro, Gilles Deleuze czy Vivian Sobchack, co osadza ich rozważania w koncepcjach 

ucieleśnionego odbioru, a zasadniczym „parametrem” pozostaje dla nich motoryka. 

Kinestetyczny wymiar filmu (ruch postaci czy kamery, ale i ruchomość samych filmowych 

obrazów) odczuwany jest dzięki potencjałowi kinestetycznemu odbiorcy i materialnej 

„witalności” dzieła, odczuwanej dzięki tzw. Poczuciu Ciała, które „umożliwiałoby bezpośredni 

dostęp do świata innych za pomocą bazującej na ucieleśnionej symulacji zdolności dzielenia 

się z innymi znaczeniem działań, podstawowych intencji motorycznych, uczuć i emocji. Dzięki 

temu ugruntowane zostają nasze indentyfikacja i powiązanie z innymi”365. Jednak takie 

rozszerzone, fenomenologiczne rozumienie doświadczenia estetycznego w rzeczywistości 

zostaje ograniczone w znacznej mierze do relacji widza i twórcy za pośrednictwem filmu, co 

zakłada mniej lub bardziej świadome kreowanie doświadczeń symulacyjnych czy generowanie 

mechanizmów lustrzanych. W Embodying Movies powoływanie się na Merleau-Ponty’ego czy 

Sobchack jest niezwykle powierzchowne, ponieważ Gallese i Guerra opisują przede wszystkim 

aktorskie techniki i zależne od kontekstu historycznego elementy stylu: „Styl filmowy może 

być wynikiem rozbicia naszego cielesnego stosunku do świata (radziecka szkoła montażu), 

symulacji ruchów ciała, emocji i wrażeń ukazanych w filmie jako w »całkowicie 

urzeczywistnionym świecie« (klasyczny film hollywoodzki) lub neutralizacji akcji, przez co 

dochodzi do unieruchomienia postaci w jej otoczeniu, przeciwstawienia się przezroczystości 

języka filmowego i metarefleksji (kino modernistyczne)”366. Przez taką perspektywę badania 

Gallesego ostatecznie zdają się bardziej wspierać kognitywistyczne i neoformalne 

poszukiwania Davida Bordwella niż ucieleśnioną sensuous theory, według której nie tylko 

mózg, ale i narządy zmysłów to miejsce „myślenia”. Poznanie staje się o wiele bardziej 

rozproszone, rozsadzające proste modele, do których mimo wszystko dąży neuronauka, 

jednocześnie pomijając konteksty, w jakich opisywane przezeń ciała funkcjonują (przestrzeń 

kina nie jest tutaj bynajmniej wystarczająca). „Istnieje naukowo poświadczalna, ale 

doświadczana polimorficznie zdolność człowieka do reakcji, która rozprzestrzenia się między 

wielorakimi płaszczyznami zmysłowymi, ulokowana w poruszających się, wędrownych 

ciałach zaplątanych w konkretne społeczne relacje, które zyskują siłę w istotnym politycznym 

kontekście – i musimy poszukiwać w pełni kulturowych wyjaśnień, żeby zrozumieć ich 

                                                             
365 Tamże, s. 193. 
366 Tamże, s. 199. 
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historie”367. Cielesność jest czymś uniwersalnym, ale nie esencjalnym, intersubiektywność nie 

może zasłonić subiektywności, a naukowa innerwacja powinna być tylko inspiracją dla 

dalszych rozważań nad doświadczeniem estetycznym. 

3. SENSUOUS THEORY 

Frank Jackson, filozof umysłu, skonstruował eksperyment myślowy Czego Mary nie 

wiedziała?368, w którym wystąpił przeciwko teoriom redukcjonistycznym i upomniał się  

o obecność qualiów, subiektywnych doświadczeń, w analizach poznania i percepcji. Podał 

przykład genialnej neurobiolożki, doskonale zaznajomionej z działaniem ośrodkowego układu 

nerwowego, zmysłu wzroku i praw optyki, jednak – nie widząc kolorów – nie jest w stanie 

poznać, czym jest doświadczenie przykładowo czerwieni. Jej pozbawiona przeżycia wiedza jest 

niepełna, zatem nie da się prowadzić badań całkowicie w trzecioosobowej perspektywie. 

Podobne rozpoznanie postawił wcześniej Michel Henry, który podważył rozumienie poznania 

zmysłowego jako odcieleśnionego zbierania informacji: „to, co zmysły w swej transcendencji 

wyjaśniają, to charakter zewnętrzny – w żaden zaś sposób charakter zmysłowy tego, co jest 

odczute: tej mianowicie wrażeniowej materii czerwieni, zimna lub ciepła, tych mianowicie 

afektywnych reperkusji, jakie wywołuje dźwięk bądź zapach, co do których nie wiemy już, czy 

są w nas, czy w rzeczach”369. Ucieleśnienie neuronauki i kognitywistyki na przestrzeni lat 

przypomina przejście od Terminatora wykreowanego w filmach Jamesa Camerona (1984  

i 1991), maszyny zaprogramowanej do zabijania, demonicznej wizji komputacjonizmu, do  

K z Blade Runnera 2049, replikanta posiadającego własną wrażliwość, moralność czy 

emocjonalność i boleśnie odczuwającego swoje nie-człowieczeństwo. Objawia się ono 

chociażby w braku własnych wspomnień i znieczulonym niejako ciele, zamykającym się na 

„interpersonalne synergie”370. Sensuous theory próbuje przywrócić widzowi doświadczenie 

otwartego, relacyjnego ciała. 

 Zmysłowa teoria filmu jest wewnętrznie zróżnicowana, kładąc nacisk na tak różne 

aspekty, jak przełamywanie okulocentryzmu, zastępowanie odbioru audiowizualnego 

multisensorycznym, ucieleśnionym doświadczeniem, rehabilitacja subiektywności, 

                                                             
367 C.A. Jones, Embodied Experience, [w:] J. Fingerhut, S. Flach, J. Söffner (red.), Habitus in Habitat, dz. cyt.,  
s. 27‒28. 
368 Zob. F. Jackson, What Mary Didn’t Know, „The Journal of Philosophy” 1986, t. 83, nr 5. 
369 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 204‒205. 
370 Zob. A. Chemero, Synergy and Synaesthesia, [w:] D. Martin (red.), Mirror-Touch Synaesthesia: Thresholds  
of Empathy with Art, Oxford University Press, Oxford‒New York 2017, s. 186‒187. 
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wskazywanie na fenomenologicznie ukonstytuowane intersubiektywne (i intercielesne) 

mechanizmy, przełamywanie tradycyjnego podziału na pięć zmysłów (i związanej z nim 

hierarchii zmysłów wyższych i niższych czy drugorzędnych), refleksja nad synestezją  

i immersyjnością, związek sensorium z afektami czy uwarunkowane kulturowo, społecznie, 

historycznie i politycznie doznanie ciała i jego transpozycja do materiału filmowego. Punktem 

wyjścia dla tak różnych teoretyków, jak Vivian Sobchack, Jennifer M. Barker, Martine 

Beugnet, Steven Shaviro, Anne Rutherford, Brigitte Peucker, Laura U. Marks, Elena del Río, 

Spencer Shaw, a na gruncie polskim Paulina Kwiatkowska czy Justyna Budzik, jest 

przywrócenie do refleksji rezonującego ciała, którego reakcje są ignorowane być może właśnie 

dlatego, że są niezależne od naszej woli. Z tej powszechnej somatofobii teorii filmu, 

zdiagnozowanej na początku lat dziewięćdziesiątych minionego stulecia, wynika arbitralność 

tez rozmijających się z doświadczeniem kinowym, a przez to również separowanie faktycznego 

odbioru filmu od jego filmoznawczych eksplikacji. Jak pisał Shaviro, „obrazy są niematerialne, 

ale ich efekt jest fizyczny i cielesny”371, więc argument poddania się kinematograficznej iluzji 

nie odzwierciedla doświadczenia w czasie oglądania filmu. W zbliżeniu się do tego, co widz 

odczuwa w sali kinowej, pomóc ma właśnie fenomenologia egzystencjalna, która unika 

sztywnych ram doktryny, kierując się w stronę bezpośredniego, osadzonego w ciele 

doświadczenia dzieła sztuki. W kontrze do psychoanalizy, krytyki ideologii i kognitywizmu 

znaczenia filmu i postać widza nie są konstruowane, a odkrywane, przez co też dochodzi do 

destabilizacji języka teorii, a przez tą niechęć do abstrakcji, co niezwykle istotne (choć często 

zniechęcające krytyków), unika się stworzenia silnej teorii i konkretnego modelu percepcji 

filmowej. Choć teoretycy koncentrują się na przedrefleksyjnym aspekcie doświadczenia 

kinowego, traktują go nie jako alternatywę, lecz uzupełnienie bazującego na świadomości 

paradygmatu analitycznego, a co uważniejsi podkreślają, że nie ma mowy o „rozpuszczaniu” 

widza w dziele filmowym. Przykładowo Vivian Sobchack w tekście założycielskim dla 

sensuous theory pisała: „Tak jak percepcja-z-ekspresją może zostać zaobserwowana przez 

innego, tak jak komunikacja doświadczenia egzystencji jest powszechnie widzialna, tak 

anonimowe, ale scentralizowane »Tu, gdzie jestem« [Here, where eye (I) am] filmu ulega 

podwojeniu. »Zdecentralizowane«, ponieważ wiąże się z zaangażowaniem innego, więc jest 

»Tu, skąd widzimy« – dzieloną przestrzenią bycia, widzenia, słyszenia oraz cielesnego  

i refleksyjnego poruszenia aranżowanego i doświadczanego tak przez widza, jak i film. (...) Jest 

również postrzegana przez widza jako »Tam, gdzie mnie nie ma«, przestrzeń świadomie  

                                                             
371 S. Shaviro, The Cinematic Body, dz. cyt., s. 50. 
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i cieleśnie niezamieszkana oraz przeżywana przez »innego«, którego doświadczenie bycia- 

w-świecie, jakkolwiek anonimowe, nie przystaje do końca do doświadczenia odbiorcy. Zatem 

skoro przestrzeń i jej sens są w bliski sposób dzielone i przeżywane zarówno przez film, jak  

i widza, ten drugi jest zawsze do pewnego stopnia świadomy podwójnej i zwrotnej natury 

kinowej percepcji, a dokładnie – percepcji jako ekspresji, percepcji jako procesu 

zapośredniczającego związek świadomości ze światem”372. Ten element świadomości 

wyklucza zanurzanie się w iluzji i rozpływanie w subiektywnych doznaniach, a jednocześnie 

nie deklasuje znaczenia doświadczenia, które staje się odbiorczym paradygmatem 

zastępującym identyfikację, splot empatii i sympatii czy zaangażowanie. Rutherford podaje 

prosty przykład Mikrokosmosu (1996, Claude Nuridsany, Marie Pérennou), dokumentu,  

w którym nie może być mowy o poziomie identyfikacji, lecz „kształt, kolor, faktura, 

wypukłości oraz zawijasy sięgają na zewnątrz i przyciągają nas do siebie w afektywnym 

rezonansie”373. Dla Sobchack takim ikonicznym przykładem będzie Fortepian (1993, Jane 

Campion), dla Anat Pick będą to zbliżenia zwierzęcej sierści374, osobiście zaś mogę wskazać 

fragment z filmu Frantz (2016, François Ozon) – w dziele grającym ze staroświecką formą, co 

łączy się z lubianym przez reżysera tematem granic fikcji, afektowany sentymentalizm zostaje 

rozbity ucieleśnionym afektem, odwołującym się do zmysłowych poruszeń. Przykładowo ze 

sceny na cmentarzu, w której Anna odwiedza grób swojego narzeczonego, spotykając przy nim 

tajemniczego mężczyznę, w pamięci nie zostają pierwsze dialogi, lecz kontrujęcie korony 

drzew poruszanej delikatnym, wiosennym wiatrem – działa ono nie tylko jako metafora 

budzenia się bohaterki z żałobnej martwoty, ale przede wszystkim odwołuje się do sensorycznej 

pamięci widza. To cielesne uwikłanie zdaje się ekfrazą doświadczenia jako takiego, 

doświadczenia rozumianego jako więź ze światem (także światem filmu): „świat nie jest bytem 

całkowicie zewnętrznym wobec podmiotu, jest wspólną nazwą rzeczy, w których podmiot 

wyobcowuje się z siebie, by do siebie dotrzeć, by żyć”375. Barker opisuje doświadczenie kinowe 

poprzez jego taktylność376, Alberto Baracco wprowadza trójdzielną charakterystykę 

                                                             
372 V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 10. 
373 A. Rutherford, Cinema and Embodied Affect, dz. cyt. 
374 Zob. A. Pick, Creaturely Poetics: Animality and Vulnerability in Literature and Film, Columbia University 
Press, New York‒Chichester 2011. 
375 J. Lyotard, [za:] M. Jay, Pieśni doświadczenia, dz. cyt., s. 511. 
376 Publikacja Barker wywołuje duże wrażenie semantyczną ekwilibrystyką (co widać już w samym podziale 
książki na trzy „dotykowe” partie: skórę, mięśnie i wnętrzności, które mają odzwierciedlać przejście od 
haptycznego dotyku do pełnej immersji), jednak atrakcyjność opisu nie wnosi wiele do rozstrzygnięć 
zaproponowanych przez Sobchack czy Marks, a przy tym wprowadza nomenklaturę, która zdaje się wynikać 
jedynie z chęci dystynkcji – mianowicie chodzi o taktylność, która powszechnie jest odrzucana w sensuous theory 
jako dosłowna namacalność w kontrze do haptyczności: „Filmowa taktylność jest zatem ogólnym stosunkiem do 
kina, które ciało ludzkie pokazuje na kilka sposobów: haptycznie, na czułej powierzchni ciała; kinestetycznie  
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doświadczenia kinowego, które opisuje za pomocą pojęcia re-percepcji377, a przykładowo 

Peucker pisze o zatarciu granicy między realnym a reprezentacją oraz „wzajemnej 

przepuszczalności” (mutual permeability) filmu i odbiorcy378, jednak to Sobchack zdaje się nie 

tylko inicjować fenomenologiczną dyskusję nad doświadczeniem kinowym, ale też proponuje 

najbardziej satysfakcjonującą propozycję teoretyczną. Ujmuje doświadczenie kinowe  

w relacyjny sposób – w The Address of the Eye pisała, że „wizja filmu i moja własna [jako 

odbiorcy – przyp. aut.] nie łączą się, lecz s po t yk a ją  [podkr. aut.], dzieląc świat i konstytuując 

doświadczenie, które nie tylko jest intersubiektywnie dialektyczne, ale także intersubiektywnie 

dialogiczne”379, z kolei w Carnal Thoughts ten ucieleśniony dyskurs spotkania wzbogaca  

o refleksję i nad byciem poruszonym przez film, i okolicznościami odbioru, przykładowo 

odległością od ekranu, wprowadzając pojęcie „zmysłów cielesnych” (carnal senses). 

3.1. Vivian Sobchack i/jako podmiot kinestetyczny 

The Address of the Eye borykało się z oskarżeniami o paradoksalne rozminięcie się  

z doświadczeniem odbiorczym i nadmierne uteoretycznienie, stąd eseje zebrane w Carnal 

Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture to zarazem studia przypadków, przykłady 

aplikacji sensuous theory i odważna deklaracja „ja” w teorii filmu380. Sobchack poszukuje 

ucieleśnionych znaczeń, przy tym uważa, że nie wystarczy jedynie patrzeć na ciało, ale żyć  

w ciele, czuć je, być nim, wyciągając lekcję z niemożności kompletnej redukcji i proponując 

doświadczenie zamiast esencji. Badaczka sprowadza niejako na ziemię wcześniejszy model, 

                                                             
i mięśniowo, wewnątrz systemu mięśni, ścięgien i kości, przez co sięga w stronę i poprzez filmowej przestrzeni;  
i wisceralnie, w mrocznych zakamarkach ciała, wktórych serce, płuca, pulsujące płyny i łączące się synapsy 
otrzymują, odpowiadają na i odtwarzają rytmy kina. Ciało filmu również wytwarza względem świata taktylny 
stosunek intymności i bliskości, który widać w jego nieludzkim ciele: haptycznie, na powierzchni ekranu,  
z pieszczotą błyszczącej taśmy oraz drobinek kurzu i włókien na celuloidzie; kinestetycznie, poprzez kontury 
przestrzeni poza- i ekranowej oraz ciał – tak ludzkich, jak i mechanicznych, które zamieszkują tę przestrzeń lub  
z niej uciekają; i wisceralnie, gdy film przelatuje przez bramy projektora, a obiektywy »oddychają«” (J.M. Barker, 
The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience, University of California Press, Berkeley‒Los Angeles‒
London 2009, s. 3). 
377 Alberto Baracco uważa, że: 1) re-percepcja jest nadal percepcją, jednak obejmuje percepcję świata, który już 
został zaobserwowany (film jawi się więc jako percepcyjny pośrednik, a widz zostaje do pewnego stopnia 
wyobcowany uczestnicząc w obcej mu percepcji, lecz takie poczucie zależne jest od intencjonalności odbiorcy  
i dekonstrukcji przezroczystości filmu); 2) re-percepcja filmu jest percepcją „innego” – stąd mówimy o „ciele 
filmu”, który to termin Baracco zastępuje „percepcyjną jednością”; 3) re-percepcja implikuje dostępność  
i powtarzalność filmowego doświadczenia (zob. A. Baracco, Phenomenology of Film, [w:] tegoż, Hermeneutics 
of the Film World, dz. cyt., s. 48‒50). 
378 Zob. B. Peucker, The Material Image: Art and the Real in Film, Stanford University Press, Stanford 2007, s. 6. 
We wstępie do jej książki czytamy: „Tak kognitywistyczne, jak i fenomenologiczne podejścia do percepcji 
twierdzą, że odbiorczy afekt jest »prawdziwy«, mimo że wytwarza go nie świat rzeczywisty, a film... Emocjonalna 
i cielesna reakcja odbiorcy przedłuża tekstualność na świat rzeczywisty” (tamże, s. 1). 
379 V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 24. 
380 Niniejszy podrozdział jest rozbudowaną wersją artykułu poświęconego sensuous theory – zob. M. Stańczyk, 
Zmysłowa teoria kina. Vivian Sobchack i sensuous theory, „Ekrany” 2015, nr 3–4. 



118 
 

faktycznie dokonując postulowanego ucieleśnienia, a przy tym tworząc „książkę 

niezdyscyplinowaną”381. Stąd punktem wyjścia są dla niej refleksje nad kulturą filmową – 

zaznacza, że akademicy i krytycy często zapominają, że w sali kinowej jesteśmy obecni przede 

wszystkim ciałem, spychając doświadczenia somatyczne widza na margines refleksji nad 

filmem, a przy tym odcinając się od własnego statusu widza. I choć w recenzjach pojawiają się 

sugestywne opisy nastroju i fabuły, a niektóre gatunki znajdują w języku potocznym określenia 

związane z fizycznością odbioru (jak „dreszczowiec” czy „wyciskacz łez”), to dopiero sensuous 

theory próbuje „bezwstydnie” opisać intymny, cielesny związek widza z obrazem oraz 

multisensoryczną percepcję. Jej przedstawiciele kładą nacisk na to, co znaczy żyć czyimś – 

konkretnym – ciałem, a nie po prostu patrzeć na ciała i traktować je jak obraz czy reprezentację. 

Eksplorują ucieleśnione zmysły, rozum i podmiotowość. Przede wszystkim zaś przywracają 

widza „anorektycznym”382 teoriom filmu. Sobchack już na początku lat dziewięćdziesiątych 

zasugerowała patologiczny brak ciała we wcześniejszych koncepcjach filmoznawczych383, 

dostrzegając, że obrazy nie tylko są ruchome, ale także poruszające. Ucieleśniona i radykalnie 

materialna natura ludzkiej egzystencji sprawia, że żywe ciało wywiera wpływ na tworzenie 

znaczeń z odczuć. W ten sposób podważyła fundamentalne założenia teorii filmu, jak na 

przykład oczywistość aktu widzenia i funkcjonowania filmu jako przedmiotu do oglądania – 

dokonała „resetu” wiedzy, upominając się jednocześnie o obecność widza, który nie jest po 

prostu statycznym, abstrakcyjnym konstruktem teoretycznym. Opisując jego ciało – reagujące 

                                                             
381 V. Sobchack, Introduction, [w:] tejże, Carnal Thoughts, dz. cyt., s. 1. 
382 V. Sobchack, What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh, [w:] tejże, Carnal 
Thoughts, dz. cyt., s. 71. 
383 Chodzi mianowicie o lacanowską psychoanalizę i neomarksistowską teorię krytyczną, które Sobchack uznaje 
za komplementarne pod tym względem, że koncentrują się na nieświadomości – czy to w wymiarze 
tożsamościowym, czy społecznym – przez co gubią dynamikę aktywności widza. Skupiają się na obnażaniu 
mechanizmów kina, a zaangażowanie odbiorcy opisują w kategoriach manipulacji i perwersji. Sobchack określa 
takie podejście jako transcendentalny determinizm, odrzucając tak holistyczne ujęcie, jak i związane z nim 
uprzedmiotowienie widza. Z mniejszą zajadłością podważa ona koncepcje kognitywistów, które przywróciły 
widzowi pewną rolę, ale sprowadzały doświadczenie kinowe do kwestii wiedzy i poznania intelektualnego. 
Sobchack oskarża tę teorię filmu o idealistyczną absolutyzację racjonalizmu. Z większą sympatią podchodzi do 
myśli Gilles’a Deleuze’a, uznając ją za zanurzoną do pewnego stopnia w fenomenologicznej świadomości. 
Ostatecznie odrzuca jednak Kino 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas z powodu pominięcia ucieleśnionej obecności 
widza-podmiotu, który po prostu musi otworzyć się na głębokie struktury zawarte w dziełach Michelangelo 
Antonioniego czy Alaina Resnais’go, a nie na własne doświadczenie (zob. V. Sobchack, The Address of the Eye, 
dz. cyt., s. 17‒31). Podobnie o psychoanalizie pisał chociażby Steven Shaviro: „Największa potęga kina drzemie 
w zdolności do usuwania znaczeń i tożsamości, rozmnażaniu podobieństw pozbawionych sensu i pochodzenia. 
(...) Nie istnieje żaden fundamentalny brak [jak zakładała psychoanaliza – przyp. aut.], żadne pierwotne 
rozdzielenie, a ciągłość między fizjologicznymi a afektywnymi reakcjami mojego ciała oraz między pojawianiem 
się a znikaniem, mutacją a trwaniem ciał i obrazów na ekranie. Istotne rozróżnienia nie są natury hierarchicznej, 
binarnej i nie rozdzielają między ciałami a obrazami, między realnym a przedstawieniowym. Chodzi raczej  
o dostrzeżenie złożonych i bezustannie zmieniających się interakcji między tym, co można obojętnie zdefiniować 
jako ciała oraz obrazy: stopnie ruchu i bezruchu, akcji i namiętności, nieładu i pustki, światła i ciemności”  
(S. Shaviro, The Cinematic Body, dz. cyt., s. 255‒256; tłumaczenie za: Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, 
dz. cyt., s. 161). 
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na bodźce i opierające się dyskursywnej kontroli, zakwestionowała tradycyjne teorie. 

Zdestabilizowała ich język i przyjęła bardziej dialogiczne ujęcie: między podmiotem  

a przedmiotem, ciałem a umysłem i otoczeniem, subiektywnością a obiektywnością, ekspresją 

filmową a percepcją. Takie podejście jest niezbędne, jak uważa, do oddania dynamiki 

doświadczenia kinowego, które traktuje jako system komunikacji oparty na cielesnej percepcji. 

„Natura naszej ucieleśnionej egzystencji »na żywo« [in the flesh] kładzie fundament pod 

materialistyczne – a nie idealistyczne – rozumienie estetyki i etyki”384. Eseje łączy temat: 

ucieleśniona natura ludzkiej egzystencji oraz wpływ, jaki żywe ciało wywiera na tworzenie 

znaczeń. Dzięki temu ciało w teorii Sobchack staje się źródłem odpowiedzialności  

i wrażliwości, etyki i estetyki, zdolne do reakcji (response-ability) oraz odczuwania (sense-

ability)385. 

W kinie znajdujemy się w sytuacji, w której percypujemy ekspresję, czyli film, a ten  

z kolei wykorzystuje ekspresję percepcji, tj. mechanizmy, jakie wykorzystujemy na co dzień 

do odbioru rzeczywistości, nasze sposoby bycia-w-świecie: patrzenie, słuchanie, ruch, poczucie 

przestrzeni itd. Jak tłumaczył Michel Henry, „Taka immanencja w mojej cielesności wszystkich 

jej władz czyni ją miejscem inicjalnej pamięci. (...) To pamięć ciała, które każdorazowo 

przypomina sobie sposób wzięcia statuetki, poruszania się ku niej, ażeby ją schwycić. Ruch ten 

nie jest przemieszczeniem obiektywnego organu, właściwie to nie jest dany jakiemukolwiek 

»wspomnieniu«, jakiemukolwiek przedstawieniu, jakiejkolwiek myśli: to samorzutny ruch 

możności chwytania objawionej sobie w patetycznym samodawaniu się mojej źródłowej 

korporalności”386. To radykalne ucieleśnienie widoczne jest także w doświadczeniu kinowym, 

które opisuje Sobchack. W związku z tym, że percepcja ekspresji i ekspresja percepcji dzieją 

się w prerefleksyjnym i przedpredykatywnym akcie (nie myślimy wcześniej o tym, co widzimy 

na ekranie), który opiera się werbalizacji, język wydaje się nieadekwatnym sposobem 

zgłębienia tego doświadczenia, w czym – jak już zostało wspomniane – pomóc ma 

fenomenologia egzystencjalna. W The Address of the Eye Sobchack umieściła nawet dedykację: 

„Richardowi L. Laniganowi za nauczenie mnie tego, co zawsze znałam” – tą rzeczą jest ciało. 

                                                             
384 V. Sobchack, Introduction, dz. cyt., s. 3. 
385 Najbardziej interesującym tekstem Sobchack, który wpisuje się w ten estetyczno-etyczny program, jest esej 
The Charge of the Real: Embodied Knowledge and Cinematic Consciousness, w którym opisuje brutalny realizm 
– stosowanie przez filmowców faktycznej przemocy lub śmierci zwierzęcej, by osiągnąć wrażenie autentyzmu 
(zob. V. Sobchack, The Charge of the Real: Embodied Knowledge and Cinematic Consciousness, [w:] tejże, 
Carnal Thoughts, dz. cyt.). 
386 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt, s. 257. Sobchack szeroko odwołuje się do fenomenologii Maurice’a Merleau-
Ponty’ego, nie włączając do swojej refleksji filozofii Henry’ego, jednak uważam, że jego koncepcja pozwala 
dodatkowo naświetlić sensuous theory. 
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Żeby doświadczyć filmu jako czegoś mającego znaczenie, konieczne jest najpierw 

uświadomienie sobie struktury percepcji oraz samych siebie jako widzów. Sobchack wyjaśnia 

to na przykładzie kota i dziecka – choć początkowo tak samo odbierają filmy, tylko dziecko 

zostanie widzem, ponieważ jako człowiek posiada czy też wykształci samoświadomość. 

Musimy mieć świadomość siebie jako ciał-podmiotów, żyjących w percepcyjnym kontakcie ze 

światem i innymi, co stanowi podstawę komunikacji. Poprzez nasze subiektywne akty percepcji 

poznajemy to, co widzialne, w jego obiektywnej formie. Trzeba uczynić, jak pisze teoretyczka, 

widzenie widzialnym. Kino jest technologią intencjonalną, nie posiada czystej świadomości, 

lecz świadomość czegoś – w tym przypadku odbiorcy ukazujących się obrazów. Film również 

jest ze swej natury formą komunikacji ze światem i innymi. Sobchack opisuje go jak ciało, gdyż 

– podobnie jak nasza świadomość – zawiera to, co „widzi”, posługuje się egzystencjalnymi 

strukturami bycia-w-świecie, a przede wszystkim ekspresją, wynikającą z faktu bycia 

oglądanym. Kontakt dwóch ciał, widza i filmu, sprawia, że doświadczenie kinowe wynika ze 

spotkania, jest dialogiczne, co Sobchack wyjaśnia na przykładzie typu filmów posługujących 

się wisceralną estetyką (tzw. corporeal cinema): „Kiedy film nieludzko brnie w jatkę, nieczuły 

na krew oraz makabrę, które przedstawia, albo będę dzielić jego zdehumanizowaną pasję 

(wykorzystując ciekawość technologicznego ciała), albo zerwę więź z jego spojrzeniem, 

patrząc się w dół – niezdolna uczestniczyć w spektaklu, któremu brakuje subiektywnej 

świadomości tego, co znaczy krwawić i odczuwać fizyczny ból. Kiedy film przełamuje 

kulturowe tabu i chce przyjrzeć się czemuś, co my postrzegamy jako wizualnie zakazane lub 

obrzydliwe, kiedy narusza lub przypatruje się naruszeniu innego ciała-podmiotu z lubieżnością 

i przyjemnością, możemy odwrócić wzrok [eyes/I] od oczu [eyes/I] innego. Ale nie musimy. 

Możemy dzielić antropologiczną wizję filmu lub czerpać wręcz przyjemność z tej zakazanej 

aktywności. Uświadamiamy sobie intencjonalną i cielesną różnicę filmu od nas samych”387. 

Pierwszym krokiem do opisu ucieleśnionego doświadczenia kinowego jest zburzenie 

hierarchii zmysłów, w której wzrok zajmuje nadrzędne miejsce. Dominacja oka została 

utrwalona dzięki estetyce kontemplacji; co ważne – kontemplacji intelektualnej, prowadzącej 

do odseparowania aktu percepcji od materii ciała, które jest jego nośnikiem. Sobchack 

przeprowadza fenomenologiczny akt redukcji, odzierając postrzeganie z kulturowych 

naleciałości. Mimo że słowo „widz”, związane z widzeniem (podobnie w języku angielskim,  

w którym mówimy o viewer i spectator – w obu przypadkach źródłosłowem jest patrzenie), 

                                                             
387 V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 288. 
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sugeruje coś innego, percepcja nie wiąże się jedynie z aktywnością wzrokową. Nie można 

mówić o czystym doznaniu wyciszającym pozostałe zmysły – dochodzi raczej do stopienia 

odczuć wzrokowych ze zmysłami somatycznymi, co w kinie umożliwiają warunki seansu: ciało 

znajduje się w stanie gotowości, ukierunkowując się w stronę ekranu, gdzie jednak nie może 

znaleźć zmysłowego spełnienia, akt intencjonalny zwraca się więc z powrotem ku niemu, 

pozwalając widzowi odczuć własne „uzmysłowienie”. Dzięki temu tak silnie oddziałują na nas 

na przykład pokazywane na ekranie faktury, sceny fizycznego cierpienia, a nawet temperatura 

– Sobchack opisywała swoją reakcję na wilgoć i upał, które towarzyszą bohaterom  

w Fortepianie.  

 

 

Zdj. Fortepian – przykłady ujęć mających potencjał wywoływania cielesnych reakcji 

Wrażeniom z seansu tego filmu badaczka poświęciła esej What My Fingers Knew: The 

Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh, który to opis pozwolę sobie przytoczyć w całości: 

Gdy oglądałam początek Fortepianu, (...) wydarzyło się coś pozornie niesamowitego. 

Mimo odczuwania „prawie zupełnej ślepoty” oraz „nieprzenikliwej mgły” – obraz 

stawiał niejako opór oczom – moje palce wiedziały, na co patrzę. Zdarzyło się to 

jeszcze zanim zobaczyłam przeciwujęcie, które pozwoliło prawidłowo umieścić  

w przestrzeni oglądane palce (innymi słowy, zobaczyć je obiektywnie, a nie 

subiektywnie „spoglądać na nie”). Już od samego początku to, co widziałam, nie było 

niemożliwym do rozpoznania obrazem – jakkolwiek niewyraźnym i nieznanym dla 
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moich oczu. Od pierwszego ujęcia (chociaż dopiero drugie uświadomiło mi to  

w pełni) moje palce rozumiały obraz, uchwyciły go poprzez prawie niezauważalne 

mrowienie uwagi i antycypacji, „czując się” – poza światem na ekranie – jak pewna 

potencjalność subiektywnej i cielesnej sytuacji przedstawionej na ekranie. I właśnie 

owo zanim przekształciło moje cielesne pojmowanie w świadomą myśl: „Aha, to są 

palce, na które patrzę”. Oczywiście, na początku, jeszcze przed tym świadomym 

rozpoznaniem, nie rozumiałam, że owe palce są „tymi” palcami – to znaczy 

obiektywnymi w ich „byciu-tam” (thereness) oraz oddalonymi od moich własnych 

palców. Rozpoznałam je raczej najpierw zmysłowo jako „te” palce, znajdujące się  

w ambiwalentnej przestrzeni na i poza ekranem – subiektywnie „tutaj” i obiektynie 

„tam”, należące jednocześnie do mnie i do obrazu. A zatem, chociaż powinno być to 

zaskakującym odkryciem – biorąc pod uwagę fakt mojej „prawie zupełnej ślepoty” 

podczas pierwszego ujęcia – następujące później obrazy i obiektywne przeciwujęcie, 

przedstawiające kobietę spoglądającą na świat przez rozpostarte palce, nie 

spowodowały żadnego zaskoczenia. Zamiast tego zdawały się one przyjemną 

kulminacją i potwierdzeniem dla tego, co moje palce – oraz ja, autorefleksyjnie, 

chociaż jeszcze nie refleksyjnie – już wiedziały388. 

 

Zdj. Fortepian – otwarcie filmu: ujęcie i przeciwujęcie 

Przytoczony fragment eseju Sobchack pokazuje jej reakcje w czasie oglądania Fortepianu.  

Z jednej strony palce rozpoznały obraz, zanim jeszcze pojawiła się świadoma myśl, z drugiej – 

doszło do uwrażliwienia na dotyk (mimo wizualnego bodźca, bowiem doszło do 

międzymodalnej translacji), a przez to zyskanie świadomości własnego ciała czy raczej czucie 

go. Badaczka posługuje się tym przykładem, by pokazać zubożenie modelu percepcji  

i poznania, które proponuje kognitywizm. Pominięcie znaczeniotwórczości ciała wyrasta  

z idealistycznego przekonania, że ludzkie doświadczenie jest kognitywne, a postrzeganie 

                                                             
388 V. Sobchack, What My Fingers Knew, dz. cyt., s. 63; tłumaczenie za: Th. Elsaesser, M. Hagener, dz. cyt.,  
s. 159. 
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ogranicza się do wiedzy i bezcielesnego oka. Ciało poddaje się inhibicji, ignorując podstawowe 

formy surowego wrażenia: afekt, ekscytację, stymulację i represję, przyjemność i ból, szok  

i przyzwyczajenie. Nie doświadczamy filmów jedynie poprzez oczy, lecz całym swoim 

cielesnym jestestwem, wspieranym przez historię i cielesną wiedzę naszego akulturowanego 

sensorium389. Żywe, responsywne ciało zapewnia naprzemienne zwroty między subiektywnym 

odczuwaniem a obiektywną wiedzą, między zmysłami a ich znaczeniem. Głównym założeniem 

tego tekstu jest uznanie, że percepcja jest nie tylko wizualna, nie tylko audiowizualna, nie tylko 

multisensoryczna wreszcie, ale synestetyczna i koenastetyczna (w The Address of the Eye 

Sobchack posługiwała się terminem „synoptyczna”). Dzięki synestezji dochodzi do 

„przepisania” doznania jednego zmysłu na wrażenia innego, z kolei koenastezja sprawia, że 

odbieramy rozmaite bodźce jako całość, w prelogiczny, niehierarchiczny sposób, co jest, jak 

pisze teoretyczka, zintensyfikowane u małych dzieci oraz u osób będących pod wpływem 

substancji psychoaktywnych (filmową reprezentację takiej percepcji można odnaleźć 

chociażby w psychedelicznych A Field in England [2013, Ben Wheatley] czy Midsommar.  

W biały dzień [2019, Ari Aster]). Tego typu translacja zmysłów zachodzi bezrefleksyjnie, jest 

odpowiedzią ciała na kontakt z obrazem filmowym. W końcu, jak twierdził Michel Henry, 

doświadczenie otwiera nas na nie samo, a człowiek działa w patetycznej immanencji swojej 

cielesności. Sobchack wyprowadza z syn- i koenastezji pojęcie kinestetycznego podmiotu, 

który w warunkach kinowych doświadcza obu tych zjawisk – za pomocą wzroku i słuchu 

przemawia się do innych zmysłów, przez co wzbogacone zostaje doświadczenie kinowe390. 

Przykładowo Sobchack pisała o zapachach w Czarnym narcyzie (1947, Michael Powell, Emeric 

Pressburger) czy „uczcie dla oczu” w Tampopo (1985, Juzo Itami). Teoretyczka uważa, że 

kinestetyczny podmiot jest wpisany w istotę kina. Ten pogląd potwierdzałyby podawane przez 

nią przykłady filmów – ani nie eksperymentalnych, ani ostentacyjnie sugestywnych – co może 

być kontrargumentem wobec oskarżeń sensuous theory o ograniczanie się do określonego 

modelu filmowania, uciekającego od logiki narracyjnej czy identyfikacji z postacią. Do 

zmysłowego poruszenia widza nie są potrzebne stroboskopy czy infradźwięki, ponieważ 

cielesne doświadczenie stanowi kwintesencję kina. Ciało stanowi w ogóle fundament 

zaistnienia estetycznego doświadczenia, które różni się od rzeczywistego, ale pozostaje 

sensoryczne (w tym znaczeniu jest „jak-prawdziwe”), a często zdaje się wręcz wzbogacone czy 

                                                             
389 Zob. tamże. 
390 Warto wspomnieć o podobnym konstrukcie, który na gruncie teatrologii wprowadził Mateusz Chaberski  
w Doświadczenie (syn)estetyczne. Performatywne aspekty przedstawień site-specific (Księgarnia Akademicka, 
Kraków 2015) – odbiorcę przedstawień site-specific określił jako (syn)estetyka, również będąc przekonanym  
o niewystarczalności kategorii związanych z aktem patrzenia. 
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zintensyfikowane. Dzieje się tak, ponieważ w czasie odbioru dzieła sztuki (w tym filmu) ciało 

znajduje się w stanie gotowości (pozostając intencjonalnie ukierunkowane), a pozbawione 

dosłownych bodźców zwraca się w przeciwnym kierunku, czyli do siebie, odczuwając własną 

sensualność (stąd przykładowo uwrażliwienie skóry w What My Fingers Knew). 

Udowadnia to poprzez wprowadzenie instancji upodmiotowionego i ucieleśnionego 

widza, czyli poprzez odwołanie do swoich cielesnych doświadczeń odbiorczych, „wcielając” 

do teorii własną subiektywność. Przechodzi od semiotycznej formuły fenomenologicznego 

opisu do formuły somatycznej, od teorii do autobiografii, od filozoficznego wywodu do 

anegdoty. Sobchack czyni swoje ciało (a nie jakieś ciało) realnym (nie wirtualnym) 

laboratorium fenomenologicznych dociekań, co traktuje jako antidotum na obiektywizowanie 

ciała (a przez to ustatycznienie go i wyalienowanie). Bycie ciałem to coś relatywnego, więc 

kieruje się w stronę własnych doświadczeń. Często podkreśla również „warunki” swojej 

cielesności: jest starzejącą się kobietą z protezą nogi, co uwrażliwia ją na określone 

zagadnienia, chociażby cyborgizacji, krytykując w A Leg to Stand On: Prosthetics, Metaphor, 

and Materiality mówienie o protezach w kategorii metafory kulturowej, czy obecności 

dojrzałych kobiet w kinie – jak w przypadku eseju Scary Women: Cinema, Surgery, and Special 

Effects, w którym porównuje działanie kina do chirurgii plastycznej391 i pokazuje rozłam 

między kulturowymi obrazami cielesności a traktowaniem ciała jako egzystencjalnej bazy 

naszych potencjonalności. Temat ten rozwija w innych tekstach, przykładowo w Is Any Body 

Home?: Embodied Imagination and Visible Evictions oraz The Passion of the Material: Toward 

a Phenomenology of Interobjectivity. W pierwszym pokazuje różnicę między widzeniem  

a odczuwaniem ciała – postrzegamy się jako obrazy, dwuwymiarowe ciała-przedmioty, co 

przeszkadza w odczuciu złożoności cielesnej egzystencji. Dystansujemy się od faktu wcielenia, 

dokonując redukcji siebie i doprowadzając do fizycznej „samo-przezroczystości”392, a nawet 

nieobecności, mimo że ciała są pierwszym i podstawowym źródłem pojmowania. Przez to, że 

nie czujemy się we własnym ciele „jak w domu”, uprzedmiatawiamy także innych – w drugim 

z przytoczonych esejów Sobchack opisuje odwrotną sytuację – doświadczenie siebie i innych 

jako materialnych obiektów (czy raczej: materialnych jestestw) upodabnia nas do otoczenia, 

stając sie podstawą interobiektywności. Pochodzenie estetycznej wrażliwości i etycznej 

odpowiedzialności leży w subiektywnym uświadomieniu sobie naszej własnej obiektywności, 

                                                             
391 Zob. V. Sobchack, Scary Women: Cinema, Surgery, and Special Effect, [w:] tejże, Carnal Thoughts, dz. cyt., 
s. 50. 
392 V. Sobchack, Is Any Body Home?: Embodied Imagination and Visible Evictions, [w:] tejże, Carnal Thoughts, 
dz. cyt., s. 189. 
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obiektywnej immanencji (jesteśmy tak wrażliwymi ciałami-przedmiotami [sensible body-

object], jak i doznającymi ciałami-podmiotami [sensate body-subject]393). Sobchack rozróżnia 

tutaj intersubiektywność – rozumianą jako struktura zaangażowania w intencjonalne 

zachowanie innych ciał-przedmiotów, dzięki czemu rozpoznajemy, co obiektywnie znaczy 

bycie subiektywnym – oraz interobiektywność – zaangażowanie w materialność ciał-

przedmiotów, odsłaniające przed nami, co subiektywnie znaczy bycie obiektywnym. Oba 

terminy podreślają, że zawsze jesteśmy zarówno podmiotem, jak i przedmiotem, otwierając 

pole do połączenia perspektywy fenomenologicznej z kulturową czy socjologiczną.  

3.2. Immersja. Problem technicznej modernizacji 

Krytycy sensuous theory – między innymi Thomas Elsaesser i Malte Hagener czy John Fidler394 

– podnoszą wobec cielesnych koncepcji podobne zarzuty, punktując efemeryczność idei  

i nienaukową poetyckość, nadmierny subiektywizm, problemy z aplikowalnością 

fenomenologicznych metod czy błędną ahistoryczność i posługiwanie się przykładami  

z określonych trybów narracyjnych czy stylistyk (ekstremizm filmowy, narracja postklasyczna, 

awangarda czy film materialistyczny). W różnych częściach niniejszej rozprawy próbuję 

przedstawiać argumentację podważającą tę krytykę, ale w tym podrozdziale bezpośrednio 

chciałabym się odnieść do jednej uwagi, wedle której multisensoryczne reakcje są generowane 

sztucznie i indukowane technologicznie, podczas gdy – jak twierdzę za Stevenem Shaviro – 

„Ciało jest niezbędnym elementem kinowej aparatury, jego podmiotem, esencją  

i granicami”395, zdanie, które w swojej autotematycznej apologii kina zmaterializował Leos 

Carax. Holy Motors to przede wszystkim hołd złożony kinematograficznej energii: ruchowi 

fizycznemu i ruchowi myśli, które zapośredniczone zostało przez hiperkinestetyczną motorykę 

Denisa Lavanta. Monsieur Oscar przemieszcza się w limuzynie od jednego miejsca do 

drugiego, nieustannie zmieniając rolę, a wraz z nimi dochodzi do metamorfoz stylistyczny.  

                                                             
393 Zob. V. Sobchack, The Passion of the Material: Toward a Phenomenology of Interobjectivity, [w:] tejże, Carnal 
Thoughts, dz. cyt., s. 310. 
394 Zob. J. Fidler, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience by Jennifer M. Barker, Moving Viewers: 
American Film and the Spectator’s Experiene by Carl Plantinga, „Senses of Cinema” 2010, nr 57, 
http://sensesofcinema.com/2010/book-reviews/the-tactile-eye-touch-and-the-cinematic-experience-by-jennifer-
m-barker-moving-viewers-american-film-and-the-spectator%E2%80%99s-experience-by-carl-plantinga/ [dostęp: 
08.08.2019]. 
395 S. Shaviro, The Cinematic Body, dz. cyt., s. 256. 
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Zdj. Holy Motors – Monsieur Oscar patrzy na wypełnioną salę kinową 

W filmie Caraxa treść wypełnia po prostu kino: i w autorefleksyjnej scenie prezentującej 

pogrążoną w mroku widownię, i w sekwencjach odwołujących się do kina gatunkowego czy 

historii kina francuskiego, w końcu i do cyfrowej ewolucji medium. W scenie erotycznego 

tańca na tle green screena przede wszystkim podkreślona zostaje niezbędność ciała, którego 

nie może wyprzeć CGI. Efektowność wijących się wokół siebie postaci zestawiona zostaje  

z dość prostą animacją, która podkreśla nie tyle może ubóstwo kina cyfrowego, co bardziej 

tęsknotę za ucieleśnionym wymiarem komputerowych wizualizacji, odzwierciedlaną przez 

takie zjawiska jak glitch porn, świadomie odrzucających jakość HD. 

 

Zdj. Holy Motors – sekwencja „technologicznego” tańca 

Zmiany technologiczne zmieniają naszą kulturę zmysłową, lecz pozostają zakorzenione  

w odbiorczych modalnościach percepcyjnych, wykorzystujących hybrydyczną energię 
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medium. Postępujące rekonfiguracje doświadczenia kinowego nie tyle dodają ucieleśnienie, co 

bazują na esencjalnym dla kina wymiarze somatycznym 

 Technologie mobilne i haptyczne, rozwój opowiadań interaktywnych396 

(przeszczepionych z gier i instalacji galeryjnych na płaszczyznę chociażby ogólnodostępnej 

platformy streamingowej, jaką jest Netflix – Black Mirror: Bandersnatch [2018, David Slade]) 

przypominają o aktywnej obecności widza, a wspomniana estetyka glitchu sprawia, że 

rozpoznanie dematerializacji medium i całkowitej zmiany jego struktury ontologicznej wydaje 

się mniej oczywiste niż twierdził przed laty Lev Manovich397. Obecnie optuje się za 

stanowiskami, które negocjują logikę postępu – jedną z metafor jest kino skeumorficzne, które 

pokazuje, że nie rozstaliśmy się jeszcze z erą analogową, nieustatnnie wracając do 

wcześniejszych mediów, ich form, konwencji czy sposobów użycia398. Jednym z przykładów 

takiej mash-upowej genealogii są post-ekranowe i post-kinowe praktyki, które traktowane są 

jako rozwinięcie technik kina rozszerzonego. Expanded cinema, rozwijające się na przełomie 

lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych, było reakcją na zmieniającą się rzeczywistość – 

przyspieszoną mediatyzację świata, rozszerzanie układu nerwowego człowieka przez 

technologie komunikacyjne, a przez to i większą relacyjność i kontekstualność otoczenia. To 

przyczyniło się do poddania refleksji sytuacji projekcyjnej – tacy artyści jak Peter Weibel czy 

Malcolm Le Grice postulowali „konieczność problematyzacji, przekroczenia bądź negacji 

wszelkich poszechnie akceptowanych wyznaczników filmu i kina”399, reinterpretując 

podstawowe aksjomaty doświadczenia kinowego: ekran (np. Movie-Drome Stana 

                                                             
396 Chciałabym na marginesie przytoczyć charakterystyczną wypowiedź May Abdalli ze studia Anagram: 
„Postawiłyśmy sobie następujące wyzwanie: czy w opowiadaniu historii możemy się skupić na ciele i jego 
aktywności? Czy możemy tworzyć rzeczywistość za pomocą samej rzeczywistości? Nie potrzebujemy korzystać 
z grafiki w jakości HD, bo wszystko, co odbieramy bezpośrednio zmysłami, ma taką jakość. Zabrzmi to naiwnie, 
ale mamy w sobie niezwykłą, przyrodzoną technologię, która pozwala nam wyostrzyć obraz wszystkiego, co nas 
otacza. (...) przyjmujemy zasadę, że wszystko rozgrywa się w ciele odbiorcy” (A. Desponds, Analogowy anagram, 
„Dwutygodnik” 2015, nr 168, https://www.dwutygodnik.com/artykul/6130-analogowy-anagram.html [dostęp: 
12.08.2019]). 
397 Zob. L. Manovich, What Is Digital Cinema?, manovich.net, 1995, http://manovich.net/content/04-projects/009-
what-is-digital-cinema/07_article_1995.pdf [dostęp: 11.08.2019]. Przykładowo w cytowanej już wielokrotnie 
publikacji Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera postawiona zostaje teza, że digitalizacja w kinie tworzy „ramy, 
w których to, co optyczne i wizualne, stanowiłoby ledwie »efekt« nowej materialności, która »dotyka« oko, nie 
oferując nic »do zobaczenia«. Obraz cyfrowy tym samym rzucałby rodzaj materialnego wyzwania reprezentacji, 
dołączając – na poziomie tachnologii i praktyki – do krytyki wizualnego przedstawienia, którą owa książka 
postuluje a płaszczyźnie teoretycznej” (Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 222). Teza ta, 
zatrzymująca się na poziomie pewnego postulatu, wyznacza horyzont, w którym o kinie cyfrowym myśli się 
właśnie w kategoriach rematerializacji. 
398 Zob. D.H. Fleming, W. Brown, A Skeuomorphic Cinema: Film Form, Content and Criticism in the ‘Post-
Analogue’ Era, „The Fibreculture Journal” 2015, nr 24, http://twentyfour.fibreculturejournal.org/2015/06/04/fcj-
176/ [dostęp: 11.08.2019]. 
399 M. Ożóg, Architektura projekcji…, dz. cyt., s. 155. 
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VanDerBeeka, o którym Gloria Sutton napisała, że kreuje „usieciowione podmioty”400, 

aktywnie wystawione na wielokanałowe, multisensoryczne bodźce), projekcję (np. prakinowe 

instalacje świetlne Anthony’ego McCalla czy już współczesne audiowizualne performanse 

Sally Goulding, w którym artystka wcieliła się w rolę kinooperatorki, przy czym z taśmą 

filmową postępowała jak DJ-ka), „aktorów” kinematografii (Light Music [1975] Lis Rhodes) 

czy widza (TAPP und TASTKINO [1968] VALIE EXPORT401). Maciej Ożóg transgresje 

apparatusa wpisał w tradycję prezentyzmu, bowiem w kinie rozszerzonym istotniejsze od 

reprezentacji nieobecnego świata jest bezpośrednie przedstawienie procedury kształtowania 

filmowego doświadczenia402; z kolei Gene Youngblood w swej kanonicznej monografii określił 

te działania, „różniące się od ekspozycyjności kina narracyjnego”403, jako kino synestezyjne, 

które jest kwestią nie filmu (w rozumieniu tekstualnym) czy dyspozytywu, a ukazywanej 

oczom świadomości. Procesualność kina rozszerzonego to odwrót od tradycyjnych struktur 

komunikacyjnych (jak gatunki) na rzecz synestetycznego modelu wypowiedzi, w którym 

jedynym przekazem pozostaje medium. 

 Perspektywa diachroniczna jest o tyle istotna, że sytuuje własnie takie paradygmaty jak 

synestezja jako w niewielkim tylko stopniu uzależnione od rozwoju technologicznego. Można 

co prawda wskazać na tradycje movie gimmicks404, doskonalenie systemów dźwiękowych – 

przykładowo Dolby Atmos – czy seanse 4D (a nawet 7D), które rozbudowują doświadczenie 

kinowe, ukonkretniają czy amplifikują one jednak – a nie dodają – wrażenie generowane przez 

                                                             
400 Zob. G. Sutton, Stan VanDerBeek’s Movie-Drome: Networking the Subject, [w:] J. Shaw, P. Weibel (red.), 
Future Cinema: The Cinematic Imaginary after Film, The MIT Press, Cambridge 2003. 
401 „W Tapp und Tast Kino (Touch Cinema), który wykonałam w 1968, eksplorowałam piersi jako centralny temat 
dla przemysłu filmowego. (…) Performens ma miejsce, jak zwykle, w ciemności. Tylko sala kinowa się 
pomniejszyła, jest w niej miejsce tylko na dwie dłonie. Żeby zobaczyć film, co w tym wypadku oznacza doznać  
i poczuć go, »widz« musi włożyć dwie ręce przez wejście do kina. Zasłony, które wcześniej były zaciągnięte dla 
oczu, w końcu rozsuwają się dla dłoni. Taktylna recepcja przeciwstawia się oszustwom wojeryzmu” (V. Export, 
Expanded Cinema as Expanded Reality, „Senses of Cinema” 2003, nr 28, http://sensesofcinema.com/2003/peter-
tscherkassky-the-austrian-avant-garde/expanded_cinema/ [dostęp: 25.08.2019]). 
402 Zob. M. Ożóg, Architektura projekcji, dz. cyt., s. 167–168. 
403 G. Youngblood, Expanded Cinema, Dutton, New York 1970, s. 80. 
404 Historia movie gimmicks pokazuje takie eksperymenty – inicjowane często chęcią zatrzymania kurczącej się 
widowni – jako kosztowne fanaberie, które niekoniecznie wzbogacały doświadczenie kinowe. Wizjonerskie 
wydarzenia (może lepszym określeniem byłyby „incydenty”) artystyczne, jak system Percepto! Williama Castle’a 
(w czasie seansu filmu The Tingler [1959] część siedzeń była podłączona do prądu, a obecność ambulansów  
i pielęgniarek dodatkowo budowała napięcie, co ukazane zostało w Przedstawieniu [1993] – Joe Dante złożył 
dowcipny hołd jednemu z długo ignorowanych twórców kina, jednak zarazem przypieczętował proces ponownej 
petryfikacji widza) czy Odorama Johna Watersa (odbiorcy na seansie filmu Polyester [1981] otrzymali rodzaj 
zapachowej zdrapki, potęgujący ironiczną, wywrotową grę, którą reżyser prowadził z widzami), ustępowały 
nieudolnej modernizacji, którą podkreślała liczba filmów, a nawet seansów – Sensurround wykorzystano przy 
czterech filmach, a Illusion-O, Hypnovistę czy Smell-O-Vision już tylko przy jednym. Współcześnie podobnych 
wrażeń dostarczają seanse filmów 4D, w których do projekcji 3D dochodzą efekty fizyczne (podmuchy wiatru, 
drżenia i ruchy foteli, rozpylane zapachy itd.), jednak rzadko faktycznie pogłębiają doświadczenie kinowe  
i zatrzymują się na poziomie chwytu marketingowego bazującego na atrakcji. 
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medium nawet w swojej „surowej”, „płaskiej” postaci. Przykładem mogą być filmy 3D, 

opierające się na widzeniu stereoskopowym: „Scalając obrazy z dwóch rozdzielonych 

soczewek, technologia 3D imituje ludzkie widzenie stereoskopowe i »oszukuje« mózg, by 

widział trójwymiarową głębię na dwuwymiarowej powierzchni ekranu”405. Cynthia Freeland, 

badaczka posiadająca zeza, przytacza sytuacje projekcji, w czasie których postrzegała głębię 

właśnie dzięki takim technicznym rozwiązaniom, a jednocześnie przypadki osób bez schorzeń 

oczu, którym utrudniały one percepcję, wywołując zmęczenie wzroku, a nawet bóle głowy. 

Koronnymi przykładami są dla niej także nieprzychylne przyjęcie przez krytykę Prometeusza 

(2012, Ridley Scott) i własny zachwyt nad oglądanym na małym samolotowym ekranie 

Avatarem (2009, James Cameron) – do pełnego doświadczenia kinowego potrzebne są bowiem 

„stare” konwencje i nie można mówić o immersyjności bez takich czynników jak chociażby 

zaangażowanie w postać czy „wciągnięcie” przez fabułę406. Z kolei Miklós Kiss stawia tezę, że 

jedyną nadzieją dla ugruntowania pozycji 3D jest narracyjna podbudowa: „Jeśli widzenie 

stereoskopowe traktowane jest jako wizualna atrakcja, a nie dostrzega się jego ekologicznego 

potencjału zbliżania kinowej percepcji do naturalnej, jego technika nadal dodaje do tej atrakcji 

zamiast wzbogacać kinową iluzję. (...) Wzmacnianie wizualnej atrakcyjności przez techniczne 

unowocześnianie może prowadzić do polepszenia doświadczenia percepcyjnego, ale dążenie 

do »prawdziwej« immersji opartej na wizualnym 3D może rozluźnić związek filmu z jego 

podstawowym znaczeniem”407. 

 Historia 3D jest interesującym casusem, wskazując na produktywność badania 

„genealogii nieortodoksyjnych dyspozytywów”408 – po odrzuceniu dyskursu percepcyjnych 

rewolucji i post-cyfrowym zwrocie ku archeologii digitalizacji możliwe staje się spojrzenie na 

splot widza i filmu poza procesem integracji narracyjnej. Jonathan Crary w Techniques of the 

Observer przypomniał o długiej popularności stereoskopii, próbując wskazać możliwość 

istnienia bardziej ucieleśnionej teorii percepcji. Bezpośredni prekursorzy kinematografii (jak 

stereoskop Charlesa Wheatcrofta [1838], który wykorzystywany był tak przez Muybridge’a, 

                                                             
405 M. Kiss, 3D Imaging Technology’s Narrative Appropriation in Cinema, [w:] G. Fossati, A. van den Oever 
(red.), Exposing the Film Apparatus: The Film Archive as a Research Laboratory, Amsterdam University Press, 
Amsterdam 2016, s. 313. Artykuł dostępny również online: 
https://www.academia.edu/23119987/_3D_Imaging_Technology_s_Narrative_Appropriation_in_Cinema._In._F
ossati_and_van_den_Oever_eds._Exposing_the_Film_Apparatus_The_Film_Archive_as_a_Research_Laborator
y._Amsterdam_Amsterdam_University_Press_2016_312-321 [dostęp: 12.08.2019]. 
406 Zob. C. Freeland, On Being Stereoblind in an Era of 3D Movies, „Essays in Philosophy” 2012, t. 13, nr 2,  
s. 569‒570. 
407 Tamże, s. 317. 
408 Th. Elsaesser, The “Return” of 3-D: On Some of the Logics and Genealogies of the Image in the Twenty-First 
Century, „Critical Inquiry” 2013, t. 39, nr 2, s. 233. 
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jak i Mareya), pierwsze trójwymiarowe pokazy filmowe, które odbyły się już pod koniec XIX 

wieku (za sprawą chociażby Williama Friese-Greene’a), patenty Thomasa Edisona i braci 

Lumière’ów, mnogość technik stereoskopowych (okulary anaglifowe, posrebrzane ekrany czy 

podwójne projektory), próba komercjalizacji kina 3D w latach pięćdziesiątych (do dziś 

najlepszym przykładem z tego okresu jest M jak morderstwo [1954] Alfreda Hitchcocka)  

i związany z digitalizacją przełom rozpoczęty przez Avatara – ta rekursywność 3D, stopniowe 

dopasowywanie się technologii do zmieniającego się pejzażu medialnego409, a wraz z nim  

i percepcyjnych kompetencji widza tworzą perspektywę reinterpretującą linearną historię kina 

oraz sposób myślenia o widzu. Podobnie jak systemy szerokoekranowe410 czy VR411 

rozszerzanie trójwymiarowości nie jest czystą atrakcją czy movie gimmick, stanowiąc dowód 

na dążenie do immersji, w której centrum znajduje się ucieleśnione doświadczenie kinowe. Stąd 

Barbara Flückiger widziała szansę rozwoju 3D w gatunkach cielesnych (które rozszerzała 

przykładowo o immersyjne science-fiction)412; Kiss twierdzi, że 3D wytwarza doświadczenia 

taktylne i kinetyczne, które wzbogacają nie tyle spektakl, co doświadczenie immersyjne413; 

zdaniem Ryana Piersona technologia 3D kreuje „nowe kino haptyczne”414, a według Elsaessera 

– „zmienia nasze poczucie temporalnej i przestrzennej orientacji, a także naszą ucieleśnioną 

relację ze środowiskami nasyconymi danymi”415; dla Akiry Mizuty Lippita stereoskopia 

fokalizuje projekt „fenomenografii życia”416; w końcu Miriam Ross, opisując Pinę (2011, Wim 

                                                             
409 Thomas Elsaesser pisał, że współczesny powrót technologii 3D wiąże się ze zmianą kulturową: „za powrotem 
3D w jego rozrywkowych, przemysłowych, inżynieryjnych, designerskich i militarnych formach aplikacji stoi 
ogólniejsza zmiana kulturowa związana z zakodowaniem widzenia jako formy akcji. Przykładem może być 
Avatar, w którym symulacja jest nieodróżnialna od akcji. Stworzona przez Camerona gospodarczo-militarno-
naukowa misja na planetę Pandora to inwentarz współczesnych sposobów wykorzystania software’ów 3D: 
środowisko gier komputerowych, bezzałogowe maszyny obserwacyjne i bojowe, poszukiwanie ropy  
i przeszukiwanie lądu, prognozowanie pogody, ochrona przyrody i polityka środowiskowa” (tamże, s. 242‒243). 
410 CinemaScope reklamowano tagline’em, który obiecywał umieszczenie widza w obrazie, Cineramę – „TY – nie 
kamera – tylko ty tam jesteś...”, a Hypnovistę – „ZOBACZ śmiertelne kaźnie! ZOBACZ niezwykłe dwuoczne 
morderstwo. POCZUJ lodowate dłonie! POCZUJ zaciskającą się pętlę!” (zob. J. Holmberg, Ideals of Immersion 
in Early Cinema, „Cinémas Revue d'études cinématographiques” 2003, t. 14, nr 1, s. 140). 
411 Co ciekawe, coraz częściej badacze i producenci VR upominają się o angażowanie haptycznego interfejsu 
wytwarzającego wrażenia dotykowe w różnych częściach ciała użytkownika (zob. np. B. Kapralos, K. Collins,  
A. Uribe-Quevedo, The Senses and Virtual Environments, „The Senses & Society” 2017, t. 12, nr 1). 
Decentralizacja kinowego doświadczenia w wirtualnej rzeczywistości (związane chociażby z wyrwaniem widza 
ze statycznej pozycji) przyczynia się do uznania jego cielesnego wymiaru za funkcję samego obrazu (zob.  
M. Matuszewski, Vomit Reality – VR jako medium utraty równowagi, [w:] A. Kmak, P. Kwiatkowska,  
M. Szewczyk [red.], Cięcie ciał, ruchome obrazy, Mammal, Warszawa 2018), co jednak jest podstawową 
koncepcją „klasycznej” sensuous theory. 
412 Zob. B. Flückiger, Aesthetics of Stereoscopic Cinema, „Projections: The Journal for Movies and Mind” 2012, 
t. 6, nr 1, s. 120. 
413 M. Kiss, 3D Imaging Technology’s…, dz. cyt., s. 318. 
414 R. Pierson, [za:] tamże. 
415 Th. Elsaesser, The „Return” of 3-D, dz. cyt, s. 221. 
416 A.M. Lippit, Three Phantasies of Cinema – Reproduction, Mimesis, Annihilation, „Paragraph” 1999, nr 22,  
s. 213. 
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Wenders) i inne filmy o tancerzach, podsumowuje rozwijającą się technologię: „Film 3D 

szczególnie efektownie wzbogaca fizyczny afekt wywoływany przez kino. W każdym filmie 

istnieją sekwencje, w których dochodzi do pobudzenia mięśni i zmysłów widza”417. Kataloguję 

w ten sposób te wypowiedzi, ponieważ za symptomatyczne uważam, że chociaż żaden badacz 

i żadna badaczka nie są związani z sensuous theory, posługują się podobną perspektywą, snując 

dociekania na temat ciała w filmie, filmu i tego filmu doświadczaniem. Kategoria 

doświadczenia immersyjnego zakłada ucieleśnienie widza oraz rozszerza percepcję poza 

domenę audiowizualną. Jak uważa Holmberg, „na praktycznie całą historię kina [można 

spojrzeć – przyp. aut.] jako na dążenie do iluzji obecności lub immersji”418, czego dowodem 

(wbrew dyskursowi zaproponowanemu przez Elsaessera) mogą być przykładowo rube films. 

 Pomimo sztucznie symulowanej obecności nowe technologie projekcji uwypuklają po 

prostu dążenie do intensyfikacji ucieleśnionego doświadczenia kinowego. Jak pisała Elizabeth 

Stephens, „[k]ino to nie tyle kulturowa technologia zdolna wywoływać czysto fizyczne reakcje, 

ile machina doznań: nie prowokuje natychmiastowych cielesnych reakcji w widzu, lecz 

wytwarza kine-somatyczną pętlę między ekranem a podmiotem, w której ciało jest 

technologizowane, a technologia ucieleśniana”419. Perspektywa somatyczna – sposoby 

angażowania i wykorzystania ciała – pozwala uchwycić tak zmiany, jak i esencję medium, jego 

powiązanie z techniką, a nie zdominowanie przez nią. Jednocześnie przewartościowuje 

przemiany medium. „Ucieleśnienie, afektywna percepcja i taktylność wspierają opierającą się 

                                                             
417 M. Ross, Spectacular Dimensions: 3D Dance Films, „Senses of Cinema” 2011, nr 61, 
http://sensesofcinema.com/2011/feature-articles/spectacular-dimensions-3d-dance-films/ [dostęp: 12.08.2019]. 
Miriam Ross w swoim tekście pisała o filmach tanecznych, które są niezwykle interesującym przykładem  
z perspektywy badania ucieleśnionego doświadczenia kinowego ze względu na samoświadomą cielesność oraz 
performatywność aktu tańca. Jest to wątek rozwijany chociażby przez fenomenologię ruchu czy semazjologię 
(Drid Williams), który przekracza wymiar niniejszej rozprawy, jednak pozwolę sobie przytoczyć fragment tekstu 
André Lepeckiego, trafnie podsumowujący moje intuicje: „korpor(e)alność usuwa z rzeczownika »ciało« wszelkie 
stabilne ontohistoryczne projekcje, ujawniając równocześnie, że to, co nazywamy ciałem, jest niczym innym 
aniżeli zbiorem tychże projekcji. Korpor(e)alność ukazuje ciało jako czystą przechodniość, która jest zarazem jej 
największą siłą, gdyż odnosi się do umiejętności odbioru, uporu, komponowania, pokazując tancerzom/tancerkom, 
ale także odbiorcom możliwości innego ucieleśnienia – bo czym innym jest praca tancerki, jak nie ciągłym 
ucieleśnianiem, odcieleśnianiem i ponownym ucieleśnianiem, inkorporacją przy równoczesnym ekskorporowaniu, 
dzięki czemu nieustannie nadaje ona nowe znaczenie korpor(e)alności, proponując tym samym nieprawdopodobne 
podmiotowości, sposoby życia, poruszania się, oddziaływania i bycia poruszanym?” (A. Lepecki, [za:] K. Słoboda, 
Rozwibrowanie. Cielesność, dźwięk i głos w tańcu współczesnym, „Glissando” 2018, nr 1, s. 81). 
418 J. Holmberg, Ideals of Immersion…, dz. cyt., s. 132. Z podobnej perspektywy (choć posthumanistycznej, a nie 
stricte historycznofilmowej) wychodzi Jan Stasieńko, gdy pisze „cielesną” historię kinowych efektów specjalnych, 
badając intymną relację aktora i technologii: „W artykule postaram się skupić na rozwoju technologii efektów 
specjalnych analizowanym w perspektywie nie końcowego, jednolitego obrazu filmowego, ocenianego przez 
widownię z punktu widzenia iluzyjnej skuteczności, ale w perspektywie ciał i ich agentów budujących ów 
podskórny trikoy asamblaż” (J. Stasieńko, Ciało biologiczne vs. ciało ekranowe – dynamika napięć w kinie efektów 
specjalnych, „Kwartalnik Filmowy” 2017, nr 99, s. 144). 
419 E. Stephens, Sensation machine: Film, phenomenology and the training of the Senses, „Continuum: Journal  
of Media & Cultural Studies” 2012, t. 26, nr 4, s. 531. 
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na interaktywnej estetyce cyfrową świadomość”420, nie są w niej drugorzędne, lecz kluczowe, 

podobnie zresztą jak miało to miejsce w najwcześniejszych dniach kina. Podpisuję się pod 

zdaniem Antunesa: „Zainspirowany słynnym stwierdzeniem McLuhana, że medium jest 

przekazem, zaryzykuję przesunięcie: doświadczenie jest przekazem, ponieważ nie wierzę, że 

medium samo w sobie jest w stanie oddać złożone, multisensoryczne sposoby doświadczania 

mediów audiowizualnych”421. Okulocentryczna apropriacja ogranicza cielesne zaangażowanie 

widza, który – niczym Monsieur Oscar, współczesna inkarnacja „wujka Josha”422, w scenie 

dotykania ściany przedstawiającej las – wchodzi w wielozmysłowy kontakt z filmem. 

 

Zdj. Holy Motors – kino jako medium immersyjne 

 

  

                                                             
420 S. Shaw, Film Consciousness, dz. cyt., s. 18. 
421 L.R. Antunes, The Multisensory Film Experience, dz. cyt., s. 13. 
422 Ciekawej reinterpretacji rube films dostarcza Wanda Strauven, która umieszcza je w tradycji dotykalnych 
ekranów (touchscreens), i pisze o „powrocie prostaka” – zob. W. Strauven, Early cinema’s touch(able) screens. 
From Uncle Josh to Ali Barbouyou, „European Journal of Media Studies” 2012, t. 1, nr 2. 
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ROZDZIAŁ III 

ODBIÓR MULTISENSORYCZNY 

Podstawową figurą dla sensuous theory jest kategoria ucieleśnienia – w jej ogólnym wymiarze 

uzyskuje się ją dzięki odwołaniom do pola fenomenologicznego i doświadczeniowego, a jej 

szczegółowe przeformułowania i konkretyzacje opierają się na poszerzaniu sensorium. 

Badacze kwestionują okulocentryczną optykę, pogłębiając multisensoryczną percepcję. 

Kinestetyczny podmiot jest przykładem odejścia od myślenia w kategoriach widzenia, która już 

w swym źródłosłowie związana jest z kinowymi pojęciami: widzem i widownią. Inne sposoby 

określenia filmu związane są z patrzeniem i medium wizualnym: mówi się w końcu  

o „ożywionej fotografii” czy „ruchomych obrazach”, a w końcu i „klatce filmowej”, która  

w swej dwuznaczności pokazuje ograniczenia związane ze skoncentrowaniem się na spojrzeniu 

– izolacja spojrzenia powoduje jego amputację i zamienia człowieka, jak uważał Marshall 

McLuhan, w serwomechanizmy. Także perspektywa audiowizualna nie jest wystarczająca  

w przełamywaniu dystansującej tendencji i ideologicznych uwikłań oka, wykluczając takie 

sensualne środki, jak kolor, światło, przestrzeń czy „ziarno głosu”. Nawet tak typowe środki 

wyrazu, jak wykorzystywanie przestrzeni pozakadrowej i niedoświetlonych kadrów, dobitnie 

pokazują dążenie do aktywacji pozostałych zmysłów. Inną kwestią – i wyzwaniem dla badań 

nad multisensoryczną percepcją – jest koncentrowanie się na połączeniach i relacjach, starania  

o to, by nie abstrahować całkiem poszczególnych zmysłów od pozostałych, ponieważ 

zanurzone są w jednym ciele: czującym, unerwionym „ciele bez organów”, żywej cielesności. 

W ciele doznaniowym, wrażeniowym, reaktywnym – takie też, według Richarda Dyera, jest 

kino, którego kwintesencją jest zmysłowy urok423. 

 Multimodalna integracja sensoryczna opisywana jest jako „proces neurologiczny, który 

polega na organizacji bodźców płynących z ciała i środowiska w taki sposób, aby mogły być 

użyte do celowego działania”424; proces, który starałam się opisać przez odwołanie do zjawiska 

synestezji, immersji, ale przede wszystkim ucieleśnienia. Systematyzując jednak wiedzę  

o zmysłach, warto sięgnąć po rozstrzygnięcia neurologów i psychologów. Neurolodzy pomogli 

                                                             
423 Zob. R. Dyer, Action!, [w:] J. Arroyo (red.), Action/Spectacle Cinema: A Sight and Sound Reader, BFI, London 
2000. W recenzji filmu Speed: Niebezpieczna prędkość (1994, Jan de Bont) porównał kinetyczną, mechaniczną 
energię tego filmu do pierwszych filmów braci Lumière: „Wjazd pociągu na stację w La Ciotat i Speed należą do 
tej samej tradycji. Zawiera ona celebrację ruchu, tak podkreślaną przez komentatorów wczesnego kina... 
Celebracja doznaniowego ruchu... dla wielu to jest właśnie kino” (tamże, s. 17‒18). 
424 Integracja sensoryczna, http://www.clickweb1652729.home.pl/integracja-sensoryczna [dostęp: 16.08.2019]. 
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w wyśledzeniu procesu adaptacji do wielozmysłowo odbieranego środowiska, kształtowania 

sensorium oraz jego modyfikacji. Starają się oni znaleźć prawidłowości w mózgu 

odpowiedzialne za multisensoryczną integrację, plasując ją w części śródmózgowia zwanej 

wzgórkiem górnym425. Z kolei psycholog rozwojowy Carol S. Kranowitz był jednym  

z badaczy, którzy uspójnili debatę wokół przełamania pięcioelementowej hierarchii zmysłów. 

Zaproponował wydzielenie systemów zmysłowych zewnętrznych (środowiskowych: dotyk, 

węch, smak, wzrok i słuch) oraz wewnętrznych (system przedsionkowy/westybularny, który 

dostarcza informacji o ruchu ciała w przestrzeni, interoceptywny, który odpowiada za 

odczuwanie narządów wewnętrznych, oraz proprioceptywny, który informuje o pozycji ciała  

oraz jego ruchach)426. Szczególnie będą mnie interesowały zmysły cielesne – tak wewnętrzne, 

jak i zamykający je niejako w klamrę dotyk. W 1978 roku neuropsycholog E.H. Weber odkrył, 

że taktylna wrażliwość wpływa na percepcję, a od tej pory naukowcy dostarczają kolejnych 

argumentów na potwierdzenie tej tezy. Zmysł dotyku powiązany jest z pozostałymi – 

informacje odbierane przez jedną z modalności mogą być odbierane przez inną, przykładowo 

można zobaczyć i/lub poczuć gładkość przedmiotu. Odkryto również m.in. neurony, które 

reagują na światło, dźwięk i dotyk – tym samym medium audiowizualne w naturalny sposób 

wzbogacone zostaje o taktylny wymiar. Jakkolwiek do 5.–6. miesiąca życia dotyk jest 

dominującym zmysłem, a niektórzy, jak Alva Noë427, uznają, że na nim, a nie na wzroku, bazuje 

percepcja, to pomimo tych rozbieżności oba zmysły z pewnością współpracują ze sobą. Tezy 

te pokrywają się z koncepcjami, które ukonstytuowały niejako myślenie o kinie w kategoriach 

skóry – z podziałem na optyczną i haptyczną wizualność, uzupełniającymi się nieustannie  

w trakcie seansu428. 

                                                             
425 Zob. M.A. Meredith, B.E. Stein, Visual, auditory, and somatosensory convergence on cells in superior 
colliculus results in multisensory integration, „Journal of Neurophysiology” 1986, t. 56, nr 3, 
https://www.physiology.org/doi/abs/10.1152/jn.1986.56.3.640 [dostęp: 16.08.2019]; Wan Jiang i in., Two 
Cortical Areas Mediate Multisensory Integration in Superior Colliculus Neurons, „Journal of Neurophysiology” 
2001, t. 85, nr 2, https://www.physiology.org/doi/full/10.1152/jn.2001.85.2.506 [dostęp: 16.08.2019];  
B.E. Stein, T.R. Stanford, B.A. Rowland, The Neural Basis of Multisensory Integration in the Midbrain: Its 
Organization and Maturation, „Hearing Research” 2009, t. 258, nr 1–2, 
https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S0378595509000665?via%3Dihub [dostęp: 16.08.2019]). 
426 C.S. Kranowitz, [za:] Integracja sensoryczna, dz. cyt. 
427 „Pomyśl o niewidomym wystukującym sobie drogę w nieuporządkowanej przestrzeni, percypującym ją przez 
dotyk, nie natychmiast, lecz w czasie, dzięki umiejętnym sondowaniu i ruchowi. To jest – a przynajmniej był – 
paradygmat naszej percepcji. Świat jawi się jego odbiorcy poprzez fizyczny ruch oraz interakcję” (zob. A. Noë, 
Action in Perception, The MIT Press, Cambridge‒London 2004, s. 1). Ta ciągła eksploracja związana  
z motoryczną aktywnością sprawia, że nasza percepcja przypomina dotyk, jest aktywna i nie ogranicza się do 
biernego odbierania informacji. 
428 Część tego akapitu oraz fragmenty kolejnego podrozdziału wykorzystują partie z tekstu M. Stańczyk, Kontakt 
wzrokowy. Kino haptyczne, „Ekrany” 2016, nr 3–4. 
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1. SENSORIUM (II): DOTYK 

Dotyk można uznać za metonimię naszego cielesnego jestestwa. „Ciało to skóra różnorako 

sfałdowana, pozaginana, poodginana, rozwarstwiona, wgłębiona, monstrualnie przenicowana, 

porowata, nieuchwytna, zawłaszczająca, napięta, rozluźniona, podrażniona, oszołomiona, 

związana, rozwiązana”429. Skóra „spowija” ciało, jest jego najbardziej „immanentnym” 

narządem, a tkanki reagujące na bodźce dotykowe związane są i z wnętrzem człowieka, 

umożliwiając odczuwanie siebie nie tylko we wzmiankowanej metaforze Merleau-Ponty’ego  

o dotykaniu jednej ręki przez drugą. Na skórze „zawiązują się nasze odczucia kinestetyczne”430. 

Skóra łączy nas ze światem, „jest miejscem zdarzania się egzystencji”431, membraną, która 

zapośrednicza i umożliwia kontakt, który, co znaczące, w języku angielskim jest synonimiczny 

z dotykiem w idiomach „pozostawać w kontakcie” (to be in touch) czy „utracić kontakt” (to 

lose touch). Język ponownie przypomina o więzi, która łączy naszą cielesną egzystencję  

z otaczającą nas rzeczywistością. Podobnie dzieje się w polskim słowniku, w którym mówimy 

o „byciu dotkniętym” w znaczeniu fizycznym, ale i emocjonalnym, w znaczącym splocie 

doznaniowym. Piszę o tym nie po to, by zastąpić dominację jednego zmysłu – oka – dyktaturą 

nowego receptora, lecz po to, by, po pierwsze, ukazać alternatywę epistemologiczną, po drugie 

zaś – wskazać na „kontakt wzrokowy”: esencjonalne połączenie zmysłu wzroku i dotyku, 

spojonych ze sobą, a zarazem pozostających ze sobą w dynamicznej relacji, która pozwala 

spojrzeć na percepcję nie jako bierną czynność, lecz „żywy” proces. 

W.J.T. Mitchell zauważył: „Biskup Berkeley w New Theory of Vision twierdził, że 

widzenie nie jest czysto optycznym procesem, lecz uwzględnia »wizualny język«, wymagający 

koordynacji optycznych i taktylnych wrażeń w celu stworzenia spójnego, stabilnego pola 

wizualnego. Teoria Berkeleya opierała się na badaniach empirycznych związanych  

z operacjami zaćmy – ujawniły one, że niewidome osoby, które odzyskały wzrok po długim 

okresie, były niezdolne do rozpoznania przedmiotów, dopóki nie połączyły wizualnych 

impresji z dotykiem. Te wyniki potwierdziła współczesna neuronauka, co rozpropagował 

Oliver Sacks (1993), powracając do tego problemu w To See and Not See, studium odzyskanego 

wzroku, które ujawnia, jak trudno jest się nauczyć widzieć po długim okresie ślepoty. Naturalna 

wizja to splatanie i zakorzenianie optycznego i taktylnego”432. Podobne kwestie poruszane były 

                                                             
429 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 16. 
430 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 287. 
431 J.-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 17. 
432 W.J.T. Mitchell, There Are No Visual Media, dz. cyt., s. 263. 
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przez naukowców zajmujących się problemem Molyneaux, ale także przez, przykładowo, 

literaturoznawców czy historyków sztuki, dokonujących rewizji doświadczenia estetycznego, 

teorii odbioru i narracji swojej dziedziny. 

1.1. Flesh is the reason oil painting was invented433. Logika wrażenia 

Pod koniec XIX wieku – czyli w czasach gdy powstawało i kształtowało się kino – Adolf von 

Hildebrand (Problem formy w sztukach plastycznych), Heinrich Wölfflin (Podstawowe pojęcia 

historii sztuki) czy Bernard Berenson (The Florentine Painters of the Renaissance) uznali 

jakości dotykowe za składnik percepcji wzrokowej. Pierwszy z nich wyróżnił widzenie z oddali 

i skontrastowane z nim widzenie z bliska (Abstaten – z niem. „obmacywanie”), drugi pisał  

o obrazach wzrokowych i dotykowych, wyjaśniając dzięki temu różnicę między renesansem  

a barokiem, trzeci z kolei uznał, że obrazy mają moc stymulowania taktylnej świadomości oraz 

wyobraźni434. Na początku kolejnego stulecia, w 1921 roku, jeden z głównych przedstawicieli 

awangardy europejskiej, Filippo Tommaso Marinetti, ogłosił kolejny manifest futurystyczny – 

Il tattilismo. Manifesto futurista. Zaprezentował pracę Sudan-Paris i prognozował, że 

przyszłością doświadczenia estetycznego nie jest wizualna kontemplacja czy analiza, ale 

materialna namacalność dzieła: „Te taktylne tablice są zaaranżowane według wartości, które 

pozwalają dłoniom wędrować po nich, śledząc barwne tropy oraz produkując następstwa 

sugestywnych doznań. Ich rytm, na zmianę powolny, pulsujący i gwałtowny, jest regulowany 

przez konkretne wytyczne”435. Później Walter Benjamin, pisząc o aurze, podkreślał jednak, że 

dosłowność dotyku oznacza jej koniec, tym samym rozróżniając taktylność i haptyczność – 

istotę tej różnicy po raz pierwszy skonceptualizował Alois Riegl oraz jego najsłynniejszy 

interpretator: Gilles Deleuze. 

W Późnorzymskim przemyśle artystycznym na podstawie znalezisk w Austro-Węgrzech 

Riegl uznał, że wzrok wykorzystuje zapamiętane wrażenia dotykowe, jednak haptyczne 

właściwości (typowe dla „spojrzenia z bliska”, Nahsicht, obecnego między innymi w odbiorze 

sztuki egipskiej, tekstyliów czy ornamentyki) w opisywanym przez niego okresie były 

stopniowo wypierane przez „spojrzenie z oddali” (Fernsicht), wartości optyczne i konotowaną 

przez nie iluzyjność, a dalej – identyfikację i abstrakcję. Percepcja haptyczna i optyczna różnią 

                                                             
433 Cytat Willema De Kooninga. 
434 B. Berenson, [za:] L.U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, Duke 
University Press, Durham‒London 2000, s. 165. 
435 F.T. Marinetti, [za:] P. Antonello, „Out of touch”. F.T. Marinetti’s Il tattilismo and the Futurist Critique  
of Separation, [w:] E. Adamowicz, S. Storchi (red.), Back to the Futurists, Manchester University Press, 
Manchester 2013, s. 38. 
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się zatem poziomem dystansu: w przypadku drugiego typu postrzegania jest on na tyle duży, 

że obiekty jawią się jako odrębne przedmioty w głębokiej przestrzeni, odseparowane od 

patrzącego podmiotu („W powiększonej, trójwymiarowej przestrzeni figura w dziele sztuki 

ulega dematerializacji”436). Spojrzenie haptyczne nie szuka dystynkcji i podziałów, 

przesuwając się po powierzchni przedmiotu i rozpoznając jego fakturę. „Ma tendencję bardziej 

do poruszania się, niż do skupiania”437. Riegl postrzegał proces „uoptycznienia” w kategoriach 

teleologicznego rozwoju – pisał o historii sztuki jako stopniowym minimalizowaniu znaczenia 

fizycznej taktylności, pokazując przejście od starożytnej sztuki egipskiej do optycznego stylu 

sztuki rzymskiej. I z jednej strony zwieńczeniem takiego myślenia (naturalnego na przełomie 

XIX i XX wieku) jest greenbergowska tradycja „czystej wizualności”438, z drugiej strony 

współcześni interpretatorzy pism Riegla podają inne przykłady z historii sztuki. Laura U. Marks 

poza sztuką egipską i islamu, późną rzymską metaloplastyką i tradycjami tkackimi podaje 

średniowieczną książkową iluminację, flamandzkie malarstwo olejne (XV–XVII wiek) czy 

rokokową sztukę dekoracyjną (XVIII wiek). Przede wszystkim interesują ją jednak „»niskie« 

tradycje tkactwa, hafciarstwa, dekoracji oraz innych domowych i kobiecych sztuk, które 

uobecniały taktylną wyobraźnię istniejącą przez lata na marginesie wielkich dzieł. Wszystkie 

te tradycje zawierają intymne, szczegółowe obrazy, zapraszające dyskretne, pieszczotliwe 

spojrzenie”439. 

Gilles Deleuze ustalenia Riegla zaaplikował do swojego studium malarstwa Francisa 

Bacona. Jego filozofię twórczą opisywał jako próbę zażegnania „figuratywnego, 

ilustracyjnego, narracyjnego charakteru Figury”440 poprzez ekspansję spazmatycznej 

                                                             
436 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 165. 
437 Tamże, s. 162. 
438 Clement Greenberg skupiał się na optyczności: „Pisząc o współczesnej rzeźbie i architekturze, podobnie jak  
w swojej charakterystyce »malarstwa barwnych płaszczyzn«, Greenberg podkreślał skłonność do odcieleśnienia, 
akcentowania otwartej przestrzeni i jakości optycznych. We współczesnej rzeźbie – stwierdzał – coraz słabiej 
wyróżnia się »to, co dotykowe i związane z tym skojarzenia, włączając [...] zarówno ciężar, jak  
i nieprzenikalność«. »Modernistyczna wrażliwość« zmierza tu do »stworzenia możliwie największej dozy 
widoczności przy możliwie najmniejszym wydatku powierzchni dotykowej«; stara się »sprawić, że substancja 
będzie wyłącznie optyczna i ukształtowana – bez względu na to, czy w dziele malarskim, rzeźbiarskim, czy 
architektonicznym – jako integralna część otaczającej ją przestrzeni«” (A. Rejniak-Majewska, Polityka 
doświadczenia, dz. cyt., s. 130).  
439 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 169. Przykładem takiego podejścia może być również Jennifer 
Fisher, która nie odnosi się bezpośrednio do Riegla, ale czerpie z jego spuścizny, pisząc o haptycznej estetyce. 
Mniej skupia się jednak na wizualności i sposobach percepcji, a bardziej na doświadczeniu, które opiera się na 
świadomości fizyczności dzieła sztuki jako obiektu i uwzględnia jego przestrzenne, motoryczne i dotykowe 
właściwości, a tym samym cielesność samego odbiorcy (zob. J. Fisher, Relational Sense: Towards a Haptic 
Aesthetics, „Parachute” 1997, nr 87). 
440 G. Deleuze, Francis Bacon. Logika wrażenia, przeł. A.Z. Jaksender, Wydawnictwo Eperons-Ostrogi, Kraków 
2018, s. 12. 
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cielesności. Deleuze wskazuje na różne strategie, które umożliwiają Baconowi tę radykalną 

„logikę wrażenia”, przywołując kategorię widzenia bliskiego, a przede wszystkim haptyczności 

– od czasownika aptô (z gr. „dotykać”), przy czym słowo to wyprowadzone zostaje z porządku 

widzenia, gdyż „wzrok posiada przynajmniej dwa zmysły”441. Autor tej nietypowej monografii 

podąża tropem austriackiego historyka, pokazując zaburzenie splotu dotyku i widzenia na rzecz 

polaryzacji tendencji: „oko porzuciło swoją funkcję haptyczną, stało się optyczne, 

podporządkowując się dotykowi [tactile] jako drugiej mocy (...). Ale jeśli zachodzi ewolucja, 

lub raczej jeśli dochodzi do zakłóceń, które wyprowadzają z równowagi przedstawienie 

organiczne442, to może do tego dojść tylko w jednym z dwóch kierunków. Albo ku ekspozycji 

czystej przestrzeni optycznej, która wyzwala się ze swoich odniesień do dotyku (....). Albo 

przeciwnie, dochodzi do narzucenia gwałtownej przestrzeni manulanej, która buntuje się  

i otrząsa z podporządkowania”443. Szczytowym osiągnięciem sztuki optycznej jest dla 

Deleuze’a sztuka bizantyjska, sztuki taktylnej – sztuka gotycka lub barbarzyńska. Bieguny te 

przez swą intensywność i radykalną formę przeciwstawia sztuce klasycznej, która jest taktylno-

optyczna, zrywając z organicznością haptyczności, uobecniającą się przykładowo poprzez 

kolor: „Jeśli jest prawdą, że relacje waloru, modelowanego w światłocieniu, lub modelacje 

światła domagają się czysto optycznej funkcji widzenia z dali, to modelacja koloru, przeciwnie, 

odtwarza funkcję czysto haptyczną, w której zestawienie czystych tonów stopniowo 

porządkowanych na płaskiej powierzchni formuje progresję i regresję kulminujące w widzeniu 

z bliska”444. Opisywane w rozdziale drugim wrażenia świetlne i barwne, ich ambientowa jakość 

otrzymują w tym miejscu dodatkowe potwierdzenie ich doświadczeniowości, potencjalnie 

ucieleśnionej wartości i chiazmatycznego bytu. „To kolor oraz relacje między kolorami 

konstytuują świat i zmysł haptyczny za pomocą funkcji gorąca i zimna, ekspansji  

i kurczenia”445. Modalności barwne przekraczają czystą optyczność, ukazując nie tyle 

międzyzmysłową komunikację, co ucieleśniony, „symbiotyczny” charakter ludzkiego 

sensorium, co, ponownie, podpowiada intuicja, gdy korzystamy z takich określeń kolorów, jak 

„ciepły” czy „zimny”. Dla Deleuze’a haptyczność sztuki Bacona wyznacza ogólny kierunek 

współczesnej sztuki, która otwiera się na „manualną przemoc i niesubordynację”446. Ten 

program estetyczny – program, który rezonuje we współczesnej kinematografii – przekracza 

                                                             
441 Tamże, s. 221. 
442 Zaakcentowana organiczność percepcji haptycznej wydaje się pokłosiem etymologii koncepcji, którą Riegl 
zaczerpnął z ustaleń współczesnej mu medycyny (haptein). 
443 Tamże, s. 197‒198. 
444 Tamże, s. 207. 
445 Tamże, s. 217. 
446 Tamże, s. 247. 
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dualizm optyki i taktylności, tym bardziej ich wartościowanie, ponieważ „sam fakt, ten 

wychodzący z ręki obrazowy fakt obrazowy, jest konstytucją trzeciego oka, oka haptycznego, 

haptycznego wzroku oka, tej nowej jasności”447. Komplementarność wzroku i dotyku zaciera 

granicę między zmysłami a obrazem, także obrazem filmowym. 

1.2. Skóra filmu. Kino haptyczne 

Kiedy Deleuze w Kinie umieszcza analizę nawiązującą do zmysłu dotyku jedynie połowicznie 

udaje mu się stworzyć program kina haptycznego. Z jednej strony skupia się na wytwarzaniu 

przestrzeni, przez co uwypuklona zostaje oscylacja między widzeniem bliskim a dalekim,  

z drugiej – nie udaje mu się odżegnać od figuratywności. Mimo że zbliżenia rąk głównego 

bohatera Kieszonkowca (1959, Robert Bresson) przekraczają narracyjną funkcjonalność, 

zaczynają funkcjonować jako symbol, ale przede wszystkim nabierają indeksalnego znaczenia 

lub, jak pisała Laura U. Marks, wiążą się z najprostszą formą identyfikacji, charakterystyczną 

dla sztuki optycznej. „Patrzenie na dłonie wydaje się tu ewokować zmysł dotyku poprzez 

identyfikację – czy to z osobą, do której te dłonie należą, czy to z samymi dłoniami. Haptyczne 

przekracza taką identyfikację, a także wymagany przez nią dystans względem obrazu”448. 

Pojęcie haptyczności w teorii filmu po raz pierwszy pojawiło się w artykule Noëla Burcha 

Primitivism and the Avant-Gardes: A Dialectical Approach (1986). Miała to być stylizowana, 

płaska interpretacja głębokiej przestrzeni, charakterystyczna dla wczesnego  

i eksperymentalnego kina449. W 1995 roku Antonia Lant postawiła podobną tezę w artykule 

Haptical Cinema, zwracając uwagę na kontrast między wizualną płaskością a głębią  

w pierwszych kinematograficznych dziełach, co pozwala jej na podkreślenie analogii z egipską 

estetyką, a tym samym – odwołanie się do tez Późnorzymskiego przemysłu artystycznego...: 

„[w]edług Riegla więź odbiorcy z dziełem sztuki nie opiera się na identyfikacji z przedstawioną 

postacią ludzką, lecz operuje na poziomie designu, sugerując dodatkową płaszczyznę refleksji 

nad filmową figuracją, która przekracza myślenie w kategoriach narracji i fabuły”450. 

Ograniczenia technologiczne w pierwszych latach istnienia kinematografii wywoływały 

wrażenie braku głębi, przez co filmy nie kierowały spojrzenia do wnętrza kadru, nie zwracały 

uwagi na kwestie narracyjne, a akcentowały raczej powierzchnię filmowego obrazu, z którym 

wchodziło się w niemalże bezpośredni kontakt. Tę właściwość podkreślił chociażby Ken 

                                                             
447 Tamże, s. 256. 
448 L.U.Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 171. 
449 Zob. N. Burch, Primitivism and the Avant-Gardes: A Dialectical Approach, [w:] Ph. Rosen (red.), Narrative, 
Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader, Columbia University Press, New York 1986, s. 497. 
450 A. Lant, Haptical Cinema, „October” 1995, t. 74, s. 64. 
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Jacobs w Tom, Tom, the Piper’s Son (1969) – stosując strategię refilmowania, skupiał się na 

fragmentach filmu z 1905 roku, a w ten sposób obnażał sytuację oglądania filmu – lub Atom 

Egoyan, który w swoich filmach oscyluje między porządkiem optycznym i haptycznym przez 

posługiwanie się nagraniami wideo, „doprowadzając optyczność i taktylność widza do 

rozwibrowanego szczytu o mniejszej lub większej intensywności”451. 

 Pierwsze teksty na temat kina haptycznego wyznaczały sobie dość ograniczony zakres, 

powielając zarzut niskiej aplikowalności tez i słabość argumentacji. Taką krytykę wytoczyli 

między innymi Thomas Elsaesser i Malte Hagener, którzy w Teorii filmu z pewnym dystansem 

opisali sensuous theory i teorie haptyczne, wpisując je w paradygmat skóry i dotyku. Wyróżnili 

wewnątrz niego dwa nurty: międzykulturowy (traktujący kino jako zmysłowy kontakt  

z innością) oraz fenomenologiczny (skóra jako organ ciągłej – ucieleśnionej – percepcji), 

odrzucając przy tym niejako możliwość połączenia obu tych tendencji, myśl, którą rozwijają 

badacze i badaczki związani ze studiami kulturowymi, postkolonializmem oraz feminizmem. 

Mimo (programowo) stechnicyzowanego języka (skóra jako „symboliczny interfejs między 

świadomością a światem zewnętrznym”452) i powierzchowności niektórych ocen (jak na 

przykład niemożność połączenia haptyczności ze studiami kulturowymi, co postaram się 

zakwestionować w kolejnym rozdziale) Teoria filmu systematyzuje haptyczne perspektywy: 

reprezentacyjna (przedstawienia dotyku i dłoni), gatunkowa (podkreślające transgresyjność 

badania Lindy Williams i Barbary Creed), badań nad wczesnym kinem (w tym chociażby 

badania Elsaessera nad „filmami o prostakach”) oraz haptycznej wizualności, która próbuje 

przełamać optykę przedstawieniową. Nawet u Elsaessera i Hagenera pojawia się myśl  

o przeniesieniu akcentu z filmu na doświadczenie kinowe, kwestię relacji widza z dziełem, 

głównie poprzez cytowanie Sobchack, jednak skóra to dla nich bardziej płótno niż żywa tkanka. 

Wynika to z tradycyjnie reprezentacjonistycznego podejścia do analizy filmu. Skóra to według 

nich „semantycznie produktywna przestrzeń”453, ciało to ciało zawłaszczane przez 

imperialnego kolonizatora („Ciało nie było w tym przypadku postrzegającą, afektywną  

i zmysłową materią, ale raczej miejscem erotycznej fetyszyzacji lub alienującą formą 

towaru”454) oraz ciało odczytywane (poddawane skaryfikacji i innym zabiegom ingerującym  

w jego wygląd). Przykładem otwierającym rozdział jest zresztą, co znaczące, Miasto gniewu – 

                                                             
451 J. Lageira, [za:] L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 171. Na marginesie warto zaznaczyć, że Marks 
celnie ocenia wartość tekstu Scenario of the Untouchable Body, jednak błędnie zapisuje nazwisko autora 
(podpisuje go jako Lejeira). 
452 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 151. 
453 Tamże, s. 157. 
454 Tamże, s. 161. 
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film, powszechnie krytykowany za stereotypowe przedstawienie konfliktów rasowych, dla 

badaczy reprezentuje nowy paradygmat poprzez bohaterów i fabułę: wątek koloru skóry  

i sugerowany już przez oryginalny tytuł (Crash) temat cielesnych kolizji. Przy opisie tego 

paradygmatu widać bodaj największą arbitralność i racjonalizujące podejście do 

„wprowadzenia przez zmysły”. 

 Skóra i ekran to dwie relacyjne przestrzenie. Jak pisze Barker, „[o]glądając film,  

z pewnością nie jesteśmy w jego wnętrzu, ale także nie jesteśmy całkiem poza nim: istniejemy, 

poruszamy się i odczuwamy w tej przestrzeni kontaktu, w której nasze powierzchnie przenikają 

się, a nasze muskulatury mieszają”455. Skóra i ekran to także dwie relacyjne powierzchnie. 

„Jeśli potraktujemy »skórę« dosłownie jako cielesne pokrycie ludzkiego lub zwierzęcego ciała, 

wtedy film nie może mieć skóry. Ale jeśli – jak Merleau-Ponty powiedział o dotyku – »skóra« 

oznacza także ogólny sposób bycia w świecie i jeśli skóra nie jest po prostu biologiczną lub 

materialną całością, ale także sposobem percepcji i ekspresji, który formuje powierzchnię ciała, 

wtedy o filmie faktycznie można powiedzieć, że ma skórę”456. Badanie takiej głębokiej 

powierzchni znajduje się w centrum filmoznawczych badań nad haptycznością. Jeszcze poza 

kontekstem sensuous theory Akira Mizuta Lippit pisał o konwergencji skóry i ekranu: „ludzka 

skóra pokrywająca rzeczy, ta epiderma rzeczywistości, stanowi pierwszy i surowy materiał 

kina”457. Jego perspektywa nie wyrasta wprost z przeświadczenia o cielesnym doświadczaniu 

kina, jednak mocno zakorzeniona zostaje w pracach Laury U. Marks, która sformułowała 

pojęcie haptycznej wizualności (odwołując się do Riegla oraz Deleuze’a i Guattariego)  

i w swoich publikacjach pokazuje praktyki artystyczne zasilające „tę nową jasność”. Haptyczny 

odbiór bazuje nie tyle nawet na dotyku, co na ciele; drugorzędną kwestią staje się narracja oraz 

związane z nią struktury identyfikacji, a interpretację zastępuje spotkanie z filmem. „Haptyczny 

obraz zaprasza widza do rozpuszczenia swojej podmiotowości w bliskim i cielesnym kontakcie 

z obrazem”458 – Marks opisuje nowe podejście do filmu: zatrzymywanie się haptycznego 

podmiotu na jego powierzchni (czy raczej wchodzenie z nią w kontakt), badanie jego faktury, 

kształtów, kolorów i wypukłości, które wywołują w widzu afektywny rezonans. Pokonany 

zostaje dystans, tradycyjny odbiór związany z identyfikacją i/lub procesami interpretacyjnymi 

ulega decentralizacji, a poddanie się iluzji zastępuje interakcja z filmem. „Podobnie jak André 

                                                             
455 J.M. Barker, The Tactile Eye, dz. cyt., s. 12. 
456 Tamże, s. 26. 
457 A.M. Lippit, Projekt powierzchni kina, dz. cyt., s. 43. 
458 L.U. Marks, Touch. Sensuous Theory and Multisensory Media, University of Minnesota Press, Minneapolis‒
London 2002, s. 13. 
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Bazin, ten niestrudzony poszukiwacz immanencji, poszukuję w obrazie śladu prawdziwego, 

fizycznego zdarzenia. Obraz jest tkanką łączną (...). Nie ma potrzeby go interpretować,  

a jedynie rozwijać, powiększać powierzchnię obszaru doświadczenia”459. 

1.3. Haptyczna wizualność. Laura U. Marks (I) 

Tak w Touch, jak i w The Skin of the Film Marks dokonuje rewaloryzacji doświadczenia  

i multisensoryczności za pomocą zmysłu dotyku. „Haptyczna percepcja jest zwykle 

definiowana jako kombinacja taktylnych, kinestetycznych i proprioceptywnych funkcji – tak 

jak odczuwamy dotyk na powierzchni i wewnątrz naszych ciał. W haptycznej wizualności oczy 

funkcjonują jako organy dotyku. (...) Ponieważ wykorzystuje ona inne zmysły, ciało widza jest 

w bardziej oczywisty sposób zaangażowane niż w przypadku optycznej wizualności. Różnica 

między haptyczną a optyczną wizualnością to jednak kwestia stopnia. W większości 

przypadków widzenie uwzględnia obie, pozostając w dialektycznym ruchu między tym, co 

bliskie i dalekie”460. Dotyk staje się nie tylko medium ciała i rzeczywistości, ale pojmowany 

jest przez badaczkę w kategoriach relacyjnego materializmu, który ufundowany jest na naszej 

dzielonej fizycznej egzystencji. Implikuje to głębokie ucieleśnienie oraz integrację 

sensoryczną, myślenie w kategoriach wymiany (na poziomie estetycznym, ale i przykładowo 

społecznym) oraz etycznego zaangażowania – świadomość własnej materialności staje się 

podstawą zauważenia (i pokochania) wyjątkowości i konkretności innych – ale także 

dynamizuje percepcję wzrokową, wyróżniając w niej haptyczną i optyczną wizualność. 

Definiuje je poprzez kontrastowanie ich ze sobą. „Idealna relacja między widzem a obrazem  

w optycznej wizualności opiera się na władzy: widz izoluje i pojmuje oglądany przedmiot. 

Idealny związek widza i obrazu w haptycznej wizualności opiera się na wzajemności: istnieje 

większe prawdopodobieństwo, że widz zatraci się w obrazie, zgubi poczucie proporcji”461  

i dopiero po czasie, jeśli w ogóle, uzyska dostęp do poziomu figuratywnego. Haptyczna relacja 

z obrazem może przypominać pieszczotę, ale obraz może także skierować się w stronę widza  

z pełną przemocy gwałtownością – to napięcie dodatkowo uwrażliwia sensorium odbiorcy  

i materializuje oglądany przez niego film. 

Haptyczna wizualność zakłada narażenie się widza na niebezpieczeństwo ze strony 

obrazu oraz na sytuację obnażenia, skapitulowania intelektualnego dystansu przed 

                                                             
459 Tamże, s. xi. 
460 Tamże, s. 2‒3. 
461 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 184. 
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materialnością innego ciała. Zaczerpnięte z fenomenologii egzystencjalnej przekonanie  

o wzajemnie konstytutywnej wymianie między podmiotem a przedmiotem jest o tyle istotne, 

że dla Marks jest ono źródłem intersubiektywnej erotyki, która „wiąże się ze sposobem, w jaki 

odbiorca wchodzi w relację z powierzchnią, oraz z dialektycznym ruchem między powierzchnią 

a głębią obrazu”462. Co znaczące, badaczka podkreśla, że opisywany przez nią erotyzm jest 

całkowicie niezależny od zawartości obrazu, przez co przykładowo klasyfikuje pornografię 

jako kino związane z porządkiem optycznej wizualności, podając jako argument 

wielopoziomowe relacje władzy, w tym dominująco-przemocowy stosunek widza do obrazu. 

Z kolei „kino haptyczne, zamiast całkowicie obnażać przedmiot, poddaje go w wątpliwość, 

wzywając widza do wejścia w jego wyobrażoną konstrukcję. Haptyczne obrazy przybliżają 

widza, stawiają go za blisko, by dobrze widział, i już samo to jest erotyczne”463. Spotkania 

widza z haptycznym obrazem mają potencjał transformacyjny i otwierają nas na nowe 

doświadczenie, ale nie są i nie mogą być autonomiczne, niosąc erotyczny ładunek dopiero 

poprzez pulsowanie widzenia bliskiego i dalekiego. Jak wspomniałam, Marks dookreśla oba 

typy wizualności poprzez kontrast, jednak jej celem nie jest przedstawienie absolutnej 

alternatywy, lecz raczej komplementarnych modulacji spojrzenia, znajdujących się w ciągłej 

relacji. „Podczas gdy optyczna percepcja uprzywilejowuje reprezentacyjną siłę obrazu, 

haptyczna percepcja uprzywilejowuje materialną obecność obrazu. (...) Różnica między 

haptyczną a optyczną wizualnością to kwestia stopnia. Większość procesów widzenia zakłada 

obecność obu, ujawnionych w dialektycznym ruchu między bliskim a dalekim. I oczywiście 

potrzebujemy obu tych typów wizualności: trudno jest przypatrywać się skórze kochanka za 

pomocą optycznego widzenia; trudno jest prowadzić auto, patrząc haptycznie”464. Ponadto 

obraz może mieć haptyczne właściwości, ale stanowią one co najwyżej zaproszenie i pozostają 

na planie potencjalności. Stąd podkreślanie przez Marks aspektu wizualności jako płaszczyzny 

obejmującej obecność percypującego (haptycznego) podmiotu, który dekodowanie zastępuje 

spotkaniem z powierzchnią ekranu. Jest to widz aktywny, lecz nie w rozumieniu 

pragmatystycznym czy brechtowskim – tropiąc ślady pozostawione przez obraz, widz wyrzeka 

się niejako własnej odrębności i wchodzi w intymną, erotyczną relację z obrazem, a przy tym 

nie traci zmysłu krytycznego. „Implicytnie odmawia bycia uwiedzionym przez kinową iluzję, 

choć Brechtowski widz aktywny jest eksplicytnie krytycznym widzem, wręcz widzem 

podejrzliwym, a widz haptyczny zdaje się chętnie pozwalać sobie mydlić oczy. Mówiąc 

                                                             
462 L.U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 13. 
463 Tamże, s. 16. 
464 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 163. 
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inaczej: haptyczna wizualność zakłada krytykę systemów dominacji, dominacji implicytnej  

w optycznej wizualności, ale krytyka ta ucieleśniona zostaje w pragnieniu i często przyjemnej 

relacji z obrazem”465. 

 Marks opisuje w The Skin of the Film kino interkulturowe, a w Touch kino 

eksperymentalne, które wykorzystuje wideo; badaczka próbuje stworzyć poetykę, która 

stanowi fundament dla haptycznego podmiotu. Wracając do perspektywy Riegla: brak narracji, 

niski kontrast czy ziarnistość obrazu to elementy, które łączą nierzadko kino wczesne  

z eksperymentalnym. Z tego też względu Marks uznała przykładowo Pixelvision, zabawkową 

kamerę firmy Fisher-Price, z której często korzysta w swoich filmach Sadie Benning (np. w If 

Every Girl Had a Diary [1990]), za idealne medium haptyczne466 – przez brak głębi widz 

koncentruje się na powierzchni, która objawia swoją fakturę.  

 

Zdj. If Every Girl Had a Diary – haptyczność Pixelvision 

W filmach fabularnych jest to widoczne szczególnie w przypadku łączenia różnych formatów 

– reżyserem, który często umieszcza w swoich dziełach wideo, jest Atom Egoyan (przykładowo 

w Filmowaniu rodziny [1987]), przez co powierzchnie jego filmów zdają się pulsować, 

nabierają fałd, nierówności, stając się zarazem formą opowieści o doświadczeniu 

ponowoczesności. Podobny efekt przedstawiają filmy o tożsamości: opowiadający o jej 

zaburzeniach Touch Me Not (2018, Adina Pintilie), poszukująca jej Arbuziarka (1996, Cheryl 

Dunye) i rekonstruujące ją Historie rodzinne (2012, Sarah Polley). Każde z nich pokazuje 

                                                             
465 Tamże, s. 184. 
466 L.U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 10. 
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oscylację między różnymi mediami (fragmenty nagrań, ujęć stylizowanych na kino z początku 

XX wieku czy home-made video), stając się przyczynkiem do rozumienia haptyczności  

i multisensoryczności w kategoriach pamięci: pamięci medium, pamięci prywatnej, pamięci 

zbiorowej, pamięci wypieranej etc. Jednak ikonicznych scen dla powiązania tego, co haptyczne 

i optyczne, dostarczył już Wideodrom (1983, David Cronenberg). Obraz w telewizji nabiera na 

tyle cielesnego wymiaru, że uwodzi bohatera – dotyka on ekranu, całuje usta ukazywane  

w ekstremalnym zbliżeniu, a w końcu zanurza się w obrazie.  

 

Zdj. Wideo w filmie (od lewej): Touch Me Not i Historie rodzinne 

 

Zdj. Wideodrom – telewizyjne ucieleśnienie przemocy i erotyzmu obrazu 

Marks również wskazuje na obecność haptycznych obrazów w kinie mainstreamowym czy po 

prostu bazującym na mniej lub bardziej konwencjonalnej narracji (Kasyno [1995, Martin 

Scorsese], Angielski pacjent [1996, Anthony Minghella] czy Podejrzani [1995, Bryan Singer])  

i chociaż odmawia mu pośrednio charakteru metatekstualnego (który starałam się pokazać, 

przywołując przykłady autorefleksyjnych filmów), odejście od optycznej wizualności ma 
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podkreślić niepewność widza i pozwolić mu zaangażować się aktywnie w świat diegetyczny, 

który stopniowo się przed nim odsłania467. 

 Nacisk na somatyczną relację obrazu z widzem utrudnia stworzenie katalogu haptycznej 

estetyki przez swoją potencjalność, jednak jest to zarzut, który zamienia się w walor, gdy 

kolejne teorie odbioru obalane są przez ich arbitralność i esencjalizm. Z pewnością można 

wskazać szereg podstawowych środków związanych z angażowaniem zmysłu dotyku i całego 

zresztą ucieleśnionego sensorium. Będą to ruch kamery, ruch wewnątrzkadrowy oraz montaż 

(zwłaszcza dynamiczny), zmiany planów, tak zbliżenia i detale, jak i plany ogólne, 

uwypuklające powierzchnie i tworzące poczucie przestrzeni (w tym przypadku istotny jest 

również dźwięk), tak dramatyczny światłocień, jak i płaskość wideo. Dlatego o kinie 

haptycznym można mówić z jednej strony w kontekście bardziej mainstreamowych produkcji 

o wyraźnie sensualnych inklinacjach (Fortepian, Przepiórki w płatkach róży [1992, Alfonso 

Arau] czy Jedwabna opowieść [2004, Éléonore Faucher]), ale i odważniejsze filmy Terrence’a 

Malicka, przede wszystkim Drzewo życia [2011], w którym reżyser nie tylko eksponuje dotyk, 

ale przede wszystkim stosuje zaburzenia perspektywy oraz modelunek za pomocą światła). 

 

Zdj. Drzewo życia – sensualna poetyka 

Z drugiej strony – awangardowych eksperymentów pokroju wspomnianej Decasii, łączącej 

fragmenty rozkładających się, „umierających” filmów, a przez to stającej się elegijnym 

przypomnieniem materialności medium. „Tak film, jak i wideo stają się bardziej haptyczne, 

kiedy umierają. Za każdym razem, kiedy oglądamy film [analogowy – przyp. aut.], 

obserwujemy jego stopniowy rozkład: kolejną rysę, blednięcie pod wpływem światła oraz 

chemiczne niszczenie, co widoczne jest szczególnie w przypadku filmu barwnego. Wideo 

rozkłada się szybciej niż film, prędko stając się śladem, uporczywym zapachem z jedynie 

                                                             
467 Zob. L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 176‒177. 



147 
 

paroma wizualnymi odnośnikami. Kiedy taśma ulega demagnetyzacji, pojawiają się błędy 

odczytu, a w analogowej wersji kolory ulegają deformacji. Niszczenie taśm jest szczególnie 

istotne dla emigrantów i uchodźców, którzy otaczają estymą stare, trudne do zdobycia  

i ponagrywane taśmy »z domu«. Ponieważ tak trudno je znaleźć, wideo w tym przypadku 

szybko traci swój status jako mechanicznie reprodukowanego medium i staje się rzadkim, 

unikatowym i cennym obiektem”468. Ten intymny found-footage odnajduje dodatkowy 

haptyczny wymiar przez przykładowo ziarnistość obrazu. Inne niedoskonałości – zwłaszcza  

w tak trudno poddającym się własnoręcznym przeróbkom medium (za to manipulowanym 

elektronicznie) – pokazują, że haptyczność VHS-ów wynika często z niewystarczającej 

wizualności: niskiej rozdzielczości (350000 pikseli na kadr w porównaniu dwudziestokrotnie 

wyższą rozdzielczością na taśmie 35mm) oraz współczynnika kontrastu (30:1, czyli  

w przybliżeniu 10 razy mniej niż w filmie 16mm lub 35mm). „Kiedy widzenie poddaje się 

zmniejszonej jakości wideo, do pewnego stopnia zrzeka się swojej władzy; nasze widzenie 

rozpuszcza się w niewdzięcznej czy niesatysfakcjonującej przestrzeni wideo”469. Ta 

antyokulocentryczna teza pokazuje, że połączenie wiedzy i władzy zastępuje widzenie‒władza 

– haptyczne przełamywanie tej tendencji pozwala na reorganizację ustalonego układu sił. Całe 

ucieleśnione sensorium musi zostać zmobilizowane, by stworzyć nowy, multisensoryczny 

paradygmat.  

2. SENSORIUM (III): SŁUCH 

Ziarno nie opisuje wyłącznie haptycznego aspektu wizualności – jest jedną z figur 

deskryptywnych dźwięku. Według definicji Pierre’a Schaeffera „może być [ono] rozumiane 

zarówno jako »mikrostruktura dźwięku« mająca postać nieregularności w fazie 

podtrzymywania (entratein/sustain) oraz jako »faza kontynuacji« umożliwiająca »jakościową 

ogólną percepcję dużej liczby drobnych nieregularności, kształtujących powierzchnię 

przedmiotu dźwiękowego«”470. Jest to bardzo konkretna i precyzyjna definicja, która wiąże się 

z traktowaniem objets sonores jako czegoś rzeczywistego i w tej realności „namacalnego”.  

O wiele bardziej metaforyczną propozycję przedstawił Roland Barthes w Ziarnie głosu. Uznał 

                                                             
468 Tamże, s. 172. 
469 Tamże, s. 176. 
470 L.-M. Garcia, Beat, ciało i ziarno. Udotykowienie dźwięku i afekt w elektronicznej muzyce tanecznej, przeł.  
A. Klichowska, „Glissando” 2018, nr 1, s. 62. Bazujące na beacie i synkopach muzyka EDM czy noise często 
wykorzystywane są w kinie, by oddać afektywny wymiar dźwiękowego rezonansu – dzieje się tak nie tylko  
w filmach ambientowych, których akcja zanurzona jest w środowiskach klubów nocnych, ale i w mniej typowych 
przykładach, jak nieco schizofrenicznym heist movie, jakim jest Good Time (2017, Josh i Benny Safdie), lub nawet 
w kinie wojennym, czego doskonałym przykładem jest Miasto 44 (2014, Jan Komasa). 
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on, że poprzez wyrugowanie z opisu epitetów można uniknąć uprzedmiotowienia 

doświadczenia estetycznego. „»Ziarno« to ciało w śpiewającym głosie, w piszącej dłoni,  

w ruchu kończyny”471 – ziarnistość staje się ogólną kategorią odkrywania somatycznego 

rezonansu. Czy jednak Barthes pisze o ucieleśnionym doświadczeniu w sensie 

fenomenologicznym?472 Ziarno w tej koncepcji zatrzymuje się na granicy pełnej konkretyzacji, 

ale jednocześnie doprowadza do osłabienia podmiotu. Doświadczenie i sztuka wchodzą  

w niemal erotyczną relację z odbiorcami, stają się siłami zdolnymi nimi zawładnąć, osłabiają 

podmiot przez przeciwstawienie mu obcego ciała głosu – rozpływa się on w uwodzących go 

dźwiękach. Nie zachodzi tutaj chiazmatyczna relacja – subiektywność rozpuszcza się w ziarnie 

głosu. Wracając do Schaeffera, w Traité des objets musicaux umieścił podobne zdanie do tego 

zapisanego przez Barthesa: „Mówiąc, że dźwięk jest chropowaty, matowy, aksamitny czy 

klarowny, porównujemy go do kamienia, skóry, aksamitnej tkaniny czy płynącej wody. (...) nie 

chodzi tu o same przedmioty wzroku lub słuchu, lecz o ich organizację”473. Ziarno nie jest 

zależne od bodźca, a od faktury: czy to przedmiotu, czy to obrazu, czy w końcu dźwięku. Ziarno 

i faktura są intuicyjnie wręcz wyczuwalnymi aspektami wiążącymi różne wrażenia  

w ponadzmysłowym porozumieniu. Faktura jest multimodalnym (czy amodalnym – jak uważał 

Luis-Manuel Garcia) zjawiskiem sensorycznym, które najwyraźniej pokazuje relację między 

dotykiem (rozumianym jako ucieleśnione i ucieleśniające doświadczenie) a afektem. „W tym 

ujęciu dotyk jest swoiście interaktywnym sposobem percepcji, który nie tylko pociąga za sobą 

fizyczny kontakt z jego przedmiotem, ale również otwiera pole potencjalnych działań, zarówno 

                                                             
471 R. Barthes, Ziarno głosu, przeł. J. Momro, „Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 236. 
472 Nie podejmuję się w tym podrozdziale czystego opisu fenomenologicznego, wskazując raczej na 
multisensoryczny, cielesny wymiar dźwięku, jednak przytoczę opinię Dona Ihde. Ten amerykański fenomenolog 
poświęcił kilka publikacji kwestii fenomenologii dźwięku, zaznaczając trudność badania tego fenomenu: 
„delikatność muzycznego fenomenu (...) [która wynika z] globalnej obecności dźwięku” (D. Ihde, Listening and 
Voice: Phenomenologies of Sound, State University of New York Press, Albany 2007, s. 221) – wszechobecność 
dźwięku, jego immanentny charakter i „atmosferyczność” (D. Ihde, Cosequences of Phenomenology, State 
University of New York Press, Albany 1986, s. 30) sprawiają, że redukcja staje się trudnym procesem, a odbiorca 
cały czas znajduje się w stanie dystrakcji (paradoks odsłuchów w sali koncertowej, gdzie tym mocniej zwraca się 
uwagę na różnego rodzaju szmery). Jakub Momro dodaje w kontekście relatywizacji ciszy: „Nie możemy 
»zamknąć uszu«, przestać słuchać. Cisza funkcjonuje więc jako czysta hipostaza, dzięki której, jak  
w kompozycjach Johna Cage’a, dźwięk jest kontrapunktowany przez inną, niejawną. Trudną do nazwania formę 
obecności. Ta fenomenologia i zarazem dekonstrukcja stałej relacji między obecnością dźwięku i nieobecnością 
brzmienia czy głosu stała się w nowoczesności fundamentalną strukturą doświadczenia, ale również bardzo 
istotnym paradygmatem poznawczym, o którym zbyt często się zapomina”  (J. Momro, Fenomenologia ucha, 
„Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 11‒12). 
473 P. Schaeffer, [za:] L.-M. Garcia, Beat, ciało i ziarno, dz. cyt., s. 63. 
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przeszłych, jak i przyszłych”474. Przez swe drgania, napięcia, niejaką bezpośredniość wytwarza 

„wibracyjne pole”475, w którym umieszczony zostaje haptyczny (czy kinestetyczny) podmiot. 

 W zakończeniu Przerwanych objęć (2009) niewidomy pisarz Harry Caine „ogląda” 

Jeanne Moreau – wsłuchuje się w jej głos, który w swej zmysłowej wyrazistości jest w stanie 

zastąpić mu obraz. Z jednej strony Pedro Almodóvar po kaza ł widzom tę scenę, jedynie 

połowicznie składając hołd dla „ziarna głosu”, z drugiej – podkreślił, że to „słuchanie 

zredukowane” (według typologii Schaeffera) nie jest w pełni doświadczeniem kinowym, które 

w swej istocie jest medium audiowizualnym (a dalej: multisensorycznym). W filmie istnieje 

„bezpośredni i konieczny związek między czymś, co widać, oraz czymś, co słychać”476 – 

Michel Chion podkreśla nie tylko wagę, ale i komplementarność dźwięku w Audio-wizji, 

zastanawiając się nie tyle nad wyabstrahowanym, czystym dźwiękiem, ile nad jego relacją  

z obrazem. Niezwykle istotnym aspektem wrażeń audialnych w kinie jest ich potencjał 

materializujący: ciosy nie będą wydawały się prawdziwe bez dźwięku, wybuch nie będzie 

sugestywny, a wszelkie kolizje stracą swoje znaczenie. Materializujące czynniki dźwiękowe 

zawsze wpływają na percepcję i znaczenie danej sceny, odsyłają do materialności źródła  

i konkretnego procesu emisji dźwięku477. Dobrym przykładem tej zależności jest Ciche miejsce 

(2018, John Krasinsky), horror, który grozę buduje przede wszystkim na dźwiękach, a raczej 

próbie ich tłamszenia – w postapokaliptycznym świecie opanowanym przez skrajnie wrażliwe 

na dźwięki monstra żyje rodzina, która wycisza każdy swój krok, gest i komunikację. 

 

Zdj. Ciche miejsce – wyciszenie jako niemożność reakcji 

                                                             
474 Tamże, s. 64. 
475 N.S. Eidsheim, [za:] L. Tunbridge, Reinventing the Voice, „The Senses and Society” 2017, t. 12, nr 1, s. 101. 
476 M. Chion, Audio-wizja. Dźwięk i obraz w kinie, przeł. K. Szydłowski, Stowarzyszenie Nowe Horyzonty‒Ha!art, 
Warszawa‒Kraków 2012, s. 10. 
477 Zob. tamże, s. 93. 
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Akcja filmu to mniej walka z potworami, bardziej z brzemienną w dźwięki materią, której 

wizualność i haptyczność jest niepodważalna. Chion proponuje model trans-zmysłowości, 

który pokazuje wspomnianą wcześniej swoistą amodalność: „W trans-zmysłowym modelu (lub 

meta-zmysłowym), który stawiam w opozycji do inter-zmysłowego, nie ma jednostkowych  

i odizolowanych danych zmysłowych, ponieważ zmysły, spełniając funkcję kanałów czy 

przejść, same nie stanowią terytorium ani właściwej domeny doświadczenia. Jeśli wzrok może 

posiadać specyficznie wizualny wymiar, a słuch wymiar akustyczny (...), to należy podkreślić, 

że choć centralne, są one bardzo ograniczone i jest ich zdecydowanie mniej”478. Odbiorca 

posiada mgławicowe, migotliwe, relacyjne sensorium zanurzone w stabilizującym je ciele479. 

2.1. Echolokacja. Przestrzeń i intymność 

Słuch funkcjonuje jako zmysł przestrzenny – dźwięki rozlegają się nieustannie wewnątrz i na 

zewnątrz naszego ciała. Przez to również w kinie wykorzystywany jest nie tylko jako medium 

komunikacji i informacji (przede wszystkim w dialogach, ale także przez dźwiękowe 

indeksowanie), ale też jako sposób na zatarcie granic ekranu i wchłonięcie odbiorców. 

Przekonanie o jego redundantnej roli względem obrazu jest nieco upraszczające – nawet prosty 

Mickey Mousing czy najbardziej ilustracyjna ścieżka dźwiękowa uświadamiają, że dźwięk 

potrafi zmienić obraz, uplastycznić go, a przede wszystkim wprowadzić weń materialność  

i ucieleśnić działania. Wymykanie się audialności prostej semantyce, silny związek z rytmem, 

jej faktura i ziarno nadają jej afektywny wymiar chętnie eksplorowany przez filmowców. 

                                                             
478 Tamże, s. 111. 
479 Można wskazać na przykłady destabilizacji sensorium pod wpływem radykalnej deprywacji czy intensywnego 
uwrażliwienia. Pierwszy przypadek jest słabiej eksploatowany przez kino, ale najsłynniejszym jego przykładem 
pozostają Odmienne stany świadomości (1980, Ken Russell). Jest to również przykład reprezentatywny – 
zaburzenia i halucynacje występujące na skutek deprywacji sensorycznej mogłyby bowiem posłużyć za przestrogę 
dla zapominających o ucieleśnionych zmysłach teoretyków. Wątek halucynacji często powraca filmach, chociażby 
we wspomnianych już A Field in England i Midsommar, których zmysły zostają rozregulowane pod wpływem 
psychedelików. 
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Zdj. „Comes at You from Every Part of the Theatre” – dźwięk i doświadczenie immersyjne 

 Dźwięk zmienia odbiór przestrzeni – tę prostą konstatację opisał Chion, wspominając 

w Audio-wizji swoje wrażenia po Ucieczce skazańca (1956, Robert Bresson). Po latach od 

pierwszego seansu pamiętał budynek więzienia jako przytłaczający zimnem otwartych, 

rozległych, pustych przestrzeni; po ponownym obejrzeniu filmu okazało się, że to wrażenie jest 

zasługą wyłącznie ścieżki dźwiękowej, która optycznie powiększyła ciasne korytarze między 

celami480. Ta możliwość wewnętrznej amplifikacji przestrzeni nie jest ani jednostkowym, 

subiektywnym doświadczeniem, ani odseparowanym przykładem, ponieważ wykorzystywana 

jest powszechnie w kinie. Jednym z najbardziej oczywistych przykładów synestezji jest  

w końcu eksploatacja przestrzeni pozakadrowej. Zmysł słuchu jest naturalnym wyposażeniem 

widza, służącym do przekształcenia obrazu dwuwymiarowego w przekaz 3D, nadawania 

filmowi głębi i przekraczania ram ekranu. Dani Cavallaro w Synesthesia and the Arts pisał, że 

świadoma percepcja wizualna może wystąpić nawet bez aktywowania zmysłu wzroku. Dobrze 

tę prawidłowość ukazują zatopione w mroku horrory (z Haze [2005, Shin’ya Tsukamoto] jako 

reprezentatywnym przykładem) lub sceny przemocy obrazowanej jedynie za pomocą dźwięku 

                                                             
480 Zob. M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 109‒110. 
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z offu. Znaczące jest, że morderstwa w Na wylot (1973, Grzegorz Królikiewicz) czy Wideo 

Benny’ego (1992, Michael Haneke) odbierane są jako graficzne przedstawienia. Warstwa 

audialna nie tylko dostarcza widzowi wystarczających informacji do zrekonstruowania 

ukrytych zdarzeń, ale czyni je sugestywniejszymi, wręcz bolesnymi, ponieważ przez 

ograniczenie jednego zmysłu aktywowane są niejako w zastępstwie pozostałe, uwrażliwiając 

odbiorcę na prezentowane na ekranie cierpienie lub unerwiając jego ciało za pośrednictwem 

„sonicznego wstrętu”, który „nie tylko reprezentuje przemoc, ale także ma potencjał kreowania 

gwałtownej rewulsji w widzu, wywiarając afektywny i oparty na doznaniach wpływ, który 

przekracza ten przemocy przedstawionej”481. 

Wspomniany film Wideo Benny’ego wprowadza do twórczości Hanekego interesującą 

figurę – akusmatora, który najwyraźniej „uobecnia” się w Kodzie nieznanym, gdzie 

niewidzialny reżyser przesłuchuje starającą się o rolę aktorkę. Według Chiona akusmator nie 

jest ani wewnątrz, ani na zewnątrz obrazu, nie jest ani bohaterem, ani narratorem – to „zupełnie 

odrębna kategoria postaci, którym przysługuje wyjątkowa obecność, czerpiąca swój sens  

z nieobecności w samym sercu obrazu”482. Ta dys-lokacja sprawia, że struktury narracyjne 

przenikają się w metaleptycznej transgresji, w której to niejako autor przenika dyskurs i fabułę. 

Stąd akusmatorowi przypisuje się dużą (a przy tym niepokojącą) władzę, „trzy moce i jeden 

dodatkowy dar: po pierwsze moc widzenia wszystkiego, po drugie moc wszechwiedzy i po 

trzecie niemal nieograniczoną moc wpływania na sytuację, do czego dochodzi jeszcze w wielu 

przypadkach dar dowolnej wszechobecności. Moce te w założeniu nie są absolutne, ale nikt nie 

zna ich uwarunkowań”483. Ta figura jest fascynująca ze względu na oddawanie dynamiki 

różnych instancji narracyjnych, relacji kadru i tego, co poza nim, ale i zdolność głosu do 

zdominowania obrazu. Stąd też w kinie klasycznym metodycznie ucieleśniano akusmatora  

w konwencjonalny sposób, zmuszano go do zwizualizowania się na ekranie, a przez to 

zamykano w bezpiecznych granicach narracyjnych i finalnie pozbawiano mocy. 

                                                             
481 L. Coulthard, Acoustic Disgust: Sound, Affect, and Cinematic Violence, [w:] L. Greene, D. Kulezic-Wilson 
(red.), The Palgrave Handbook of Sound Design and Music in Screen Media: Integrated Soundtracks, Palgrave 
Macmillan, London 2016, s. 184. 
482 M. Chion, dz. cyt., s. 104. 
483 Tamże, s. 105. Mladen Dolar analizuje Dyktatora (1940) Charlesa Chaplina pod względem polityczności głosu 
– zestawia przemówienie dyktatora Hynkela, podkreśla obecność translatora, pośredniczącego w przekazaniu 
komunikatu tłumowi (ważny bowiem jest sam głos Führera) oraz Döppelgangera – pacyfistycznie nastawionego 
fryzjera, który „karnawalizuje” początkową przemowę (zob. M. Dolar, Polityka głosu, przeł. P. Bożek, G. Nowak, 
„Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 248‒252). Ten polityczno-sakralny aspekt głosu odzwierciedlają foucaultowskie  
z ducha audialne instancje „nadzoru i kary”: posłucj, posłuszeństwo, przesłuchanie, osłuchiwanie, podsłuch itd. 
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Zdj. Kod nieznany jako przykład słuchania akusmatyczego. 

 Dźwięk jest zatem w stanie panować nad ciałami, wnikać nie, otaczać, przekraczać 

granice (i ograniczenia) obrazu, przez co zyskuje niezwykle doświadczeniowy charakter, który, 

jak często wskazują badacze, jest stałym paradygmatem „kina po Dolby” (post-Dolby cinema). 

Wielokanałowy dźwięk przestrzenny wytworzył „rodzaj superekranu spowijającego ekran”484 

oraz nadał kinu nową głębię i wymiar. „Sugestywne manipulowanie dźwiękami było związane 

rownież z wprowadzeniem technologii redukcji szumów Dolby. Możliwości przekazywania,  

a tym samym artykulacji informacji akustycznych – poza muzyką, dialogami, narracją z offu – 

znacznie się poszerzyły”485. Rozwój systemu Dolby, wraz z najnowszym Dolby Atmos (który 

pozwala na dokładne pozycjonowanie wybranych dźwięków i multiplikację ich ścieżek  

w trójwymiarowej przestrzeni, a nie punktowo), pokazuje kompatybilność rozwoju technologii 

z dźwiękowymi afordancjami. Pisząc o 3D, Thomas Elsaesser podkreśla wyższość słuchu nad 

wizją pod względem budowania immersyjnego doświadczenia: „dźwięk staje się »modalnością 

widzenia«, ukazując wizję jako przydatek do słyszenia przez to, że jednooczny wzrok zanurza 

się w morzu dźwięku stereo”486; do podobnych wniosków doszła Clea T. Waite, opisując 

wirtualną rzeczywistość487. 

                                                             
484 Tamże, s. 58. 
485 M. Stasiowski, Mrowisko w uchu. Ucieleśnienie słuchania, „Ekrany” 2018, nr 5, s. 16‒17. 
486 Th. Elsaesser, The „Return” of 3-D, dz. cyt., s. 227. 
487 Zob. C.T. Waite, Somatic Montage for Immersive Cinema – an Experiment in Transposing Fulldome to VR, 
Academia.edu, 
https://www.academia.edu/33328017/Structural_montage_for_immersive_cinema_an_experiment_in_transposin
g_fulldome_to_VR_-_POSTER [dostęp: 24.08.2019]. 
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Zdj. Architektura sali kinowej zaopatrzonej w system nagłośnienia Dolby Atmos 

 „Somatyczny montaż”, o którym pisze Waite, pokazuje zdolność do materializowania 

ciała w audialnych doświadczeniach. Dźwięk przez swój fizyczny, falowy charakter potrafi 

wprowadzić ciało w dosłownie rozumiane drżenia i wibracje, potrafi „dotknąć” i „poruszyć” 

odbiorcę. Chion opisuje strydulację i tremolo, które „opierają się na psychofizjologii  

i sprawdzają się tylko w określonych warunkach kulturalnych, estetycznych i emocjonalnych, 

za pośrednictwem ogólnej interreakcji wszystkich elementów”488. Widać to wyraźnie w musica 

humana – dźwięki ludzkich ciał, jak wyizolowane oddech czy bicie serca, wprowadzają do 

filmu korpor(e)alną rytmizację i tylko w połączeniu z szerszym kontekstem potrafią ufundować 

ucieleśnione doświadczenie kinowe. Maciej Stasiowski opisuje przykładowo patologiczne 

relacje bohaterów z otoczeniem ukonkretniane za pomocą warstwy audialnej – schizofreniczne 

niepokoje Carol ze Wstrętu (1965, Roman Polański) czy zacieranie podmiotowości  

w industrialnej audiosferze w Głowie do wycierania (1977, David Lynch): „Wykreowany przez 

Lyncha i Spleta pejzaż dźwiękowy wypełnia zlepek repetytywnych, maszynowych, a także 

organicznych, pochodzących z wnętrza organizmu dźwięków, na które nie zwracamy uwagi. 

Suka karmiąca szczenięta zmienia się w gwałtowny żer decybeli, podczas gdy przepalająca się 

żarówka skrzy się z intensywnością krzesła elektrycznego”489. Niepokojąca intymność 

dźwiękowego zbliżenia wykorzystuje rozmaite zabiegi techniczne – jak w autotematycznym 

Berberian Sound Studio (2012, Peter Strickland), który to film pracę foley artist przekuwa  

                                                             
488 M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 23. 
489 M. Stasiowski, Mrowisko w uchu, dz. cyt., s. 19. 
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w audialny horror rozłupywanych arbuzów i/lub czaszek. Robi to przez izolację dźwięków, ale 

także „nadmierną bliskość soniczną”490, czyli podkreślanie ich materialności: kojarzenia ich  

z konkretnymi powierzchniami, kleistymi cieczami, dźwiękami wydawanymi przez usta  

i ustami czy fizjologicznymi odgłosami. Przykładowo scena jedzenia kiełbasy w przydrożnym 

barze w Angst (1983, Gerald Kargl) właśnie poprzez warstwę audialną zamienia pozornie 

zwykłą czynność w epatujący wstrętem koszmar odbiorczy, a Tsai Ming-liang charakteryzuje 

swoich bohaterów w ich samotności poprzez dźwięki ciał, które nie mogą się w pełni spotkać 

(jak w Kapryśnej chmurze [2005], w której stosunek seksualny w filmie pornograficznym 

„powstaje” za pomocą mokrych dźwięków penetrowanego arbuza491). Technika i materialność 

połączone zostają w subiektywizującym dźwięk point-of-audition, „punkcie słyszenia”, który 

stosowany jest szczególnie często w momentach traumy, szoku czy urazów fizycznych. Gdy 

„słyszenie staje przed zagrożeniem swojej anihilacji”492, to wtedy, paradoksalnie, 

najefektywniej odbiorca zostaje umiejscowiony w ciele ekranowym. 

 Współczesne kino wojenne jest ciekawym przykładem ucieleśniania widza za pomocą 

warstwy dźwiękowej493. Ten gatunek filmowy już ze względu na sam temat zanurzony jest  

w wisceralnej, afektywnej estetyce, co czyni zeń interesujący przykład tego, w jaki sposób w 

kinie może być wykorzystywana haptyczność. Do pewnego stopnia na poziomie wizualnym 

pozostaje ona oczywista – do gatunkowych konwencji należą bowiem reprezentacje cierpienia, 

fluktuacja między zbliżeniami na powykrzywiane bólem twarze a kłębowiskiem ciał, graficzne 

przedstawienie ran, podkreślające ucieleśnienie bohaterów, czy skłonność do łączenia 

materiałów z różnych źródeł, przede wszystkim materiałów archiwalnych i fabularyzowanych, 

ale również stylizowanych na sposób widzenia typowy dla wojennych technologii494. Te środki 

jednak są na tyle skonwencjonalizowane, że ich potencjalna haptyczność zostaje zniwelowana. 

                                                             
490 L. Coulthard, Acoustic Disgust, dz. cyt, s. 188, 
491 Filip Szałasek uważa, że warstwa audialna, szczególnie dźwięki pozadiegetyczne, rozbijają pornograficzny 
spektakl, wprowadzając weń poziom realny: „Medycyna ukazywała tajemnice ciała, ale nigdy wcześniej nie 
mogliśmy zobaczyć seksu z tak bliska jak dziś, w jego rozmaitych reprezentacjach, które ciążą ku 
multisensoryczności. Dźwięk również wydobywa się z tła i apeluje wprost do ciała, angażując je do roli 
odbiornika, przekaźnika, nadajnika. Fizyczność przedzierzga się w urządzenie, maszynę według Deleuze’a  
i Guattariego: istnienie fragmentaryczne, w częściach, które wymieniają się miejscami zależnie od napotkanego 
bodźca” (F. Szałasek, Dźwięk i/lub porno, „Glissando” 2018, nr 1, s. 25). 
492 T. Grajeda, Listening to Violence: Point-of-Audition Sound, Aural Interpellation, and the Rupture of Hearing, 
[w:] L. Greene, D. Kulezic-Wilson (red.), The Palgrave Handbook…, dz. cyt., s. 171. 
493 O kinie wojennym pisałam więcej w tekście Dotknąć wojny. Haptyczny słuch i kino wojenne,  
[w:] A. Ogonowska (red.), Kino, film, psychologia, Wydawnictwo Edukacyjne, Kraków 2017. W niniejszym 
podrozdziale znajdują się krótkie fragmenty z tego artykułu. 
494 Warto wspomnieć o sekwencji ataku na dom Osamy bin Ladena we Wrogu numer jeden – rozgrywająca się  
w ciemności lub jedynie przy wykorzystaniu wizji z noktowizorów i kamer termowizyjnych, ogranicza znacząco 
nie tylko zakres poinformowania widza, ale i zaburza jego rozeznanie w przestrzeni, co zbliża go do doświadczenia 
żołnierzy. 
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Widz „dotykany” jest jedynie kolejnymi szokującymi, brutalnymi bądź wzruszającymi 

scenami, gdy tymczasem doświadczenia audialne są w stanie przenieść odbiór filmu na poziom 

pozaestetyczny – mimo że filmowa wojna to estetyka. Według Jamesa Chapmana dowodzą 

tego skonwencjonalizowane, operowe niemalże sceny, jak choćby zderzenie wrogich armii  

w otwartej przestrzeni495. Filmem, który zaktualizował ten zabieg inscenizacyjny, jest Makbet 

Kurzela, przełamujący pozornie typowe dla tego gatunku konwencje na rzecz ambientowej, 

sensualnej poetyki. 

 

Zdj. Makbet – subiektywizacja scen batalistycznych 

Głównym celem nie jest odtworzenie wojny, a doświadczenie jej. Najbardziej 

charakterystycznym filmem dla realizmu tego gatunku pozostaje Szeregowiec Ryan (1998),  

w którym Steven Spielberg postawił sobie za cel ponowne uwrażliwienie widzów. W scenie 

lądowania na plaży Omaha widz może wisceralnie odczuć brutalność wojny. Chaos bitwy 

zamknięty zostaje w ramach spektaklu kinowego, ale – dzięki warstwie audialnej – konwencja 

realistyczna nie pęka pod naporem efektów specjalnych i teatralnej choreografii tłumu, jak 

miało to miejsce w Pearl Harbor (2001, Michael Bay). Poza dramaturgicznym użyciem 

dźwięku widz może usłyszeć świst kul, wybuchy, krzyki. Fonosfera odzwierciedla chaos wojny 

– dźwięk staje się haptyczny, dostarczając współrzędnych i parametrów percepcji widza. 

Podobnie dzieje się w Helikopterze w ogniu (2001, Ridley Scott) czy nawet we wcześniejszym 

o kilka dekad Gallipoli (1981, Peter Weir). W filmie Weira dźwięk wiąże się z odczuwaniem 

przestrzeni, stając się równocześnie namacalnym alarmem – wróg jest bowiem niewidzialny,  

a przybycie na linię frontu następuje nocą, potęgując dezorientację i lęk bohaterów. Widz wraz 

                                                             
495 Zob. J. Chapman, War and Film, Reaktion, London 2008, s. 84. 
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z nimi zanurzony zostaje w ciemności i „po omacku” próbuje się odnaleźć w miejscu, którego 

granice wyznaczane są przez dźwięki wystrzałów. 

Perspektywa bohatera podkreślana jest w grupie filmów, dla których dominujący 

pozostaje realizm sylleptyczny. Filmem łączącym te dwie stylistyki, realizm inscenizacyjny  

i jednostki, jest W potrzasku. Belfast ’71 (2014, Yann Demange), balansujący pomiędzy 

realizmem a obrazem traumy. Historia młodego żołnierza, który szkolony zostaje do walki  

z bojownikami IRA, posługuje się sugestywnymi zabiegami audialnymi, by oddać stan 

porażenia wojną. Najbardziej dojmujące jest to w sekwencji wybuchu bomby w pubie – bohater 

zostaje powalony na ziemię siłą odrzutu, wstaje z trudem i zmierza z powrotem do lokalu, by 

wynieść z pożaru dziecko. Dźwięki otoczenia są wytłumione, słychać za to szumy uszne, 

potęgujące wrażenie bólu i szoku.  

 

Zdj. W potrzasku. Belfast ’71 – wojna z punktu słyszenia młodego żołnierza 

Silnie zsubiektywizowana perspektywa nadaje sytuacji odbiorczej cielesnego, haptycznego 

charakteru. Koncentracja na somatycznym wymiarze doświadczenia jednostki intensyfikuje 

doznania widzów, zanurzających się w przeżywanym koszmarze. Trauma staje się nadrzędną 

zasadą materii filmu, nabierając cech niemalże fizycznych. Dzieje się tak ze względu na to, iż 

jest ona ekstremalnie afektywnym doświadczeniem. Podobne oddziaływanie, choć  

w pozafilmowej i kolektywnej perspektywie, opisuje Adam Repucha: „Jednym z kluczowych 

aspektów teorii afektu jest ich zdolność do wzbudzania w ciałach ruchu, zmiany ich stanu, 

poziomów mocy, wywoływania działań. W odniesieniu do dźwięku niech za najprostszy 

przykład posłużą »dźwiękowe bomby«, wytwarzane przez siły powietrzne Izraela w strefie 

Gazy w listopadzie 2005 roku w celu wywołania stresu i dekoncentracji ludności palestyńskiej. 

Nisko przelatujące z prędkością dźwięku samoloty wydawały głośny dźwięk o wysokiej 
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częstotliwości, powodując kruszenie się szkła w oknach, a w wypadku ofiar – wywołując ból 

uszu, krwawienie z nosa, ataki paniki i niepokoju, bezsenność i poronienia (...). Te »złe 

wibracje« (bad vibes) są przykładem afektywności militarnej, traumatycznych zmian w ciele 

wywoływanych przez dźwięk”496. Filmowcy inspirują się oddziaływaniem najprostszych 

bodźców i ich ingerencją w cielesną tkankę. 

We współczesnych filmach wojennych taka estetyka zaczyna powoli wypierać 

batalistyczną choreografię armii i proste wektory zderzania się lub wypierania przeciwnika.  

W Wojnie Lindholma czy Ze mną nie zginiesz (2014, David Oelhoffen) wróg jest ukryty, 

rozproszony, więc cała przestrzeń nabiera cech zagrożenia, napawa strachem, ale staje się 

również trójwymiarowa czy nawet wielowymiarowa, fizyczna – niezależne od tradycyjnie 

eksploatowanych elementów związanych zwłaszcza z ciałami aktorów. Kino wojenne 

eksponuje fonosferę – twórcy nierzadko rezygnują z muzyki niediegetycznej, a dźwięki tła nie 

są ściszane, kiedy zaczyna się dialog, co wymusza uwagę widza. Zbliżają się do praktyki 

dokumentalnej lub wręcz przeciwnie: eksperymentują ze sposobami odbioru bodźców 

audialnych. Izolują dźwięki, by zbliżyć się do percepcji bohaterów lub zaakcentować ich 

niepokojący charakter – niską częstotliwość, rozwibrowanie itp. Za pomocą tych zabiegów 

dokonuje się militaryzacja przestrzeni także w aspekcie przeszłych wydarzeń – dźwięk staje się 

medium pamięci, a trauma nabiera ambientowych wręcz właściwości, przenikając świat 

przedstawiony i angażując cielesność widza. Przykładem takiej subiektywizacji są 

wykorzystujące pejzaż dźwiękowy (soundscape) Wyspa kukurydzy (2014, George Ovashvilii), 

w której tylko przepływająca kilkukrotnie obok tytułowej wyspy wojskowa motorówka 

przypomina o toczących się niedaleko działaniach wojennych, czy Zapomniany kraj (2005, 

Vimukthi Jayasundara), opisujący wojnę domową na Sri Lance z perspektywy prowincji. Na 

ekranie nie widać działań wojennych, jednak kilkukrotnie pojawiający się w kadrze czołg 

funkcjonuje jako synekdocha niekończącej się wojny. Gęsta fonosfera, pełna szumu wiatru, 

szelestu traw i drzew, śpiewu ptaków, zawiera w sobie sygnały niegasnącego zagrożenia, kiedy 

zwykłe stukanie okiennicy odczytywane jest jako zbliżanie się niebezpieczeństwa, odległy 

odgłos hamowania brzmi jak wyrok, a nieustający szum wiatru i deszczu potęguje uczucie 

odizolowania. Warstwa audialna sugeruje, że nawet po zakończeniu działań wojennych pole 

bitwy nie zniknie, gdyż lata życia w strachu zdegenerowały ludzi. Odbiór filmu, zmuszenie do 

                                                             
496 A. Repucha, Po co słuchaczowi afekt? Scream vs shout – o afektywnych potencjałach krzyku, „mała kultura 
współczesna” 2012, nr 11, https://malakulturawspolczesna.org/2012/11/27/adam-repucha-po-co-sluchaczowi-
afekt-scream-vs-shout-o-afektywnych-potencjalach-krzyku/ [dostęp: 24.08.2019]. 
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intensywnego wglądu w prezentowany fragment rzeczywistości, staje się doświadczeniem 

fizycznym czy właśnie cielesnym, haptycznym. Michel Chion postawił pytanie, co jest 

najważniejszym przedmiotem w audio-wizualnym przedstawieniu. „Ludzkie ciało”497. 

2.2. Rezonans. Haptyczny dźwięk 

O haptycznych właściwościach dźwięku świadczyć może chociażby zjawisko ASMR 

(autonomous sensory meridian response), polegające na wywoływaniu przez cichy, niski głos 

dreszczu euforii, po którym następuje rozluźnienie. Zjawisko to porównywane jest do 

synestezji, łączącej zjawiska audialne z taktylnymi. Nie bez znaczenia pozostaje również 

warstwa wizualna – w setkach nagrań umieszczanych na YouTube’ie lektorzy patrzą  

w obiektyw kamery, nawiązując kontakt z widzem, hipnotyzując go niemalże. Haptyczny 

wymiar dźwięku posiada większy potencjał. Marks nie koncentrowała się na tym aspekcie 

haptyczności, ale wspomniała w The Skin of the Film o taktylnym charakterze 

niezróżnicowanego pejzażu dźwiękowego, z którego dopiero trzeba wyłonić konkretne 

dźwięki498. Materialność dźwięku, jego tekstura, szumy funkcjonujące podobnie jak ziarnisty 

obraz czy umiejętność poszerzania przestrzeni poza granice kadru wpływają na „ufizycznienie” 

doświadczenia kinowego widza – wprawiają jego ciało w rezonans. 

Rezonans – rozumiany jako wprawianie ciała w wibracje – to ważne pojęcie w Listening 

(2012) Jean-Luca Nancy’ego, który wprowadził rozróżnienie na słyszenie oraz słuchanie.  

À l’écoute oznacza „zarówno »bycie w procesie słuchania«, »bycie zasłuchanym«, jak i »bycie 

poruszonym samym słuchaniem«. W myśl tego, co mówi Nancy, słuchanie pozwala więc 

odzyskać utracone doświadczenie, o którym tak często dzisiaj się mówi”499. Słuchanie 

wymusza większą uwagę, koncentrację i rezonans właśnie. Wywołuje swoisty pogłos  

w odbiorcy, za pomocą środków akustycznych „nastraja” go, przygotowując paradoksalnie do 

bardziej refleksyjnego odbioru – podkreślenie taktylnego, fizycznego wymiaru dźwięku 

pobudza inteligencję emocjonalną widza i pomaga wyjść na spotkanie nieredukowalnej 

różnicy, jaką jest doświadczenie innego. „Podmiot jest miejscem rezonansu, jego 

nieskończonego napięcia i odbijania, amplitudą sonorycznych lokacji i subtelnością ich 

jednoczesnych relokacji”500. Do myśli Nancy’ego odwołuje się Lisa Coulthard. Po pierwsze, 

                                                             
497 M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 52. 
498 Zob. L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 183. 
499 J. Momro, Fenomenologia ucha, dz. cyt., s. 11. 
500 J.-L. Nancy, [za:] L. Coulthard, Haptic Aurality: Listening to the Films of Michael Haneke, „Film-Philosophy” 
2012, t. 16, nr 1, s. 19. 
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zakreśla nową genealogię tej koncepcji – zwykle badacze zajmujący się kwestiami 

haptyczności odwołują się do badań historyków sztuki i estetyków, Maurice’a Merleau-

Ponty’ego oraz Vivian Sobchack, podczas gdy kontekst filozofii Nancy’ego wprowadza 

nietypowe figury myślenia. Po drugie zaś, dostarcza narzędzi do haptycznej analizy nawet tak 

„zlodowaciałej”, opierającej się na technikach dystansacyjnych twórczości, jak Michaela 

Hanekego. Słuchające ucho może zostać pobudzone – przez co Coulthard rozumie zwiększone 

uwagę, ciekawość i niepokój – przez ciszę, która potrafi prowokować do refleksji, kontemplacji 

i etycznego namysłu501. Tutaj ponownie zatem haptyczność nie wynika z przeestetyzowania 

formy i eksperymentów, lecz ze zmieniania nawyków odbiorczych widzów i aktywizowania 

ich. Haptyczne teorie przerywają pooświeceniowy, racjonalizowany okulocentryzm, 

odrzucając jego uwikłanie w relacje władzy–wiedzy, proponując w to miejsce pedagogikę 

dotyku. „Słuchanie przedstawia eksplicytnie nie tylko nasz własny rezonans, ale także 

immanentną w swej ewentualności nieobecność tego rezonansu, pustkę, która jest najmocniej 

odczuwana w momentach całkowitej filmowej ciszy, gdy imperatyw słuchania – słuchania 

własnej podmiotowości – staje się najbardziej opresyjny”502. Tę konfrontację widza z samym 

sobą najlepiej odzwierciedlają pozbawione dźwięku czarne plansze, charakterystyczny zabieg 

dla austriackich filmów Hanekego. Spotkanie z samym sobą nie ma jednak wymiaru 

filozoficznego – „Słuchać według niego [według Nancy’ego – przyp. aut.] to zrzec się 

intencjonalności503, pozbyć się wypracowanej pozycji obiektywnego obserwatora, porzucić 

królestwo teorii i spektaklu. Ponieważ ciało słuchacza jest skrajnie otwarte na rezonans  

i zmienia się pod wpływem dźwięku w drżący »słup powietrza«, nie da się mówić  

o słuchającym jako o kimś, kto, obiektywnie rzecz biorąc, zdolny jest wiedzieć – kto analizując 

dźwięki, od razu wytwarzałby o nich wiedzę. Owszem, słuchanie opierałoby się na ciągłym 

poszukiwaniu znaczenia (...), »wychylaniu się« w celu poznania źródła dźwięku czy 

zrozumienia melodii lub słów, ale nie jest to proces, który się domyka i daje podsumować. 

Ciało słuchacza w perspektywie fenomenologicznej to nic więcej jak pewne miejsce, gdzie 

właśnie rozlega się dźwięk”504. Ciało odczuwa rezonowanie bytu (także filmu) i samo jest 

rezonansem – prawidłowość ta chętnie jest wykorzystywana w filmach grozy, konstruujących 

                                                             
501 L. Coulthard, Haptic Aurality, dz. cyt., s. 18. 
502 Tamże, s. 28. 
503 Jest charakterystyczna nie dla słuchania, lecz dla słyszenia (entendre, co po francusku oznacza zresztą tak 
„słyszeń”, jak i „rozumieć”). Brian Kane uważa, że słyszenie jest przedłużeniem struktur kartezjańskiej 
epistemologii, z kolei słuchanie zakłada istnienie „słuchającego podmiotu”, jaźni, która „rozpoznaje się, rezonując 
od jednej jaźni do drugiej” (zob. B. Kane, Jean-Luc Nancy and the Listening Subject, „Contemporary Music 
Review” 2012, t. 31, nr 5-6, s. 443‒445). 
504 A. Repucha, Po co słuchaczowi afekt?, dz. cyt. 
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za pomocą dźwięków wspólnotę strachu, a nawet w tak prostym zabiegu jak budowanie 

napięcia przez dźwięk tykania, którego efektem jest rytmiczne rozwibrowanie (przykładem 

może być „zegarowa” muzyka Hansa Zimmera w Dunkierce [2017, Christopher Nolan]). Jak 

pisała Salomé Voegelin, „dźwięk stanowi bezpośrednią zmysłowość: nieuporządkowaną  

i bezcelową, permanentne »teraz«. Nieprzejrzysty i wieloznaczny proces życia wyraża się  

w dźwiękach i ujawnia w zaangażowanym słuchaniu (...) [To] niejako idealny przejaw 

porozumienia między podmiotami, lecz jako ich przypadkowe spotkanie w emocjonalnym 

zaangażowaniu. Nie jest to historia hegemonii i jednorodności, lecz ulotnego  

i heterogenicznego uczestnictwa”505. Ciało jest medium otwartym. Dźwięk przenika je, by 

pomóc łączyć się z innymi ciałami we wspólnym rezonansie, który jest zarazem bezosobowy  

i intymny – niczym afekt. 

 Philippe Grandrieux jest jednym z twórców, których filmy możemy oglądać „gołym 

uchem” – deprywacja warstwy wizualnej wymusza wsłuchiwanie się w warstwę audialną, która 

powiązana jest z multisensorycznym doświadczeniem kinowym. Stąd też Greg Hainge 

zaproponował, by o kinie reżysera Sombre (1998) mówić nie w kontekście kina haptycznego, 

a tzw. kina sonicznego – dla badacza to nie dotyk, lecz słuch jest właśnie tym zmysłem, który 

najlepiej oddaje ucieleśnienie. Po pierwsze, sam Grandrieux przyznaje, że dźwięk nierzadko 

jest dla niego najważniejszym środkiem wyrazu, po drugie, Hainge uważa, że natura medium 

kinowego jest audiowizualna, zatem tych kanałów chce się trzymać w swoim wywodzie (mimo 

że dźwiękowość stara się rozumieć możliwie szeroko), po trzecie, „w dziełach Grandrieux 

stykamy się z całkowicie immersyjnym i immanentnym środowiskiem, w którym akcja wynika 

w pełni z wewnętrznej logiki tekstu. Częściowo ze względu na tę immersyjną naturę określenie 

»kino soniczne« jest odpowiednie, ponieważ dźwięk jest immersyjnym medium, które, co 

więcej, z uporem przekracza granice i wymyka się próbom pochwycenia”506. Inni krytycy  

i filmoznawcy odważniej rekonstruują wielozmysłowy horyzont doświadczania filmów 

francuskiego reżysera. Przykładowo Haden Guest pisał: „[o]drzucając bardziej intelektualny 

model kina artystycznego, filmy Grandrieux wyróżnia bezpośredni i silny apel do zmysłów, nie 

tylko do wzroku – którego prymat te filmy podważają, często korzystając z prawie całkowitej 

ciemności – ale także do dźwięku i do t yk u  [podkr. aut.]. Niepokojąca moc filmów Grandrieux 

leży w ich bezkompromisowej eksploracji unikalnej własności kina, jaką jest angażowanie  

                                                             
505 S. Voegelin, Słuchając hałasu i ciszy. Ku filozofii sztuki dźwiękowej, przeł. P. Bożek, G. Nowak, „Teksty 
Drugie” 2015, nr 5, s. 262. 
506 G. Hainge, Philippe Grandrieux: Sonic Cinema, Bloomsbury, New York–London–Oxford–New Delhi–Sydney 
2017, s. 12. 
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i rozszerzanie zmysłów w niespodziewanych kierunkach”507. Wydaje się zatem, że kategoria 

haptycznego słuchu jest odpowiednia w przypadku tej twórczości – kładąc nacisk na warstwę 

audialną, jednocześnie nie zapomina o haptyczności, na którą powołuje się pośrednio sam 

Grandrieux, zafascynowany książką Francis Bacon. Logika wrażenia. 

 Tytułowe Sonic cinema przez jednego z recenzentów zostało określone jako „kino 

Figury” – jest to sformułowanie bezpośrednio zaczerpnięte z refleksji Deleuze’a. Jego opisy 

dzieł Bacona są silnie skorelowane z filmami Grandrieux. Reżyser stworzył rozpoznawalny 

idiolekt oscylujący między horrorem a filmem eksperymentalnym w narracjach będących 

atawistycznymi historiami miłosnymi: seryjnego mordercy i jego niedoszłej ofiary (Sombre), 

żołnierza w stanie szoku pourazowego i ofiary sex-traffickingu (Nowe życie [2002]), brata  

i siostry (Jezioro [2008]), a w końcu dwóch ciał ze zdekadrowanymi głowami, a przez to 

symbolicznie pozbawionymi podmiotowości – czy twarzy (White Epilepsy [2012]). Trudno 

mówić zresztą o narracji – postacie funkcjonują na granicy archetypu i czystej, cierpiącej 

cielesności, sceny nie łączą się w linearną, logiczną całość, tworząc raczej wypadkową scen-

afektów, a psychologię zastępują intensywne przeżycia zmysłowe: tak postaci, jak i widza. Jak 

Hainge uważa, że odbiorca zanurza się w audiosferze na skutek „osłabienia” warstwy 

wizualnej, tak przykładowo Aleksander Kmak uznaje, że nieprzejrzystość obrazu prowadzi do 

jego reafirmacji508. Moim zdaniem klucz „logiki wrażenia” potrafi połączyć te stanowiska  

i przesunąć środek ciężkości filmów Grandrieux na dotyk. Niska rozdzielczość obrazu, efekt 

drżenia (przez zmniejszenie liczby klatek na sekundę z 24 do 8 czy nawet 6), wykorzystanie 

zdjęć negatywowych, rozwibrowana ścieżka dźwiękowa czy „ziarnistość” głosu przez 

korzystanie z akcentów (przykładowo w Jeziorze dialogi w języku francuskim wypowiadali 

rosyjscy aktorzy), zaciemnianie ujęć, fragmentaryzujące postać kadrowanie, wykorzystanie 

muzyki elektronicznej – te charakterystyczne dla Grandrieux środki wyrazu mają wyraźnie 

haptyczne właściwości.  

                                                             
507 H. Guest, Darkness Visible, „Film Comment” 2010, t. 46, nr 6, s. 44. 
508 A. Kmak, Co widać, jeśli nie widać? Słabe obrazy Philippe’a Grandrieux, „mała kultura współczesna”, 
15.07.2016, https://malakulturawspolczesna.org/2016/07/15/aleksander-kmak-co-widac-jesli-nie-widac-slabe-
obrazy-philippea-grandrieux/ [dostęp: 25.08.2019]. 
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Zdj. Sombre – przykłady haptycznej estetyki 

„Deformacja staje się przeznaczeniem, ponieważ ciało jest w koniecznej relacji ze strukturą 

materialną i nie tylko struktura rozwija się wokół ciała, ale ono powinno się połączyć i w niej 

rozproszyć, a w tym celu przejść przez nią lub wejść w jej instrumenty – protezy, które 

konstytuują przejścia i stany realne, fizyczne, efektywne, we wrażenia, ale nie wyobrażenia”509. 

Kadry z Sombre pokazują człowieka w spazmach, ciało „które próbuje uciec od samego siebie 

przez jeden ze swych organów, aby ponownie połączyć się z płaszczyzną koloru, z materialną 

strukturą”510. Grandrieux jest zainteresowany nagim życiem, pokazując „ledwie ludzi”, którzy 

nieprzerwanie „wkraczają w materię”511, a ich „całe ciało wycieka przez usta, które krzyczą”512. 

Krzyk – niczym na Portrecie papieża Innocentego X według Velázqueza – to czysty afekt,  

a zarazem osnowa filmów Grandrieux, szczególnie w przypadku dwóch pierwszych dzieł. 

Krzyczące postacie nie potrzebują przyczyny – cierpią. Druga sekwencja w Sombre jest 

autotematyczna: zanurzone w ciemnej sali dzieci oglądają teatrzyk kukiełkowy (co dodatkowo 

podkreśla fakt, że scena jest cytatem z 400 batów [1959, François Truffaut]). Dzieci  

w emocjach krzyczą – Greg Hainge zestawia tę scenę z sekwencją inicjalną, by stwierdzić, że 

                                                             
509 G. Deleuze, Francis Bacon, dz. cyt., s. 35–36. 
510 Tamże, s. 33. 
511 J. Chamarette, Phenomenology and the Future of Film, dz. cyt., s. 215. 
512 G. Deleuze, Francis Bacon, dz. cyt., s. 48. 
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reżyser wskazał na obraz i dźwięk jako elementarne elementy kina, tutaj funkcjonujące jeszcze 

w pierwotnym, przednarracyjnym wymiarze513. Autotematyzm tego noisescape’u514 polega 

jednak na czymś innym: nie chodzi ogólnie o warstwę audialną, a o dźwiękowy afekt, krzyk 

jako główną zasadę medium. Odrzucenie dialogu, odrzucenie konstrukcji narracyjnej, 

odrzucenie organizmu i binarnej względem niego psychiki, odrzucenie figuracji: „Figuracja jest 

właśnie ciałem bez organów (unieważnić organizm na rzecz ciała, twarz na rzecz głowy); ciało 

bez organów to żywa cielesność i nerwy; przemierza je fala, wyznaczając jego poziomy; 

wrażenie jest jak spotkanie fali z siłami działającymi na ciało, »afektywny atletyzm«, krzyk-

oddech; kiedy wrażenie zostaje w ten sposób związane z ciałem, przestaje być 

przedstawieniowe, stając się rzeczywiste”515. Jean z Sombre dusi swoje ofiary, wkładając im 

palec do gardła – zabiera im „krzyk-oddech”, ostatni przejaw splecionego z cierpieniem życia, 

esencjalny ludzki pierwiastek, ale przez wątek miłosny udaje się pokazać udręczenie mordercy, 

kierowanego niekontrolowanym popędem. „Litości dla mięsa! Bez wątpienia mięso jest 

obiektem największego współczucia Bacona”516 – i Grandrieux. 

 

Zdj. Sombre – odbieranie „krzyku-oddechu” 

Widać to w infernalnym krajobrazie Wschodniej Europy, który służy jako tło dla handlu 

ludźmi, przemocy, agresji seksualnej i mrocznych popędów. Bardziej jednak niż „pejzaż 

psychiczny” reżyser skupia się właśnie na popędach i afektach, skupiając je w wiązki, 

sprowadzające warstwę audiowizualną do prymitywu – negatywu i krzyku – lub deformując 

                                                             
513 Zob. G. Hainge, Philippe Grandrieux, dz. cyt., s. 86. 
514 Tamże, s. 85. 
515 G. Deleuze, Francis Bacon, dz. cyt., s. 74‒75. 
516 Tamże, s. 42. 
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ciała i formując je na nowo z czystego, rozwibrowanego bólu pozbawionego twarzy. I afekt,  

i ta nowa cielesność tworzą wielozmysłowe doświadczenie, rezonując w całej tkance filmu. 

 

Zdj. Nowe życie – krzyk deformujący obraz i ciała 

3. SENSORIUM (IV): SMAK, WĘCH, PROPRIOCEPCJA 

Zmysły drugiego stopnia (lub tak zwane zmysły bliskie) – dotyk, smak i węch – w połączeniu 

ze zmysłami wewnętrznymi, przede wszystkim zmysłem propriocepcji, uzupełniają 

multisensoryczne poszukiwania. Dzieje się tak tym bardziej, że te „drugorzędne” zmysły 

wchodzą w dynamiczne relacje z transcendentalnym okiem czy uchem. Wielozmysłowy 

paradygmat pozwala na rozbicie esencjalnego modelu ucieleśnienia czy haptyczności, które 

często również zapominają o zmysłach poza wzrokiem, słuchem i dotykiem, nie niuansując 

doświadczenia tak świata, jak i sztuki. Właśnie na multisensoryczności Antunes buduje swoją 

doświadczeniową estetykę filmu. „Nasze percepcyjne doświadczenia wynikają  

z audiowizualnych informacji zmysłowych, są mediatyzowane przez film i stają się ostatecznie 

multisensoryczne”517. Mimo że widz poddany jest wpływowi zewnętrznego audiowizualnego 

stymulanta, doświadczenie przekracza już tę bimodalność. Stąd badacz skupia się na trzech 

modalnościach – termocepcji, nocycepcji i zmyśle westybularnym. Opiera swoją 

doświadczeniową estetykę na trzech elementach: (1) percepcyjnym afekcie (elementy stylu 

filmowego – ruch kamery, montaż czy światło – wpływają bezpośrednio na percepcję);  

(2) bohaterze jako medium (ciało postaci transmituje sensoryczne sygnały); (3) percepcyjnym 

wnioskowaniu (sądy wynikające z oceny informacji percepcyjnych zgromadzonych na temat 

świata filmu – konfiguracji przestrzeni, sensorycznych właściwości obiektów czy stanów 

materii, przykładowo stan skupienia wody może wskazywać temperaturę)518. 

                                                             
517 L.R. Antunes, The Multisensory Film Experience, dz. cyt., s. 20. 
518 Zob. tamże, s. 45. 
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 Antunes odrzuca model Marks przez to, że nie tylko opiera się on na dotyku, ale także 

dlatego, że u jego podstaw leży pamięć kulturowa. Podaje przykład sceny połykania haczyków 

w Wyspie (2000, Kim Ki-duk), która wywoływała silne reakcje fizjologiczne wśród widzów, 

prowadząc nawet do omdleń – reakcja w tym przypadku jest natychmiastowa, ciało podobnie 

reaguje na widok ostrego kawałka szkła (jest to efekt percepcyjnego wnioskowania), więc nie 

ma mowy, by ucieleśnione doświadczenie kinowe w tym przypadku wiązało się z jakimś 

konkretnym wspomnieniem. Z jednej strony badacz słusznie stwierdza, że indywidualny 

potencjał percepcyjny potrafi przekroczyć ograniczenia kulturowe, z drugiej – banalizuje 

koncepcję Marks i nie do końca rozumie wątek pamięci kulturowej, a przy tym pomija fakt, że 

medium przyczynia się do trenowania naszego sensorium, więc można jednak mówić  

o kulturowej determinacji. Ta luka wynika z tego, że Antunes ignoruje wątki związane z samym 

medium, jego znaczeniem i kształtowaniem percepcji. Docenia jednak Marks, a zwłaszcza 

Sobchack (co znaczące – odrzuca całkowicie Casebiera), znajdując paralele między 

fenomenologią filmu a kognitywistyką, których punktem wspólnym jest refleksja na temat 

percepcji i doświadczenia estetycznego. 

Mădălina Diaconu zrekapitulowała myśl fenomenologiczną na temat zmysłów drugiego 

stopnia, dostrzegając, że koncepcje dotyczące węchu i smaku nie są częste: 

„Usystematyzowane analizy obu tych modalności zmysłowych są prowadzone przez Huberta 

Tellenbacha w jego fenomenologii zmysłu oralnego (obejmującego węch i smak) oraz 

Hermanna Schmitza w jego teorii atmosfer. Zmysł zapachu może być nieprzechodni, 

emitowany lub recepcyjno-przechodni; ostatni podzielony został przez Tellenbacha na 

estetyczny zapach wywołujący przyjemność i teoretyczny zapach, który ostrzega przed 

niebezpieczeństwem. Schmitz i Tellenbach pojmują »atmosfery« jako jedność obecności  

i zmysłów doświadczanej rzeczywistości. (...) Spontaniczne odczuwanie homogenizuje nastrój 

podmiotu i zestraja go (...) ze środowiskiem”519. Diaconu twierdzi, że nie tylko fenomenologia, 

ale i estetyka bazująca na tych zmysłach nie ma przed sobą łatwego zadania przez ich 

efemeryczność, inklinacje do synestezji, zakorzenienie w społeczno-kulturowym kontekście, 

silnie hedonistyczny i witalny charakter, ubóstwo pojęciowe, natychmiastowość oddziaływania 

na odbiorcę, luźną strukturę etc. „Inaczej niż wzrok, a częściowo także słuch, zmysły drugiego 

stopnia wytwarzają fragmentaryczną lub niekompletną reprezentację. Ich podmiot jest 

niezwykle aktywny kinestetycznie, a przy tym afektywnie wrażliwszy od widza”520. Nie są 

                                                             
519 M. Diaconu, Secondary Senses, [w:] H.R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook…, dz. cyt., s. 318. 
520 Tamże. 



167 
 

punktowe, a przestrzenne, tworzą dynamiczne, immersyjne pola oddziaływania, a przy tym 

„wymagają większego wyczulenia na różnicę i niuanse; wrażliwość jest głównym warunkiem 

estetyki zmysłów drugiego stopnia”521. Kolejne podrozdziały będą krótkim przewodnikiem po 

takiej zwiększonej multisensorycznej wrażliwości, która tworzy zręby nowych estetyk. 

3.1. Uczta dla oczu i filmowe feromony. Smak i węch 

Badania ludzkiej percepcji, jak już zostało wspomniane, dowodzą, że zmysły wchodzą ze sobą 

w interakcje. Przykładowo dźwięki wywierają wpływ na smakowe właściwości jedzenia, jego 

chrupkość i to, czy nam smakuje522. Podobnie dzieje się z obrazami. Przenosi się to również na 

płaszczyznę doświadczenia kinowego, w której nie mamy jak dosłownie poczuć smaków,  

a wątek jedzenia głównie kojarzy nam się z popcornem. Od kilku lat popularne są pojedyncze 

pokazy Edible Cinema („Kina Jadalnego”) w Anglii, gdzie próbuje się za pomocą specjalnego 

menu zsynchronizowanego z akcją filmu, rozbudować percepcję i wzbogacić doświadczenie, 

wykorzystując analogie (jedzenie podobne do tego zjadanego na ekranie – np. ludzkie paluszki 

na seansie Amerykańskiego wilkołaka w Londynie [1981, John Landis]), transformując znane 

smaki, dopasowując je do „atmosfery” filmu (popcorn o zapachu sosnowym w Labiryncie 

fauna [2006, Guillermo del Toro]) lub nawet uczuć i przeżyć danego bohatera (przykładowo 

poprzez drinki). Kino produkuje wrażenia smakowe, by pobudzić apetyt, wywołać pragnienie 

bądź wstręt, poszerzając za pomocą jedzenia swoją sugestywność. W pierwszym przypadku 

eksponuje właściwości jedzenia (jak soczyste pomidory, z których bohaterka Volver [2006, 

Pedro Almodóvar] przygotowuje gazpacho, cała karta synestezyjnych doświadczeń w Ratatuj! 

[2007, Brad Bird] lub – apetycznie przyrządzane, lecz budzące dyskomfort – potrawy  

z Hannibala [2013‒2015, NBC]), często w trakcie czynności gotowania (jedzenie jako akt 

wdzięczności w Uczcie Babette [1987, Gabriel Axel]) lub spożywania posiłku (nienasycenie 

nastolatki odzwierciedlone przez sposób „pochłaniania” jedzenia w Życiu Adeli – Rozdział 1  

i 2 [2013, Abdellatif Kechiche] lub transgresyjnym, kanibalistycznym Mięsie [2016, Julie 

Ducournau]). Jedzenie i apetyt często zestawione są z pożądaniem i erotyką – sensualnie  

w Przepiórkach w płatkach róży czy Czekoladzie (2000, Lasse Hallström), epatując ekscesem 

w Słodkim filmie (1974, Dušan Makavejev) lub Wielkim żarciu (1973, Marco Ferreri). 

                                                             
521 Tamże. 
522 Zob. A.T. Woods i in., Effect of Background Noise on Food Perception, „Food Quality and Preference” 2011, 
t. 22, nr 1. 
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Gastronomiczny wstręt związany jest z bliskością czynności jedzenia (i metabolizmu) z ciałem 

oraz dyscyplinującymi normami kulturowymi.  

 

 

Zdj. Filmowe reprezentacje jedzenia: (na górze od lewej) Uczta Babette i Życie Adeli – Rozdział 1 i 2, 

(na dole od lewej) Czekolada i Słodki film 

Tabu metabolizmu związane jest ze znormatywizowanym rozgraniczeniem jedzenia  

i apetytu od budzących wstręt cielesnych wydzielin – połączenie obu w postaci scen koprofagii 

należy do stosunkowo rzadkich, ekstremalnych sposobów wywoływania obrzydzenia, które jest 

reakcją afektywną, ale i silnie fizjologiczną. W feministycznej Suce (2017, Marianna Palka) 

bohaterka zamienia się niejako w psa, wydostając się spod ograniczeń narzucanych jej przez 

społeczeństwo; w Salò, czyli 120 dni Sodomy (1975, Pier Paolo Pasolini) spożywanie 

ekskrementów ma pokazywać skrajną perwersyjność totalitarnego systemu; z kolei Kucharz, 

złodziej, jego żona i jej kochanek (1989, Peter Greenaway) to degustacyjne tour de force, 

przesuwające stopniowo granice „dobrego smaku”. O tym ostatnim filmie pisze Eugenie 

Brinkema w The Forms of the Affects. Badaczka traktuje dzieło Greenawaya nie jako film 

kulinarny, choć jego akcja w znacznej mierze ma miejsce w kuchni – gastronomia nie jest jego 

tematem, a formą. By tak się stało Brinkema neguje przekonanie, że w kuchni (jak i w estetyce) 
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poszukuje się właśnie „dobrego smaku” – dla niej to badanie granic, kultywacja rozkładu, haut 

goût. By przekazać to doświadczenie, potrzebny jest czas: „Wstręt nie pojawia się w filmie 

Greenawaya pod przebraniem elementów oznaczających coś odrażającego – pomimo 

odstręczających obrazów gnijącego mięsa, koprofagii i kanibalizmu – ani jako odbiorczy afekt, 

który ucieleśnia krytykę konsumpcyjnych ekscesów”523. Ten afekt, który nie jest 

natychmiastową intensywnością, a procesem, to wpuszenie destrukcyjnej energii do struktur 

„dobrego smaku”. Brinkema charakteryzuje ten proces i ogólnie temporalną logikę filmu 

poprzez dwa określenia procesów ochrony mięsa zaczerpnięte z kuchni francuskiej: aspic  

i faisandage. „Faisandage to strukturalne przeciwieństwo aspic: podczas gdy słona galaretka 

jest formą konserwacji, obroną przeciwko gniciu, faisande zakłada zmianę smaku poprzez 

fermentację częściowo zepsutego mięsa”524. Rozpad gnilny staje się formą rzeczy, utrwaloną  

i pożądaną. „Rozpad musi być zatem odczytywany jako obsceniczność, kruchość i bujność 

właściwości struktury, organicznej lub, powiedzmy, tekstualnej – a to, co jest zgnilizną, nie jest 

znane z góry (...). Pod pozorem destrukcji – rzekoma rola wstrętu jako czystej negacji – 

postępująca zgnilizna przynosi nowe, rozkłada się na materialną potencjalność”525. 

 Zgnilizna to nie tylko kwestia smaku, ale i zapachu, który również potrafi 

zmaterializować się w kinie. „Węch jest indeksalnym świadkiem. (...) czujemy zapachy, 

ponieważ molekuły pochodzęce z ich źródła dosięgają membran w naszych nosach. Węch 

wymaga kontaktu, molekuły muszą dotknąć receptorów. Źródło zapachu stopniowo zanika, 

ponieważ jego cząstki się rozpraszają, zatem czuć coś to zarazem uczestniczyć w powolnej 

destrukcji. To jednak także dzielenie doświadczenia z tymi, którzy również czuli zapach. Jest 

on w swej istocie fetyszystycznym i defetyszyzującym zmysłem: jest uzależniony od obecności 

przedmiotu, ale jednocześnie go unicestwia”526. Tę dwuznaczność pokazuje Pachnidło (2006, 

Tom Tykwer). Początek filmu próbuje oddać wrażenia olfaktoryczne, wiąże silnie zapach  

z cielesnością i bodźcami audiowizualnymi. Film otwiera ujęcie Grenouille’a siedzącego w celi 

– jest zanurzony w mroku, kamera najeżdża na jego zaciemnioną twarz, która przesuwa się 

powoli w stronę światła, odsłaniając jedynie nos. Niemal nieruchoma postać ożywa – nozdrza 

zaczynają się poruszać, wyczuwając niejako widza. Historia zaczyna się poprzez nos. Film 

nawiązuje więź z widzem, który odczuwa swoją cielesność poprzez wydzielane aromaty, które 

– gdy wyczuwalne – rzadko odbierane są jako pożądane i przyjemne. Po chwili jednak 

                                                             
523 E. Brinkema, The Forms of the Affects, Duke University Press, Durham‒London 2014, s. 155. 
524 Tamże, s. 169. 
525 Tamże, s. 171. 
526 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 113–114. 
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przeciwujęcie (co istotne, zbudowane nie na zależnościach wzrokowych, a właśnie 

olfaktorycznych) popycha ten moment spotkania do przodu, zamykając wymiar 

doświadczeniowy w narracji o pozbawionym zapachu, ale posiadającym wyjątkowo wrażliwy 

węch mordercy, poszukującym esencji piękna – bohater „wywęszył” zbliżających się 

strażników. Ten sposób zaprezentowania węchu Grenouille’a jest charakterystyczny dla całego 

filmu, w którym reżyser korzysta z haptycznych środków, materializujących świat 

przedstawiony i aktywizujących sensorium widza: gra światła i cienia czy podkreślenie 

porowatej, spoconej skóry przekraczają zwykłą metonimiczną narrację. Kolejne sceny wiążą 

przyjemne i odstręczające zapachy z odpowiednią paletą barwną: dla pierwszych 

zarezerwowane zostają oranże i czerwienie (podkreślane nawet przez rude włosy pięknych 

kobiet zabijanych przez Grenouille’a), dla drugich zaś szarości, błękity i zgniłe odcienie zieleni. 

Taki wizualny fetor prezentuje kolejna sekwencja: narodziny bohatera na targu rybnym  

w Paryżu. Głos narratora tworzy smellscape, mapę zapachów XVIII-wiecznego europejskiego 

miasta – pomiędzy tymi odorami, na stercie resztek martwych ryb przychodzi na świat 

Grenouille, którego pierwszy płacz wiąże się z zapachami: ruch nozdrzy kontrapunktowany jest 

krótkimi ujęciami kojarzących się ze zgnilizną i brudem rzeczy: mięsa, robaków, szczurów, 

wymiocin. Towarzyszy temu dynamiczny montaż dźwięków: chlupotu wylewanych 

wnętrzności, rozbryzgujących się ekskrementów, tasaka przecinającego stawiające opór tkanki 

i chrząstki. Dźwięki i obrazy tworzą skalę makro, pobudzającą zmysł węchu. 
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Zdj. Pachnidło – zapach w kinie 

Początkowe sekwencje filmu, także kilka późniejszych scen, testują granice budowania 

doświadczenia multisensorycznego – węch korzysta tutaj z innych bodźców, a zarazem jego 

obecność w tkance filmu uwrażliwia pozostałe modalności. Zapach nadal jest reprezentacją, 

jednak reżyser starał się znaleźć środki przełamujące konwencje przedstawieniowe. Niestety 

film zatraca swój potencjał, rozpuszczając tę sugestywną estetykę w dość konwencjonalnie 

opowiedzianej fabule, która w pewnym momencie poprzestaje na zapachu i węchu jako wątku 

pobocznym, czasami wręcz ornamencie. Potraktowanie zapachu jako tematu jest mimo 

wszystko interesujące w kontekście kina, w którym takie gimmicks, jak Odorama czy Smell- 

O-Vision, poniosły klęskę527, pokazując, że sala kinowa jest przestrzenią oczyszczoną  

z zapachów (brak popcornu w kinach studyjnych wynika nie tylko z tłumienia szmerów  

i hałasu, ale także właśnie potencjalnie drażniących aromatów). Vinzenz Hediger i Alexandra 

Schneider przypominają, że od XIX wieku rozpoczął się proces gospodarowania zapachem  

w przestrzeni miejskiej, by poddać kontroli fetor utrudniający życie w zatłoczonych 

metropoliach (co pokazano zresztą w Pachnidle), a „kino jest częścią tego procesu: jako 

technologia pomagająca kreować kontrolowane środowiska olfaktoryczne”528. Co ciekawe, 

badacze podają przykład do pewnego stopnia analogiczny w stosunku do rube films. The Land 

Beyond the Sunset (1912, Harold Shaw) pokazuje aromatyczną wędrówkę do czystego 

powietrza – i właściwie do braku zapachów. Bohaterem jest chłopiec wychowujący się  

w slumsach, w których bieda ma wymiar olfaktoryczny. Z przykrym zapachem walczy The 

                                                             
527 O różnych olfaktorycznych technologiach, które nie są kompatybilne z subiektywną pamięcią sensoryczną 
pisała Vivian Sobchack – zob. V. Sobchack, The Dream Olfactory: On Making Scents of Cinema,  
[w:] B. Papenburg, M. Zarzycka (red.), Carnal Aesthetics: Transgressive Imagery and Feminist Politics,  
I.B. Tauris, London‒New York 2013. 
528 V. Hediger, A. Schneider, The Deferral of Smell: Cinema, Modernity, and the Reconfiguration of the Olfactory 
Experience, Academia.edu, s. 2, 
https://www.academia.edu/5445808/The_Deferral_of_Smell_Cinema_Modernity_and_the_Reconfiguration_of_
the_Olfactory_Experience [dostęp: 27.08.2019]. Tekst opublikowany został w tomie A. Autelitano (red.), I cinque 
sensi del cinema: XI Convegno Internazionale di Studi sul Cinema, Forum, Udine 2005. 
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Fresh Air Fund. „Jeśli ten jeden przykład z wczesnych dni kina można potraktować jako 

reprezentatywny dla medium i jego ogólnych strategii, przedstawienie zapachu w filmie można 

nazwać performansem higieny. Filmy, jak sugeruje The Land Beyond the Sunset, zakazują 

niechcianych zapachów i kontrolują przyjemne aromaty przez ich przedstawianie”529. Dla 

Laury Marks to kwestia klasowa, a nawet etniczna, kontrastująca Zachód od chociażby świata 

arabskiego, którego zapachy odkrywają istotną rolę w obrazach jedzenia i gotowania 

reprodukowanych przez accented cinema. Kino zachodnie wpisuje się w modernistyczny 

dyskurs higieny – klasa średnia dokonała „olfaktorycznego whitewashingu”, zamykając się  

w „pozbawionej zapachów bańce, związanej z powstaniem burżuazji”530. Stąd też pejoratywny 

stosunek do zapachów wytwarzanych przez ciało, które implikują biedę, ale także atawizmy  

i zwierzęcość (jak w Opętaniu [1943, Luchino Visconti], Granicy [2018, Ali Abbasi] czy 

Instytucie Benjamenta [1995, Stephen i Timothy Quay]531), wymykają się semantycznemu 

kodowaniu, a jednak są waloryzowane kulturowo. Antyseptyczna, kapitalistyczna, jak twierdzi 

badaczka, zglobalizowana rzeczywistość preferuje wartości abstrakcyjne, informacje, a nie 

doświadczenia – zapach jest dla niej sposobem przeciwstawienia się tej logice. Wzrok i słuch 

w znacznym stopniu służą odczytywaniu znaków, z kolei zapach „prowokuje indywidualne 

opowieści, odwołując się do semiotyki, która jest rozmyślnie wsobna”532. 

 

Zdj. Carol (2015, Todd Haynes) – klasowa olfaktoryka 

                                                             
529 Tamże, s. 10. 
530 L.U. Marks, Thinking Multisensory Culture, [w:] B. Papenburg, M. Zarzycka (red.), Carnal Aesthetics, dz. cyt., 
s. 151. 
531 Instytutowi Benjamenta Laura Marks poświęciła wyczerpującą analizę olfaktoryczną, zwracając uwagę między 
innymi na zwierzęcość pożądania, które ucieleśnia się w filmie poprzez węch (i przykładowo termocepcję) – zob. 
L.U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 136.  
532 Tamże, s. 119. 
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 Pisząc w Touch rozdział poświęcony olfaktoryce, Marks wskazuje kilka sposobów 

implementacji w kinie „logiki zapachu”: (1) identyfikacja (z kimś, kto wącha; do 

zaproponowanego przez teoretyczkę przykładu Pięciu zmysłów [1999, Jeremy Podeswa] można 

dopisać Zapach kobiety [1992, Martin Brest]); (2) zabiegi audialne, szczególnie w połączeniu 

ze zbliżeniami (w kontekście Zapachu zielonej papai [1993, Tranh Anh Hung] pisała: „Dźwięk 

przybliża nas do obrazu, niemal na tyle, że możemy go poczuć. [...] Zbliżeniu ciekawskiego 

palca Mui dźgającego lśniące ziarna papai, stukający dźwięk drewnianych klepek kreuje 

czasowe zawieszenie, które zaprasza widza do zatrzymania się w multisensorycznym 

momencie”533); (3) wykorzystanie haptycznego obrazu, który zachęca odbiorcę do zbliżenia się 

do niego i eksplorowania wszystkimi zmysłami.  

 

Zdj. Zapach zielonej papai – przykład obrazu olfaktorycznego 

Marks sama zresztą stara się uwrażliwić zmysł węchu czytelnika – tworzy ramy eksperymentu 

wiążącego zapachy z pamięcią, wskazując na własne wspomnienia i próbując pokazać, jak 

zmieniają one percepcję aromatów. Pobudzenie olfaktoryczne jest wzbogaceniem postulowanej 

przez nią krytyki haptycznej. 

S• _ _• __ • _ 

3.2. Percepcyjna akrobatyka. Propriocepcja 

Ostatnim zmysłem, jakiemu chciałabym poświęcić uwagę, jest propriocepcja, odpowiadająca 

za orientację i znajomość położenia własnego ciała. Ten percepcyjny proces koordynacji 

cielesnej ze światem nie wymaga udziału wzroku – choć kontrola wzrokowa jest niezbędna, 

                                                             
533 Tamże, s. 117. 
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proprioceptory zlokalizowane są w mięśniach i ścięgnach – i jest szczególnie istotny w opisie 

relacji widza z filmem. Z tego założenia wychodzi Scott C. Richmond, który aplikując 

fenomenologię Maurice’a Merleau-Ponty’ego (i jej interpretacje w sensuous theory, 

szczególnie koncepcję Vivian Sobchack), ekologiczne podejście do percepcji Jamesa Gibsona 

(propriocepcja jako forma autopercepcji, która rozciąga się na wszystkie modalności 

zmysłowe) oraz teorie afektywne (zwłaszcza Stevena Shaviro i Briana Massumiego), 

stwierdza, że w centrum doświadczenia kinowego leży przekonanie o ucieleśnieniu percepcji 

przestrzeni. Propriocepcja bazuje na modulacjach postrzegania i jest „fundamentalną 

estetyczną afordancją kina”534. We wstępie Cinema’s Bodily Illusions opisuje swój odbiór 

Grawitacji (2013, Alfonso Cuarón), gdy poddał się obrazowi generującemu obcy mu ruch. 

Głębia i rozległość przestrzeni kosmicznej, które pozbawiają wzrok widza punktu zaczepienia, 

brak diegetycznych sił grawitacyjnych zmieniających sposób odczuwania ciała ekranowego, 

kadrowanie postaci na tle Ziemi, która podkreśla sferyczność i stereokinetyczność świata 

przedstawionego, rotacyjne ruchy kamery, wywołujące dezorientację – te wszystkie 

przesunięcia w odbiorze przestrzeni intensywnie oddziałują na ciało widza. „Kiedy oglądam 

Grawitację lub 2001: Odyseję kosmiczną [1968, Stanley Kubrick] czy jakiekolwiek inne 

propriocepcyjne filmy, pobudzane formy refleksyjności nie są intelektualne. Są doznaniowe, 

wisceralne, perceptualne i afektywne. Co tylko ponownie podkreśla, że kiedy czuję, że 

poruszam się po ekranowej przestrzeni, czuję, że to ja robię: rejestruję to w moim ciele”535. 

 

                                                             
534 S.C. Richmond, Cinema’s Bodily Illusions: Flying, Floating, and Hallucinating, University of Minnesota Press, 
Minneapolis–London 2016, s. 4. 
535 Tamże, s. 10. 
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Zdj. Grawitacja – modulowanie percepcji przestrzeni 

Richmond analizuje propriocepcyjną estetykę, opisując efektownie jej przykłady, ale 

uznając, że immanentną cechą kina są modulacje percepcji i różne formy osadzania widza  

w świecie przestawionym: „Każdy przypadek, w którym kino objawia na ekranie świat,  

z którym się zestrajam (i momenty, w których tego nie robię) i w który wierzę, jest 

propriocepcyjny”536. Cechami tej estetyki są537: (1) przywieranie ciała i świata – widz nie 

wchodzi w świat przedstawiony, a przylega do niego, rezonując z kinem; (2) logika 

związywania i rozwiązywania – w filmach pojawia się czasami percepcyjna dezorientacja, 

która podważa lub negocjuje nasze sposoby orientowania siebie w świecie; (3) masochizm, 

przyjemność i autorelacja – przyjemność z propriocepcji, która jest kluczowym elementem 

ucieleśnionego doświadczenia kinowego i ma charakter autoerotyczny; (4) propriocepcja, 

percepcja i afekt – narracja w Grawitacji jest minimalistyczna, ale przyjemność czerpana jest 

po prostu z czynników pozanarracyjnych: świat opiera się na percepcji (propriocepcji) postaci 

i wywołuje somatyczne doznania; (5) zestrojenie, rezonans i modulacja – widz synchronizuje 

się z percepcyjnymi wyznacznikami filmu, poddając się obcej cielesności; (6) technika  

i estetyka – współczesne formaty, rozbudowujące dyspozytyw (przykładowo 3D i IMAX) 

intensyfikują naturę kina (kinowość). 

Warto wrócić w tym miejscu do pojęcia immersji, które implikowane jest przez 

stwierdzenia o poddawaniu się obrazowi. Immersyjność traktowana jest mimo wszystko przez 

badacza jako utopijna figura, co może naświetlić filozofia Merleau-Ponty’egom, na podstawie 

                                                             
536 Tamże, s. 21. 
537 Zob. tamże, s. 131‒143. 
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której Piotr Schollenberger interpretuje przestrzeń estetyczną. „Przestrzeń i jej zawartość 

ukazują się naprawdę jednocześnie. Nie jest tak w przestrzeni sztucznej, będącej projekcją 

umysłu, w której wymiarowość rządzi ukazywaniem się rzeczy, przedstawiając je na przykład 

jako stojące jedne za drugimi. W rzeczywistości wcale tak się nie dzieje – przestrzeń przekracza 

wszelki punkt widzenia i nie może być sprowadzona do żadnego obserwatora, bowiem to 

obserwator jest w nią wcielony”538. Dlatego bardzo często przestrzenny punkt wyjścia przy 

chęci pogłębienia poczucia immersji jest błędny – jak twierdzi Robin Curtis, przestrzenne 

zaangażowanie jest wynikiem intermodalności, „intensywności, witalności i rytmu”539. 

Tymczasem „współczesne definicje immersji reprezentują próbę odtworzenia elementów 

świata zewnętrznego możliwie w pełni, by pozwolić widzowi na bycie włączonym do pewnego 

stopnia w ten holistyczny konstrukt przestrzenny. Takie opinie (...) na temat mediów 

immersyjnych podkreślają ich afektywne oddziaływanie za pomocą sugestii 

wszechogarniajacej, przytłaczającej przestrzeni, która rozwija się przed widzem lub 

użytkownikiem”540. Curtis określa takie podejście jako realistyczne i charakteryzuje przez 

tendencję do rozbudowywania mise-en-scène, przy czym, jak twierdzi, immersja nie opiera się 

na iluzji, a naszych możliościach percepcyjnych i pobudzaniu sfery doznaniowej. Nawet takie 

filmy jak Grawitacja w swoim propriocepcyjnym ekscesie wiążą się z kinem atrakcji z jego 

naciskiem na sensualną przyjemność. Doskonale to widać w Hardcore Henry (2015, Ilya 

Naishuller), biotechnologicznym (i autorefleksyjnym) filmie akcji, w całości zrealizowanym  

w technice POV (point-of-view), która podkreśla powiązanie percepcji widza z niesamowitym 

tempem gonitwy po Moskwie. Momentami film przypomina charakterystyczną dla gier 

perspektywę first-person shooter, ale tak naprawdę pokazuje źródła kinowości: ucieleśnione 

doświadczenie, które opiera się na ruchu, identyfikacji z kamerą (pośrednio mówi o tym fabuła, 

która koncentruje się wokół motywacji – tyle bowiem potrzeba, by stworzyć postać filmową), 

stereokinetyce i związanej z nią propriocepcji. 

                                                             
538 P. Schollenberger, Przestrzeń w doświadczeniu estetycznym dzieła sztuki, dz. cyt., s. 327. 
539 R. Curtis, Einfühlung and Abstraction in the Moving Image: Historical and Contemporary Reflections, 
„Science in Context” 2012, t. 23, nr 3, s. 438. 
540 Tamże, s. 436–437. 



177 
 

 

Zdj. Hardcore Henry – perspektywa first-person shooter 

Kino to zawsze kino doznań, a w Hardcore Henry znajdziemy sceny, które to tematyzują: 

bohater aplikuje sobie zastrzyki z adrenaliny przed ostatecznym przyspieszeniem akcji, kiedy 

w tle słychać Don’t Stop Me Now Queen. Nacisk na percepcyjne atrakcje podkreśla nie tylko 

podzielenie ekranu po wyjęciu przez androida jednego oka w celu zabicia przeciwnika 

zastępującymi nerwy kablami, ale i zupełnie pretekstowa scena, w której Henry dostrzega 

biegającego na wolności konia i próbuje go dosiąść, by szybciej uciekać przed ścigającymi go 

oddziałami – szybko spada z grzbietu wierzgającego zwierzęcia, przy ironicznym wydźwięku 

muzycznego motywu z Siedmiu wspaniałych (1960, John Sturges), a jedyny sens tej sceny leży 

w destabilizacji percepcji widza. Shaky-cam (polskie określenie „kamera z ręki” w tym 

wypadku nie pasuje, ponieważ urządzenie zostało zamontowane na głowie aktora wcielającego 

się w rolę Henry’ego) sprawia, że poza propriocepcją pobudzony zostaje zmysł westybularny 

odpowiadający za poczucie równowagi – gdy bohater koziołkuje, wywraca się pod włypwem 

ciosów, zeskakuje z wysokich budynków czy przebiega po wąskich przęsłach, błędnik widza 

zaczyna szaleć. Trójwymiarowość filmu budowana jest także przez przestrzeń pozakadrową, 

która rozciąga się nie tylko horyzontalnie, ale i wertykalnie, wywracając świat przedstawiony 

„do góry nogami”. 
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Zdj. Hardcore Henry – materiał promocyjny podkreślający zaburzenia równowagi 

 Dynamiczna praca kamery, diagonalna perspektywa, prędkość wewnątrzkadrowego 

ruchu – to wszystko wykorzystuje kino mainstreamowe, a w swej najpełniejszej bodaj postaci, 

czyli w blockbusterach, te środki ulegają amplifikacji. Z jednej strony można oczywiście  

zdefiniować kino blockbusterowe przez czynniki produkcyjno-dystrybucyjno-marketingowe 

(duże nakłady finansowe ma zrównoważyć sukces kasowy zgodnie ze strategię tentpole 

movies), z drugiej – od kina katastroficznego z lat siedemdziesiątych po współczesne kino 

superbohaterskie – filmy te nie są jedynie pozafilmowym wydarzeniem. Ich spektakularność 

przenika formę i łączy się z doświadczeniem kinowym nie tylko na paratekstualnym  

i boxoffice’owym poziomie. Dick Tomasovic, pisząc o „nowych prawach atrakcji”, podkreślał, 

że kino to machina ruchomych obrazów, której wizualność potrafi być agresywnym ekscesem, 

by tylko pochwycić spojrzenie widza – zapieranie tchu staje się bowiem ważniejsze od akcji. 

Badacz podkreśla wątek wizualności, jednak zdaje się – w duchu Dyera – odwoływać raczej do 

doznaniowości i multisensorycznego pobudzenia percepcji. O kinie pisze, co znaczące, jako  

(1) machinie ruchomych obrazów, umiejscawiając ją kontekście kinetyczności (a przez to  

i propriocepcji). Charakteryzuje je ponadto (2) ekshibicjonizm (widowiskowość, 

grandilokwentne obrazy, które przesuwają punkt ciężkości z narracji na spektakl); (3) phantom 

rides (jest to kino efektu i reakcji); (4) emblematyczne ujęcia (często nieumotywowane) oraz 

(5) adresowanie/atakowanie odbiorcy541. Wykładnię tych cech przez ich nasycenie ponownie 

znaleźć można po prostu w filmie – doskonałym przykładem wydaje mi się Pacific Rim (2013, 

Guillermo del Toro) z metakinową (czy hiperkinową) sekwencją: gdy jeden z potwornych Kaijū 

                                                             
541 Zob. D. Tomasovic, The Hollywood Cobweb: New Laws of Attraction. The Spektacular Machanics  
of Blockbusters, [w:] W. Strauven (red.), The Cinema of Attractions Reloaded, dz. cyt., s. 313‒317. 



179 
 

w walce z Jaegerem uderza z mocą w przeciwnika, ten swoim stalowym ciałem przebija się 

przez prawie całe piętro biurowca, sunąc po podłodze i tratując wszystko na swojej drodze. 

Stopniowo wytraca prędkość, a jego pięść zatrzymuje się przed biurkiem, na którym stoją kulki 

Newtona – pęd powietrza wywołany gwałtownym ruchem robota wprawia je w ruch542.  

 

Zdj. Pacific Rim – oddziaływanie kinowej kinestetyki 

Wahadło zdaje się odbijać rezonans, który, pomimo braku bezpośredniego dotknięcia, 

wywołuje w naszych ciałach ta frenetyczna dynamika. Nasza percepcja zostaje pobudzona 

przez gwałtownie zmieniające się modalności percepcyjne czy pozbawioną kierunku 

nawigację, co właściwie stanowi tkankę blockbusterów, coraz częściej poszukujących 

udziwnień: jak spidey cam w Niesamowitym Spider-Manie 2 (2014, Marc Webb) czy spiętrzone 

i pozakrzywiane płaszczyzny przestrzenne (obrazujące zaginanie wymiarów czasowych)  

w Doktorze Strange’u (2016, Scott Derrickson). 

                                                             
542 Warto zobaczyć tę sekwencję – kluczowy jej fragment dostępny jest na kanale YouTube: 
https://www.youtube.com/watch?v=aHF8Dbxm5ZE [dostęp: 02.09.2019]. Przy okazji chciałam podziękować 
Michałowi Matuszewskiemu za zwrócenie mi uwagi na ten film, a także przytoczyć interesujący artykuł Barbary 
Szczekały, która umiejscawia Pacific Rim (obok Strażników Galaktyki [2014, James Gunn], serii Szybcy i wściekli 
czy Transformers) w obrębie tzw. kina postfabularnego (zob. B. Szczekała, Kino postfabularne i festiwal atrakcji, 
„Ekrany” 2015, nr 3–4). 
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Zdj. Propriocepcja w kinie superbohaterskim – Niesamowity Spider-Man 2 i Doctor Strange  

Wszystkie te filmy można połączyć pod wspomnianym już nie raz na stronach tej pracy 

szyldem kina atrakcji. Co ma wspólnego wczesne, prefabularne kino z późniejszymi jego 

(rzekomymi bądź nie) emanacjami, jak musical czy współczesne blockbustery? Osłabianie 

narracji i dążenie do spektaklu, estetyki zdumienia, poruszenia odbiorców – to wszystko 

podkreślało inną, pozaracjonalną relację widza z filmem i nadal nasyca doświadczenie kinowe 

multisensorycznymi bodźcami. Ciało widza zostaje wciągnięte przez „deliryczny, 

kalejdoskopowy ruch”543, a ciągłe burzenie równowagi wytwarza intensywną 

samodoznaniowość. Choć obecnie sformułowanie „kino doznań” (cinema of sensations) 

dotyczy głównie takich zjawisk jak horror cielesny czy kino ekstremistyczne, które dokonują 

„gwałtu na spojrzeniu”, to jego fundament jest mainstreamowy i wynika z pragnienia kontaktu 

z porywającą energią kinetyczną. Samoświadomy hołd złożony ruchowi i kinu (jak w John 

McEnroe – Mistrz doskonałości [2018, Julien Faraut], który rozpracowuje precyzję tenisisty  

i relację jego ruchu z kamerą, Honorze rycerza [2006, Albert Serra], który stara się ruch w kinie 

odrzeć z elementu gry, czy wspomnianym Hardcore Henry) pod względem doznaniowości nie 

ustępuje w niczym blockbusterom, których dynamika rośnie coraz bardziej. Niczym Mad Max 

wkraczają „na drogę gniewu” (2015, George Miller), na której najbardziej pożądanym towarem 

są skoki adrenaliny. „Chociaż fizyczne odruchy są pewną odskocznią, chwilą reorganizacji 

jaźni, stanowią zarazem warunek ciągłego uczestnictwa, doznanie, które działa w połączeniu  

z reakcją na głębszym poziomie, jak również wbrew niej; reakcja ta sama w sobie jest nie do 

zniesienia. Odruchy takie pozwalają nam odczuwać obraz, ale jednocześnie podtrzymują 

napięcie między jaźnią a obrazem. To część pętli, w obrębie której obraz wywołuje w ciele 

oglądającego reakcję mimetycznego zarażenia, w ciele, które musi kontynuować wysiłek 

oddzielenia się od innego. (...) Jest to trywialna, bezwolna reakcja, która w kategoriach odbioru 

                                                             
543 S. Bukatman, Matters of Gravity: Special Effects and Supermen in the 20th Century, Duke University Press, 
Durham–London 2003, s. 155. 
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może tworzyć pewien łącznik opierający się na doświadczeniu, spajający afekt (doznanie  

w teraźniejszości) z przedstawieniem”544. Związek reakcji cielesnych z przedstawieniem –  

z jego formą – jest przedmiotem zainteresowania badaczy związanych z teoriami zmysłowymi 

i afektywnymi, próbującymi odnaleźć ślady ciała w tkance filmu. 

4. WISCERALNA POETYKA 

Murphy, główny bohater Love Gaspara Noé i porte-parole reżysera, na ścianie swojego pokoju 

z czasów studenckich ma zawieszony plakat z Salò Pasoliniego i twierdzi, że film powinien 

zawierać esencję życia, czyli składać się z „krwi, spermy i łez”. Cytat ten dosadnie 

podsumowuje drugi biegun kina doznań, które opiera się na wisceralności, silnie eksponując 

cielesność swoich bohaterów. Temu zapośredniczeniu towarzyszy sugestywna forma filmowa 

i fragmentaryczna, czasami wręcz wątła narracja, ponieważ istotą cinema of sensation(s) staje 

się doświadczenie odbiorcze. Dreszcz emocji jest istotniejszy niż spójność historii. Obroty, 

jazdy po łuku, posuwiste ruchy kamery, dynamiczny montaż, zmienna perspektywa czy drżąca 

kamera stanowią o hiperkinetyczności współczesnego kina atrakcji, a także – w arthouse’owej 

odsłonie – chociażby ekstremizmu. Zarówno bowiem kino komercyjne, jak i artystyczne, tak 

blockbustery, jak i slow cinema sprawiają, że widz staje się kinestetycznym podmiotem 

doświadczającym filmów całym ciałem. Odbiorca zostaje poprzez akt percepcyjny poruszony 

fizycznie, dochodzi do wymuszonej asymilacji nie tyle nawet z bohaterem, co z rytmem samego 

filmu. W trójwymiarowym Love Noé zamieszcza cyfrową wizualizację penetracji, 

wykorzystując naśladującą ruchy frykcyjne vagi-cam, uwspółcześnioną i perwersyjną 

reinterpretację pociągu braci Lumière; w Nieodwracalnym stosuje infradźwięki i długie ujęcia 

kluczącej w powietrzu kamery; we Wkraczając w pustkę korzysta z efektu stroboskopowego,  

a punkt widzenia zawieszony zostaje nad ziemią; z kolei w Climaxie pozwala kamerze najpierw 

dostosować się do ruchów tancerzy, a następnie – równolegle do toku akcji – wydostać się spod 

kontroli i przemieszczać się nie tylko horyzontalnie, ale i wertykalnie, odwracając się wręcz do 

góry nogami. To emblematyczne kino doznań – nieustannie anihilujące stabilny punkt 

widzenia, a przez to pobudzające percepcję. 

                                                             
544 J. Bennett, Wnętrza zewnętrza, dz. cyt., s. 176–177. 
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Zdj. Climax – kamera zsynchronizowana z rytmem tańca 

„W wysiłku oddawania wrażeń (ciężaru, prędkości, oporu, materialności i faktury) 

można zaobserwować jeden z najnowszych i najsilniejszych aspektów współczesnego kina”545 

– Michel Chion zauważył, że audiowizualność kina nie wyczerpuje jego potencjału, a obecnie 

można zaobserwować wzmagającą się tendencję do „usomatycznienia” estetyki, pobudzania 

całego sensorium i zwracania się w stronę doświadczeniowości. W tym podrozdziale, który 

podsumowuje dotychczasowe rozważania, chciałabym wskazać na trzy paradygmaty 

estetyczne, które akcentują wisceralną poetykę: nie tylko eksponowanie cielesności bohaterów, 

ale przede wszystkim cielesności widza przez wykorzystywanie oddziałujących na zmysły 

środków ekspresji: corporeal cinema (przede wszystkim byłby to wspomniany ekstremizm), 

gatunki cielesne (w rozumieniu Lindy Williams) oraz fuzję obu tych kategorii u twórców  

o synestetycznej lub afektywnej wrażliwości. Co być może zaskakujące (ze względu na 

specyfikę medium), teorie ucieleśnionej estetyki rozwijały się w literaturoznawstwie. Już dość 

powierzchowny przegląd polskich badań przynosi inspirujące koncepcje Adama Dziadka, 

Anny Łebkowskiej czy Ryszarda Nycza. Publikacja ostatniego z tych teoretyków była źródłem 

pojawienia się słowa „poetyka” w tytule podrozdziału: „Wygląda, że przechodzimy w ten 

sposób – bez żalu – od literatury (sztuki) autonomicznej do kulturowo wytwarzanej, 

doświadczanej i legitymizowanej, od widoku »znikąd« do perspektywy partykularnej  

i osobistej, od teorii apriorycznej do praktykowanej. Ta oksymoroniczna »teoria praktyki« to 

właśnie poetyka, pojęta jako inwencja pojęć, w których tworzone/odkrywane są regularności  

i prawidłowości znaczących praktyk – zrealizowanych bądź antycypowanych”546. Dla Nycza 

                                                             
545 M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 125. 
546 R. Nycz, Poetyka doświadczenia, dz. cyt., s. 132. 
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nowsze rozumienie poetyki jest empiryczne, a przy tym – w kontrze do opierającego się na 

modelu scjentystyczno-intelektualnym strukturalizmu – zakłada większy pluralizm, 

szczególnie w przypadku definiowanej przez niego poetyki doświadczenia. W literaturze 

znajduje trzy jej rozumienia: „(a) jako epifanicznej fuzji doświadczenia świata i jego językowej 

artykulacji; (b) jako procesu mozolnej i długotrwałej krystalizacji, oczyszczania, eliminacji, 

nadawania formy bezkształtnemu przeżyciu (...), osadzonemu w progowych, 

predyskursywnych i przedpojęciowych warstwach doświadczenia, a »domagającego się« 

artykulacji i próby pojęciowego uchwycenia; (c) jako »apofatycznego« trybu wypowiadania 

owego stłumionego, opierającego się możliwościom wysłowienia, traumatycznego 

doświadczenia, które nie tyle przebija się, co daje o sobie znać via negativa – poprzez rozstępy, 

szczeliny, sprzeczności, nieobecność, luki artykulacyjnej retoryki”547. Nie będę próbowała 

aplikować tej typologii do badań nad filmem, ponieważ silnie zakorzeniona jest ona  

w właściwościach literackiego medium, jednak widać tutaj z pewnością nacisk na wątki 

wspólne z sensuous theory: połączenie ze światem i nacisk na jego doświadczanie, 

akcentowanie doznaniowości i afektywności, a także powiązanie z silnymi, często 

traumatycznymi przeżyciami, które potrzebują alternatywnych sposobów przedstawiania. 

Jednocześnie nie ma to nic wspólnego z „proklamacjami subiektywnego widzimisię”, a zaciera 

binarne opozycje doświadczenia i rozumienia: „rozumiemy, o czym jest tekst, o ile go 

doświadczamy; potrafimy go doświadczyć, o ile reaktywuje w nas i zmienia przyswojone 

struktury rozumienia”548.  

Bliżej filmoznawstwa i moich rozważań potencjalnie znajduje się Projekt krytyki 

somatycznej. Dla Dziadka doświadczenie może podlegać reprezentacji, która opiera się na 

ekwiwalencji ciała (sôma) i znaku (sema). Krytyka somatyczna może obejmować teksty,  

w których ciała są stematyzowane, w ekspresji wyobraźni somatycznej lub poprzez 

wyeksponowanie płaszczyzny metatekstowej549. Kluczową figurą w koncepcji badacza jest 

rytm, którego nie traktuje ilościowo, lecz jakościowo, a także, podobnie jak Henri Meschonnic, 

akceptuje pewną niezbywalną nieuchwytność i niestabilność tej kategorii. Liczenie sylab 

zostaje zastąpione pulsowaniem, rezonansem i afektywnym promieniowaniem, metryki  

i proporcje – doświadczeniem i impulsami energii. Rytm pozwala odkryć obecność ciała  

w tekście, podkreślając jego materialność i akcentując proces recepcji: „Ciało emituje rytmy  

                                                             
547 Tamże, s. 148. 
548 Tamże, s. 149. 
549 Zob. A. Dziadek, Projekt krytyki somatycznej, Wydawnictwo Instytutu Badań Literackich, Warszawa 2014,  
s. 23. 
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i znaki, jest źródłem życia i nieśmiertelności. Rytm staje się pośrednikiem pomiędzy ciałem 

piszącym a czytającym”550. Jest to cecha tekstu angażująca odbiorcę – tak czytelnika poezji, 

jak i potencjalnie widza filmowego – poruszająca go cieleśnie i unerwiająca doświadczenie 

estetyczne. Krytyka somatyczna odbija poszukiwania rozpoczęte przez Marks pod hasłem 

krytyki haptycznej, poszukującej łącznika między sensorium a próbującym opisać je językiem. 

Podobny cel przyświeca Annie Łebkowskiej, która, co charakterystyczne dla feministycznie 

nastawionych badaczek, opiera dyskurs teoretyczny na ciele, konstruując pojęcie somapoetyki. 

Definiuje tę kategorię jako „zasady i sposoby uobecnienia się kategorii cielesności  

w dyskursach kulturowych, zwłaszcza w literaturze, jako relacje między językiem i ciałem, 

między ciałem i literaturą”551. Autorka szuka sposobów nie tyle reprezentacji, co uobecnienia 

ciała w tekście, przy czym krytycznym narzędziem badawczym również okazuje się ciało 

percypującego odbiorcy, w dodatku pod względem poznawczym otwarte na uwarunkowania 

kulturowe. Ciało zmysłowe, ciało bez organów, ciało odczuwające, ciało żywe, wokół którego 

niejednokrotnie oscyluje kino współczesne. 

 

Zdj. Jeden z plakatów 19. edycji MFF Nowe Horyzonty (2019) oraz hasło festiwalu: Kino, które dotyka 

                                                             
550 Tamże, s. 24. 
551 A. Łebkowska, Jak ucieleśnić ciało: o jednym z dylematów somatopoetyki, „Teksty Drugie” 2011, nr 4, s. 13. 
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4.1. Brutalna intymność. Kino korpor(e)alne 

Kino – jako technologia i jako estetyka – angażuje zmysły, zmusza do wejścia z nim  

w interakcję lub raczej łączy się z odbiorcami w chiazmatyczną relację. Ponadhistorycznym 

paradygmatem były filmy świadome cielesności widza, jego innerwacji, fizycznych  

(i fizjologicznych) reakcji oraz wrażliwości zmysłowej – i uwzględniające tę cielesność w 

swoim projekcie estetycznym. Z takim przypadkiem mamy do czynienia w przypadku 

ekstremizmu filmowego (już ani nowego, ani jedynie francuskiego wbrew nazwie ukutej przez 

Jamesa Quandta552), transnarodowej tendencji artystycznej, której wspólnym mianownikiem 

jest „zbiorowa ambicja w stosunku do medium jako środka wytwarzania głębokich, często 

trudnych doznań zmysłowych. (...) ten model brutalnej intymności to sprawdzian 

kontynuowanego potencjału kina do wywoływania szoku i zdumiewających, surowych, 

niezapośredniczonych reakcji”553. Kino ekstremistyczne łamie tabu społeczne i kulturowe 

poprzez transgresyjne podejście do cielesności: Bruno Dumont w inicjalnej sekwencji 

Ludzkości (1999) umieszcza zbliżenie na zmasakrowane krocze zgwałconej dziewczynki;  

w Najściu (2007, Alexandre Bustillo, Julien Maury) poród odbierany jest za pomocą dużych 

nożyc krawieckich przez obłąkaną kobietę z rozległymi poparzeniami, tulącą następnie do 

piersi skradzione, wydarte z łona dziecko; bohaterka Mięsa Julie Ducournau zjada fragment 

palca swojej siostry; młoda kobieta w Martyrs. Skazani na strach (2008, Pascal Laugier) po 

serii tortur, mających wyabstrahować niejako czyste cierpienie (czyli czystą cielesność  

w kategoriach Michela Henry’ego, upatrującego w niej źródła arcy-inteligibilności554) zostaje 

obdarta ze skóry; w końcu bohaterowie Kalwarii Fabrice’a Du Welza i Twentynine Palms 

                                                             
552 „Krytyka węsząca za trendami może nazwać to Nowym Ekstremizmem Francuskim, tę niedawną tendencję do 
gorliwej transgresji u takich reżyserów jak François Ozon, Gaspar Noé, Catherine Breillat, Philippe Grandrieux – 
a teraz także Dumont. Wyznacznikami tego kina jest tak Bava, jak i Bataille, Salò nie mniej niż Sade; kina, które 
nagle zdeterminowane jest, by przełamać każde tabu, brodzić w rzekach wnętrzności i spienionej spermy, wypełnić 
każdy kadr mięsem, ponętnym lub odrzucającym, i poddać je wszystkim rodzajom penetracji, okaleczeń  
i profanacji” – J. Quandt, Flesh and Blood: Sex and Violence in Recent French Cinema, [w:] T. Horeck, T. Kendall 
(red.), The New Extremism in Cinema: From France to Europe, Edinburgh University Press, Edinburgh 2011,  
s. 18. 
553 T. Palmer, Style and Sensation in the Contemporary French Cinema of the Body, „Journal of Film and Video” 
2006, t. 58, nr 3, s. 22. 
554 „I tak, Janowa Arcy-inteligibilność implikowana jest wszędzie tam, gdzie jest oto życie, i rozciąga się aż na te 
byty z cielesności, którymi jesteśmy, zaczerpując w swej do białości rozżarzonej Paruzji nasze pocieszne 
zachcianki i nasze ukrywane zranienia, tak jak czyniła to dla ran Chrystusa na Krzyżu. Im czystsze, prostsze, 
doszczętniej ze wszystkiego ogołocone, bardziej zredukowane do samego siebie, do swego fenomenologicznego 
ciała z cielesności dochodzi do nas każde z naszych cierpień, tym silniej doznaje się | w nas bezgraniczna moc, 
która daje je jemu samemu. A kiedy cierpienie to osiąga swój graniczny, brzegowy punkt w rozpaczy, Oko Boga 
patrzy na nas. I bezgraniczne życiem upojenie życia, Arcy-rozkoszowanie się jego wiecznej miłości w jego Słowie, 
jego Duch ogarnia nas. Wszystko, co zostało poniżone, zostanie wyniesione. Błogosławieni, którzy cierpią, którzy 
być może nie mają już nic innego jak tylko swą cielesność. Arcy-gnoza to gnoza prostaczków” (M. Henry, 
Wcielenie, dz. cyt., s. 451–452). 
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(2003, Bruno Dumont) zostają zgwałceni555. W tym ostatnim reżyser ukazuje pył oblepiający 

rany, które w kinie – nie tylko ekstremistycznym – mają często wyraźnie haptyczną jakość, 

funkcjonując niczym „niedoskonałości” w opisywanych przez Marks filmach wideo: rozcięta 

skóra, sącząca się krew, wrażenie bólu, pieczenia i świądu w kontakcie z (materialnym) 

otoczeniem przypomina o naszej własnej materialności w bardzo sugestywny sposób, przez co 

staje się konfrontacyjnym doświadczeniem. Seks i przemoc (fundamentalne modusy w filozofii 

Henry’ego to cierpiernie i rozkosz) stają się głównymi sposobami eksplorowania cielesności, 

często w jej czysto fizjologicznym wymiarze – przez to filmy te zbliżają się do prawdziwej 

obecności aktorów-performerów, ewokując również pobudzoną sensorycznie obecność widza. 

Nie można tutaj mówić jednak o logice parku rozrywki, w której liczą się same doznania; 

angażowanie widza w to, co irracjonalne i nieakceptowalne, posiada wymiar krytyczny556  

i służy wzmocnieniu kontrkulturowych idei. 

 

 

Zdj. Przykłady ekstremizmu filmowego: (u góry od lewej) Najście i Mięso, 

(na dole od lewej) Martyrs. Skazani na strach i Twentynine Palms 

                                                             
555 O znaczeniu uczynienia z mężczyzny ofiary gwałtu pisała Lisa Coulthard – zob. L. Coulthard, Uncanny 
Horrors: Male Rape in Bruno Dumont’s Twentynine Palms, [w:] D. Russell (red.), Rape In Art Cinema, 
Continuum, London 2010. 
556 Zob. M. Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression, Southern Illinois 
University Press, Carbondale 2007, s. 40. 
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 Można mówić o ciągłości tego modelu – przykładowo Mattias Frey twierdzi, że 

europejskie kino artystyczne od dawna korzystało z transgresji jako sposobu odróżnienia od 

kina głównego nurtu, przywołując strategie dystrybucji w Stanach Zjednoczonych tak zwanych 

erudite skin flicks. Prowokacyjna dystynkcja nie jest oczywiście jedynym wyznacznikiem,  

a „dynamika doznaniowa rynku filmów zagranicznych”557 jest mniej produktywnym, bo 

sztywno kategoryzującym pojęciem niż model kina korpor(e)alnego (corporeal cinema). Pisząc 

o kinie Chantal Akerman, Ivone Margulies uznała, że „to stylistyczna właściwość reprezentacji  

oraz wyolbrzymionego akcentowania materialnych ciał – zarówno kinowych (dźwięk, faktura), 

jak i fizycznych (aktorzy) – definiuje jej korporealne kino i jej szczególny status w realistyczno-

modernistycznym paradygmacie”558. Materialność ciał według Margulies zapośredniczona 

zostaje przez kilka kwestii, charakterystycznych dla tego rodzaju kina. Po pierwsze zatem, 

byłby to hiperrealizm – „hipertrofia opisowych szczegółów”559 oraz wydłużenie czasowe staje 

się podstawą transgresyjnego realizmu, tworząc efekt rzeczywistości, a nade wszystko 

wrażenie obecności. Po drugie, odwołania do estetyki minimalistycznej, której elementem 

składowym jest założenie odbiorczego doświadczenia. Po trzecie, koncentracja na codzienności 

w jej partykularnym, jednostkowym wymiarze. Kluczowymi elementami kina korporealnego 

jest zatem cielesne doświadczenie, które katalizowane jest przez intensywną obecność (ciał) 

aktorów (jej fizyczność jest uwypuklona szczególnie w scenach seksu i przemocy, ale 

chociażby i zmęczenia560), uczasowienie odbioru poprzez prolongaty, nadające materialność 

przedstawieniu, ale i samozwrotnie kierujące się do widza, a także nacisk na analogie 

doświadczenia filmowego z doświadczaniem świata. Te aspekty wywołują podwyższanie 

zmysłowego i afektywnego zaangażowania widowni. Zacytuję raz jeszcze jednego  

z najważniejszych filmowych ekstremistów, Philippe’a Grandrieux, którego słowa są 

doskonałym podsumowaniem kina korpor(e)alnego, zanurzonego w materii i pozostającego  

w ciągłym napięciu z rzeczywistością: „Być zdolnym pochwycić potęgę rzeczywistego, jego 

rozlewającą się, halucynacyjną wibrację; być zdolnym przekazać to i na czas ujęcia stać się 

niebem lub górą, rzeką lub wzburzoną masą oceanu – to świadczy o wielkości kina. Rytm, 

sposób, w jaki ciała są kadrowane i oświetlane, inicjują nasze zatracanie się [w obrazie – przyp. 

                                                             
557 Zob. M. Frey, Extreme Cinema: The Transgressive Rhetoric of Today’s Art Film Culture, Rutgers University 
Press, [b.m.] 2016, s. 5–6. 
558 I. Margulies, Nothing Happens, dz. cyt., s. 19. 
559 Tamże, s. 145. 
560 W kontekście zmęczonych ciał niezwykle interesująca wydaje mi się propozycja Eleny Gorfinkel, która łączy 
wydłużenie czasowe z reprezentacją wycieńczenia i osadzeniem akcji w konkretnym socjoekonomicznym 
kontekście, przez co filmy jak Wendy i Lucy (2008, Kelly Reichardt) czy Bez dachu i praw (1985, Agnès Varda) 
nabierają silnie feministycznego wydźwięku (zob. E. Gorfinkel, Weariness, Waiting: Enduration and Art 
Cinema’s Tired Bodies, „Discourse” 2012, t. 34, nr 2–3). 
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aut.], a kino zbliża się maksymalnie do tego, czym w istocie jest: zmysłowym doświadczaniem 

świata”561. 

4.2. Doświadczenie skonwencjonalizowane? Gatunki cielesne 

Ekstremizm, modyfikując formuły kina eksploatacji w arthouse’owej odsłonie, sięga po dwa 

gatunki: horror gore i film pornograficzny (w filmach Gaspara Noé, ale też feministycznych 

reżyserek: Catherine Breillat czy Virginie Despentes). W jego centrum znajduje się penetracja 

ciała, bolesna lub budząca rozkosz, lecz zawsze intensywna, preferująca wisceralność  

i somatyczność na granicy fizjologii do tego stopnia, że pobudza ucieleśnione doświadczenie 

kinowe. Jest to punkt wyjścia gatunków cielesnych (body genres), koncepcji Lindy Williams, 

która za dominującą zasadę filmu pornograficznego, horroru i melodramatu uznała 

przekroczenie czy eksces za pośrednictwem, odpowiednio, seksu, przemocy oraz 

wzruszenia/łez. Wszystkie te formuły definiuje niski status kulturowy ze względu na 

pozaintelektualny, irracjonalny sposób angażowania widza, wymuszającego asymilację  

z przeżyciami na ekranie (mimikra). Silne reakcje odbiorców związane są z percepcją  

(1) spektaklu ciała w stanie poruszenia, które (2) wydostaje się z reżimu języka, wpadając  

w ekstazę. Co istotne, zwykle (3) poruszone i poruszające ciała, będące podstawą ucieleśnienia 

przyjemności, strachu, bólu i smutku, należą do kobiet, wiążąc się z patriarchalną dystrybucją 

przyjemności562. Teoria Williams zanurzona jest w myśleniu psychoanalitycznym, co widać  

w powiązaniu generycznej refleksji ze strukturami perwersji i fantazji, jednak gatunki cielesne 

(których liczbę można powiększyć, czego dowodem może być fragment o kinie wojennym  

w podrozdziale 2.1.) rezonują z fenomenologicznie pojmowanym doświadczeniem. 

Charakterystyczny wydaje się sposób opisu melodramatu jako swoistego supergatunku, który 

wydostaje się klasycznym narracjom, stanowiąc modus operandi opartych na doznaniach  

(a przez to niekoniecznie linearnych) opowieści filmowych. Wyróżniają go nacisk na spektakl 

(nie kinestetyczny, a emocji), epizodyczność, przypadkowość, nieumotywowane zdarzenia czy 

paralelizmy, przez co poetyka ekscesu podlega narratywizacji. Taką afektywną siłę posiada 

nawet pojedyncza łza, na co zwróciła uwagę Brinkema, analizując Psychozę (1960, Alfred 

Hitchcock): „Gdy łza nie jest już wyrazem emocji, a strukturą, wyzwalają się nowe możliwości 

odczytywania znaków afektywnych zaburzeń. Ale tracimy również zdolność odczytywania 

                                                             
561 P. Grandrieux, [za:] M. Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression, dz. cyt.,  
s. 5. 
562 Zob. L. Williams, Film Bodies, dz. cyt., s. 4. 
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znaków: to ostateczna obietnica łzy”563. Wyzwala ona wzruszenie – z definicji niejako 

melodramat wiąże się z silną reakcją odbiorczą, co skrywa w sobie kolokwialne określenie 

„wyciskacz łez”.  

„W tekście Pornografia, nostalgia, montaż Slavoj Žižek wyobraża sobie szczególną – 

dłuższą o dziesięć minut – wersję Pożegnania z Afryką [1985, Sydney Pollack]. W tym czasie 

dodanym Robert Redford i Meryl Streep uprawiają seks, a „(...) kamera »pokazuje wszystko«: 

zbliżenia ich pobudzonych organów płciowych, penetrację, orgazm itd. Następnie po akcie 

opowieść toczy się własnym trybem – powracamy do filmu, który dobrze znamy. Rzecz tylko 

w tym, że tego rodzaju film jest strukturalnie niemożliwy. Nawet gdyby go nakręcono, 

zwyczajnie »nie zafunkcjonowałby«: te dodatkowe dziesięć minut wykoleiłoby nas i przez 

dalszą część filmu nie bylibyśmy w stanie odzyskać równowagi i śledzić narracji jak zwykle,  

z niekłamaną wiarą w diegetyczną rzeczywistość. Akt płciowy oznaczałby interwencję tego, co 

rzeczywiste – interwencję, która podkopuje spoistość opowiadanej rzeczywistości”564. Szałasek 

polemizuje z refleksją słoweńskiego filozofa, uznając, że scena pornograficzna wprowadza do 

świata filmu nie rzeczywistość, a spektakl, wiążący się z silną konwencjonalizacją hardcore’u. 

Według mnie punkt ciężkości rozkłada się jednak nieco inaczej, ponieważ – zgodnie z tym, co 

twierdzi Williams – faktyczne doświadczenie i spektakl nie muszą się wykluczać, nawet więcej: 

wzajemnie się intensyfikują w swoim konflikcie z klasyczną narracją, konstruującą bazujący 

na iluzji i identyfikacji sposób odbioru: „taki sposób filmowania, który destabilizuje narrację  

i percepcję wizualną, a także poddaje w wątpliwość możliwość zdystansowanego, 

obiektywnego podejścia do diegezy, wspiera odmienny sposób odbioru związany  

z materialnością medium, z filmem jako zdarzeniem samym w sobie”565. 

Sceny (często niesymulowanego seksu) i gra z konwencjami filmu pornograficznego 

mają wartość afektywną, ale i krytyczną, przeformułowując doświadczenie kinowe i potencjał 

przyjemności odbiorczej. Przykładowo w filmach Breillat „pornografia przestaje być 

gatunkiem o ciele, a staje się opowieścią o znakach cielesności”566. W tym kontekście widać, 

że Film Bodies jest, po pierwsze, jednym z artykułów inicjujących paradygmat 

                                                             
563 E. Brinkema, The Forms of the Affects, dz. cyt., s. 21. 
564 F. Szałasek, Dźwięk i/lub porno, dz. cyt., s. 23. 
565 M. Beugnet, Cinema and Sensation: Contemporary French Film and Cinematic Corporeality, „Paragraph” 
2008, nr 2, s. 175. 
566 M. Szcześniak, Symulakryczna przyjemność. Obrazy kobiecej przyjemności w filmach pornograficznych, 
„Kultura Popularna” 2009, nr 1, s. 70. W części poświęconej Catherine Breillat wykorzystałam fragmenty swojego 
artykułu – M. Stańczyk, Liberté, égalité, sororité. Kobiece gatunki cielesne i francuskie „ekstremistki”, „Literatura 
i Kultura Popularna” 2018, nr 24. 
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antyokulocentryczny, somatyczny, który zastępuje figurę widza-voyeura figurą widza 

doświadczającego, a hegemonię oka – afektywnym odbiorem. Po drugie, opisywane przez 

Williams responsywne ciało staje się źródłem znaczenia, wzmacniając stanowisko rozwijane  

w studiach krytycznych nad gatunkami cielesnymi i ogólnie sensuous theory. Ciało otwiera 

odbiorców na pozaracjonalną logikę. Jak pisała Martine Beugnet, „otworzyć się na sensualną 

świadomość i pozwolić na bycie afektywnie dotkniętym przez dzieło sztuki lub spektakl wiąże 

się z wyrzeczeniem się pełnej kontroli; racjonalny dystans zostaje zastąpiony przez 

intensywność i chaos”567 – one też są sensotwórcze i nadają filmom krytyczny wymiar. Breillat 

od lat siedemdziesiątych XX wieku rozwija w swoich filmach dyskurs związany z kobiecą 

seksualnością, nierzadko posługując się konwencjami filmów pornograficznych, a raczej ich 

rewersem: obnaża mechanizmy uwodzenia i arbitralność formuł opowiadania, rezygnuje z meat 

shotów, upodmiotawia kobiety, jednocześnie nie odbierając im prawa do autoekspresji cielesnej 

i erotycznej, przywraca im fizjologiczny wymiar. Przykładowo w Romansie (1999) główna 

bohaterka, Marie, aktywnie poszukująca spełnienia erotycznego, opowiada o wyobrażonym 

domu publicznym. Dla klientów dostępna jest tylko część kobiety od pasa w dół. Mężczyźni 

krążą wokół, wybierając najatrakcyjniejsze łona. Druga część ciała kobiet znajduje się za ścianą 

i uczestniczy w rodzinnym życiu – jako żona i matka. Reżyserka poddaje refleksji kwestię 

dominacji i podległości w związku, portretując walkę antagonizmów: seks i reprodukcja  

w patriarchalnym społeczeństwie służą właśnie podporządkowaniu kobiety. Co znaczące, 

rozbudzenie erotyczne bohaterki następuje właśnie dzięki mężczyźnie, który jest jedną  

z większych gwiazd przemysłu pornograficznego – Rocco Sifrediemu568. W scenie ich 

zbliżenia seksualnego następuje odwrócenie ról: mężczyzna zaprezentowany zostaje jako ciało, 

kobieta to raczej umysł, która nie tylko snuje w czasie całego aktu refleksję na temat relacji 

damsko-męskich, ale także kontroluje i negocjuje przyjemność. Breillat dokonuje także innych 

przesunięć: istotnym elementem jest prezerwatywa, której obecność różni tę scenę od porno;  

w dodatku brakuje tutaj meat i money shotów – zamiast tego postacie sfilmowane są w planie 

ogólnym. 

                                                             
567 M. Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression, dz. cyt., s. 3. 
568 Sifredi zagrał również u Breillat w Anatomii piekła (2004), ale angaż aktorów porno jest charakterystyczny dla 
twórców związanych z ekstremizmem francuskim: przykładowo w Prawdziwej dziewczynie (1976, Catherine 
Breillat) wystąpiła Charlotte Alexandra, a w Pornografie (2001, Bertrand Bonello) Ovidie. Dialogiczną wartość 
takich ról wykorzystał również między innymi David Cronenberg, obsadzając w głównej roli we Wściekłości 
(1977) Marilyn Chambers. 
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Zdj. Romans (od lewej): scena snu oraz pierwszy romans 

Hipertroficzna wisceralność to nie tylko cecha pornografii, ale i horroru – zresztą filmy 

o tak dużym ładunku przemocy jak Piła (2004, James Wan) czy Hostel (2005, Eli Roth) 

doczekały się określenia torture porn. Zwrot ku „karnograficznym spektaklom”569, który 

nastąpił w latach siedemdziesiątych wraz z rozwojem slasherów i body horroru, uwypuklił 

transgresyjność tego gatunku cielesnego, który dokonywał przekroczenia tak na poziomie filmu 

(reprezentacji), jak i odbioru (doświadczenia). W repozytorium kina grozy znajdują się środki 

generujące silne wrażenie obecności czegoś strasznego: pomijając dość banalne – choć  

w zasadzie reprezentatywne – jump scare’y, byłoby to budowanie atmosfery (poprzez zdjęcia 

w niskim kluczu, budującą napięcie muzykę czy wyizolowane dźwięki), dominacja ciemności 

lub innych form ograniczających widzialność (stąd przykładowo popularność horrorów  

w stylistyce found footage). Dodać należałoby oczywiście wszystkie środki związane  

z wyeksponowaniem cielesności – (zbyt) delikatnej, a zarazem będącym potężnym źródłem 

energii. Odwołując się do bogatych korzeni filozoficznego nihilizmu, a zarazem do tradycji 

teatru okrucieństwa Antonina Artauda. 

Te środki wyrazu sprawiają, że sensorium widza ulega uwrażliwieniu. Zmysłowość jest 

istotnym kluczem i współcześnie prowokuje do odwrócenia się od prominentnego modelu art-

grozy Noëla Carrolla: widz wierzy nie w istnienie monstrum, a w negatywne odczucia 

bohaterów, synchronizując się z nimi i asymilując sytuację570. Mimo że nie pada tutaj to 

sformułowanie, wydaje się, że kognitywistyczna propozycja badacza zbyt silnie ciąży w stronę 

dość konwencjonalnej identyfikacji, a w kategoriach Williams – mimikry. Współczesne 

                                                             
569 X. Aldana Reyes, Horror Film and Affect: Towards a Corporeal Model of Viewership, Routledge, New York–
London 2016, s. 1. 
570 Por. N. Carrol, Filozofia horror albo Paradoksy uczuć, przeł. M. Przylipiak, Słowo/Obraz Terytoria, Gdańsk 
2004. 
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badania nad horrorem określają bardziej produktywne i bliższe doświadczenia kinowego ramy. 

Angela Ndalianis wprost odwołuje się do pojęcia sensorium, określając je jako „miejsce,  

w którym medium i ludzkie ciało zderzają się ze sobą; gdzie spotykają się i oddziałują na siebie 

wzajemnie w niezwykle realny sposób, który rozgrywa się na powierzchni i głęboko wewnątrz 

umysłu oraz ciała widza”571. Te „zmysłowe spotkania” są szczególnie wyraźne we 

współczesnym horrorze, który wyczulony jest na haptyczne właściwości obrazu i dźwięku oraz 

na subemocjonalne doznania na poziomie afektywnym. Obie te kwestie łączy kultowy Begotten 

(1990, E. Elias Merhige), gnostyczna wizja komunikująca się z widzem na podprogowym 

niemal poziomie w swoim rytuale bazującym na cierpieniu. Wykorzystując medium Teatru 

Materii, reżyser zanegował tradycyjny język filmowy, osłabiając związki przyczynowo-

skutowe, reżim widzialności oraz emotywną funkcję relacji widza i postaci. Scena inicjalna 

wprowadza intensywnie porządek materialny: spowolniony ruch i ziarnisty obraz w stylistyce 

chiaroscuro ustalają transowy rytm dzieła, a medium somatycznych doświadczeń są aktorzy 

zaangażowani do pełnych (auto)agresji działań. Zamaskowana postać – w napisach 

przedstawiona jako Bóg – dźga swoje wnętrzności, dokonując aktu samodzielnego 

wypatroszenia. Z jego narządów rodzi się Matka Ziemia, która sama się zapładnia, rodząc Syna 

Ziemi. Pozbawieni twarzy członkowie kultu w dalszym etapie rozwoju akcji (można umieścić 

w cudzysłowie oba te sformułowania) gwałcą brutalnie kobietę i zabijają jej dziecko, grzebiąc 

oboje w ziemi i dając w ten sposób początek nowej puszczy. Cykl narodzin wiąże się z bólem, 

mordem i przemocą – świat „użyźniany” jest śmiercią, ciałami doprowadzonymi do ich esencji 

poprzez cierpienie. Podobnie dzieje się we wspomnianym już Midsommar. W biały dzień. Ari 

Aster rezygnuje z podstawowej konotacji horroru – groza, jak sugeruje już tytuł, nie czai się  

w mroku. Bohaterka wystawiona zostaje na działanie silnych negatywnych emocji: niepokoju  

i smutku, konfrontuje się z tragiczną śmiercią swojej rodziny, a w końcu także ze zdradą ze 

strony partnera, ostatniej bliskiej jej osoby. W małej społeczności na północy Szwecji staje się 

uczestniczką dziwnych rytuałów związanych z przesileniem letnim – quasi-pogański kult 

wierzy w siłę życia, a także jego poświęcenia. Psychicznie niestabilna Dani odnajduje jednak 

tam wspólnotę, która nie odrzuca szargających nią emocji, nie tylko je rozumie, ale i gotowa 

jest z nią je dzielić, co widać szczególnie w scenie odkrycia przez nią zdrady. Dziewczyna 

dostaje napadu paniki, wpada w szloch, krzyczy, a towarzyszące jej kobiety nie tyle starają się 

ją uspokoić, co dzielą z nią łzy i wydzierający się z piersi wrzask. 

                                                             
571 A. Ndalianis, The Horror Sensorium: Media and the Senses, McFarland & Company, Inc., Publishers, 
Jefferson–London 2012, s. 3. 
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Zdj. Cierpiące ciała w horrorze (od lewej): Begotten i Midsommar. W biały dzień 

Horror Astera bezpośrednio dokonuje przesunięcia z dyskursu tego, co nieświadome  

i represjonowane, na poziom afektywny – świętą księgą w przedstawianym kulcie jest w końcu 

Księga Afektów. Afekt staje się kategorią coraz chętniej wykorzystywaną przez badaczy, 

którzy z poziomu ewokacyjnego (charakterystycznego dla opisu body horroru i gore) 

przenoszą swoją uwagę na odbiorcę i jego doznania. Julian Hanich skupia się na opisie strachu, 

upatrując w nim ukierunkowania na akcję, zmian fizjologicznych czy intencjonalności, ale 

przede wszystkim opisując go w kategoriach fenomenologicznego doświadczenia572. Chociaż 

przestrzeń, w której oglądamy film, rodzaj nośnika, fizyczny i psychiczny stan odbiorcy, jego 

osobiste doświadczenia czy poziom habituacji (znajomość jakiegoś filmu bądź konwencji) są 

czynnikami różnicującymi, badacz podkreśla, że nie opisuje pojedynczych doświadczeń, a to, 

co potencjalnie wspólne (czyli intersubiektywne) – potrafimy w końcu komunikować emocje. 

Inspirujący się tą teorią Xavier Aldana Reyes przesuwa swoje zainteresowanie na bardziej 

przedrefleksyjną płaszczyznę, twierdząc, że podstawowym doświadczeniem kinowym 

odbiorcy horroru jest korporealne zagrożenie. Obaj są zgodni, że podstawą przyjemności 

odbiorczej jest nasza cielesność – intensywnie pobudzana w czasie seansu. 

4.3. Dziwne kolory. Synestetyczna wrażliwość 

W związku z tym, że na ekranie istnieje złożona, wisceralna relacja między ciałem 

percypującego a tym, co jest percypowane, widz nie tylko śledzi czy konstruuje narrację i nie 

koncentruje się na psychologii – może od tego abstrahować, doświadczając kształtów, kolorów, 

faktur etc. Co więcej, niektórzy twórcy są tego w pełni świadomi i implementują do swoich 

filmów multisensoryczne mechanizmy, przejawiając synestetyczną wrażliwość. Jest to 

                                                             
572 Zob. J. Hanich, Cinematic Emotion in Horror Films and Thrillers: The Aesthetic Paradox of Pleasurable Fear, 
Routledge, New York–London 2010, s. 19–21. 
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przypadek Hélène Cattet i Brunona Forzaniego573. Belgijski duet prowadzi w kinie cielesny 

dyskurs – są świadomi relacji ciała widza i ekranu, które stanowi podstawę doświadczenia 

odbiorczego. Ich twórczość zakorzeniona jest nie tylko w sensuous theory, ale również w teorii 

afektów. Jak pisał Steven Shaviro: „afekt jest pierwotny, niewiadomy, niesubiektywny lub 

przedsubiektywny, nieznaczący, bezwarunkowy i intensywny; podczas gdy emocje są 

zapożyczone, świadome, warunkowe i znaczące, są »treścią«, którą można wpisać w już 

ukonstytuowany podmiot. Emocja to afekt przechwycony przez podmiot lub ograniczony  

i zredukowany tak, by stał się współmierny z tym podmiotem”574. Dla Shaviro widz posiada 

emocje, ale to afekty nim władają. Cattet i Forzani ukazują ludzi, którymi targają intensywne 

doświadczenia bólu czy przyjemności – oba silnie związane z dotykiem. Przekraczają one ich 

podmiotowość. Bohaterowie tracą integralność, a czasami również i tożsamość, 

podporządkowani są bowiem swoim ciałom, wysyłanym przez nie sygnałom i impulsom. Istotę 

człowieczeństwa odnajdują – w kontrze do humanistycznych haseł – w atawizmach, popędach, 

bodźcach czy wrażeniach zmysłowych. Zarówno postaci, jak i sami twórcy wyczuleni są na 

zmysły somatyczne, próbując uwrażliwić (skórę) widza. 

Dokonują tego przez odwoływanie się w swoich filmach do włoskich gialli, zwłaszcza 

dzieł Dario Argento i Lucio Fulciego z lat siedemdziesiątych. Były to włoskie produkcje 

powstające na przecięciu thrillera i horroru, dotyczące tajemniczych morderstw (zazwyczaj 

pięknych kobiet), nierzadko z podtekstem psychoanalitycznym. Emblematyczną figurą jest 

zabójca w czarnych, skórzanych rękawiczkach. Erotyka i sama struktura fabularna łączyły 

giallo z kinem eksploatacji, jednak technika filmowa, środki wizualne i audialne zanurzone 

również w tradycji operowej zakorzeniały ten nurt w arthouse’owej stylistyce. 

Przejaskrawione, niemal surrealistyczne barwy, udziwnione ustawienia kamery i jazdy, 

dezorientujące kadrowanie i kompozycja, a w końcu upodobanie do zbliżeń oczu oraz 

nietypowych przedmiotów sprawiały, że gialli uchodziły za barokowe, przerysowane czy 

kampowe wręcz. Te filmowe ekscesy zainspirowały duet belgijskich reżyserów. Odkryli  

w giallo sensualną estetykę i problematykę, która łączy się z ich wizją człowieka jako 

miotanego afektami, pożądaniem, strachem i bólem. Stworzyli swoistą anatomię gatunku, 

odkrywając jego podskórne znaczenia – morderca w czarnych skórzanych rękawiczkach dla 

                                                             
573 W tym podrozdziale wykorzystuję fragmenty swojego artykułu – M. Stańczyk, Kino haptyczne. Przypadek 
twórczości Hélène Cattet i Bruna Forzaniego, [w:] A. Łebkowska, Ł. Wróblewski, P. Badysiak (red.), W kulturze 
dotyku? Dotyk i jego reprezentacje w tekstach kultury, Zakład Wydawniczy Nomos, Kraków 2016. 
574 S. Shaviro, Post-cinematic affect: On Grace Jones, Boarding Gate and Southland Tales, O-Books, Winchester–
Washington 2010, s. 3. 
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Cattet i Forzaniego jest tylko projekcją tłumionych pragnień. Ich kino napędzane jest przez 

wisceralny popęd, pragnienie zanurzenia się w ciele. Stąd ważny dla nich jest sam szkielet 

gatunkowy – co znaczące, jest to szkielet gatunków cielesnych. Autorzy Gorzkiego (2009) nie 

tylko korzystają z każdej z opisywanych przez Williams formuł – melodramatu, horroru i filmu 

pornograficznego – ale również wykorzystują dynamikę kobiecej cielesności. W giallo 

dostrzegli powiązanie napięcia erotycznego z seksualną przemocą, przekonując  

o (auto)destrukcyjności pożądania w większości swoich filmów575. 

Doskonałym przykładem jest Gorzki. Film składa się z trzech części, które ukazują 

przełomowe doświadczenia w życiu Any. W każdy epizodzie podkreślana jest afektywność  

i zmysłowość przedstawianych przeżyć. W dzieciństwie dziewczynka konfrontuje się ze 

śmiercią – obserwując niespodziewanie obce i przerażające ciało, nawiedzana jest w nocy przez 

korporalne mary. Całość skąpana jest w sztucznym świetle i zrealizowana z wykorzystaniem 

barwnych filtrów. W kolejnej części Ana jest już dojrzewającą nastolatką, odkrywającą swoją 

seksualność poprzez spojrzenia mężczyzn. Trafiając na miejsce postoju motocyklistów, styka 

się z namacalnym wręcz pożądaniem oraz zagrożeniem ze strony mężczyzn. Rywalizująca  

z córką narcystyczna matka policzkuje córkę, przy czym powodem zdaje się nie być oddalenie 

się od miejsca, w którym miała się bawić, a zazdrość i zauważenie zainteresowania córki 

agresywną seksualnością. Te doświadczenia sumują się w ostatniej części filmu: Ana wraca do 

rodzinnego domu, w którym zostaje napadnięta przez mężczyznę w skórzanych rękawiczkach. 

Wcześniejsza kipiąca od erotyzmu scena jazdy taksówką, a także poprzednie doświadczenia 

pozwalają interpretować wydarzenia zgodnie z wewnętrzną logiką popędów – pożądania 

seksualnego i kojarzonej z domem atmosfery śmierci i zagrożenia. Przy tym w każdym 

epizodzie podkreślana jest jego sensualność: ukazuje się obrzydliwość nocnych straszydeł  

w pierwszym, zbliżenia skóry dziewczyny (kontrastowanej z pierwszymi zmarszczkami na 

ciele jej matki), jej dojrzewającego ciała oraz podkreślanego podniecenia w kolejnym,  

a w ostatnim – chociażby przesuwającej się po skórze brzytwy, zranień czy nawet skrzypliwego 

odgłosu zginania się rękawiczek mordercy. 

                                                             
575 Wyjątek w ich twórczości stanowi Santos Palace (2006) i najnowszy Niech ciała się opalają (2017), 
posługujące się odmienną stylistyką. 
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Zdj. Gorzki – przykład synestetycznej wrażliwości 

Sugestywne doznania rozkoszy i równie intensywne odczucie bólu „przenikają” ekran, 

sprawiając, że widz odbiera je cieleśnie. Jednak sama asymilacja z przeżyciami na ekranie nie 
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jest wystarczająca, by tworzyć haptyczne kino. Cattet i Forzani posiadają synestetyczną 

wrażliwość, co przekłada się na wyczuloną na bodźce i na związki między nimi formę filmową. 

Twórcy korzystają ze środków wyrazu, które wydają się wręcz fetyszystyczne: sztuczne, 

surrealistyczne kolory i dźwięki, maksymalne zbliżenia, ostre cięcia montażowe, 

zatrzymywane klatki filmowe i burzony rytm klasycznej narracji. Mózg przegrywa starcie ze 

wzrokiem i słuchem, a te z kolei ustępują haptyczności wizualnej i audialnej. Warstwa 

dźwiękowa składa się z trzasków podłogi, skrzypienia przywdziewanych przez morderców 

skórzanych ubrań, świstu otwieranej brzytwy lub noża wyciąganego z pochwy i z impetem 

zanurzającego się w ciele, westchnień bólu i rozkoszy. Dźwięki zostają wyizolowane oraz 

„podkręcone” do tego stopnia, że tracą swoją jakość referencyjną i nabierają wymiaru 

haptycznego doświadczenia. Doskonale obrazuje to scena z Dziwnego koloru łez twojego ciała 

(2013). W jednej z historii tej opowieści szkatułkowej bohaterka prowadzi śledztwo. Jej męża 

zaniepokoiły wcześniej podejrzane odgłosy dobiegające z apartamentu nad ich głowami. 

Nasłuchiwanie przez wywierconą w suficie dziurę nie zaspokoiło jego ciekawości, więc udał 

się piętro wyżej. Żonę budzą nawoływania męża, proszącego o zapałki. Kobieta wykonuje jego 

polecenia, a następnie uzbrojona w stetoskop usiłuje zwizualizować sobie, co dzieje się na 

górze. Przesuwająca się powoli po pokrytym freskiem suficie głowica wywołuje delikatny 

dźwięk przesuwania, sprawiający, że powierzchnia staje się dla widzów namacalna wręcz – 

odbiorca słyszy, a przez to dotyka niemalże każdej chropowatości i zgrubienia. W wyniku tej 

wzrokowej deprywacji słuch zastępuje oczy i razem z bohaterką widz śledzi wydarzenia 

rozgrywające się piętro wyżej. Słyszy kroki drugiej osoby, a kiedy dociera do nas świst 

otwieranej brzytwy – zaakcentowany maksymalnie – o morderstwie wiemy, zanim na twarz 

bohaterki przez otwór w suficie spadnie kropla krwi. 

 

Zdj. Dziwny kolor łez twojego ciała – haptyczny słuch 
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Laura U. Marks twierdzi, że: „[h]aptyczna krytyka utrzymuje powierzchnię bogatą  

i fakturową, by mogła wchodzić z przedmiotami w niespodziewane interakcje. Musi być 

pokorna, otwarta na zmiany zależne od tego, z czym wchodzi w kontakt. Powinna nas 

inspirować przez doświadczenie dotyku powierzchni innego”576. Filmy Cattet i Forzaniego 

zdają się dzielić właśnie tą fascynację kontaktem z innym. Czasem jest ona nawet 

stematyzowana – jak na przykład w Końcu naszej miłości (2003), gdzie para kochanków 

próbuje poznać się do g łę bn ie : mężczyzna usuwa oko swojej partnerki, by zajrzeć do jej 

głowy. Z tej twórczości wyłania się wizja człowieka miotającego się między erotyką  

a autodestrukcyjnymi popędami – by poczuć swoje ciało, dać się jemu obezwładnić i całkowicie 

pochłonąć. Przez tę symbiozę formy i treści ich filmy stają się doznaniem bliskim fizycznemu, 

otwierając drzwi haptycznej krytyce we współczesnym filmoznawstwie, a przed widzem – 

ucieleśnione, multisensoryczne doświadczenie kinowe. 

  

                                                             
576 L.U. Marks, Haptic Visuality: Touching with the Eyes, „Framework: The Finnish Art Review” 2004, nr 2,  
s. 80. 
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ROZDZIAŁ IV 

SENSUOUS THEORY I TEORIA KRYTYCZNA 

Mimo że wisceralnej poetyce czy w ogóle paradygmatowi ucieleśnienia zarzuca się 

odpolitycznienie i tworzenie hipostaz, abstrakcji innego, chciałabym pokazać ich negocjacyjny 

potencjał. „Jeśli nadejdzie rewolucja, wyłoni się z pięciu zmysłów!” – ogłosił Michel Serres577. 

Ucieleśnione doświadczenie posiada moc transgresji, burzenia czy przekraczania binarnych 

podziałów, a przy tym hierarchiczny dualizm zastępuje uwypukleniem marginesów, otwarciem 

na różnicę i alternatywnym porządkiem: tak estetycznym, jak i społecznym. Jak pisze Laura 

Marks, „haptyczna wizualność uwrażliwia na obraz, odwracając relacje władzy typowe dla 

optycznego spojrzenia”578. Ciało – nie tylko dotyk – może stanowić podstawę do redefinicji 

systemu reprezentacji i produkcji znaczeń, wspiera spotkanie z innym jako pewną niewiadomą. 

Odrzuca zatem typową dla zachodniego okulocentryzmu tendencję do anektowania obcych 

kultur, nie wpisuje się w dominujące dyskursy, podkreślając nieprzystawalność pewnych 

doświadczeń i języków. Stanowi podstawę do inspirujących przewartościowań w myśli 

postkolonialnej i feministycznej, studiów nad niepełnosprawnością czy otyłością (fat studies). 

Poprzez podważenie nawyków odbiorczych, osiągnięcie innego poziomu zaangażowania, 

sugerowanie przesunięcia czy wywoływanie wrażenie, że widzi się coś po raz pierwszy, nacisk 

na „żywe ciało”, obecność i doświadczenie sensuous theory ma wymiar krytyczny, wpisując 

się, jak twierdzę, w to, co określa się czasami jako drugą teorię krytyczną czy teorię krytyczną 

drugiej generacji579. 

 Teoria krytyczna kojarzona jest powszechnie ze szkołą frankfurcką, która w latach 

trzydziestych minionego wieku próbowała przeformułować nauki społeczne i wyzbyć się z nich 

neokantowskich naleciałości. Theodor Adorno czy Max Horkheimer przyglądali się 

pęknięciom systemu kapitalistycznego, tworzącemu się przemysłowi kulturalnemu oraz – co 

pośrednio z tego wynika – osłabieniu i modyfikacji podmiotu. Chociaż do drugiej generacji 

przedstawicieli teorii krytycznej zalicza się również Hansa-Georga Gadamera i Jürgena 

                                                             
577 M. Serres, [za:] D. Howes, Sensing Cultures: Cinema, Ethnography and the Senses, 
http://centreforsensorystudies.org/occasional-papers/sensing-cultures-cinema-ethnography-and-the-senses/ 
[dostęp: 22.09.2019]. Tekst dostępny również w publikacji zbiorowej: R. Cox, A. Irving, Ch. Wright 
(red.), Beyond Text?: Sensory Anthropology and Critical Practice, Manchester University Press, Manchester 
2016. 
578 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 185. 
579 Czasami upraszczająco także French Theory – jest to sformułowanie, które wykrystalizowało się  
w amerykańskiej humanistyce jako ogólne określenie poststrukturalistycznej myśli francuskiej. Zob.  
M. Krzykawski, Co po French Theory? Kłopotliwe dziedzictwo, „Er(r)go. Teoria–Literatura–Kultura” 2017, nr 1. 
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Habermasa, to jednak jej ojczyzną została Francja, gdzie od drugiej połowy lat 

sześćdziesiątych580 w dialogu z Claude’em Lévi-Straussem, Jacques’iem Lacanem i Jean-

Paulem Sartre’em powstawały traktaty filozoficzne Michela Foucault, Gilles’a Deleuze’a, 

Jacques’a Derridy, Pierre’a Bourdieu, Michela Serresa, Paula Ricoeura czy 

poststrukturalistycznych feministek: Luce Irigaray, Hélène Cixous oraz Julii Kristevej. Idiolekt 

tej zróżnicowanej grupy oscylował wokół takich haseł, jak krytyczna analiza tekstu, relacji 

władzy czy dyskursu. Pośrednim efektem ich działalności było przywrócenia znaczenia 

cielesności, zdarzenia i doświadczenia: „Człowiek jest zwierzęciem doświadczenia, uwikłany 

ad infinitum w proces, który określając pole przedmiotowe, jednocześnie zmienia jego samego, 

tzn. deformuje, przekształca i przemienia go jako podmiot”581. Ten nacisk na doznaniowy, 

doświadczający podmiot będzie tym, co wyznaczy narrację tego rozdziału – nawet odwołując 

się do współczesnych badaczy, nie sposób pominąć tej generacji teorii krytycznej, która tak 

upodobała sobie różnicę. 

1. Dotyk innego. Taktylne epistemologie 

Relacja z drugim człowiekiem, z drugą ucieleśnioną podmiotowością jest jednym z głównych 

zagadnień poruszanych w fenomenologii egzystencjalnej, obalającej hierarchiczną relację 

uprzedmiotowienia innego. Owy wątek został szczególnie uwypuklony w ksenologii Bernharda 

Waldenfelsa582, który uznawał, że obce musi stać się niemal metajęzykiem tej filozofii: „winna 

ona wciąż zwracać się przeciw sobie samej, by przeciwstawiać się euforii sensu, która grozi jej, 

podobnie jak i innym filozofiom sensu, uśpieniem”583. Teoria krytyczna broni sensuous theory 

przed tym samym uśpieniem, nadając ucieleśnionemu doświadczeniu kinowemu subwersywną 

wagę. Piszę o cielesności nie bez przyczyny, to ona bowiem tworzy fundament podmiotu  

                                                             
580 Alan D. Schrift za przełom podaje lata 1966‒1968, kiedy powstały przełomowe publikacje 
poststrukturalistyczne: Słowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych (1966) Foucault, Pismo i różnica, Głos 
i fenomen oraz O gramatologii (1967) Derridy, a także Różnica i powtórzenie (1968) Deleuze’a. Zob. A.D. Schrift, 
Introduction, [w:] tegoż (red.), Poststructuralism and Critical Theory’s Second Generation, Routledge, London‒
New York 2014, s. 6. 
581 M. Faucault, [za:] M. Jay, Pieśni doświadczenia, dz. cyt., s. 563. 
582 Co interesujące, podobnie jak w przypadku Nancy’ego, można mówić o jego publikacjach jako „filozofii 
haptycznej”, na wzór haptycznej krytyki zaproponowanej przez Laurę U. Marks jako styl odpowiedni do oddania 
multisensorycznych doświadczeń. Taką samoświadomość wykazuje już fragment z wprowadzenia do 
Podstawowych motywów fenomenologii obcego: „Unikano późniejszej systematyzacji, by zachować heurystyczną 
wielość sposobów podejścia, starano się natomiast dobitniej zarysować kontury, by w ten sposób uwypuklić 
najważniejsze aspekty – niczym zarys łańcucha górskiego na reliefie. Autor ubolewa niekiedy nad tym, że pisanie 
rozgrya się na dwuwymiarowej płaszczyźnie, lecz na szczęście znajduje ono własne formy uwypuklania, podobnie 
jak czytanie. Ten ruch w górę i w dół sprawia, że dukt pisania, narzucający pisaniu swoistą formę obcości, nie 
zostaje spłaszczony w coś tylko zapisanego” (B. Waldenfels, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, dz. cyt., 
s. 9). 
583 Tamże, s. 49. 
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w myśli Waldenfelsa i jest punktem wyjścia dla jego ksenotopograficznych rozważań. Z tego 

częściowo wynika niemożność „oswojenia” obcego – gdy staje się tematem, znika jego inność: 

„Zanim obce wystąpi jako temat, daje się zauważyć jako zaniepokojnenie, zakłócenie, 

wzburzenie, które w zdziwieniu albo zaniepokojeniu przyjmuje różne odcienie afektywne”584. 

Obce nie jest czymś stabilnym, czymś, co tylko przychodzi z zewnątrz (wtedy łatwo byłoby 

poddać je ocenie i osądowi), funkcjonuje na obrzeżach każdego porządku, a zarazem jest  

z niego wykluczone, ciągle wymykając się naszej myśli. „Obce niesie ze sobą pewne 

niebezpieczeństwo, grozi nam, że sami sobie staniemy się obcy”585, a przy tym – co niezwykle 

istotne – „spotyka nas w doświadczeniu”586. Według Waldenfelsa obcość oddziałuje na nas 

afektywnie, w przedrefleksyjny, zmysłowy, doznaniowy sposób, zmuszając podmiot do ciągłej 

konfrontacji, a przez to samoodgraniczenia i odpowiedzi. Etyka responsywna, którą rozwija 

Waldenfels, opiera się na naszej cielesności – intersubiektywność zastępuje 

międzycielesnością, twierdząc, że jesteśmy istotami marginalnymi, sami siebie nieustannie 

podważamy (na co wskazuje autoreferencyjna struktura „się”, ale i bardziej przyziemnie – 

niewolicjonalne odruchy fizyczne), ale przez to możemy wchodzić w relację: „obcość  

w obrębie mnie samego otwiera drogę do obcości innego”587. Waldenfelsowski etos zmysłów 

wydaje się doskonałą podwaliną intelektualną idei odpowiedzi-alności, która pojawiła się  

u Vivian Sobchack, a w ślad za nią u innych autorów i autorek kojarzonych z sensuous theory. 

W doświadczeniu kinowym dochodzi do spotkania z własnym ciałem i „ciałem” filmu, lecz 

nierzadko ta chiazmatyczna relacja nabiera świadomego rysu i wymiaru konfrontacji z ciałem, 

którego nie da się zawłaszyć – umyka władzy spojrzenia, nie poddaje się umysłowemu 

pochwyceniu i nie zatraca swej autonomicznej inności. Posłużę się na początku dyskursem 

charakterystycznym dla zwrotu postkolonialnego588, ponieważ to w nim najbardziej 

uwypuklony został wątek innego. Pokaże to otwartość i krytyczny potencjał sensuous theory, 

która – apelując do zmysłów – porusza również moralność589. 

                                                             
584 Tamże, s. 123. 
585 Tamże, s. 3. 
586 Tamże, s. 53. 
587 Tamże, s. 82. 
588 O zróżnicowaniu myśli postkolonialnej, w tym o teoriach Marks i Hamida Naficy’ego, pisze Krzysztof Loska 
– zob. K. Loska, Postkolonialna Europa. Etnoobrazy współczesnego kina, Towarzystwo Autorów i Wydawców 
Prac Naukowych Universitas, Kraków 2016. 
589 W poniższych akapitach pierwszego podrozdziału wykorzystuję fragmenty swojego artykułu – M. Stańczyk, 
Tactile epistemology: sensoria and the postcolonial, „TransMissions: Journal of Film and Media Studies” 2018, 
t. 3, nr 1, http://transmissions.edu.pl/tactile-epistemology-sensoria-and-the-postcolonial/ [dostęp: 22.09.2019]. 
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 Will Higbee ukuł pojęcie kina transwergencji w celu umożliwienia filmoznawcom 

„lepszego zrozumienia, w jaki sposób kina postkolonialne i diasporyczne angażują, funkcjonują 

i produkują znaczenia poza i pomiędzy transnarodowym pozycjonowaniem”590. To pojęcie ma 

uelastycznić wymianę między centrum a marginesami, dokonać inwersji tych pozycji, 

umożliwić większą dynamikę różnic, a także negocjację tak znaczeń, jak i relacji władzy. 

Ponadto ta kategoria ma znaczenie estetyczne – zmienia doświadczenia kinowe poprzez 

alteracje sposobów opowiadania i ekspresji. Perspektywa mniejszości i dekonstrukcja formy 

filmowej tworzy apologię różnicy, której najlepszym wyrazem są, według pojęcia Laury  

U. Marks, taktylne epistemologie: „opierają się na wiedzy jako czymś zdobytym nie poprzez 

wzrok, a fizyczny kontakt. Wiele jej źródeł traktowanych jest jako mało wnikliwe, romantyczne 

lub po prostu upiorne (...). Taktylna epistemologia zakłada związek ze światem 

mimetycznym591 w kontrze do symbolicznej reprezentacji. Mimesis, od greckiego mimeisthai, 

»naśladować«, sugeruje przedstawianie jakiejś rzeczy poprzez imitowanie jej. Jest to zatem 

forma reprezentacji opierająca się na konkretnym, materialnym kontakcie w określonej chwili 

(...). Mimesis, poprzez którą materialnie odwołujemy się do obecności innego, jest nie 

ikoniczną, a indeksalną relacją podobieństwa”592. W dalszych partiach The Skin of the Film 

autorka dookreśla taktylną epistemologię jako „myślenie za pomocą swojej skóry lub 

traktowanie na równi fizycznej obecności innego i umysłowych procesów symbolizacji. To nie 

wezwanie do woluntarystycznej regresji, ale do docenienia inteligencji percypującego ciała”593. 

Postkolonialne i migracyjne narracje zyskują na subwersywności poprzez 

wykorzystanie afektywnych i zmysłowych bodźców – język ciała (poza fetyszyzującą 

reprezentacją) służy osłabianiu dominujących dyskursów i wyrażaniu doświadczenia innego. 

Tym doświadczeniem jest fizyczna i psychiczna kolonizacja, która nawet w empatyzujących 

narracjach byłych imperiów zostaje zubożona i sprowadzona do tematu. Haptyczna wizualność 

i w ogóle perspektywa Marks wyrasta z pozycji oporu – badaczka pokazuje, w jaki sposób 

sensorium jest ukształtowane przez doświadczenie migracji, uchodźstwa, wykorzenienia itd. 

                                                             
590 W. Higbee, Beyond the (Trans)National: Toward a Cinema of Transvergence in Postcolonial and Diasporic 
Francophone Cinema(s), „Studies in French Cinema” 2007, t. 7, nr 2, s. 80. 
591 Warto choć krótko wspomnieć o nowej koncepcji mimesis, którą zaproponował Michael Taussig. Według niego 
składa się ona z dwóch części: obok elementu naśladowczego wprowadzony zostaje kontakt. Badacz uważa, że 
mimesis zakłada złożone cielesne doświadczenie relacyjności, „namacalną, zmysłową więź między ciałem 
percypującego i percypowanego” (s. 21); „zakłada jednocześnie kopię i substancjalną więź, wizualną replikację  
i materialny transfer” (M. Taussig, Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses, Routledge, New York 
1993, s. 144‒145). 
592 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 138. 
593 Tamże, s. 190. 
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Podobny sposób myślenia obecny jest u innych badaczy i badaczek, z których wyróżniam 

publikacje Mileny Marinkovej oraz Sary Ahmed. Wszystkie one przesuwają akcenty  

z okulocentryzmu na multisensoryczne doświadczenie i pamięć cielesną, krytykując zachodni 

konstrukt innego, który sugestywnie został zaprezentowany w Czarnej Wenus (2010, Abdellatif 

Kechiche). W scenie inicjalnej bohaterka zostaje pośmiertnie poddana ostatecznemu 

uprzedmiotowieniu – pod wpływem naukowego (czyli dyscyplinującego w rozumieniu 

Foucaultowskim) dyskursu dopełnia się proces orientalizacji. 

 

Zdj. Czarna Wenus – scena antropologicznej prezentacji 

Z tego względu w sensuous theory dochodzi do przesunięcia: koncentracja na ciele nie oznacza 

prezentacji ciała anatomicznego, ciała egzotycznego czy ciała-fetyszu. Inny jest żywą 

cielesnością – z jednej strony tak samo doznaniową i „unerwioną” jak każdy, z drugiej strony 

„pamiętającą” konkretne doświadczenia, swoją podległość i wsobność. Ciało jest mapą różnic 

kulturowych i relacji władzy. Dzięki temu wielozmysłowa perspektywa burzy dominujące 

narracje i generuje nowe formy wypowiedzi. „To, co namacalne (w rzeczywistości i poprzez 

przedstawienie), staje się problematycznym świadkiem niemożności zamknięcia 

niewspółmiernych języków i doświadczeń w narracji”594. W tym sensie haptyczność staje się 

językiem wykluczonych, a taktylna epistemologia wspiera transgresję. 

                                                             
594 M. Marinkova, Michael Ondaatje: Haptic Aesthetics and Micropolitical Writing, Continuum International 
Publishing Group, New York 2011, s. 17. 
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1.1. Skóra Innego. Laura U. Marks (II) 

Marks deklaruje „zwrot ku niewizualnym zmysłom, które częściowo stanowią odpowiedź na 

imperializm wizji, powiązanie wzrokowej informacji z wiedzą i kontrolą”595. Dla badaczki 

haptyczna wizualność posiada negocjacyjny potencjał – ucieleśnione doświadczenie stanowi 

ramę, wewnątrz której można opisać kino innych i jego odbiór, gdyż zakłada on „przystanie na 

bezbronność przed obrazem w kontrze do relacji władzy, która charakteryzuje optyczną 

wizualność”596. Już samo podważenie nawyków odbiorczych zakłada odmienny poziom 

zaangażowania i sugeruje przesunięcie znaczeń. Percepcyjna „roszada” ma znaczenie nie tylko 

estetyczne, ale także etyczne – ciało staje się podstawą redefinicji systemu reprezentacji, który 

konstytuował nierówności społeczne. Somatyczne spotkanie z innym uniemożliwia negowanie 

istnienia marginesu – podkreśla nieprzystawalność niektórych języków i doświadczeń, ale nie 

prowadzi do fałszywej i zbudowanej na dominującej ideologii identyfikacji. Kino 

interkulturowe jest kształtowane przez pamięć kulturową – swoiste ślady palców zostawione 

nie przez zdyskredytowane oko, a przez wieloznaczny zmysł dotyku, który przypomina  

o przeszłej agresji i umożliwia emancypację poprzez różne dyskursy cielesne. „Żeby opisać 

oddziaływanie takiego [haptycznego – przyp. aut.] dzieła, należy zwrócić uwagę na ciało widza, 

szczególnie gdy obraz rozpuszcza się w kierunku odbiorcy i zaprasza go do wykorzystania 

wszystkich zmysłów do aktu patrzenia”597. W ten sposób dochodzi do otwarcia na 

doświadczenie/doświadczanie innego. 

 Zachodni system przedstawiania uprzedmiatawia innego, izolując świat zewnętrzny od 

wewnętrznego598. Postkolonialne i migracyjne wypowiedzi wizualne nie są wiarygodne, 

ponieważ skonstruowane zostały z opresyjnego materiału. Kino interkulturowe zdaje się 

odrzucać jedną z podstaw zachodnich filmów: przekonanie o tym, że kino jest w stanie 

odzwierciedlić rzeczywistość. Realizm i obiektywizm nie są neutralne. W duchu Edwarda 

Saida Laura Marks twierdzi, że oczy są imperialistycznymi narzędziami: nie wierz temu, co 

widzisz, ponieważ patrzysz na zideologizowany przekaz. Jednocześnie trzeba zaznaczyć, że 

jakkolwiek zdobywanie wiedzy poprzez dotyk jako alternatywy dla zracjonalizowanego oka 

jest możliwe, jednak arbitralne wprzęgnięcie taktylnej epistemologii do tradycyjnej narracji 

potrafi odebrać tej pierwszej jej transgresyjny potencjał. Jest to przypadek Podróży do Nowej 

                                                             
595 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 194. 
596 Tamże, s. 185. 
597 Tamże, s. 189. 
598 Zob. tamże, s. 133. 
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Ziemi (2005, Terrence Malick)599, w której bazujący na fizycznym kontakcie sposób 

komunikacji Ludu Powatan zostaje przedstawiony jako prostszy i bardziej harmonijny, 

początkowo jest wręcz poetyzowany, ale okazuje się prymitywny i ograniczony: John uczy 

Pocahontas mówić. Dzięki wiedzy i zachodnim sposobom poznania wzmacnia swój autorytet 

mężczyzny i reafirmuje „cywilizowany świat”. Ten przykład legitymizuje jednak pośrednio 

haptyczną estetykę, gdyż zwraca uwagę na kulturowy i polityczny wymiar sensorium. Zmysły 

i afekty są w stanie zbudować kontr-pamięć. 

 Marks jest o wiele bardziej eklektyczna niż chociażby Sobchack, lecz również odwołuje 

się do fenomenologii, zwracając uagę, że daje ona świadectwo temu, w jaki sposób ciało 

zapisuje somatycznie relacje władzy. Uznaje ucieleśnienie za kwestię zindywidualizowanych 

map życia, a zarazem różnic kulturowych. Te kwestie są ważne, by zrozumieć interkulturowe 

doświadczenie, w którym tak traumy, jak i powszedniejsze zdarzenia zostają zakodowane  

w ciele. Kiedy interkulturowe filmy i wideo odwołują się do różnych relacji władzy 

uobecnionych w patrzeniu i dotykaniu, przypominają, że właśnie te relacje są wbudowane  

w kulturową organizację percepcji”600. To dzięki cielesnemu zapośredniczeniu taktylna 

epistemologia umożliwia dialog między obrazem a widzem; jest to relacja oparta nie na 

dominacji i podległości, a wzajemności. Poznawanie doświadczenia innego następuje poprzez 

ciągłą oscylację między identyfikacją a immersją, w dialektycznym ruchu między powierzchnią 

a głębią. Interakcja wypiera kinową iluzję, tworząc przestrzeń dla alternatywnych narracji lub 

po prostu dla obcych doświadczeń. Marks w charakterystyczny dla siebie sposób rozbudowuje 

myślenie o haptyczności na inne zmysły drugiego stopnia, znajdując wsparcie w teorii accented 

cinema Hamida Naficy’ego – pozwala jej to stwierdzić, że te kulturowo obce doznania są 

szczególnie uwrażliwione na inne bodźce, a przy tym niezwykle efemeryczne. „Co jest 

niewyrażalne, zapisuje się w ciele, w bólu, mdłościach, wspomnieniach zapachu lub pieszczot. 

To, co nie zostanie zarejestrowane w porządku widzialnym lub oralnym, rezonuje  

w porządku zmysłowym”601. 

 Wzmiankowana już twórczość Claire Denis pomaga ukonkretnić teoretyczne 

rozważania na temat sensorium w perspektywie krytycznej. Reżyserka opowiada bowiem  

o postkolonialnych narracjach, korzystając w znacznej mierze z wielozmysłowej poetyki. Takie 

                                                             
599 O filmie w nieco innym kontekście pisali również Elsaesser i Hagener – zob. Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria 
filmu, dz. cyt., s. 155–156. 
600 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 152‒153. 
601 Tamże, s. 111. 
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filmy jak Czekolada (1988) pokazują, w jaki sposób ucieleśniona percepcja angażuje 

odbiorców. Denis jest znana z odrzucenia klasycznych konwencji filmowych, 

wykorzystywania statycznych i wydłużonych ujęć, minimalizacji dialogu, wrażliwości na 

sposób zakomponowania i postprodukcyjnej obróbki obrazu, a także kreowanie zmysłowej 

atmosfery i poetyckiej aury. Dzięki tym cechom dystynktywnym można wpisać jej filmy  

w ramy kina haptycznego, lecz nie przemawia za tym sama opierająca się na doświadczeniu 

estetyka. Artystka skupia się na ciałach i ich relacji z przestrzenią – są to konkretne ciała  

w równie konkretnej przestrzeni, ponieważ sposób ekspresji Denis wiąże się z jej biografią oraz 

politycznymi poglądami. Została ona wychowana w Zachodniej Afryce, przenosząc się wraz  

z rodziną z jednej francuskiej kolonii do drugiej, z czego wyrastają jej późniejsze 

zainteresowania, skumulowane już w debiutanckim filmie. Czekolada opowiada historię 

młodej kobiety, France, która powraca do Kamerunu, gdzie spędziła dzieciństwo. Wspomina 

dom rodzinny i służącego w nim Protée. Już same imiona postaci są znaczące, wskazując na 

relacje władzy, według których mężczyzna zajmował pozycję podległą nawet względem 

dziecka. Jako dziewczynce France zdarzało się upokarzać służącego, odtwarzając 

protekcjonalność dorosłych względem niego (a i on pozwalał sobie wobec niej na większą 

swobodę, mogąc odreagować poczucie wstydu zrodzonego ze swojej dwuznacznej pozycji). 

Jednocześnie była zafascynowana jego osobą, która wydawała się całkowicie odmienna tak od 

jej rodzinny, jak i od innych pracowników. Ta fascynacja i rodząca się bliskość między 

bohaterami rozpuszczała granice między uosabianymi przez nich marginesami i centrum, przy 

czym budowanie intymności nie było łatwe i przypominało szukanie drugiej osoby po omacku. 

W jednej ze scen ojciec tłumaczy France, czym jest horyzont: to linia, która nie istnieje  

w rozumieniu fizycznym, ale nadal wszyscy ją widzą. To nie tylko symbol rasowych uprzedzeń 

– definicja wyjaśnia, że figura innego funkcjonuje jako ucieleśniona całość, dopóki linia 

horyzontu wtopiona jest w przestrzeń. 

Haptyczność filmu Denis pokazują trzy krótkie sceny. Pierwsza przedstawia wzajemną 

fascynację i zacieranie się rzekomo naturalnych podziałów. Protée, France i jej matka 

odwiedzają Nansena, fanatycznego missjonarza – pełna sztuczności rozmowa między księdzem 

a młodą kobietą jest przecinana ujęciami dziwnego rytuału przejścia: mężczyzna i dziewczynka 

obserwują martwe, zagryzione zwierzęta domowe, po czym służący kładzie obok dłoni dziecka 

łapkę koguta i wymazuje jej ramię ptasią krwią. Tym gestem zaciera różnice etniczne  

i przywraca France cielesność bez kulturowych zapośredniczeń. Reżyserka akcentuje skórę, 

dotyk i materialność przedmiotów w kadrze poprzez zbliżenie. Haptyczność tej sceny jest 
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dodatkowo potęgowana poprzez kontrapunktowanie jej z teatralną, długą sceną, w której 

zaprezentowani zostają główni przedstawiciele kolonialnej władzy. Oscylacja między 

haptyczną a optyczną wizualnością nadaje obrazowi fakturę. 

 

Zdj. Czekolada – Protée zaprasza France do rzeczywistości Kamerunu 

Drugi przykład uświadamia delikatność skóry innego, która znajduje się pod ciągłym 

nadzorem. W przerwie od swoich zajęć i myśląc, że cieszy się chwilą samotności, Protée bierze 

prysznic – miejsce na to przeznaczone jest jednak na tyle wyeksponowane, że wracające ze 

spaceru France i jej matka, dostrzegają kąpiącego się, obnażonego mężczyznę. Dochodzi do 

małego załamania – Protée zaczyna płakać, pradopodobnie z bezsilności i poczucia bycia 

uprzedmiotowionym przez białe spojrzenie. Jego ucieleśniona podmiotowość zostaje 

sprowadzona do poziomu skóry, a dokładnie jej koloru, uwewnętrzniając poczucie bycia 

odstępstwem od normy. W paradygmacie imperialnego oka ucieleśnienie i własny obraz zostają 

zaburzone. 

 

Zdj. Czekolada – skóra innego 
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Denis świadomie korzysta z taktylnej epistemologii, ponieważ traktuje skórę jako 

medium pamięci kulturowej i traumatycznych spotkań. Ostatnia z wybranych przeze mnie scen 

znajduje się pod koniec filmu: ze względu na odrzucenie zalotów pani domu Protée zostaje 

oddelegowany do prac w warsztacie, gdzie odwiedza go nocą France. Patrzą się na siebie  

w milczeniu, po czym mężczyzna chwyta za rurę odchodzącą od jednej z maszyn, sugerując, 

by dziewczynka zrobiła to samo – rzecz okazuje się gorąca, paląc ich skórę. Po tym zdarzeniu 

Protée odchodzi i znika w ciemności. Scena jest próbą zatarcia granic między rasami, może 

nawet dwoma podmiotami – w końcu na wypalonej skórze znikają linie papilarne. To ostatnie 

spotkanie to także zostawienie śladu, dzięki któremu były służący ciągle towarzyszy 

dziewczynie, zmuszając ją niejako do powrotu do Kamerunu. Jest to wspomnienie kojarzące 

się z bólem i niezrozumieniem. Ta nocycepcyjna asocjacja jest stałym motywem w kinie Denis, 

która zresztą wróciła po latach do Afryki Zachodniej – w Białej Afryce (2009) zaburzenie 

cielesnych granic jest gwałtowne i związane z przemocą, ale przy tym wydaje się niezbędne do 

zerwania relacji władzy. Poruszeni odbiorcy są zmuszani do etycznie zaangażowanej recepcji, 

w której nie ma miejsca na przyjemną identyfikację i wymówki intelektu. Zostają postawieni 

przed ucieleśnionym obrazem. 

1.2. Haft Filomeli. Milena Marinkova 

Milena Marinkova wykorzystuje rozpoznania Marks w badaniach nad literaturą. Kategoria 

„haptycznej wizualności” pojawia się w jej książce Michael Ondaatje: Haptic Aesthetics and 

Micropolitical Writing w celu opisu postkolonialnych i transnarodowych zawiłości, które 

rzutują na sposób ekspresji i modus narracji. Ucieleśnienie zwykle abstrakcyjnego, ale nadal 

ambiwalentnego zachodniego spojrzenia sprawia, że Ondaatje kieruje spojrzeniem czytelników 

na ich praktyki odbiorcze – afektywny efekt zostaje osiągnięty przez mutisensoryczny, płynny 

i zakorzeniony historycznie styl. Marinkova – podobnie jak Marks, a wcześniej chociażby 

Merleau-Ponty – twierdzi, że dotyk nie może zostać sprowadzony do skóry czy w ogóle 

pojedynczego organu: jest rozproszony, przepuszalny i nieodizolowany od innych zmysłów, co 

świadczy o jego ucieleśnionym charakterze. „Ucieleśnione haptyczne akty bliskości” 

przekraczają „to, co osobiste, poprzez społeczne i polityczne struktury”602 – w ten sposób 

dochodzi również do zatarcia granic między sztuką a rzeczywistością oraz reprezentacją  

a ciałem. Co więcej, ciało, które pozostaje pod wpływem dominujących systemów, jest w stanie 

zredefiniować te systemy i produkowany przez nie dyskurs władzy. Dzięki 

                                                             
602 M. Marinkova, Michael Ondaatje, dz. cyt., s. 4. 
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multisensorycznemu, płynnemu i otwartemu na nienormatywne połączenia stylowi dochodzi 

do dyslokacji tradycyjnej perspektywy i percepcja odbiorcy zostaje ukierunkowana na nim 

samym (samodoznaniowość), a także na sposobach doświadczania dzieła. W ten sposób 

powstaje nie tylko intymna relacja między czytelnikiem (widzem), autorem i tekstem, ale 

wytwarza się również etyczna odpowiedź i umacniający wykluczonych mikropolityczny 

potencjał. Haptyczna estetyka oraz ucieleśnienie są zarazem indywidualne i zbiorowe, 

subiektywne i społeczne, osobiste i polityczne – w tym sensie ciała mają znaczenie polityczne. 

Kino haptyczne powstaje w wyniku „eksploracji intymnej przestrzeni cielesnej  

i mikrospołecznej przestrzeni tego, co międzyludzkie”603. 

 Marinkova reinterpretuje również mechanizm identyfikacji, odwołując się do koncepcji 

Dominicka LaCapry. „Twierdził on, że sztuka powinna wywoływać »empatyczny niepokój« 

poprzez poleganie na afektywnej odpowiedzi czytelnika/widza na to, co inne, ale także 

dostrzeganie różnicy między nimi. Ta koncepcja opiera się na intersubiektywnej umiejętności 

afektu do poruszania i bycia poruszanym, a przez to do przekraczania własnych granic  

i wychodzenia naprzeciw różnicy. Spotkanie to nie jest sprowadzeniem różnicy do 

podobieństwa przez zwykłą identyfikację – rozpoznanie siebie w innym, a przez to 

sympatyzowanie z nim – ale przez etyczne rozpoznanie niemożności przejrzenia i asymilacji 

tego, co inne”604. Badaczka odrzuca zatem identyfikację jako model psychologizacji relacji  

z postaciami. Jako że opiera się na spojrzeniu, nie jest neutralna. Oko, kontemplacja, percepcja 

wzrokowa i w końcu identyfikacja mogą być narzędziami epistemologicznymi, a jednocześnie 

formą agresji i dominacji. Spojrzenie kolonizuje innego, przekształcając go  

w podporządkowanego, choć gramatyka filmu ukrywa tę intencję. Stąd kino musi stworzyć 

nowy język wypowiedzi. Odpowiedzią, według Marinkovej, jest to, co bliskie, namacalne, 

dotykalne. Dynamika wiedzy i władzy może zostać obnażona przez subwersywną zamianę 

spojrzenia na skórę, centrum na margines oraz imperialnego dyskursu na haft Filomeli – 

mityczny sposób ekspresji cierpienia i doświadczanego okrucieństwa, a przy tym rękodzieło 

wskazane już przez Riegla jako wernakularne dziedzictwo sztuki haptycznej.  

Strefa nagości (2014, Urszula Antoniak) jest egzemplifikacją tych tez. Film rozpoczyna 

cytat z Fragmentów dyskursu miłosnego Barthesa, jednak głównym tematem dzieła nie jest 

zakochanie, a raczej proces uwodzenia, który przypomina walkę ścierających się podmiotów, 

                                                             
603 Tamże. 
604 Tamże, s. 16. 
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klas i kultur. Główną bronią w tej wojnie jest oko, które śledzi, podgląda, skanuje, obserwuje, 

sprawdza; stawia warunki i wymaga wzajemności. Wzrok może zostać zaakceptowany lub 

odrzucony przez ciało, spojrzenie należy jednak początkowo do osoby aktywnej i dominującej 

– bogatej, uprzywilejowanej, liberalnej Europejki Naomi, inicjującej relację z pochodzącą  

z robotniczej, konserwatywnej rodziny arabskiej Famą. Pierwsza prowokuje drugą dziewczynę, 

uwodzi ją, ale jednocześnie próbuje narzucić jej swoją wolę i wyobrażenia, zakochała się 

bowiem w pewnym wizerunku. Jej narządziami są głównie spojrzenie i mowa. Fama jest uległa, 

lecz chroni jedynej intymnej sfery: swoich włosów. 

 

Zdj. Strefa nagości – skopiczne wyzwanie 

 W sekwencji inicjalnej widzimy ciała obmywane pod prysznicem w saunie publicznej 

– te ujęcia stanowią klucz do warstwy estetycznej (rozumianą w kategoriach doświadczenia) 

tego filmu. Skóra pokazywana jest w zbliżeniach w taki sposób, że scena nabiera sugestywnego, 

erotycznego i zmysłowego wymiaru. Kolejne są jednak niezwykle statyczne. Najpierw 

widzimy twarz Famy w zbliżeniu przypominającym portret. To ujęcie pojawia się w filmie 

trzykrotnie, poprzedzając kolejne segmenty. Następnie widzimy odbicie Naomi w szybie 

tramwaju – zaprezentowana jest jako obserwatorka, ma w sobie coś  

z drapieżnika. Zresztą na początku zainicjowanej przez siebie relacji podporządkowuje sobie 

Famę. Naomi upokarza ją w restauracji, w której jej o b iek t  westchnień pracuje jako kelnerka. 

Robi to tylko po to, by później wymusić spektakl przeprosin i żalu. Jest zafascynowana 

zmysłowym pięknem i etniczną odmiennością (a przez to i tajemniczością) Famy. 
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Zdj. Strefa nagości – fragmenty dyskursu „wojennego” 

W jednej z kolejnych scen ubiera się jak ona, nawet zakłada perukę przypominającą jej 

gęste włosy. W innej jest w pokoju Famy – dotyka i wącha każdą rzecz. Obie te sceny 

przypominają akty apropriacji, w której spojrzenie stanowiło tylko przedsmak całkowitego 

zniewolenia. Fama ulega przed zmysłowym nienasyceniem Naomi, pozwala jej zbliżyć się 

także do swoich włosów, taktylnego dowodu jej inności. W pewnym momencie jednak role się 

zmieniają. Fama dystansuje się od Naomi i zyskuje autonomię – wręcza swojej kochance pęk 

ściętych włosów niczym dowód emancypacji od kolonizatora. Inny staje się aktantem poprzez 

odwrócenie spojrzenia i wykorzystanie dotyku. 

 Strefa nagości jest dowodem na to, że dotyk i haptyczność mogą być bardzo 

ambiwalentne – Marinkova przywołuje w swojej monografii krytyczne głosy względem takiej 

perspektywy badawczej. Przykładowo Claude Gandelman „wskazuje na (nad)używanie 

haptyczności w zideologizowanym dyskursie” jako zabiegu estetyzującego politykę, 

Constantina Papoulias i Felicity Callard odrzucają całkowicie emancypacyjny potencjał afektu, 

a David Howes neguje przeświadczenie o alternatywnym sposobie wypowiedzi, gdyż 

multisensoryczność wpisuje się w hiperzmysłową logikę późnego kapitalizmu605. Badaczka 

przytacza te opinie nie tylko z naukowej rzetelności, ale przede wszystkim po to, by nie wpadać 

w zagrożenie, jakim jest postkolonialny sensualizm. Ucieleśnione doświadczenie nie może 

zostać sprowadzone do ornamentu – jak w przywołanym wcześniej filmie Malicka – a żeby 

tego uniknąć musi zostać zbudowane na świadomości ciągłej relacyjności. Haptyczna czy 

multisensoryczna estetyka tylko wtedy opiera się przezroczystości całkowitej władzy i prawdy 

absolutnej, zbliżając się do niepojmowalnej różnicy. 

                                                             
605 Tamże, s. 21. 
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1.3. Dziwne spotkania. Sara Ahmed 

Jedną z badaczek, którą Marinkova klasyfikuje jako sceptyczną w stosunku do koncepcji 

haptycznych, jest Sara Ahmed. Wydaje się jednak, że to twierdzenie wymaga odpowiedniego 

złagodzenia – Ahmed uważa po prostu, że czasami bliskość spotkania z innym czyni z niego 

abstrakcję, prowadząc do celu przeciwnego niż zamierzony. W Strange Encounters: Embodied 

Others in Post-Coloniality skupia się ona na podporządkowanym traktowanym jako obcy przez 

rozmaite techniki dyferencjacji. Publikacja ta proponuje interesujące podejście do innego – 

bycie obcym jest kwestią nie ontologiczną, a epistemologiczną, przy czym rozpoznawanie 

siebie oraz innych przebiega zawsze w określonym środowisku z wyznaczoną przez nie siecią 

zależności. W ten sposób badaczka zdecydowanie odżegnuje się od zarysowanego jedynie  

w książce Marinkovej sensualnego postkolonializmu. Ahmed krytykuje „figuratywny 

fetyszyzm”606, przez który inny zostaje wyabstrahowany z konkretności, a przez to zatraca 

polityczny wymiar – takie odcieleśniające podejście jest rozwijane zarówno przez traktowanie 

obcego jako uniwersalnego zagrożenia, jak i iluzję totalnej apropriacji. Inny wykorzystywany 

jest wtedy tylko w celu ukończenia procesu indywiduacji: „Podróż w kierunku obcego staje się 

formą samopoznania, w której funkcja innego sprowadzona zostaje do ustalenia i zdefiniowania 

»ja«”607. Zdarza się tak i w przypadku spotkań „oko-w-oko”, i tych bardziej „namacalnych”, 

ponieważ takie „spotkanie nie zachodzi między dwoma podmiotami, których pozycja jest 

równa i harmonijna; to antagonizm”608. Stąd wyłania się projekt dziwnych spotkań, które 

„zachodzą na ciele i poprzez emocje”609. Afektywny i sensoryczny modus nie zawsze musi być 

doskonałą metod(ologi)ą, ale jest niezbędny, by przywrócić innemu jego głos i ciało. 

 Ahmed podkreśla, że odbiorca – widz lub czytelnik – wchodzi w „bliską” więź  

z „ciałem” tekstu, co „wymaga bardziej odpowiedzialnego odbioru, odbioru, który jest 

świadom swoich ograniczeń, fragmentaryczności i delikatności”610. Jak już wielokrotnie było 

zaznaczane, wrażenie „bycia dotkniętym” wzmacnia nie tylko reakcje estetyczne, ale także 

etyczne. Odpowiedzialność odbiorcy wiąże się chociażby ze świadomością, że ciało nie jest 

czymś naturalnym czy reprezentacją, a konstruktem, kulturowo ukształtowaną materią. Nie 

interesuje jej powierzchnia, lecz „efekt powierzchni”611. Skóra może być wizualnym piętnem, 

                                                             
606 S. Ahmed, Strange Encounters: Embodied Others in Post-Coloniality, Routledge, London–New York 2000,  
s. 4. 
607 Tamże, s. 6. 
608 Tamże, s. 8. 
609 Tamże, s. 39. 
610 Tamże, s. 40. 
611 Tamże, s. 42‒43. 
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ale także „momentem nieokreśloności”612 – źródłem wycieku, gdzie podmiot ryzykuje własną 

integralność. Ta teza przypomina twierdzenie Marks o tym, że haptyczność jest formą 

rozpuszania siebie w kontakcie z obrazem. Różnica polega na wartościowaniu: dla Ahmed to 

nie relacja erotyczna, ale antagonizm i konflikt. Badaczka łączy haptyczność z teorią afektów, 

traktując skórę jako płótno, na którym „zarejestrowana zostaje intensywność takich emocji jak 

wstyd (...). Skóra rejestruje [bowiem], w jaki sposób ciała są dotykane przez innych”613. Dotyk 

wyraża zatem napięcie między konkretnymi ciałami a przestrzenią społeczną. „Unikanie relacji 

fizycznej bliskości z ciałami rozpoznawanymi jako obce to właśnie być dotkniętym przez te 

ciała – w taki sposób, że podmiot zostaje przesunięty. Pod tym względem obcy jest zawsze 

bliski. To ciało, które nie pasuje, ponieważ za bardzo się zbliżyło”614. Na tym mechanizmie 

opiera się na poły socjologiczna, na poły filmowa struktura, jaką jest wykluczenie przez 

włączenie (exclusion through inclusion). Thomas Elsaesser zaczerpnął tę nazwę od Giorgia 

Agambena i zaliczył do jednej z możliwych strategii mind games, które znajduje w twórczości 

Michaela Hanekego. Jako przykład podaje kolację u Laurentów w Ukrytym, podczas której 

Chantal, czarna kobieta, staje się niemalże nieobecna przez swe milczenie615.  

 

Zdj. Ukryte – wykluczenie przez włączenie 

Kolejny wyraźny przykład tej strategii Haneke dostarcza w Pianistce (2001). Powieść Jelinek 

podkreślała – wyrażając ksenofobiczną orientację austriackiego społeczeństwa – zwierzęcą 

niemalże chuć tureckich emigrantów, z czego reżyser rezygnuje, a przynajmniej explicite:  

                                                             
612 Tamże, s. 45. 
613 Tamże. 
614 Tamże, s. 49. 
615 Zob. Th. Elsaesser, Performative Self-Contradictions. Michael Haneke’s Mind Games, [w:] R. Grundmann 
(red.), A companion to Michael Haneke, Blackwell Publishing, Oxford 2010, s. 72. 
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w peep show Erika otaczana jest wyłącznie przez Turków. Widz może ich dostrzec, lecz ich 

cicha obecność niejako ich dematerializuje, a cała uwaga koncentruje się na bohaterce. Haneke 

pokazuje, jak reifikujemy osoby nie-białe, sprowadzając je do roli tła. W obu przypadkach 

obecność zostaje podkreślona przez inny kolor skóry – to przez niego zostaje zarazem 

wyeksponowana, jak i marginalizowana. Szczególnie w pierwszym przypadku alienacja zostaje 

ucieleśniona (spersonifikowana), dając się silnie odczuć widzom. 

 Dla Ahmed i innych wymienionych badaczek myślenie o skórze jako zawsze 

wyeksponowanej na dotyk jest charakterystyczne. Sensualna, haptyczna estetyka akcentuje 

opresyjność oka jako narządu dominacji. Ciała Protée, Famy czy Chantal są skolonizowane, ale 

jednocześnie to w ucieleśnieniu są oni w stanie odkryć swoją podmiotowość, co z kolei może 

mieć terapeutyczne znaczenie – inny zmienia swoją pozycję kulturową, rozbraja stereotypy  

i kreuje subwersywny język transgresji. Z tego wynikają nienormatywne sposoby wchodzenia 

odbiorcy w relację z obrazem – identyfikacja zostaje zastąpiona interakcją. Taktylna 

epistemologia tworzy „rzeźbę”, niemal dosłownie fizyczne spotkanie. Haptyczne czy 

multisensoryczne kino kreuje bliskość, a ta – nowe formy kontaktu z innym, które nie uzurpują 

sobie praw do jego tożsamości. 

2. Ślady palców. Kobiece taktylne epistemologie 

Doświadczenie własnego ciała i ciała obcego można opisać poprzez różne parametry: 

pochodzenie etniczne, zdrowie, wagę, wiek, sprawność, ale przede wszystkim płeć. Mapowanie 

innego w poprzednim podrozdziale tworzy podglebie dla ucieleśnionej refleksji feministycznej, 

której poświęcę więcej miejsca. Znajduje to swoje uzasadnienie w trudnej dynamice kobiet  

i dyskursu cielesnego, dominacji badaczek wśród osób, które przyjmują taką perspektywę,  

w tropach zostawionych przez samą sensuous theory, ale także w jednym z jej esencjalnych 

założeń: o zbliżeniu się do tego, co prywatne i subiektywne. Choć nie pozwalam sobie na 

wsobność i autobiografizm, niniejsza część mojego doktoratu jest formą deklaracji 

zaangażowanego, konkretnego ucieleśnienia. Tylko przez zaakcentowanie tego, co osobiste, 

można mówić nie tylko o polityce cielesności, ale i o sensuous theory. Jeśli przez to stracę 

możliwość pełnej uniwersalizacji doświadczenia kinowego, to w głębokim przekonaniu  

o partykularności każdego aktu percepcji zarzucam świadomie takie ambicje. Współcześnie 

zajęcia pozycji na marginesie jest badawczo o wiele bardziej inspirujące i otwiera tę teorię na 

kolejne aplikacje. 
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 Kobiece doświadczenie różni się od męskiego nie tylko poprzez jego różnicę 

biologiczną, ale także czynniki społeczno-kulturowe, które kształtują obraz siebie, 

podmiotowość, świadomość własnej cielesności. Nie można mówić również o jednym 

kobiecym doświadczeniu, gdyż jest ono zróżnicowane chociażby przez kwestie rasowe  

i klasowe, jednak elementem dominującym i podkreślanym w myśli feministycznej jest 

traktowanie kobiety jako innego (innej), nie-mężczyzny, nie-normy. Wiąże się to ze sposobami 

percepcji – sytuacja wykluczenia sprawia, że „wiedza płynąca z kobiecych doświadczeń 

poznawczych jest usytuowana, ucieleśniona i inkluzywna, podczas gdy wiedza 

androcentryczna ma charakter uniwersalny, obiektywny (odcieleśniony) i ekskluzywny”616. We 

współczesnym feminizmie ciało jest nie tylko doznającym, ale i poznającym podmiotem, lecz 

przez długi czas podchodzono do niego z pewną dozą podejrzliwości – w końcu to ciało było 

źródłem uprzedmiotowienia i powiązania kobiety z naturą. Zwykle postrzegane było jako 

biologiczny przedmiot, część biologicznej natury, od której oddzielają nas nasze zdolności 

umysłowe – czasami nieskutecznie jak ma to miejsce w przypadku kobiet według ideologii 

patriarchalnej, przeciwstawiającej im upostaciowione przez mężczyzn intelekt, kulturę  

i cywilizację. Stąd ciało łatwo staje się instrumentem poddawanym kontroli, będąc 

negatywnym odwróceniem umysłu, ale także wiążąc się z kulturowo zdeterminowaną 

reprodukcją – kobiecie przez jej biologię przypisano rzekomo naturalną rolę matki i opiekunki. 

Z jednej strony była podstawą życia społecznego, z drugiej – z tego społeczeństwa długo była 

wykluczona, funkcjonując co najwyżej jako hipostaza macierzyństwa i (wiecznej) kobiecości.  

 Powodowało to schizofreniczny podział osobowości – kobieta była zarazem 

podmiotem, jak i przedmiotem, obiektem hołubionym w wizerunkach kulturowych, ale 

uwięzionym w przestrzeni domu i ubezwłasnowolnionym. Ta sytuacja oczywiście znacząco się 

zmieniła w XX wieku, jednak powrót do cielesności był długotrwałym procesem. Przełomową 

próbą zasypania przepaści związanej z zaburzeniami sampoznania była Druga płeć Simone  

de Beauvoir, która uznawała istnienie materialnej relacji między światem a (cielesnym) 

podmiotem na wzór innych fenomenologów egzystencjalnych, w tym Merleau-Ponty’ego,  

z którym łączyła ją przyjaźń, ale dzieliło wyczulenie na różnicę. Filozofka bowiem podważyła, 

jak zauważył Richard Shusterman, „ahistoryczny uniwersalizm jego stanowiska poprzez 

demaskację sposobów, w jakie historycznie dominujące hierarchie władzy kształtują nasze 

                                                             
616 N.A. Michna, Kobiety i kultura. O doświadczeniu w filozofii feministycznej, Wydawnictwo Uniwersytetu 
Jagiellońskiego, Kraków 2018, s. 219. 
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doświadczenie somatyczne i określają normy cielesnej egzystencji”617. W odróżnieniu od 

działających w jej czasach feministek nie szukała alternatywnej tradycji kulturowej, która 

wskazałaby na równość obu płci, lecz dokonała reinterpretacji świata „pierwszej płci”: 

„Kobieta jest jedynie tym, czym jest z woli mężczyzny; nazywa ją »słabą płcią«, chcąc przez 

to powiedzieć, że kobieta objawia się samcowi przede wszystkim jako istota płciowa: dla niego 

jest ona płcią, zatem jest nią bezwzględnie. Kobietę określa się i różnicuje w stosunku do 

mężczyzny, a nie mężczyznę w stosunku do kobiety; kobieta jest czymś nieistotnym w obliczu 

czegoś istotnego. Mężczyzna jest Podmiotem, jest Absolutem; kobieta jest Innym”618.  

W normach somatycznych zakodowane są ideologie domunacji, więc Beauvoir wskazała na 

społeczną konstrukcję płci biologicznej: „Nie rodzimy się kobietami – stajemy się nimi. 

Kształtu przybieranego w społeczeństwie przez samicę człowieka nie determinuje żadne 

przeznaczenie biologiczne, psychiczne czy ekonomiczne (...), to wytwór całokształtu naszej 

cywilizacji. Tylko za pośrednictwem innych ludzi osobnik staje się Innym”619. Istotną tezą, 

która będzie później wykorzystana przez inne fenomenologicznie ukierunkowane feministki 

(m.in. Iris Marion Young), jest przeświadczenie o tym, że kobiety uwewnętrzniają cudze 

spojrzenia i traktują swoje ciała jako przedmioty skierowane ku nim. Określają się w stosunku 

do mężczyn, padając ofiarą immanencji własnej cielesności. Beauvoir zwróciła się tym samym 

w stronę kobiecego doświadczenia, a jej spostrzeżenia rozwinęły później tak zwane francuskie 

feministki, należące do drugiej fazy teorii krytycznej. 

2.1. Ciało-w-ciało z matką. Różnica płciowa 

Sformułowaniem „francuskie feministki” określa się grupę filozofek reprezentowaną przez 

Hélène Cixous, Julię Kristevę i Luce Irigaray620, w których rozważaniach ważną rolę pełniły 

odwołania do psychoanalizy (często krytyczne) i afirmacja odmienności – ponieważ „na 

początku są nasze różnice”621. Pierwsza z nich, Cixous, która współpracowała z Derridą, 

uchodzi za główną orędowniczkę écriture féminine, którego istotą jest zindywidualizowany 

sposób doświadczania świata, a przez to – wykorzystanie cielesności i zmysłowości w celu 

usytuowania się autorki poza dominującymi modelami dyskursywnymi. Służą temu 

fragmentaryczność, autoekspresyjność, nielinearność i inne zabiegi dekonstruujące tradycyjną 

                                                             
617 R. Shusterman, Świadomość ciała, dz. cyt., s. 112. 
618 S. de Beauvoir, Druga płeć, przeł. G. Mycielska, M. Leśniewska, Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 
2017, s. 22. 
619 Tamże, s. 319. 
620 Wśród innych przedstawicielek drugiej fali francuskiej filozofii feministycznej znajdują się Michèle Le Doeuff, 
Sarah Kofman, Monique Wittig oraz Catherine Clément. 
621 H. Cixous, Śmiech Meduzy, przeł. M. Bieńczyk, A. Nasiłowska, „Teksty Drugie” 1993, nr 4/5/6, s. 165. 
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(a więc i zideologizowaną) narrację622. Pisarstwo kobiece jest transgresją fallogocentryzmu – 

ma przywrócić kobiecie język, a przy tym odmawia asymilacji z zastanymi normami. Kobieta 

w swej doznaniowej cielesności stapia się z tekstem. Z kolei Kristeva w słynnym eseju Potęga 

obrzydzenia623 wskazuje na niestabilność ciała, jego przenikalność i przepuszczalność, która 

pokazuje, że podmiot z łatwością może stać się wy-miotem – wydzieliny fizjologiczne, często 

będące kulturowym tabu, przekraczają granice ciała, uświadamiając istnienie 

„antyhumanistycznego” wstrętu. Do tego porządku abiektualnego zaliczane są przede 

wszystkim kobiety z ich niepokojącą biologią i mocami reprodukcyjnymi, niemieszczącymi się 

w porządku symbolicznym. To, co menstrualne, staje się monstrualne. Kristeva opisuje proces 

desymbolizacji matki: w czasie poszukiwania własnej tożsamości wydaje się ona przerażająca 

jako wszechogarniająca, prymitywna, nieczysta, wypełniona cielesnymi płynami, ale i jako 

twórcze ciało624. Związek z matką stanowi także jeden z głównych punktów odniesienia  

w refleksji Irigaray, którą chciałabym pokrótce scharakteryzować, by wskazać na myśl 

prekursorską względem feminizmu korporalnego i uświadomić, jak bardzo się zmienił po 

odrzuceniu psychoanalitycznej metodologii. 

 Mimo krytycznego podejścia do relacji płciowych w teorii Lacana filozofka 

wykorzystywała psychoanalizę, by wyjaśnić formowanie się kobiecej podmiotowości i wagę 

cielesnej więzi. Według niej mężczyzna w kulturze Zachodu funkcjonuje jako uniwersalna 

norma, przez co ciała kobiet definiuje się przez brak – są one odbierane jako chaotyczne, 

bezkształtne, zagrażające lub słabe, są „żebrem Adamowym” i ciałem histerycznym. Nie tylko 

podkreślana jest ich niższość, ale przez ich „niepełność” płeć i płciowość stają się cechą 

dominującą, uniemożliwiając pełne ucieleśnienie istoty ludzkiej. Różnica seksualna jest 

niezbywalnym elementem naszego doświadczenia i to ją, a nie podobieństwo, należy 

wykorzystywać w procesie emancypacji: Irigaray częściowo krytykuje Beauvoir, twierdząc, że 

równość (rozumiana jako asymilacja z męskim podmiotem) nie jest wystarczającym celem625. 

                                                             
622 Zob. A. Burzyńska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Podręcznik, Znak, Kraków 2006, s. 415.  
W podobnym duchu można mówić o ginokrytyce (Elaine Schowalter) czy arachnologii (Nancy K. Miller), które 
podkreślają więź między dziełem sztuki i sposobem jego powstawania a płcią autorki z przypisanymi jej 
doświadczeniami. 
623 Zob. J. Kristeva, Potęga obrzydzenia. Esej o wstręcie, przeł. M. Falski, Wydawnictwo Uniwersytetu 
Jagiellońskiego, Kraków 2007. 
624 Judith Butler zarzuca Kristevej naturalizację i esencjalizację płci: „trzeba także zapytać, czy to, co Kristeva 
stara się dostrzec w przeddyskursywnym matczynym ciele, nie jest jako takie wytworem określonego 
historycznego dyskursu – raczej e f e k t e m  kultury niż jej skrytą i pierwotną przyczyną” (J. Butler, Uwikłani  
w płeć. Feminizm i polityka tożsamości, przeł. K. Krasuska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, 
s. 169). Amerykańska feministka twierdzi nawet, że płeć kulturowa jest przypisana od początku – płeć biologiczna 
jest tak naprawdę wytworem kulturowym. 
625 Zob. M.B. Mader, Luce Irigaray, [w:] A.D. Schrift (red.), Poststructuralism…, dz. cyt., s. 352. 
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Kobieta jest innym i powinna celebrować ten status, wyznaczając nowe punkty odniesienia: dla 

ontologii („ontologii przejścia”626, której odpowiednikiem jest kobiece ciało z jego 

przepuszczalnymi błonami śluzowymi627) czy konstytuowania się podmiotu w relacji nie  

z ojcem, a z matką. „Porządek społeczny, nasza kultura, sama psychoanaliza tego chcą: matka 

musi pozostać zakazana, wykluczona. Ojciec zakazuje ciało-w-ciało z matką”628. Ten zakaz 

przeniesiony zostaje z relacji rodzicielskich i psychodynamiki na podejście do rzeczywistości. 

Monika Bakke przywołuje reinterpretację jakini Platona, która jest projektem nowej, 

materialnej ontologii według Irigaray: „Platońska opowieść doczekała się współcześnie 

ciekawej interpretacji zaproponowanej przez Luce Irigaray, dla której jaskinia jest 

symbolicznym odzwwierciedleniem ucieczki od tego, co materialne, procesualne i zmienne. Te 

zaś cechy Irigaray przypisuje pierwiastkowi kobiecemu, a ucieczka z jaskini symbolizuje – jej 

zdaniem – ucieczkę z matczynego łona. To, co sensualne, pozostaje z tyłu, w jaskini, gdzie jest 

wyłącznie mirażem, grą cieni, którą trzeba porzucić w drodze ku prawdzie”629. To spostrzeżenie 

wydaje mi się jeszcze bardziej interesujące, gdy odnieść je do kina, którego popularną metaforą 

jest właśnie jaskinia Platona. W tym kontekście materialność, cielesność i kobiecość byłyby 

tym, co wyparte, ale próbujące przebić się do świadomości – także narracji historii i teorii filmu. 

Na planie bardziej dosłownym ucieczka przed tym, co kobiece, powraca chociażby w kinie 

grozy – tak na poziomie reprezentacji, jak i interpretacji630. Nie bez powodu tradycyjnie szansę 

na przeżycie w slasherach bardzo długo miała jedynie dziewicza final girl, a źródłowym 

problemem w horrorach jako gatunku pozostaje kobieca seksualność631. Różnica płciowa 

prezentowana jest jako monstrualna fizjologia, niszczy przyjemność wzrokową. Gatunek, który 

nierzadko okazuje się emanacją mizoginii, przedstawiając kobietę jako biologicznego 

dziwoląga, ujawnia tak polityczny wymiar prokreacyjnego wstrętu, jak i hiperboliczne 

udramatyzowanie różnicy seksualnej – tak głębokiej, że przekracza drugorzędne cechy 

płciowe, wydostając kobietę z „udomowionych” reprezentacji i narracji społecznych. Dzięki 

                                                             
626 Tamże, s. 342. 
627 Śluz (le muqueux) jest ważną figurą w filozofii Irigaray, „ugruntowując nieredukowalną różnicę płciową, która 
widoczna jest w doświadczeniu taktylnym” i „zwielokratniając chiazmatyczne relacje w ciele kobiety”  
(M. Diaconu, Secondary Senses, dz. cyt., s. 317). Ten trop twórczo wykorzystuje Patricia MacCormack 
MacCormack, według której kobiece pożądanie potrafi tworzyć potwory, pozwalające przekroczyć przyjemności 
fallogocentryzm – zob. P. MacCormack, Mucosal Monsters, [w:] B. Papenburg, M. Zarzycka (red.), Carnal 
Aesthetics, dz. cyt. 
628 L. Irigaray, Ciało-w-ciało z matką, przeł. A. Araszkiewicz, Kraków 2000, s. 13. 
629 M. Bakke, Ciało otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesności, Wydanictwo Naukowe 
Instytutu Filozofii UAM, Poznań 2000, s. 86. 
630 Fragment o horrorze macierzyńskim to zmodyfikowana i skrócona wersja mojego artykułu – zob. M. Stańczyk, 
Groza in utero. Horror macierzyński i upolitycznienie fizjologii, [w:] A. Kmak, P. Kwiatkowska, M. Szewczyk 
(red.), Cięcie ciał. Ruchome obrazy, Fundacja MAMMAL, Warszawa 2018. 
631 Zob. S. Neale, Genre, British Film Institute, London 1981, s. 61. 
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temu, że horror macierzyński632 tematyzuje kobiecą fizjologię i doświadczenie, pozwala 

przetestować tezy Irigaray.  

Filozofka pisała, że „[f]unkcja macierzyńska podtrzymuje porządek społeczny  

i porządek pragnienia, ale sama jest zawsze ograniczana do pewnego typu potrzeb”633. 

Instrumentalizacja postaci matki wiąże się z przypisywaną jej rolą społeczną – opiekunki 

ogniska domowego, wychowawczyni potomstwa, biernej, bezwolnej kochanki (jeśli wcześniej 

nie uzna się jej za aseksualną). Barbara Creed uznała, że w horrorach czy w ogóle w kinie 

dominuje figura Frankensteina, czyli mężczyzny próbującego tworzyć z pominięciem kobiet634, 

co wiąże się z odrazą wobec inności kobiecej fizjologii i lękiem przed jej niepokojącą siłą 

reprodukcyjną, ale i relacją matki z dziećmi. „Strach związany z tym, że naturalna więź 

wyklucza mężczyzn i wymyka się ich kontroli, przebija ze starożytnych mitów”635 – jest to 

trop, który chętnie podejmowała psychoanaliza636, ale rekreowany jest także w niektórych 

filmach grozy. Erin Harrington ukuła pojęcie „ginohorroru”637 jako określenie filmów 

dotyczących wszystkich aspektów kobiecego horroru reprodukcyjnego – od narządów 

rozrodczych i płciowych, przez dziewictwo, ciążę, poród, narodziny i macierzyństwo, po 

menopauzę. Ich narracja oraz środki wyrazu obnażają społeczną, polityczną i filozoficzną 

dynamikę transformacji kobiet w innego. Taka strategia może służyć podtrzymaniu czy nawet 

pogłębieniu niesprawiedliwego podziału ról w mizoginicznym społeczeństwie, ale także może 

zostać przechwycona w celach subwersywnych, poddana transformacji w taki sposób, by 

obnażała porządek patriarchalny ufundowany na nierówności oraz wzmocniła cielesną 

świadomość i siłę kobiet: „rozpoznanie różnicy innego/innej umożliwia wytyczenie granic 

                                                             
632 Horror macierzyński (maternal horror, mommie horror czy the mom anxiety horror movie) ma szerokie 
konotacje i wiąże się nawet z filmami, które niekoniecznie z kinem grozy mają wiele wspólnego, jak chociażby 
Lisie gniazdo (1942, William Wyler), Nagle, ostatniego lata (1959, Joseph L. Mankiewicz) czy Pianistka, 
ponieważ pojawiają się w nich postacie zaborczych, przerażająco autorytarnych, „kastrujących” matek. Szereg 
horrorów zamyka również matki bądź kobiety w ciąży w nawiedzonych domach (m.in. Obecność [2013, James 
Wan], The House on Pine Street [2015, Aaron i Austin Keeling] czy Mroczne wizje [2015, Kevin Greutert], a na 
poziomie niemal metatekstualnym Inni [2001, Alejandro Amenábar]). 
633 L. Irigaray, Ciało-w-ciało z matką, dz. cyt., s. 8. 
634 Zob. B. Creed, Phallic Panic: Film, Horror, and the Primal Uncanny, Melbourne University Publishing, 
Melbourne 2005, s. 41-46. 
635 M. Warner, Potworne matki: kobiety u władzy, czyli szczyt wszystkiego, przeł. A. Kowalcze-Pawlik,  
[w:] A. Gajewska (red.), Teorie wywrotowe. Antologia przekładów, Wydawnictwo Poznańskie, Poznań 2012,  
s. 541. 
636 Barbara Creed wychodzi z pozycji feministycznych, skupia się na kobiecości jako źródle lęku, odwołując się 
do korzeni intelektualnych nurtu: „Freud nieprzypadkowo połączył widok Meduzy z równie przerażającym 
widokiem genitaliów matki, ponieważ pojęcie potwornej kobiecości, skonstruowane w obrębie patriarchalnej  
i fallocentrycznej ideologii czy też skonstruowane przez nią, istnieje w bliskim związku z problemem różnicy 
seksualnej oraz kastracji” – zob. B. Creed, Potworna kobiecość, przeł. A. Kowalcze-Pawlik, [w:] A. Gajewska 
(red.), Teorie wywrotowe, dz. cyt., s. 527‒528. 
637 Zob. E. Harrington, Women, Monstrosity and Horror Film: Gynaehorror, Routledge, London‒New York 2018. 
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własnej cielesności i własnej autonomii. Różnica jest tym, co chroni dwa różne byty przed 

zastąpieniem jednego drugim. Jeśli są one »niezastępowalne« czy też »niewymienne«, to 

wówczas mogą dzielić wspólną przestrzeń bez obawy, że jedno wchłonie lub unieważni 

drugie”638. 

Żeńskie narządy rodne i ogólnie kobiece ciało stanowią prototyp wszelkiej 

monstrualności. „Nie ma słów, aby o niej [o macicy – przyp. aut.] mówić, chyba że wulgarne 

(okaleczające). Stąd uczucia, które będą się z nią kojarzyć, to lęk, fobia, wstręt i obsesja 

kastracji”639. Ta „ekstremalna” biologia staje się zalążkiem myślenia o postaci matki jako  

o kimś mrocznym, chaotycznym i zagrażającym. W przerysowany sposób tę zależność 

akcentują (nierzadko ironicznie) twórcy świadomi psychoanalitycznego dyskursu – 

przykładowo w Martwicy mózgu (1992, Peter Jackson) monstrualna matka próbuje wetknąć 

syna z powrotem do swojego łona, gdzie może sprawować nad nim pełną kontrolę, z kolei  

w Moim Winnipeg (2009, Guy Maddin) matka zostaje utożsamiona z rodzinną miejscowością 

reżysera. Od obu rzeczy nie można się oderwać, bowiem przeszłość jest w nas zaimpregnowana 

już w momencie narodzin. W latach siedemdziesiątych jednak edypalne narracje pojawiały się 

niekoniecznie jako postmodernistyczna gra i zabawa konwencją. Horrory w tej dekadzie 

dawały nagminnie wyraz lękom związanym z reprodukcyjnymi siłami kobiety oraz zmieniającą 

się pozycją rodziny. Kształtowanie się nowej moralności, ideał wolnej miłości, rozwój 

antykoncepcji, tragedia matek zażywających Talidomid, a w końcu i wzrost niezależności 

kobiet i ich świadomości wraz z pojawieniem się drugiej fali feminizmu sprawiły, że postać 

matki na stałe zawitała do tego gatunku. Widoczne jest to szczególnie silnie w Pomiocie (1979) 

Davida Cronenberga. Film zasłynął jako forma odreagowania przez reżysera własnego 

rozwodu – z negatywnych emocji tego okresu powstała diegeza niczym ze świata męskich 

lęków, a przy tym odzwierciedlająca nieświadomie proces, który stanowił jądro horroru 

(romansującego sentymentalnie z ojcowskim melodramatem). Doktor Raglan pomaga swoim 

pacjentom w uzewnętrznieniu swojego gniewu, a w postaci Noli Carvath znajduje wyjątkowo 

wdzięczną odbiorczynię swojej teorii, ponieważ jej gniew przybiera postać wynaturzonego 

potomstwa. Dzieci zrodzone z jej gniewu – pozbawione pępka (śladu po pępowinie) – 

rozwiązują problemy swojej matki: rozprawiają się z jej rodzicami czy flirtującą z jej mężem 

kobietą. W końcu porywają ich córkę, zmuszając ojca do podjęcia misji ratunkowej. 

                                                             
638 K. Szopa, Od konfrontacji do konwersacji: Irigaray i Braidotti a etyka różnicy płciowej, „Praktyka 
Teoretyczna” 2014, nr 4, s. 213. 
639 L. Irigaray, Ciało-w-ciało z matką, dz. cyt., s. 16. 
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Szczególnie szokujące dla mężczyzny nie jest jednak potworne, zabójcze potomstwo 

wytworzone przez jego żonę, lecz jej ciało, na którym rozwinął się rodzaj pęcherza 

funkcjonującego jak zewnętrzne macice. Nowy organ przesuwa Nolę na obrzeża dominującego 

porządku symbolicznego. Postać matki nabiera cech potwornych, monstrualnych, przeraża  

i wywołuje wstręt. Podkreśla to jeszcze partenogeneza – nieobecność zapłodnienia, a przez to: 

udziału mężczyzny.  

 

Zdj. Pomiot – patologizacja macierzyństwa 

Potworność kobiety filtrowana jest przez lęki i kompleksy mężczyzn. W filmie widz 

odnajdzie wręcz sugestię, że kobieta bez mężczyzny nie jest w stanie wydać na świat 

normalnego dziecka: nieobecność słabego ojca sprawiła, że na Noli w dzieciństwie odbijał się 

gniew jej matki, finał z kolei pokazuje, że destrukcyjnymi emocjami mogła zarazić się również 

Candice, jej córka. Reprodukcja ma nie prowokować, lecz po prostu obrzydzać640 – scena,  

w której kobieta zlizuje krew z nowo narodzonego dziecka, ma służyć za dowód jej nie-

ludzkości, a w rzeczywistości po prostu nieprzystawania do patriarchalnej normy. Niepokój ten  

w horrorach macierzyńskich dotyczyć może nie tylko kobiecej biologii, ale i więzi, która łączy 

matkę z dzieckiem. Emblematyczny pod tym względem jest finał Dziecka Rosemary (1968, 

Roman Polański), w którym bohaterka jest przerażona na widok swojego dziecka, 

                                                             
640 Poród do dzisiaj pozostaje kulturowym tabu. „Cud narodzin” to w końcu wydzieliny, wrzaski, rozcinane ciało, 
rozciągane nieodwracalnie tkanki, najzwyklejszy ból i walka z własną anatomią. Ze współczesnego dyskursu 
publicznego wykluczony zostaje ciężar i fizjologia narodzin, temat, który za każdym razem wydaje się równie 
szokujący jak w Window Water Baby Moving (1959) Stana Brakhege’a. W tym kontekście ciekawe wydaje się 
potraktowanie wspomnianego w poprzednim podrozdziale Najścia jako alegorii porodu. Brutalność filmu oraz 
skrajne ucieleśnienie konfliktu odwołują się do krwawego zdewastowania ciała matki w czasie wydawania na 
świat potomstwa. 
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uświadamiając sobie jego diabelskie pochodzenie. Początkowo odrzuca je całkowicie, by 

ostatecznie obudzić w sobie jednak miłość macierzyńską w reakcji na odwołanie się do jej roli 

opiekunki. Współczesnym przykładem z kolei jest Grace (2009, Paul Solet), w którym 

niedoszła matka postanawia zrezygnować z normalnych procedur hospitalizacji kobiet w ciąży 

i naturalnie urodzić martwe dziecko noszone przez nią w łonie. Z pomocą swojej dawnej 

kochanki młoda wdowa rodzi niemowlę, które okazuje się żywe. Przynajmniej częściowo – 

jego funkcje życiowe okazuje się bowiem podtrzymywać krew. Bohaterka w obliczu dylematu 

nie zastanawia się długo i, kierując się instynktem macierzyńskim, robi po prostu to, co dobre 

dla jej dziecka. Wizja reżysera zdaje się odtwarzać męski lęk przed wykluczeniem – w filmie 

nie tylko szybko dochodzi do śmierci męża Madeline, a konflikt rozgrywa się między 

kobietami: matką, córką, teściową i byłą kochanką, ale przede wszystkim prawdziwym źródłem 

grozy pozostaje nie potworne dziecko, a monstrualna więź łącząca je z matką, 

autodestruktywne (w finale bohaterka dosłownie karmi niemowle piersią), samowystarczalne 

macierzyństwo, które zaprezentowane zostaje jako coś aspołecznego, przynajmniej  

w kategoriach heteronormy. 

Nawet konserwatywne horrory macierzyńskie zdają się obnażać kulturowy seksizm,  

a przez to stają się ekspresją różnicy seksualnej, której „etyczny potencjał uniemożliwia 

redukcję wszelkich odmienności i ich neutralizację”641. W przewrotny, subwersywny sposób  

z tą prawidłowością koresponduje Lucile Hadzihalilovic. Jak Niewinność (2004) stanowiła 

alegorię okresu dojrzewania i przygotowywania się do życia w heteronormatywnym związku, 

tak Ewolucja (2015) dokonuje całkowitej inwersji kobiecej funkcji biologicznej i roli 

społecznej. Przerażająca partenogeneza z Pomiotu zostaje tutaj zastąpiona autotomią, czyli 

samodzieleniem się. Wizja ta zapośredniczona zostaje przez metaforykę wody z konotowaną 

przez nią płynnością, przemianą i rozmywaniem się granic – w duchu nowego materializmu – 

ale też bezpośrednie odwołania do flory, przede wszystkim rozgwiazd. Do nich porównane 

zostaje grono chłopców mieszkających na małej wyspie z matkami. W trakcie rozwoju fabuły 

widz przekonuje się, że nie łączy ich biologiczna więź, możliwe, że dzieci zostały nawet 

porwane. Podważana także zostaje ludzka natura kobiet – choć ich pochodzenie nie zostaje do 

końca wyjaśnione, można się domyślać, że są obcymi albo szukającymi sposobu na 

przedłużenie swojego gatunku, albo wręcz eksperymentującymi w celu odrzucenia roli 

reproduktorek. Prowadzą badania lekarskie na chłopcach, szkolą się, oglądając nagrania 

                                                             
641 K. Szopa, Od konfrontacji do konwersacji, dz.cyt., s. 210. 
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medyczne cesarskiego cięcia, i podejmują kolejne próby inseminacji. Amorficzną 

rzeczywistość wykreowaną przez reżyserkę można traktować jako proste odwrócenie ról, ale 

bliżej jej do prenatalnego świata, w którym norma dopiero ulega kształtowaniu, a różnica 

płciowa nie została jeszcze przesądzona. 

 

Zdj. Ewolucja – kuwada 

2.2. Ars in crudo. Feminizm korporalny 

Nie będę szczegółowo przytaczać argumentów krytycznych względem koncepcji Irigaray  

i innych francuskich feministek, lecz podkreślę te zarzuty, które bezpośrednio wiążą się  

z cielesnością. Przede wszystkim chodzi o dwie kwestie: koncentracja na różnicy płciowej 

paradoksalnie odnosi doświadczenie kobiet cały czas do mężczyzn, redukując jego 

autonomiczną wartość, oraz o fakt, że opisywana przez tę formację cielesność jest w znacznej 

mierze symboliczna. Tymczasem „cielesna szczodrość”642 jest w stanie wyznaczyć nową 

ontologię i (auto)epistemologię – z takiego założenia wyrasta feminizm korporalny, który 

rozwijał się od lat dziewięćdziesiątych ubiegłego wieku. Jego główną przedstawicielką jest 

Elizabeth Grosz, która wyraziła dwie wcześniej wymienione obiekcje. Uznała myśl 

feministyczną za rozdartą między egalitaryzmem a elitaryzmem, między zrównaniem  

w prawach a ekspresją inności. Pierwsze to logika identyfikacji, ponieważ zakłada równość 

wewnątrz pewnego wspólnego systemu wartości; drugie, które zaczęło dominować w latach 

osiemdziesiątych, opiera się na różnicy – nie różnicy od zastanej normy, a czystej różnicy. 

Odrzuca się uniwersalną (męską) tożsamość, ale łatwo wpaść wtedy w pułapkę naturalizacji  

                                                             
642 Zob. R. Diprose, Corporeal Generosity: On Giving with Nietzsche, Levinas, and Merleau-Ponty, SUNY Press, 
Albany 2002. 
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i esencjalizacji, powielając dyskurs patriarchalny643. Grosz stara się przełamać radykalny 

dualizm wprowadzony przez Irigaray. Uważa, że należy wydostać ciało poza te podziały, 

ponieważ są one redukcjonistyczne w próbie ujęcia problemu relacji ciała z umysłem, a także 

„ja” z innym i ze światem. Dlatego konstruuje model „podmiotowości w kategoriach prymatu 

korporalności, która patrzy na subiektywność nie wedle modelu ukrycia czy głębi, ale 

w kategoriach powierzchni”644. Filozofka odrzuca utożsamianie tylko jednej płci z kategorią 

cielesności, podporządkowanie ciała sferze biologii, a tym bardziej możliwość stworzenia 

jakiejkolwiek normy (ideałem pozostaje pluralizm normatywny, nieredukowalna różnica, 

„przekształcenie jednego w drugie, przejście, wektor, niekontrolowany prąd wnętrza 

w kierunku zewnętrza i zewnętrza w kierunku wnętrza”645).  

Z tego powodu broni Merleau-Ponty’ego, wskazując na korzyści płynące z aplikacji 

jego filozofii przez feministki, co wiąże się przede wszystkim z naciskiem na relacyjność, 

związek z realnym doświadczeniem i materialność ciała oraz jego związków ze światem646. 

Dualistyczna wizja podmiotu sprawiła, że ciało funkcjonuje albo jako abstrakcyjna idea, albo 

jako przedmiot, jest niewidzialne lub nad-widzialne, więc należy ponownie zastanowić się nad 

jego materią w pełnej konkretności. Grosz nie ucieka przed biologizacją ciała, a jej wypowiedź 

przypomina nieco styl Nancy’ego: ciało jest według niej „ożywioną organizacją tkanki mięsnej, 

organów, nerwów i struktury kostnej, która uzyskuje pełnię, spójność i formę dzięki 

psychicznej i społecznej inskrypcji powierzchni ciała, [które jest] organicznie, biologicznie 

niekompletne; jest niezdeterminowanym, amorficznym zbiorem nieuporządkowanych 

możliwości, które wymagają społecznego treningu, uporządkowania, długoterminowego 

administrowania”647. Australijska filozofka postuluje znaczące przesunięcia, by uniknąć 

pułapki metaforyzacji i binarnego redukcjonizmu – należy skupić się nie tyle na ciele, co na 

biologii, materii i materialności, które pod koncepcją ciała i poprzez język zostają 

uporządkowane i poskromione; nie na ideologii, ale na sile, energii, afektach; w końcu nie na 

popularnej kategorii płci kulturowej, ale różnicy płciowej, która jest „nieczysta  

i ambiwalentna”, ale także przedpodmiotowa i nieusuwalna648. Dopiero ta perspektywa 

                                                             
643 Zob. E. Grosz, Space, Time, and Perversion: Essays on the Politics of Bodies, Routledge, New York–London 
1995, s. 51–53. 
644 E. Grosz, [za:] M. Rogowska-Stangret, Ciało – poza Innością i Tożsamością. Trzy figury ciała w filozofii 
współczesnej, Fundacja Terytoria Książki, Gdańsk 2016 [e-book]. 
645 Tamże. 
646 Zob. E. Grosz, Merleau-Ponty and Irigaray in the Flesh, „Thesis Eleven” 1993, t. 36, nr 1. 
647 E. Grosz, [za:] M. Świerkosz, Feminizm korporalny w badaniach literackich. Próba wyjścia poza metaforykę 
cielesności, „Teksty Drugie” 2008, nr 12, s. 79–80. 
648 Zob. E. Grosz, Time Travels: Feminism, Nature, Power, Allen & Unwin, Crows Nest 2005, s. 171. 
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wyznacza nowe epistemologie, w których nic nie jest zastane, lecz poprzez różnicę i wynikające 

z niej relacje wszyscy angażujemy się w ciągły proces stawania się: „Ciało nie jest tożsame 

same ze sobą, powinno więc być postrzegane jako seria procesów stawania się, a nie jako 

niezmienny stan bycia. Ciało jest i aktywne, i produktywne, choć nie jest czymś pierwotnym: 

jego specyfika jest funkcją jego stopni i form organizacji, a te z kolei są następstwem jego 

podatności na oddziaływania innych ciał”649. Ciało w jej ujęciu jest aktywnie zaangażowane  

w proces zmiany i transformacji, odrzuca konstytuowanie się tożsamości poprzez spojrzenie 

innego, niweluje zresztą znaczenie samej tożsamości jako zdeterminowanej przez społeczno-

kulturowe wartościowanie: „Nie jestem tym, co inni we mnie widzą, jestem tym, co robię, co 

produkuję. Staję się zgodnie z tym, co robię, nie zgodnie z tym, kim jestem”650. Rogowska-

Stangret, po skrupulatnej analizie koncepcji australijskiej badaczki, tak ocenia jej filozofię  

i politykę: „Rezygnuje ona z tożsamości, rezygnuje z refleksji nad tym, kim jestem, na rzecz 

działania, na rzecz pytania o to, co mogę zrobić, jak mogę spotęgować własną aktywność,  

z czym i z kim jeszcze się połączyć, jakimi nieoczekiwanymi spotkaniami cieszyć.  

(…) Podmiotowość staje się rozbita, ludzkość staje się pozaludzka, ja staje się anonimowe,  

a tożsamość staje się różnicą. Dzieje się to dzięki potencjom tkwiącym w ciele, które nie jest 

nieuchwytne z powodu tkwiącej w nim tajemnicy, czegoś, co wymyka się ludzkiemu poznaniu, 

jest nieuchwytne, bo prowadzi do zaskakujących rozwiązań, eksperymentów, jest otwarte na 

nieprzewidywalne alianse, spontanicznie reaguje na różne formy opresji, wytwarza wiele 

propozycji życiowych strategii, nie lęka się tego, że część z nich zostanie odrzucona, próbuje 

dalej, w nieskończoność powoływać do życia to, co nowe”651. 

 Kluczową figurą w tej filozofii jest wstęga Möbiusa. Jak pisze Monika Świerkosz, „[b]y 

uciec od pułapki dwuwymiarowego filozoficznego redukcjonizmu, fenomen cielesności 

opisuje Grosz na trójwymiarowym modelu wstęgi Möbiusa – figurze nieskończoności, gdzie 

jedna jej część odpowiadałaby powierzchniowemu doświadczeniu cielesnemu, które zostało 

poddane inskrypcji zewnętrznej, kulturowej czy społecznej, druga zaś sięgałaby w głąb, 

symbolizując materialny, trójwymiarowy aspekt cielesności. Oczywiście, istotą wstęgi 

Möbiusa jest niedostrzegalne, ale i nieuniknione przechodzenie jednej jej części w drugą, 

nierozerwalność materialnej obecności ciała i jego kulturowych wyobrażeń. Jest to 

                                                             
649 E. Grosz, Przeobrażanie ciał, przeł. M. Michalski, Biblioteka online Think Tanku Feministycznego, 1994, 
www.ekologiasztuk.pl/pdf/f0071grosz.pdf [dostęp: 22.09.2019]. 
650 E. Grosz, [za:] M. Rogowska-Stangret, Ciało, dz. cyt. 
651 M. Rogowska-Stangret, Ciało, dz. cyt. 
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najważniejsze założenie w koncepcji Grosz”652. Relacje między tym, co kulturowe, a tym, co 

cielesne, między wnętrzem ciała a zewnętrzem, polegają na nieustannym przemieszczaniu  

i tym samym ciągłym naruszaniu zakotwiczonych w kulturze opozycji. Uchwycenie cielesności 

za pomocą określania jej jako tego, co przedkulturowe, bądź jako tego, co kształtowane w danej 

formacji przez kulturę, innymi słowy dookreślone przez jej dyskurs i zarazem przez tenże 

dyskurs wypierane – wszystkie te sposoby „dotknięcia” czy właśnie uchwycenia cielesności 

nie stanowią rozpoznań zakończonych czy oczywistych. Otwartość tej ucieleśnionej koncepcji 

czyni ją szczególnie dobrze odpowiadającą opisowi kobiecego doświadczenia estetycznego  

(w tym kinowego), a także samej sztuki tworzonej przez kobiety. Z jednej strony współczesne 

kino głównego nurtu często odtwarza postfeministyczne i popfeministyczne klisze (czego 

przykładem może być popularny nurt amerykańskich komedii o kobiecej przyjaźni czy 

popularyzacja female gaze jako krótkotrwałej erotycznej rekompensaty), a przy tym pozostaje 

wierne klasycznym trybom opowiadania i reprezentacji. Z drugiej – wisceralna, sensualna czy 

korporalna poetyka poddana jest nierzadko stereotypowej gettoizacji seksualnej. „Niektórzy 

uznają taktylność za kobiecą formę percepcji, jednak wolę patrzeć na haptyczność jako na 

feministyczną strategię wizualną, undergroundową tradycję przedstawieniową jako taką 

bardziej niż kobiecą właściwość”653. Stąd forma dzieł często jest fragmentaryczna, pełna 

zakłóceń i sprzeczności, ale także przykładowo rytmizacji i innych środków afektywnych. 

Operuje bliskością, z której może zrodzić się poczucie dezorientacji, ale wytwarza to inną 

relację odbiorcy z dziełem, mocniej go angażuje i odwołuje się do jego pamięci cielesnej – „nie 

stawia sobie za cel transkrypcji pamięci zmysłowej na zwyczajną; daje jedynie fragment 

wspomnień wpisanych w ciało. Mogą one być odczytane tylko w odniesieniu do cielesnego 

doznania odbiorcy”654. Kobiece doświadczenie estetyczne „jest zawsze subiektywne, 

określone, usytuowane, cielesne i emocjonalne”655. 

Interesujące efekty na poziomie nie tylko artystycznym, ale i intelektualnym dostarcza 

połączenie ekstremizmu oraz myśli feministycznej656. W filmach Virginie Despentes, Claire 

Denis, Mariny de Van, Catherine Breillat, Lucile Hadžihalilović czy Julii Ducournau dochodzi 

do transgresji kinowego fetyszu i wyeksponowania kobiecej doznaniowości, często właśnie  

w trudnym splocie materii z transkrypcją kulturową. Feminizm korporalny, który widoczny jest 

                                                             
652 M. Świerkosz, Feminizm korporalny..., dz. cyt., s. 81. 
653 L.U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 7. 
654 J. Bennett, Wnętrza zewnętrza, dz. cyt., s. 155. 
655 N.A. Michna, Kobiety i kultura, dz. cyt., s. 239. 
656 Poniższe interpretacje wykorzystują fragmenty z artykułu – M. Stańczyk, Liberté, égalité, sororité, dz. cyt. 
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w ich twórczości, odchodzi od reprezentacji naznaczonej silnie technikami wizualnymi 

patriarchalnej represji w stronę doświadczenia, przez co ciało staje się progresywnym 

narzędziem politycznym. Eksploracja cielesnych doświadczeń przez ekstremistki wytwarza 

nowe materialne połączenia, konteksty i strategie, wiąże się z negocjacją i oporem.  

Z postulatami stawianymi przez Grosz (dwa centralne rozdziały książki Volatile Bodies tytułuje 

ona zresztą Inside Out i Outside In) koresponduje przykładowo interpretacja Gwałtu (2000): 

„film [Virginie] Despentes i [Coralie] Trinh Thi próbuje przekroczyć spektakl, fetyszyzowane 

zewnętrze, otwierając się na możliwość transcendentnego i transparentnego ucieleśnienia, 

takiego, w którym to, co na zewnątrz, nie jest oddzielone od wnętrza, w którym ciało jest 

jednocześnie czystą zewnętrznością i wnętrzem. Żeby do tego doszło, stare podziały binarne 

muszą ulec zatarciu”657. Film wywołał duże kontrowersje przez zawartość eksplicytnych scen 

przemocy i seksu – reżyserki zaangażowały gwiazdy przemysłu pornograficznego, wiążąc swój 

film z hard core’em. Gwałt to opowieść o dwóch Francuzkach arabskiego pochodzenia, 

prostytutce i aktorce porno, które nie mając nic do stracenia, podróżują po kraju, zabijają, 

kradną, piją, zażywają kokainę i uprawiają seks z „upolowanymi” mężczyznami. 

 

Zdj. Gwałt – odzyskanie kobiecej przyjemności dla gatunków cielesnych 

Twórczynie wpisały tę narrację w formułę gatunków cielesnych – skupiły się na kobiecych 

ciałach, jednak wydostały je spod kontroli mężczyzn i ich przyjemności. Despentes od wielu 

lat postuluje przejęcie pornografii przez kobiety658, stąd nie dziwi śmiała reprezentacja 

                                                             
657 M. Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression, dz. cyt., s. 52. 
658 Despentes wyreżyserowała później Mutantki (2009), dokument o feministycznej pornografii, w którym głos 
zabrały m.in. Catharine Breillat, Linda Williams czy Annie Sprinkle. 
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nieposkromionego pożądania, aktywnego inicjowania zbliżeń seksualnych, a także meat 

shotów czy wydłużanie scen seksu do tego stopnia, że zaczynają mieć autonomiczne znaczenie. 

Poza erotyzacją przekazu kontrowersje musiało budzić wyeksponowanie różnicy genderowej, 

etnicznej i klasowej (obie bohaterki związane są z banlieu), lecz koncepcja zemsty innego na 

społeczeństwie, na którego obrzeżach funkcjonuje, zostaje osłabiona przez kompletnie 

przypadkowy dobór ofiar. Na pytanie, dlaczego molestują i mordują ludzi, jedna z bohaterek 

odpowiada po prostu: „Bo możemy”, zatem „znana tradycja filmowa wyjaśniająca  

(i tłumacząca) kobiecą agresję doświadczeniem przemocy seksualnej (…) zostaje 

kategorycznie odrzucona”659. Manu zostaje zgwałcona, jednak nie podchodzi do zdarzenia 

emocjonalnie, nie traktuje siebie i tym bardziej nie definiuje jako ofiary. Tym sposobem 

początkowa sugestia formuły rape-and-revenge movie, którą dodatkowo wspiera polski tytuł, 

jest jedynie grą z oczekiwaniami widza, a jej konsekwencje ukazują subwersywność tego filmu. 

Po pierwsze, jeśli gwałt jest głównym tematem, to raczej ten symboliczny, jaki na pełnym 

samozadowolenia społeczeństwie mogą uczynić dwa zbuntowane „ciała”. Po drugie, film  

w wielu scenach na poziomie fabularnym i formalnym podkreśla swój metatekstualny wymiar. 

Joanna Bourke zwróciła uwagę, że przemoc w wykonaniu mężczyzn jest ukazywana 

realistycznie (co podkreśla przykładowo stosowanie w scenie gwałtu długich ujęć), z kolei 

kobieca przemoc jest stylizowana poprzez ciąg autoreferencyjnych odniesień660. Przez to film 

akcentuje swój fantazmatyczny charakter – istnieje w porządku afektywnym, wzmacniając 

ucieleśnione doświadczenie filmowe już chociażby przez wykorzystanie ziarnistej estetyki 

wideo. 

Kobiece pożądanie staje się również tematem Pod moją skórą (2002) Mariny de Van. 

Narracja koncentruje się na postaci Esther, pracującej w paryskiej agencji reklamowej jako 

analityk, pnącej się po szczeblach kariery i szukającej mieszkania dla siebie oraz swojego 

partnera. Funkcjonuje ona w środowisku zdominowanym przez mężczyzn. Na jednej z imprez 

                                                             
659 J. Bourke, Sexual Trauma and Jouissance in Baise-moi, [w:] D. Russell (red.), Rape In Art Cinema, dz. cyt.,  
s. 187. Interesującym przykładem gry z pamięcią traumatyczną jest Opowieść (2018, Jennifer Fox), 
autobiograficzna narracja o budzeniu się w ciele pamięci molestowania. Z jednej strony można uznać film za nie 
do końca udany, ponieważ intensywne przeżycie zostaje okiełznane przez retroaktywną wizualizację wspomnień, 
z drugiej wydaje się, że mogła być to przynajmniej częściowo strategia reżyserki, która angażuje się w pomoc 
ofiarom przemocy seksualnej. Fox nie tylko zdecydowała się na sprzedaż filmu dla telewizji HBO (by zwiększyć 
jego dostępność), to świadomie skorzystała z TV Parental Guidelines, traktując ostrzeżenie jako element większej 
narracji relacyjnej. Filmowi towarzyszy bowiem strona internetowa ze wskazówkami, co robić, gdy pada się ofiarą 
molestowania seksualnego, czy wytycznymi dla grup dyskusyjnych. Ta aktywność jest przedłużeniem filmowej 
opowieści o traumie, procesie wyparcia i konfrontacji, a jednocześnie zdaje się zaświadczać o tym, że Opowieść 
celowo nie odwołuje się do pamięci zmysłowej. 
660 Zob. tamże, s. 190. 
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firmowych, na których musi się pojawić (pokazać), by zapewnić sobie awans, przewraca się  

i poważnie rani się w nogę. Początkowo nie czuje bólu, co uświadamia jej obcość własnego 

ciała, potęgowaną jeszcze przez racjonalne głosy męskie – partnera i lekarza – kwestionujące 

jej osąd. W dosłowny sposób tę autoalienację obrazuje scena biznesowej kolacji, kiedy 

bohaterka wyobraża sobie defragmentację – jej lewe przedramię odłącza się od reszty ciała. 

 

Zdj. Pod moją skórą – body integrity identity disorder 

Esther przejmuje zatem kontrolę nad nieposłusznym korpusem, penetrując to, co kryje się pod 

skórą. Body integrity identity disorder, jednostka chorobowa opisująca autodestrukcyjne 

zaburzenia bohaterki, zdaje się wynikać z określonej pozycji kobiet w społeczeństwie. Jednak 

dla Esther zaburzenie ma również znaczenie transgresyjne i tożsamościotwórcze. Z jednej 

strony rozcinając swoją skórę, niszczy ona fantazje erotyzujące kobietę, a przez to  

i przyjemność czerpaną przez mężczyzn. Z drugiej – ukierunkowuje pożądanie w swoim 

kierunku. Jej postępowanie jest wsobne, całkowicie autonomiczne. Takie radykalne 

odwrócenie perspektywy sugerowane jest już przez początek filmu, w którym użyte są zdjęcia 

negatywowe i split-screen, zaburzające jednocześnie wzrokową (racjonalną) koherencję. By 

dodatkowo podkreślić zaangażowanie w ucieleśnienie jako konkretne doświadczenie, Pod 

moją skórą zawiera elementy każdego z opisywanych przez Williams gatunków cielesnych. 

Intensywne emocje wstrętu czy obrzydzenia upodabniają film do body horroru. Graficzne 

przedstawienie ciała kobiecego to konwencja znana z filmów pornograficznych. Z nich też 

pochodzi fantazja o spotkaniu i uwiedzeniu – tak bowiem można odczytywać proces 

poznawania swojego ciała, dosłownego zanurzania się w nim. Taka struktura upodabnia film 

de Van także do melodramatu. W fabule rozpoznajemy kolejne elementy: miłość od pierwszego 

wejrzenia, obecność „fatum”, uczucie tak silne, że nie dające się pokonać, rozpoznany przez 
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Williams aspekt masochistyczny, a nawet obecność przeszkód (praca zawodowa, w której liczy 

się prezencja, i zazdrosny partner) oraz nacisk na repetytywność i spektakl. Sceny „spotkań”  

z ciałem również mają genezę romansową, nawet na poziomie ikonograficznym (ciemne 

pomieszczenia czy pokoje hotelowe jako miejsca schadzek). Za pomocą wykorzystania tych 

konwencji de Van bada dystans między ciałem a podmiotem, eksplorując własną cielesność – 

wciela się bowiem w główną rolę, co dodatkowo akcentuje partykularność doświadczenia ciała. 

 

Zdj. Pod moją skórą – romans z własnym ciałem 

Zakrzywiony obraz własnego ciała i temat samopostrzegania były kluczowymi wątkami 

także w kolejnym filmie de Van – Nie oglądaj się (2009), ale chciałabym odwołać się do nieco 

młodszej przedstawicielki ekstremistek. Gwałtowność zderzenia materii z kulturowymi 

determinantami pokazuje w końcu Mięso, brutalistyczna wizja dojrzewania jako kolejnego 

przykładu płciowo ugruntowanego przeżycia. Film Julii Ducournau rozpoczyna się 

odwożeniem bohaterki przez rodziców na studia – ma uczyć się weterynarii w tej samej 

akademii co jej siostra. Justine jest wegetarianką, więc krwawe kotowanie na uczelni, w czasie 

którego zostaje zmuszona do zjedzenia nerki królika, jest dla dziewczyny traumatycznym 

przeżyciem. Dostaje silnej wysypki, zrywa całe płaty skóry, ale przede wszystkim budzi się  

w niej głód mięsa, szybko okazujący się kanibalistycznym pociągiem. 
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Zdj. Mięso – trudna inicjacja 

Reżyserka tworzy na kanwie konwencji horroru opowieść o poszukiwaniu tożsamości i inicjacji 

we własną cielesność. Justine początkowo zestawiana jest z obrazami cierpiących, więzionych 

zwierząt, co podkreśla jej zachowawczość, nieśmiałość i uśpienie cielesnych potrzeb. Na 

studiach konfrontuje się z nieprzyjaznymi rówieśnikami (w jednej ze scen starsza studentka 

każe jej ubrać pieluchę, co symbolicznie zaznacza jej niedojrzałość), musi sprostać 

oczekiwaniom rodziców i nauczycieli, nie dba o swoją powierzchowność, ignorując wszelkie 

zabiegi upiększające661, i – jak wyznaje lekarce – jest dziewicą. Smak mięsa doprowadza do 

przebudzenia, przed którym się broni – negowanie zachodzących w niej przemian początkowo 

nadaje jej animalistyczne cechy: przestaje kontrolować swój gniew, wymiotuje włosami, 

uwodzi swojego współlokatora-geja, a następnie w czasie orgazmu musi zatopić zęby we 

własnym ciele, żeby go nie skrzywdzić. Pożądanie (wiele scen podkreśla female gaze) miesza 

się z niezaspokojonym głodem. Przewodnikiem w tym procesie zostaje nieodpowiedzialna 

starsza siostra – kiedy Justine odmawia podporządkowania się swoim instynktom, Alex 

upokarza ją w chwili alkoholowego upojenia, kusząc ciałem w kostnicy. Ducournau 

hiperbolizuje w tym starciu słowa Grosz o konfrontacyjnym wymiarze konstytuującej się 

podmiotowości: „Ego jest jednocześnie mapą cielesnej powierzchni i odbiciem obrazu innego 

ciała. Ciało Innego dostarcza ramy dla reprezentacji własnego”662. Dochodzi do zażartej walki 

między dziewczynami, gryzącymi się nawzajem, ostatecznie jednak, połączone wspólnym 

losem i siostrzaną bliskością, opatrują sobie rany. Wisceralna stylistyka gore tworzy ramy do 

                                                             
661 W Mięsie często powraca wątek upiększania (poprzez strój, makijaż, ćwiczenia fizyczne czy depilację), który 
jest zaprezentowany jako kulturowo narzucona praktyka dyscyplinująca (ideał urody ukształtowany przez 
medialne wizerunki), ale także jako narzędzie emancypacji – kontroli nad swoją cielesnością i jej efektem, a więc 
i nad spojrzeniami innych. Ta dwuznaczność wpisuje się w sposób odczytania przez Susan Bordo anorektycznego 
ciała – zob. S. Bordo, Unbearable Weight: Feminism, Western Culture, and the Body, University of California 
Press, Berkeley‒Los Angeles‒London 2004 (pierwsze wydanie: 1993). 
662 E. Grosz, [za:] M. Świerkosz, Feminizm korporalny..., dz. cyt., s. 80. 
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opowieści o cielesnej inicjacji w kobiecość. Dynamiczne spotkanie ze strukturą reprezentacji 

podkreśla, że soma jest fundamentem nie tylko tożsamości, ale i materii filmu. 

2.3. „Jak dziewczyna”. Feminizm i fenomenologia 

„Podstawę naszego istnienia stanowi codzienność. A że fakt istnienia przeżywamy jako 

niezwykle ważny, więc ogarnia nas zdumienie, ilekroć uświadamiamy sobie, że upływa ona na 

drobiazgach. Codzienność stanowiąca tło egzystencjalne zdarzeń niezwykłych, których 

oczekujemy – często nadaremnie – może więc decydować o wszystkim. Ma wymiar drobny. 

Częstotliwość dużą. Jest niezauważalna”663. Musimy się zwrócić ku doświadczeniu 

potocznemu, żeby sami siebie nie unieważnić. Naszym powołaniem, jak twierdzi Jolanta 

Brach-Czaina, jest życie krzątacze: „Krzątactwo należy do naczelnych kategorii ujmujących 

obecność w świecie. (...) stanowi dynamiczny fundament codzienności. (…) bezczynność 

rozrywa doświadczenie codzienne, wyszarpuje w nim puste miejsca, grozi zagubieniem  

w nieistnieniu”664. Przytaczam fragmenty ze Szczelin istnienia z kilku poodó. Po pierwsze, ze 

względu na nacisk na codzienne doświadczenie. Po drugie, przez podkreślenie wagi ludzkiej 

motoryki i w ogóle cielesności z poczuciem zakorzenienia w świecie. Po trzecie, ponieważ 

filozofka pokazuje, że kategoria doświadczenia nie jest powiązana jedynie z traumą i silnymi 

afektami. Te cytaty pokazują bliską więź między feminizmem korporalnym a jego 

fenomenologiczną odmianą, zainicjowaną przez Simone de Beauvoir, rozwijaną od końca lat 

siedemdziesiątych665, a faktycznie istotną w latach dziewięćdziesiątych – wraz z ważnymi 

dziełami Iris Marion Young czy Judith Butler (obie odwołują się do de Beauvoir) powstawały 

kanoniczne publikacje z zakresu sensuous theory, co zdaje się ugruntowywać powiązanie 

ucieleśnienia z fenomenologicznie (i płciowo) pojmowanym doświadczeniem. Feministki 

utożsamiające się z tym nurtem – zróżnicowane pod względem poglądów i nierzadko 

wchodzące ze sobą w polemikę666 – odwracają przekonanie o powierzchownym traktowaniu 

                                                             
663 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 55. 
664 Tamże, s. 73. 
665 Feministki zajmowały dwuznaczne stanowisko – niektóre chwaliły egzystencjalną fenomenologię, dopatrując 
się w niej potwierdzenia, że płeć kulturowa jest czymś zbędnym, inne krytykowały za redukcję kobiecego 
doświadczenia i seksualny kartezjanizm. 
666 Można do nich zaliczyć tak rozwijającą myśl Foucault Sandrę Bartky, jak i zafascynowaną interkorporalnością 
w filozofii Merleau-Ponty’ego Gail Weiss, tak skupioną na ciałopisaniu literackim Toril Moi, jak i zwróconą  
w stronę codziennych performansów Judith Butler. Co interesujące, mimo że ostatnie dwie zgodnie przyznawały 
się do inspiracji myślą Simone de Beauvoir, to Moi kategorycznie negowała koncepcję amerykańskiej feministki: 
„Niezależnie od tego, czy traktuję kobietę jako sumę płci biologicznej i kulturowej, jako wyłącznie płeć 
biologiczną, czy tylko kulturową, redukuję ją do różnicy płciowej. Ten redukcjonizm jest antytezą wszystkiego, 
za czym stoi feminizm. W tym kontekście nie ma znaczenia, czy kobieca różnica jest traktowana jako naturalna, 
esencjalna czy skonstruowana. Wszystkie formy płciowego redukcjonizmu implicytnie zaprzeczają, że kobieta 
jest konkretną, ucieleśnioną ludzką istotą (z określonym wiekiem, narodowością, rasą, klasą społeczną  
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różnicy płciowej w fenomenologii, rozwijają tę problematykę lub wskazują na mniej lub 

bardziej bezpośrednie inklinacje patriarchalne (jak w przypadku wskazanego przeze mnie 

seksizmu Michela Henry’ego). To, co jest dla nich wspólnym punktem wyjścia, to przekonanie, 

że ciało jest sposobem bycia w świecie. Przy czym jest to ciało społecznie i kulturowo 

usytuowane, nie esencja, a konkretne ciało, które determinuje nasze funkcjonowanie w świecie, 

poznawanie go i samoidentyfikację. „W podobnym duchu pisał James Gibson, twórca 

wspomnianej na początku psychologii ekologicznej, ktora miała znaczący wpływ na kształt 

koncepcji poznania ucieleśnionego. Gibson przedstawił teorię afordancji (affordances) 

środowiska, czyli mówiąc skrótowo, sposobności zachowania, jakie środowisko przejawia  

w zależności od cielesności podmiotu. Przykładowo w postrzeżeniu szklanki przez człowieka 

zawarta jest możliwość jej uchwycenia, podniesienia, włożenia palców do środka czy napicia 

się. Ten sam obiekt będzie już zupełnie inaczej postrzegany np. przez kota, ktory może szklankę 

odebrać jako coś, o co można się otrzeć. Dlatego też każde zwierzę, w tym i człowiek,  

w zależności od swojego ucieleśnienia, ktore wyznacza sensomotoryczne możliwości, inaczej 

postrzega i rozumie świat wokoł siebie”667. Doświadczenie to zawsze doświadczenie ciał 

konkretnie wyposażonych, ciał w relacji, w procesie, ciał przeżywanych. „W ramach tej 

koncepcji ciało jest ujmowane jako aktywny, doświadczający i kreujący podmiot, o którym 

Young pisze, że »jednoczy fizyczne, cielesne działania i doświadczenia w specyficznym 

socjokulturowym kontekście; jest to ciało-w-sytuacji«”668. 

 Young jest autorką wielu esejów opisujących codzienne doświadczenie kobiet. W bodaj 

najsłynniejszym Throwing Like a Girl pokazuje, że już w młodym wieku dziewczęta zaczynają 

odbierać swoje ciała jako przeszkodę669. Przywołuje obserwacje z eksperymentu, w którym 

dzieciom nakazano rzucić piłką – okazało się, że dziewczyny nie angażują całego ciała. Kobiety 

często odnoszą porażkę, próbując w pełni wykorzystać ruchowe możliwości, nie są „otwarte” 

na potencjał swojego organizmu, a przy tym traktują przestrzeń jako ograniczającą, nigdy nie 

znajdując się w jej centrum. Brakuje im zaufania do własnych możliwości, więc nie angażują 

całej fizycznej siły. Co istotne, słabość wynika nie tylko z biologii, nie jest też wyłącznie 

                                                             
i wyjątkowym zbiorem doświadczeń), a nie tylko jednostką poddaną seksualizacji na różne sposoby. Wąskie 
parametry kategorii płci biologicznej i kulturowej nigdy nie będą wystarczające, by wyjaśnić doświadczenie  
i znaczenie ludzkiej różnicy płciowej” – T. Moi, What Is a Woman? And Other Essays, Oxford University Press, 
Oxford 1999, s. 35–36. 
667 M. Pokropski, Ciało, dz. cyt., s. 133. 
668 N.A. Michna, Kobiety i kultura, dz. cyt., s. 226. 
669 Zob. I.M. Young, Throwing Like a Girl: A Phenomenology of Feminine Body Comportment, Motility, and 
Spatiality, [w:] tejże, On Female Body Experience: „Throwing Like a Girl” and Other Essays, Oxford University 
Press, Oxford 2005, s. 36. 
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kwestią krzywdzącego stereotypu – odpowiada za nią mniejsza samowiedza cielesna. Young 

wskazuje na trzy główne wyznaczniki kobiecego doświadczenia cielesnego, w których widać 

duży wpły de Beauvoir: (1) niejednoznaczna transcendencja (Merleau-Ponty jako 

transcendencję określa ukierunkowanie się na świat zewnętrzny, jednak kobiety są obciążone 

immanencją); (2) hamowana intencjonalność („mogę” przyćmiewane jest przez „nie mogę, nie 

potrafię”); (3) nieciągła jedność z sobą i otoczeniem (aktywujemy tylko część ciała)670. Te trzy 

właściwości kobiecej cielesnej egzystencji wynikają z tego, że odbiera siebie jako podmiot  

i przedmiot zarazem671. Podobnie myśli Vivian Sobchack, choć odnosi to do kwestii odbioru 

filmów. Wychodzi od tego, że traktujemy siebie i innych jako obrazy, więc odbierana nam jest 

podmiotowość, a nasza fizyczność pozostaje transparentna i można ją ograniczyć do prostych 

kategorii: płci, wieku, koloru skóry itd. Kulturowo zdeterminowani jesteśmy w taki sposób, że 

jedna z cech w przeciwstawnych kategoriach – kobieta–mężczyzna, młody–stary, biały–

„kolorowy” – funkcjonuje jako neutralna, podczas gdy drugą traktujemy jako odstępstwo od 

pewnej normy. Na tej podstaie Sobchack tworzy projekt kobiecej podmiotowości, która odbiera 

siebie jako obiekt, a nie żywe ciało. Badaczka uznaje je za ważniejsze od kategorii, w jakie 

stara się je wpisać, jednak kobiety, przyzwyczajone do uprzedmiotowienia, silnie odczuwają 

jego granice, czując się oddzielone od otoczenia. Koncentracja na ciele i zmysłach stanowi 

bogate źródło eksploracji nie tylko dla sensuous theory, ale również dla feministycznej myśli 

filmowej. Dobrze podsumowuje to Jenny Chamarette: „być może to jest miejsce, w którym 

pragną się przeciąć linie feminizmu, fenomenologii i teorii filmu: w złożonych, ucieleśnionych, 

ulokowanych konkretnie światach filmowych spotkań”672. Trzeba tylko dodać: spotkań  

z ciałem. 

 Refleksja Young czy Sobchack – w której to dochodzi do przesunięcia akcentów  

i korporalność znajduje się w relacji nie z materią, a doświadczeniem – zostaje „ucieleśniona” 

w filmach Sally Potter. Ta angielska reżyserka z jednej strony związana jest silnie z kinem 

awangardowym – debiutowała na przełomie lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych w London 

Film-Makers’ Co-op. w czasach, gdy dyskurs feministyczny był niezwykle silny (w stolicy 

Wielkiej Brytanii działała London Women’s Film Group, której członkiniami były między 

innymi Laura Mulvey oraz Claire Johnston i która zainspirowała z pewnością pełnometrażowy 

debiut Potter, czyli The Gold Diggers [1983]). Z drugiej – wpływ na nią miały związki z innymi 

                                                             
670 Zob. tamże, s. 35–38. 
671 Zob. tamże, s. 39. 
672 J. Chamarette, Embodied Worlds and Situated Bodies: Feminism, Phenomenology, Film Theory, „Signs: 
Journal of Women in Culture and Society” 2015, t. 40, nr 2, s. 293. 
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dziedzinami sztuki. Potter jest lub bywa kompozytorką, choreografką, tancerką, performerką, 

reżyserką teatralną i operową, a nawet piosenkarką i saksofonistką. Obie te kwestie wpływają 

na kształt jej filmów, które często są poszukiwaniem kobiecego doświadczenia i próbą oddania 

jego specyfiki, w tym pęknięć. Kluczowym tematem w jej twórczości jest problem tożsamości, 

która komplikowana jest nie tylko ze względu na płeć, ale także przykładowo pochodzenie. 

Tożsamość ujmowana jest dialogicznie – Potter kreauje napięcie między indywidualizmem, 

kreatywnością, autonomią a relacjami, które są pożądane, ale zawsze zmieniają się w konflikt 

sił. Bohaterki jej filmów w mniejszym lub większym stopniu szukają przez to swojego miejsca 

w narracji. Komunikacja jest polem negocjacji – bohaterki/bohaterowie Potter chcą wchodzić 

ze światem w interkacje, chcą być wolni, swobodni, szanowani czy rozumiani, ale zawsze 

napotykają jakieś przeszkody. Reżyserka szuka dla tej problematyki, oscylującej wokół 

nieprzenikalności jednostkowej perspektywy, kongenialnej formy – wprowadza 

antyiluzjonistyczne techniki, ale także konstruuje typową dla counter-cinema narrację 

„niekoherentną”: mnoży rozmaite elementy (teatr, komedia, taniec, piosenki etc.), wprowadza 

figury, które patrzą, oraz werbalne komentarze do akcji, a w końcu dialektycznie wykorzystuje 

niektórych aktorów, w tym samą siebie. 

 Pierwszy ważny film Potter – Thriller (1979) – to krótkometrażowa wariacja na temat 

Cyganerii i Psychozy. Reżyserka dokonuje reinterpretacji klasycznego tekstu Pucciniego – 

dekonstruuje melodramatyczną narrację, ukazuje, że bohaterka jest „opowiadana”, nie ma głosu 

i kontroli nad własnym przeznaczeniem, więc zostaje poświęcona dla patriarchalnych celów. 

Film jest analizą śmierci Mimi, która okazuje się jedynie funkcją emocji innych bohaterów, 

zostaje jej odmówiona subiektywna egzystencja, dlatego dochodzi do rozbicia na mówiący 

podmiot (Mimi I), osadzony poza narracją, oraz heroinę z tej narracji (Mimi II), dyskurs 

pytający (Mimi I) i cierpiący (Mimi II). 
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Zdj. Thriller – odwrócenie fazy lustra 

Podmiot odkrywa, że jest przedmiotem, co prowadzi do kryzysu i konieczności 

samoukonstytuowania – warstwę audialną wypełniają śmiech, wrzask i dźwięk bicia serca, ale 

wizualna również wyzwala afektywne reakcje przez zatrzymywane, zamrożone klatki. 

Podkreślają one niemożność zmiany dla kobiet – ich pozycja jest określona, zdefiniowana, nie 

wymaga samodzielnej decyzji. Silny formalizm Thrillera sprawia, że zwracamy uwagę również 

na język filmu jako nośnik ideologii, niekoniecznie odwołujących się tylko do XIX-wiecznych 

konwencji. Wątek klasowy i historyczny to ważne elementy opisu tego stłumionego 

doświadczenia samej siebie. 

Podobnie Potter ukazuje to w Orlando (1992), adaptacji powieści Virginii Woolf. Film 

zaczyna się na krótko przed śmiercią Elżbiety I (oddaje Orlando ziemię, ale zakazuje mu 

zestarzeć się, zblednąć). Mężczyzna próbuje sił w poezji, zostaje ambasadorem w Turcji,  

a w końcu w Konstantynopolu zmienia się w kobietę (reakcja na kryzys męskiej tożsamości). 

Wtedy napotyka charakterystyczne dla tej płci problemy, jak prawo spadkowe czy niechciane 

zaloty mężczyzn, ale także doświadcza miłości, wojny, macierzyństwa, odnosząc w finale 

sukces literacki. Kobieca subiektywność przeciwstawiona jest brytyjskiej narracji historycznej, 

ale też nie jest to prosta ilustracja dyskursu genderowego. Raczej Potter skupia się na 

androgynicznej podmiotowości, która swą pełnię odnajduje w kobiecej formie. Jak słusznie 
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twierdzi Kate Ince, Potter ukazuje tę cielesność w niezwykle afirmatywny sposób, podkreślając 

aktywność fizyczną bohaterki673 jako ekspresję autonomii doznającego podmiotu. 

 

Zdj. Orlando – androgyniczny podmiot 

Bohaterki filmów Potter to ucieleśnione podmioty z własnymi doświadczeniami  

i potrzebami – podkreślona jest ich doznaniowość, wrażliwość na bodźce zewnętrzne, ale i te 

płynące z wnętrza ciała. U reżyserki przyjemność czerpana jest przykładowo z ruchu i dotyku, 

co wyraźnie ukazuje Lekcja tanga (1997), w którym to filmie sama wcieliła się w główną rolę 

– scenarzystki, która w Paryżu zaczyna pobierać lekcje tańca, nawiązując relację ze swoich 

instruktorem. W tangu odzwierciedlone są relacje genderowe, podkreślona jest dominacja 

mężczyzny, chociaż taniec ten i tak miał emancypacyjny potencjał w Europie, gdzie był okazją 

do ukazywania własnej zmysłowości przez kobiety – i tutaj protagonistka czerpie przyjemność 

z tej cielesnej formy ekspresji, ostatecznie próbując przełamać także narzuconą jej w tej relacji 

rolę. Potter jednak odrzuca radykalny antagonizm, który był obecny w Thrillerze: „Lekcja tanga 

zrzeka się przywileju krytycznej dystansacji, uznając możliwość cielesnej bliskości tancerki  

z tancerzem jako o wiele bardziej ryzykowne, ale także o wiele przyjemniejsze doświadczenie 

dla kobiecego ciała”674. 

                                                             
673 Zob. K. Ince, Feminist Phenomenology and the Films of Sally Potter, s. 10, 
https://core.ac.uk/download/pdf/9837482.pdf [dostęp: 22.09.2019]. Opublikowane w J.-P. Boulé, U. Tidd (red.), 
Existentialism and Contemporary Cinema: A Beauvoirian Perspective, Berghahn, New York–Oxford 2015. 
674 E. del Río, Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection, Edinburgh University Press, 
Edinburgh 2008, s. 117. Badaczka uznaje, że różnica w podejściu do ciała i różnic płciowych między tymi dwoma 
filmami pokazuje ewolucję myśli feministycznej między latami siedemdziesiątymi a dziewięćdziesiątymi. 
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Zdj. Lekcja tanga – doświadczenie różnicy płciowej 

Taniec ma w Lekcji tanga wielorakie znaczenie. Stanowi wizualny spektakl, jest alegorią napięć 

seksualnych i różnic płciowych, ale przede wszystkim to fizyczny występ reżyserki – próba 

przekazania intensywnego doświadczenia cielesnego z kobiecego punktu widzenia. Tym 

samym Potter wpisuje się również w tradycję filmu feministycznego – od Mayi Deren po 

Yvonne Rainer. „Reżyserka przechodzi przemianę z niewidzialnego sędziego do widzialnego, 

wręcz upublicznionego tancerza. Tańczące ciało Potter wystawia jej podmiotowość zarazem na 

ryzyko ucieleśnionej widzialności, jak i możliwość wymownego wyrażenia jej myśli  

i uczuć”675. Można by powtórzyć za fenomenolożką tańca, Caroliną Bergonzoni: 

„[p]ozwoliłam, by kinestetyczna wrażliwość dostarczyła mi nowych pytań badawczych: Co 

zmienia podejście czy styl poruszania się mojego ciała? Co moje ciało percypuje (...)?”676. 

Znaczenie tej roli, na poły autobiograficznej, na poły autotematycznej677, jest przede wszystkim 

apologią cielesnego doświadczenia, wyraża pozytywne pragnienie stawania się. 

Inną jego ekspresją jest relacja miłosna – w Tak (2004) romans libańskiego chirurga 

pracującego w Londynie w kuchni oraz irlandzko-amerykańskiej mikrobiolożki, która tkwi  

w nieszczęśliwym małżeństwie, stanowi dla bohaterów chwilową ucieczkę od przykrej 

codzienności. Koniec ich związku nie następuje w związku z różnicami płciowymi, 

stanowiącymi źródło konfliktu w Lekcji tanga, lecz etnicznymi i klasowymi. Właściwe 

przyczyny mają neokolonialne podłoże (co podkreśla zastosowanie staroangielskiego 

                                                             
675 Tamże, s. 130. 
676 C. Bergonzoni, When I Dance My Walk: A Phenomenological Analysis of Habitual Movement in Dance 
Practices, „Phenomenology & Practice” 2017, t. 11, nr 1, s. 33. 
677 Wątek autorefleksyjny podkreśla dodatkowo umieszczenie w filmie zdjęć z realizacji późniejszego Krzyku 
mody (2009). 
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pentametru jambicznego): ON zarzuca JEJ, że nie zna jego kultury, licząc na jego asymilację. 

Jej paternalizm wynika również z lepszej sytuacji ekonomicznej. Z kolei jego poglądy na role 

kobiety okazują się tradycyjnie patriarchalne – nie rozumie zachowania kobiet z tak zwanego 

Zachodu. Te uprzedzenia są o tyle silne, że zapisane są w ich doświadczeniach – w ich ciałach 

zakorzeniły się relacje władzy i zależność między centrum a marginesem. Są to ciała, które nie 

tylko doznają, ale również pamiętają. 
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ZAKOŃCZENIE 

W filozofii nauki funkcjonuje takie pojęcie jak wiedza ukryta. Uzupełnia ona wiedzę 

zwerbalizowaną – nie wszystko, co wiemy, da się wyartykułować i przekazać, możemy jedynie 

zbliżać się do źródła. Sensuous theory poszukuje wiedzy dyskretnej, zgłębiając się  

w ucieleśnione doświadczenie kinowe. Świadomość niemożności ostatecznych podsumowań  

i stworzenia uniwersalnego, łatwo aplikowalnego modelu nie hamuje jej dynamiki: rozszerza 

się na kolejne dziedziny, łączy z innymi koncepcjami i przede wszystkim buduje model 

poznawczo-percepcyjny, który nie jest alternatywą dla procesów intelektualnych, lecz 

uzupełnia go, poprzedza, stanowi fundament rozumowania i rozumienia. Przy tym nie 

zapomina o jednostkowym, konkretnym widzu – namysł nad doświadczeniem jest 

„skoncentrowany zawsze wokół tego, co konkretne, osobliwe, pojedyncze”678. Otwiera się na 

partykularne doznania cielesne. „Filozofia sztuki dźwiękowej nie jest w stanie podsumować 

samych doświadczeń, lecz musi pozostać filozoficznym doświadczeniem, proponującym 

strategię zaangażowania, bez zamykania tego, co dało się usłyszeć. W najlepszym razie jest to 

zatem teoria przejściowa, nieustannie obecna, dbająca o to, by nie zastąpić doświadczeń 

podmiotu”679 – bez problemu możemy wyobrazić sobie, że pod pojęciem „sztuki dźwiękowej” 

funkcjonuje każdy inny przejaw ekspresji artystycznej, w tym i film. 

 Tym samym sensuous theory łączy się z dwoma szerszymi kontekstami. Pierwszy z nich 

jest na poły socjologiczny i został zaznaczony już we wstępie. Rozprawa ta przynajmniej 

częściowo dowodzi sukcesywnego wzrostu roli doświadczenia i ucieleśnienia w kulturze. Choć 

jest to stała część kultury filmowej, współcześnie możemy wskazać na przyspieszony rozwój 

technologii haptycznych i immersyjnych, popularność wydarzeń podkreślających swój 

doświadczeniowy charakter680, tendencja do wisceralnych poetyk oraz nacisk kina głównego 

nurtu na przeżycie. Barbara Kennedy określiła to jako „estetykę wrażenia” lub „neo-estetykę”, 

„estetykę mocy i doznań, w której to, co subiektywne, nie jest już zawarte wyłącznie w obrazie 

lub na płaszczyznach psychicznych, lecz także w połączeniu materii, materialności filmu, mocy 

i doznania”681. Można powiedzieć, że jest to reakcja przemysłu kinematograficznego na kryzys 

związany z konkurencją technologii mobilnych i platform streamingowych, jednak zdaje się, 

że ta odpowiedź nie jest wystarczająca. Akcentowanie ucieleśnionego doświadczenia może być 

                                                             
678 R. Nycz, Poetyka doświadczenia, dz. cyt., s. 140. 
679 S. Voegelin, Słuchając hałasu i ciszy, dz. cyt., s. 262. 
680 Zob. M. Bugaj, Kino na żywo. Doświadczenie filmowe przyszłości?, „Ekrany” 2019, nr 4. 
681 B.M. Kennedy, Deleuze and Cinema: The Aesthetics of Sensation, Edinburgh University Press, Edinburg 2002, 
s. 5. 
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z jednej strony przejawem kapitalistycznej polityki sprzedaży tego, co zmysłowo kuszące, jak 

zresztą twierdzi David Howes w kontrze do Patricii MacCormack i innych badaczy, którzy 

kapitalizm oskarżają o desensetyzację. Z drugiej strony odwoływanie się do zmysłów, 

cielesności, a w związku z tym i do kontaktu może być odpowiedzią na postępującą 

wirtualizację relacji i po prostu doświadczeń. 

 Kolejny kontekst jest z kolei autorefleksyjny. W latach osiemdziesiątych  

i dziewięćdziesiątych rozwijały się studia kulturowe, które zachęcały do odejścia od analiz 

tekstualnych w stronę zbadania warunków powstania, funkcjonowania i odbioru danego dzieła. 

Nie tyko podważona została zasadność rozważań estetycznych, ale i sama teoria. „Toby Miller 

był jednym z krytyków, którzy najdobitniej głosili eliminację klasycznej teorii filmu na rzecz 

paradygmatu kulturowego: »analizy polityczne, ekonomia, etnografia, ruchy społeczne czy 

wykorzystanie archiwum nauk społecznych – to powinno się liczyć dla filmoznawstwa. Ale tak 

nie jest, a teoria filmu w znacznej mierze nie obchodzi nikogo poza malutkim klasztorem 

akademickiej partenogenezy. Po prostu, nie ma ona sensu«”682. W Polsce ten kryzys nie był 

szczególnie odczuwany, jednak w anglosaskim filmoznawstwie przyczynił się do 

„zmiękczenia” opcji teoretycznych i wyłonienia się tzw. post-teorii. Nazwę tę skojarzono  

z filmoznawstwem kognitywnym, wskazując na brak zdecydowanych tez i normatywności, 

które zastąpione zostały wolnością intelektualnych wyborów – zależnie od konkretnych potrzeb 

w danych badaniach selekcjonowano aparaturę badawczą. Czasowy dystans pozwala spojrzeć 

podobnie na sensuous theory, która przekroczyła dość szybko uwikłanie w radykalną redukcję 

fenomenologiczną, otwierając się na nowe, często niespodziewane połączenia. Mam nadzieję, 

że choć częściowo odzwierciedla to struktura mojej pracy: rdzeń fenomenologiczny stopniowo 

nabierał konkretności, obrastał kontekstami i przykładami, by w końcu poddać ciało  

i doświadczenie dyskursywizacji, otwierając się na nowe zastosowania sensuous theory  

w perspektywie krytycznej. Ale potrzebne było najpierw ciało jako sytuacja, wydarzenie, ciało 

zdestabilizowane i wydarte z domeny reprezentacji. 

 Judith Butler w kontekście Simone de Beauvoir pisała: „Ciało jako sytuacja ma 

przynajmniej podwójne znaczenie. Jest miejscem kulturowej interpretacji: ciało to materialna 

rzeczywistość, która została ulokowana i zdefiniowana przez kontekst społeczny. Ciało to także 

sytuacja koniecznego objęcia i zinterpretowania zastanych interpretacji. Ciało nie jest już 

                                                             
682 J. Mullarkey, Refractions of Reality: Philosophy and the Moving Image, Palgrave Macmillan, Basingstoke–
New York 2009, s. 8. 
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rozumiane w jego tradycyjnym, filozoficznym rozumieniu jako »granica« lub »esencja«, lecz 

pole interpretacyjnych możliwości, centrum dialektycznych procesów przetwarzania na nowo 

historycznej sieci interpretacji, która została zadrukowana w ciele”683. Ciało nie poddaje się 

definicjom – jeśli ma pozostać żywą cielesnością – przez co „rozregulowuje wszelkie systemy 

i podmioty”684, przez to jest (quasi-)kategorią niezwykle relacyjną i dynamiczną, przez to 

trudno wyczerpać jego potencjał. Z pewnością tego nie robię w tej dysertacji, zafascynowana 

kolejnymi możliwościami badawczymi. Nie tylko dwa wyżej wymienione konteksty – 

socjologiczny i metateoretyczny – wymagają rozbudowanej refleksji, ale także kulturowo 

zróżnicowane ucieleśnione doświadczenie w kręgach o innej tradycji estetycznej. Innym 

wyzwaniem jest próba dalszej systematyzacji poetyki i chociażby eksploracja jej na gruncie 

polskim, gdzie Mariusz Grzegorzek i jego uczniowie – z Jagodą Szelc na czele – tworzą zręby 

nowej sensualności w rodzimej kinematografii. Kolejnym wątkiem są oczywiście badania 

empiryczne – wywiady, ankiety, a może nawet metody wykorzystujące zaawansowaną 

aparaturę, jak eye-tracking. Sensuous theory w końcu prosi niemal o spotkanie z nowym 

materializmem. Na obrzeżach refleksji cielesnej coraz częściej pojawia się Rosi Braidotti z jej 

koncepcją podmiotu nomadycznego, jednak fascynujące byłoby pójście o krok dalej  

i konfrontacja z witalnością i materią poza antropocentryczną normą. W końcu powierzchownie 

zarysowane wątki postkolonialne, migracyjne i diasporyczne oraz nieco bardziej pogłębiony 

temat feminizmu nie wyczerpują krytycznego potencjału sensuous theory – czekam na badania, 

które podejmą temat doświadczania męskości, nadwagi, starości, niepełnosprawności, relacji  

z nie-ludźmi... Cokolwiek nas dotyka, cokolwiek nas porusza, cokolwiek wywołuje doznanie 

samego siebie i pozwala wejść w relację z Innym. Sensuous theory to ogród o rozwidlających 

się ścieżkach – po przekroczeniu jego bramy trudno zdecydować się na powrót. 

                                                             
683 J. Butler, Sex and Gender in Simone de Beauvoir’s Second Sex, „Yale French Studies” 1986, nr 72, s. 45. 
684 E. Brinkema, The Forms of the Affects, dz. cyt., s. xii. 
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Summary 
 

Embodied Cinematic Experience: Sensuous Theory and Its Critical Potential 

 

The objective of this thesis is to consider the corporeal presence of spectator as specific to film 

perception, while ephasising the multi-faceted, somatic nature of cinematic experience. 

Aristotelian aesthetic had been intertwined with the notion of experience already: Greek 

aísthēsis meaning “cognition through senses”. In my view, the relation between perception 

theory and aesthetics is as essential as the interrelation between spectator’s body and film’s 

body. This material link is expressed by “embodied cinematic experience”. 

 Sensuous theory is rooted in the deep conviction about insufficiency and arbitrarity of 

previous film theories. Those dominant theories are juxtaposed with Maurice Merleau-Ponty’s 

existential phenomenology. His philosophy inspired next reevaluations: body has replaced eye 

and mind, synesthetic experience has become more important than visual perception, and 

abstract spectator has been affected by viewer’s (as much as researcher’s) subjectivity and has 

turned into embodied or kinaesthetic subject. As Vivian Sobchack concluded, sensuous theory 

creates a radical semiosis of the lived body. Although cinema is an audiovisual medium, 

sensuous theory emphasises a multisensoriality, spectator’s presence and gaze which should 

not be disembodied. Even the term “viewer” connotes “eye” and “watching”, but the scopic 

order is only a beginning of material engagement for sensuous theory. 

 The body opposes any attempts of conceptualization, it is ephemeral and evades textual 

closure. It stays on an existential level in spite of any discourse. Not only is it connected with 

reality, but it is also the reality of each and everybody. This is why “embodiment” and 

“experience” are the main figures in this thesis – they remain fluid, open and simultaneous with 

the changes of contemporary humanities (especially with the affective turn). Embodied 

cinematic experience develops next to all the reassessments which have had place due to 

sensuous theory since the 1990s. Furthermore, this concept avoids doctrinal simplifications 

against which sensuous theory was born in the first place. That is also why sensuous theory is 

interdisciplinary and inclusive. It encloses a wide spectrum of humanities (art history, literary 

studies, philosophy) and psychological research (including neurobiological and cognitive 

studies). It is a very relational and symbiotic theory – it even interacts with the second 

generation of critical theory. Both annihilates rigorous hierarchies and binary oppositions. 
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Homo hapticus substitutes homo spectator – the reevaluation of culturally determined 

sensorium gives voice to the margins and sensuous theory becomes subversive. The body is a 

source of knowledge, cognition and sensation, but also it is a source of transgression – both in 

the aesthetic and socio-cultural spheres. It introduces a new epistemic order. 

 This thesis has several research objectives. Firstly, I would like to define sensuous 

theory. Although this subject is widely recognized among English speaking universities, even 

having been named “film studies 2.0”, it tends to be ignored in Poland. Secondly, aside from 

popularization of these Western ideas, I want to revisit their credibility and tackle their 

allegations. Thirdly, the intersubjectivity of experience enables the correspondence between 

personal and political. Among further objectives, it is worth to mention also situating sensuous 

theory in the context of diachronical film theory, the critique of the Western Eye and its 

ideological implications, showing the impact of technologization on viewer’s sensorium, 

locating different senses as perceptual modes, the classification of embodied and multisensorial 

ways of cinematic expression, and the codification of visceral poetics. 

The first chapter introduces the basic contexts of sensuous theory: the theoretical 

anticipation of embodied concepts, the neglected tradition of film phenomenology, and the most 

important notions of existential phenomenology which showcase the importance of experience 

in film theory. The second chapter identifies “embodied cinematic experience” – this category 

struggles to overcome the dualism of subject–object, which is predominant in traditional film 

perception theory. Third chapter describes multisensoriality and poetics derivating from it. 

Finally, in the fourth chapter, I have created a “sensuous” critical theory, especially evident in 

the case of feminism. 


