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WSTEP

Sensuous theory wyrosta z poczucia niewystarczalnos$ci i arbitralno$ci dotychczasowych teorii
filmu. Jako przeciwwage dla dominujacych wspolczesnie koncepcji teoretycznych,
uniwersalizujacych 1 zubozajacych percepcje, zaproponowano francuskg fenomenologie
egzystencjalng. Za tym wyborem idg dalsze przewarto$ciowania: oko i umyst zastgpione zostaja
przez cialo, percepcja wzrokowa przez synestetyczne do$wiadczenie, a abstrakcyjna figura
widza przez podmiot uciele$niony czy kinestetyczny, naznaczony subiektywno$ciag odbiorcy —
takze badacza. Na tym tle zarysowuje si¢ ,sradykalna semioza zywego ciala”! — jak okresla to
Vivian Sobchack. Mimo ze kino jest medium audiowizualnym, w sensuous theory nacisk
potozony zostaje na multisensorycznos$¢, na obecno$¢ widza, ktdry nie powinien by¢ jedynie
konstruktem, i na spojrzenie, ktore nie moze by¢ pozbawione ciata. Stowo ,,widz” konotuje oko

1 patrzenie, lecz dla sensuous theory jest to tylko poczatek materialnego zaangazowania.

Percepcja bezwarunkowo jest ucielesniona — zmienia si¢ jedynie intensywnosc,
przejawy, bodzce, ale mamy tego $wiadomos$¢ na poziomie osobistego uczestnictwa w kulturze
filmowej, czytajac recenzje, rozmawiajac o filmach, a raczej: o rezonansie, ktére w nas
wywotujg. Cialo w procesie uteoretycznienia stawia jednak opor, caly czas si¢ wymyka, nie
dajac zatrzymac si¢ w teks$cie. Mnozace si¢ w rozprawie somatyczne okre§lenia synonimiczne
1 ekfrazy stanowia $wiadectwo wysitku opisu tej kategorii, ktora wszak zadng kategorig nie jest
— staje na przekor dyskursowi, pozostajac na planie egzystencji. Nie tylko wiagze si¢
z rzeczywistoscia, ale 1 pozostaje rzeczywistoscig kazdego z nas. Dlatego tez odrzucam pokuse
koncentracji na pojedynczych koncepcjach (jak podmiot kinestetyczny Vivian Sobchack czy
haptyczna wizualno§¢ Laury U. Marks), decydujac, ze podstawowymi figurami topicznymi
w tej rozprawie beda uciele$nienie oraz doswiadczenie — mozliwie pltynne, otwarte, ale i idace
rami¢ w rami¢ z przemianami wspolczesnej humanistyki. Bowiem ,[m]odel linearny,
syntagmatyczny, »predykatywny« zastgpuja proby organizowania badan humanistycznych
wedle kategorii przestrzennych, niezréznicowanych, synchronicznych, nielinearnych,
porzucajacych podejrzanie proste modele dychotomiczne (...). Odrzucenie antytezy oznacza —
poza dostrzezeniem licznych obiektow o obiecujacym potencjale — réwniez odmienny
modelunek postawy badawczej: nie chodzi juz o przeciwstawienie, o diagnoze »konfliktu, ale

o poszukiwanie faktow wspotpracy, partycypacji — o afirmacj¢ i uczestnictwo, wigczenie, a nie

''V. Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, Princeton University Press,
Princeton 1992, s. xv.



usuwanie’?

. Uciele$nione doswiadczenie kinowe wyrasta z przesunigé, ktére od poczatku lat
dziewigcédziesigtych XX wieku dokonuja si¢ za sprawa sensuous theory, lecz nie chce popadac
w doktrynalne uproszczenia teoretyczne, w opozycji do ktorych zrodzita si¢ w koncu ta

formacja intelektualna.

Podstawowa inspiracja dla badaczy jak Sobchack, Marks, Jennifer M. Barker czy
Martine Beugnet jest fenomenologia egzystencjalna Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Mimo ze
sensuous theory czesto podkre§la swoja autonomi¢ wzgledem zwrotu afektywnego,
zaznaczajagc swoj negatywny stosunek do jego rzekomej przedindywidualno$ci
i pozakulturowosci, wlaczam do swoich rozwazan takze te refleksje i uwzgledniam prace
Stevena Shaviro, Anne Rutherford czy Eleny del Rio. Afekt to bowiem przekaznik, dzigki
ktéremu qualia unerwiaja nasze cialo, a odbiér filmu mozemy traktowaé w kategoriach
doswiadczenia. ,,Obrazowanie afektywne sprzyja takiemu rodzajowi myslenia, ktory ma swoj
poczatek w ciele, ktéry bada nature naszego afektywnego zaangazowania i ktory ma wreszcie
potencjat, by wyzwoli¢ nas z zamknigcia tworzonego przez nasza osobowos$¢ i nawyki
postrzegania™®. Sensuous theory ma charakter interdyscyplinarny i inkluzywny, obejmuje
szerokie spektrum badan z dziedziny humanistyki (historia sztuki, literaturoznawstwo,
filozofia) i psychologii (w tym takze neurobiopsychologii i kognitywistyki). Jest to teoria
niezwykle symbiotyczna, tylko pozornie bazujaca na dystynkcjach i odcinaniu si¢ od
poststrukturalizmu (przede wszystkim teorii psychoanalitycznych i neomarksistowskich),
a w rzeczywistosci otwarta na ,,afirmacje¢ i uczestnictwo” — w tym takze, jak twierdzg, teori¢
krytyczna, dokladnie drugie jej pokolenie, zacierajace zdecydowane hierarchie i binarne
opozycje. Homo hapticus zastepuje homo spectator, a okulocentryzm zostaje poddany krytyce,
nie ze wzgledu na zanegowanie oczywistego faktu, ze film poznajemy poprzez zmyst wzroku,
a przez che¢ negocjacji doswiadczenia estetycznego, co ma wymiar tak poznawczy, jak
i kulturowy. Zatarcie sensorycznej hierarchii oddaje glos marginesom i nadaje sensuous theory
charakter subwersywny. Cialo jest zrodlem wiedzy, poznania, doznawania, ale takze transgresji

— estetycznych oraz spofeczno-kulturowych. Tworzy nowy porzadek epistemiczny.

Zafascynowana potencjatem tego nowgo porzadku wyznaczylam sobie kilka celow

badawczych. Po pierwsze, chcg mozliwie doktadnie scharakteryzowaé sensuous theory, ktora

2 R. Sendyka, Nowe przestrzenie humanistyki: pamiec, afekty i inne terytoria, [w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka,
R. Nycz (red.), Pamigc i afekty, Wydawnictwo Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2014, s. 16-17.

3 J. Bennett, Wnetrza zewnetrza: trauma, afekt i sztuka, przel. A. Kowalcze-Pawlik, T. Bilczewski,
[w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, R. Nycz (red.), Pamig¢ i afekty, dz. cyt., s. 177-178.



na anglosaskich uniwersytetach doczekala si¢ nawet miana filmoznawstwa 2.0, a w Polsce jest
to temat nadal traktowany — nomen omen — naskérkowo, jesli wrecz nie z poblazliwoscia. Moge
wskazac¢ trzy publikacje ksigzkowe, ktdre poruszaja si¢ po plaszczyznie ucielesnienia, jednak
zadna z nich nie wyrasta z sensuous theory, ktora jest konkretng opcja teoretyczng. Bylyby to:
Somatografia. Ciato w obrazie filmowym (2011) Pauliny Kwiatkowskiej, ktéra inspirowana jest
filozofig kina Gilles’a Deleuze’a, ale przy tym skupia si¢ na konkretnych reprezentacjach
cielesnosci; opisujacy wrazenia zwigzane z sala kinowa Dotyk swiatta. O zmystowym
doznawaniu kina (2012) Justyny Budzik, blizszy kracauerowskiemu z ducha mys$leniu
o miejskim modernizmie niz teorii odbioru; oraz Zamiast interpretacji. Migdzy doswiadczeniem
kinematograficznym a rozumieniem filmu (2017) Rafata Koschanego, autora inspirujacego si¢
jednak przede wszystkim mysla Rolanda Barthesa i pozostajacego czgsciowo w zwigzku z tym
na poziomie tekstualnym. Do tego grona mog¢ wilaczy¢ grono badaczy w mniejszym lub
wigkszym stopniu poglgbiajacych problematyke zmystowo-afektywnego splotu: Elzbiete
Ostrowska poruszajaca tematyke haptycznego obrazowania, rozwijajacego teori¢ afektow
w kontekscie polskiego kina Sebastiana Jagielskiego, zajmujacego si¢ francuskim brutalizmem
Aleksandra Kmaka, ktory zgodnie z wytycznymi studidow nad kulturg wizualng negocjuje
wladze poznawcze oka, czy piszaca o ucieleSnionym poznaniu w narratologii Barbarg
Szczekalg. Nadal sensuous theory jest w polskim filmoznawstwie propozycja nie do konca

rozpoznang, wigc niniejsza rozprawa ma wypehic te luke.

Po drugie, poza popularyzacja rozwijanych na Zachodzie koncepcji chciatabym poddaé
je rewizji, a takze zmierzy¢ si¢ z niektorymi glosami krytyki. Od publikacji The Address of the
Eye w 1992 roku minglo juz prawie trzydziesci lat, co zachgca do przyjecia bardziej krytycznej
perspektywy. Wskaze zatem przykladowo na momentami bezproduktywng tendencje do
wzajemnych cytowan i poprzestanie na odwolaniach do Fenomenologii percepcji Merleau-
Ponty’ego, na stowna ekwilibrystyke, ktora w rzeczywistosci przystania wtérno$¢ mysli lub
popada w poetycka przesadg. Jednym z zarzutow wzgledem sensuous theory jest brak
konkretnych egzemplifikacji lub daleko idace uogolnienia. Stad kwestia do rozstrzygnigcia
pozostaje zakres sensuous theory. Czgsto ogranicza si¢ ja do pojedynczych modeli — kina
wczesnego (Lant, Burch), eksperymentalnego (Marks), postklasycznego (Elsaesser i Hagener)
czy ekstremistycznego (Chamarette, Beugnet). Ten korpus filmowy pozwala tatwiej wykazac¢
istnienie percepcji multisensorycznej, jednak pomija kino gléwnego nurtu, a przez to staje si¢
niereprezentatywny. Nawiazujac zatem do koncepcji Lindy Williams, Dicka Tomasovica czy

Scotta C. Richmonda, zastanawiam si¢ nad kinem gatunkowym, blockbusterami i utrwalonymi



przez tradycje sensualnymi watkami w kinie mainstreamowym, probujac dokona¢ legitymizacji

sensuous theory.

Po trzecie, rewizja dotychczasowego stanu wiedzy potaczona zostanie z otwarciem
nowych perspektyw badawczych poprzez projekt powigzania opisywanych koncepcji z teoria
krytyczng. Cielesny, multisensoryczny sposob odbioru jest cecha dystynktywna percepcji
filmowej, co sprawia, ze wskrzeszajace fenomenologie koncepcje zdaja si¢ aspirowaé do
zarzuconych teorii systemowych. Przed zarzutami uniwersalizacji 1 uogdlniania chroni je
jednak zaakcentowanie cielesnego doswiadczenia jako intersubiektywnego i jednostkowego.
Stad tez charakterystyczne dla kontynentalnej mysli filozoficznej faczenie tego, co osobiste,
z tym, co polityczne — sensuous theory posiada niebagatelny potencjal krytyczny, gdyz
dekonstruujac tradycyjne reprezentacje i sposoby opowiadania, oddaje glos innemu, a tym
samym laczy si¢ z feminizmem korporalnym, studiami postkolonialnymi czy disability studies,
czyli teoriami krytycznymi, w ktorych centralng kwestia pozostaja kwestie uciele$nienia

1 doswiadczenia.

Tym celom towarzyszy szereg pomniejszych zadan: che¢ umiejscowienia sensuous
theory w historii mys$li filmowej, krytyka Western Eye z jego ideologicznym uwiklaniem,
ukazanie wptywu zmian technologicznych na sensorium widza, okreslenie roli poszczegdInych
zmystow w procesie percepcji, klasyfikacja najwazniejszych $rodkow filmowych wigzanych
z cielesnoscig 1 multisensorycznoscia oraz konceptualizacja wisceralnych poetyk. Glownym
celem mojej rozprawy pozostaje jednak uwzglednienie cielesnej obecnosci widza i jej wplywu
na proces odbioru filmu — chcg przypomnie¢ o somatycznym charakterze kinowego
doswiadczenia, ktore dzigki uciele$nieniu staje si¢ wielowymiarowe. Nie pisz¢ o estetyce
uciele$nienia, poniewaz estetyka juz w rozumieniu Arystotelesowskim wigze nas
z doswiadczeniem: greckie aisthésis oznacza ,,poznanie poprzez zmysty”. Tak jak staram si¢
wskaza¢ na konieczng wigz miedzy teorig (odbioru) a estetyka, tak samo probuje
scharakteryzowa¢ materialng relacj¢ miedzy ,.ciatem” filmu a cialem widza, co tacz¢ pod

pojeciem uciele$nionego dos§wiadczenia kinowego.

Charakterystyka tego pojecia opiera si¢ w znacznej mierze na wypracowanych
koceptach z zakresu sensuous theory, ale takze przeprowadzonych analizach i interpretacjach
srodkow ekspresji, nurtow filmowych oraz konkretnych dziet czy gatunkow. Istotng uwagg jest
fakt koncentracji z jednej strony na kinie wspoiczesnym, z drugiej — na optyce szeroko pojetego

Zachodu. Pierwsza kwestia jest czeSciowo arbitralng decyzja, czgsciowo zas wynika z przyjecia
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kongenialnosci egzemplifikacji z opisywanymi koncepcjami. Ta synchronizacja perspektyw
moze by¢ S$wiadectwem przemian spoleczno-kulturowych. Druga kwestia wynika
z konieczno$ci osadzenia rozwazan w konkretnym kontek$cie kulturowym, a przez to
i w okreslonym sensorium z jego wilasnymi hierarchiami. Swiadomos¢ dyferencjacji
ucielesnionego doswiadczenia — na planie intersubiektywnym — jest niezb¢dna, by nie
zawlaszczy¢ spojrzenia (dotyku) innego, co nie wynika tylko z pokory czy w najgorszym
wypadku zachowawczosci, ale jest rowniez podstawa dla rozwinigcia teorii krytycznej: bez

uznania nieredukowalnej r6znicy nie moze dojs$¢ do spotkania dwoch cielesnosci.

,»Spotkania” sg pojeciem, ktore porzadkuje w znacznej mierze t¢ rozprawe, nastawiong
na polimorficznos$¢ i przeplywy, bardziej mapujaca pewne srodowisko niz dazaca do twardych
kategoryzacji. Wieloznaczno$¢ cielesnych potaczen 1 mnogo$¢ relacji na polu
epistemologicznym nadajg pracy nieco mgltawicowego charakteru, ktory jednak staralam si¢
podda¢ strukturyzacji. W rozdziale pierwszym — Teorie somatyczne — zakre§lam podstawowe
konteksty zwigzane z sensuous theory. Wyrdzniam zjawiska teoretycznofilmowe antycypujace
wylonienie si¢ cielesnych koncepcji, nie w petni urzeczywistniong tradycj¢ fenomenologii
filmu oraz najwazniejsze rozstrzygnigcia fenomenologii egzystencjalnej, ktore dostarcza
szkieletu hermeneutycznego i wskaza na wage doswiadczenia. Co istotne, poza koncepcjami
Merleau-Ponty’ego jako patrona nowej teorii filmu wskazuje¢ na innych przedstawicieli tej
filozofii, przede wszystkim Michela Henry’ego i1 Jean-Luca Nancy’ego. Ich koncepcje
pozwalaja na wzbogacenie cielesnego uwiktania widza i filmu w pdzniejszych segementach.
W rozdziale drugim — Ucielesnione doswiadczenie kinowe — wyjasniam szczegdlowo
wyrozniong w tytule kategorie. Zestawiam ze soba dwa podstawowe paradygmaty:
krytykowany okulocentryzm i do$wiadczenie. Emanacja tego drugiego sa roézne przyktady
uciele$nienia: rezonans afektywny czy synestezja. Na marginesie wskazuj¢ je roOwniez jako
jedno z podstawowych poje¢ we wspotczesnej neurologii, ktora coraz czesciej otwiera si¢ na
inspiracje fenomenologiczne. Na tym tle ogélnie charakteryzuj¢ semsuous theory oraz
koncepcj¢ podmiotu kinestetycznego jako proby przeformutowania tradycyjnych podmiotowo-
przedmiotowych uje¢ odbioru filmu. W rozdziale trzecim — Odbior multisensoryczny —
przywotuje koncepcje rozbudowujace aparat percepcyjny widza. Opisuje zmysty dotyku (i kino
haptyczne), stuchu, smaku, zapachu oraz propriocepcji, a sposéb ich pobudzania za pomoca
filmu znajduje potwierdzenie w studiach przypadku. Przyktady wisceralnych poetyk sa
propozycja aparatu analitycznego i ujgcia estetycznego, w ktorym ucielesnione doswiadczenie

znajduje si¢ na pierwszym planie. W rozdziale czwartym — Sensuous theory i teoria krytyczna



— wykorzystuje wczesniejsze zagadnienia do skonstruowania ,,zmystowe;j” teorii krytycznej,
przede wszystkim w polaczeniu z feminizmem korporalnym. Szukam ,,sposobu powigzania

tego, co zmyslowo-cielesne, z tym, co my$lowo-dyskursywne”*

. Probuje nada¢ strukturg temu,
co strukturze si¢ wymyka, uja¢ jako kategori¢ cos, co kategorig ze swej istoty nie jest. Ontologia
jako corpus to bowiem ,katalog zamiast logosu, wyliczanka logosu empirycznego, bez
transcendentalnej racji, po prostu lista tego, co zdolamy zebra¢, lista przypadkowa w swoim
uporzadkowaniu i dopehieniu, szereg nastepujacych po sobie zajagkni¢é, zawsze czeSciowych
1 fragmentarycznych, partes extra partes, jednoczesne zestawienie bez polaczen, bez
artykulacji, rozmaito$¢, niepodlegajacy ekzpozycji ani implozji melanz, uporzadkowany

w sposob wysoce nieokreslony, nieskoficzenie rozciagliwy...””.

4 R. Nycz, Poetyka doswiadczenia. Teoria — nowoczesnosé — literatura, Wydawnictwo Instytut Badan Literackich
PAN, Warszawa 2012, s. 140.
5 J.-L. Nancy, Corpus, przel. M. Kwietniewska, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2002, s. 47-48.



ROZDZIAL 1

TEORIE SOMATYCZNE

Sensuous theory ma wymiar nie tylko epistemiczny, ale stanowi pewien eksperyment myslowy;
oscyluje miedzy praktyka a teorig, uzmystawiajagc nam ograniczenia klisz poznawczych
zwigzanych z naszg obecnos$cia w $wiecie, w tym takze w kontakcie z dzietami sztuki. To teoria
moze nie buntownicza i nieokietznana, ale z pewnoscig radykalna — redefiniujaca pozycje
odbiorcze poprzez wymodg obecnosci. Wprowadza wymiar jednostkowy, neguje
niezaangazowane uczestnictwo w doswiadczeniu estetycznym, przywraca w koncu pojeciu
doswiadczenia jego rzeczywista, ucielesniong wagg. Wyrasta z pragnienia krytyki wielkich
narracji®, a poprzez przekroczenie dyktatu obiektywnosci w humanistyce (czy w ogble w nauce)
wytwarza nowe formy wiedzy, w ktorych rozumowanie nie wyklucza afektu, poznanie bazuje
takze na odczuciu, a percepcja nie ogranicza si¢ do perceptow wzrokowych. Filmy w sensuous
theory maja znaczenie perswazyjne w rozumieniu, jakie Bill Nichols przypisuje retoryce —
ruchome obrazy poruszaja nas cielesnie, egzystencjalnie, w naszych sposobach postrzegania
i bycia w $wiecie, nie sg jedynie zrédtem racjonalnego, przywigzanego do pojecia prawdy

poznania’.

Sensuous theory wpisuje si¢ w szerszy kontekst ucielesnionych koncepcji, méwi si¢
wrecz o zwrocie somatycznym, ktory mozna opisaé w ogoélny sposob poprzez odwotanie do
koncepcji Hansa Ulricha Gubrechta: ,»produkcja obecnosci« wskazuje na wszelkiego rodzaju
zdarzenia albo procesy, podczas ktorych zostaje zainicjowany lub zintensyfikowany wplyw
»obecnych« przedmiotow na ludzkie ciata. (...) Jakkolwiek mozna utrzymywac¢, ze przedmioty
tego $wiata nie sg nigdy w niezaposredniczony sposob dostgpne ludzkim ciatom ani ludzkim
umystom, pojecie »rzeczy w $wiecie« konotuje odniesienie do pragnienia takiej
bezposredniosci”®. Idiolekt niemieckiego literaturoznawcy — ,,obecno$é”, ,cialo”, ,rzecz

w $wiecie”, ,,pragnienie bezposredniosci” — ma bezposrednie konotacje dla zmystowej teorii

¢ Bill Nichols uwaza, ze fenomenologia — na ktorej opiera si¢ sensuous theory — jest jedng z wielkich narracji,
obok psychoanalizy, marksizmu czy semiotyki, poniewaz uogolnia kino, wykluczajac czynniki zwigzane z jego
powstaniem, odbiorem itd. (utrwala to rozumienie kina jako sztuki autotelicznej, co wptywa z kolei na jego
fetyszystyczng niemal warto$¢ — 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 zauwaza
jednak antyesencjalistycznego znaczenia tej teorii, ktora nadaje jej wartosci emancypacyjnych, co pokazuje, ze
ostrze jego krytyki skupia si¢ na fenomenologii transcendentalnej, a nie egzystencjalnej, ktora zwigzana jest
z opiewang przez Nicholsa kategorig ucielesnienia.

7 Zob. tamze, s. 46.

8 H.U. Gumbrecht, Produkcja obecnosci. Czego znaczenie nie moze przekazac?, przet. K. Hoffman, W. Szwebs,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2016, s. 23.
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filmu, w ktérej kwestia widza wchodzacego w relacje z filmem za posrednictwem swojego ciata
determinuje ramy epistemologiczne. Gumbrecht, co istotne, odcina si¢ od racjonalistycznego
paradygmatu, od dyktatu interpretacji — ,,Je$li przypiszemy znaczenie do rzeczy obecnej,
tj. jesli wyobrazimy sobie, czy ta rzecz moze by¢ dla nas, w nieunikniony sposéb — jak si¢ zdaje

»?_To antyhermeneutyczne podejécie

— thimimy wptyw, jaki moze mie¢ na nasze ciata i zmysty
traktuje intelektualny odbior jako wtorny proces, odrywajacy nas od przedmiotéw i od ,,ja”,
a przy tym ugruntowujacy dualizm podmiotowo-przedmiotowy, i1 odzegnuje si¢ od
spauperyzowanej psychologizacji (na ktorej opiera si¢ klasyczna narracja i mechanizm
identyfikacji), czyli zawlaszczajacych mechanizméw symbolicznych. Polityczny potencjat
sensuous theory zostanie przedstawiony w bardziej szczegdtowy sposdb w dalszych czgsciach
rozprawy, jednak warto juz teraz zaznaczy¢ wielopoziomowe konsekwencje odwrocenia
hierarchii umysk-ciato i odrzucenia intelektualnego dystansu jako pozycji, ktora czlowiek
(widz) przyjmuje w kontakcie ze §wiatem (filmem): (1) odrzucenie interpretacji i identyfikacji
na rzecz doswiadczenia; (2) refleksja nad ideologicznym wymiarem powigzanego z dominacja
intelektu okulocentryzmu; (3) poszukiwanie nowych sposobow estetycznego i etycznego
wyrazu; (4) rezygnacja z abstrakcyjnego traktowania widza, ,,cichej obecno$ci mas, ktora

10 co jest wyrazne szczegdlnie w mysli

funkcjonuje jako intelektualny Inny w teorii filmu
psychoanalitycznej oraz tradycyjnej krytyce ideologicznej. Ostatni z punktow wymaga
natychmiastowego przypisu, poniewaz czesto traktowany jest jako narzedzie w regkach
krytykow sensuous theory, zarzucajacych jej niekonkluzywnos$¢ 1 niepoddajaca sie
parametryzacji czy uogdlnieniu subiektywizacj¢. Chociaz moim celem z pewno$cig bedzie
pokazanie mozliwos$ci konkretnego wykorzystania sensuous theory, postaram si¢ wystrzegaé
prostej instrumentalizacji — najwigksza korzyscia ptynaca z tego paradygmatu jest bowiem jego
otwarto$¢, ktora ma potencjat zatarcia barier migdzy praktyka badawcza a doswiadczeniem

odbiorczym, nieco jak Benjaminowskie ,,éwiczenia w patrzeniu”!!, ktore wytwarzajg nie tylko

dialektyczny obraz, ale i zdolng go dostrzec wrazliwos$¢.

1. CORPUS DELICTI. HISTORIA MYSLI FILMOWE]

Sensuous theory wykrystalizowala si¢ na przetomie XX i XXI wieku jako mysI heterogeniczna,

ale przy tym koherentna przez odwolanie do wspolnego rdzenia fenomenologicznego, a takze

% Tamze, s. 23-24.

10 J.M. Gaines, Dream/Factory, [w:] Ch. Gledhill, L. Williams (red.), Reinventing Film Studies, dz. cyt., s. 102.
1 Por. J. Kusiak, Walter Benjamin i metodologia antropologicznego materializmu. Krzesanie dialektycznych iskier
na gltowie Ernsta Thdlmanna, ,,Praktyka Teoretyczna” 2013, nr 2.

11



wigzacych si¢ z nim poje¢, takich jak uciele$nienie czy doswiadczenie, ale takze synestezja
oraz multisensoryczno$¢. Jej oryginalno$¢ nie oznacza jednak, ze wprowadzita do teorii filmu
catkowicie nowa optyke — przyjrzenie si¢ historii mysli filmowej w perspektywie $ladow
cielesnej obecnosci wskaze podskérny nurt w mysleniu o relacji widza z filmem, co z kolei
pozwoli zminimalizowa¢ znaczenie podejScia formalistycznego, begdzie przyczynkiem do
podwazenia fundamentoéw bazujacych na manipulowanym anty-podmiocie psychoanalizy
i tradycyjnej krytyki lewicowej, a przy tym jest gestem charakterystycznym dla sensuous

theory, ktora stara si¢ zmieniaé jezyk mowienia o kinie'?.

Szukanie punktow wspdlnych w teorii to zatem nie historyczny rekonesans, nie jest to
roéwniez ujecie ewolucyjne, opisujace ucielesnione dos§wiadczenie kinowe w optyce rozwoju;
jest to raczej ponadnarodowa, transkulturowa wspdlnota idei. Cho¢ nalezy podkresli¢, Ze nasze
doswiadczenie cielesne nie poddaje si¢ uniwersalizacji — jest ono zalezne od wzgledow
genderowych, kulturowych, klasowych, zdrowotnych (w kontekscie fizycznym, jak
i psychologicznym: od niepetnosprawnosci po traume), socjologicznych czy wiekowych — ciato
umozliwia nam kontakt z innymi ludzmi, rozwija umiej¢tnos$ci poznawcze i to jego pamigé
pomaga uczestniczy¢ w seansie filmowym!. Zwigzek miedzy kinem, percepcja a ludzkim
cialem jest ksztaltowany w pewnej mierze przez zmieniajacy si¢ kontekst odbioru, lecz nie jest
przezen determinowany — ,,Cialo widza w relacji do ruchomego obrazu stanowi kluczowa
historyczng zmienng”'*. Spostrzezenie Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera pochodzi z pracy
naukowej, ktéra odlegta jest od sensuous theory, momentami wrecz krytyczna w stosunku do
niej, a mimo to chce dokona¢ rekonceptualizacji historii filmu poprzez wyznaczenie w niej
cielesnych po6l semantycznych. Uwazam, Ze scenariusz narzucony przez badaczy na histori¢

kina i mysli filmowej jest zbyt arbitralny, by w petni uzna¢ wazko$¢ tej teorii — czy moze raczej

12 Mozna te praktyke scharakteryzowaé poprzez odwotanie do podstawowej idei Metafor w naszym zyciu George’a
Lakoffa i Marka Johnsona, w ktorej jezyk ma oddawac metaforyczny charakter naszego myslenia — w przypadku
sensuous theory (co widoczne chociazby u Laury U. Marks i Vivian Sobchack, ktore korzystaja ze znaczacych
przesuni¢¢ semiotycznych, rozbijaja stowa i chetnie czerpia ze zwiazkow frazeologicznych) stowa majg pomoc
zblizy¢ si¢ do doswiadczenia, od ktorego jezyk zwykle nas dystansuje. Teorie zmystowe nie istnialyby bez
sensualno$ci samego jezyka — laczy to je z francuska mysla filozoficzna, choc¢ stylistycznie na pierwszy plan
wysuwa si¢ nie erotyczne jouissance 1 sensualno$¢, a mimo wszystko negocjacja i dekonstrukcja.

13 Kwestie zwigzane z kulturowym wymiarem do$wiadczenia cielesnego nie zostang rozwinigte w tej rozprawie —
wigcej na ten temat mozna przeczyta¢ przyktadowo w antologii Antropologia ciata. Zagadnienia i wybor tekstow
pod redakcja Malgorzaty Szpakowskiej (Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008),
probujacej wskazaé rozne techniki postugiwania si¢ cialem, sposoby jego regulacji i ujarzmiania, kulturowe
zréznicowanie, rezimy przedstawiania, ale i sposoby ich transgresji.

4 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysty, przel. K. Wojnowski, Towarzystwo
Autorow 1 Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2015, s. 22.
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kompilacji r6znych mysli teoretycznych i ich interpretacji — jednak potwierdza przesunigcie

epistemologiczne: obok myslenia pojawito si¢ miejsce na doswiadczanie.

1.1. Watki korpor(e)alne. Pierwsze dekady

Pierwsi teoretycy filmu dziatali najblizej moze niezaposredniczonego doswiadczenia kina,
starajac si¢ dopiero rozwikla¢, w jaki sposob angazuje ono widza i gdzie znajduje si¢ klucz do
sity jego oddzialywania (czy zdumienia — odwolujac si¢ do pojecia Toma Gunninga'®).
W jezyku angielskim znajduje si¢ okreslenie corporeal, a zatem ,cielesne”, ale etymologicznie
takze odwotujace si¢ do rzeczywistego dos§wiadczenia, a nie do kwestii czysto formalnych. Za
jego pomoca mozna opisa¢ bliskos¢ widza 1 filmu, potege ekspresji i nie do konca
zdyscyplinowane jeszcze ciata odbiorcze. Watki korpor(e)alne w pierwszych dekadach
istnienia kina i prob jego systematyzacji mozna podzieli¢ na trzy kategorie, pojawiajace si¢
wlasciwie u wszystkich najwazniejszych teoretykow tego okresu (co znaczace, czgsto
zwigzanych z awangarda i tworzeniem filmow). Sa to kinestetyka, fotogenia oraz relacja widz—

film.

Potega ruchu w ,,ozywionych fotografiach” jest kluczem do odczytania najstynniejszej
anegdoty filmoznawczej, jesli nawet nie mitu zalozycielskiego kina jako machiny doznan'¢:
chodzi oczywiscie o poruszenie widzow w czasie projekcji Wjazdu pociggu na stacje w La
Ciotat (1896) braci Lumicre, zwigzany ze zblizajacym si¢ w ich kierunku pociagiem. To

interesujacy casus — zaskoczenie potggowata diagonalna perspektywa w kadrze, dowdd 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 artykutu zostala opublikowana w ,,Wide Angle” [1986, nr 3]).

16 Dominujgce przekonanie 0 Zywym przerazeniu uczestnikow pierwszego pokazu zostato zrekapitulowane do$¢
szczegbtowo w tekScie Martina Loiperdingera (Przyjazd pociagu Louisa Lumiere’a. Mit zalozZycielski nowego
medium, przet. E. Fiuk, [w:] A. D¢bski, M. Loiperdinger [red.], KINtop. Antologia wczesnego kina, cz¢$¢ 1,
Oficyna Wydawnicza ATUT, Wroctaw 2016), ktory przywotuje tak gltosy o mozliwosciach manipulacji widzem
(zwiagzanych z catkowitg identyfikacja jego spojrzenia z punktem widzenia kamery), jak rowniez glosy krytyczne
(czy moze bardziej: negocjujace) Toma Gunninga, Yuriego Tsivana i Stephena Bottomore’a. Co ciekawe, autor
wskazuje na plakat Abela Trucheta, reklamujacy projekcje w Salonie Indyjskim — widownia nie panikuje,
w skupieniu przygladajac si¢ ruchomym obrazom. To, co zostato podkreslone zamiast ,,katastroficznej obietnicy”,
to przedtuzenie toréw pociggu poza ekran, pokazujace kinestetyczng energig, realizm, a nawet immersyjny
potencjal ruchomych obrazéow (zob. tamze, s. 84), ktory ,,uatrakcyjnia” t¢ codzienng scen¢. Jak pisat Rudolf
Arnheim, ,,Kazdy widzial na filmie nadjezdzajaca na ekran lokomotywe. Silne wrazenie jest tu wynikiem
spotggowania dynamiki, niemajace bezposredniego zwigzku z samym obiektem, tj. z parowozem, lecz uzaleznione
od pozycji widza, czyli innymi slowy — aparatu filmowego. (...) wskutek tego rzeczywisty obiektywny ruch
parowozu ulega spotggowaniu” (R. Arnheim, Film jako sztuka, przet. W. Wertenstein, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1961, s. 49). Podobnie po latach pisal Gunning, podwazajac zmitologizowany strach
1 proponujac raczej poczucie sensacji, dreszcz emocji: estetyke 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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probe nadania obrazowi glebi, co poskutkowalo zreszta pdzniejszymi eksperymentami ze

stereoskopiczng kamera'’ i kinem 3D, ktére Louis Lumiére prowadzit w latach trzydziestych,

8

przygotowujac rowniez w 1935 roku wersje Wjazdu pociggu...!

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

Legenda wokoét pierwszych seansow Wjazdu pociggu... data impuls do nauki dystansu,
stopniowej regulacji i ujarzmiania zachowan odbiorcow w celu stworzenia ram dla spotecznego
spektaklu. Potwierdzaja to opisane przez Thomasa Elsaessera rube films, czyli filmy
o prostakach!'’. Przykladowo The Countryman’s First Sight of the Animated Pictures (1901,
Robert W. Paul) czy Uncle Josh at the Moving Picture (1902, Edwin S. Porter) opowiadaja
histori¢ prostego mezczyzny, stereotypowego wrecz widza naiwnego, ktory nadaje obrazom
w kinie wymiar fizyczny — probuje dotknaé postaci czy wiasnie ucieka przed nadjezdzajaca
lokomotywa. W komediowej odstonie edukowano zatem widzow, cho¢ mozna powiedzie¢
takze, ze cenzurowano ich ciata, ktoérych naturalng reakcja na ruchome obrazy bylo bycie
poruszonym i ch¢¢ reagowania. ,,Przez nasmiewanie si¢ z naiwnych prostakow, ktorzy

probowali nawigza¢ z kinem taktylny kontakt, rube films faworyzowaty przyjemno$¢ wizualna,

17W 1931 roku Louis Lumiére opatentowal 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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zréwnujac przyjemnosci z fizycznym dystansem wzgledem ekranu oraz zawieszeniem

9920

niewiary

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 ktorym opisywat kino jako sztuke¢ totalng, odnawiajaca bezposrednig ekspresje
wizualna, jednak to Triumf kinematografu (1908) w swej nieoswojonej jeszcze mysli zdaje si¢
zatrzymywac przed ostateczng interpretacja i1 uogdlnieniem zjawiska: ,,Sceny najbardziej
thumne, pelne najwigkszego zamieszania rozwijaja si¢ w przyspieszeniu z gwattownoscig
niemozliwg w rzeczywistosci, a takze z matematyczng precyzja zegarowego mechanizmu,
zaspokajajac organiczny gldéd najbardziej zachtannego pozeracza przestrzeni”?!. Fascynacja
akceleracja, gléd doznan i eksploracja wilasnego doswiadczenia na réwni ze $rodkami

artystycznego wyrazu — tak mozna podsumowaé pierwszych widzoéw i teoretykow, ktorzy, co

wazne, nie przestawali podkreslac tego, ze sg widzami.

Wczesnomodernistyczna awangarda byta zafascynowana kinestetyka — ruchem, pgdem,
przyspieszeniem, ktore oddawa¢ miaty tempo wspolczesnosci. Dla Karola Irzykowskiego
(Smierc kina? [1913], X muza [1924]) kino byto kontemplacja ruchu, jedyna forma artystyczna
pozwalajaca na zatrzymanie dynamiki bez zamrazania jej. Dzigki temu film otwiera mozliwo$¢

obcowania czlowieka z materiag, a czyni to w przedpojeciowy sposob i odwolujac si¢ 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 [dostep: 12.05.2019].

2L R. Canudo, [za:] H. Konicka, Nieznany tekst Ricciotto Canudo, ,,Kino” 1978, nr 6, s. 37.
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fascynacji cielesnoscia — dzisiaj powiedzielibySmy, ze byla to afektywna intuicja.
Pozawerbalny rejestr i somatyczna komunikacja mi¢dzy filmem a widzem to kluczowe watki
w sensuous theory. Podobnie kinestetyka lezala w centrum zainteresowan Dzigi Wiertowa,
jednego z gldéwnych przedstawicieli radzieckiej szkoly montazowej, niezwykle wyczulonego
na rytm i mozliwosci ,,percepcyjne” kamery. Dla autora Czlowieka z kamerg (1929) wazniejsze
od tradycyjnych wyznacznikow uatrakcyjniajacych film (jako pochodng literatury i teatru) bylo
myslenie w kategoriach kinetycznego rozwigzania, to w nim bowiem tkwi¢ miata kwintesencja

kinowosci.

Rodzi si¢ ono [,kinooko” — przyp. aut.] jako szybko widzace oko. Poéznigj
wyobrazenie o nim poszerza sig:

,.kinooko” jako filmowa analiza,

,.kinooko” jako ,teoria interwalow”,

,.Kinooko” jako teoria wzglgdnosci na ekranie — itd.

Zmieniam stosowane zazwyczaj 16 klatek na sekundg. Zdjgcia animowane, zdjgcia
poruszajaca si¢ kamerg itd. uwazane s3 obecnie za przyjety sposob zdjec¢ na réwni ze
zdjeciami przyspieszonymi.

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

to mikroskop i teleskop czasu,

to negatyw czasu,

to mozliwo$¢ widzenia bez ograniczen i bez dystansu,

to kierowanie kamerami zdjeciowymi na odleglos¢,

to teleoko,

to rentgenooko,

to ,,zycie na gorgco” itd.?

Tempo i rytmizacja wedtug Wiertowa mialy mie¢ zwigzek z przemianami wspotczesnego mu
$wiata, a zarazem wydobyciem prawdy (,kinoprawdy”), ktore postrzegal w kategoriach
ideologicznych. Taki sposdb myslenia cz¢sciowo podzielali futurysci wloscy. Odcinajac si¢ od
tradycji, w nowym medium audiowizualnym znalezli idealnego sprzymierzenca — dziecko

maszyny, w ciggtym ruchu, poruszajace ciata odbiorcow mnogimi kanatami ekspresji.

Germaine Dulac rowniez fascynowata si¢ rytmicznym ruchem oraz sferg doznaniowa

bardziej niz konwencjonalnym opowiadaniem w kluczu realistycznym. Jednak francuscy

22 D. Wiertow, Czlowiek z kamerg, przel. T. Karpowski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1976,
s. 43.
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impresjoniéci (a potem miedzy innymi Edgar Morin)*® zajmowali si¢ przede wszystkim
fotogenia, probujac okresli¢ sile oddziatywania filmu — w jaki sposob kino potrafi widza
urzekaé, poruszaé, dotykaé. Dostarczali r6znych odpowiedzi na ten temat. Louis Delluc
w Photogénie (1920) uznal, Ze wynika ona z ekspresyjnego przedstawienia przedmiotu badz
postaci — kamera, a nastgpnie za jej posrednictwem widzowie odkrywaja potencjat tkwiacy
w rzeczywistosci: wyeksponowane S$wiatlo, rytm czy dekoracje nabieraja warto$ci
artystycznych?*. Nowe medium — wraz z wyrazng intencjg tworcy — potrafilo zatem nadaé
poetycki wymiar temu, co prozaiczne, wydostawalo §wiat z codziennos$ci, estetyzowalo na
romantyczny sposob rzeczywisto$¢. ,Dla impresjonistow photogénie byla ulotnym
1 niewypowiadalnym zjawiskiem, ktore nie mogto by¢ racjonalnie skonceptualizowane (...).
Podobne odczucie podzielal Jean Epstein, kiedy napisal, ze »Kino jest w istocie swej
ponadnaturalne. Wszystko poddane jest przemianie... Wszech$wiat staje na skraju. Filozof jest
$wiatlem. Atmosfera jest cigzka od mitosci. Patrze«”?*. Epstein wierzyl, ze kino potrafi pokazaé
$wiat, ktérego normalnie nie widzimy — doswiadczenie estetyczne jest wtedy intuicyjne, ale
i intensywne. Tym samym — cho¢ mozna skrytykowa¢ te koncepcje jako ,teori¢
objawieniowg”?® — przygotowala niejako podwaliny pod sensuous theory, w licznych swoich
tekstach eksponujac intymny, afektywny jezyk kina. W swojej koncepcji fotogenii podkreslat,
ze to zdolna uchwyci¢ ruch kamera wydobywa wizualng atrakcyjno$¢ obrazu. Medium

kinematograficzne pozwala przedstawi¢ §wiat w zmianie, a przez to mozliwe staje si¢

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

23 Temat fotogenii nie byt oczywiscie domeng francuskiej awangardy — takze miedzy innymi Czesi w latach
dwudziestych podjeli ten watek. Termin pojawit si¢ w poetystycznej teorii filmu i interpretowano to zjawisko jako
udoskonalony przekaz rzeczywistosci. Zob. J. Vosskovec, Fotogenia i nadrealnosé, przet. M. Kocbuch,
[w:] A. Gwozdz (red.), Czeska mysl filmowa. Tom 1: Obrazy, obrazki, obrazeczki, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk
2005; V. Nezval, Fotogenia, przet. J. Baluch, [w:] A. Gw6zdz (red.), Czeska mysl filmowa, dz. cyt.

24 Podobnie w ,transformacyjny potencjal kamery” wierzyt René Clair, twierdzac, ze “nie istnieje fragment
rzeczywistosci, ktorego nie mozna rozszerzy¢ na ptaszczyzng niezwyktosci” (za: 1. Aitken, European Film Theory
and Cinema: A Critical Introduction, Edinburgh University Press, Edinburgh 2001, s. 82).

25 Tamze, s. 83.

26 Malcolm Turvey uwaza, ze Epstein — obok Wiertowa, Balazsa i Kracauera, ale tez Stanleya Cavella czy Gilles’a
Deleuze’a — przynalezy do tradycji ,teorii objawieniowych”, wedlug ktoérych przekraczajac ograniczenia
ludzkiego wzroku kino miatlo objawi¢ prawdziwa natur¢ rzeczywistosci. Autor krytykuje te koncepcje,
reprezentujac — jak sam to okresla — “wizualny sceptycyzm” (por. M. Turvey, Doubting Vision: Film and the
Revelationist Tradition, Oxford University Press, Oxford—New York 2008). Przykladowo Deleuze (w swoim
komentarzu do mysli Siergieja Eisensteina) podkreslal, ze kino zywi si¢ momentami uprzywilejowanymi, nadaje
wyjatkowo$¢ czy niepowtarzalnos¢ nawet dowolnym momentom. Dochodzi do ,skoku jako$ciowego”,
wytworzenia swoistej metafizyki, przez co kino staje si¢ ,,organem doskonalenia nowej rzeczywistosci”
(G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, przet. J. Marganski, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2008,
s. 16), odstaniajac ukryte znaczenia — ,,rzeczy nigdy nie sa okreslone przez swoj stan pierwotny, lecz poprzez
ukryta w nim tendencj¢” (tamze, s. 34).
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Helman, w Epsteinowskiej teorii filmu kino do§wiadczane jest cielesnie, odczuwamy bowiem

transformacje percepcji wizualno-audialnej?’.

Koncepcja fotogenii pozostaje esencjalnie antyracjonalna — odwotuje si¢ do doznan
pozarozumowych, ukazujac sit¢ oddziatywania kina na (ciato) widza. Jej doswiadczeniowy
charakter widoczny jest w potencjalnych amalgamatach zwigzanych z uciele$nieniem,
zmystami i1 afektami. Boris Eichenbaum, formalista zwigzany z petersburskim OPOJAZ-em,
roOwniez piszacy o fotogenii, w teorii mowy wewnetrznej podkreslat role indywidualnej
percepcji. Niezwykle interesujaca formule zaproponowal takze Laszl6 Moholy-Nagy,
wegierski tworca awangardowy oraz teoretyk. Zauwazyt — jak kilka dekad pozniej Jonathan
Crary w Zawieszeniach percepcji — ze nowoczesnos$¢ zmienia sposob naszej percepcji i stawia
nowe wyzwania fizjologiczne (nie tylko wizualne)?®. Stad postulowal, by sztuka zwracala si¢
do jednostki jako calo$ci, zrownujac wszystkie zmysty. Wedlug Moholy-Nagy’ego
doswiadczenie estetyczne jest wazniejsze niz przedmiot sztuki, poniewaz rozwija sensorium,
a przez to 1 zmystowy potencjat podmiotu. W niektdrych esejach o kinie podkreslat znaczenie
kinestetyki, w innych sfery audialnej, jednak wigzat je z receptorami widza. Jak w tekscie
o kinie (bez)obrazowym pisata Malgorzata Radkiewicz: ,,W swoich rozwazaniach Moholy-
Nagy probowatl podwazy¢ prymat obrazowania poprzez eksponowanie znaczenia percepcji
audialnej oraz figury audio-widza (audio-viewer). Stawial nawet teze, ze rozwoj sztuki
filmowej wrgcz wymaga udoskonalenia i rozszerzenia »akustycznej chfonnos$ci« 1 wrazliwosci,

by$my mogli odbieraé zréznicowane bodzce’

. Jest to swoiste podsumowanie watkow
poliekspresyjnosci i synkretyzmu, ktore pojawiaty si¢ we wezesnych teoriach filmu — wszystkie
dzielity mniej lub bardziej wyeksplikowang intuicj¢ utozsamiajaca kino z do$wiadczeniem

odbiorczym.

Widz byt wtedy — wedlug okreslenia Waltera Benjamina — unerwiona, korpor(e)alna,
konkretng jednostka, co wida¢ nawet w teorii Hugona Miinsterberga, ktéry badajac
ontologiczng tozsamos$¢ filmu odkryl u jej podstaw obecnos$¢ odbiorcy, przepuszczajacego
przez siebie strumien obrazow, dzieki czemu mozemy mowic o filmie. Autor ksigzki Dramat
kinowy. Studium psychologiczne uznawany bywa za pierwszego, prototypowego kognitywiste,

ktéry pojmowat kino jako sztuk¢ mentalng i upatrywal w dzialaniu umystu Zrédel wrazenia

27 Zob. A. Helman, Jean Epstein, [w:] A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik,
Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2007.

28 Zob. L. Moholy-Nagy, Vision in Motion, Wisconsin Cuneo Press, Chicago 1947, s. 21.

2 M. Radkiewicz, Kino (bez)obrazowe, ,,Ekrany” 2018, nr 6, s. 73.
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glebi 1 ciaglosci ruchu, wykorzystywania retrospekcji i zmieniania plandw. Jednoczes$nie
jednak traktowal nie zdolno$ci poznawcze, a emocje za najwyzsza warstwe¢ naszej
umystowosci. Jego faktycznym wktadem w poczatki istnienia mysli filmowe;j jest dostrzezenie
widza jako calo$ciowej, nieabstrakcyjnej postaci, do czego przyczynita si¢ fascynacja
gestaltyzmem, pdzniejsza inspiracjag Rudolfa Arnheima, a w kofcu i Maurice’a Merleau-
Ponty’ego. Miinsterberg nie dostrzegal tego, co pdzniejsi apologeci sensuous theory, czyli
wykorzystywania schematow percepcyjnych ze $wiata pozafilmowego — byl to wynik
zakorzenienia jego mysli w kantyzmie, ktory dyktowat autoteliczne rozumienie doswiadczenia
estetycznego. Przy czym zauwazy¢ mozna w tym przypadku pewna niekonsekwencje.
W pewnym momencie nawotuje w swojej rozprawie: ,,musimy wzbogacic je [wyglady] wiasng
wyobraznig, muszg pobudzaé¢ §lady doznan wczes$niejszych, porusza¢ nasze
uczucia i emocje, oddzialywaé na nas sugestywnie, zapoczatkowaé idee i my$li”*°. Podkre$lone
przeze mnie ,,$lady doznah wczesniejszych” ksztattuja nasze sensorium — tak w przypadku
percepcji codziennej, jak i odbioru filmu. Co wazne, oddzialywanie czy doznanie poprzedza
idee 1 mysli. Kwestie cielesne i poznawcze nie wykluczaja si¢ wzajemnie, nie ma tu mowy
o tym, ze jedne sg wazniejsze od drugich, jednak nie mozna po prostu zanegowac¢ materialnosci

zwigzanej z odbiorem filmu oraz fundamentalnego znaczenia perceptow.

Do takich wnioskéw doszedl w koncu i Siergiej Eisenstein, wienczacy symbolicznie
okres wczesnych, nieusystematyzowanych teorii filmu. Jego najwazniejsze teksty o kreacyjnej
mocy montazu, ktory definiowat poprzez zderzenie i1 konflikt, odzwierciedlaty ewolucje idei
oddzialywania filmu na widza. Jak wspominal Jonathan Crary, Eisenstein starat si¢ ,,za wszelka
cen¢ pogodzi¢ racjonalng jasnos$¢ formalng z technikami stymulacji reakcji emocjonalnych”,
przypisujac wrazeniom zmystowym ,,dynamogenny” wptyw?!. W Montazu atrakcji opisat po
raz pierwszy dystynktywny dla jego filmowej praktyki i mys$li typ montazu, ktory okreslit
réwniez jako montaz ,realnych sztucznosci”. Atrakcja to ,kazdy agresywny moment
widowiska, to kazdy jego element, ktory poddaje widza uczuciowemu i psychologicznemu
oddzialywaniu, do$wiadczalnie sprawdzonemu i z matematyczng dokladnos$cig obliczonemu
na okre$lony wstrzas emocjonalny u widza, a nastgpnie w zwigzku z tym — jedyna mozliwos$¢

warunkujaca percepcje¢ ideowej problematyki widowiska — koncowego wniosku

30 H. Miinsterberg, [za:] A. Helman, Hugo Miinsterberg, [w:] A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej,
dz. cyt., s. 62.

3L J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przet. L. Zaremba, 1. Kurz,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 219.
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ideologicznego™*?. Wywiodl to pojecie z praktyki teatralnej, zwlaszcza epatujacego szokiem

Grand Guignol, odrzucajac przy tym iluzyjno$¢, realizm psychologiczny 1 ,,statyczne »odbicie«

9933 9934

jakiego$ zjawiska”””, jednak juz wtedy powiazat je z kinem jako ,szkola montazu
W przytoczonym cytacie wida¢ oczywiste uwiklanie ideologiczne Eisensteina, cheé
manipulowania odbiorcg oraz glebokie przekonanie, ze jest to mozliwe i wyliczalne
z ,,matematyczng dokladno$cia”, w czym wida¢ wyrazng logike Pawlowowska. Jednak juz
wtedy tworca Strajku (1925) dostrzegt uciele$niong relacje widza z filmem. W Filmie
czwartego wymiaru (1929) przedstawia nie tylko somatyczng, ale wrecz multisensoryczng
perspektywe, co wzmocnione zostaje przez $wiadomg erotyzacje jezyka opisu. Wedlug
Eisensteina tonacja frazy montazowej to bowiem ,suma wszystkich podniet”, kompleks

powstajacy ze ,,zderzenia i zestawienia poszczegdlnych wiasciwych mu bodzcow?

. Kolejne
zdania — nawet je$li pisane z nieco publicystyczng czy narcystyczng wrecz dezynwolturg — sg

refleksja nad wyraz wspolczesna:

Bodzcow, roznorodnych ze wzglegdu na swa ,zewngtrzng naturg”, lecz

sprowadzonych do niewzruszonej jednosci swej odruchowo-fizjologiczne;j istoty.

Fizjologicznej, albowiem ,elementy psychiczne” w percepowaniu sa li tylko
fizjologicznym procesem wyzszego rze¢du czynno$ci systemu

nerwowego.

Tak wigc za ogolng ceche frazy montazowej przyjac nalezy fizjologiczne sumaryczne
jej brzmienie w catos$ci, jako kompleksowg jednos¢ wszystkich formujacych ja

podniet’®.

Afektywny, ucielesniony sposdb rozumienia przez Eisensteina sposobu oddziatywania
montazu (a zatem i filmu) na widza nie wyklucza si¢ z podkre$lang audiowizualng
dwukanatowos$cig medium. W Filmie czwartego wymiaru opisany zostaje bowiem montaz
wedtug nadtonu, ktory daje fizjologiczne odczucie calo$ci. Eisenstein podkresla przy tym
sugestywnie stowo ,odczucie”, dostrzegajac role doswiadczenia nawet w tak silnie

zaprojektowanych przez siebie ramach oddziatywania i ukierunkowywania odbioru.

32 S, Eisenstein, Montaz atrakcji, przet. M. Kumorek, [w:] tegoz, Wybdr pism, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1959, s. 292.

3 Tamze, s. 293.

34 Tamze, s. 294.

35 S. Eisenstein, Film czwartego wymiaru, przet. M. Kumorek, [w:] tegoz, Wybor pism, dz. cyt., s. 322.

36 Tamze, s. 322-323.
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W poézniejszym Montazu pionowym radziecki teoretyk wyszczegdlnia sze$¢ typow
wrazen, ktore moga by¢ obecne na etapie projektowania dzieta. Poza wzrokowymi (§wietlnymi
1 kolorystycznymi) oraz stuchowymi wspomina, ze w opisach moga znalez¢ si¢ dotykowo-
fakturowe, wechowe, ruchowe oraz czysto emocjonalne. W drugim artykule z tego tryptyku po
raz pierwszy dat wyraz swojemu zainteresowaniu zjawiskiem synestezji, nie odrywajac go
jednak jeszcze od wiasciwosci nielicznych oséb *’. Dopiero w Nieobojetnej przyrodzie (1945)
— w pelni dowodzacej odejscia od wiary w mozliwo$¢ skomponowania filmu wedlug
matematycznych prawidel’® — stwierdzil, ze film niemy nie jest tak naprawde niemy>’,
a plastyka filmu jest w stanie zastapi¢ warstwe¢ muzyczng. Ttumaczyt to, odwotujac si¢ miedzy
innymi do ,,muzyki oczu”, ,pejzazu emocjonalnego” i ,pejzazu muzycznego”, a zatem
przyblizajac kwestie zwigzane z rytmika wizualng, tonacjg oraz fakturg w kontekscie obrazow
natury. Analizujac Iwana Groznego (1944), zaznacza wyraznie, ze ,,psychologiczny fenomen
[na ktorym] bazuje mozliwo$¢ rownoprawnego taczenia dzwigkowo-wizualnych elementow
dzwigkowo-wizualnej polifonii”, to synestetyka (lub syntetyczna estetyka) — ,,umiejetnosc¢

faczenia w jednolita harmonijng cato$¢ wszystkich roéznorodnych doznah czerpanych
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z rozmaitych dziedzin r6Znymi organami zmystow”*". | Synestetyczng jednostkg miary”*" jest
atrakcja, ktora jest elementem ,pozbawionym iluzyjnej obrazowosci i bezposrednio
oddzialtywujacym fizjologicznie*?, lecz postrzegat ja juz w oderwaniu od typu montazu

opisywanego na poczatku swojej Sciezki tworcze;.

W zbiorze Nieobojetna przyroda Julia Vassilieva — miedzy innymi** — dostrzega
przemian¢ w mysleniu Eisensteina nie tyle o samym kinie, ile o widzu. Co prawda, rezyser
wystrzega si¢ przed solipsyzmem i stawianiem ,,ja” w centrum*, jednak przyznaje odbiorcom

wigkszg autonomi¢. Kluczowe dla tej transformacji ideowej (cho¢ niekoniecznie ideologiczne;j)

37 Por. S. Eisenstein, Montaz pionowy (artykut drugi), przel. S. Klonowski, [w:] tegoz, Wybdr pism, dz. cyt.,
s. 382.

3 Wedlug Eisensteina ,,Nicodparcie wyczuwa si¢, ze stadium »obnazonego« montazu przechodzi bezpowrotnie
do historii” (S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda, [w:] tegoz, Nieobojetna przyroda, przet. M. Kumorek,
Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1975, s. 327). Nastgpuje za$ czas ,harmonijnej polifonii
niuansow” (tamze, s. 330). Mniejsza rygorystyczno$¢ formalna nie oznaczata zmniejszenia kategorycznosci
ideowej — bardziej poetyckie ujecie przedstawien przyrody i tak podkreslalo obecnos$¢ cztowieka, podobnie jak
jego obecnos¢ byta w stanie zawracac rzeki czy zmiata¢ z powierzchni ziemi cate potacie lasu.

39 Zob. tamze, s. 240-241.

40 Tamze, s. 332.

41 Tamze, s. 334.

42 Tamze, s. 365.

43 Podobng transformacje podkresla rowniez chociazby Jacques Aumont (Montage FEisenstein, 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/ [dostep:
07.07.2019]).

44 Zob. S. Eisenstein, Nieobojetna przyroda, dz. cyt., s. 429-430.
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jest pojecie ekstazy (od greckiego ek-stasis — wychodzenia poza siebie), formy przekraczania
siebie 1 przechodzenia w nowy stan. Vassilieva uwaza, ze jest to trzecia figura estetyczno-
etyczna w tworczosci Eisensteina — po atrakcjonach (charakterystycznych dla Strajku) 1 patosie
(ktorego uciele$nieniem miat by¢ Pancernik Potiomkin [1925]): ,,Dla samego Eisensteina
kluczowym aspektem stylu w przypadku Iwana [Groznego] nie byl eksces, a ekstasis,
podwyzszony i samorozwijajacy si¢ emocjonalny efekt dziala sztuki, ktérego przyktadem byt
finat Czes$ci II. Najwyrazniej uchwycone zostaje to w stynnej scenie makabrycznego tanca
opricznikéw, wybuchowego eksperymentu z kolorem, rytmem, ruchem, muzyka i piosenka
(...). Eisenstein jest czgsto oskarzany o instrumentalizacje¢ uczu¢ widza i manipulowanie nimi.
Przej$cie od montazu atrakcji do ekstasis pokazuje jednak, Ze ostatecznie zrozumiat spotkanie
sztuki z widzem nie jako manipulacj¢, a wytworzenie przestrzeni dla nowych form
podmiotowos$ci™®. Jest to strategia transcendentna, a zarazem materialna — z perspektywy
widza oraz granic obecnosci. ,,To przebudzenie, ktére maksymalnie intensyfikuje emocjonalng
i intelektualng aktywno$¢ widza”*®. Anne Rutherford okre$la to przebudzenie jako probe
konceptualizacji ,,zmystowego, cielesnego afektu oraz potencjalu kina do wzbudzania
do$wiadczenia pobudzenia™’, wprost laczac te wczesng koncepcje somatyczng ze
wspofczesnymi poszukiwaniami po zwrocie afektywnym. Z kolei Vassilieva w innym swoim
tekscie pisze: ,,W modelu Eisensteina bycie zniszczonym przez ekstaz¢ mozna zréwnaé
z byciem czg$cig czego$, byciem zdumionym przez i przeskokiem wraz ze Zdarzeniem. Co
wigcej, ekstaza — rozumiana jednocze$nie jako zasada organizacji strukturalnej filmow
Eisensteina [w montazu polifonicznym — przyp. aut.] oraz logika odbiorczego zaangazowania
— moze by¢ konceptualizowana jako wzajemna relacja migdzy mys$leniem o zdarzeniu —
gnoseologia — a ontologig filméw Eisensteina: stajaca sie historycznoscia™*®. Prawidlowosci
rzadzace procesem tworczym znajduja swoje odwzorowanie i ucieleSnienie w dziele,
a nastgpnie zostaja zrekonstruowane w procesie odbioru — nawet z ideologicznym
zakrzywieniem teorii Eisensteina mozna z powodzeniem pokazaé, ze poziom kognitywny nie

zaktualizowatby si¢ bez ,,bazy” — materii.

4], 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 cickawe, Vassilieva dostrzega analogi¢ do po6zniejszej filozofii kontynentalnej,
szczegolnie mysli Jean-Luca Nancy’ego (opisywanej w drugiej cz¢sci tego rozdziatu), dla ktorej relacja ze sztuka
czy ze $wiatem, w duzym uogolnieniu, nierzadko wiaze si¢ z otwartoscig na to, co poza mna.
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1.2. Wyzwolenie oka/materii. Rudolf Arnheim i Siegfried Kracauer

Rownolegle do dojrzatych tekstow Eisensteina artykuly na temat kina publikowat Rudolf
Arnheim, wspofcze$nie znany przede wszystkim jako piewca ograniczen formalnych, ktore
maja sta¢ si¢ zrodlem wartosci artystycznej filmu. Wprowadzenie dzwigku bylo dla niego
koncem rozwoju kina jako sztuki, poniewaz traktowal ten przelom jako ekspansywna,
kolonizatorskg niemal probe odtworzenia rzeczywistosci, tymczasem film niemy ,,wywoluyje
rownocze$nie wrazenie rzeczywistego wydarzenia i obrazu”*’, bowiem nie imituje, lecz
stwarza wlasne $wiaty. Tezy te — mniej lub bardziej dyskusyjne — wydaja si¢ obecnie dos¢
tradycjonalistyczne i ,,statyczne”, podobnie zresztg jak okulocentryzm Arnheima, jednak warto
zwrdci¢ uwage na jego badania nad naturg percepcji, nawet jesli jest to percepcja wzrokowa,
w nich bowiem wida¢ bliski zwigzek doswiadczenia estetycznego ze sposobem postrzegania
wyksztalconym w $§wiecie pozaartystycznym, czyli to, co pdzniej bedzie nurtowac badaczy
zwigzanych migdzy innymi z fenomenologia filmu, probujacych rozwigza¢ problem

prawdziwe/jak-prawdziwe>’.

W Sztuce i percepcji wzrokowej Arnheim postuluje przywrocenie roli postrzezeniom
zmystowym i rozbudzenie na nowo zdolno$ci rozumienia poprzez oczy, ktora ratuje czlowieka
z czysto abstrakcyjnego myslenia: ,,Stowa moga i musza zaczekac, dopoki umyst nie wytuska
z niepowtarzalnosci doznania cech i spraw og6lnych, uchwytnych przez zmysty, dajacych sie
zamieni¢ na pojecia i nazwaé™>!. Ten estetyk i psycholog odrzuca fragmentaryczne traktowanie
patrzenia jako czynno$ci instrumentalnej, rejestrujacej czy pomiarowej, wskazujac — zgodnie
z gestaltyzmem — jej holistyczny, wiclowymiarowy charakter, ktory wedtug mnie nada¢ moze
range doswiadczeniu. Deklaracja, ze ,,[k]azde postrzeganie jest rowniez mysSleniem, kazde

32 nie jest mottem prekognitywisty,

rozumowanie — intuicja, kazda obserwacja — odkryciem
lecz podkresla dynamike percepcji, oscylujaca migdzy interpretacja a doznaniem, przedmiotem
a obserwujacym podmiotem. Potrzeba intelektualnego zawlaszczenia obiektu, brak otwartosci
na to, na co si¢ patrzy, i semantyczne ukierunkowanie z pewnoscig dystansuja Arnheima od
badaczy zwigzanych z sensuous theory (mimo ze rowniez odwoluje si¢ do Maurice’a Merleau-

Ponty’ego), ale ciekawie wypadaja szczeg6lnie te watki jego mysli, w ktorych widoczna staje

4 R. Arnheim, Film jako sztuka, dz. cyt., s. 25.

50 Przyktadowo Arnheim twierdzi, ze bezwtadno$¢ wzroku, ktorej odkrycie lezato u zrodet powstania kina, jest
charakterystyczne dla catej naszej percepcji ruchu, ktora jest stroboskopowa — system nerwowy tworzy wrazenie
ciagglego ruchu, podczas gdy wzrok rejestruje seri¢ ,,zapisdw”, szereg nieruchomych danych — zob. R. Arnheim,
Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przet. J. Mach, Officyna, £.6dz 2013, s. 411.

3! Tamze, s. 12.

32 Tamze, s. 15
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si¢ inspiracja teorig postaci i calosciowym ujeciem procesow percepcyjnych: ,,Pokrotce —
zarowno jak dane anatomiczne nie wystarczaja do opisu zywego organizmu, tak istoty doznania
wzrokowego nie da si¢ zamkna¢ w wymiernych kategoriach wielkosci 1 odleglosci, kata
1 dtugosci fali koloru. Statyczne pomiary okreslaja jedynie »bodziec«, czyli to, co przesyta oku
$wiat fizyczny. Ale Zycie postrzezenia — jego ekspresja i znaczenie — powstaja wylacznie
z dziatania sil postrzezeniowych. Kazda linia narysowana na kawatku papieru, najprostsza
forma wymodelowana w glinie przypomina kamien wrzucony do stawu. Burzy on spokdj,

mobilizuje przestrzen. Widzenie jest postrzeganiem akcji”™.

To ekspresyjne, doswiadczeniowe rozumienie percepcji wzrokowej pokazuje otwarto$¢
Arnheima na uciele$nienie. Przykladowo dziatanie ,sil postrzezeniowych”, rozumienie
percepcji w kategoriach dynamiki i potencji zalezne jest od kulturowo zdeterminowanego
sensorium odbiorcy>*, a w opisie filméw i innych widowisk dostrzec mozna pewien zmystowy
nadmiar zwigzany z obserwowaniem ruchu — teoretyk pisze wtedy o napigciu kierunkowym
(s. 440) czy doznawaniu widzianych sit (s. 436), a nawet o pobudzeniu, ktore zbliza go mocno
nie tyle do neurobiopsychologicznej, ile do afektywnej perspektywy: ,,Pobudzenie nigdy nie
zastyga w uklad statyczny. Dopoki $wiatto dziata na moézgowe os$rodki widzenia, dopdty walka
trwa, a stosunkowa stabilno$¢ rezultatu jest jedynie rownowaga sprzecznych sit. Czy sa
podstawy, aby przyjaé, ze w doznaniu wzrokowym odbija si¢ jedynie wynik star¢? Dlaczego

sama gra sit fizjologicznych nie miataby réwniez znajdowa¢ odpowiednika w percepcji?”>>.

Analiza postrzezeniowa Arnheima jest antyracjonalna mimo swej naukowosci —negujac
postrzeganie ksztaltow, odleglosci, koloréw czy gestow, proponuje w zamian zblizenie si¢ do
ekspresyjnej natury percepcji. Cho¢ wydawaloby sie, ze autora Filmu jako sztuki 1 Siegfrieda
Kracauera, jako glownych przedstawicieli, odpowiednio, formatywnej i realistycznej teorii
filmu, nie bedzie wiele laczy¢, w koncepcji sil postrzezeniowych i doznaniowym aspekcie
doswiadczenia estetycznego Arnheim pokazal ch¢é uchwycenia relacji dziela sztuki
(konkretnie: wy$wietlanego na ekranie filmu) z percypujacym widzem. Tezy Teorii filmu
czesto sprowadzane sa do watkow akcentujacych odkrywcze funkcje kamery, dazenie do
ukazania nieinscenizowanej rzeczywistosci i inne kwestie zwigzane z naturag medium oraz
intencja rezysera, wykluczajac kwestie zwigzane z do§wiadczeniem odbiorczym, podczas gdy

— jak zauwazyli Elsaesser i Hagener — my$l Kracauera ma wrecz charakter somatyczno-

3 Tamze, s. 27.
34 Zob. tamze, s. 150.
35 Tamze, s. 463.
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fenomenologiczny®®. Warunkiem realizmu badacz czyni nie tylko film i mozliwosci
rejestracyjne kamery, lecz caly dyspozytyw — takze obecno$¢ odbiorcow, ktéra zostaje
uciele$niona®’, poniewaz — jak twierdzi — ,,obrazy filmowe dzialaja w pierwszej kolejno$ci na
zmysly widza i wywolujg efekty fizjologiczne, zanim widz moze zareagowa¢ intelektualnie”®,
Kracauer argumentuje t¢ korporalng perspektywe w trojaki sposob: (1) w zwiazku z tym, ze
przed widzem zaprezentowana zostaje — niezaleznie od akcji filmu — zarejestrowana materialna
rzeczywisto$¢, jego cialo wytwarza realne reakcje; (2) kino przedstawia zarejestrowany $wiat
w ruchu, a ta kinestetyka dziata — dzieki ,,efektowi rezonansu” — jak ,,bodziec fizjologiczny”>’;
(3) odkrywanie normalnie niewidzialnych obszaréw, przede wszystkim czasu i przestrzeni,
powoduje obcigzenie fizjologicznej konstytucji widza, a przez to i aktywowanie jej.
Watpliwym aspektem tej koncepcji jest fakt, ze Kracauer wykorzystuje metafor¢ $nienia
1 zaznacza zmniejszenie §wiadomosci (potggowane w ciemne;j sali kinowej), by wyttumaczy¢
wtornos¢ odbioru intelektualnego, jednak w jego ujeciu — co niezwykle interesujace — filmy

60 Nie tylko zmyst wzroku czy shichu; teoretyk nie

,wciagaja do gry nasze organy zmystowe
wprowadza tutaj takich ograniczen, nie separuje perceptow, skupiajac si¢ na roli
doswiadczenia: ,,Poznajac jaki$ obiekt, nie tylko poszerzamy nasza wiedz¢ o jego rozmaitych
jakosciach, ale — rzec mozna — wchianiamy go w siebie, wyczuwamy wewnetrznie jego
istnienie i jego dynamike. Jest to rodzaj transfuzji krwi’®!. Kino nie tylko przypomina $wiat
zewnetrzny, ale wrecz przywraca nam go w czasach zdominowanych przez abstrakcyjne
myslenie: ,,Skutecznie pomaga nam w odkrywaniu materialnego $wiata i jego odpowiednikow
psychofizycznych. Probujac dos§wiadczy¢ swiata za pomoca kamery — dostownie wyzwalamy
go ze stanu uspienia, stanu faktycznego nieistnienia”®?. Ta poetycka wrecz mysl zawarta
w zakonczeniu Teorii filmu podsumowuje pierwsze przejawy myslenia o relacji widza 1 kina
w kategoriach chiazmatycznych i pojawiajace si¢ po raz pierwszy w tak rozbudowanej formie

refleksje nad kwestia wrazenia realnosci, ktorej nie potrafia zatrze¢ nawet zaawansowane

techniki dystansujace.

56 Zob. Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 171.

57 Ta innerwacja zostaje wyjasniona w naukowy sposob, Kracauer odwotuje sie bowiem do badaf, wypowiedzi,
sam przeprowadza mate ankiety, a wszystkie swoje tezy stara si¢ jasno uargumentowac.

8 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przel. W. Wertenstein, Stowo/Obraz
Terytoria, Gdansk 2008, s. 192.

39 Zob. tamze, s. 193.

0 Tamze.

1 Tamze, s. 336.

%2 Tamze, s. 339.
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Kolejne znaczace nurty mysli filmowej — semiotyka, neoformalizm czy nawet teorie
komunikacji audiowizualnej — w mniejszym stopniu angazowaly si¢ w temat konkretnej
obecnos$ci widza i jego struktur percepcyjnych jako niezbednego elementu machiny kina.
Zainteresowanie nimi wrocito w teoriach psychoanalitycznych i marksistowskich, w ktorych
jednak widz sprowadzony zostal do predykatywnej roli, stajac si¢ ofiara wlasnej
nieswiadomo$ci badz aparatu ideologicznego. W kazdym z wypadkow film determinuje role
podmiotu, spojrzenie widza i swoje odczytanie, manipulujac jego pragnieniami i potrzebami:
koncentracja psychoanalizy na identyfikacji i pragnieniu podkreslata ,,obecnos¢ bez ciata”,
a kulturowy materializm krytyczny ,,pozycjonowatl ciata bez obecno$ci”®. Takie podejscie
zostalo skrytykowane 1 zastgpione przez bardziej negocjacyjne ujecia funkcji odbiorcy.
W oczywisty sposob upraszczam charakterystyke tych opcji teoretycznych — psychoanaliza
znaczgco rozwingla si¢ od czaséw Baudry’ego i Metza®, a krytyka ideologii przekroczyta
Althusserowska wizj¢ calkowitej manipulacji, przez co w niniejszej rozprawie znajda si¢
kombinujace obie, ale tez przekraczajace je koncepcje (by wymieni¢ te autorstwa Lindy
Williams czy Elizabeth Grosz). Wykorzystuja one juz inne wplywy, jak dokonania
poststrukturalizmu, ale przede wszystkim podejscie fenomenologiczne. Zanim przejde jednak
do jego systematyzacji, scharakteryzuje pokrotce filozofie Gilles’a Deleuze’a, utozsamiang

przez wielu z dominujaca odstong wspotczesnej teorii filmu.

1.3. Stawanie-si¢g-doswiadczeniem. Gilles Deleuze

Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas filozofi¢ filmu taczy z refleksja na temat zmieniajacej si¢
w XX wieku podmiotowosci: Deleuze pisat o wiezi (i jej kryzysie) cztowieka z rzeczywistoscia,
a takze o probie dosiggania glebszych jej warstw, inspirujac si¢ semiotyka Charlesa S. Peirce’a
i bergsonizmem. Koncepcja obrazu-czasu stata si¢ oficjalng narracja na temat kina
wspofczesnego, zwlaszcza slow cinema, a takze pozycjonowana jest blisko mys$lenia
fenomenologicznego, wiec warto stresci¢ gtdéwne jej zatozenia, by pokazac¢ rdznice z sensuous

theory, a zatem 1 wyjatkowo$¢ tej ostatniej.

63 J, Chamarette, Phenomenology and the Future of Film: Rethinking Subjectivity beyond French Cinema, Palgrave
Macmillan, Basingstoke-New York 2012, s. 50.

4 Mozna wskaza¢ nawet watki zahaczajace o sensuous theory, a przynajmniej przetamujace okulocentryzm —
audialna koncepcja Kai Silverman, Skin-Ego Didier’a Anzieu czy korporalna mys$l Luce Irigaray. Watek
cielesnosci, zmystow i doswiadczenia pojawia si¢ bezposrednio 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 podzielit histori¢ medium na dwa gtéwne etapy. Pierwszy to
obraz-ruch, ktéry zdominowat kinematografi¢ przed Il wojng $wiatowa. Opierat si¢ na
zwigzkach sensomotorycznych, logice przyczynowo-skutkowej, obiektywizujacych ramach
opowiadania, poczuciu wiarygodno$ci i autonomii §wiata przedstawionego, a takze aktywnie
dziatajgcych postaciach — ale nie aktywnym widzu®. Zwigzany z tym obrazem tzw. opis
organiczny ,,mozna okresli¢ w skrocie jako modulacje sfunkcjonalizowang wobec narracji
i historii”®. Mamy tutaj do czynienia z realistyczng strukturg opowiadania, choé¢ sam Deleuze
niekoniecznie umieszcza swoja koncepcje w tej tradycji. Obraz-ruch posiada trzy odmiany,
ktére wskazuja gldéwne ogniskowe narracji organicznej: obraz-percepcje, obraz-dzialanie
1 obraz-uczucie. Jak twierdzi Malgorzata Jakubowska, ,,techniki subiektywizacji nie naruszaja
dominujacej struktury opisu i pozostaja oddzielone od zalozonego, obiektywnego spojrzenia

kamery”®’.

Ta obiektywizujaca tendencja zostata nadszarpnigta przez pojawienie si¢ obrazu-czasu
— zainicjowal go po bazinowsku rozumiany neorealizm, ugruntowato za$ kino modernistyczne,
ale juz wczesniej pojawialy sie oznaki zainteresowania temporalno$cig i obrazem mentalnym
(Deleuze przywotuje migdzy innymi naturalistyczny obraz-poped®®, burleske braci Marx czy
kino Alfreda Hitchcocka). Typowa dla niego narracja krystaliczna ufundowana jest na upadku
schematow sensomotorycznych i wiary w rzeczywisto$¢. ,,Ontologiczny status $wiata,
ukazywanego w roznych odbiciach iobrazach, okazuje si¢ dalece niepewny”®’. Narracja
otwiera si¢ na przypadek i nieokreslonos$¢, interpretacje zastepuja fakty, obraz przestaje by¢
weryfikowalny, dominuje wieloznacznos$¢, polifonia i wzglgdnos$¢, a subiektywne stany
mentalne nie sg zakorzenione w wizjach retro- czy ogolnie introspekcyjnych, lecz kreuja obraz
$wiata. Dzialanie jest zastgpowane przez opis, poniewaz posta¢ nie wie, jak zareagowac na
sytuacje lub nie jest w stanie tego zrobi¢: wydarzenie nie przedhuza si¢ w ruchu, lecz wchodzi
w relacje z ,,obrazem-wspomnieniem”, ktory ja przyzywa’’. , To zaniechanie dziatania moze

mie¢ roznorodne przyczyny: szok, traume, nudeg, ale skutkuje wilasnie zatrzymaniem badz

65 | Dla Deleuze’a nieaktywni odbiorcy sg podstawg zaistnienia obrazu-ruchu, poniewaz ich pasywnos¢ zapewnia,
ze 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.

6 M. Jakubowska, Krystaliczne kino Gillesa Deleuze’a: system otwarty, ,,Panoptikum” 2014, nr 13, s. 57.

7 Tamze, s. 57-58.

8 Deleuze wigze go z naturalizmem filmowym (Erich von Stroheim, Luis Buiiuel, Joseph Losey), w ktorym byto
obecne trwanie pojmowane w negatywny sposob: ,[nlie da si¢ wigc oddzieli¢ go od entropii, degradacji”
(G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 141) — przy czym tutaj afekt prowadzit bohateréw do akcji, dziatania.

% M. Jakubowska, Krystaliczne kino..., dz. cyt., s. 58.

70 Zob. G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 272.
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znaczacym zwolnieniem akcji”’!. Czas — niczym w krysztale — ulega rozszczepieniu, jest

podwojony: to terazniejszo$¢ 1 przeszio$¢. Obraz otwiera si¢ na trwanie i temporalne
materializacje. Staje si¢ bezposrednim czasem — ,,to widmo, ktore od zawsze nawiedzato kino,

ale trzeba bylo kina nowoczesnego, by to widmo przyoblec w ciato”"?.

Koncepcja Deleuze’a byla historyczna. Mozna kwestionowac sposob powigzania mysli
francuskiego filozofa o kinie z historig medium, jednak wspdlcze$ni badacze czgsto pomijaja
to zakorzenienie Kina. Obraz-czas byl formag reakcji na powojenne spustoszenia i rodzaca si¢
nowa podmiotowos¢. Uzupelienia wymagalby wigc chociazby aspekt tozsamosci
(po)nowoczesnej czy powrot dominacji obrazu-ruchu (czy moze jakiej$ nowej jego odmiany
genologicznej) wraz z renesansem kina atrakcji. Abstrakcyjna wieloznaczno$¢ stanowi o sile
1 sugestywnej aplikowalnosci tej koncepcji, ale niekoniecznie pasuje do klimatu studiow nad
filmami w XXI wieku, zdywersyfikowanych i otwierajacych si¢ na peryferia, ale przede
wszystkim na odbiorce. Deleuze koncentruje si¢ na rozmaitych koncepcjach obrazu, a czlowiek
interesuje go przede wszystkim jako posta¢ filmowa’. Ignoruje on widza i mozliwo$é
przedefiniowania percepcji’*: ,,uprzywilejowuje dzieto kinowe kosztem jakiejkolwiek formy
podmiotu lub przedmiotu. (...) Obraz zawiera si¢ w sobie niczym materie. To nie znak materii,
ktory skrywa si¢ za obrazem. Dla Deleuze’a, ktory powoluje si¢ na Bergsona, swiadomos¢
znajduje si¢ poza lub na powierzchni rzeczy, czynigc obraz i »rzecz« nierozrdéznialnymi. [Dla
przyktadu Laura — przyp. aut.] Marks, mimo jej troski o powierzchni¢ obrazu, polega na
fenomenologicznym podmiocie, postrzegajacym te powierzchni¢ i w takim razie powotujacym
do zycia ucielesnionego widza. Wedlug Deleuze’a uprzywilejowanie cielesnej percepcji
podporzadkowuje ruch sam w sobie, zastepujac go albo nadrzednym podmiotem, albo
przypisanym mu przedmiotem. Dla Marks, omawiane dziela zmuszaja widza, by wysondowat
1 ukonstytuowal swoje miejsce; podkreslaja sam akt percepcji. Dla Deleuze’a zbior obrazow-

ruchu, ktore sktadaja si¢ na kino, nie maja konkretnego adresata — ukazuja sie¢, jednak nie ma

"L M. Jakubowska, Krystaliczne kino..., dz. cyt., s. 59.

2 G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 268.

3 Cztowiek tkwi w tym temporalnym horyzoncie, funkcjonujac w otaczajagcym go $wiecie tak, jakby zajdowat sig
w czystej sytuacji optycznej i dzwigkowej (zob. tamze, s. 393).

74 Mys$l Deleuze’a jest oczywiscie o wiele bogatsza. Nawet w Kinie, poza zmieniajgca si¢ narracja, filozof
wskazuje na przesunigcia epistemologiczne, ktére — mam wrazenie — nie wybrzmiewaja zbyt mocno
w filmoznawczych pracach. Opisuje zmystowa intensywnos¢ obrazu, dopisuje kolejne rozdzialy do zwrotu
afektywnego oraz podkresla znaczenie wirtualnosci. Watki te — rozwijane mig¢dzy innymi w pracach Bacon. Logika
wrazenia, Tysigc plateau (wraz z Félixem Guattarim) oraz Roznica i powtorzenie — zostaja sptycone do dosé
narratologicznej wyktadni mysli Deleuze’a.
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tam »nawet oka«”’?

. To immanentny §wiat obrazow, w dodatku obraz-czas ma charakter
mentalny, zdaje si¢ przeradza¢ w czysta swiadomos$¢ (bez wymiaru intencjonalnego), gdzie
postrzezenia idg w parze ze wspomnieniami. Z jednej strony wigc Deleuzjanska filozofia kina
to program afektywny w swym nieuporzadkowaniu i efemerycznosci, wyrastajacy z witalizmu;
z drugiej — absolutyzuje obraz do tego stopnia, ze sita jego oddziatywania nie jest zalezna od
widza. Elena del Rio zaznacza istotne przesuni¢cie w rozumieniu afektu miedzy Deleuze’em
a przedstawicielami fenomenologii filmu (a co za tym idzie i sensuous theory): ,Sciezki
Merleau-Ponty’ego i Deleuze’a rozchodzg si¢ przy sposobach pojmowania wrazenia i afektu:
albo jako nalezace do plaszczyzny subiektywnosci, albo jako dzialajace w odpodmiotowionym
polu sil. Podczas gdy dla Merleau-Ponty’ego sa one subiektywnymi zjawiskami wyrastajacymi
z intencjonalnego i1 zindywidualizowanego kontaktu ze $wiatem, Deleuze traktuje je jako
przeptyw materii, ktorego indywiduacja i wymiana nie sg zalezne od zsubiektywizowanej
intencji, lecz od pracy nieorganicznych, anonimowych sit zycia”’®.

Co prawda, Deleuze odrzuca istnienie obrazdw momentalnych, ale kiedy pisze
o relacyjnosci, ogranicza ja do zwigzkow czysto filmowych: ,,[jlezeli bowiem Zywa istota jest
wszystkim, a wigc jest pordwnywalna do calosci materialnego $wiata, to nie na zasadzie
zamknietego na wszystko mikrokosmosu, lecz przeciwnie — jako otwarto$¢ na swiat (...). Gdyby
trzeba bylo zdefiniowaé calos$¢, zdefiniowalibySmy ja poprzez Relacje. Relacja nie jest
wlasnoscig przedmiotow, zawsze jest zewnetrzna wzgledem tworzacych ja czlonoéw. Jest takze
nierozlaczna z otwarciem i ukazuje egzystencj¢ duchowg badz mentalng. Relacje nie naleza do
przedmiotow, lecz do calosci, pod warunkiem, Ze nie utozsamia si¢ jej z zamknieta catostkg
przedmiotow. (...) Calostki sg zamknigte, a wszystko, co zamknigte, jest zamknigte sztucznie.
Calostki zawsze obejmuja czesci”’’. Wicksza caloscig nie jest dla Deleuze’a widz w relacji
z filmem, lecz ukfad pozakadrowy, ktdry zostaje uobecniony na ekranie dzigki odbiorcy, jednak
jego dynamika wiaze si¢ ze wzbogaceniem obrazu o umiejetnos¢ stopienia si¢ ze §wiatem.
W koncu ,,cato$¢” jest ,,otwartoscia i odsyla raczej do czasu czy nawet ducha niz do materii

i przestrzeni”’®. Kiedy Deleuze w dalszej czesci swojej rozprawy opisuje kolejne elementy

obrazu-ruchu czy obrazu-czasu — kadr, ujecie, montaz — nie dostrzega procesualnosci tego, co

5 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/ [dostgp:
12.05.2019].

76 E. del Rio, Film, [w:] H.R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook of Phenomenological Aesthetics, Springer,
Dordrecht-Heidelberg-London-New York 2010, s. 116.

"7 G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 18.

78 Tamze, s. 26.
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nazywa catoscig. Twierdzi wrgcz — odwrotnie niz inspirujaca sensuous theory fenomenologia
filmu — Ze kino odwraca percepcj¢ naturalng, ignorujac zakotwiczenie podmiotu i horyzont
$wiata. W obrazie-ruchu widz zostaje ulokowany co najwyzej na zasadzie behawioralnej: akcja
poprzedza reakcje, nie ma mowy o prawdziwej relacyjnosci filmu i widza. Obraz-percepcja to
wilasciwie fokalizacja i sposob kierowania uwaga, obraz-dziatanie ,,rezyseruje” zaangazowanie
za pomocg dramaturgii nape¢dzanej aktywnoscig postaci, nawet obraz-uczucie, czyli twarz
w zblizeniu, opisuje jezykiem wczesnego Eisensteina: ,,twarz-zblizenie nie oddzialuje ani przez
indywidualnos¢ roli czy postaci, ani poprzez osobowos$¢ aktora, przynajmniej bezposrednio.
(...) Istnieje wigc $cisle afektywna wewnetrzna kompozycja zblizenia, to znaczy kadrowania,
cigcia 1 montazu. Kompozycj¢e zewngtrzng za§ mozna nazwac relacj¢ zblizenia z innymi
rodzajami planow jako innymi typami obrazéw. Z tym, ze kompozycja wewngtrzna to relacja
albo z innymi zblizeniami, albo z samym sobg, wlasnymi elementami i wymiarami””. Jest to
forma motorycznego wysitku od wewnatrz, ktory ma taczy¢ postrzezenie z reakcja. Po Il wojnie
$wiatowe] zmienila si¢ forma obrazu (na bardziej rozproszona, plynna, eliptyczng czy
peknietg), lecz nie sposdb pozycjonowania widza. Obraz mentalny za swoéj przedmiot obiera
relacje, akty symboliczne, wrazenia intelektualne — inicjuje nie akcje, lecz akty, nie
spostrzezenia, lecz interpretacje, nie afekty, lecz intelektualne odczucia relacji, poniewaz, jak
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pisal Deleuze, ,,dusza kina chce wigcej mysli”®". Widz ,,bardziej rejestruje, niz reaguje. Zostaje

wydany widzeniu, $ciga je lub jest przez nie $cigany, a nie zaangazowany w dziatanie™®!.
Rzadko zwraca si¢ uwage w czasie lektury Kina na watek innych zmystow,
koncentrujac si¢ raczej na przypisanym do obrazu-czasu walorze czystych sytuacji
dzwigkowych i1 optycznych, cho¢ zdaje si¢, ze to on przyczynit si¢ do tego, ze Laura U. Marks,
jedna z glownych przedstawicielek sensuous theory, swobodnie laczyla fenomenologi¢
i Deleuzjanska filozofi¢. Francuski mysliciel zestawia filmy Herzoga i Bressona, u obu
tworcow dostrzegajac zainteresowanie dotykiem. U tego pierwszego potega barw i dzwigckow

jest w stanie zastgpi¢ sam przedmiot, lecz:

to elementy dotykowe w najwigkszym stopniu moga tworzy¢ czysto zmystowy obraz,
pod warunkiem, ze r¢ka wyrzeka sie swoich funkcji chwytnych i motorycznych,
poprzestajac na samym dotyku. U Herzoga jestesmy §wiadkami nadzwyczajnej proby

unaocznienia obrazéw czysto dotykowych, ktore charakteryzuja sytuacje istot

7 Tamze, s. 116.
80 Tamze, s. 218.
81 Tamze, s. 231.
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,bezbronnych” i laczg si¢ ze wspaniatymi wizjami halucynacyjnymi. Ale to Bresson
catkiem inaczej uczynit z dotyku przedmiot widzenia jako taki. Rzeczywiscie,
przestrzen wizualna Bressona jest przestrzenig fragmentaryczng i rozcztonkowana,
ale jej czgsci stopniowo uzyskuja potagczenie manualne. Reka odgrywa wige w obrazie
rol¢ nieskonczenie wykraczajagca poza sensoryczno-motoryczne wymogi akcji,
zajmujac si¢ wreez, jesli chodzi o uczucia, i stajac sie, jesli chodzi o percepcje,
sposobem konstruowania przestrzeni adekwatnej do postanowien umyshu. W ten
sposob w Kieszonkowcu to wlasnie rece trzech wspolnikow zapewniaja potaczenie
fragmentom przestrzeni dworca lyonskiego, wiasnie nie jako rece chwytajace
przedmiot, lecz omiatajace go i puszczajace w tej przestrzeni w obieg. Regka poteguje
swoja funkcj¢ chwytania (przedmiotu) poprzez funkcje taczenia przestrzeni. Od tego
jednak momentu to oko wzmaga swoja funkcj¢ optyczna poprzez specyficzng funkcje
chwytania, zgodnie z formula Riegla oznaczajaca dotyk wlasciwy spojrzeniu.
U Bressona znaki optyczne i dzwigkowe sa nieodlaczne od prawdziwych znakow
dotykowych, ktore bodaj reguluja ich relacje (na tym polega oryginalno$é

Bressonowskich przestrzeni dowolnych)32.

Pozwolitam sobie na zacytowanie dtuzszego fragmentu, by z jednej strony wskaza¢, na czym
zasadza si¢ potencjalna blisko§¢ Deleuze’a z sensuous theory, z drugiej za$ — fundamentalna
roéznice tych koncepcji. W Kinie wydostanie si¢ z wiadzy ruchu implikowato otwarcie si¢ na
wymiar optyczny i dzwigkowy, do ktérego dochodzi dotyk, uznawany za najbardziej
uciele$niony receptor. Jest to jednak dotyk tylko pozorny, opisywany przez Deleuze’a niemal
w kluczu reprezentacjonistycznym i podobnie jak sfera wizualna i audialna podporzadkowany
mysli ukonstytuowanej na czasie, trwaniu. To dotyk sprowadzony do obrazéw dioni i oderwany
od ciala, dotyk na ustuigach umystu — i to nie umystlu poznajacego, lecz niemal
transcendentalnego. Jakubowska pisze, ze ,Deleuze catkowicie przekracza horyzont
tradycyjnie rozumianej narracji. Na pierwszym miejscu stawia nie rozumienie, ale

doswiadczanie $wiata”®

, jednak filozof konstruuje ontologi¢ obrazu, niekoniecznie za$ jego
epistemologi¢. Obraz w modelu krystalicznym jest subiektywny, lecz z refleksji zostaje

wykluczona (inter)subiektywnos$¢ odbiorcza.

2. WYZWOLENIE DOSWIADCZENIA. FENOMENOLOGIA

Przedstawiciele sensuous theory zwrocili si¢ powszechnie w kierunku tradycji

fenomenologicznej. Fenomenologia, ktéra chciata odnowi¢ niejako filozofie¢ i1 zastgpié

82 G. Deleuze, Kino, dz. cyt., s. 240.
8 M. Jakubowska, Krystaliczne kino..., dz. cyt., s. 65.
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ontologie, byta metoda na wskro$ epistemologiczng, probowata dotrze¢ do ,,tego, co si¢ jawi”
(gr. phainomenon), okresli¢ istote, esencje. Ufundowana byla nie na hermeneutyce, nie na
analizie, a na rozpoznaniu, odkrywaniu, do$wiadczaniu. W przedmowie do Fenomenologii
percepcji Jacek Migasinski pisal, ze nie da si¢ jej zdefiniowac, a 1 ona sama nie tworzy
doktryny, poniewaz czgsciowo wigzatoby si¢ to z wyczerpaniem metody fenomenologiczne;j:
,Niedokonczenie fenomenologii, wlasciwy jej tryb niedokonany nie sa oznaka porazki, ale
czym$ nieuchronnym (...). Fenomenologia jest niestrudzona jak dziatlo Balzaka, Prousta,
Valéry’ego lub Cézanne’a, bo wyptywa z tego samego rodzaju uwagi i zdziwienia, z tego
samego wymogu samoswiadomosci, z tej samej woli uchwycenia sensu §wiata lub historii

in statu nascendi’”*.

Ojciec fenomenologii, Edmund Husserl, postawit sobie radykalny cel: rozpoczecia
filozofii od nowa i stworzenia wiedzy absolutnie uniwersalnej. Chciat powréci¢ do rzeczy
samych, do istoty, dokonujac redukcji fenomenologicznej (epoche), czyli zawieszenie zatozen
o zasadach rzadzacych §wiatem i mechanizmach poznania podmiotu. Podkreslat mimo to
znaczenie syntetyzujacego podmiotu, ktory nie tworzy, lecz wydobywa pierwotnag jedno$¢
przedmiotu, opierajac si¢ na swojej percepcji i do$§wiadczeniu — czyli na rzeczywistosci,
materii, a nie na (przed)sadach na temat $wiata. Tym samym ,czlowieka wewnetrznego”
zastepuje ,,czlowiek w §wiecie”. Umyst taczy si¢ z przedmiotem poprzez kierowang aktem
intencjonalnym $wiadomos¢. Nalezy opisa¢ te relacje, a nie interpretowaé, narzucajac
wyuczone skrypty, wezesne sady 1 wtdrne zatozenia. Dzigki temu istnieje szansa na dotarcie do
istoty rzeczy (eidos). Redukcji podlegaja nie tylko przedmioty, ale i podmioty, ktore, wedhug
Husserla, staja sie czysta, bezosobowa $wiadomoscia. Z takim podejsciem polemizowat od razu
chociazby personalistycznie ukierunkowany Max Scheler, twierdzac, Ze nie ma czegos$ takiego
jak abstrakcyjna §wiadomo$¢ —nie mozna w akcie redukcji unicestwic¢ Ja. Sam Husserl zmieniat
swoje stanowisko i w wykltadach zebranych w posmiertnie wydanym zbiorze Kryzys nauk
europejskich i fenomenologia transcendentalna. Wprowadzenie do filozofii fenomenologicznej
twierdzil, subiektywnos$¢ nadaje sens swiatu (nie jest to konkretny cziowiek, lecz podmiot
w Scistym znaczeniu tego slowa): ,,sens istnienia danego wstgpnie $wiata przezywanego jest
tworem subiektywnym, (...) jest dokonaniem do$wiadczajacego, przednaukowego zycia.
W zyciu tym buduje si¢ sens i obowigzywanie istnienia i $wiata, i to tego $wiata, ktory jest

rzeczywiscie obowigzujacy dla tego, kto go aktualnie doswiadcza. (...) tym, co w sobie

8 J. Migasinski, Przedmowa, [w:] M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przel. M. Kowalska,
J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 18.
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pierwsze, jest subiektywno$¢, mianowicie taka, ktora w sposéb naiwny stwierdza wstgpnie
istnienie $wiata, a pozniej racjonalizuje go lub, co jest rbwnowazne, obiektywizuje”®’.
Racjonalizm 1 zwigzany z nim obiektywizm nie sa wystarczajace — prowadza do kryzysu
duchowego, bo zapominaja o podstawowych problemach zycia ludzkiego, 1 powinny by¢
poprzedzone transcendentalizmem, ktérego najdoskonalsza forma pozostaje fenomenologia.

Bowiem ,,[n]auki o samych tylko faktach sprowadzaja cztowieka do samego tylko faktu”*®.

Ten bunt przeciwko parametryzacji czlowieka i jego do$wiadczenia stanowi gtdéwnag
inspiracj¢ dla sensuous theory i pozostaje podstawg przewarto§ciowujacego potencjatu mysli
fenomenologicznej ogolnie, ale wlasnie i zaaplikowanej do teorii filmu. Husserl opierat si¢
jednak na abstrakcyjnych przestankach, na ,,JJa” transcendentalnym i absolutnej §wiadomosci:
,,Cala problematyka transcendentalna obraca si¢ wokoét stosunku tego mojego Ja, ego, do tego,
co poczatkowo jako samo przez si¢ zrozumiale zostato za to Ja podstawione: do mojej duszy,
a dalej — wokot stosunku owego Ja i mojego zycia swiadomos$ci do $wiata, ktorego jestem
$wiadomy i ktérego prawdziwe istnienie poznaje w tworach mego wiasnego poznania™®’.
Pozniejsze odstony filozofii fenomenologicznej odwracaly t¢ kolejno$¢ albo w ogdle skupiaty
si¢ na relacji ,,Ja” ze $wiatem. Fenomenologia egzystencjalna — okreslana rowniez jako
materialna czy immanentna — odrzucila idealizm 1 glosila niemozno$¢ calkowitej redukc;ji:
,radykalna refleksja jest Swiadomoscia wlasnej zaleznosci od zycia nierefleksyjnego, ktore jest
jej sytuacja wyjéciowa, stalg i ostateczng™®®. Zaczeto stosowaé szerzej te metode w estetyce,
a nawet naukach spofecznych czy politycznych. Rowniez dla filmoznawstwa ta odmiana

fenomenologii okazala si¢ bardziej ptodna: pozwolita na dostrzezenie obecnosci widza, jego

ucielesnienia.

8 E. Husserl, Kryzys nauk europejskich i fenomenologia transcendentalna. Wprowadzenie do filozofii
fenomenologicnej, przet. S. Walczewska, Vis-a-vis Etiuda, Krakow 2017, s. 106—107.

86 Tamze, s. 20.

87 Tamze, s. 145.

88 J. Migasinski, Przedmowa, dz. cyt., s. 12. Monika Murawska dodawala: ,,Percepcja nie moze w pelni oddaé
tego, co jest, poniewaz jest ze swej istoty niewykofczona, znajduje si¢ z istoty in statu nascendi.
»Zapoczatkowujacy gest Merleau-Ponty'ego — jak ujmuje to Dominique Janicaud — jest zerwaniem
z fenomenologia idealnego i totalnego Spektaklu, ktorym miatby by¢ $wiat. W tym sensie to, co jest obecne
w jego dziele i zarazem je warunkuje, to swoiste rozdarcie (dechirure), ktore staje si¢ wyrazniejsze w ostatnich
jego pracach«, »rozdarcie« wynikajace z niemoznosci uchwycenia $wiata w catej jego petni; §wiata, ktory jest
z natury niedokonczony. Z tej perspektywy redukcja fenomenologiczna nigdy nie jest do konca mozliwa, bo
podmiot, ktory jej dokonuje, pozostaje uwiklany, jak sugestywnie pisze Merleau-Ponty, w proze $wiata”
(M. Murawska, Tajemnica zywej cielesnosci: fenomenologia ciatla w ujeciu 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 doswiadczenie do §wiata. Fenomenologia egzystencjalna

Mimo ze tak u Husserla, jak i Martina Heideggera wazny jest aspekt ,,bycia w §wiecie” 1 naszej
relacji ze $wiatem, kwestia ciata i materialno$ci wspomnianej relacyjnos$ci zostala doceniona
i zaakcentowana w pelni przez francuskich fenomenologéw: przede wszystkim Maurice’a
Merleau-Ponty’ego, ale takze Michela Henry’ego czy Jean-Luca Nancy’ego. ,,Francuski
moment fenomenologii”® zradykalizowat klasyczne watki mys$li Husserla i Heideggera,
dokonat ich transgresji i zdyskursywizowat niektore problemy, z cze¢$ciag wchodzac w otwartg
polemike (przyktadowo Michel Henry odrzucit koncepcje podmiotowosci ufundowana na
intencjonalnos$ci 1 $wiadomosci), negujac takze mozliwos$¢ systematyzacji metody, przez co
czesto okresla si¢ go jako post-fenomenologie®. ,,Wydawa¢ si¢ moze, iz doswiadczenie, o jakie
jej chodzi, jest zblizone do opisywanego przez Bataille’a doswiadczenia bez zasady, bez celu,
ktore potrafi wstrzagsngé podmiotowoscig, otwiera jg, a otwierajac, zmienia i przeistacza”®!' —

jednak dostrzezenie ciata i egzystencji jest istotne na roOwni wilasnie z tym ,,wstrza$nigciem

podmiotowoscia”.

To Merleau-Ponty inspiruje teoretykéw zwiazanych z sensuous theory, by wymienic¢
Vivian Sobchack, Laur¢ U. Marks, Jennifer M. Barker, Martine Beugnet czy Jenny Chamarette;
jest to pozycja z pewnos$cig zastuzona, jednak nieproduktywna. Teoretycy nie tylko czgsto
ograniczaja przez to potencjat swoich koncepcji, ale 1 obnizajg ich warto$¢ naukowa przez ciag
wzajemnych cytowan kilku fragmentdow z Fenomenologii percepcji oraz Widzialne
i niewidzialne. Krytykuje eksploatacj¢ mysli Merleau-Ponty’ego, poniewaz uwazam, ze skoro
fenomenologia egzystencjalna jest tak bogatym i niejednorodnym nurtem filozoficznym, to
bezrefleksyjny wybodr jednego filozofa swiadczy o pewnej nierzetelnosci badawczej, naduzyciu

w czasie okre$lania metodologii, a tez ogranicza mozliwosci rozwoju metody. Oczywiscie

E2]

8 J.-L. Marion, [za:] M. Murawska, Post-fenomenologia jako rédlo cierpien, ,,Przeglad Filozoficzno-Literacki
2012, nr 3,s. 9.

%0 Zwigzane jest to rowniez z metarefleksjg nad fenomenologig, ktora wyeksplikowat choéby Maurice Merleau-
Ponty: ,,Refleksja nie moze by¢ pelna, nie moze by¢ catkowitym rozjasnieniem swego przedmiotu, jesli nie
zdobywa samo$wiadomosci rownoczesnie ze §wiadomoscia swoich rezultatow. Musimy nie tylko przyjaé postawe
refleksyjna, umiesci¢ si¢ w nietykalnym Cogito, ale takze uprawiac refleksje nad ta refleksja, rozumie¢ naturalng
sytuacje, po ktorej refleksja $wiadomie nastepuje i ktora przeto sktada sie na cz¢$¢ jej okreslenia; musimy nie tylko
praktykowac¢ filozofig, lecz jeszcze zdawac sobie sprawe z przeksztatcen, ktore wprowadza ona ze sobg do wizji
$wiata i do naszej egzystencji. (...) centrum filozofii nie jest juz autonomiczna podmiotowos¢ transcendentalna
umieszczona wszedzie 1 nigdzie — centrum to znajduje si¢ w ciaglym rozpoczynaniu na nowo refleksji, w tym
punkcie, w ktorym zycie indywidualne zaczyna rozmys$la¢ nad sobg samym. Refleksja jest prawdziwie refleksja
tylko wtedy, gdy wzniesie si¢ ponad samg siebie, gdy rozpozna siebie jako refleksje-nad-nierefleksyjnym,
a w konsekwencji jako strukturalng przemiang¢ naszej egzystencji”’ (M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcyi,
dz. cyt., s. 81).

9l M. Murawska, Post-fenomenologia..., dz. cyt., s. 10.
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krotki przeglad koncepcji w tym rozdziale rowniez jest selekcja. Nie oddaje on sprawiedliwosci
caloksztaltowi mysli fenomenologicznej®?, jednak jego celem jest dywersyfikacja stanowisk
i ukazanie nowych perspektyw, ktore sa w stanie ugruntowaé¢ myslenie o uciele§nionym
doswiadczeniu kinowym, wesprze¢ intuicj¢ o polimorficznych, interkorporalnych relacjach
widza z filmem, ukltadajaca si¢ w pelni¢ obecnosci, a przy tym — co istotne — wskaza¢ na
radykalny, krytyczny, polityczny potencjat myslenia w kategorii doswiadczenia

1 doznaniowosci.

2.1.1. Tkanka intencjonalna. Maurice Merleau-Ponty

Podstawa tej koncepcji — jak i calej fenomenologii egzystencjalnej — jest przeswiadczenie
o tym, ze myslenie nie moze zatraci¢ $wiadomosci wiasnego poczatku, bycia w $wiecie, bycia
ucielesnionego. Zawsze jesteSmy zanurzeni w swojej egzystencji i zywe ciato jest koniecznym
warunkiem zaistnienia nie tylko jezyka, ale i syntez, sagdow, orzeczen®’>. Merleau-Ponty wzywa
do usunigcia prze(d)sadow naukowych i filozoficznych, by odstoni¢ ,,pole fenomenalne”,
powroci¢ do §wiata przezywanego. Jak pisze, cialo ,,jest zawsze dla mnie obecne, ale tez zawsze
zaangazowane posrod rzeczy, zwiagzane z nimi wieloma obiektywnymi stosunkami, kaze im
wspolistnie¢ ze sobg i sprawia, ze w nich wszystkich bije puls jego wlasnego trwania”*. Z tego
tez wynika fakt, Zze percepcja to dla niego ,,przyktad $wiadomosci nietetycznej, to znaczy
$wiadomosci, ktora nie posiada petnego okreslenia swych przedmiotow, swiadomosci logiki
przezywanej, ktora nie zdaje sobie sprawy z samej siebie, $wiadomoS$ci znaczenia
immanentnego, ktore nie jest dla siebie jasne i poznaje siebie tylko przez do$wiadczanie
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pewnych naturalnych znakéw’”” — otwiera to nowe mozliwosci poznania i teorii odbioru.

W swoim pdzniejszym dziele Widzialne i niewidzialne, w ktorym rozwijat réwniez

koncepcje chiazmu’®, Merleau-Ponty wyglosit zdanie, ktore przypieczetowato jego znaczenie

92 Mozna by z pewno$cig wzbogaci¢ moj wybdr o Edyte Stein z jej koncepcjg wezucia, Maxa Schelera i jego
personalistyczng perspektywe lub Jean-Luca Mariona, ktory pisat o donacji.

9 Aspekt interpretacyjny podkresla szczegOlnie Paul Riceour: ,,Wszelka fenomenologia jest eksplikacjg
w oczywistosci 1 oczywistoscig eksplikacji; oczywisto$¢, ktora si¢ wyjasnia eksplikacja, ktdra rozposciera
oczywisto$¢ — takie jest fenomenologiczne doswiadczenie. W tym sensie fenomenologia moze dokonywac si¢
jedynie jako hermeneutyczna. Ale prawda tego stwierdzenia moze zosta¢ uchwycona tylko wtedy, jesli
jednoczesnie przeprowadzona zostaje przez hermeneutyke catkowita krytyka idealizmu Husserlowskiego”
(P. Ricoeur, Fenomenologia i hermeneutyka. Wychodzqc od Husserla, przet. M. Drwigga, [w:] 1. Lorenc,
J. Migasinski (red.), Fenomenologia francuska. Rozpoznania/interpretacje/rozwiniecia, Wydawnictwo Instytut
Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2006, s. 233).

%4 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 324.

9 Tamze, s. 63.

% W taki sposob stara sie wytlumaczy¢ te kategori¢ Monika Murawska: ,,Odwolanie do Husserlowskich opisow
kinestezy, czyli samoporuszen ucielesnionej podmiotowosci, na gruncie Fenomenologii percepcji okazuje si¢
niewystarczajace. W wydanej po $Smierci filozofa pracy Widzialne i niewidzialne Merleau-Ponty wprowadza wigc
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dla wspodlczesnej mysli filmoznawczej: ,,Prawda jest zarazem, ze $wiat jest tym, co widzimy,
1 ze musimy wszelako uczy¢ si¢ go widzie¢. Przede wszystkim w tym sensie, ze musimy
doréwna¢ temu widzeniu wiedza, wzia¢ je w posiadanie, powiedzie¢, co to jest to my i co to
jest widzie¢, postgpowac zatem tak, jakby$Smy o tym nic nie wiedzieli, jakby$my co do tego
mieli si¢ dopiero wszystkiego nauczyé”®’. Refleksji zostaje tutaj poddany sam sposob
postrzegania. Nasza percepcja zawsze jest perspektywiczna i usytuowana, zawsze relacyjna,
dynamiczna i wlasnie ucielesniona. Zywa cielesno$¢ (la chair) jest ,przedrefleksyjna,
nieintencjonalna, niestematyzowang cielesng samos$wiadomoscia”®®, poprzez ktorg ,,Ja wylania
si¢ ze $wiata, samokonstytuuje si¢ w warstwie afektywno-kinestetycznej, aby do $wiata,
i siebie, powrdci¢ w aktach percepcji i sadzenia™®. Egzystencja'® jest dla Merleau-Ponty’ego
wazniejszym poj¢ciem niz $wiadomos$¢ czy podmiot, mimo ze wigze te kwestie — istotne jest
bowiem to, w jaki sposob jesteSmy w $wiecie obecni, a przez to: jak do$wiadczamy siebie
1 innych. ,,.Bledem filozofii refleksyjnych jest wiara, ze podmiot rozmy$lajacy moze wchiong¢
w swoja medytacje¢ albo uchwyci¢ bez reszty przedmiot, nad ktorym medytuje, Ze mozna nasze

bycie sprowadzi¢ do naszej wiedzy”'"!

— filozof krytykuje zatem podejscie scjentystyczne,
empiryzm 1 intelektualizm, ktére zamieniaja percepcj¢ w analizg¢, a cialo sprowadzaja do
organizmu, w kofcu za$ sptycaja doznawanie, t¢ ,tkanke intencjonalng, ktéra wysitek
poznawczy bedzie si¢ starat rozerwaé”!2. Doznawanie to nie tylko ,,mechanika nerwow”
i ,pproste odbieranie jako$ci’'®’, nie mozna go pozbawié afektywnoéci i motorycznosci,

poniewaz ,,Tak przeksztalcone zywe ciato przestawalo by¢ moim cialem, widzialng ekspresja

do swoich rozwazan kategori¢ la chair — zywej cielesno$ci. Podmiot zostaje teraz utozsamiony z zywa cielesnoscia
jako cztonem dotykajacym i aktywnym, ktoremu przeciwstawia si¢ czton bierny — dotykany, czyli cialo
obiektywne. Niemniej oba te czlony tworza cato$¢, integralng i niedajaca si¢ rozdzieli¢. Sg jak awers i rewers,
ktore nalezg do jednej i tej samej monety. W ten sposob moje ciato jako zywa cielesnos$¢ tworzy prerefleksyjna
jedno$¢” (M. Murawska, Tajemnica zywej cielesnosci, dz. cyt., s. 132) oraz ,,Splot dotykalnego i dotykajacego,
czyli chiazma, to na gruncie fenomenologii Merleau-Ponty’ego ucielesniona »immanencja«, zawsze otwarta na
$wiat, to la chair. Jak widzieliSmy, dotykajacy i dotykany przeplataja si¢ ze sobg w taki sposob, ze odwracalnos¢
nie jest pelna. Dotykajaca r¢ka dotyka, ale nie jest pewne, kiedy i jak staje si¢ nagle elementem dotykanym przez
druga reke. Zywa cielesnosé jest wiec podmiotowoscia, ale rozdart i petng »brakowe, tajemnicza. W Widzialnym
i niewidzialnym cielesno$¢ jest zarazem przedmiotowa i fenomenalna, poniewaz na tym wilasnie polega jej
wieloaspektowos¢” (tamze, s. 134).

97 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przet. M. Kowalska, J. Migasinski, 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.

9 M. Pokropski, Cielesna geneza czasu i przestrzeni, Wydawnictwo Instytut Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa
2013, s. 10.

100 Thaczej niz w egzystencjalizmie — egzystencja stuzy otwarciu i chiazmatycznej relacyjnosci ze $wiatem i innymi
ludZmi, nie ma w niej nieredukowalnej samotnosci.

101 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 81.

192 Tamze, s. 72.

193 Tamze, s. 74.
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konkretnego Ego, by sta¢ si¢ przedmiotem wsrod innych przedmiotow. I odpowiednio, ciato
innego cztowieka nie mogto jawi¢ mi si¢ jako powloka innego Ego. Byta to juz tylko maszyna
1 postrzezenie innego cztowieka nie mogto by¢ juz naprawde percepcja innego, gdyz wynikata
ona z wnioskowania i dopatrywata si¢ przeto poza takim automatem tylko $wiadomosci
w ogole, przyczyny transcendentnej, a nie osoby zamieszkujacej te ruchy. Nie mieliSmy juz

zatem konstelacji Ja wspotistniejacego w $wiecie” 1%,

Poprzez cialo dochodzi do spontanicznej komunikacji ze $wiatem — to wilasnie ta
bezposrednio$¢ jest zrodtem sensu i esencjonalng struktura, dzieki ktérej mozemy ,,zrozumiec”
$wiat. Przy tym ciato jest czym$ niepodzielnym, nie sumg zmystéw — Merleau-Ponty potaczyt
filozofi¢ z psychologia Gestalt, twierdzac, ze cztowiek jest semsorium commune. Marek
Pokropski, filozof, ktéry jest jednym z wazniejszych w Polsce interpretatorow mysli Merleau-
Ponty’ego, a przy tym przyklada najwigksza wage do ucielesnienia, podkresla t¢ wewnetrzna
jednos¢: ,,W refleksji fenomenologicznej do§wiadczenie bicia serca nie przynalezy do mig¢$nia
sercowego — tak samo jak oddech do phuc; te odczucia »wypeiniaja« moje ciato. Okreslaja moje
cialo nie jako zbidr narzadow, nie jako przedmiot, ale jako dynamiczng przestrzenno$¢ odczud,
ktére tworza nieredukowalnie cielesny fundament wszelkiego doswiadczenia”!%. Podkresla, ze
istotng kwestig u Merleau-Ponty’ego jest temporalna dynamika wewnetrzna: ,,zywe cialo staje
si¢ dynamicznym polem wrazen. Nieintencjonalne automanifestacje cielesnych odczu¢ maja
czasoprzestrzenny charakter (...). Odczucia rozprzestrzeniaja si¢, pochlaniaja, pulsuja

i wygasajg; w ich trwanie immanentnie wpisane s3 zmienno$¢ i wewnetrzne napigcie”!%.

W Wyktadach z fenomenologii wewnetrznej Swiadomosci czasu Husserl kreuje
koncepcje terazniejszosci rozciggajacej si¢ wzdhuz retencjonalno-protencjonalnego spektrum,
czyli natychmiastowo stajacg si¢ przesztoscia, a jednoczesnie ukierunkowang na przysztos$¢ czy
ja antycypujaca. Merleau-Ponty na tej bazie kreuje wizje terazniejszosci jako pola obecnosci,
w ktérym sama czasowo$¢ przez cielesng konstrukcje podmiotu nabiera charakteru
sytuacyjnego, gdzie istotne staje si¢ dziatanie: ,,Pole obecnosci wypetnia aktualna aktywnos¢
percepcyjna, kierowanie si¢ ku rzeczom, ktére dla podmiotu wyznaczaja mozliwo$¢ dziatania.
Pole obecnosci to cielesna motoryka dynamizujaca doznania i projektujaca zachowanie

podmiotu w przyszto§¢. To w tej plynnej zmiennosci pola wrazen konstytuuje sie przeplyw

194 Tamze, s. 74-75.
105 M. Pokropski, Affectivity and Time, dz. cyt., s. 166.
196 Tamze, s. 167.
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czasu”'"’, Cialo ma charakter ,radykalnie terazniejszy”'%, jest ,,nieustannie ponawiajacym sie,

99109

odradzajacym si¢ (samo)pobudzeniem”'™, a ,pierwotna rytmika afektéow, rytm czucia

9110

ipobudzenia” '’ sg podstawa uciele§nionego podmiotu, pomagajac mu w otwarciu si¢ na §wiat.

Teoria ciala jest przez to teorig percepcji. ,,Cialo moje nie jest przedmiotem wsrod
innych przedmiotéw, nie ma w ogoéle statusu przedmiotu. Dysponuje bowiem szczegdlnym
sposobem obecnosci: jest wlasciwie w swym niezdystansowaniu, w swej bezposrednio$ci jakby
dla mnie nieobecne, a zarazem jest warunkiem wszelkiej obecnos$ci innej (...). Nie jest
przedmiotem, bo dysponuje »podwojonymi wrazeniami« (jedna rgka dotykajaca drugiej reki,

> _ ta samozwrotno$é, myslenie o ciele jako ,,przedmiocie

dotykajacy stajacy sie dotykanym)
afektywnym”, osadzonym w czasie i przestrzeni, leza u podstaw opisywanej przez Merleau-
Ponty’ego percepcji, ktorg Jacek Migasinski okre§la w nastgpujacy sposob: ,,[plercepcja jest
przez Merleau-Ponty’ego traktowana nie jako jaki$ rodzaj mysli o przedmiocie czy jako
konstytuowanie przedmiotu ewentualnego prawdziwego poznania, lecz jako nasza
przynalezno$¢, przyleganie do rzeczy, jako organizujace si¢ zgodnie z wymogami naturalnego
procesu zyciowego naktadanie si¢ na siebie ro6znych »pol« zmystowych, w ksztattujagcym sie
stopniowo horyzoncie $wiata. (...) »Cudownos$¢« realno$ci §wiata polega na tym, Ze sens
stanowi tu jednos$¢ z istnieniem, ze sens zakorzenia si¢ w istnieniu materialnym (...), podatnym
na niewyczerpalng eksploracj¢”!'?. Cialo ma strukture ,,metafizyczng”, ktora ujawnia si¢ wraz
z otwarciem na jaki$ przedmiot, ale przede wszystkim na kogo$ innego: ,,Niezaleznie od tego,
czy chodzi o cialo innego, czy o moje wilasne, jedynym sposobem poznania ludzkiego ciata jest
jego przezywanie, tzn. przejmowanie na wiasne konto dramatu, ktory je przenika, i jednoczenie
si¢ z nim. (...) Dlatego doswiadczenie ciata wlasnego przeciwstawia si¢ ruchowi refleksyjnemu,
ktéry odrywa przedmiot od podmiotu i podmiot od przedmiotu i ktory daje nam tylko mysl
o ciele albo idee¢ ciala, a nie do$wiadczenie ciata lub cialo rzeczywiste”''>. To umozliwia
wlasnie przedefiniowanie podmiotowosci w fenomenologii egzystencjalnej — Cogito
petryfikuje innego, moze dostrzec w nim tylko $wiadomo$¢ ukonstytuowang, a nie
konstytuujaca. ,Natomiast takim rodzajem podmiotu, ktory doswiadcza siebie jako

ukonstytuowanego przez cos$, co jest poza nim, w tym samym momencie, w ktorym funkcjonuje

107 M. Pokropski, Cielesna geneza..., dz. cyt., s. 152.

198 Tamze, s. 244.

199 Tamze, s. 176.

110 Tamze, s. 177.

1 J, Migasinski, Merleau-Ponty, Pafistwowe Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1995, s. 35.
12 Tamze, s. 37.

113 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 256.
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jako konstytuujacy — jest wlasnie moje ciato”!''*. Nie jesteSmy czystymi bytami-dla-siebie
i pusta $wiadomoscig, lecz w innych (cialach) roéwniez odkrywamy dzialanie sit
konstytuujacych; jest to mozliwe dzicki wspdlnemu zaposredniczeniu przez $wiat,
wspOtpercepcji 1 intercielesnosci. To wytwarza wspolne struktury poznawcze — jak
subiektywnos$¢ to w filozofii Merleau-Ponty’ego posiadajace strukture czasowa ciato, tak
intersubiektywno$¢ zwigzana jest z gleboka wiedza, Ze cialo innego, ktore postrzegamy, jest
innym bytem-w-sobie. Wynika z tego niemozno$¢ zatarcia rdznic mi¢dzy subiektywnos$ciami,
ale 1 mozliwo$¢ wzajemnego transcendowania si¢, ekstazy Ja. Nigdy nie ustaje proces

przenikania si¢ $wiata i wcielonej egzystencji.

Warto wspomnie¢, ze Maurice Merleu-Ponty pisat réwniez o kinie. Juz
w Fenomenologii percepcji zawart przyktad filmowego zblizenia, réznicujac jednak wtedy

15 Nie zwrocil wtedy uwagi na to, ze tak samo

odbior filméw z percepcja zanurzong w §wiecie
jak byt jest czasowy, tak samo film ma taki charakter. W tek$cie Film i nowa psychologia
zauwazyl juz nie tylko temporalizacje do$wiadczenia, ale i wiele innych tropow, ktore
pokazaty, ze kino moze by¢ laboratorium dla jego filozoficznych eksploracji''®. Filozof odnosi
si¢ przede wszystkim do widzenia, a raczej postrzegania czy doswiadczania, mniej do tekstu
filmowego, rozumiejac je w kategoriach gestaltyzmu oraz jednoczacego wymiaru ciala: ,,Moja
percepcja nie jest wiec sumg danych wizualnych, stuchowych, dotykowych: postrzegam
w sposob totalny calg moja istota; ujmuje jedyna strukture rzeczy, jedyny sposob istnienia,

ktory przemawia rownocze$nie do wszystkich moich zmystow”!!7. Odbiér to uciele$niona

114 J. Migasinski, Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 41.

115 Kiedy kamera filmowa zatrzymuje si¢ na jakim$ przedmiocie i przysuwa sie do niego, aby ukazaé¢ go
w zblizeniu, mozemy sobie przypomniec, ze chodzi o popielniczke albo o reke jakiej$ postaci, bo tak naprawde
nie rozpoznajemy tych przedmiotow. Dzieje si¢ tak dlatego, ze ekran jest pozbawiony horyzontow. Natomiast
w naturalnym widzeniu, kiedy moje spojrzenie pada na jaki$ fragment krajobrazu, ktéry ozywa i rozwija si¢, inne
przedmioty wycofuja si¢ na margines i usypiaja, ale nie przestaja tam by¢. Ot6z wraz z nimi mam do dyspozycji
ich horyzonty, gdzie zawiera si¢ marginalna percepcja przedmiotu, ktory aktualnie ogladam. Horyzont jest wigc
tym, co zapewnia tozsamo$¢ badanemu przedmiotowi, jest korelatem wtadzy, jaka moje spojrzenie zachowuje nad
przedmiotami, ktoére obejmowato chwile wczesniej, 1 jaka ma juz nad nowymi szczegétami, ktore za chwilg
odkryje. Tej roli nie mogtoby odkrywa¢ zadne umyslne wspomnienie, zadne jawne powigzanie, (...) moja
percepcja jest dana jako co$ faktycznego. Struktura przedmiot-horyzont, to znaczy perspektywa, (...) jest
sposobem, w jaki przedmioty si¢ ukrywaja, jest rowniez sposobem, w jaki si¢ odstaniaja” (M. Merleau-Ponty,
Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 86). Warto podkresli¢, ze w tym fragmencie filozof nie odrzuca mozliwosci
zaistnienia horyzontéw na ekranie, a jedynie opisuje zdolno§¢ do fragmentarycznego izolacjonizmu
i ,nienaturalno$¢” cig¢ montazowych. Mozna przypuszczac, ze ten opis (powstaty jeszcze przed 1945 rokiem,
czyli znaczacymi modyfikacjami stylu klasycznego) ulegtby zmianie w konfrontacji z kinem diugich ujgc,
konkretnie zas: slow cinema.

16 W Sense and Non-sense stwierdzit juz nawet, ze kino jest sztuka z istoty swej fenomenologiczng, ktora jest
»idealna do zaprezentowania jednosci umystu i ciata, umystu i §wiata, a takze ekspresji jednego w drugim”
(M. Merleau-Ponty, Sense and Non-Sense, Northwestern University Press, Evanston 1964, s. 58).

17 M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia, przel. M. Zagajewski, [w:] A. Helman, Estetyka i film,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1972, s. 186.
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cato$¢, a odosobnione bodZce pojawiaja si¢ dopiero na poziomie wtornym, analitycznym;
poczatkowo za$ to ,,$wiat organizuje sie przede mng”!'8. Film ,nie apeluje do intelektu, apeluje
natomiast do naszej milczacej zdolno$ci rozszyfrowywania §wiata i ludzi oraz wspoélistnienia
z nimi”""?, a tym samym w kinie dochodzi do czg$ciowego przynajmniej odtworzenia zwigzku
z naszym sposobem bycia w §wiecie — sensuous theory rozwinie pozniej t¢ mysl, twierdzac, ze
kino korzysta z cielesnosci widza, z zakorzenionych, intersubiektywnych schematow

percepcyjnych.

2.1.2. Samo-doznawanie. Michel Henry

Fenomenologia Henry’ego to radykalna filozofia immanencji, ktora stosuje do konkretnego
zycia, przez co przeciwstawia si¢ fenomenologii intencjonalnej i zwraca w kierunku ciata oraz
podmiotowosci. Nie jest to ,ja” transcendentalne, ktére wylania si¢ z relacji podmiotowo-
przedmiotowej, lecz afektywne, doznaniowe, absolutne ,,ja”” dane w doswiadczeniu, w ktérym
nie ma zadnej rdznicy mig¢dzy tym, co pobudzane, a tym, co pobudza. Miejscem ukazywania
si¢ jest wewnetrznos$¢ kazdego zyjacego podmiotu, a tym, co si¢ ukazuje, jest zycie, ktore jest
niewidzialne, ale do$wiadczamy go w czystej, absolutnej podmiotowosci. ,,Fenomenologia
Merleau-Ponty’ego stanowi opis cielesnosci, jaka jest podmiot, i cielesno$ci $wiata.
Fenomenologia Michela Henry’ego z kolei jest opisem wewngtrznego i intymnego
do$wiadczenia wlasnej cielesnoéci”'?®. Odrzuca przedstawienie — podstawg nie jest
doswiadczenie otwierajace nas na odmiennos$¢, zewnetrznos¢, lecz na nie samo, zycie jest

bowiem samo-doznaniowe. Ciatlo doswiadcza otoczenie, §wiat, ale tylko dlatego, Zze najpierw

doswiadcza siebie: kazdy wie wiedzg absolutng i nieprzerwana, czym jest jego cielesnos¢.

We Wecieleniu Michel Henry stworzyl projekt fenomenologii egzystencjalnej, ktora

121

odcinata si¢ nie tylko od mys$li Husserla'=', ale tez wyraznie rdéznicowata si¢ z filozofia

18 Tamze, s. 188.

119 Tamze, s. 196.

120 M. Murawska, Tajemnica zywej cielesnosci, dz. cyt., s. 129.

121'W szczegbtowy sposob wylozyt to miedzy innymi wspominany juz Marek Pokropski (Husserl i Henry — spor
o intencjonalnos¢, Academia.edu,
https://www.academia.edu/35484528/Husserl i Henry sp%C3%B3r_o_intencjonalno%C5%9B%C4%87
[dostep: 12.05.2019]): ,,W Ideach I Husserl szczegétowo analizuje struktur¢ aktu poznania. Do efektywnej (reell)
zawartosci $wiadomosci naleza momenty hyletyczne i noetyczne. Noeza jest aktem $wiadomosci, ktora
nakierowuje si¢ na warstwg¢ hyle nadajac jej sens 1 tworzac noematy. Do warstwy hyletycznej naleza
nieuksztaltowane doznania zmystowe np. doznanie barwy, dzwigku czy zapachu, a takze odczucia zimna czy bolu.
Na wrazenie np. barwy sktada si¢ wiele momentéw hyletycznych, np. ré6zne odcienie, kontrasty, nasycenie itp.,
ktore zostaja zebrane w jednos¢ momentu noematycznego, czyli doznanie barwy tego oto przedmiotu percepcji.
(...) Noemat jest intencjonalng jednoscia, jednostka sensu, ktora rowniez, przez skierowanie nan uwagi, moze sta¢
si¢ przedmiotem refleksji, ale nie bedzie to przedmiot realnie istniejacy” (s. 5). Z kolei wedlug Henry’ego
,Podporzadkowanie amorficznej zmystowosci intencjonalno$ci doprowadzito do utraty istoty fenomenalnosci.
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Merleau-Ponty’ego (co pokazuje zreszta heterogeniczno$¢ fenomenologii egzystencjalnej).
Intencjonalno$¢ ogranicza nasze przeznaczenie do doswiadczenia $wiata — jest to podstawa jego
krytyki chiazmu dotykajace/dotykane, ktory traktuje jako redukcje. ,Nie jest mozliwe
jakiekolwiek Zycie, ktore nie niostoby w sobie jakiej$ pierwszej zyjacej Sobosci, w ktorej

99122

doznaje ono siebie i staje si¢ zyciem” ~ — i na odwroét: ,,zadnego zyjacego, ktory pozostawatby

na zewnatrz ruchu, przez ktory Zycie przychodzi do siebie, doznajac siebie w Sobosci tegoz

zyjacego, zadnego zyjacego bez zycia”!'?

. Ta wzajemnos$¢ stanowi zrodlowe polaczenie.
Cielesno$¢ nie daje si¢ zauwazy¢ zadnej mysli, wymyka si¢ poznaniu — $wiadomos$¢ ma
charakter wrazeniowy. Wrazenie buduje si¢ wewnetrznie, przychodzac do siebie, doznajac
siebie w cielesno$ci'?, ale wrazenie nie ma samo w sobie takiej wladzy: jest poprzedzane przez
przyjécie do siebie Zycia, czyli samo-doznawanie. ,,Zycie doznaje siebie w patosie; to zrodlowa
i czysta Afektywnos$¢, ta Afektywnos$é, ktorg nazywamy transcendentalna, poniewaz to ona
zaiste umozliwia doznawanie samego siebie bez dystansu, w nieubtaganym procesie
do$wiadczania i w nieprzezwycigzonej pasywnosci jakiejkolwiek pasji”!%.

Wedhig Henry’ego Cielesno$¢ i Zycie sa zrodlem Arcy-inteligibilnosci — zycie
dostepuje do siebie bez mysli, samoobjawia si¢ sobie w patetycznym niezaposredniczeniu. Przy
tym jednocze$nie filozof nie dokonuje podzialu na zmysly, wskazujac na radykalnie
immanentne samoodzialywanie, wrazeniowq i afektywng cielesno$¢ jako Zrodlo doswiadczenia
(i Zycia). Cialo staje sie zrodlem podmiotowosci. Zreszta Henry twierdzi, ze nie ma cielesnosci
anonimowej 1 bezosobowej, nie§wiadomej 1 nicodczuwajacej, niecierpigtliwej — zawsze mamy
do czynienia z ciatem podmiotowym, gdy méwimy o Zyciu: ,,Sobo$¢ mysli tam, gdzie dziata,
gdzie pragnie, gdzie cierpi, tam, gdzie jest pojedyncza Soboscia: w swej cielesnosci”!?®. Z tego

tez wzgledu definiuje je nie materia §wiata, a doznania, przede wszystkim za$ cierpienie.

Mozna moéwi¢ o pewnej pamigci ciala, o uczuciu, Zze mozna uaktywni¢ kazda z wladz
nalezacych do cielesno$ci. Przez to rdwniez cialo innego nie jest czym$§ martwym, mimo ze
postrzegane jest z zewnatrz — rozpoznaje w nim cechy pojedynczej cielesnosci. Dotknigcie

takiego ciata, ktore nie moze by¢ dtuzej rzecza, budzi Igk, poniewaz jest rozpoznaniem roznicy.

Dlatego Henry proponuje swoja wersj¢ radykalnej redukcji, ktora miataby i§¢ o krok dalej niz epoche stosowana
przez Husserla. Nowy rodzaj redukcji ma prowadzi¢ do czystej, nieuksztattowanej intencjonalnie doznaniowosci,
do czystego jawienia si¢ materii fenomenu, ktéra stanowi jego istotg” (s. 8).

122 M. Henry, Wcielenie. Filozofia ciata, przet. M. Frankiewicz, D. Adamski, Homini, Krakow 2012, s. 55.

123 Tamze, s. 56.

124 Zob. tamze, s. 115

125 Tamze, s. 122-123.

126 Tamze, s. 225.
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Przy opisie tej réznicy u Henry’ego uwidacznia si¢ seksizm. We Wcieleniu znajdziemy stowa,
ze rdznica plciowa determinuje nasze sensorium, ale jednoczesnie filozofpodkresla, Ze o istocie
,formy” kobiecej $wiadczy jej wigksza doznaniowos¢, a przez to i podatnos¢ na Igk; co wiecej,
kiedy opisuje relacj¢ erotyczng jako czysto zewnetrzng i zredukowang do powierzchownej
seksualnosci (polemizujac w tym miejscu z Merleau-Ponty’m), jako przyktad podaje udawanie
orgazmoéw przez kobiety!?’. Abstrahujac jednak od tego skandalicznego skadinad watku,
o istocie fenomenologii materialnej $wiadczy juz chociazby zauwazenie roéznicy plciowe;j
(nawet jesli rozumianej do$¢ heteronormatywnie) — dla Henry’ego cielesno$¢ rozpatrywana
w relacji do absolutnego Zycia nie ma plciowosci, samo-doznawanie jest czyms esencjonalnym
dla ciala, ale jednak inna ,,forma” ukierunkowuje doswiadczenie. Najwazniejszym odkryciem
fenomenologii Zycia pozostaje zatem ,radykalna heterogeniczno$¢ transcendentalnej
Afektywnos$ci wzgledem zmystowosci w samym tonie immanentnego ugruntowania drugiej
w pierwszej”!?®, a zarazem wyja$nienie mozliwo$ci wspot-bycia: ,wszelka relacja jednej
Sobosci z druga wymaga jako punktu wyjscia (...) ich wspolnej mozliwosci transcendentalnej,

?129 co doskonale

ktéra nie jest niczym innym jak tylko ich relacja samg: absolutnym Zyciem
pokazuje w swoich filmach, jak pdzniej postaram si¢ wykaza¢, Claire Denis. Innym aspektem,
ktéry bedzie niezwykle istotny dla myslenia o kinie i przesunigcia w kierunku sensuous theory,
jest zanegowanie intencjonalnos$ci na rzecz afektywnosci, ,,ukazania doznaniowego zycia
subiektywnosci” — bowiem ,,[z]anim odniesiemy si¢ do §wiata na sposob intencjonalny, zanim
poznamy jaka$ teori¢, zanim jg skrytykujemy, zanim zaczniemy poznawaé $wiat i odnosi¢ si¢
do niego na rozmaite sposoby, musimy zy¢ w sensie bycia zywa cielesnoscig i musimy
odczuwaé na swoj zindywidualizowany sposob”!3?. Paradygmat samo-doznaniowosci zacheca

nas do umieszczenia bodzcéw zewngtrznych wewnatrz naszej ucielesnionej podmiotowosci,

zaciera dystans i przywraca rang¢ do$wiadczeniu.

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

Przejscie od fenomenologii egzystencjalnej do dekonstrukcji bylo w r6zny sposéb wyjasniane
— zwykle ta druga pojawiata si¢ jako gest krytyczny wzgledem tego, co okreslano jako
,metafizyke obecnosci”. Istnieja jednak opinie — ktore popieram i1 postaram si¢ to

uargumentowaé — pokazujace, ze oba te nurty filozoficzne istnieja na pewnym kontinuum,

127 Zob. tamze, s. 381.

128 Tamze, s. 399.

129 Tamze, s. 421.

130 M. Murawska, Post-fenomenologia..., dz. cyt., s. 13.

42



funkcjonuja w relacji, ktora jest , kwestig delikatna, ale zasadnicza”!'*!. Dekonstrukcja odniosta
si¢ krytycznie do wielu zalozen fenomenologii, przy czym jednak chodzilo o jej
transcendentalng odmiang. Zreferowana mysl Michela Henry’ego pokazuje, ze perspektywa
egzystencjalna i zwigzane z nig ucielesnione do$wiadczenie otworzyly si¢ na dostrzezenie

r6znicy i pozwolily na przeformutowanie ontologicznych zatozen Husserla.

Kwietniewska definiuje dekonstrukcje jako ,.filozofowanie od strony roznicy
(différance), uznawanej za nieusuwalny element rzeczywisto$ci pozbawionej ontycznej
konsystencji, bezistotowy, wylaniajacy si¢ spomiedzy wielu bytow, spomigdzy bytdéw a — po
heideggerowsku rozumianego — Bycia, a nawet wewnatrz tego ostatniego jako jego
immanentna granica”!*?. Jacques Derrida w polowie lat sze$édziesigtych, odwotujac sie do
Heideggerowskiej destrukcji i Freudowskiej dysocjacji'®® — ktore nie byly forma destabilizacji,
lecz raczej proba odzyskania doswiadczenia bycia — zaczal od krytycznej lektury pism
Husserla. Na tej podstawie powstat przede wszystkim Glos i fenomen, ale takze O gramatologii
oraz Pismo i roznica. Ojciec dekonstrukcji krytykowat Husserla i jego przeswiadczenie
o istnieniu uniwersalnych, czystych struktur §wiadomosci, ale nie odcinat si¢ przy tym od
kategorii doswiadczenia. Uwazal, ze podstawy fenomenologii transcendentalnej podwazone
zostaja, kiedy tylko przypomnimy sobie o Ayle czy aktualno$ci przezyciowej i skupimy si¢ na
tym, co pojedyncze i przypadkowe. Stad koncentracja na kontakcie i byciu-ku, czyli ciagle]
relacyjnos$ci: ,,Czyz do$wiadczenie nie jest zawsze spotkaniem z pewna niedajaca si¢ do
niczego sprowadzi¢ obecnoécig, spostrzeganiem pewnej fenomenalno$ci?”’!**. Radykalizacja
fenomenologii  polegalaby na  odrzuceniu  esencjonalistycznych  prze(d)sadow

1 homogenizujacej perspektywy, a przez to — na wprowadzeniu swoistego do$wiadczenia-

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
interpretatorow mysli Derridy, ktorzy dostrzegli, ze nie znajduje si¢ ona w opozycji, lecz na obrzezach
fenomenologii: ,,Chociaz Derrida wskazuje na nieScistosci w mysli Husserla, nie podwaza tej wersji
fenomenologii. John D. Caputo, przyjaciel starszego juz Derridy i sam dekonstrukcjonista, zauwaza, ze »Derrida
lepiej niz ktokolwiek pokazal nam ambiwalencj¢ tej mysli (...) i dotarl do bardziej radykalnej, dekonstrukcyjej
strony Husserla«. Leonard Lawlor wzmocnit starania o bardziej zniuansowane odczytanie mysli Husserla przez
Derridg (...), sugerujac, ze »filozofia Derridy — jego dekonstrukcja — to przedtuzenie fenomenologii Husserla«”
(s. 4). Podobnie Derride plasuje Xymena Synak-Pskit — zob. Jacques Derrida i doswiadczenie.
Rekontekstualizacja, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk—Pelplin 2010.

132 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy. Dekonstrukcja wobec tradycji, Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego,
Lo6dz 2013, s. 7.

133 Zob. tamze, s. 107.

134 ], Derrida, Przemoc i metafizyka, [w:] tegoz, Pismo i réznica, przel. K. Klosifski, Wydawnictwo KR, Warszawa
2004, s. 261.
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pekniecia'®®, ktére organizowane jest przez praxis i konkretne struktury: spoleczne,
ekonomiczne, polityczne, religijne itd., nade wszystko za$ przez system binarnych opozycji.
Jak w jednym z poOzniejszych wywiadéw (1995) przyznawal Derrida, ,lubi¢ stowo
»doswiadczenie«, ktoérego zrédlo mowi co$ o przekraczaniu; przekraczanie to wigze si¢
z cialem, z przestrzenig, ktora nie jest z gory dana, lecz ktéra wylania si¢ w trakcie

postepowania”!3®,

Zadaniem dekonstrukcji jako przedluZzenia fenomenologii jest zatem
odkrycie r6znicy i1 odstonigcie represjonujacych schematow myslowych — Derrida ,,pracowat
nad zachowaniem réznicy i akceptacji dla innego. Pod tym wzgledem jego projekt nie byl, jak
sadzg niektorzy, apolityczny — jest catkowicie etyczny”!?’.

Powodem, dla ktérego dostrzezony zostal watek relacyjnosci i uciele$nienia w mysli
Derridy, byto tak naprawdg¢ pojawienie si¢ Jean-Luca Nancy’ego — ucznia i przyjaciela tworcy
Widm Marksa. Nancy swoja rozprawe doktorska poswiecit wiasnie Derridzie, ktory z kolei
napisal ksigzke na temat jednej z wazniejszych koncepcji w mysli tego pierwszego. Obie wizje
filozoficzne naswietlaly si¢ wzajemnie, podkreslajac rdwnoczes$nie blisko$¢ dekonstrukcji
i fenomenologii, a przynajmniej jej egzystencjalnej odmiany'*®, w ktérej dochodzi do
dynamizacji relacji miedzy przedmiotem a podmiotem czy nawet odejscie od tych pojec.
Kategoria doswiadczenia dotyczy juz nie jawigcego si¢ mi §wiata, lecz kontaktu z r6znicg, a ta
reorientacja mozliwa jest dzieki przesunieciu z poznania wzrokowego na aktywno$¢ dotyku.
W Le toucher Derrida umiejscowil Nancy’ego w szerszej tradycji filozofii europejskiej, ktora
okreslat jako haptocentryczng metafizyke obecnosci, ktora wyrasta z chrzescijanskiej koncepcji
wcielenia czy inkarnacji'®. Ewidentnym przykladem tej tradycji jest opisywana wcze$niej
filozofia Michela Henry’ego, ktéra nie bez powodu skupia si¢ na roli cierpienia w samo-
doznawaniu, podejmujac zreszta wprost problematyke soteriologiczng (fenomenologia bardzo
czgsto zwigzana byla z religia chrzescijanska, by wymieni¢ Edyte Stein, Maxa Schelera,
Gabriela Marcela czy Jean-Luca Mariona, a na gruncie estetyki chociazby Amédée Ayfrego).
Nancy probuje jednak zerwac z uprzywilejowaniem tozsamos$ci na rzecz innosci oraz roéznicy,

podkreslajac zawarta w koncepcji dotyku §wiadomo$¢ separacji, podziatu i fragmentaryzacji.

135 Wedlug Synak-Pskit fundamentalnym rysek do$wiadczenia jest moment granicznodci ciata: ,,Cielesno$ci —
istotowej faktycznosci, gdzie contingere znaczy dotykanie, ale réwniez wydarzenie przybycia, zdarzenie”
(X. Synak-Pskit, Jacques Derrida..., dz. cyt., s. 169).

136 J. Derrida, [za:] R. Nycz, Poetyka doswiadczenia, dz. cyt., s. 149.

137T_J. Hennings, Jacques Derrida (1930-2004), [w:] H.R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook..., dz. cyt., s. 74.
138 Blazej Baszczak okresla filozofig Nancy’ego jako egzystencjalng dekonstrukcje — zob. B. Baszczak, Dotykanie
egzystencji. Jeana Luca Nancy ego filozofia dekonstrukcji, Wydawnictwo Eperons-Ostrogi, Krakow 2016.

139 Zob. J. Derrida, On Touching — Jean-Luc Nancy, przet. Ch. Irizarry, Stanford University Press, Stanford 2005,
s. 36-65.
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Dla Derridy dotyk jest ambiwalentng figura — umozliwiajaca dekonstrukcje, a zarazem
reafirmujaca blisko§¢ 1 immanencj¢ — jednak filozof podkre§la, Zze Nancy omija
niebezpieczenstwo haptycznej asymilacji, podkreslajac ontologiczny dystans, a takze
wzajemnos¢ kontaktu ,,ja—ty” jako nieredukowalnych inno$ci. Figura dotyku wystepuje ,,w roli
wigzgco-rozdzielajacego oddzialywania roznicy (différance), bez ktorej nie do pomyslenia
stalaby si¢ jakakolwiek relacja. Roéznicujacy dotyk przypomina uporczywie czytelnikom
Nancy’ego, ze nie znajduja si¢ juz w S$wiecie uporzadkowanym wedhug tradycyjnych
metafizycznych zasad i wzorcow, ze opuscili definitywnie sferg¢ szkolnej ontologii i znalezli si¢
posrod wielorakich oddziatywan, relacji, odniesien, stykow i oddzielen™ 40,

W dekonstrukcyjnym gescie Nancy definiuje na nowo podstawowe pojecia filozoficzne
z ontologia 1 podmiotem na czele. W swoich publikacjach — z ktérych najwazniejsza dla tej
rozprawy jest Corpus — buduje swoistg ko-ontologie, ktéra mozna opisaé poprzez relacyjnosc,
modalno$¢, otwarto$é i horyzontalno$¢, a nie wertykalno$é'*!. Poprzez nieustajacg dynamike,
,oycie-z”. Co istotne, zmiana paradygmatu mys$lenia mozliwa jest dzigki stworzeniu ontologii
cielesnosci: ,,Ciata s3 egzystowaniem, samym aktem wykraczania poza siebie, byciem”!*.
Wedhug Nancy’ego ciala sg zarazem otwarte i skonkretyzowane, uprzestrzennione i ,,tu oto”,
a cielesne rozpoznanie — ktore mozemy okresli¢ jako doswiadczenie — poprzedza swiadoma
mysl i ,,orientuje nas na inteligibilng przestrzen i na podstawie tego ukierunkowania tworzymy

»143 Jak zauwaza Kwietniewska,

symboliczny wymiar znaczen, znakow 1 samego j¢zyka
pierwsza tlumaczka i interpretatorka filozofii Nancy’ego w Polsce, ,,[jledynos¢, jednosé,
pojedynczo$¢ i jednostkowos$¢ traca zatem w koncepcji Nancy’ego swa ontyczng odrebnosc,
bo jak sam mowi filozof: »To, co pojedyncze [le singulier], jest natychmiastowo kazdym
jednym, a zatem rowniez kazdym ‘z’ [avec] i pomi¢dzy innymi. To, co pojedyncze, jest

99144

liczba mnoga [un pluriel]« Zrodlowa mnogo$¢ czy wspot-zrodlowosé wypieraja

140 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy, dz. cyt., s. 12.

4! Dzieki temu zburzone zostajg klasyczne hierarchie (a w dalszej mierze rowniez struktury wykluczania), co
pozwala ugruntowac wizj¢ wspolnotowosci i wspotbytowania. W Le sens du monde Jean-Luc Nancy polemizuje
z Heideggerem, ktory uwazat, ze kamien czy stot nie moze dotykac, poniewaz taczyt t¢ zdolnos¢ ze $wiadomoscia.
Przy tej okazji Heidegger utrwalat hierarchi¢ bytow i wykazat si¢, wedlug Nancy’ego, upraszczajacym,
redukujacym pogladem, jakoby sens zalezny byl od sfery rozumu. ,,0t6z $wiat daje si¢ pomysle¢ nie tylko jako
hierarchiczne 1 elitarystyczne uporzadkowanie, ale réwniez stykanie si¢ wszystkiego ze wszystkim,
przenikanie wszystkiego przez siebie, nasycanie si¢ soba poprzez rozmieszczenia, uskoki, synkopy i tym podobne
efekty oddziatywania réznicy wewngtrznej, roznicy absolutnej, czyli différance. Bez zakladania pananimizmu
mozna zgodzi¢ si¢ na istnienie w $wiecie powszechnej podatnosci (passibilité) na dotyk, rozumiany jako
nawigzywanie kontaktu poprzez odstep, do ktoérego sa zdolne wszystkie ciata budujace corpus (...) Swiata: »(...)
Corpus — wszystkie ciata, jedne poza drugimi, tworza nieorganiczne cialo sensu«” (tamze, s. 174).

142 J -L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 85.

193 B. Baszczak, Dotykanie egzystencji, dz. cyt., s. 153—154.

144 M. Kwietniewska, Jean-Luc Nancy, dz. cyt., s. 161.
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egologiczne presupozycje o istnieniu jedynego i wyizolowanego podmiotu. Otwarcie w strone

innos$ci nastepuje poprzez dotyk.

Dotyk nie jest zawlaszczeniem jednego ciata przez drugie, lecz si¢-dotykaniem (se-
toucher-toi), nieustajacym przemieszczeniem siebie wobec innego, ciggla relacja, ktéra nie
tylko nie anihiluje granicy, lecz bada ja z otwartoscig. Nancy ttumaczy to w Corpusie,
rozjasniajac  przynajmniej cze¢sciowo poczatkowe watpliwosci Derridy wzgledem
haptocentryzmu: ,,Dotyk — tknigcie — jest jak nakierowanie na co$. Dotykajacy, piszacy niczego
nie zawlaszcza, nie chwyta, nie bierze w posiadanie (w dotyku nie ma nic z begreifen,
»schwytad«, »zawtadnaé czyms«, a zarazem »pojac¢ i zrozumieé«), przeciwnie — piszacy dotyka
tak, jakby si¢ kierowat w strong czego$ i, kierowany tym pragnieniem dotknigcia, zmierza ku

»145  Ten ruch oraz

czemu$ zewnetrznemu, wymykajacemu sie, oddalonemu, odlegtemu
zwigzane z nim modalnos$¢ i relacyjnos¢ sa podstawa wolnosci oraz inteligibilnosci. ,,Dotyk
jest niczym innym anizeli dotknigciem sensu — catkowitym i za pomoca wszystkich

zmystow 146

—w tym zdaniu z Les Muses wida¢ odrzucenie paradygmatu wzrokocentrycznego
na rzecz multisensorycznego, a wrgez polimorficznego; zastagpienie poznania intelektualnego
doswiadczeniem cielesnym i zmystowym. Mysl to ,,grudkowata naro$l lub synapsa, kwas lub
enzym, gen lub wirus, cialko kory moézgowej, jeszcze jeden rytm, skok, wstrzas i jego
obcigzajacy nacisk”'*’. Ten ,ziarnisty” konglomerat pierwiastkow intelektualnych
i afektywnych Nancy najlepiej przedstawil w Corpusie, w ktorym tres¢ jest tak samo wazna jak
usomatyczniona forma, bazujagca na  wyliczeniach, etymologicznych akcentach,
nagromadzeniach i zderzeniach, co najlepiej pokazuje ostatnie zdanie: ,,Cialo jest obrazem
ofiarowanym innym ciatom, caty korpus-zbior obrazow podazajacych od ciala do ciata, kolory,
miejscowe cienie, fragmenty, grudki, aureole, obtaczki, paznokcie, zarost, §ciegna, czaszki,
zebra, miednice, jamy brzuszne, cewki, §lina, tzy, z¢by, piana, szczeliny, bryly, jezyki, pot,
plyny organiczne, zyly, troski i rado$ci, i ja, i ty”'**. Styl Nancy’ego czgsto okre$lany bywa
jako poetycki (a czasami przez to réwniez jest krytykowany), jednak jest kongenialny
wzgledem eksplikowanych idei — wyraza nie tylko korporalno$¢ zwigzang z tematem ksigzki,
ale prébuje odda¢ wielos¢ jej manifestacji, fragmentaryczno$¢, otwarto$¢, nieskonczong liczbe

mozliwych relacji, a w koncu immanentng mnogos$¢ i niehierarchiczno$¢ 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 Tamze, s. 107.
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potencjale — ostatecznie po ciggu wyliczen rzeczownikow w liczbie mnogiej pojawia si¢ ,,1 ja,

ity”.

Nancy, podobnie jak chociazby Gilles Deleuze, Robert Sinnerbrink czy Stanley Cavell,
jest zainteresowany kinem, cho¢ ten watek w jego mysli jest slabo opracowany. Jednak —
inaczej niz wymienieni wczesniej filozofowie filmu — absolutnie niepowtarzalna wydaje si¢
jego wigz z Claire Denis. Rezyserke¢ i Nancy’ego taczyla dtugoletnia wspotpraca, ktora czasami
przyjmowala do$¢ dostowny wymiar (przyktadowo Intruz [2004] jest adaptacja eseju filozofa,
ktory wystapit rowniez w krotkometrazowym Vers Nancy [2002], z kolei Nancy w 2001 roku
poswiecit dwa teksty pochodzacemu z tego samego roku Glodowi mifosci), czasami za$
polegala na subtelniejszej wymianie intelektualnej, inspiracjach i wzajemnym naswietlaniu
swoich dziet. Wérod poswigconych kinu tekstow mozna wymieni¢ L Evidence du film: Abbas
Kiarostami (2001), L’”il y a” du rapport sexuel (2001), ,, Icone de I’archarnement” (2001),
Au fond des images (2003) czy L’Intrus selon Claire Denis (2005), ktorych fragmenty na
angielski przetozyt Douglas Morrey'*. Filozof, zgodnie ze swoja wczesniejsza refleksja,
interesowat si¢ szczeg6lnie dialogicznym charakterem kina: relacja widza z obrazem i filmu ze
$wiatem pozafilmowym, twierdzac, Ze istnieje polaczenie do$wiadczenia estetycznego
z rzeczywisto$cig. ,,Spojrzenie wiedzione jest w strone intensywnoéci dowodu”!*?, faktycznosci
tego, co realne, a na co powinnis$my si¢ otworzy¢. Aspekt relacyjnosci podkresla skupienie na
dwoch kwestiach: spojrzeniu oraz uciele$nieniu. W pierwszym przypadku owo otwarte
widzenie ma wymiar etyczny: ,Jesli obraz jest stworzony z troska (...), jesli z troska
potraktowane jest spojrzenie, wtedy w ten sposob potraktowane bedzie to, co rzeczywiste, ktore
(...) stawi opdr wchlonieciu w lub przez wizje (§wiatopoglady, reprezentacje, wyobrazenia) (...).
[Dla Nancy’ego patrze¢ — przyp. aut.] to zarazem szanowac, poswieca¢ czemu$ uwage. (...)
Wzrok nie pochwyci tej mocy, ale raczej bedzie sie z nig komunikowat. (...) Zeby uswiadomié
sobie obraz (lub film), trzeba wyzwoli¢ ruch samoprezentujacej si¢ obecnosci — na tym polega
uswiadomienie sobie realnego, ktére umozliwia zaistnienie pelnego szacunku spojrzenia”!'.
Szacunek, otwarto$¢, brak zawlaszczania pokazuja mozliwo$¢ odzyskania 1 oddemonizowania
spojrzenia, ktore nie narzuca w tej koncepcji swoich prawidet ani nie zamyka si¢ w prostych
kategoryzacjach, nie jest mierzalne, ale tez nie jest opresyjne, poniewaz uwzglednia obecnos¢

innych, w pelni rzeczywistych ciat. Ciata nie sa po prostu przedstawiane, lecz doswiadczane,

149 Zob. D. Morrey, Open Wounds: Body and Image in Jean-Luc Nancy and Claire Denis, ,,Film-Philosophy”
2008, t. 12, nr 1.

150 Tamze, s. 19.

151 Tamze, s. 23-24.
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potrafigce przekroczy¢ granice medialnego zaposredniczenia — uprzestrzenniaja nie tylko
przestrzenie filmowe (jak to mialo miejsce przykladowo w Pigknej pracy [1999]'°%), ale i sam
ekran. Dla Nancy’ego w kulturze wizualnej (w tym filmowej) dochodzi do przejscia od
reprezentacji, ktéra wrecz ,,okresla zachodnie zdarzenie lub przygode”!'*®, do obecnosci, ktora

wynika ze ,spotkania, niepokoju lub rozterki’'>*

, stowem — cielesnego poruszenia. Tak
w filozofii Nancy’ego, jak i w filmach Denis cialo, zawsze pozostajace innym, laczy $wiat ze

znaczeniem.

Domyslne zwigzki obu tworcow, zwigzane z pokrewienstwem zainteresowan, mozna
odkry¢ juz w pierwszych filmach rezyserki, lecz ze wzgledu na bezposrednio$¢ tej relacji
rozpoczne od Glodu milosci, ktory poruszyl Nancy’ego radykalnoscig ujecia dotyku, ktory
zawsze moze wydosta¢ si¢ spod kontroli. Najlepiej pokazuja to sceny erotyczne: Coré
z kierowca cigzarowki, a potem wlamywaczem oraz Shane’a ze sprzataczka (w finale
mezczyzna daje upust impulsom usilnie kontrolowanym wzgledem swojej s$wiezo poslubione;j
zony). Ekran zdajg si¢ wtedy okupowac sensualne zblizenia ciat — wygtodniatych i polujacych
na inne. Przyjecie klucza gatunkowego jest roztozone przez wiele pomniejszych zabiegéw
narracyjnych, ktére odrzucaja podstawowy watek horroru kanibalistycznego, czyli che¢é
budzenia strachu, ewentualnie obrzydzenia. Denis skupia si¢ jednak na ciele z jego potrzebami
(kontrastujgcymi z paryskimi pejzazami, w ktorych nie ma miejsca na korporalng optyke'?)
i traktuje je jako problem S$cisle filozoficzny. Film otwiera czuty pocatunek nieznanej pary —
kobieta i m¢zczyzna nie powracaja w fabule, co retroaktywnie podkresla odrzucenie tradycyjnej
kategorii podmiotu na rzecz cielesnej autonomii, wyabstrahowanej i zdekontekstualizowanej,
ktora za chwilg przerodzi si¢ w fizyczng agresje¢. ,,Jesli Gtod mitosci sugeruje, ze pocatunek
chce ugryz¢ lub pozre¢, sugeruje roéwniez, ze dotyk chce podzieli¢, zniszczy¢ lub rozerwad
skorg. Jak zauwaza Nancy, to film o skorze, film, ktory nie skupia si¢ na niczym innym,

»w ekstremalnych zblizeniach, wycinkach i przestworach, z jej teksturami, niedoskonato§ciami

152 Jedne z najbardziej sugestywnych scen to pieknie zakomponowane i zrytmizowane, lecz wyjete jakby
z kontekstu, abstrakcyjne i niezwigzane z narracja uj¢cia ¢wiczacych legionistow, co pokazuje (na)znaczenie
przestrzeni poprzez aktywne, poruszajace si¢ ciata.

153 D. Morrey, Open Wounds, dz. cyt., s. 22.

154 Tamze, s. 20.

155 Pojawia si¢ jedynie w kosciele — Shane i June odwiedzaja katedr¢ Notre-Dame de Paris, gdzie symbole
meczenstwa okazujg si¢ pustymi artefaktami: rana pokazuje brak wyzszego sensu (por. M. Beugnet, Claire Denis,
Manchester University Press, Manchester 2004, s. 181).
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1 wloskami, z jej zaglebieniami i zgrubieniami«, przez co zdaje si¢ niemal myli¢ skore

99156

z ekranem i ekran ze skorg

Zdj. Gtod mitosci Claire Denis

Vers Nancy'’, jeden z segmentdw nowelowego 10 minut pézniej: Wiolonczela (2002),
wydaje si¢ gwattownym odejsciem od Glodu mitosci, jednak rezygnacja z cielesnej metonimii
oraz znaczace zmniejszenie korporalnego wymiaru pozwala dokona¢ amplifikacji watku
filozofii Nancy’ego, ktory z tym cialem bardzo silnie jest zwigzany, a mianowicie — inno$cia.
Miejsce akcji tego krotkiego metrazu ogranicza si¢ w znaczacej czgsci do przestrzeni przedziatu
pociagowego (w ktorym rozmawiaja Ana Samardzija i sam Jean-Luc Nancy), z krotkimi
przebitkami na korytarz (w ktorym papierosa pali bohater grany przez Alexa Descasa) oraz
przesuwajacy si¢ za oknami wiejski krajobraz. Postacie nie majg imion i nie mozna ich
utozsamia¢ z odtworcami tych rol, jednak Denis zaciera granice mig¢dzy filmem
a rzeczywistoscig. Glownym tematem rozmowy dojrzatego mezczyzny z mioda kobietg jest
kwestia odkrywania siebie jako innego. Pochodzaca z Europy Srodkowo-Wschodniej
dziewczyna staje przed wyzwaniem zamieszkania w obcym kraju, w ktorym bedzie musiata
postugiwac si¢ nie do konca opanowanym j¢zykiem. Mgzczyzna wyjasnia, jak poprzez takie
spotkanie nasza tozsamos$¢ wcale si¢ nie zmienia, odkrywajac state wzorce. Jego interlokutorka
traktuje te¢ wypowiedz jako zbyt teoretyczng. Zarzut zostaje czeSciowo odparty: bohater

Nancy’ego uwaza, ze moze moéwic¢ jedynie o swoich doswiadczeniach, ale w gruncie rzeczy

156 D. Morrey, Open Wounds, dz. cyt., s. 17.

157 Tytut zawiera nieprzettumaczalng na jezyk polski dwuznaczno$¢ — deklinacja uniemozliwia zachowanie gry
zwigzanej z powigzaniem aspektu fabularnego (podr6z pociagiem do Nancy) z filozoficzno-metafilmowym
(obsadzenie w jednej z dwoch gtéwnych rol Jean-Luca Nancy’ego oraz egzegeza jego refleksji na temat innego)
i wymusza dwa tlumaczenia: W kierunku Nancy 1 W kierunku Nancy’ego. Stad tez zdecydowatam si¢ na
zostawienie w teks$cie oryginalnego tytutu.
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chodzi wiasnie o to, ze doswiadczenie jest czym$ wspolnym dla wszystkich i przez to mozliwa

jest komunikacja:

— Dwa zupehie rozne §wiaty zawsze maja co$ ze sobg wspolnego. To niezbedne.
— Powiedziates, ze inno$¢ ma w sobie co$ znanego, co$ entuzjastycznego.

— Tak, ale to nie takie proste. To caty proces tego, co inne i co znane.

W tym momencie do przedzialu wsiada bohater grany przez Descasa, komentujacy, ze
podstyszana rozmowa byla niezwykle ciekawa, posta¢ Nancy’ego odpowiada: ,,Ale czas to
skonczy¢”. Z jednej strony wydaje si¢ to nieco teatralnym doprowadzeniem noweli do finatu,
z drugiej — jest bardzo ironicznym podsumowaniem catej rozmowy. Konfrontujac si¢
z etniczng innos$cia, starszy mezczyzna, ktdremu wczesniej nie przeszkadzala rozmowa tamang
francuszczyzng z mioda kobieta, ucina konwersacje, uwypuklajac negocjacyjny charakter

spotkan z innym, ktére nie sg ,takie proste”.

Final filmu po raz pierwszy pokazuje posta¢ en face — chodzi wtasnie o Nancy’ego, co
podkresla jego ekstradiegetyczny status (mozna go wlasciwie poréwna¢ do figury
acousmeétre’a, skoro wypowiedziane przez niego stowa o zakonczeniu rozmowy oznaczaja
koniec fabuty) oraz ma jednak wymiar cielesnej metonimii, ktorg sugestywnie operowat Gfod
mitosci. Otwarta twarz konfrontuje widza z innym. W Vers Nancy zabiegi formalne pozwalaja
traktowa¢ film jako spotkanie etyczne, w ktoérym $rodki wyrazu — sposoby kadrowania
1 ustawienia kamery — komponujg si¢ z trescig rozmowy. Denis czasami pokazuje Samardzij¢
i Nancy’ego w jednym kadrze, ale zwykle separuje postaci jako autonomiczne ciata (pisze
o cialach, poniewaz Denis dba o zachowanie somatycznych kontrapunktow — w noweli znajduja
si¢ zblizenia na dlonie Nancy’ego, oczy Samardziji czy fragmenty twarzy Descasa). Alienacja
nie jest calkowita, co podkreslajg rozmywajace si¢ elementy pejzazu za oknem rozpgdzonego
pociagu — procesualno$¢ sytuacji i ptynnos$¢ przestrzeni stanowi odpowiedz na wyizolowane
kadry, pokazujac spotkanie z innym jako ciggla wymiang, dialog i napigcie. Ten zabieg
dodatkowo podkresla uwypuklenie ,.trzeciego punktu widzenia”. Ujecia starszego mezczyzny
1 mlodej kobiety nie zdaja si¢ uklada¢ w klasyczng fraze montazowa plan-kontrplan, lecz
sprawiaja wrazenie zaposredniczonych perspektywa trzeciego (nie)uczestnika rozmowy, czyli
postaci innego granego przez Descasa (odbierajacego tym sposobem cze$¢ wladzy nad sytuacja

postaci Nancy’ego).
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Zdj. Ujecia Semardziji i Descasa — wyizolowane kadry, z ktorych pierwszy sprawia wrazenie

zsubiektywizowanego

Pociag jest sferg pomigdzy, a przy tym o $cisle filmowych konotacjach — nie tylko ze
wspomnianym Wjazdem pociggu..., nie tylko z pordbwnaniami kina do podrézy pociggiem!®
(ruchome obrazy i aspekt przemieszczania si¢ stematyzowane zostaly migdzy innymi w
Kobietach bez przysztosci [1931, Clarence Brown]), ale tez z ludzaco podobng sceng z Chinki
(1967, Jean-Luc Godard), w ktorej w przedziale dochodzi do zazartej wymiany zdah mi¢dzy
mloda maoistka a filozofem-aktywista Francisem — granym przez Francisa Jeansona,
zaangazowanego w antykolonialne dzialania podczas wojny algierskiej. Mamy zatem do
czynienia nie tylko z podobng sytuacja fabularng (rozmowa dziewczyny

z doswiadczonym akademikiem w pociagu), ale i znaczacym przesuni¢ciem w kontek$cie

problematycznej konfrontacji z innym w finale Vers Nancy.

Zdj. Porownanie: Chinka Godarda i Vers Nancy Denis

158 Nieco zbyt dostlownie to pordéwnanie rozumie Nicholas Mirzoeff, ktéry dostrzega bezposrednia wiez
technologiczng (vide szyny operatorskie): ,,pociag jest przestrzenia pomi¢dzy, pomig¢dzy baza technologii (torami),
nadbudowa idei (przestrzenia przedzialu) a laczacymi je dziataniami. Przestrzen ta jest wizualnym
odpowiednikiem samego kina. Przebywajac en train de, znajdujemy si¢ w zamknigtym §wiecie stworzonym przez
naktadanie si¢ na siebie sieci kinowej i kolejowej” (N. Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, przet. L. Zaremba,
Wydawnictwo Karakter, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Krakow—Warszawa 2016, s. 149).
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Jak przez cialo potrafimy nawigza¢ relacj¢ z innym, tak moze ono prowadzi¢ do naszej
alienacji. Obcos¢ ciala jest nieredukowalna, przez co moze wywotywaé nienawis¢ do innych
lub siebie. Ten watek w mys$leniu Nancy’ego pojawit si¢ na skutek nowotworowej choroby
1 przeszczepu serca, ktorych doswiadczyt filozof, a co potem opisat w Intruzie — sytuacje, gdy
ciato zagraza integralnosci podmiotu i rodzi poczucie obcosci. Zainspirowata si¢ tym Denis,
wlaczajac do scenariusza watek granic i migracji, ale takze dystansu wobec innych ludzi, nawet
bliskich 0sob, ktére zastepuje ciepla relacja z psami, dwuznaczna pod wzgledem etycznym,
jednak odrzucajaca spotecznie i rozumowo narzucane ograniczenia (pod tym wzgledem lesny
dom Trébora, w ktérym mieszka z dwojka czworonogow, funkcjonuje jako sfera
pod$wiadomosci, stopniowo coraz bardziej zdominowana przez poped tanatyczny, od ktorego
stara si¢ uciec bohater). Nancy po premierze napisal esej, w ktérym okreslit film Denis jako
»adopcje”: ,,Musz¢ podkresli¢ — ze wzgledu na tych, ktorzy nie czytali ksigzki — nie zawiera
ona fabuty, ktéra mozna by zekranizowac (...). Jak juz kiedy$ powiedzialem, zaskoczony tym
asonansem, Claire Denis nie zaadaptowala mojej ksiazki, lecz adoptowala ja (przez co zreszta
film opowiada o adopcji). Relacja migdzy nami rézni si¢ od wzglednie »naturalnego« procesu
adaptacji (prostej zamiany rejestru lub narzedzia); to nienaturalna i implicytna relacja, ktora
posiada czysto symboliczny rodowdd. Ostatecznie moze na tym polega dziedzictwo — i moze
to lekcja, ktorg mozna wyciagna¢ z filmu, ktory tak jak moja ksigzka sugeruje, ze nie ma czego$
takiego jak jedno »prawdziwe«, wilasciwe ciato; mowigc »tak jak« wnikam natychmiast

w zlozony i zniuansowany system relacji, »inspiracji« i kontaminacji migdzy nami”'*.

Zdj. Intruz — Trébor lezy 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” zostat wysubtelniony w High Life (2018). Ostatni film Denis
nigdzie nie wspomina bezposrednio filozofa, jednak stanowi swoisty traktat o ciele, w dodatku
zainspirowany figurami dyskursywnymi znanymi z Corpusu. Opowies¢ o grupie skazancow
(emanacja zainteresowania tak Denis, jak 1 Nancy’ego wspolnotowoscia) wystanych
w samobdjcza misj¢ kosmiczng, w czasie ktorej poddawani sg stalym eksperymentom
reprodukcyjnym, rysuje spektrum relacyjnego ujgcia ciata: (auto)destrukcyjng seksualnosé
(proba gwaltu, ale tez mroczny pokdj do zaspokajania potrzeb seksualnych), ktorg stara si¢
kontrolowa¢ glowny bohater, Monte, wybierajac celibat, silna wi¢z ojca i corki (ocierajaca si¢
o tabuizowane kazirodcze uczucie), niwelujaca alienacje, obcos$¢ wlasnego ciata zamienianego
w inkubator badz sparalizowanego, konfrontacj¢ z biologicznym wymiarem egzystencji
(pierwsze krwawienie menstruacyjne corki Montego), tabu erotyczne czy ran¢ jako korporalng
terazniejszo$¢. A w koncu wlaénie czarng dziure — , znak siebie oraz bycie-sobg znaku'®, ktora
pokazuje dwoisto$¢ ciata w calej jego potencjalnosci, jest ,,martwym punktem nieusuwalnej
granicy wewnetrznej”'¢!, zaciera relacje¢ miedzy wnetrzem a zewnetrzem: ,,[c]zarna dziura
bowiem to gwiazda o takich wymiarach, ze sita jej grawitacji nie pozwala niczemu wydostaé
si¢ na zewnatrz, nawet jej wlasnemu §wiathi. Gwiazda, ktora gasnie za swoja wlasng przyczyna
i zapada si¢ w sobie, otwierajac w ten sposéb we Wszechswiecie, posrodku siebie i swego
niestychanego zageszczenia, czarng dziure¢ braku materii (...). Zatem fakt, Zze ostatecznie
cialo metafizyczne, misteryczne cialo uciele$niajace Tajemnice i Sens jest dziurg, nie
powinien budzi¢ zdziwienia'®?. Konfrontacja z tym punktem jest dla autora Corpusu miejscem
doswiadczania wolnosci — nie dziwi zatem finalowa decyzja Monte’ego, ktory wiele lat spedzit
w zakladzie poprawczym, potem wigzieniu, w koncu statku kosmicznym, by skierowac si¢
z zyskujaca kobiecos$¢ corka w kierunku czarnej dziury. Nie jest to przepeliony beznadzieja
gest samobdjczy, a emancypacyjny. Gatunkowy zwrot w kierunku science-fiction
1,.komercjalizacja” rezyserki sg zatem tylko pozorne — Denis kontynuuje swoj wieloletni dialog
z filozofig Nancy’ego, ich imaginaria zdaja si¢ wspdlnie ewoluowac, tworzac miejsce na idee
konstelacji czy w ogoéle kosmosu. Czarna dziura stanowi nie tylko wyobrazenie, ktore
w dodatku poddalo si¢ filmowej adaptacji, ale jest symboliczng kontrpropozycje dla chiazmu

Merleau-Ponty’ego czy transfiguracji Henry’ego, domykajac fenomenologi¢ ciala 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 podejscie. Kosmologiczna narracja to kolejna odstona proby

opisu relacji cztowieka ze §wiatem.

Zdj. High Life — Monte ze swoja corka oraz ujecie czarnej dziury

2.2. Przez doswiadczenie do filmu. Fenomenologia filmu

W eseju The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory (1978) Dudley Andrew
zauwazyt luke, ktora zaistniata po poczatkowych — czesto intuicyjnych i nieskonkretyzowanych
— inspiracjach mys$la fenomenologiczng w teorii filmu, wskazujac na obiecujace poczatki
w latach czterdziestych i pieédziesigtych minionego wieku, przede wszystkim w teorii
francuskiej (Maurice Merleau-Ponty, Edgar Morin, André Bazin, Amédée Ayfre czy Henri

163

Agel, potem Jean Mitry)'®’. Wigza¢ si¢ to moze z zarzutami naiwno$ci, ahistorycznosci

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 mysli filmowej (1) (,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dhugosza w Cze¢stochowie” 2013, nr 10) rowniez
wychodzi od tego tekstu Dudleya Andrew, jednak jego rozpoznania s3 o wiele mniej entuzjastyczne:
»fenomenologia filmu rozwijala si¢ »bezpansko«, a jej domniemanych przedstawicieli nie tgczylo nic poza
mglistym, »humanistycznym« ukierunkowaniem ich prac. Bazin, Ayfre czy Morin nie wiedzieli, ze praktykuja
»fenomenologig«, dopoki ktos ich ex post w taka grupe nie potaczyt. W konsekwencji, ich pisma tworza archipelag
raczej bezladnie porozrzucanych wysepek (...). Wypowiedzi za$ rzeczywistych 1 samoswiadomych
fenomenologoéw, jak Ingarden i Merleau-Ponty, sg zbyt wycinkowe, by mogty stuzy¢ jako fundament bardziej
zwartej teoretycznej budowli. (...) nigdy nie byto fenomenologicznej tradycji w mysleniu o filmie (nawet w formie
»inherentnej«), ani tez nic na razie nie wskazuje na mozliwos$¢ jej powstania w przysztosci” (s. 12). Jako dowod
Zalewski podaje ksigzke Film Consciousness Spencera Shawa, ktora po 30 latach powtarza rozpoznania i nadzieje
Andrew. Wypadatoby nie zgodzi¢ si¢ do kofica z autorem, poniewaz wspominana przez niego ksigzka wyznacza
nowe S$ciezki rozwoju fenomenologii w zdigitalizowanym $wiecie, jednak pozwalam sobie na przytoczenie
dtuzszych fragmentéw jego artykulu, poniewaz, co zwykle cenne, Zalewski stawia wyrazna tezg, z czego wynika
znikomy udziat fenomenologii w teorii filmu, jednak czyni to w sposob niezwykle arbitralny, a nawet
nieprofesjonalny: ,,Jesli pytamy teraz o przyczyng tej osobliwej sytuacji Husserlowskiej filozofii na tle innych, to
nie sposob nie dostrzec faktu, ze filmoznawstwo jest nie tylko silnie ufilozoficzniona, ale i silnie upolityczniong
galezig humanistyki. Kanon jej tez tworzony jest przez postacie w ogromnej mierze lewicujace, by nie uzy¢ tu
mato moze delikatnego, ale znacznie lepiej przystajacego do rzeczywistosci stowa: lewackie, za§ absorbowane
idee poddawane s3 domyslnemu testowi na ich przydatnos¢ jako or¢za w walce politycznej po stronie lewicy. (...)
Stad tez si¢ bierze relatywnie stabe uwzglednianie Husserla [jako filozofa apolitycznego — przyp. aut.] w bazie
filozoficznej filmoznawstwa” (s. 17). Zalewski nieco wycofuje si¢ z oskarzen o ,Jlewacka agende”, stwierdzajac,
ze ,,Trzeba oczywiscie pamigta¢, ze zwolennicy fenomenologii nie sg z terenu wiedzy o filmie rugowani sita,
amnezja fenomenologiczna jest raczej procesem o charakterze instynktownym i statystycznym” (tamze), jednak
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1 idealizmu, ktore ugruntowaly poststrukturalistyczne teorie rozwijajace si¢ w trzech kolejnych
dekadach. Niezaleznie od tekstu Andrew mozna przypomnie¢ pojedynczych teoretykow, tym
razem ze Stanéw Zjednoczonych, ktorzy oscylowali na obrzezach mysli fenomenologiczne;j:
George’a Lindena i1 Stanleya Cavella, ale o prawdziwym wzmozeniu fenomenologicznym
w filmoznawstwie mozna mowi¢ dopiero od poczatku lat dziewigédziesigtych w kontekscie
,rosnacej swiadomosci telewizyjnych i nowomedialnych zagrozen dla specyfiki kina jako
medium 1 do$wiadczenia, a takze jako odpowiedz na potrzebe¢ niedeterministycznych,
syntetycznych metod i stownika zdolnych opisa¢ takie aspekty kinowego doswiadczenia, jak
sprawstwo widza, przyjemno$¢, afekt oraz obecno$¢ ludzkich cial — na ekranie i w sali
kinowej”'%*. Wtedy ukazaly si¢ dwie istotne ksigzki: 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 wpisywatly si¢
w powrdt zainteresowania fenomenologia jako kluczem do scharakteryzowania procesow
odbiorczych w nowej rzeczywistosci, tgsknot za (pozornie przynajmniej) niepartykularnymi
teoriami filmu, a przy tym takimi, ktore nie zawlaszczaja widza; rownoczesnie obie wyznaczaty
osobne S$ciezki. Byt to, odpowiednio, paradygmat fenomenologii transcendentalnej oraz

egzystencjalnej, przy czym jedynie ten drugi zasilil wylonienie si¢ sensuous theory.

W kinie koncepcja ,,intencjonalno$ci” zdaje si¢ znajdowaé swoja konkretyzacje — widz
znajduje si¢ w wypreparowanej sytuacji umozliwiajacej obserwacj¢ ukierunkowywania si¢
swiadomosci, ale i, zaznaczg od razu, cielesnosci. Jednoczes$nie takie spojrzenie teoretyczne nie
zawlaszcza widza do swoich tez. Jak pisala Vivian Sobchack w artykule ukazujacym
mozliwo$¢ aplikacji fenomenologicznej redukcji: ,,Fenomenologiczne przesledzenie
potaczenia widza/stuchacza z filmem zaklada skorelowanie dynamik, modulacji i efektow

(subiektywnego) aktu audiowizualnej percepcji z (obiektywnymi) strukturami kinowej ekspresji.

po chwili dodaje w do$¢ emocjonalnym i zjadliwym tonie, Ze ,,Dla pewnej czesci wszystkozernych lewicowcow
fenomenologia nie jest wigc tylko przypadkowym miejscem popasu, lecz pozostaje czyms$ takim, jak drzazga
w ciele 1 paproch w oku, jest miejscem blokady prawidtowego przeptywu znaczen, trojkatem bermudzkim, ktory
energie spolecznych procesow komunikacji pochlania i przesyta w niebyt transcendentalnego urojenia” (s. 20).
Badacz nie tylko demonizuje teori¢ filmu, ocierajac si¢ niemal o teorie spiskowe, ale takze — ironicznie — sam
wpada w putapke atakowanej przez siebie politycznosci, nie dostrzegajac, ze ,,apolitycznos¢” jego linii
teoretycznej jest konserwatywna, czyli jak najbardziej uwiklana w konkretng wizj¢ $wiata, spoteczenstwa,
systemow produkcji (takze symbolicznej) czy wartosci. Abstrahujac od tego, ze dzigki ,,wszystkozernym
lewicowcom” fenomenologia przezywa renesans od lat dziewigcdziesiatych, Zalewski zdaje si¢ nie dostrzegac
postepujacych procesow desekularyzacji, ktore z pewnosScia wplynely na zmniejszenie popularnosci
»epifanicznych” koncepcji w stylu Ayfrego czy Agela, a takze zmieniajacych si¢ zapatrywan na wspotczesna
podmiotowos$¢, ktore trudno pogodzi¢ z refleksja Husserla.

164V, 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 dziatan i struktur konstytuujacych
filmowy przedmiot i sposob, w jaki widz/stuchacz do niego podchodzi, ale takze asymetrii.
Przez to konkretne modalnosci (lub wariacje) kinowego doswiadczenia zwigzanego z danym
filmem sg zidentyfikowane i opisane, a nastgpnie zinterpretowane w ramach ogolniejszych

struktur do$wiadczenia”!®

. Fenomenologia filmu tym samym zachg¢ca odbiorcow, nade
wszystko za$ krytykow i teoretykodw do tego, by nie bali si¢ subiektywnych wrazen i dopiero
na ich podstawie budowali generalizujagce wnioski, odrzucajagc deterministyczne,
generalizujace ujecie widza proponowane przez psychoanalize czy krytyke ideologii w duchu
marksistowskim — ,,fenomenologia filmowego do$wiadczenia podkresla radykalng otwarto$¢

i niesfinalizowang nature tak filmowego medium, jak i widza”!%®

, negujac tradycyjne
dychotomie podmiotowo-przedmiotowe, a takze szereg innych opozycji binarnych, ktore
ujednolicaja to, co Vivian Sobchack okreslita jako ,,nadmiarowa, ambiwalentng, przekraczajaca

semioze™!'%” zywego ciata.

2.2.1. Tradycja transcendentalna

Zaczng od krotkiego scharakteryzowania tradycji husserlowskiej w teorii filmu. Przez lata
najwazniejszym badaczem w tej dziedzinie byt Roman Ingarden, mimo Ze jego pisma w do$¢
ograniczonym stopniu dotyczyly materii kina. Jego refleksja nad ontologia dzieta sztuki —
w tym takze filmu — zanurzona jest w siatce poj¢¢ inspirowanych fenomenologia
transcendentalng. Wedtug filozofa pozaczasowe wyobrazenie w dziele sztuki powstaje w czasie
rzeczywistym i na materialnej podstawie, w takim tez czasie jest odbierane, wigc staje si¢ bytem
intencjonalnym — w akcie konkrecji wylania si¢ indywidualna percepcja. W O dziele literackim
poswigecit jeden z rozdziatow ,,widowisku kinematograficznemu”, jednak nie wypowiadat si¢

o nim ze zbytnig przychylnoscia, traktujac jako ,,zwyrodnialg sztuke teatralng”!®®

, a przy tym
plasujac miedzy literaturg a malarstwem i doceniajac jedynie kino nieme (jako czysty fenomen)
oraz artystyczne (jako byty intencjonalne). To w tej ksigzce jednak rozwinagl swoja koncepcje
schematycznej oraz warstwowej budowy dzieta sztuki i chociaz uznat, Ze kino posiada jedynie
dwie z czterech mozliwych warstw, zarysowat kilka watkow onto- i epistemologicznych

rozwijanych w kolejnym tekscie poswigconym tematyce kina. W Kilku uwagach o sztuce

165V, 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 . del Rio, Film, dz. cyt., s. 111.

167y, Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Photographic, Cinematic, and Electronic ,, Presence”,
[w:] tejze, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, University of California Press, Berkeley—
Los Angeles 2004, s. 144.

168 R. Ingarden, O dziele literackim, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, s. 404.
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169" co sprawilo, ze zaznaczyl

filmowej zaznacza, ze film to nie pasek celuloidu, a widowisko
obecnos$¢ widza, a przy tym podkreslit odrebnos¢, a przynajmniej wzgledna niezaleznos$¢ §wiata
przedstawionego i1 pozafilmowego — zbytnia blisko$¢ wedluig Ingardena uniemozliwitaby
zaistnienie doswiadczenia estetycznego: ,,nie ma artystycznego widowiska filmowego bez
owego pozorowania rzeczywistosci, a zarazem unikania wywotania w widzu petnego
prze$wiadczenia o rzeczywistosci tego, co »na filmie« przedstawiono”!”’. Ingarden rezygnuje
z odpowiedzi na pytanie, jak to si¢ dzieje, ze odbiorcy traktuja film jako co$ realnego, uznajac
ja niestety za zbyt skomplikowana, lecz sugeruje pewne tropy: ,[d]eformacje te jednak
sprawiaja, iz bezposrednios¢ i cielesna samoobecnos¢ spostrzeganych w filmie przedmiotéw
jest tylko pozorna, a przedmioty te sg jedynie fantomami udajacymi cielesng obecnos¢ rzeczy.
Natomiast wrazeniowe podtoze zrekonstruowanych wygladéw sprawia, ze to, co jest de facto
czystym urojeniem, pojawia si¢ in concreto prawie osobiscie przed nami i nosi na sobie pozory
rzeczywistosci. Pozor rzeczywisto$ci wzmaga si¢ jednak dzigki szczegdInym wilasciwosciom
widowiska filmowego. To mianowicie, ze poszczegolne przedmioty poruszaja si¢ jakby same
z siebie, autonomicznie, i ze zachowujg si¢ podobnie jak przedmioty rzeczywiste, ma tu wielkie
znaczenie”'’!. Ruch — ukazujacy jednostki w perspektywie dynamiki temporalno-przestrzennej
— sprawia, ze widz ,,[rJozumie przeto akcje nie tylko od zewnatrz, ale i od wewnatrz i pojmuje
jej sens”172,

Allan Casebier — wystepujac w kontrze do przeteoretyzowanych koncepcji
inspirowanych mysla Lacana i1 Althussera — opowiada si¢ za skrajnie husserlowska
perspektywa, zgodnie z ktérg film (jako dzieto sztuki) posiada autonomi¢. Proponuje
odkrywanie zamiast konstruowania, a takze zdetekstualizowanie krytyki filmowe;j: ,,Analiza
Husserlowska proponuje realistyczng epistemologie¢, dzigki czemu rozumiemy, ze obiekt, ktory
percypujemy w filmowym doswiadczeniu, hamuje lub ogranicza kierunek procesow
$wiadomos$ciowych w akcie rozumienia reprezentacji”!”>. Badacz twierdzi, ze wspolczesna
teoria filmu uzaleznia obraz filmowy od widza, dla ktérego tak wrazenia zmystowe, jak
1 wspolne kody czy oczekiwania stanowig narzedzia, a nie kanaty poznania czy doswiadczenia.
Z tego tez wzgledu punktem wyjscia dla Casebiera jest zaproponowanie wyrastajacej z filozofii

Husserla teorii przedstawienia. Nie jest to dekodowanie znakow, a bezposredni i do pewnego

169 Zob. R. Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej, [w:] A. Helman, Estetyka i film, dz. cyt., s. 201.

170 Tamze, s. 203.

71 Tamze, s. 208.

172 Tamze, s. 2009.

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 uwaza, ze ,,fenomenologia (ze swa
realistyczng episteme) traktuje rozumienie przedstawien w filmie jako proces rozpoznawania
poprzez intuicj¢ cech obiektow, zdarzen, osob i stanow rzeczy, zarowno rzeczywistych, jak
i fikcjonalnych”!’. Rozpoznawania, odkrywania, a nie wlasnie dekodowania czy
konstruowania. Casebier dodaje rowniez, Ze stawia ja to w opozycji do teorii bazujacych tak na
przezroczystosci, jak 1 transakcyjnym ujeciu — ,fenomenologia proponuje w zamian
realistyczng teorie, ktora zachowuje (1) transakcyjne poczucie posredniczenia w procesie
rozpoznawania reprezentacji, a takze (2) typowe dla transparentno$ci przeswiadczenie
niezalezno$ci przedstawianego przedmiotu”!”. By wyjaéni¢ ten proces Casebier aplikuje do
swojej koncepcji teoretycznej aparature pojeciowa stworzong przez Husserla, probujac przy
tym oczysci¢ teori¢ z nadmiaru hipotetycznych konceptow (w swojej ksigzce pokazuje
zbedno$¢ migdzy innymi figury ,.fantazmatycznego ciata” Mary Ann Doane). Przedmioty
istnieja niezaleznie od poznajacego umyshu, jednak kluczowe w Film and Phenomenology
pozostaje ja transcendentalne oraz zwigzana z nim intencjonalna §wiadomos¢, dzigki ktorej daty
hyletyczne oraz nasze wlasne doprowadzaja nas do obiektu, a nast¢gpnie do znaczen
symbolicznych: ,noeza ukierunkowuje intencjonalnie (...) wrazenia zmystowe. Bez tego
doznania sensoryczne nic by nie znaczyly dla odbiorcy”!’®. Odbiorca nie jest wrzucony w
strumien nieskoordynowanych bodzcow cielesnych dzigki istnieniu horyzontéw postrzegania,
ktore powstaja na podstawie wczesniejszych doswiadczen w §wiecie rzeczywistym, a przez to

177 Nalezy podkresli¢, ze Casebier nie wyjasnia dokladnie, co

maja intersubiektywny charakter
miatoby ugruntowywac te doswiadczeniowa intersubiektywnos$¢ czy nawet relacje laczace
podmiot (widza) i przedmiot (film) — skupia si¢ na przenoszeniu na grunt filmoznawstwa takich
poje¢ jak noemat czy apercepcja i stara si¢ dowartoS§ciowaé akt redukcji jako metode
w badaniach nad odbiorem, jednak w procesie redukuje sam odbidr, filozoficzng podstawe

swojej teorii oraz proponowane egzemplifikacje.

174 Tamze, s. 58.

175 Tamze, s. 63.

176 Tamze, s. 15. Alicja Helman stusznie zauwaza, ze Casebier w tym miejscu znacznie upraszcza Husserlowska
fenomenologig: ,,To, co wiemy o §wiecie (takze Swiecie przedstawionym filmu), wynika z naszego dos§wiadczenia
fenomenow, ze sposobu, w jaki rzeczy nam si¢ jawia. Husserl rozwija nader skomplikowang analiz¢ ztozonej roli
$wiadomo$ci w ujmowaniu dzieta sztuki, ale Casebier nie podaza tym tropem, upraszczajac wywod. Przyjmuje,
ze odbiorcy w sposob §wiadomy odwotuja si¢ do uniwersaliow egzemplifikowanych w przedstawieniach”
(A. Helman, Fenomenologia, [w:] A. Helman J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, dz. cyt., s. 126).

177 Zob. A. Casebier, Film and Phenomenology, dz. cyt., s. 23.
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2.2.2. Tradycja chrze$cijanska

Zanim przejd¢ do drugiej, cielesnej Sciezki, ktora zdaje si¢ dobrze uzupetnia¢ unaocznione
braki w badaniach Casebiera jako gldéwnego przedstawiciela husserlowskiej fenomenologii
filmu, poswiec¢ chwile na przyjrzenie si¢ koncepcjom zakorzenionym w egzystencjalizmie
chrze$cijanskim Gabriela Marcela, a ktére dowartosciowuja triade: obraz—widz—do$wiadczenie
przez swoj paraepifaniczny wymiar — tak pod wzgledem poruszanego tematu i poszukiwan
estetycznych, jak i zwrdcenia sie w strone intensywnych przezyé odbiorcy!’®: | [d]zieto sztuki
jest eteryczne, istnieje tylko dla doznania i jako doznawane”!”’. Dzieki sztuce objawié si¢ nam
moze istota $wiata — kino otwiera nas na bogactwo doznan, czasami potrafi by¢ tez wyjsciem
w strong absolutu, gdyz odwoluje si¢ do prelogicznych, pozaracjonalnych struktur
doswiadczenia. Najwazniejszym przedstawicielem tego nurtu myslowego w teorii filmu jest
Amédée Ayfre. Poczatkowo zajmowat si¢ on neorealizmem, ktory — podobnie jak André Bazin
— traktowal jak realizm humanistyczny czy wiasnie: fenomenologiczny, ktéry odrzuca
nadmierng estetyzacj¢ w celu zblizenia si¢ do prezentowanego $wiata: ,,W realizmie
fenomenologicznym sztuka ustanowiona jest w obrebie aktu, za pomoca ktorego probuje samg
siebie zniszczy¢. Jest tego jednak doskonale swiadoma ito wiasnie obraca w swoje roszczenie

do bycia prawdziwa sztukg’!®°.

Sam proces realizacji filmu ma odzwierciedla¢ dialog
cztowieka z rzeczywisto$cig fizyczng, jednak dla Ayfrego jest on podstawg transcendentne;
eks-ploracji. Opisujac zwiazki sacrum z filmem, odrzuca on ,technike cudownosciowg” oraz
,technike nadimpresji” jako prymitywne i podkresla walor doswiadczenia. Jak interpretuje to
Andrew, ,,Tylko odbiorca (a jest nim réwniez autor, kiedy ocenia wlasny film) przeksztalca
obojetny, fizyczny zapis w pulsujaca zyciem rzeczywisto$¢ czlowieka, dzigki doznaniu,
ktorego trescig jest wlasnie 6w dramat rozgrywajacy si¢ miedzy mysla i substancja (...). Ayfre

postuluje kino dialogu ze $wiatem, przyznajace odbiorcy aktywng role w poszukiwaniu

178 Rafat Koschany przywotuje tradycje odwolywania si¢ do kina i odbioru filmu jako do$wiadczenia religijnego
— poza kontekstem fenomenologicznym, a bardziej jako filmoznawczy topos: ,,Nie tylko we wczesnych teoriach
kina (oraz publicystycznych czy literackich wyrazach fascynacji nowa forma najpierw rozrywki, potem sztuki)
pojawiaja si¢ skojarzenia z tego typu doswiadczeniami. Mozna stwierdzi¢, ze podobne analogie sa pewng stalg
w refleksji nad filmem, z uwzglgdnieniem rzecz jasna zmieniajacych si¢ uwarunkowan kulturowych. Zwtaszcza
dwa aspekty owej analogii wymagaja krotkiego sprawozdania. Ot6z doswiadczenie kina to, po pierwsze,
doswiadczenie podobne modlitwie, udziatowi w liturgii, przezyciu o charakterze mistycznym. Po drugie zas, sama
przestrzen kina poréwnywana byla i jest do przestrzeni architektury sakralnej, ktora sprzyja opisanym wyzej
doswiadczeniom natury religijnej, o czym m.in. pisze w swej ksigzce Adam Regiewicz” (R. Koschany, Zamiast
interpretacji. Miedzy doswiadczeniem kinematograficznym a rozumieniem filmu, Wydawnictwo Naukowe
Wydzialu Nauk Spolecznych UAM, Poznan 2017, s. 131).

179 H. Agel, [za:] D.J. Andrew, Giéwne teorie filmu. Wprowadzenie, przet. A. Kotodynski, Pafistwowa Wyzsza
Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, £.6dZ 1995, s. 261.

180 A Ayfre, Neo-realism and Phenomenology, przet. 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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glebokiej tresci duchowej ukrytej za cieniami, ktore zapelniajg ekran”!8!. Ayfre nie rezygnuje
z materialistycznej optyki i chiazmatycznej relacji migdzy widzem a filmem nawet wtedy, gdy
opisuje momenty epifaniczne: ,styl transcendencji” i ,styl inkarnacji”’. W pierwszym
,[bJohaterowie to nie konstrukcje psychiczne, postacie zaangazowane w widzialny $wiat, ale
dusze reagujace na gleboki, sakralny wymiar rzeczywistoéci’'®?. Takie transcendentne
inklinacje mozna odnalez¢ w kinie Carlosa Reygadasa czy Aleksandra Sokurowa, ktorych
postacie i fabuly zdaja si¢ plasowa¢ momentami na granicy $wiata materialnego i duchowego,
w stanie przysposobionej epifanii. Drugi styl ,,ma odzwierciedla¢ $wiat ludzi, dociera¢ do
radykalnej prawdy o nich, wskazywaé na ostateczny sens egzystencji ludzkiej. Styl ten
odwoluje si¢ do takich doswiadczen, jak zycie 1 $mieré, Dobro i Zto, pte¢ i krew, pokazanych

w wymiarze absolutnym, nierelatywistycznym”!'®3

. To docieranie do radykalnej prawdy
o czlowieku wymaga realistycznej bazy — do$§wiadczenie zostaje sprowadzone do wymiaru
absolutnego. Tego typu kino z latwo$ciag odnajdziemy w tworczosci braci Dardenne czy
Andrieja Zwiagincewa, ktorzy postuguja si¢ symbolicznym obrazowaniem i formuta
paraboliczng, ale w przypadku belgijskich rezyserow widoczne jest dodatkowo
paradokumentalne zacigcie. Zaakcentowanie do$wiadczenia ma wigc za zadanie wydobycie
prawdy o samym medium — ktérag semiotyka, wedlug Andrew, stara si¢ uprzedmiotowic,
a nawet spetryfikowac — ale i o §wiecie. Jest ono bogate w znaczenia jedynie w tzw. filmie
autentycznym, ktory ,,wiaze wzajemnie tworce i odbiorce w dialogu z ziemia, a dzieto sztuki,
ktére w ten sposdb powstaje, nie stuzy niczemu, lecz funkcjonuje jako samowystarczalna sita
zywotna. (...) naszym zadaniem jest dazenie do autentyzmu, ktory wyzwala od wszelkie]
zalezno$ci, daje nam szanse zrozumienia i wyrazenia zycia”'®*. Wladciwy, autentyczny obraz
w rozumieniu Ayfrego wydaje si¢ przedlogiczny w swym bezposrednim, intensywnym
oddziatywaniu, a przy tym jest w stanie ukierunkowac procesy inteligibilne, odstaniajac prawdg

o relacjach, ktore sam wytwarza. Wychodzi od doznania i zmierza ku idei, ale nie mozna go do

niej sprowadzic.

181 D.J. Andrew, Gléwne teorie filmu, dz. cyt., s. 267-268.

182 M. Marczak, ,, Aniof w szafie” — w poszukiwaniu tozsamosci filmu religijnego, [w:] M. Przylipiak, K. Kornacki
(red.), Poszukiwanie i degradowanie sacrum w kinie, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2002,
s. 25.

183 Tamze, s. 20.

134 D.J. Andrew, Gléwne teorie filmu, dz. cyt., s. 269.
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2.2.3. Tradycja egzystencjalna

W pelni i1 bez chrzescijanskich inklinacji kinowe do$wiadczenie docenila Vivian Sobchack
w The Address of the Eye, odkrywajac dla wspdlczesnej teorii filmu mys$l Merleau-Ponty’ego.
Zaproponowata ,radykalng semioz¢ zywego ciala jako praktyczng metod¢ opisu

185 szukajac najlepszego ujecia swojej

egzystencjalnych struktur tworzacych kinowa wizje
subiektywnosci,  konkretnego  bycia-w-§wiecie, = uwzglednienia  polimorficzno$ci
ucielesnionych doznan, a przede wszystkim ich dynamiki. Podkresla od razu kobieca
perspektywe, poniewaz mimo ze publikacja nie jest mocno zakorzeniona w teorii
feministycznej, na tej podstawie badaczka pokazuje niewystarczalno§¢ koncepcji
poststrukturalistycznych do opisu jej osobistego doswiadczenia. Sobchack deklaruje: ,,Moje
badania sg bardziej empiryczne niz teoretyczne. A nawet jesli sg teoretyczne, to radykalnie —
materialnie (...). Dla mnie cz¢$¢ uroku fenomenologii lezy w jej umieje¢tnosci otwierania
i destabilizowania jezyka w czasie opisu fenomenu do$wiadczenia”!®%; zwraca si¢ w strong
ucielesnionych podmiotowosci, ktore tacza egzystencjalne struktury zwigzane z materialnym
wymiarem $wiata, nie wykluczajac osadzenia w konkretnych sytuacjach. Sa to ciata zarazem
odseparowane i zjednoczone (co jest podstawg intersubiektywno$ci zastepujacej prymat
obiektywnos$ci). Materig kina s3 modalno$ci ucielesnionego bycia 1 bezposredniego
doswiadczenia, sytuujacego nas w ciaglej relacji do $wiata, przedmiotow i innych. Sobchack
pisze o cialach, ktore widza, ale moga by¢ réwniez zobaczone, co juz we wstepie zaznacza
inspiracj¢ nie tylko Fenomenologiq percepcji, ale 1 Widzialnym i niewidzialnym z opisywang
tam figura chiazmu: ,,Film jest aktem widzenia, ktére samo siebie czyni widzialnym, aktem
styszenia, ktore samo siebie styszy, aktem fizycznego i my$lowego poruszenia, ktore czyni je
refleksyjnie odczutym i zrozumianym”'®’. Odbiorcy filmu zaangazowani s3 w dynamicznym
i samozwrotnym akcie — ,intersubiektywna podstawa obiektywnej komunikacji filmowej
zostaje zapewniona poprzez wspolne [dla odbiorcy, tworey filmu, ale i samego filmu — przyp.
aut.] struktury uciele$nionej egzystencji i podobne sposoby bycia-w-$wiecie”!®®. Uciele$niona
wizja jest w fenomenologicznej koncepcji Sobchack fundamentem inteligibilno$ci. Kluczowe
dla tej relacji sa pojecia ,,percepcji ekspresji” i ,,ekspresji percepcji”. Film odbieramy jako
percepcje odwrocong w naszym kierunku jako ekspresje — do nas, dla nas i przez nas — bowiem

uciele$nia on struktury percepcji za sprawg nie tylko stworzenia go przez postugujacego si¢

185V, Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. Xv.
186 Tamze, s. Xvii—Xviii.

187 Tamze, s. 3—4.

188 Tamze, s. 5.
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tymi strukturami czlowieka, nie tylko przez wpisanie w jego istote postaci widza, ale takze
poprzez zanurzenie w tej samej materialnej rzeczywistos$ci, w ktorej funkcjonuje odbiorca.
Model fenomenologiczny podkresla mozliwosci kina jako ciaglej negocjacji miedzy
percepcyjnymi i1 ekspresyjnymi aktami widza oraz filmu: ,znaczaca relacja odbiorcy
z widzeniem widzianym na ekranie jest zaposredniczona — kierowana, ale nie determinowana
— przez widzenie widzgce filmu”'®®. Struktury komunikacji zwigzane sg zatem ze strukturami
bycia — Sobchack dystansuje si¢ od Husserla i jego koncepcji ja transcendentalnego,
upominajac si¢ o dostrzezenie subiektywnosci podmiotu oraz twierdzac, ze znaczenia
zakorzenione sg w perceptywnym ciele, ktore stanowi niezbedny sposéb dostepu do §wiata oraz
innych jako percypujacych cial. ,,Zaréwno widz, jak i film sg szczegdlnie uciele$nieni, tak jak
1 wzajemnie uswiatowieni. Zaréwno widz, jak i film sg szczegdlnymi zyjacymi ciatami, kazdy
zaangazowany w kre$lenie prospektéw $wiata stosownie do ich specyficznej materialnosci

i specyficznych projektow intencjonalnych”!®.

Pozwole sobie wspomnie¢ o tekScie Andrzeja Zalewskiego, w ktéorym teoretyk
krytycznie odnosi si¢ do propozycji Sobchack, zarzucajac jej, z jednej strony, banalng mysl
ubrang w skomplikowane formuty, z drugiej za$ — bezrefleksyjne zanurzanie widza w $wiecie
filmu do tego stopnia, ze zrownuje on doswiadczenie estetyczne z rzeczywistym: ,,Czy to
znaczy, ze amerykanska teoretyczka skazuje widza na catkowite ubezwlasnowolnienie ze
strony filmowych zideologizowanych obrazow? Jak méwiliSmy, to raczej psychoanalityczno-
lewacki mainstream méwi o niemozliwym do pokonania uwi¢zieniu widza w §wiecie filmowej
ikoniki niosacej ukryty, konserwatywny i rezygnacyjny sens, za$ Sobchack sama t¢ relacje
bazujaca na niepodwazalnej inkluzji widza w sfer¢ obrazu uznaje za nazbyt jednostronng. Jak
rowniez mowiliSmy, zamyst autorki, by relacje t¢ przedstawi¢ pehliej i przezwyciezy¢ jej
ograniczenia, jest daremny, bo operujagc schematami filozofii Merleau-Ponty’ego
zakladajacymi $cisla symbioze podmiotu i §$wiata az do jednosci cielesnej tkanki tacznej miedzy
nimi, jeszcze bardziej 6w inkluzywny byt widza w obrazie poglgbia. De facto, traci w ten
sposob przydatno$¢ nawet kategoria »uwigzienia w obrazie«, bo obrazowy $wiat staje si¢
horyzontem, ktory przez swa uniwersalno$¢ wyklucza logiczng mozliwo$¢ odwotywania si¢ do
rzeczywisto$ci »prawdziwszej« od niego”!’!. Nie zgadzam si¢ z odczytaniem Zalewskiego —

czego najlepszym dowodem pozostaje powstanie niniejszej rozprawy — gdyz jakkolwiek

1% Tamze, s. 278.
190 Tamze, s. 260.
Y1 A, Zalewski, Inspiracje fenomenologiczne..., dz. cyt., s. 24.
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wyktadnia mysli fenomenologicznej w The Address of the Eye pod wieloma wzgledami nie
potrafila wyznaczy¢ $ciezek kontynuacji tych badan i przez oderwanie od konkretnych
przyktadow watpliwa wydawata si¢ dlugo jej aplikowalnos$¢ (sytuacja zmienita si¢ dopiero
w pierwszej dekadzie XXI wieku, czgsciowo w zwigzku z publikacja zbioru esejow Carnal
Thoughts Sobchack w 2004 roku), tak koncepcja ucielesnionego odbioru i odejscia od
esencjalistycznego ujecia podmiotu jest wilasciwie przeciwienstwem totalnej asymilacji
w obrazie filmowym, jaka to wizje przedstawia autor Inspiracji fenomenologicznych w mysli
filmowej. Badacz myli si¢ réwniez, kiedy stwierdza, ze amerykanska filmoznawczyni sama
zrezygnowata po czgéci ze swoich nietrafionych rzekomo rozpoznan. Wigkszo$¢ z nich
zwigzana byla z dojrzalszym etapem rozwoju jej mys$li teoretycznej, ktory przyblize
w podrozdziale poswigconym sensuous theory, jednak Sobchack wytrwale popularyzowata

przez lata fenomenologiczng metodg.

W og6lnym tekscie na temat fenomenologii filmu scharakteryzowata ona kolejne etapy
aktu redukcji, podkreslajac potrzebg zalozenia otwartosci przedmiotu badan: (1) rozpoznanie
bioracych w nawias presupozycji o zjawisku; (2) zrownanie wszystkich cech fenomenomenu
w kontrze do zwyczajowych hierarchii znaczenia; (3) przeprowadzenie serii wyimaginowanych
wariacji, by rozpozna¢ ,,horyzont” fenomenu i jego sposoby przejawiania si¢ (by nie pozostac
na poziomie naiwnego wrazenia); (4) znalezienie znaczenia przedmiotu niezaleznie od
wczesniejszych pogladéw na jego temat!®?. Nieco bardziej rozbudowany zestaw pieciu zasad
metody fenomenologicznej — na podstawie Experimental Phenomenology: An Introduction
Dona Thdego — przedstawita we Fleshing Out the Image: Phenomenology, Pedagogy, and
Derek Jarman’s Blue: (1) podejdz do fenomenu w taki sposdb, w jaki si¢ on objawia; (2) opisz,
nie wyjasniaj; (3) zrownaj wszystkie natychmiastowe fenomeny (nie tworz od razu hierarchii,
nie klasyfikuj); (4) dokonaj aktu redukcji (odstaniajac strukture, niezmienne cechy fenomenu);
(5) wyciagnij wnioski na temat znaczefn. Sobchack zaznacza, ze odkrywamy w tym procesie
takze podmiot, ktory jest zywym cialem 1 jest-w-$wiecie, poniewaz doswiadczany fenomen jest

193 Warto podkres$li¢, ze mimo glebokiego zanurzenia

powiazany ze sposobem do$wiadczania
w materialno$ci wlasnej 1 §wiata wcale nie zaczynamy od odbiorcy i analizy introspekcyjnej,

a kwestie zwigzane z (inter)subiektywnym doswiadczeniem nie wchodza na poziom banalnej

192 Zob. V. Sobchack, Phenomenology, dz. cyt., s. 436. Piotr Schollenberger okreslit metode redukcji poprzez
metafor¢ sedymentacji, zglebiania kolejnych warstw — zob. P. Schollenberger, Przestrzen w doswiadczeniu
estetycznym dziela sztuki, [w:] K. Wilkoszewska (red.), Czas przestrzeni, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow
Prac Naukowych Universitas, Krakow 2008, s. 325.

193 Zob. V. Sobchack, Fleshing Out the Image, dz. cyt., s. 22-37.
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psychologizacji odbioru. Wybrana przez badaczke egzemplifikacja metody — Blue (1993)
Dereka Jarmana — wydaje si¢ niezwykle reprezentatywna dla eksploracji (ko-)ontologicznych
1 epistemologicznych wlasno$ci obrazu filmowego. Widz wystawiony jest na wizualng
deprywacje: ekran wypetnia blekit, ktory S$wiadczy o odrzuceniu reprezentacji,
o (bez)obrazowosci, a przy tym zadaje pytania o granice reprezentacji (przez odwolanie do
obrazu IKB 79 Yvese’a Kleina, intensywng kolorystyke, widoczne ziarno czy zadrapania tasmy,
ale 1 sugestywne, ,,synestetyczne” opisy obrazow czy — w dalszej kolejnosci — temat utraty

wzroku i zjawiska powidokow doznawanego przez rezysera) i o samg istote filmu.

Zdj. Blue w ekspozycji Tate

Blue nie jest wylacznie widzialnym obiektem, a percepcyjnym i somatycznym doswiadczeniem
wizualnym'®. Ten eksperyment staje si¢c niemal metakomentarzem do fenomenologicznego

ujecia filmu, co pokazuja wypowiedzi samego Jarmana jako narratora:

,.Btekit przekracza ludzkie granice”.

194 Tamze, s. 27. Podobne przyktady podaje Saige Walton, szukajac ,.barokowego ciata” kina, ,,samo$wiadomych
gestow w strong (technologicznego) ciata, ktore umozliwiaja (...) naswietlenie 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 wzdr Panien dworskich Diego Velazqueza — znajduje je przyktadowo
w Ukrytym (2005, Michael Haneke), gdzie posta¢ widza staje si¢ nie tylko stematyzowana, ale takze umieszczona
w obrazie i sproblematyzowana.
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,»W chaosie obrazoéw przedstawiam ci uniwersalny Blekit, Bigkit — otwarte drzwi do

duszy, nieskonczong mozliwo$¢ stawania si¢ namacalnym”.

,Obraz jest wigzieniem duszy, twoim dziedzictwem, twoja edukacja, twoimi
staboSciami 1  aspiracjami, twoimi  wlasciwosciami, twoim  $wiatem

psychologicznym”.

Te przyktadowe cytaty z filmu pokazuja rosnacy dystans do perceptow wzrokowych i oka jako
narzadu, ktory zastgpiony powinien zosta¢ nie tyle innymi zmyslami na zasadzie prostej
substytucji, co sensoryczng otwartoscig, zdolng konstytuowaé¢ doswiadczenie — takze

doswiadczenie kinowe — w jego ucielesnionym wymiarze.

Jenny Chamarette podejmuje watki zaproponowane przez Sobchack, wigzac kwesti¢
cielesnego doswiadczenia z temporalno$cia, wpisujac si¢ jednocze$nie w dos¢ czesta analogie
rozciggang mi¢dzy fenomenologicznym, retencjonalno-protencjonalnym wymiarem czasu
a odbiorem filmu, w ktorym juz Miinsterberg dostrzegt dziatanie pamigci i antycypacji. ,,Bycie
obecnym w czasowos$ciach — zdarzeniu, chwili, trwaniu — jest warunkiem zaistnienia doznania,
doswiadczenia 1 wiedzy (...). Bycie obecnym jest zawsze byciem w ciele, otwarciem na
zmystowe doswiadczenie, a takze byciem miedzy i w strong innych cial, obiektow i $wiata.
Otwarcie na filmowa chwile jest konstytutywnym momentem w mysleniu filmu. (...) Chwila
obecnosci jest chwilg przezywana — w calej jej zagmatwanej, niemej, hatasliwej, trudnej,
przedrefleksyjnej, emocjonalnej, afektywnej zmystowej konfuzji”!*°. Teoretyczka wskazuje, ze
u podstaw filmowosci leza ruch, stalo$¢, rytm i dynamizm, nie zapomina o materialnosci, ktora
objawia si¢ w cielesnym rezonansie, afektywnym pobudzeniu, zmystowych wrazeniach —
w poznaniu przedjezykowym i przedrefleksyjnym, dzigki ktoremu filmowe spotkania nabieraja
transgresyjnego charakteru. Podmiotowo$¢ jest czym$ plynnym, niemal efemerycznym
i mnogim, wylaniajgcym sie z ,chiazmatycznego pomiedzy [in-betweenness]’'®°.
Filmoznawczyni przenosi to na grunt swojej dyscypliny naukowej i rozréznia myslenie
o filmowej podmiotowosci (konkretne filmowe obiekty — jak sa wytwarzane i odbierane; wazny
pozostaje kontekst historyczny i kulturowy, ktéry ukierunkowuje charakter spotkania filmu
z patrzacym podmiotem) i za jej pomoca (w tym miejscu wazne staja si¢ takie

,do$wiadczeniowe” kategorie, jak czasowo$¢, obecno$¢, doznania, afekty czy uciele$nienie)'®’.

195 J. Chamarette, Phenomenology and the Future of Film, dz. cyt., s. 22-23.
196 Tamze, s. 3.
197 Zob. Tamze, s. 4-5.
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Mimo powolywania si¢ na Sobchack, a za nig na Merleau-Ponty’ego Chamarette
reprezentuje bardziej eklektyczne i swobodniejsze rozumienie fenomenologii, w ktorym
znaczenie ciaglego przeptywu i relacyjnosci przeklada si¢ z opisu ,ja” na metodologig.
Reprezentuje tym samym do$¢ powszechng tendencje, w ktorej wazniejsze od bezposrednich
odniesien do konkretnych filozofow jest tzw. fenomenologiczne podejscie. Chamarette odrzuca
fenomenologi¢ rozumiang jako system czy model epistemologiczny, nie wpisuje swoich badan
w konkretng filozofie, doceniajac ogdlnie wyznaczone ramy, ale probujac uniknaé
abstrakcyjnego dyskursu teoretycznego. Proponuje ,,praktyke zainteresowania fenomenem
filmu, ktora laczy si¢ z innymi metodologiami do tego stopnia, ze fenomen przestaje by¢
wylacznie kinowy”!%®. Zalewski po$wieca jeden przypis na skrytykowanie takiego podejscia
jako efektu naukowych zaniedban, instrumentalizacji fenomenologii i1 sprowadzenia jej
narzedzi do roli ozdobnika!®”. Faktycznie Chamarette ma do$é nonszalanckie podejécie do
noetycznych korelatow, dat hyletycznych i calego bagazu Husserlowskiej nomenklatury,
trudno mowi¢ réwniez o zamkni¢tym projekcie czy propozycji badawczej, jednak
niewatpliwym walorem jej ksiazki jest rozchwianie jezyka teorii oraz ozywienie pola
doswiadczenia — otwarcie go na to, co marginalne, niebinarne, pluralistyczne, dialektyczne.
Odrzucenie dominujacego stylu — tak w kinie, jak 1 w teorii — otwiera na dalsze

(fenomenologiczne, lecz nie tylko) poszukiwania.

198 Tamze, s. 3.
199 Zob. tamze, s. 13—14.
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ROZDZIAL 11

UCIELESNIONE DOSWIADCZENIE KINOWE

Carl Plantinga zdefiniowat odbior filmu jako ,,do$wiadczenie ogladania i stuchania filmow
fabularnych, ktore polaczone jest z psychologicznym i spotecznym kontekstem, w ktérym ma
miejsce to ogladanie/stuchanie”®®. W tej bardzo prostej definicji warto podkresli¢ stowo
,doswiadczenie”, t¢ rzekomo ptynna, nienaukowg i bezksztaltng kategorig, ktora pojawia si¢
nawet w przypadku kognistywistycznie ukierunkowanego badacza, a od lat
dziewigédziesigtych minionego stulecia zdobywa coraz wigksza range w humanistyce po
zwrocie afektywnym i somatycznym, antykartezjanska, ale tez postironiczna, uciekajacg si¢ do
trybow szczero$ci i wrazliwosci, a przy tym wykorzystujacg studia nad trauma trwale
zmieniajace metodologie badan historycznych czy antropologicznych. W przypadku powyzszej
definicji trudno méwi¢ o uciele$nieniu czy multisensorycznosci (Plantinga opisuje zmyst
wzroku i shuchu jako oczywiste sposoby percepcji kinowej), poniewaz — jak w wiekszosci teorii
— szuka ona tego, co niezmienne, uniwersalne i nieskazone subiektywnoscia; jak jednak
probowatam pokaza¢ w poprzednim rozdziale, podejmowane sg wysitki, by stworzy¢ ogdlne
ramy dla takiego do$§wiadczenia, nie tracgc przy tym mozliwo$ci wyrazenia partykularnosci
widza. Dudley Andrew konczy swoje Gfowne teorie filmu rozdzialem poswigconym

fenomenologii, a konkretnie stowami: ,,semiotyka®’!

wyposazy nas, by¢ moze, w wiedze¢ o tym,
jak kino jest w ogole mozliwe i1 dlaczego objawia si¢ tak, a nie inaczej. Natomiast
fenomenologia podejmie bardziej niepewne zadania opisu wartos$ci, ktore
wyczuwamy w okre$§lonych momentach filmowego doznania [podkr. aut.].
Wiasnie to przeczucie wartosci sktania do refleksji nad kinem i1 do uprawiania dialogu, ktory
nazywamy teorig filmu”?°2, Podobne rozpoznanie towarzyszy fenomenologii filmu w jej

wspotczesnej odslonie. Spencer Shaw twierdzil, Ze ,,pomaga nam ona skategoryzowa¢ filmowe

doswiadczenie, ktore pojmujemy intuicyjnie, ale rzadko probujemy poddaé filozoficzne;j

200 C. Plantinga, Spectatorship, [w:] P. Livingston, C. Plantinga (red.), The Routledge Companion..., dz. cyt.,
s. 249.

201 Cho¢ dla Dudleya Andrew ,,Przeciwko tej filozofii buntuje si¢ materializm i antyhumanizm strukturalizmu
i semiotyki” (D.J. Andrew, Glowne teorie filmu, dz. cyt., s. 260), a sama semiotyka wydaje si¢ pustym kontekstem
dla wspoétczesnej fenomenologii filmu, widoczny jest wyrazny zwrot jezykowy, ktory wybrzmiewa w aplikacji
fenomenologii hermeneutycznej spod znaku Paula Ricoeura (zob. zwtaszcza 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 tejze rozprawie dekonstrokcjunistow —
Derridy i Nancy’ego — ktorzy uwzglednili w swoich koncepcjach moment lingwistyczny jako dowod na
niemozno$¢ dotarcia do jakiej$ obecnosci.

202D J. Andrew, Gldwne teorie filmu, dz. cyt., s. 272.
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refleksji”?**; z kolei Vivian Sobchack, ktora odpowiada za wprowadzenie do$wiadczenia jako

petnoprawnej kategorii do teorii filmu, wyjasnia, ze zaklada ono nie tylko obecnos¢ tekstu
i odbiorcy, ale takze bada mozliwe sposoby angazowania i percepcji — ontologiczne bycie-
w-§wiecie oraz epistemologiczne bycie-w-konkretnym-$wiecie’®. To alternatywne ujecie
odbioru filmu, w ktérym konstrukcja widza modelowego przypomina membrang. Dotychczas
uprzywilejowang formg odbioru byl dystans — nie tylko teoria, ale nawet krytyka filmowa
odcinaty si¢ przez lata od cielesnych wrazen, a i preferowaty formy, ktére takowych nie budza,
pozostajac w racjonalnych ramach interpretacyjnych®®. Sensuous theory legitymizuje prawo

do do$wiadczenia.

Jest to pojecie w dwojaki sposéb ryzykowne. Po pierwsze, postrzegane jest jako
nieprecyzyjne, nienaukowe, regresyjne, idealistyczne, esencjalistyczne czy wrecz ,.kobiece”;
jego bezposrednio$¢ traktowana jest pejoratywnie, a sita oddziatywania pomniejszana, mimo
ze teorie somatyczne nie nawohlija do hedonistycznego, histerycznego, bakchicznego
rozptywania $§wiadomosci w zmystach, a jedynie do wstuchania si¢ w cielesne rezonowanie
filmu. Po drugie, trudno$¢ nastrgcza ujecie doswiadczenia, ktore jest procesem
przedrefleksyjnym, ale przekazuje si¢ je za pomoca jezyka. Nieadekwatno$¢ tego medium
rozwigzywana jest przez aparat fenomenologiczny z pojeciem intersubiektywnos$ci na czele
(stosowanego wymiennie z intercielesnoscig) — uciele$niona podmiotowo$¢ sprawia, ze
traktujemy innego jako petnoprawna podmiotowos¢ ze wzgledu na to, ze dzieli z nami struktury
cielesno-egzystencjalne; staje si¢ to rowniez podstawa komunikacji. Te same struktury obecne
sa w kinie — do$wiadczenie kinowe pozwala nam na odkrycie powigzania mi¢dzy korporalnymi
jestestwami, przez co staje si¢ ono ,,uciele$nione w swej naturze i dialektyczne w strukturze”%°,
Podobne koncepcje nie sa czyms zwigzanym wylacznie ze zmystowa teorig filmu. ,,Naturalna
narratologia” proponuje koncepcj¢ doswiadczeniowos$ci, ktora jest ,,quasi-nasladowczym

wywolaniem prawdziwie zyciowego do$wiadczenia”?"’

, jednak sprowadza je do poziomu
emocjonalno-poznawczego, wspierajac w znacznej mierze to, co w przypadku kina okresla si¢

jako identyfikacje czy — w teorii kognitywnej — zaangazowanie. Fenomenologia i inspirowana

203G, 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.

206y, Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. Xiii.

207 M. Fludernik, [za:] B. Szczekata, Jak dziata maszyna empatii?, ,.Ekrany” 2019, nr 2, s. 6. Naturalne czy cielesne
projekty narratologiczne rozwijaja takze Daniel Punday (Narrative Bodies: Toward a Corporeal Narratology) czy
Steffen Hven (Cinema and Narrative Complexity: Embodying the Fabula).
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nig sensuous theory proponuje o wiele bardziej radykalne rozwigzanie: percepcja filmu nie

opiera si¢ dluzej na identyfikacji, lecz na ucielesnionym doswiadczeniu kinowym.

1. SENSORIUM (I): WZROK

Mechanizm identyfikacji 1 paradygmatyczne podejscie do odbioru filmu ze wzgledow
oczywistych opiera si¢ na zmysle wzroku — na tyle oczywistych, ze przezroczystych. Zmystowe
teorie kina za cel stawiaja sobie denaturalizacj¢ oka jako hegemonicznego zmystu poznania,
ktory jest 1 niedoskonaty do wyrazenia istoty kina, i uwiklany ideologicznie, zawlaszczajacy,
agresywny. W Teorii filmu: wprowadzeniu przez zmysty Thomas Elsaesser i Malte Hagener
dokonali rewizji koncepcji teoretycznych, a cze¢sciowo takze zjawisk historycznofilmowych,
szukajac ontologicznych metafor. Tryby bycia w kinie (ale takze w §wiecie) skoncentrowane
byty przez dekady przede wszystkim na zmysle wzroku —mimo Ze jest on wyznaczony dopiero
jako czwarta metafora, to zdominowane przez niego sg trzy wczesniejsze: okno i rama, drzwi

(ekran jako wejscie), lustro — twarz.

Pierwsza metafora opisuje sytuacj¢ widza jako analogiczng do L.B. ,Jeffa” Jefferiesa
z Okna na podworze (1954) — swoiscie odcielesniong, zdystansowang i uprzywilejowang przez
swoj skrajny okulocentryzm. Przy czym rozroznienie na okno lub ram¢ zalezne jest od relacji
dystansu 1 blisko$ci migdzy widzem a filmem — ,,napigcie miedzy perspektywa jako technika

208 zanika w kinie klasycznym z jego przezroczystym

a perspektywa jako formg symboliczng
stylem. Autorzy ksiazki nie podkreslaja nadto tej optyki, jednak w filmie Alfreda Hitchcocka
niezwykle istotny jest aspekt etyczny zwigzany z takim biernym podgladactwem, co dodatkowo
podkresla zawod bohatera granego przez Jamesa Stewarta: jest on fotografem, antycypujac
refleksje o obiektywie (aparatu, ale i kamery) jako narzedziu nieinterwencji, ktore
zwerbalizowala po latach Susan Sontag?”’, a w filmowej formie mozna je znalez¢ w tworczos$ci
Michaela Hanekego, szczegdlnie w Trzech Sciezkach do jeziora (1976) i Kodzie nieznanym
(2000). Zgoda na dystans, nieuwiktanie i ,,czysta” naoczno$¢ ma w sobie co$ z perwers;ji.
Kwestie odpowiedzi-alnosci (response-ability) 1 w ogole krytycznego spojrzenia nie
znajdowaty si¢ w centrum zainteresowania teoretykow takze przy kolejnej metaforze: drzwiach
i ekranie/wejsciu, przez co potraktowanie Poszukiwaczy (1956) Johna Forda jako przyktadu

czystej sytuacji liminalnej, autorefleksyjnego zaznaczenia granicy mig¢dzy filmem a nie-filmem

wydaje si¢ archaiczng optyka nasuwajaca na mysl podobienistwa do postepowosci Johna

208 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 34.
209 Zob. S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, przel. S. Magala, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2010.
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Wayne’a. W tym rozdziale Elsaesser i Hagener zaznaczaja jednak watki zwigzane z obecnoscia
i cialem — motyw przekroczenia konotuja z sytuacja okolofilmowa, zwracajac uwage na
parateksty i sytuacj¢ w kinie, ale i sama transgresja ma czy moze mie¢ wymiar cielesny. Te
tematy potraktowano lakonicznie — prawdopodobnie ze wzgledu na burzenie idée fixe, ktora
w tej publikacji polegata na wyznaczeniu $ciezki ewolucyjnej w teorii filmu, co nie wyszto juz
ze wzgledu na niedostatecznie uporzadkowane synchronicznie koncepcje teoretyczne

210 Wyjs¢ zreszta nie do konca moglo, gdyz, jak staratam sie pokazaé,

1 przyktady filmowe
temat zmystowosci dopiero niedawno uzyskat petng moc wyrazu, ale nigdy nie byl wyparty

z dyskusji o kinie.

Metafora lustra/twarzy skonkretyzowana jest w Personie (1966) Ingmara Bergmana, co
pokazuje, ze ten tryb zwigzany jest z szeroko pojetym kinem modernistycznym, dla ktorego
jedng z istotniejszych cech dystynktywnych pozostaje autotematyzm, a takze popularnoscia

koncepcji psychoanalitycznych w teorii filmu.

Zdj. Persona — metafora lustra/twarzy?

O wiele bardziej interesujaca wydaje si¢ jednak kwestia dynamiki identyfikacji i wyobcowania,
ktora towarzyszy zblizeniu. Elsaesser i Hagener cytujg Mary Ann Doane (7he Close-Up: Scale

and Detail in the Cinema): ,,Zblizenie przeksztatca cokolwiek przedstawionego w cze$ciowo

219 Vivian Sobchack w The Address of the Eye twierdzi, ze metafory kina gubig dynamike aktywno$ci widza. Rama
to dla niej przejaw transcendentalnego idealizmu (ekspresja sama w sobie, subiektywna psychologizacja), okno —
transcendentalnego realizmu (percepcja sam w sobie, obiektywny empirycyzm), charakterystyczne dla
psychoanalizy i krytyki marksistowskiej lustro — transcendentalnego determinizmu (mediacja sama w sobie). Zob.
V. Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 16—17. Podobnie o fenomenologii i jej otwartosci pisat Jacek
Migasinski w przedmowie do Fenomenologii percepcji, ale i Martin Heidegger: ,,Zrozumienie fenomenologii
polega jedynie na ujgciu jej jako mozliwosci” (M. Heidegger, Moja droga do fenomenologii, przet. C. Wodzinski,
,Aletheia” 1990, nr 1, s. 82). Pisz¢ wigcej na ten temat w kontekscie doswiadczenia w nastgpnym podrozdziale.
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namacalng rzecz, wytwarzajac intensywne fenomenologiczne do$wiadczenie obecno$ci
1 jednoczes$nie ta gleboko doswiadczana cato$¢ staje si¢ znakiem, tekstem, powierzchnia, ktora
domaga si¢ odczytania”?!!. To zdanie pokazuje, Ze nie mozna sprowadza¢ percepcji filmu do
widzenia, a tym bardziej do nieswiadomego wojeryzmu, ktéry bezposrednio wyraza kolejna
metafora: oko. Traktowano je jako narzad poznania i utozsamiano z soczewka kamery,
fascynujac si¢ od poczatku istnienia kina jej protetycznym potencjalem, mobilnoscia
i mozliwoscia wyzwolenia od ciata: ,,[s]tworzenie odciele$nionego oka celebrowano jako
potezng iluzje sity i omnipotencji. Czg¢sto zapomina si¢, ze wojeryzm, ktory stal sie tak istotnym
tematem w teorii filmu, zalezy od réznych form odcielesnienia, a zwlaszcza od idei
nieposiadania odpowiedzialno$ci za wlasng fizyczng obecno$¢ w danej przestrzeni o danym
czasie”?!'?. Przykladem autonomii oka sg phantom rides, filmy, w ktérych kamery umieszczano
na pociggach, opisywane przez Toma Gunninga®'®, ale nade wszystko dziela Dzigi Wiertowa.
Pokazuja one jednak niebezpieczenstwo zwigzane ze wzrokiem, ,,sitowy potencjal takiego
ustawienia oraz jego obietnice/grozbe wladzy/panowania”?'. Zestawienie spojrzenia widza ze
spojrzeniem kamery napedza ideologie, oko jest organem kontroli — co najlepiej pokazuja tak
panoptyczne koncepcje Benthama/Foucaulta, jak i rozbudowana, post-Mulveyowska my$l

feministyczna, ktére w znacznej mierze zasility zwrot antyokulocentryczny.

1.1. Plamka $lepa. Antyokulocentryzm

Karolina Wojciechowska zwraca uwagg¢ na naturalng wyjatkowos$¢ oka jako narzadu — ,,Wzrok
jest niezwykle czutym i dokladnym receptorem. Siatkdwka posiada ok. 1 mln polaczen
nerwowych, ktore pozwalaja jej na wymian¢ informacji w niebywatym tempie, o wiele
wigkszym niz u pozostalych receptorow. Zawiera takze ok. 126 mln receptoréw w tym ok. 120
mln precikow i1 ok. 6 mln czopkéw odpowiadajacych za rozroznianie ok. 500 gradacji Swiatla
oraz ok. 1 mln barw”?!>. Mimo Ze naukowczyni przytacza badania, wedhg ktorych dla mézgu
percepty z réznych receptorow nie s3 autonomiczne, co uznaje za dowdd wspodlpracy czy
korespondencji zmystowych bodzcow, to zdaje si¢ nie akcentowac nadto podstawowego

wniosku — hegemonia wzroku w kulturze europejskiej nie ma i nie moze mie¢ uzasadnienia

211 M.A. Doane, [za:] Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 87.

212 Tamze, 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 istnialyby kulturowe réznice miedzy sposobami

kontaktu ze $wiatem, ktére przeksztatcajg si¢ w konkretne, lokalne formy estetyczne.

Spojrzenie na wzrok jako pewien artefakt’!® i unaocznienie procesu widzenia jest
fundamentem pozycji antyokulocentrycznych, ktore coraz czgéciej pojawiaja si¢ w badaniach
nad kulturg wizualng. Sceptyczny stosunek do hierarchii zmystow podkreslany jest
wielopoziomowo. Przywotywane sa3 momenty dla niej konstytutywne, jak utworzenie
renesansowej perspektywy, ktéra nadata ramy sposobowi percepcji’!’ i zwrécita sztuke
w strong iluzyjnosci optycznej, przekreslajac inne sposoby poznania. Powigzanie patrzenia
z aspektem kognitywnym, racjonalnym zagos$cilo jednak juz wczesniej w kulturze Zachodu,
gdzie ,,[d]zieki »wzglednej niematerialnosci przedmiotu jego wiedzy« funkcjonowanie wzroku
poréwnano do pracy umyshi”?'8, Wzrok wydawat si¢ najbardziej precyzyjny i obiektywny,
a przez to uznany zostal za najdoskonalsze narz¢dzie penetrowania otaczajacej rzeczywistosci.
,,Od gry cieni na $cianach Platonskiej jaskini i od Augustianskiej modlitwy o boskie §wiatlo po
Kartezjanskie idee dostgpne bacznemu oku umystu ipo o$wieceniowa wiare w dane
przekazywane przez zmysty — przez caty czas okulocentryczne fundamenty naszej filozoficznej
tradycji byly bezsprzecznie wszechobecne. Czy to w kategoriach spekulacji, obserwacji, czy
objawienia, zachodnia filozofia skfaniata si¢ ku niekwestionowanemu zaakceptowaniu
tradycyjnej hierarchii zmystow”?!”. Konsekwencje wzrokocentrycznego paradygmatu nie byty
bynajmniej wylacznie estetyczne — implikowaty sposéb komunikacji ze $wiatem i1 ludzmi,
schematy poznawcze, systemy nie tylko epistemologiczne, ale 1 ontologiczne czy
aksjologiczne, a przede wszystkim konstrukcje podmiotowosci, co symbolicznie podkresla
homofonia: eye/l (z ang. ,,0ko”/,ja”) oraz bliskoznaczno$¢ widzenia i rozumienia (ang.

I see)*. Poczatki zachodniego okulocentryzmu mozna wskazaé juz 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.

27 Dotyczy to takze sposobOw reprezentacji — badacze zwigzani chociazby z animal studies 1 og6lnie humanistyka
ekologiczng twierdza, ze to wtedy w estetyce na dobre zagoscit antropocentryczny motyw ,,cztowieka z natura
w tle”, ktory w czasach krytyki antropocenu wydaje si¢ ideologicznie szkodliwy. Marshall McLuhan
zakwestionowat ponadto naturalnos¢ perspektywy: ,,Sztuke tubylcow cechuje duza subtelno$é¢, a obcowaniu z nig
towarzyszy synestezja. Nie ma w niej jednak perspektywy. Stare przekonanie, ze wszyscy postrzegali §wiat
w perspektywie, ale to dopiero malarze renesansu wskazali, jak ja malowac, jest btedne. Nasze pierwsze pokolenie
telewizyjne szybko zaczgto si¢ wyzbywac tego nawyku postrzegania perspektywy jako modalnosci sensorycznej”
(M. McLuhan, Zrozumieé¢ media. Przediuzenie cziowieka, przet. N. Szczucka, Wydawnictwa Naukowo-
Techniczne, Warszawa 2004, s. 372).

218 . Pallasmaa, Oczy skory. Architektura i zmysty, przet. M. Choptiany, Instytut Architektury, Krakow 2012,
s. 22.

219 M. Jay, [za:] T. Swoboda, Historie oka. Bataille, Leiris, Artaud, Blanchot, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk
2010 [e-book].

220 Walter J. Ong, amerykanski badacz struktur oralnych, zauwaza, ze »termin ‘idea’, forma, bazuje na widzeniu,
pochodzi od tego samego rdzenia, co acinskie video (widzie¢) i takie derywatywy angielskie jak vision (widzenie),
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Platona przez Kartezjusza do Kanta utrwalit si¢ schemat powigzania poznania ze wzrokiem.
Systemy wiedzy sa ,,optyczne”. Naturalizacja dominacji tego zmyshu przyslonila jego
oczywiste uprzywilejowanie. Tomasz Swoboda w Historii oka skupit si¢ na mysli francuskiej,
przede wszystkim akcentujac pisma Georges’a Bataille’a. Odbijaty si¢ w niej refleksje bliskie
fenomenologii egzystencjalnej (autor wlacza zreszta do swojej monografii Merleau-Ponty’ego)

221

— ikonoklastyczna detronizacja (beznamigtnego) wzroku ', ,tego dominujacego sensoryczno-

filozoficznego wzorca?*?, towarzyszyla odkrywaniu uciele$nionego do$wiadczenia.

Krytyka oka widoczna jest na dwoch podstawowych poziomach dyskursywnych:
w postaci nieufnosci skopicznej oraz w postawach negocjacyjnych. Pierwsza opcja ma dluga
tradycje takze w teorii filmu, gdzie niezwykle cze¢sto aplikowano koncepcje Lacana, Althussera,
nieco rzadziej Deborda, a wspolczesna mys$l feministyczna nie przestaje czerpad

z Derridianskiego fallog(okular)ocentryzmu?*?

i Foucaultowskiego rezimu panoptycznego.
Rozwdj kina i kamer wigzany jest z technicyzacja, ktora izoluje zmyst wzroku od ciala.
Rozszerzenie mozliwo$ci spojrzenia dostrzec mozna w rozwoju technologii militarnych,
o czym pisat Paul Virilio w The Vision Machine, a trafnie — 1 jednocze$nie przerazajaco —
zobrazowala Kathryn Bigelow we Wrogu numer jeden (2012) czy Tobias Lindholm w Wojnie
(2015), gdzie nowoczesne podgladactwo (za pomoca kamer, dronow, ale takze
~egzosomatycznych organow’?**, takich jak noktowizory) jest zrédlem skrajnej reifikacji

przeciwnika. Systemy nadzoru z wyszczegolnieniem CCTV staja si¢ coraz bardziej

visible (widzialny) czy videotape (kaseta wideo) [...]. Pojecie platonskiej formy zostato pomyslane przez analogie
do formy widzialnej. Idee Platonskie sa bezdzwigczne, nieruchome, pozbawione ciepta, nie interakcyjne, lecz
izolowane, nie stanowig fragmentu ludzkiego $wiata, sg daleko ponad nim i poza nim« (...). Grecka ch¢¢ poznania
$wiata moze by¢ rowniez rozumiana jako pragnienie inicjujgce poszukiwanie $wiadectw (ang. evidences —
z tacinskiego: videre — »widziec«). Nobilitacja widzenia znajduje rowniez swoje odzwierciedlenie w angielskim
czasowniku see (...). W jezyku polskim stowo »widzie¢« przez diugi czas bylo synonimiczne ze stowem
»wiedzieC« (jakas kwestia byla »jasna«, bo byla »widoczna«” (T. Misiak, Zmystowe narracje. Okcydentalny
okulacentryzm, czyli kilka stow na temat poznawczego prymatu wzroku i widzenia w tradycji filozoficznej, ,,Rita
Baum” 2007, nr 11, s. 16). Richard Shusterman — cho¢ jego cel jest zgota inny, a mianowicie wynika z checi
odkrywania somy, jak okresla uciele$nienie — podkresla z kolei zniuansowanie pojecia §wiadomosci w jezyku
angielskim: consciousness oraz awareness (zob. R. Shusterman, Swiadomosé ciata. Dociekania z zakresu
somaestetyki, przet. W. Matecki, S. Stankiewicz, Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych
Universitas, Krakow 2016, s. 10).

21 7Zob. M. Jay, Downcast Eyes, dz. cyt., s. 126. Jay przywoluje watki zwigzane z podejsciem do obrazow
w religiach monoteistycznych i1 wskazuje na silne doktryny przeciwne wizualizacji dogmatow mimo tak zwanego
concupiscentia ocularum, ,,wzrokowego pozadania”, ktore kojarzone bylo z poganskimi praktykami
balwochwalczymi: ,,Te i podobne obawy potrafity niejednokrotnie zdominowa¢ ruchy religijne i podyktowac
trwale tabu. Spor Mojzesza z Aaronem o Ztotego Cielca, odrzucenie figuratywnej reprezentacji w islamie,
ikonoklastyczne kontrowersje w VIII-wiecznym kosciele bizantyjskim, cysterski monastycyzm $w. Bernarda,
angielscy lollardzi, a w koncu reformacja — wszystkie wyrazaty antyokulocentryczng podgrupe w mysli religijnej”
(tamze, s. 13).

222 T, Swoboda, Historie oka, dz. cyt.

223 Zob. M. Jay, Downcast Eyes, dz. cyt.

224 7ob. tamze, s. 3.
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przezroczystym towarzystwem czlowieka w Zyciu codziennym, zdecentrowanym
panoptikonem, w ktorym ciagla kontrola i naruszanie prywatno$ci sg ceng za poczucie
bezpieczenstwa, ktorego wzglednos¢ starata si¢ pokaza¢ Andrea Arnold w Red Road (2006).
Zagrozenie zwigzane z dominacja wzroku nie dotyczyly jedynie pochlaniajacej iluzyjnosci,
ktora przypomina stan hipnozy*?’, a tym bardziej krytycznych ujeé¢ reprezentacji — jak White
Richarda Dyera czy Eyewitnessing Petera Burke’a — niezwykle istotnych, jednak pozostajacych
na poziomie symbolicznym (ten btad powielaja Elsaesser i Hagener, kiedy za kluczowy film
dla kategorii dotyku uznaja Miasto gniewu [2004] Paula Haggisa, zwracajac uwage na
zaprezentowane watki rasowe 1 poruszone tematy, a nie — wedlug okreslenia Jonathana
Crary’ego — ,techniki obserwatora”??®). Georges Didi-Huberman w swoim komentarzu na
temat Psa andaluzyjskiego (1929, Luis Bufiuel) zaakcentowat ikoniczng scen¢ okaleczenia
(a przy tym swoistego oka-leczenia), ale reprezentacja stanowi w niej metarefleksj¢ na temat
percepcji jako takiej: ,,Oko byto oknem duszy; a oto oko jako przedmiot, materialna pozosta-
to$¢ okaleczenia, nie tylko daleka od ozywienia i idealizacji, z ktorych zazwyczaj korzysta, lecz
takze pograzajaca dusz¢ iide¢ w najbardziej odrazajacej ze szklanych materii. Oko bylo
organem widzenia, zdolnym do wirtualnego cigcia cial, ktére uznalo za atrakcyjne, na dowolng
liczbe czg$ci; aoto zostaje rzeczywiscie przecigte wtrudnej do zniesienia sekwencji
sfilmowanej przez Buifiuela iDalego. Oko wreszcie, to, czym patrzymy, bylo
najszlachetniejszym z narzedzi poznania, organem par excellence wszystkich naszych »teorii;
teraz zostaje wydtubane z oczodolow, sprowadzone do straszliwego odpadu, ktory na nas
patrzy”??’. Ten radykalny gest odrzucenia wzroku nie mial nalezytej kontynuacji w historii

filmu, cho¢ oczywiscie tworczo$¢ awangardowa otwierata si¢ na synestetyczne potaczenia.

Przestrzenia zwigzang $cisle z do§wiadczeniem kinowym, fascynujaca pod wzgledem
naukowym i wymagajaca poglebionych badan zwigzanych z substytucja sensoryczng, sg seanse
filmowe dla os6b z niepelnosprawnoscia wzroku, w ktorych wykorzystywane sg narracje
lektora (a nie napisy ze S$ciezka dialogowa), petle indukcyjne, a przede wszystkim

audiodeskrypcja*?®. Dominujgca pozycja wzroku uksztattowala $wiat dostosowany dla tego

225 Na co wskazywala fucja Demby, opisujac filmologie i psychoanalize, dla ktérych istotny pozostawal watek
nieswiadomosci (zob. L. Demby, Poza rzeczywistoscig. Spor o wrazenie realnosci w historii francuskiej mysli
filmowej, Rabid, Krakow 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 wzgledow na prywatng sytuacje finansowa, budzety fundacji, kwestie komunikacyjne czy
nieprzystosowanie kin w Polsce (i zwiazang z tym konieczno$¢ inwestycji) takie dzialania nie naleza do
szczegolnie popularnych mimo duzego zapotrzebowania. Na uwage zastuguja dziatania Matopolskiego Instytutu
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zmyshi, a na poziomie praxis — dla osob, ktéore poshiguja si¢ tym zmystem, na co dzien
wykorzystujagcych w znacznym stopniu pozostale zmysty, przede wszystkim stuch i dotyk.
Obraz jest podstawg kultury, a takze wazng formg komunikacji. Kwestie audialne sg oczywiscie
odbierane przez osoby z niepelnosprawnoscig wzroku, lecz haptyczne czy inne sa w kinie
przekazywane zazwyczaj za posrednictwem perceptow wizualnych. Nie sg mi znane roéwniez
przedsigwzigcia tego typu w salach 4D, cho¢ multisensoryczno$¢ takich seansow
prawdopodobnie w inny sposob odbierana jest przez osoby z niepetnosprawnosciag wzrokowa,
co jednak wymagatoby potwierdzenia w badaniach empirycznych. Wojciechowska przywotuje
za to przyktad Helen Keller — ghuchoniewidomej kobiety, ktora zdobyta tytul Bachelor of Arts
— 1 jej nauczycielki, Anne Sullivan®*®. Ta historia daje asumpt do tez o alternatywnej czy
rozszerzonej percepcji, w ktorej do§wiadczenie 1 poznanie poprzez sensorium zastepuje zmyst

wzroku.

Zdolnos$ci percepcyjne nawet po sprowadzeniu ich do zmystu wzroku nie sa wcale
analogiczne do camera obscura — nie tylko nie sg osadzone w pasywnym ciele anatomicznym,
ale na widzenie sklada si¢ wiele umiejetnosci. Nicholas Mirzoeff przedstawit ewolucje
schematu percepcji wizualnej, wychodzac od Kartezjanskiego La dioptrigue®’, ktéry w jeszcze
bardziej uproszczonej wersji pojawia si¢ czesto w podrecznikach do biologii. Jonathan Crary
w Techniques of the Observer cytuje instrukcje dostarczong przez autora traktatu: nalezy wziaé
martwe oko niedawno umarlej osoby, $ciggna¢ wierzchnie membrany i natozy¢ je niczym
soczewke w camera obscura®®!, ktéra dowodzi calkowitego oddzielenia tego narzadu od
subiektywnej wiladzy czlowieka. Wedhlug filozoficznego wzorca wzrok zostaje jednak
natychmiastowo nobilitowany, wiazac si¢ z na poly boskim osagdem — oko stalo si¢

najwazniejszym narzagdem nowoczesnej nauki zbudowanej na obserwacji eksperymentu. Ten

Kultury, ktory pod hastem ,,Kultury Wrazliwej” nie tylko walczy o dostgpnos¢ kultury zwigzang ze szkoleniami
i dostosowywaniem podlegajacych mu instytucji, ale réwniez wspiera inicjatywy artystyczne, organizujgc
przyktadowo w 2018 roku spektakl operowy dostgpny dla oséb z réznymi rodzajami niepetnosprawnosci.
Audiodeskrypcja coraz czgsciej pojawia si¢ rowniez w kinach studyjnych i w czasie festiwali filmowych,(mi¢dzy
innymi Against Gravity i Krakowski Festiwal Filmowy w 2019 roku wspotpracowaty z AudioMovie; niestety sa
to pojedyncze pokazy specjalne), co moga zmieni¢ prawdpodobnie jedynie projekty legislacyjne dotyczace
dostgpnosci (przyktadowo dyrektywy PISF-u o koniecznosci przygotowania audiodeskrypcji do filmow
wyprodukowanych dzigki dofinansowaniu panstwowemu). Jest to niezwykle istotny temat na poziomie
spolecznym (szczegdlnie ze zyjemy w starzejacym si¢ spoleczenstwie), ale rowniez pasjonujacy watek
w badaniach nad multisensorycznym, ucielesnionym do$wiadczeniem kinowym. Zob. np. R. Mynarska,
Audiodeskrypcja to jest tez tworczos¢. Rozmowa z Reging Mynarskq z Fundacji Siodmy Zmyst, rozm. M. Urbanska,
,Malopolska. Kultura Wrazliwa”, https://kulturawrazliwa.pl/wiedza/audiodeskrypcja-to-jest-tez-tworczosc-
rozmowa-z-regina-mynarska-z-fundacji-siodmy-zmysl/ [dostgp: 04.05.2019].

229 K. Wojciechowska, Hegemonia oka?, dz. cyt., s. 36.

230 Zob. N. Mirzoeff, Jak zobaczyé swiat, dz. cyt., s. 84-95.

1], Crary, Techniques of the Observer, dz. cyt., s. 45.
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model zmienita wspolczesna neurologia, ktora ,,przedstawia ciato i umyst jako zintegrowane

systemy, ludzi za$ jako istoty spoleczne polaczone empatia. Zrodtem metafory nie jest juz sala

99232

rozpraw [jak w przypadku modelu z La dioptrigue — przyp. aut.], lecz sieci komputerowe

76 y La DiorTrIQUE

Zdj. Modele widzenia (od lewej): soczewkowy Kartezjusza i hierarchiczny Fellemana i Van Essena

Wychodzac od badan Daniela J. Fellemana i Davida C. Van Essena, przeprowadzanych na

h?33 Mirzoeff stwierdzil, Ze ,,widzenie nie jest sadem rozstrzygajacym, jak niegdys

makakac
zakladano, lecz procesem analizy umystowej, zachodzacym w t¢ i z powrotem pomigdzy
ré6znymi obszarami mézgu”>**. Konsekwencje takiej reinterpretacji sa wielorakie, ale przede
wszystkim wzrok, ktory tradycyjnie kojarzony byt z czyms$ obiektywnym, poznaniem i empiria,
nagle stal si¢ czyms$ nieukierunkowanym, do pewnego stopnia przypadkowym (wskazuje si¢
na nieswiadome ruchy oka: zbieznosci, wodzenia i skokowe) i niezdefiniowanym (czgsto nie

widzimy czego$, lecz wnioskujemy na podstawie niepelnych informacji — do takich wnioskow

232 N. Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, 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 [dostep:
9.06.2019].

234 N. Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, dz. cyt., s. 93-94.
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doszta Daphne Bavalier w badaniach nad graczami, ale i dekady wcze$niej twierdzita
fenomenologia, Maurice Merlau-Ponty czy Roman Ingarden). Nauka zdotata podwazy¢

dominacj¢ aparatu naukowego.

Kwestie te ponownie mozna rozwingé poprzez odwotlanie do watku substytucji
sensorycznej. Badacze zauwazyli bowiem, ze nawet po odzyskaniu wzroku nie ma si¢ od razu
wszystkich kompetencji. Jako argumenty w trakcie rozwigzywania tak zwanego problemu
Molyneaux, ktory pyta o to, czy kwestie geometryczne sg zalezne od tego, za pomoca jakiego
zmyshi je poznajemy, podaje si¢ przyktady empiryczne zwigzane z badaniami nad zaémag —
w pierwszej potowie XVIII wieku William Cheselden, autor metody wytwarzania sztucznej
zrenicy, badal pacjentow, ktorzy nie rozumieli perspektywy, z kolei projekt Prakash (masowe
usuwanie zaémy u dzieci w Indiach) poskutkowal odkryciem problemu z wyrdznianiem
ksztaltow w przestrzeni. Pisal o tym rowniez Merleau-Ponty: ,,Odzyskanie wzroku pociagga za
soba o0golng reorganizacj¢ egzystencji, obejmujaca rowniez dotyk. Centrum $wiata si¢
przemieszcza, schemat dotykowy ulega zatarciu, rozpoznawanie poprzez dotyk staje si¢ mniej
pewne, a strumien egzystencjalny przeptywa odtad przez widzenie”*°. Osoba
z niepelnosprawnoscia wzrokowa w inny sposob zdobywa wiedz¢ na temat przestrzeni
(Hermann Lotze twierdzit wregez, ze nie ma ona w ogdle takiego konceptu, poniewaz poznaje
ja w sposob dotykowy, co wymaga czasu, ruchu i wysitku). Laboratorium Badan Swiadomosci
(C-Lab) na Uniwersytecie Jagiellonskim prowadzi badania nad substytucja sensoryczna,
szukajac mozliwie doskonalego ekwiwalentu wzroku, wychodzac z zalozenia, ze nasze mozgi
sa plastyczne, ewoluuja i nic nie stoi na przeszkodzie, by pojawily si¢ w nich ,,urzadzenia
peryferyjne”. Pawel Gozdziowki, czlonek krakowskiego zespotu badawczego, na wykladzie,
ktéry odbyl si¢ w Krakowie 14 lutego 2019 roku, skupil si¢ nie na transhumanistycznych
implantach, lecz na urzadzenia zwigzanych wilasnie ze studiami nad niepelnosprawnoscia,
opisujac migdzy innymi distant perception, wedle ktérej skora moze nabra¢ zdolnosci
optycznych, a takze aparatur¢ dokonujaca translacji bodzcow audialnych na wizualne, przede
wszystkim The VOICE, ktory wykorzystuje pamigé, by wytworzy¢ subiektywne
doswiadczenia optyczne, czy Eye Music, dzieki ktoremu ze soundscape 'u uczymy si¢ wytania¢
obrazy. Mozna dyskutowaé, czy substytucja sensoryczna jest pelnowymiarowa,
bezpieczniejsze wydaja si¢ stanowiska sceptyczne (reprezentowane chociazby przez Paula

Bach-y-Rite), potwierdzajace jednak zdolno$¢ adaptacji sensorium. C-Lab zajmuje si¢

235 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 243.
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badaniem $wiadomosci, poniewaz kwestie zwigzane z neuroplastycznoscig zalezne sg od

kwestii subiektywnych?*,

W projekcie, co istotne, znajduje si¢ miejsce na refleksje
fenomenologiczng, ktéra otwiera mozliwos$¢ réznicy — nawet badania empiryczne moga
doprowadzi¢ do zbudowania jedynie modelu, przyblizajacego ,strukture bycia”: ,,Zmysty
r6znig si¢ od siebie nawzajem i r6znig si¢ od inteligencji o tyle, o ile kazdy z nich niesie ze soba
pewng strukturg bycia, ktora nie jest nigdy doktadnie przektadalna. Mozemy to stwierdzi¢, bo
odrzucili$my formalizm $wiadomosci i uczyniliSmy z ciata podmiot percepcji. I mozemy to

stwierdzi¢ bez deprecjonowania jednosci zmystow. Zmysty bowiem wigza si¢ ze sobg”>*’.

Takze ogdlny model antyokulocentryczny nie zajmuje stanowisk radykalnej negacji,
a raczej postuluje otwieranie si¢ na to, co inne, nowe relacje, niespodziewane spotkania
i alternatywne polaczenia. Stad w jego ramy wpisuja si¢ roéwniez perspektywy negocjacyjne
oraz proby zdialogizowania procesu percepcji wzrokowej. Przyktadowo Anne Friedberg
pokazata mozliwosci emancypacyjne spojrzenia, dopisujac aneks do teorii Foucault,
Baudelaire’a i Deborda i optujac za patrzacg flaneuse®*s. Podobne stanowisko inspiruje post-
Mulveyowska koncepcje female gaze, w ktoérej — w znacznym uproszczeniu — dochodzi do
odwrocenia relacji wladzy i dystrybucji przyjemnos$ci. Inne stanowisko, tym razem post-
Viriliowskie?*’, zaprezentowata Paula Amad, ktéra nie podzegata do paniki zwigzanej
z fotografig powietrzng, dronami (i domyslng inwigilacja — co zaprezentowane jest nie tylko
we wspoOtczesnym kinie wojennym, ale na poziomie zwyklego podgladactwa przyktadowo
w Tajemnicach Silver Lake [2018, David Robert Mitchell]), twierdzac, ze wzniesione oko
kamery nie jest czy nie musi by¢ jednoznaczne z boska perspektywa czy Benthamowskim

panoptikonem, lecz stanowi przyczynek do posthumanistycznej reinterpretacji $wiata, wyraza

dialektyczne napigcie migdzy naukg a sztuka, a wigc 1 tym, co racjonalne a wyobrazone,

236 O pojawieniu si¢ perspektywy pierwszoosobowiej w neuronauce i kognitywistyce pisze wiecej w podrozdziale
2.3, w ktérym pojawia si¢ potaczenie badan nad ludzkim umystem z fenomenologia.

237 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 246.

238 Zob. A. Friedberg, Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesnosci: flaneure/flaneuse, przet. M. Murawska
iin., [w:] T. Majewski (red.), Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura popularna, Wydawnictwa
Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2009.

2% Tradycyjnie kontynuowane przez Mirzoeffa: ,,[w]izualizacja z kolei wykorzystuje technologie lotniczg, by
przedstawi¢ $wiat jako przestrzen wojny” (zob. N. Mirzoeft, Jak zobaczy¢ swiat, dz. cyt., s. 28). W innej publikacji
wskazat na trzy zespoty wizualnosci: plantacyjny (1660—1865), ktérego symboliczng figura patrzaca jest nadzorca;
imperialny (1857-1947), gdzie instancja nadrzg¢dna staje si¢ wzrok misjonarza; przemystu militarnego (od 1945)
z czujnym spojrzeniem kontrrewolucjonisty (zob. N. Mirzoeff, The Right to Look, ,,Critical Inquiry” t. 37, nr 3,
s 478-480). Wojna ustanowila nowy rezim, w ktorym zasady stanu wyjatkowego staja si¢ prawem (wplywajac
takze na estetyke), co nie oznacza jednak sprawiedliwosci w dystrybucji (prawa do) spojrzenia, co za Jacques’iem
Ranciére’em mozna okresli¢ jako ,,dzielenie postrzegalnego™.
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abstrakcyjng a uciele$niong wiedzg®*’. Dyskurs na temat patrzenia, perspektywy i ogélnie
obrazoéw prowadza jednak przede wszystkim studia nad kulturg wizualng: ,,Kultura wizualna
nie jest po prostu sumg tego, co wykonano z mysla o ogladaniu — rzeczy takich jak obrazy czy
filmy. Kultura wizualna jest zbiorem relacji pomigdzy tym, co widzialne, a nazwami, ktére
nadajemy temu, co widzimy. Obejmuje réwniez to, co niewidzialne lub usunig¢te z pola

241 Aleksander Kmak opisal ogélne zadanie tej dziedziny w filmoznawstwie:

widzenia
,Podstawowy dla kina akt patrzenia rzadko staje si¢ widzialnym elementem filmu, ktory
zazwyczaj sktania do przyjmowania wzrokowej perspektywy jako naturalnej i zwyczajnej.
Tymczasem spojrzenie w filmie zawsze skad$ pochodzi, naznaczone jest pewna intencja
1 wpisane w relacje wiedzy oraz wiladzy. Te i inne ukryte znaczenia starajg si¢ rozszyfrowac

studia nad kultura wizualng”**

— w kontrze do przezroczystosci, pozornej naturalnosci
i neutralnosci obrazéw. Do tego watku mozna dodaé, ze wizualno§¢ w kinie przestaje
przystawa¢ do wspoélczesnej kultury wizualnej — brakuje w niej natychmiastowosci, a takze
bezposredniego potaczenia z cialem (czego nowoczesng sygnaturg jest selfie i takie aplikacje
jak Snapchat), co doskonale pokazuja z jednej strony nieudolne proby filmowe petryfikujace to
doswiadczenie (jak Searching [2018, Aneesh Chaganty]), a z drugiej — poszukiwanie doznan
immersyjnych?®.

Badacze zwigzani ze studiami nad kulturg wizualng nie kwestionuja uprzywilejowanej
roli wzroku, ale obnazaja jego pozycje i ideologiczne uwiktanie, szukaja tzw. stabych obrazow,
ktére pozbawione sg ilustracyjnego charakteru, nabierajac politycznego znaczenia, przez co
karmi si¢ nimi kontrkino: ,widz porusza si¢ stale migdzy dwoma wykluczajacymi si¢
poziomami: odbiorem obrazu jako calo$ci opowiadajacej pewna historie czy ilustrujacej
wydarzenie i wpatrzeniem w szczegot, ktory przekracza narracyjne granice przedstawienia”>*,
Nieco krytyczny do takiego nurtu badan, a jednoczesnie rozszerzajacy jego granice pozostaje
W.J.T. Mitchell, ktéry uwaza, ze badania nad widzialno$ciag powinny skupia¢ si¢ na probie

uchwycenia zlozonej relacji migdzy zmystami, poniewaz dominacja wzroku jest ,,pewna

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.

21 N. Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, dz. cyt., s. 25.

242 A. Kmak, Spojrzenie ujawnione, ,,Ekrany” 2018, nr 2, s. 98.

243 Bo cho¢ to ,,w obrebie awangardy (...) dokonalo si¢ wyrazne przetamanie myslenia o do$wiadczeniu
w kategoriach $wiadomosci i reprezentacji na rzecz myslenia o nim w kategoriach wydarzenia i czasowosci”
(K. Ziarek, [za:] D. Wolska, Odzyska¢ doswiadczenie. Sporny temat humanistyki wspotczesnej, Towarzystwo
Autorow 1 Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakéw 2012, s. 105), dzisiaj wrazen cielesnych poszukuje
si¢ czesto na drodze poszukiwan technologicznych.

244 Tamze, s. 100.
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fantazja, ktora zatracila juz swojg uzyteczno$¢**°. Tym samym antyokulocentryzm w swojej
mniej lub bardziej radykalnej formule wpisuje si¢ w fenomenologiczne poszukiwania
zapoczatkowane przez Merleau-Ponty’ego: szukanie nowej ontologii spojrzenia i wyznaczanie

nowej, uciele$nionej epistemologii**°.

1.2. Swiattoczuto$é. Swiatlo i kolor

Poprzedni podrozdziat pokazal problematyzacj¢ dziedziny naocznos$ci tradycyjnie pojmowanej
w redukcyjny sposob — jako domeny racjonalnego umystu. Takie stwierdzenia, jak Kantowskie
,Mysli bez treéci naocznej sa puste, dane naoczne bez poje¢ — $lepe”®*’, ufundowaly
zwesternizowany poglad o spojeniu percepcji wzrokowej z poznaniem i sagdem oraz
rozdzielnosci ciala 1 spojrzenia, a przez to ciala i1 poznania. Boehm zaznacza te
charakterystyczng dla europejskiego mys$lenia dystynkcje: ,,Czynno$¢ widzenia 1 $wiat
widzenia wydawaly si¢ rozszczepione na sfer¢ poznania, ktora nobilituje oko, 1 sfer¢ zmystowa,
gdzie oko ulega swoim przywarom: sktonnosci do chaosu, do proteuszowych przemian, do
mediatyzacji”?*®. Ta proteuszowa warto$¢ niepokoilta nie tylko apologetéw rozumu i ,,czystego
poznania”, ale i chociazby historykow i teoretykow sztuki (a pdzniej przedstawicieli sensuous

theory), ktorzy dostrzegali przenikanie si¢ tych sfer w doswiadczeniu estetycznym. Plaszczyzna

245 W.I.T. Mitchell, Pokaza¢ widzenie [w:] 1. Kurz, P. Kwiatkowska, L. Zaremba (red.), Antropologia kultury
wizualnej. Zagadnienia i wybor tekstow, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 62

246 Charakterystyczne wydaje sie to, ze kultura wizualna jako dyskurs w humanistyce wytonila si¢ w podobnym
czasie co sensuous theory, czyli na poczatku lat dziewigédziesiatych. Studia nad kultura wizualng byty
odpowiedzig na, jak wskazuje Mirzoeff, koniec zimnej wojny, postmodernizm, nowe polityki tozsamosci,
sceptycyzm wzgledem przysztosci, epoke komputeréw i internetu (zob. N. Mirzoeft, Jak zobaczy¢ swiat, dz. cyt.,
s. 20). Mozna postawi¢ hipotezg, ze te wszystkie przemiany, ktére zmusily do przedefiniowania podmiotowosci
wspolczesnej, zmieniajac rowniez krajobraz wspolczesnej kultury, lezaty przynajmniej czg¢Sciowo u zrodet zwrotu
somatycznego (z tendencjami fenomenologicznymi i afektywnymi), jednak byla to reakcja wylaniajaca si¢
W opozycyjnej matrycy aksjologiczno-estetycznej, w ktorej do glosu doszta ch¢é niekoniecznie dekodowania,
a przywrocenia kontaktu z rzeczywistoscia, a przez to i ucielesnionego doswiadczenia (utraconego, do czego
przyczynilo si¢ kino, w ,,epoce technicznej reprodukcji”’). Dorota Wolska uwaza, ze badania nad do§wiadczeniem
rozwijaty si¢ przede wszystkim w Stanach Zjednoczonych (co istotne — podobnie jak sensuous theory), poniewaz
w tamtejszej literaturze istnial jego kult. Mozna mowi¢ wrecz o amerykanskiej kulturze do§wiadczenia (jak uwaza
John J. McDermott), co czgsciowo wiaze si¢ z gleboko zakorzeniong tradycja pragmatyzmu, ktory jest
antyfundamentalistyczny i wedle ktérego mozna uczy¢ si¢ jedynie z do§wiadczenia (zob. D. Wolska, Odzyskac
doswiadczenie, dz. cyt., s. 46). Na gruncie estetyki mozna podkresli¢ szczegdlnie na wktad w (neo)pragmatyzm
Richarda Shustermana, ktory odwotuje si¢ przede wszystkim do koncepcji Johna Deweya: ,,Pragmatyzm, ktérego
bronig, ktadzie w sercu filozofii do§wiadczenie i uznaje some jako centrum, ktére owo doswiadczenie organizuje”
(R. Shusterman, Swiadomos¢ ciala, dz. cyt., s. 8). To podejscie pokazuje, ze ,,sentymentalny” rys ucielenienia
1 przywracania kontaktu z rzeczywisto$cia jest jednak pozorny i wcale nie chodzi o restytucj¢ wielkich figur
dyskursywnych. Czgsto dzieje si¢ wreez przeciwnie — grupy wykluczone szukaja dla siebie alternatywnego jezyka,
chetnie korzystajac z fenomenologicznego niedookreslenia, potrafigcego zdestabilizowac jezyk (przyjrze si¢ temu
szczegbtowo w ostatnim rozdziale tej rozprawy).

247 1. Kant, [za:] G. Boehm, Widzenie. Refleksje hermeneutyczne, przet. M. Lukasiewicz, [w:] tegoz, O obrazach
i widzeniu. Antologia tekstow, Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2014,
s. 240.

248 Tamze.
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zmystowa nie jest jednak bierna i posiada charakter operacyjny, poznawczy. Boehm przywotuje
analogie niemieckiego die Sinnen (,,zmyst”) i1 der Sinn (,,my$1”) oraz angielskiego sense jako
,fozumu, sensu, znaczenia” oraz ,,zmyshi”. Ten ostatni aspekt szczeg6élnie chetnie podkresla
Vivian Sobchack, ktora w The Address of the Eye czgsto przywoluje fraze make sense
of something, czyli ,,wyjasnia¢ cos$”, a dostownie: ,,wytwarza¢ zmyst”. Na styku tych dwoch
porzadkow tworza si¢ zrgby zmystowego, cielesnego poznania. Sposoby jego konceptualizacji
sa rozmaite (poczynajac od bazowego zalozenia o niemoznos$ci peilnej konceptualizacji,
w ktorej percepty nie s3 podporzadkowane idei takze w sensie modelu odbioru). Boehm
zrownywal fakt i oddziatywanie, nawotujac jednoczes$nie do zredynamizowania widzenia.
,»Widzie¢« obraz to znaczy przelamac abstrahujaca prace oka 1 prymat tego, co
rozpoznawalne, definitywne, aby przywréci¢ do praw dynamike energii zmystowej?*’. Oko
nie jest juz zatem wylacznie scjentystycznym przybornikiem, nie stuzy jedynie oszacowaniu
miar, a przesyca nasza percepcj¢ energia. Zmatematyzowany porzadek logiczny nie wyczerpuje
ludzkiego do$wiadczenia, a zmyst wzroku nalezy przywroci¢ do ucielesnionego sensorium.
,Rozum zaktada czysta zewngtrznosé, w ktorej ksztattuja si¢ rownie dobrze jego oczy-w-
istosci, jak i jego zdolno$¢ méwienia”>°,

Ten energetyczny, afektywny, doswiadczeniowy potencjal maja szczegdlnie dwa
wrazenia zwigzane z percepcja wzrokowa: $§wiatlo i kolor. W czasach gdy nowe ,,maszyny
widzialnego” ostabily przekonanie o potencjale poznawczym wzroku, ukazujac jego
ograniczenia (przykladowo niemozno$¢ wyodrebnienia faz ruchu)*', prowadzone byly badania
nad sensoryczng stymulacja. Crary przypomina posta¢ Charles’a Féré, osobistego sekretarz,
a p6zniej wspoipracownika Charcota, tworcy dynamografu, urzadzenia, ktore mialo mierzy¢
intensywnos$¢ reakcji fizjologicznych na rozmaite bodzce. Opisujac efekty wrazen swietlnych,
akcentowat chociazby wzmozong reakcje na kolory pomaranczowy i czerwony, inhibicje

z kolei w przypadku niebieskiego i fioletowego. ,,By¢ moze najwazniejsze bylo jednak uznanie,

249 G. Boehm, Sens obrazu a narzqdy zmystéw, przel. M. Lukasiewicz, [w:] tegoz, O obrazach i widzeniu, dz. cyt.,
s. 229.

250 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 428.

1 Owszem, trzeba przyznaé, ze wczesne seryjne zdjecia migawkowe, np. Muybridge’a, rozszerzaly nasze
doswiadczenie wizualne. Po raz pierwszy pojawita si¢ mozliwos¢ przechytrzenia funkcji naturalnego wzroku,
wejrzenia w anatomi¢ ruchow cztowieka albo zwierzecia. Jezeli dotychczas do selektywnych czynnosci oka
nalezalo postrzeganie ruchu jako nieprzerwanego kontinuum, w ktorym nie daje si¢ oznaczy¢ momentow
zwrotnych, totez pozostaja one w sferze domystoéw, teraz mozna unaoczni¢ kazdag dowolna pozycje w przebiegu
ruchu. To przesunigcie granic widzialnosci i strefy cienia, ktore nastapilo za sprawa techniki fotograficzne;j, jest
z pewnoscig jedng z najwickszych i najbardziej brzemiennych w skutki rewolucji nowoczesnosci” (J.-L. Comolli,
Maszyny widzialnego, przel. A. Piskorz, A. Gwozdz, [w:] A. Gwozdz (red.), Widzie¢, myslec, by¢. Techonologie
mediow, Towarzystwo Autoréow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2001, s. 254).
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ze sama uwaga moze mie¢ dynamogeniczny charakter — a zatem stan wzmozonej czujnosci,
zwickszonego wysitku lub napigcia wytwarzat w systemie nerwowym warunki do

”252  Co istotne, badacz zaktadat

wzmocnienia reakcji, zwlaszcza na dzwigk 1 kolor
oddziatywanie na cialo, a nie na oko. ,»Gdy promienie czerwonego §wiatla bija nas w oczy,
wowczas, jak dowodza reakcje dynamometryczne, cale ciatlo widzi czerwien«. (...) Dzielo
Férégo (...) jest cze$cia wiekszego instrumentalnego przemieszczenia widzenia od
bezcielesnego i punktowego systemu obrazow do gry sil i reakcji motorycznych, w ktorej
reprezentacje nie odgrywaja istotnej roli. Prawda widzenia przeniosta si¢ na terytorium

233 Oculis mentis konkurowalo z oculis corporalis, do czego

catkowicie nieoptyczne
przyczynily si¢ poczatkowo wynalazki prekinowe, a pozniej podtrzymywane to bylo
w przednarracyjnym (czy raczej pozanarracyjnym) kinie atrakcji z jego estetyka zdumienia
w kontrze do modelu kontemplacji: ,,Estetyka atrakcji bezposrednio kieruje si¢ do widowni,
czasem... z przesada zamieniajac t¢ konfrontacje w doswiadczenie gwaltu. Kino atrakcji nie
wigze si¢ z zaangazowaniem w akcj¢ filmu czy empatyczne odczytywanie psychologii
bohatera, lecz wytwarza wysoka swiadomos$¢ filmowego obrazu poprzez odwotywanie si¢ do
ciekawos$ci widza. Odbiorca nie jest zagubiony w fikcyjnym $wiecie 1 jego dramaturgii,
pozostajac $wiadom aktu patrzenia, ekscytacji i spetnienia”?**. Przez wzmocnienie wizualno$ci

wytwarza sie ,,wizualnoéé emocjonalna, afektywny odbior $wiata”?>.

W kinowym (o)patrzeniu — wedlug pojecia Katarzyny Bazarnik i Zenona Fajfera®*® —
mozna wyznaczy¢ kilka strategii problematyzowania spojrzenia: wskazywano na jego

racjonalne polaczenie, zwracajac si¢ ku oku wewnetrznemu (Pies andaluzyjski); szukano

232 J. Crary, Zawieszenia percepcji, dz. cyt., s. 214.

253 Tamze 214-215. Podobne zalozenia mozna znalez¢ juz o Goethego, ktory w wydanej w 1810 roku Teorii
kolorow polaczyt kategorie barwne z reakcjami emocjonalnymi, z kolei sam Crary wewnatrz tej tendencji do
uciele$niania spojrzenia umiejscawia jeszcze este-fizjologi¢ Herberta Spencera. Kolor z pewnoscia wptywa na
nasze ,psychologiczne funkcjonowanie”, co pokazal Andrew J. Elliott, przywotujac bogate badania
z neuropsychologii, psychologii spolecznej i poznawczej. ,,Kolor ma trzy podstawowe wiasciwosci: odcien,
jasno$¢ 1 nasycenie (...). Wariacje w ktorejs z tych whasciwosci lub we wszystkich moze wptyna¢ 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 wczesniej w swej filozofii ucielesnionej
percepcji glosil rowniez Merleau-Ponty: ,,Nie nalezy zatem pytac, jak i dlaczego czerwien oznacza wysitek,
a zielen odpoczynek i spokoj, lecz nalezy powtornie nauczy¢ si¢ zy¢ tymi kolorami, tak jak zyje nimi nasze ciato,
to znaczy jako konkretyzacjami spokoju czy gwaltu. Kiedy mowimy, ze czerwien wzmaga amplitud¢ naszych
reakcji, nie nalezy tego rozumie¢ tak, jakby chodzito tu o dwa odregbne fakty, o wrazenie czerwieni i o reakcje
ruchowe — trzeba zrozumie¢, ze czerwien dzigki swej konsystencji [fexture], ktora nasze spojrzenie $ledzi
i zawlaszcza, jest od razu pewnym rozwinigciem 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, przet. K. Kosifiska, ,,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 65, s. 31.

236 Zob. K. Bazarnik, Z. Fajfer, (O)patrzenie, Korporacja Halart, Krakow 2003.

82



alternatywnego, nieopresyjnego spojrzenia (wspomniane female gaze, ale takze spojrzenie nie-
ludzi, jak w Bestiarium [2012, Denis C6té]); obnazano sadystyczne kierowanie spojrzeniem
widza (Opera [1987, Dario Argento) i perwersyjng przyjemno$¢ samego widza (Podglgdacz
[1960, Michael Powell]). Te praktyki kontrpunktowane byly jednak cigglymi zabiegami
restauracji wiladzy oka, ktére wynikaty z triumfujacych eksploracji wzrokowych,

przeswiadczenia, ze jest to organ prawdy (tekst Voighta-Kampffa w Lowcy androidow [1982,

Ridley Scott]) czy ksztaltowania moralnosci (Mechaniczna pomarancza [1971, Stanley

Kubrick]).

Zdj. Przeciw ludzkiemu wzrokocentryzmowi: (od lewej na gorze) Pies andaluzyjski, Bestiarium,

(od lewej po srodku) Opera, Podglgdacz, (od lewej na dole): Lowca androidow i Mechaniczna pomarancza
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Te¢ dwuznaczno$¢ zdaja si¢ najlepiej odzwierciedla¢ zblizenia twarzy, obrazy-afekty, ktore
posiadaja duza moc oddzialywania, czego najlepszym przyktadem zdaja si¢ ujecia Anny Kariny
w Zyé wlasnym zyciem (1962, Jean-Luc Godard), gdy grana przez nig bohaterka oglada
Meczenstwo Joanny d’Arc (1928, Carl Theodor Dreyer). Moc zblizen w kinie niemym

1 wezesnym dzwieckowym probowal podsumowac¢ Roland Barthes w eseju o twarzy Grety
99257

Garbo: ,,Twarz Garbo jest Idea, twarz Hepburn — Zdarzeniem

Zdj. Zblizenia jako obrazy-afekty (od lewej): Meczeristwo Joanny d’Arc i Zyé wlasnym Zyciem

To ,cialo w stanie absolutnym”?®

stopniowo zatracali swoje znaczenie, pozostajac
intensywnym $rodkiem ekspresji, jednak wigzac si¢ juz z dystansem, dyslokacja, a zatem
i pewng tgsknota za cialem, czego niedo$cignionym symbolem pozostaje poczatek Persony.
W epoce selfie zblizenia twarzy sa juz czyms$ catkowicie powszechnym, spauperyzowanym
1 poglebiajacym odciele$nienie, a filmowe zblizenia z ich antyseptyczng jakoScia
wykorzystywane sa raczej jako zrodlo dyskomfortu, czego najlepszym przyktadem w kinie
wspotczesnym pozostaje turpistyczny dokument Caniba (2017, Lucien Castaing-Taylor,

Verena Paravel).

257 R. Barthes, Mitologie, przet. A. Dziadek, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 99.
258 Tamze, s. 98.

84



Zdj. Caniba — twarz jako zagrozenie

Oko nie jest przezroczyste, lecz dyskurs wokot spojrzenia pozostaje niejednoznaczny, a stad
niewielka skuteczno$¢ tych strategii w zmianie paradygmatu percepcyjnego.
Zdestabilizowanie, poruszenie oka moze nastapi¢ przede wszystkim poprzez zarzucenie
reprezentacji 1 ukierunkowanie si¢ na element do$wiadczeniowy. Bylo to widoczne
we wspomnianym Blue Jarmana, w ktorym ,,0czy nie s3 juz gldwnym wizualnym narz¢dziem,
lecz drzacym, nadaktywnym mig$niem. Przestajesz szuka¢ ksztattow w kolorze; zamiast tego
kolor ksztattuje ciebie”?*. Blekit byt dla rezysera barwg bazowa, kolorem, ktory daje innym
kolorom wibracje®®, lecz wyczulenie na chromatyczny rezonans widoczne bylo juz w Podrézy
do Averbury (1971), gdzie do$wiadczenie pejzazu to do$wiadczenie plam barwnych?®!.
Z podobnego zalozenia wychodzg tak filmowi modernisci (jak Michelangelo Antonioni
w Czerwonej pustyni [1964]), materiali$ci (malujacy tasmy filmowe Stan Brakhage®?) czy
tworcy instalacji (stynny Colourscape Petera Jonesa), ale i autorzy bardziej tradycyjnych

filméw — biopicow malarzy (Pan Turner [2014, Mike Leigh] czy Twdj Vincent [2017, Dorota

259 E. Hynes, Seeing in the Dark, ,,Film Comment” 2018, nr 3, https://www.filmcomment.com/article/seeing-in-
the-dark/ [dostep: 20.06.2019].

260 7ob. D. Jarman, Chroma. Ksiega koloréw, przet. P. Swierczek, Instytucja Filmowa Silesia Film, Katowice
2017, s. 131.

261 W tym miejscu warto przypomnieé, ze jednym z nurtdbw w substytucji sensorycznej jest wykorzystywanie
koloréw, z ktorymi wigze si¢ dzwigki o konkretnej wysokos$ci. Na tej zasadzie dziata np. Colorphone.

262 Umieszczam te tworczo$é nieco poza jej oczywistym kontekstem, szczegolnie ze Stan Brakhage $wiadomie
umieszcze swoje filmy w kontekscie tradycji czystej optyki. Jest autorem tekstu Metaphors on Vision, w ktérym
prezentuje ide¢ totalnego widzenia — tworzy autorski program artystyczny, w ktorym film pozbawiony jest
dzwigku, forma widzenia staje si¢ tematem, dochodzi do negacji tekstualnego wymiaru filmu, a to wszystko taczy
koncepcja ,,filmu, ktérego nie ma”, poniewaz caly czas staje si¢ — zob. M. Ozdg, Architektura projekcji —
transgresje ekranu. Expanded cinema jako zapowiedz kultury uczestnictwa, [w:] A. Gw6zdz (red.), Kino po kinie.
Film w kulturze uczestnictwa, Oficyna Naukowa, Warszawa 2010, s. 153—154. Ta procesualno$¢ ma jednak
w sobie duzy potencjal uciele$nienia — tak samego dzieta w jego materialno$ci, jak i do§wiadczajacego go
odbiorcy.
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Kobiela, Hugh Welchman]) — dla wszystkich kolor jest nie tyle obserwowany, co odczuwany.
,,Odczuwanie” i nacisk na nastrojowo$¢ (kosztem narracji czy symboliki przedstawien) jest
charakterystyczne dla kina ambientowego, ktére traktuje kolory, $wiatlo i dzwieki jako

pulsujace intensywnosci, oddziatujace na widza w przedrefleksyjny, korporalny sposéb.

Filmowy ambient redukuje tradycyjng narracj¢ i oslabia zdarzeniowo$¢ na rzecz
kreowania atmosfery, wytwarzania transowego niemal rytmu — impresyjna ,,narracja jest
poszatkowana na kolejne mikroelementy, ktorych zwiazki nie opieraja si¢ na zasadzie
hiperlacza, lecz sa watle 1 watpliwe. Ich interpretacyjne rozwiktywanie moze by¢ doskonata
zabawg, jednak nie prowadzi do Zzadnych ostatecznych konkluzji. Parafrazujac stowa Briana
Eno, celem zdaje si¢ w tym wypadku nie rozumienie, ale zanurzenie w filmie, ptywanie w nim,
dryfowanie na nim i zagubienie si¢ w jego glebinie”?%}. Scenografia zastgpiona zostaje przez
$wiatlo, a ilustracyjna $ciezka dzwickowa — przez wibrujace w tle dzwieki. Makbet (2015)
w interpretacji Justina Kurzela to opowies¢ o poglebiajacym si¢ szalenstwie, w ktorym krew

zabarwia nie tylko dlonie Lady Makbet, lecz zdaje si¢ zalewac¢ caty §wiat Inverness.

Zdj. Makbet — ambientowa estetyka w filmie kostiumowym

Muzyka, $wiatto 1 barwy rozdzierajg gatunkowy gorset, draznigc i niepokojac ,,ciala” 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 filméw ambientowych zawieszeni si¢ w abstrakcyjnych $rodowiskach (co

263 p_Swierczek, Zwrot ku abstrakcji? O niepewnych zwigzkach kina i ambientu, ,,Ekrany” 2013, nr 34, s. 49.
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czasami ma odda¢ ich psychospoteczng kondycje), portret psychologiczny zastgpiony zostaje
uwrazliwionym sensorium, a logika przyczynowo-skutkowa przypomina $wiatlowdd — to
$wiatlo staje si¢ bowiem zrédlem przeptywow ,,Swiatlo nie tylko umozliwia tu widzenie —
przede wszystkim ma ono wymiar designerski. Nie tylko o$wietla, ale glownie rozswietla
przestrzen wewnatrzkadrowa. Gra wielobarwnych $wiatet czgsto staje si¢ autonomicznym
spektaklem, bardziej interesujacym od fabuly, ktora jest (...) pretekstowa’?**. Widaé to
szczegbdlnie dobrze w przypadku neonowej estetyki, ktora czasami zwigzana jest z fabulg
(nocne zycie w Atomowym wieku [2012, Héléna Klotz] lub Wkraczajgc w pustke [2009, Gaspar
Noé]**®), ale czesto odrywa sie i od takiego zakorzenienie, kreujac atmosferyczny $wiat
przedstawiony (jak w Holy Motors [2012, Leos Carax], Pod skorg [2013, Jonathan Glazer] czy
Lost River [2014, Ryan Gosling]). W kreowaniu ,,neonowej” atmosfery przoduje Nicolas
Winding Refn. Od poczatku swojej kariery byt wyczulony na barwy, a jego pierwsze filmy
naznaczone byly czerwienig?®® niczym eksplodujagcym ciatem. Drive (2011) wyznacza zwrot
w estetyce jego filmow, ktore nie przestajg by¢ brutalne w swym fetyszystycznym podejsciu
do krwi, jednak zanurzaja swoich bohaterow w rozlewajacym si¢ $wietle 1 Zyjacych niemal
wlasnym zyciem barwach. Jest to zarazem charakterystyczne dla tzw. zwrotu

doswiadczeniowego, ktory rezygnuje z tradycyjnie pojmowanej percepcji.

We wszystkich filmach Refna za muzyke¢ odpowiedzialny byt Cliff Martinez, ktory
wkomponowat wibrujacag melodi¢ w izolowane dzwieki i miejski szum, tworzac wrazenie
wciagajacej spirali. W kazdym z dziel zmieniat si¢ operator, jednak dzigki kierunkowi
nadanemu przez rezysera, filmy cechuje wyrazisty, spdjny styl wizualny. W kazdym fabuta
oparta jest na prostych schematach sprowadzonych do kulturowych toposéw o zemscie, karze
1 hybris, grzechu pychy. Tajemniczy kierowca (Drive), majacy problemy z matka kryminalista
(Tylko Bog wybacza [2013]), poczatkujaca modelka (Neon Demon [2016]) czy niemoralny
policjant i nowy czlonek kartelu (serial Too Old to Die Young [2019, Amazon]) — wszyscy s3
postaciami-maskami, ich motywacje sa zarysowane w szczatkowy sposob, a gra ociera si¢
o antypsychologizm, co paradoksalnie podkreslaja wyprane z emocji zblizenia. Afekt zostaje
rozproszony. Ucielesnia si¢ nie, jak sugerowal Godard za posrednictwem Anny Kariny,

w silnym poruszeniu, lecz rozlewa si¢ w ciele. Zjawisko to kojarzy si¢ z opisywanym przez

264 Tamze, s. 47.

265 Za zdjecia do tego filmu odpowiedzialny byt Benoit Debie, staly wspotpracownik Gaspara Noé (Nieodwracalne
[2002], Love [2015], Climax [2018] i zapowiadany na 2019 rok Lux Aterna), ale takze Harmony’ego Korine’a
(Spring Breakers i Plazowy haj [2019]) i Fabrice’a du Welza (Kalwaria [2004] i Vinyan [2008]) — dzigki temu
mozna uzna¢ operatora wrgez za wspotautora filmowego ambientu.

266 Zob. M. Lesiak, Studia w szkartacie, ,,Ekrany” 2013, nr 2.
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Daniela Sterna ,,witalnym afektem”, ktory jest charakterystyczny dla niemowlat. Dla nich
bodzce wysytane sg przez amodalne reprezentacje i rozpoznawane by¢ moga w jakiejkolwiek
zmystowej modalnosci: ,,Te abstrakcyjne przedstawienia, ktorych dos§wiadczaja niemowlaki,
to nie obrazy, dzwieki, dotykanie czy nazywalne przedmioty, a raczej ksztalty, intensywnosci
i schematy czasowe — bardziej »globalne« cechy doéwiadczenia”?%’. Taki niesformalizowany,
abstrakcyjny, przedjezykowy kontakt z otoczeniem (tzw. neonatalna synestezja) pokazuje
atmosferyczng wlasnos$¢ percepcji, ktéra w oderwaniu od struktur semantycznych pobudzana
jest przez $wiatto, kolor 1 dzwigk (wybrzmiewajace dzigki spowolnionemu rytmowi), mniej
z kolei przez konkretne obrazy. Jesli za$ sg to obrazy, u Refna sg to zawsze przedstawienia
korporalnosci. Z jednej strony przypominajg, ze zredukowane emocje i swoista dehumanizacja
sa pozorne, poniewaz pod powierzchnig skéry ptynie doprowadzona do wrzenia krew, z drugiej
— podkreslajg ubdstwo instrumentalnie traktowanego spojrzenia. W Drive bohater ukazywany
byl w akcie patrzenia, jednak nie byt to wzrok zawlaszczajacy jaki$ przedmiot, a bladzacy po
otoczeniu pozbawionego punktu zaczepienia. To wrazenie poglebione zostalo w Tylko Bog
wybacza, gdzie ponownie Ryan Gosling wcielit si¢ w Refnowskiego flaneura, uymowany przez
kamery w aktach patrzenia badZz w ruchu przez przestrzenie wypeliane gra $wiatla i cienia,
rytmem mroku i intensywnych koloréw oraz pulsowaniem ambientowej muzyki. Odejscie od

tradycyjnej percepcji w stron¢ ucielesnionej odzwierciedla powracajacy czesto motyw dloni

i dotyku.

267D.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 gory): Tylko Bog wybacza, Neon Demon, Too Old to Die Young

W koncu w Neon Demon, makabrycznej opowiesci o wampirycznym swiecie mody, oko mlodej
bohaterki, ktorej $wiezos¢ 1 witalno$¢ staje sie powodem zazdrosci, trafia do zoladka jej starsze;j
kolezanki. Juz w pierwszym odcinku Too Old to Die Young wizualne ,zepsucie”
i niebezpieczny urok wizerunkow stajg si¢ powodami $mierci i zanurzenia w ,,martwym’” czasie
przesztosci — policjant nie zauwaza napastnika, robigc zdjecie dla swojej kochanki, a don
meksykanskiego kartelu i jego siostrzeniec pataja bliska obsesji, kazirodcza mitoscig do zmartej
Magdaleny, ktorej rozerotyzowany obraz znajduje si¢ nierzadko w centrum kadrow. Wszyscy
oni zstepuja do $wiata podziemia i $mierci, a zarazem alternatywnych systemow wartos$ci

1 wiedzy. Jej zrédlem moze by¢ bowiem takze doswiadczenie.

1.3. Jestem, wigc mysle. Kategoria doswiadczenia

268

Doswiadczenie wkradlo si¢ powszechnie do humanistyki~®®, ktéra coraz krytyczniej odnosita

si¢ do kategorii bezcielesnego spojrzenia jako neutralnego narzadu poznania. Cialo ,,nie jest

99269

przedmiotem doswiadczenia, lecz jego zasada””*”, nie jest obiektem badan, a aparatem

268 Kategoria do$wiadczenia jest transdyscyplinarna, widoczna chociazby w socjologii, psychologii, historii,
filozofii, estetyce, antropologii czy jezykoznawstwie — szczegdtowo rozmaite kierunki badan opisuje Dorota
Wolska w Odzyskac doswiadczenie.

269 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 203.
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badawczym, w ktorym odej$¢ nalezy od atomizmu doznan. Ta kategoria dlugo byla

270 nie tylko rzekome odrzucenie rozumu na

marginalizowana jako swoista ,,sfera profanum
rzecz cielesnosci czy zmystowos$ci, ale i1 negowanie naukowosci poprzez skazenie
nieweryfikowalnym subiektywizmem. Jednoczesnie jednak pojawita si¢ ona na fali zwrotow
somatycznych — afektywnego, performatywnego czy zmystowego — desygnujac przesunigcia
epistemologiczne, jakie dokonujg si¢ na przetomie XX i XXI wieku, czego przyczyng moze
by¢ przynajmniej cz¢sciowo pragnienie przetamania alienacji nowoczesnego podmiotu. Hans-
Georg Gadamer ukut definicje, ktora wydaje si¢ tautologiczna: ,,Dialektyka do§wiadczenia nie
spetnia si¢ w zamykajacej wiedzy, lecz w owej otwartosci na do§wiadczenie, powodowanej

99271

przez samo do$wiadczenie Tautologia jest jednak pozorna, odsylajac do refleks;ji

fenomenologiczne;.

Merleau-Ponty okres$lat pole fenomenologiczne jako ,,powro6t do $wiata przezywanego”,
a fenomeny — ,,warstwe zywego doswiadczenia, poprzez ktore inny cztowiek i rzeczy od razu
sa nam dane”?’2., Wedhig niego doswiadczenie to ,,uwyraznienie albo wydobycie na $wiatlo
dzienne przednaukowego zycia $wiadomosci, ktora sama nadaje operacjom nauki ich pelny
sens 1 do ktorej one zawsze odsylaja. To nie irracjonalna konwersja — to analiza
intencjonalna”?”?. Fenomenologiczne poznanie to zatem wiasciwie roz-poznawanie. Samo
doswiadczenie rdwniez nie jest wyjasniane, a raczej samo siebie rozjasnia, niezalezne od
zewngtrznych instancji i opozycji binarnych, niejednoznaczne i wieloaspektowe, nieredukujace
innosci. ,,Kiedy (...) méwie o dalszej radykalizacji do§wiadczenia, nie mam (...) na mysli
poszukiwania rhizomata panton, obecnego zarOwno u Marksa, jak i u Husserla. Chodzi mi
o do$wiadczenie, w ktorym wydarza si¢ cos, czego nie jest w stanie doscigna¢ zadna refleksja.
W takim do$wiadczeniu nie tylko natrafiamy na to, co obce — obce staje si¢ nam samo
doswiadczenie”?’*. Podobnie mozna odczyta¢ wyjasnienia Martina Jaya, ktéry mimo ze ucieka
od systematyki, w Piesniach doswiadczenia opowiada si¢ za do§wiadczeniem jako ,,miejscem

produktywnego sporu wszystkich tych przeciwstawnych impulséw i potrzeb (...), w ktérym ani

270 R. Koschany, Zamiast interpretacji, dz. cyt., s. 125.

2V H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przet. B. Baran, Wydawnictwo Inter Esse,
Krakéw 1993, s. 323.

272 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 76.

273 Tamze, s. 78.

274 B. Waldenfels, Zradykalizowane doswiadczenie, przet. A. Przytebski, ,,Fenomenologia” 2003, nr 1, s. 32-33.
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binarne opozycje, ani redukcyjne monizmy nie mogg przekresli¢ eksperymentalnego momentu

zycia”?"

Pojawienie si¢ tej kategorii w estetyce wyznacza tradycja baumgartenowska®’®,
akcentujgca uzmystowienie w kontrze do poznania intelektualnego. Modernizm spod znaku
krytyki Clementa Greenberga i Michaela Frieda poszukiwal z kolei bezposredniosci,
spotegowanego widzenia, intensywnego doznania, dzigki ktorym ,dzielo nabiera quasi-
sakralnej warto$ci jako przedmiot subiektywnego przezycia; zawieszenie wszelkich
treSciowych odniesien jest mozliwe dzigki temu, Ze staje si¢ ono [dzieto sztuki — przyp. aut.]
niejako zwierciadlem podmiotu — miejscem, gdzie jest rzutowane jego pragnienie i gdzie
odnajduje on siebie”?’’. Taka percepcja miata by¢é radykalnie jednostkowa, a przez to odbior
zwracat si¢ w swoja wlasng strone, odkrywajac wlasne uciele$nienie jako podstawe znaczenia,
co dobitnie wykazata Rosalind Krauss na przykladzie sztuki minimalistycznej?’®. Warto$¢
subiektywizmu w odbiorze dzieta sztuki (w tym przypadku chodzi o malarstwo) podkreslit
réwniez Michael Brotje, autor egzystencjalno-hermeneutycznej koncepcji doswiadczenia
estetycznego. Twierdzil on, Zze od odbiorcy wymaga si¢ dialogu z dzielem, jego sens
konstytuuje si¢ bowiem w egzystencji podmiotu interpretujacego. Nalezy zatem zaakceptowac
obecno$¢ dzieta sztuki: ,,dla przezywajacego Ja obraz objasnia si¢ bez reszty sam z siebie, bez
koniecznosci tlumaczenia tego samo-objasniania na poj¢cia — dzielo sztuki zwalnia od wysitku
mys$lowej obrobki i pozwala nam bytowaé w prawdzie nieosiggalnej dla $wiadomosci”?”.
Brotje odrzuca podejscie intelektualne: ,,Obraz artystyczny nie jest zadng propozycja tresci,
lecz znajdujaca si¢ naprzeciw mnie istotnoscia, ktorej do§wiadczy¢ moge jedynie w najbardziej

subiektywnym zwroceniu si¢ ku niej. Fenomenologiczny charakter tej istotnosci — jako

25 M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykarskie i europejskie wariacje na uniwersalny temat,
przet. A. Rejniak-Majewska, Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2008,
s. 570. Badacz probuje tutaj uciec od sprowadzania doswiadczenia wylgcznie do momentow transgresji,
charakterystycznych przyktadowo 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 doswiadczenia. Clement Greenberg i tradycja formalistycznej krytyki sztuki,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2017, s. 22.

278 Tamze, s. 213. Minimalizm unikat kwestii jako$ci, skupiajac si¢ raczej na oddzialywaniu: ,,Trwanie jest
glownym czynnikiem w minimalistycznych ciagtych wymianach migdzy abstrakcyjnymi, konceptualnymi
procedurami a zmystowo ugruntowanym doswiadczeniem. Nacisk na uproszczone formy lub na seryjno$¢ czyni
doswiadczany czas i przestrzen konfrontacji widza z dzietem tak nieubtagana, jak zaprezentowane formy; dzieto
»dziata« wylacznie poprzez trwanie widza w czasie” (zob. 1. Margulies, Nothing Happens: Chantal Akerman’s
Hyperrealist Everyday, Duke University Press, Durham—London 1996, s. 51).

279 M. Brétje, Obraz — spotkanie, przet. M. Haake, ,,Quart” 2008, nr 3, s. 67.
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totalno$ci objawienia — jest zawsze jednakowy, niezaleznie od tego czy manifestuje si¢ przez

rzeczywisto$¢ przedmiotowa, czy abstrakcyjng”>™.

To doswiadczenie estetyczne mozna doprecyzowa¢ w kategorii (ucielesnionego)
doswiadczenia kinematograficznego. Dos$wiadczenie pozostaje efemeryczng kategorig
w koncepcjach odbioru dzieta filmowego, mimo Ze probowata ja sprecyzowaé mysl
pragmatystyczna. Francesco Casetti okresla filmowe doswiadczenie jako ,,szczegdlng
modalno$¢, dzigki ktorej instytucja kina umozliwia widzowi percepcje filmu, a takze
przepracowanie odbioru w wiedzg oraz umiejetnosci”?®!. Badacz wyr6znil pie¢ cech filmowego
doswiadczenia w epoce kina klasycznego: (1) aparat (technologia i srodowisko, czyli kino),
(2) obrazy (i dzwigki), ktore znajduja si¢ w relacji do §wiata pozafilmowego, (3) widz, czyli
skopiczny podmiot, (4) do$wiadczenie zbiorowe, spoleczne, (5) platno§é®®>. Jest to zatem
podejscie na poly socjologiczne, upatrujace w kinie przestrzeni rytuatdw spolecznych, ale takze
wizualnego $rodowiska, gdzie ,,filmowe do§wiadczenie mobilizuje intensywnos$¢ percepcyjna,
ktora pozwala odbiorcy na »immersje« w tym, co oglada”?**. W sposob bardziej sensualny do
doswiadczenia widza odnosila si¢ psychoanaliza, poréwnujac odbior filmu do hipnozy, oraz
studia nad nowoczesnos$cia, wpisujace kino w wielkomiejska tkankeg. Obie optyki taczy Roland
Barthes, wskazujac na warunki w sali kinowej: pustke, bezczynnoéé, brak zajecia, mrok?**,
Wigzal on koniec seansu z pohipnotycznym wyleczeniem, ktére wprowadza nas w stan
gotowosci, co oddaje nowoczesny, wielkomiejski erotyzm. Obraz filmowy dla Barthesa dziata

285

jak przynegta®™ — fascynuje wigc sam obraz, ale przede wszystkim otoczenie. Na przestrzeni

skupia si¢ rowniez Justyna Budzik, ktoéra swoj dyskurs ,.kinomilosny” wpisuje w topografi¢

miasta, tworzac ,,projekt zmystowej antropologii kina”2%

, oraz Miriam De Rosa i Chuck Tryon,
ktorzy badali urok kina w czasach Internetu®®’. Koncepcje te koncentrujg si¢ na aspekcie
zewngetrznym i nie moéwig nic na temat relacji widza z obrazem czy w ogole o zaangazowaniu

odbiorcy, ktory — zresztg tak w pragmatyzmie, jak 1 w mys$li poststrukturalnej — pozostaje

280 Tamze, s. 68.

281 F. Casetti, The Filmic Experience: An Introduction, S. 1,
https://francescocasetti.files.wordpress.com/2011/03/filmicexperiencel.pdf [dostep: 9.06.2019].

282 7Zob. tamze, s. 7-8.

283 Tamze, s. 10.

284 Zob. R. Barthes, Wychodzqc z kina, przel. L. Demby, [w:] W. Godzic (red.), Interpretacja dzieta filmowego.
Antologia przektadow, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1993, s. 157.

285 Zob. tamze 159. Na polskim gruncie w podobnym duchu jest artykut Lucji Demby — Mrowienie w tydkach,
czyli 0 bezpieczenstwie w kinie, [w:] G. Stachéwna (red.), Wstydliwe przyjemnosci, czyli po co — tak naprawde —
chodzimy do kina?, Towarzystwo Autoréw i Wydawcoéw Prac Naukowych Universitas, Krakow 1995.

286 Zob. J. Budzik, Dotkngé swiatta. O zmystowym 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 ubezwlasnowolniony. Doswiadczenie kinowe (ani nie kinematograficzne, ani filmowe,
bo mediumizujace dialektyke widz—obraz—kino) przekracza koncepcje widza-voyeura

1 odbiorcy modelowego, zastepujac te figury relacyjnym, krytycznym, ucielesnionym ,,ja”.

Widz zostaje niejako ,,sam na sam” z dzielem i od wlasnego zaangazowania uzaleznia
jakos$¢ odbioru. Do$wiadczenie — by zaistnialo — wymaga w takim razie otwartosci podmiotu,
mimo ze konfrontacja moze by¢ nie tylko wyzwaniem, ale i zagrozeniem — tak jak to rozumie
Bernhard Waldenfels w swojej ksenologii. ,,Obce, ktore spotyka nas w doswiadczeniu, jest
swego rodzaju hiperfenomenem, gdyz pokazuje sie w ten sposob, ze sic wymyka’?*®, Jest
wykluczone z dominujacego porzadku, a przy tym wzywa nas do reakcji — na tym niemiecki

fenomenolog tworzy zreby etyki responsywnej*®’

, W ktorej rzuca si¢ nam (naszemu cialu
1 naszej podmiotowosci, ale nie §wiadomos$ci) wyzwanie. Widz zatem powinien nauczy¢ si¢
pokory, zarzuci¢ to, co wie, wszelkie konteksty czy nadbudowy, przedwczesne interpretacje
ioceny, ktore zawsze beda wymuszong asymilacja postaci i §wiata przedstawionego do naszego
sposobu myslenia, a nawet formg kulturowego kanibalizmu. Dialog z filmem przebiega dzigki

naszej doswiadczeniowej cielesnos$ci, ktora pozwala na rozpoznanie i reakcje, a przy tym nie

zawlaszcza drugiej cielesno$ci w jej autonomicznej petni.

2. BOLE FANTOMOWE? UCIELESNIENIE

Film ambientowy to zanegowanie ,,optyki gatki ocznej” (eyeball optics), jak James Gibson
okreslat percepcje fizjologiczna, ktdra traktuje pojedynczy narzad jako wyabstrahowany
system. Psycholog w The Ecological Approach to Visual Perception zaproponowatl szersze,
ekologiczne podejscie do percepcji, w ktorym wazne jest pojecie kinestezji: ,,wizja jest
kinestetyczna pod tym wzgledem, zZe rejestruje ruchy ciata — podobnie jak system mig$niowo-
stawowo-skorny oraz wewnetrznego ucha™?’. Percepcja nie jest skierowana wylgcznie na
bodzce zewnetrzne, lecz jest propriocepcyjna, zawiera informacje tak o $rodowisku, jak
i 0 podmiocie. Aspekt ekologiczny odzierciedla opisywane przez Gibsona nasze podejscie do
otoczenia, w ktorym nie zbieramy (za pomoca oka) po prostu informacji, lecz ,,znaczenie

99291

powierzchni w relacji do naszego ciala””". Ekologia spojrzenia decentralizuje wizualng

288 B, Waldenfels, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, przel. J. Sidorek, Oficyna Naukowa, Warszawa
2009, s. 53.

289 O roli dialogu w odbiorze filmu pisal rowniez inny fenomenolog — Amedée Ayfre (zob. D. Andrew, Gléwne
teorie filmu, dz. cyt., s. 267).

290 J. Gibson, [za:] A. Rutherford, Cinema and Embodied Affect, dz. cyt.

2! Tamze.
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percepcj¢, usuwa rowniez dychotomiczne podziaty: na podmiot i przedmiot czy subiektywne
1 obiektywne wrazenie. Ten sposob myslenia zostal rozszerzony o emocje (przyktadowo przez
Sue Cataldi) i afekty (miedzy innymi przez Anne Rutherford, ktéra prowadzita t¢ refleksje na
gruncie kina), zaanektowal pozawzrokowe zmysty, 1aczac dokonania psychologii,

neurobiologii, filozofii 1 innych nauk humanistycznych.

Niniejszy podrozdziat pos$wigcony zostanie szerokiej kategorii uciele$nienia,
proponujac kilka perspektyw: teori¢ afektow, synestezje, wspolczesna kognitywistyke
z kategoria ucielesnionego umystu oraz neurologic. W kazdej obecne s3 elementy
wczesniejszych rozwazan, poniewaz wszystkie te opcje reprezentuja wspominany zwrot
somatyczny: ,.Dwubiegunowe relacje przechodnie migdzy podmiotem a przedmiotem, »ja«
a innym, tym, co czynne, itym, co bierne, jak rowniez ten z cielesnych zmystow (wzrok), ktory
uznaje si¢ za najblizszy tym relacjom, sa to wszystko tropy strukturalne, dominujace do tego
stopnia, ze ich dezintegracja jako takich jest uznawana za pilne, a zarazem niekonczace si¢

zadanie”?%?.

Pierwotnym impulsem tych przemian mys$lenia jest zatem odrzucenie
okulocentryzmu, detranscendentalizacja perspektywy i dostrzezenie w zwigzku z tym
aktywnej, relacyjnej, w koncu — uciele$nionej percepcji. Konsekwencje tego gestu sa
wielorakie. Przede wszystkim — na wzor chociazby dwodch schematow percepcyjnych
przedstawionych przez Gibsona — dochodzi do rozréznienia dwdch rodzajow ciala: zywego,
czujacego, reagujacego, doswiadczajacego (niem. Leib, fr. une chair) oraz fizycznego,
anatomicznego, uprzedmiotowionego, w pewnym stopniu martwego (niem. Korper, fr. un
corps). Czesto nawet tacy intelektuali$ci, jak Michel Foucault czy Jonathan Crary, ktérzy
przyczynili si¢ do przeformulowania kulturowych i spolecznych uwarunkowan ciala

1 percepcji, traktowali swoj przedmiot badan wiasnie jako przedmiot, martwa tkanke, co w pelni

prébuja zmieni¢ kocepcje przywotywane w Rozdziale II.

Uwzglednienie odczuwajacego ciata oraz odkrycia wspolczesnej neurobiologii
pozwolily rozbudowa¢ tradycyjny zestaw pigciu zmystow, a tym bardziej tradycyjny podziat
na zmysty wyzsze (wzrok i shuch) i nizsze (wech, smak, dotyk). W przypadku wzroku zaczeto
osobno wyréznia¢ bodzce barwne oraz jasno$¢; zmyst dotyku wilaczono w szersza podgrupe
zmystow somatycznych, do ktorych nalezy takze odczuwanie temperatury (termocepcja) i bolu

(nocycepcja); cialo ,,wzbogacilo” si¢ o zmyst rownowagi, doswiadczenia przestrzeni

22 E. Kosofsky Sedgwick, A. Frank, Wstyd w czasie cybernetycznej analogii. Czytajgc Silvana Tomkinsa,
przel. A. Barcz, [w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, R. Nycz (red.), Pamig¢ i afekty, dz. cyt., s. 23.
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(propriocepcja) oraz zmysty wewnetrzne (tzw. interocepcje), ktore ostatecznie odrzucity poglad
o zewngtrznym ukierunkowaniu sensorium. Ta rozpigto$¢ oraz nowy charakter wielu z tych
wrecz miriadycznych narzadéw tworzy fundament nie tylko koncepcji synestezji, ale

1 opisywanej w dalszej czg¢$ci rozdziatu sensuous theory.

Koncepcja uciele$nienia stala za publikacjami tak réznych badaczy, jak Tom Gunning,
Vivian Sobchack, Miriam Hansen czy Steven Shaviro. Diametralnie zmienia ono sposob
ujmowania do$§wiadczenia kinowego, ale tez inspiruje do przyjrzenia si¢ funkcjonowaniu ciata
w kinie. Po pierwsze, bylyby to zatem przedstawienia cielesnosci. Aspekt
reprezentacjonistyczny nie jest gldwnym tematem mojej pracy — jest szeroko i powszechnie
opisywany, ale przede wszystkim do$¢ jednostronny, poddajacy si¢ kwestii analizy. Bardziej
sugestywne przedstawienia (jak te w opisywanych przez Lind¢ Williams ,.gatunkach
cielesnych”) znajda opracowanie w dalszej cze$ci rozprawy, gdzie skupig¢ si¢ przede wszystkim
na motywie przemocy, swoistego rozcinania nie tyle cial, co obrazu. Niszczenie obrazu faczy
si¢, po drugie, z materialnoscig filmu jako tasmy filmowej (przykladowo poddawane;]
plastycznym zabiegom, jak w Mothlight [1963, Stan Brakhage], lub niszczejacej, jak w Decasii
[2002, Bill Morrison]**%), ale takze wideo, a nawet filmu realizowanego cyfrowo (estetyka
glitchu lub charakterystyczne chociazby dla J.J. Abramsa lense flares, czyli bliki lub flary***);
ewentualnie filmu jako dzieta czlowieka, co uwydatnia przede wszystkim kamera z reki (shaky
cam). Po trzecie (czgsciowo Iaczac si¢ z pierwszym), element uciele$sniony wprowadza aktor —
poprzez napigcie migdzy nim a postacia, wchodzenie w relacj¢ z innymi $rodkami wyrazu,
bardziej lub mniej ekspresyjne rodzaje gry aktorskiej*’ — az do mozliwie niezaposredniczonej,
fizycznej obecnosci, ktora to wprowadzaja zwykle naturszczycy (wida€ to szczegdlnie w kinie
Bruno Dumonta, Alberta Serry czy Lisandro Alonso, ktérzy w r6zny sposob probuja odnowic
relacj¢ widza z filmem). Po czwarte, w czasie seansu to ciato, z ktorym mamy stalg relacje, to

nasze cialo: ciatlo widza. Uciele$nione, zmystowe koncepcje odrzucaja r6zne modele widza

293 Wiecej na temat idei stojacych 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. Krautkrimer, Brud na soczewce, przet. M. Peplinski, ,,Ekrany” 2016, nr 3—4.

295 Pod wzgledem cielesnej sugestywnosci mozna pordwnaé chociazby metode Meyerholda i Stanistawskiego,
wskaza¢ na praktyki teatralne Artauda, Brooksa czy Grotowskiego, jednak bardziej realistyczny styl gry formujacy
si¢ po przetomie dzwigkowym zerwat z — mimo swej ,,sztucznosci” — niezwykle korporalnej ekspresji aktorow
kina niemego. Jak zauwazyt Frank Kessler, ,,We wczesnym filmie niemym ciato aktora stanowi element kluczowy,
jego czytelno$¢ za$ ukonstytuowana jest na rozmaitych plaszczyznach: fizjonomicznych streotypach,
skodyfikowanych gestach i pozach, gestykulacji wskazujacej i imitujacej, a ostatecznie takze bogatym repertuarze
aktow cielesnych. (...) nie istnieje jeden jezyk ciata, ktorym postugiwali si¢ aktorzy we wczesnym Kkinie.
Nalezatoby raczej méwi¢ o rozmaitych [zaleznych od kontekstu historycznego, kulturowego i estetycznego —
przyp. aut.] gramatykach” — F. Kessler, Czytelne ciala, przet. E. Fiuk, [w:] A. Debski, M. Loiperdinger (red.),
KINtop, dz. cyt., s. 391-392.
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teoretycznego czy modelowego, nie sprowadzaja interakcji z filmem do poziomu
intelektualnego, ale tez nie poddaja jej rezimowi aparatu lub dyspozytywu. Jest to widz
aktywny w swej cielesnej obecnosci, co wigcej — potrafiacy ,,spotkac” si¢ z wlasnym ciatem.
Spotyka si¢ takze — w koncu — z otoczeniem: cialami innych widzow, ale tez kinem w jego
materialnos$ci. Te wszystkie aspekty lacza si¢ w ogolng triade: widz—film—kino, odbiorca
i dzielo w konteks$cie kina tworza chiazmatyczng relacje, ktora mozna okresli¢ jako
ucielesnione do$wiadczenie kinowe. Dowodzi ono, ze cialo w kinie i teorii filmu nie jest

wylacznie figura retoryczng, swoistym bélem fantomowym.

2.1. Drzace ciala. Teorie afektywne

Teoria zwrotu afektywnego zostata sformutowana przez Patrici¢ Clough, ktora podkreslala jej
interdyscyplinarno$¢ 1 zrdéznicowanie — stad w tytule podrozdziatu ,teorie afektywne”
wystepuja w liczbie mnogiej. Symbiotycznie wspdizyja miedzy innymi z koncepcjami
psychoanalitycznymi, feministycznymi czy queerowymi; jednocze$nie nierzadko maja wymiar
subwersywny 1 polityczny, co wynika z ,uterazniejszenia” doznajacego podmiotu. ,, Afekty
przenosza zatem myS$lenie o podmiocie z trybu narracyjno-dyskursywnego do
postnarracyjnego, a nawet postdyskursywnego, w ktérym rolg kluczowa odgrywa nie rozwdj
»jag, lecz jego wcigz zmieniajaca si¢ terazniejszo$¢. (...) Afekty sa potencjonalno$ciami czy

przecigciami  potencjonalno$ci, tj. odmiennych wariantdéw terazniejszosci’°.

Zyja
w ,,pomiedzy” dyskurséw i nierzadko nie tylko uzupehiaja procesy poznawcze o zmystowe
dos$wiadczenie, ale takze u§wiadamiajg nieprzystawalno$¢ naszego cielesnego bycia do struktur

wiedzy—wtadzy.

Poczatek teorii afektywnych wyznaczaja traktaty Barucha Spinozy, ktory rozumiat afekt
jako moc wywierania wplywu i dyspozycj¢ otwartosci na niego, zroéwnujac jednocze$nie
reakcje miedzyludzkie i subiektywne z otoczeniem®’. Dalsze etapy rozwoju humanistyki
afektywnej rozwarstwiaja si¢ na kilka $ciezek, przy czym najbardziej interesujace ze wzgledu
na poruszany temat i fenomenologiczng perspektywe wydaja mi si¢ teorie, ktore podkreslaja
Spinozjanska mysl, upatrujac w afekcie naglego, ograniczonego czasowo wyladowania

intensywnos$ci czy wyzwolenia energetycznej potencjalnosci na skutek zaistnienia relacji
tensyw y wyzwol ty t In kutek t 1

29 T. Dalasinski, Ludzkie, arcy(nie)ludzkie. Efekt afektu i aktualnos¢ podmiotu drugiej nowoczesnosci,
[w:] Z. Budrewicz, R. Sendyka, R. Nycz (red.), Pamig¢ i afekty, dz. cyt., s. 108—109.

297 Zob. B. Massumi, Autonomia afektu, przet. A. Lipszyc, ,,Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 119: ,,pobudzenie ciala,
a zarazem idea tego pobudzenia”.
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i interakcji*®®. Afekt jest ptynny, otwarty, bezimienny, bezksztaltny, a przy tym cielesny,
poniewaz chodzi tutaj nie o zracjonalizowang percepcje, a raczej ,,0 pozostanie na plaszczyznie

ciata ijego struktur »komunikacyjnych«”.

Jedno z dwdch kluczowych rozwazan w tym temacie to refleksja Briana Massumiego,
ktéry rozpatruje afekt jako przeciwienstwo emocji, poniewaz jest on tym, co
przedindywidualne, a przy tym ujete jako to, co wspolne, dynamiczne i pozostajace w obiegu
(a nie spolecznie wyksztalcone, jednostkowe, zsubiektywizowane oraz zwerbalizowane). Afekt
objawia si¢ na powierzchni ciala, taczac wnetrze z zewngtrzem, a dzigki temu posredniczac
W zacieraniu si¢ granicy mi¢dzy podmiotem a przedmiotem. To koncepcja, ktdra pozwala wyjs$¢
poza cialo, a jednocze$nie zrozumie¢ zmieniajace si¢ wzajemne relacje miedzy roéznymi
cialami, obrazami, narracjami itd. ,,Stosunek mi¢dzy poziomami intensywnosci i kwalifikacji
jakosciowej to nie relacja zgody czy korespondencji, lecz rezonansu lub interferencji,

7300 Wspomniana intensywno$¢ jest przez Massumiego

wzmocnienia lub wystudzenia
traktowana jako ,poczatkowos$¢, (...) dziatanie i ekspresja w stadium poczatkowym.
Intensywnos¢ jest nie tylko poczatkowoscia: jest zaczatkiem wzajemnie wykluczajacych sig¢

$ciezek dzialania i1 ekspresji, ktore nastepnie ulegaja redukcji, pohamowaniu przed peing

99301 99302

realizacjg”™”" . Natura afektu jest ,nieredukowalnie cielesna i autonomiczna”"", przez co

uczestniczy zarazem w tym, co aktualne, jak 1 w tym, co wirtualne, jest dwustronna, nigdy
niedomknicta. ,.Jego autonomia to jego otwarto$¢™*%, przez co tez trafnie okre$la miejsce
,Styku miedzy ukrytym i jawnym porzadkiem”***. Massumi, jasno rozgranicza pojmowanie
afektu 1 emocji, t¢ druga traktujac jako ,,pojmanie i domknigcie”, tego pierwszego,
,konkretng, funkcjonalnie zakorzeniong perspektywe % ttamszgcg witalnoéé i potencjalno$é.

Afekt zawsze bedzie nam si¢ wymykal.

Otwartos$¢ 1 niemozliwo$¢ ustabilizowania (za posrednictwem jgzyka) afektu stanowia
o potencjale uwzglgdnienia tego, co bylo pomijane w dominujacych narracjach, oraz tego, co
wymyka si¢ reprezentacji — ,afekt pojawia si¢ pomigdzy, w przeswitach, w peknigciach,

w niedostawaniu do siebie plaszczyzn porozumienia i rozumienia, w nagromadzeniach

298 Zob. T. Dalasinski, Ludzkie, arcy(nie)ludzkie, dz. cyt., s. 109.

299 K. Bojarska, Poczu¢ myslenie: afektywne procedury historii i krytyki (dzi$), ,,Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 13.
300 B, Massumi, Autonomia afektu, dz. cyt., s. 113.

301 Tamze, s. 118.

302 Tamze, s. 116.

303 Tamze, s. 123.

304 Tamze, s. 126.

305 Tamze, s. 123
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intensywnos$ci, w akumulacji przezy¢, ktore nie zawsze w pelni przyswojone nckaja nasza
narracje o nas samych”?%. Koncepcja Massumiego wyrasta z lektury dzieta Tysigc plateau
Deleuze’a i Guattariego®®’, ktérzy te przedspoleczna, podatng na transmisje intensywno$¢,
umocowang w biologicznych mechanizmach ciata, utozsamili z przestrzenig potencjalnosci
podmiotu, w ktdrej zawigzuja si¢ interakcje irelacyjno$¢ ze $wiatem. W innej swojej rozprawie,
Co to jest filozofia? , wprowadzili rozrdéznienie na percepty, afekty i pojecie: ,,To, co si¢ utrwala,
rzecz lub dzieto sztuki jest blokiem wrazen, potaczeniem perceptow i afektow. Percepty nie sg
juz percepcjami, sg niezalezne od stanu tych, ktorzy ich do$wiadczaja, afekty nie sg juz
uczuciami lub doznaniami, lecz przewyzszaja sil¢ tych, ktorzy im si¢ poddali. Wrazenia,
percepty i afekty to byty znaczace same przez si¢ i wykraczajace poza wszelkie przezycie. (...)
Istnieja pod nicobecnos¢ czlowieka, poniewaz cztowiek, taki jaki zostanie ujety w kamieniu,
na plétnie lub w ciggu stéw — sam jest potaczeniem perceptow i afektow”*®. W tym znaczeniu
afekt jest zarazem uciele$niony i1 powigzany ze s$wiadomoscia, wspotkonstytuujac
doswiadczenie, takze estetyczne. To te intensywnosci lezag u podstaw relacji stawania-si¢
i przekroczenia tradycyjnego humanizmu, takze w rozumieniu pewnej logiki narracyjnej
nastawionej na kierowanie uwaga, ksenofobiczny antropocentryzm i logik¢ rozwoju §wiata
diegetycznego. Afekt sam w sobie nie ma znaczenia, jednak takowe moze wtdrnie produkowac
— takze podwazajac utrwalone w kulturze wzorce, sposoby opowiadania i formy
przedstawiania. Jak shusznie wskazuje Bojarska, ,,podazajac tropem Gilles’a Deleuze’a, mozna
powiedzie¢, ze afekt ma shizy¢ przede wszystkim jako efektywny zapalnik glebokiego
przezycia 1 mysli ze wzgledu na sposob, w jaki jest w stanie nas pochwyci¢, zmusi¢ do

zaangazowania. Uczucie staje sie tu »katalizatorem« dla wgladu krytycznego™>%.

Krytyczny wglad zostaje umozliwiony przez samg struktur¢ afektu — jest to figura
teoretyczna, ktora z definicji niemal ,kompromituje wielkie figury dyskursywne (»mocny«

podmiot, historig, czas, polityke, narracje¢) i skupia si¢ na terazniejszych sieciach relacji, w jakie

306 K. Bojarska, Poczué myslenie, dz. cyt., s. 11.

307 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, redakcja merytoryczna i jezykowa: J. Bednarek, Fundacja Bec
Zmiana, Warszawa 2015.

308 G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, przel. P. Pienigzek, Stowo/Obraz Terytoria, Gdanisk 2000, s. 180
181. Mozna tutaj rowniez przywola¢ — za Jill Bennett — koncepcje ,,napotkanego znaku”: ,,W swoim wczesnym
dziele Proust i znaki Deleuze rozwija pojecie napotkanego znaku, odréznianego przezen od rozpoznanego obiektu
dzigki temu, ze mozna go jedynie odczu¢ lub wyczué. (...) daleko mu do wykluczenia mysli, pobudza bowiem, nie
tyle wyciszajac podmiot, ile wyostrzajac i podsycajac refleksje. Ze wzgledu na zdolno$¢ pobudzania mysli
napotkany znak przewyzsza, zdaniem Deleuze’a, wypowiedz dostowng, poniewaz angazuje nas na kazdym
poziomie: emocjonalnym, psychicznym i sensorycznym” (J. Bennett, Wnetrza zewnetrza, dz. cyt., s. 166).

309 K. Bojarska, Poczué myslenie, dz. cyt., s. 14.
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kazdorazowo uwiklany jest podmiot w dziataniu*!'’. Ta relacyjno$¢ i dynamika — umozliwiane
przez ,wielostronng, produktywng nieprzejrzysto$¢™*!! — znosza podzialy binarne, majg
warto$¢ negocjacyjng, de(kon)struuja nasze nawyki percepcyjne, otwieraja nas na
nieprzeprocesowang terazniejszos$¢. Przez swa strukture i znaczenie kulturowe afekt wyraza

,namietno$¢ do roznicy”*!?

— eksponuje to, co mniejszosciowe, niezdefiniowane i pomijane,
a przez to tym silniej odciskajace pietno na naszym ciele. Bettina Papenburg podwaza teze,
jakoby afekty nie byty kulturowe, a czysto fizjologiczne — ich przeptyw jest spoteczny, wynika
z interakcji z innymi ludZzmi i srodowiskiem, nawiguja miedzy dzielong biologiczng dyspozycja
a kulturowo uksztattowanymi znaczeniami: ,,Afekt w swojej istocie jest wspolnotowy,
a jednocze$nie namacalny dla kazdego z nas jako energia wzmacniajaca lub osfabiajaca

mozliwo$¢ dziatania™!®. Afekt umozliwia krytyczne odnowienie, co nie oznacza jednak, ze nie

jest wykorzystywany w celach ideologicznych.

Na koniec przywolam dwie filmoznawcze koncepcje, w ktorych afektywne
doswiadczenie odgrywa dominujaca role. Pierwsza jest The Cinematic Body: Theory Out
of Bounds (1993) Stevena Shaviro, ktéra wyrasta z przekonania, ze ,,0dbior filmu oferuje

natychmiastowo$¢ i przemoc doznania, ktore silnie wigzg oko i ciato odbiorcy”'

, ciato, ktore
opisuje poprzez jego materialno$¢ oraz poruszenie. Autor uwaza, ze obrazy posiadaja moc
niezaleznie (czy nawet pomimo) narzucanych im znaczen i1 funkcjonalnosci — ,nie s3
przedstawieniami, lecz zdarzeniami™'°, sferg afektywnej intensywnosci”*!®, s bezposrednim
kontaktem z widzem inaczej niz struktury jezykowe. Ten kontakt przypomina wrecz
konfrontacje: ,kino (...) zmusza mnie [podkr. aut.] do pozostania w orbicie zmystow’3!”.
Aspekt przymusu, z ktorego masochistyczng niemal przyjemno$¢ czerpie widz, umiejscawia
koncepcje Shaviro blizej twierdzen psychoanalitycznego paradygmatu Lindy Williams niz
badaczy zwigzanych bezposrednio z sensuous theory, lecz wpisuje si¢ on z pewnoscig w szersze
przemiany zwigzane z wyeksponowaniem kategorii uciele$nienia i bliskiej — zmyslowej

i afektywnej — relacji z filmem (mimo Ze duza rol¢ odgrywa u niego percepcja wizualna).

310 T, Dalasinski, Ludzkie, arcy(nie)ludzkie, dz. cyt., s. 107.

31 B, Kosofsky Sedgwick, A. Frank, Wstyd..., dz. cyt., s. 43.

312 R, Barthes, [za:] K. Bojarska, Poczué myslenie, dz. cyt., s. 8.

313 Zob. B. Papenburg, Affect, [w:] B. Kaiser, K. Thiele, M. Bunz (red.), Symptoms of the Planetary Condition,
meson press, Liineburg 2017, s. 19.

314 S, Shaviro, The Cinematic Body: Theory Out of Bounds, University of Minnesota Press, Minneapolis—London
2006, s. 25.

315 Tamze, s. 24.

316 Tamze, s. 267.

317 Tamze, s. 32.
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Potrzebg podobnej blisko$ci upatruje w teorii filmu, szczego6lnie teorii odbioru, poniewaz
w trakcie tego procesu (czy raczej: do$wiadczenia) zachodzi ,taktylna konwergencja™3!'®
i ekstatyczne ,,zaafektowanie”. Ten energetyczny model unicestwia dystans obecny, wedtug
badacza, we wczesniejszych teoriach, jednak wylaniajacy si¢ z tego paradygmatu widz
pozostaje pasywny, jego cialo biernie poddaje si¢ zewngtrznym bodzcom, zanurzajac
bezrefleksyjnie w erotycznym kontakcie z obrazem — odwolywanie si¢ do koncepcji Deleuze’a

1 Guattariego bylo powierzchowne i zatrzymalo si¢ na poziomie ,,wizualnej fascynacji”.

Shaviro sam wycofat si¢ z niektorych tez swojej ksiazki w teksécie Cinematic Body
Redux®"®, upatrujagc w niej wielu uproszczen i milodzienczej buty w negowaniu koncepcji
semiotycznych, psychoanalitycznych i poststrukturalistycznych, jednak nawet kilkanascie lat
poOzniej przyznawal, ze ten ojcobojczy gest byl wazny, poniewaz otworzyt drzwi dla kategorii
afektu 1 ucieleSnienia w teorii filmu. Zainspirowal on dziesigtki publikacji 1 dalsze
poszukiwania tak filmowe, jak iteoretyczne. Anne Rutherford w 2011 roku odwotywala si¢ juz
do bardziej filmowej tradycji, ktéra wigze si¢ ze studiami nad modernizmem — istotne byto
materialne pojmowanie filmu przez Siegfrieda Kracauera, a przede wszystkim
przepracowujace jego teori¢ teksty Miriam Hansen. Ta ostatnia badaczka jest o tyle
interesujaca, ze zajmuje si¢ kinem klasycznym, ktére wyjatkowo czesto wyklucza si¢ poza
obreb teorii afektywnych oraz sensuous theory. W Masowym wytwarzaniu doswiadczenia
zmystowego powtorzyla pytanie Ricka Altmana, kwestionujace model zaproponowany przez
Davida Bordwella, Janet Staiger i Kristin Thompson: ,Na ile klasyczna byla klasyczna
narracja?”. Jej odpowiedz uwzglednia osobe widza z jego ucielesnionym sensorium: ,,Proby
odpowiedzi na to retoryczne pytanie skupiaja si¢ na tym, co zostalo pominigte,
zmarginalizowane badz sthumione przez calosciowe modele kina klasycznego. Mozna zwrocié
uwage na jego istotng skladowa, jaka stanowit teatralny melodramat odwotujacy si¢ do
spektaklu i1 koincydencji, ale takze gatunki takie jak komedia, horror i film pornograficzny,
ktore angazuja cielesne 1 sensomotoryczne reakcje widza w sposob, ktory nie catkiem pasuje
do ideatow klasycznych. W ujeciach tych zminimalizowane zostato w ogdle znaczenie gatunku,
zwlaszcza afektywno-estetyczny podzial pracy pomigdzy poszczegdlnymi gatunkami,
organizujacy konsumpcje filmow hollywoodzkich. Jeszcze mniejsza wage przypisano
gwiazdom i gwiazdorstwu, ktore nie moga by¢ zredukowane wylacznie do narracyjnych funkcji

postaci 1 ktére podobnie jak nazwy gatunkoéw (lub nawet bardziej niz one) okreslajg sfere

318 Tamze, s. 46.
319§, Shaviro, Cinematic Body Redux, http://www.shaviro.com/Othertexts/Cinematic.pdf [dostep: 12.07.2019].
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dystrybucji, praktyk projekcyjnych i odbioru. The Classical Hollywood Cinema wyraznie
i — trzeba to podkresli¢ — z narzucong sobie konsekwencja pomija histori¢ odbioru i kulturg
filmowg wraz z wzajemnymi powigzaniami kina i kultury amerykanskiej w caloéci™*?°. Taka
optyka wskazuje wyraznie na brak afektywnych petli nie tyle w kinie klasycznym 1 klasyczne;]
narracji, lecz w narracji historyczno-filmowej, ktéra dazy do stworzenia jednolitego,
zamknigtego systemu, petryfikujac dynamike okotofilmowych relacji: ,,uzywam tego terminu
[kino klasyczne — przyp. aut.] nie tyle w odniesieniu do systemu funkcjonalnie wspotzaleznych
norm i odpowiadajacego im zbioru empirycznych obiektow, co dla nazwania szkieletu, matrycy
lub sieci dopuszczajacej szerokg skale estetycznych efektow i doswiadczen”*?!. Jednoczesnie
Hansen podwaza utrwalong systematyke z podzialem na klasyczne i modernistyczne kino,
upatrujac w tym pierwszym emanacji modernizmu wernakularnego i pokazujac, ze Hollywood

nie tyle dopasowalo si¢ do naszej percepcji, ile wytworzylo (i zglobalizowato) nowe sensorium.

Rutherford bazuje na tych konkluzjach z zastrzezeniem, ze poszukiwania Hansen,
przynajmniej w tym kanonicznym juz tekscie, otwieraja nowe kierunki mys$lenia o tym okresie
i dos$wiadczeniu kinowym w ogole, jednak s3 stabo uargumentowane. Stad poszerza pole
poszukiwan, wlaczajac wen koncepcje kinowego afektu, materialno$ci i mimetycznej
innerwacji. Wskazuje na znaczenie oddziatywania energetycznego i odchodzi od relacji
tekstualnych czy logiki narracyjnej na rzecz — przyktadowo za Gunningiem — heterogenicznych
sposobéw angazowania odbiorcy, nawigzywania wiezi migdzy widzem a ekranem’?.
Najwazniejszym uzupehieniem pozostaje dla Rutherford jednak wcze$niejsza teoria Kracauera
o istnieniu pierwotnego, podstawowego wymiaru: materialnego, angazujacego widza na
poziomie sensorycznym, a wiec zakladajacego, ze odbiorca jest zywa cielesnoscig. Dzigki temu
relacja widza i obrazu nie jest podmiotowo-przedmiotowa, czysto zewnetrzna i zawlaszczajaca,
ale tez istotniejszy w teorii jest relacyjnie pojmowany odbiorca niz referencyjny zwiazek filmu

323

1 materialnego $wiata’>. Dla Rutherford i cytowanych przez nig badaczy film, widz, sytuacja

kinowa, $wiat, obraz, ciato — to wszystko nie sg odizolowane od siebie catosci, lecz komponenty

320 M.B. Hansen, Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino hollywoodzkie jako
modernizm wernakularny, przet. L. Biskupski i in., [w:] T. Majewski (red.), Rekonfiguracje modernizmu, dz. cyt.,
s. 248.

321 Tamze, 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. tamze, s. 69—70.
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afektywnego doswiadczenia kinowego. Sa ze sobg powigzane niczym narzady zmystow

w ciele.

2.2. Oddzwigki. Synestezja

Cielesno$¢ afektu dostrzegalna jest w jego synestetycznym charakterze: ,,Mozna powiedziec,
ze afekt to wirtualne jako punkt widzenia, o ile tylko owa metafor¢ wizualng bedziemy
postugiwa¢ si¢ nader ostroznie. Afekt ma charakter synestetyczny, poniewaz wiaze si¢
z udziatem poszczegdInych zmystdw w sobie nawzajem: miarg potencjalnych interakcji jakiejs
rzeczy zywej jest jej zdolnos¢ do przeksztalcania efektow jednego trybu zmystowego w efekty
innego trybu (dotyk i wzrok to najbardziej oczywiste, lecz bynajmniej nie jedyne przykilady;
zasadnicze znaczenie majg zmysty interoceptyczne, zwlaszcza za$ propriocepcja). Afekty to
wirtualne synestetyczne perspektywy zakorzenione w faktycznie istniejagcych
rzeczach poszczegdlnych, ktore je uciele$niaja (a zarazem funkcjonalnie ograniczajg)”>?*. Jak
wida¢ w niniejszym cytacie, Massumi z duza ostroznos$cig podchodzi do kategorii punktu
widzenia, szukajac nowego jezyka dla afektu, co mozna by rozszerzy¢ na caty paradygmat
uciele$nienia. Dani Cavallaro wyrdznia synestezj¢ artystyczng, ktora funkcjonuje jako $rodek
ekspresji (czego tradycje znacza Oddzwigki Baudelaire’a, malarstwo Kandinsky’ego czy
muzyka Scriabina), oraz wiasciwa, zwigzang z neurologicznymi uwarunkowaniami percepcji.
Istnieja dwa podstawowe podejscia w ujmowaniu synestezji wlasciwej: traktuje sie ja albo jako
swoista dewiacj¢ czy wzmocniong funkcje mozgu, albo jako pewne uwrazliwienie, ktore jest
charakterystyczne dla ludzkiej percepcji*?>. Robin Curtis zauwaza, ze najnowsze badania nad
synestezja nie poprzestaja na $ledzeniu rozmaitych polaczen miedzy zmystami, a starajg si¢
skonstruowac bardziej ztozony model percepcji: ,,normalny mozg jest gesty od polaczen [cross-
wired]. Roznica migdzy synestetycznym i niesynestetycznym mézgiem polega nie na tym, czy

dochodzi do wymiany, a raczej jak jest intensywna”?°,

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. Soffner (red.), Habitus in Habitat I1I: Synaesthesia and Kinaesthetics, Peter Lang, Bern 2011, s. 156.
Te tezy rezonuja w fenomenologii Maurice’a Merleau-Ponty’ego, ktory twierdzit, ze , kazdy akt percepcyjny jawi
si¢ jako wyraz ogodlnej przynaleznosci do $wiata” (s. 263). Opisujac synestezjg, pisal, ze ,,dane r6znych zmystow”,
mimo ze nieporownywalne jakosciowo, komunikuja si¢ ze sobg ,,poprzez swdj znaczeniowy rdzen” (s. 251), jakim
jest schemat cielesny, ktore to pojecie ,,pozwala nie tylko opisa¢ w nowy sposob jednos¢ ciata, ale tez jednos¢
zmyslow 1 jedno$¢ przedmiotu. Moje ciato jest miejscem albo raczej sama aktualizacja fenomenu ekspresji
(Ausdruck), w nim na przyktad doswiadczenie wzrokowe i stuchowe sg nawzajem brzemienne soba, a ich wartos¢
ekspresyjna ugruntowuje przedpredykatywna jednos¢ postrzeganego $wiata, za$ dzigki niej ekspresj¢ jezykowa
(Darstellung) 1 znaczenie intelektualne (Bedeutung). Moje ciato jest wspolng osnowa wszystkich przedmiotow
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Etymologia stlowa synestezja (synaisthésis — gr. ,rdwnoczesne postrzeganie >?’)

bezposrednio kieruje tak do percepcji, jak i do$wiadczenia estetycznego®®®, dodajac nowy
kontekst dla problematyki odbioru. Medioznawca Marshall McLuhan opisywat nowy krajobraz
medialny 1 ksztaltowanego przez niego czlowieka — w tej relacji dochodzi do glosu
ambiwalencja przedtuzenia i amputacji. Polaczenia migdzy zmystami sa ptynne, dynamiczne
i relacyjne, a kazde nowe medium wplywa na nasze sensorium: ,Srodki przekazu jako
przedtuzenia naszych zmystdw wprowadzaja nowe proporcje — nie tylko w sferze naszych
doznan, ale takze miedzy soba, gdy wzajemnie na siebie oddziatuja”**®. Caly obszar
sensoryczny zostaje podrazniony przez nowy bodziec, a nastgpnie — przeorganizowany, o czym
pisata chociazby wspomniana Miriam Hansen. Figura synestezji dostarcza tutaj ram dla
cigglego przemodelowywania doswiadczen sensorycznych. Takie ujecie pokazuje dodatkowo
skostniato$¢ tradycyjnej taksonomii — W.J.T. Mitchell, inspirujac si¢ ksigzka McLuhana,
stwierdzit: ,,»Media wizualne« to kolokwialne okreslenie wykorzystywane do opisu telewizji,
filmu, fotografii, malarstwa itd. Jest ono jednak nieprecyzyjne i mylace. Poglgbienie badan
pokazuje, ze tak zwane media wizualne wilaczaja inne zmysty (zwlaszcza dotyk i shuch).
Wszystkie media, z perspektywy zmyslowej modalno$ci, to »mieszane media«**°, lecz zostaly
uporzadkowane w imi¢ ,,zmystowej higieny”. Zracjonalizowana redukcja ,,nieczystosci” byta
nie tylko uproszczeniem nomenklatury, ale takze doprowadzita do zaburzenia pojmowania

sensorium jako cielesnej jednos$ci, a przez to i naszego doswiadczenia.

1 przynajmniej w stosunku do §wiata postrzeganego ogdlnym narzgdziem mojego »rozumienia«” (M. Merleau-
Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 257). Mozna rowniez wskaza¢ na inny sposob ujecia synestezji,
a mianowicie ,,miedzyzmystowos¢”: ,,[Steven] Connor twierdzi, ze bardziej niz z »korelacja« mamy do czynienia
z »przemieszaniem«. W jego alternatywnym modelu »zmysty tworza nieskonczong seri¢ integracji i transformacji
(...). Takze nie ma czego$ takiego jak modut centralny, zadnego punktu, o ktéry zmysty moga zosta¢ zaczepione.
Zmysty komunikuja sie ze sobg, wchodza w kooperacje i kontrybucje, ktore sa nieregularne i nowo powstale«.
(...) Ta ztozono$¢ zacheca nas do myslenia o spektaklu filmowym w bardziej ztozony sposob” — 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 ciekawa zalezno$¢: ,,dla antycznych Grekow znaczenie synestezji roznito sie od
wspotczesnych naukowych wyjasnien. Mianowicie w antycznej grece przedrostek »z«, ktory towarzyszy
czasownikowi »doznawac, postrzegac« (aisthanesthai), niuansuje stowo synestezja o wspodlne postrzeganie
z innymi, a nie indywidualny rodzaj intermodalnego rodzaju percepcji, przemieniajac synestezj¢ w forme
»wspotodczuwania«” (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 wspomnie¢ opis doswiadczenia estetycznego przez Johna Deweya: ,,To nie aparat wzrokowy, ale caty
ustrdj wspotdziata ze sSrodowiskiem we wszystkich czynnos$ciach, z wyjatkiem tych automatycznych, codziennych.
Oko, ucho lub inny narzad zmystowy to jedynie kanatly, przez ktore catos¢ reakcji dochodzi do skutku. Kolor, jaki
dostrzegamy, jest zawsze uwarunkowany ukrytymi reakcjami wielu narzadow, rowniez uktadu sympatycznego
oraz dotyku. Dany narzad jedynie kanalizuje cato$¢ wydatkowanej energii, ale nie jest jej zrodlem. Barwy tylko
dlatego moga by¢ wspaniale i soczyste, ze wiacza si¢ w nie gleboko catosciowy oddzwick ustroju” (J. Dewey,
Sztuka jako doswiadczenie, przel. A. Potocki, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich — Wydawnictwo PAN, Wroctaw
1975, s. 148).

329 M. McLuhan, Zrozumie¢ media, dz. cyt., s. 95.

30 W.J.T. Mitchell, There Are No Visual Media, ,Journal of Visual Culture” 2005, nr 4, s. 257.

103



Pojecie synestezji do$¢ powszechnie wigzalo si¢ z kinem, szczegdlnie w jego
poczatkach, gdy poszukiwano sposobdw atrybucji kolejnych kanaléw odbioru, co zwigzane
bylo chociazby ze wspomnianym wyodrebnieniam wysokiego modernizmu czy
hermetyczno$ci awangardy, ktore zwigzaty t¢ kategorie ze sztuka eksperymentalna, odwazna
i przetamujaca klasyczne normy. Joshua Yumibe shusznie twierdzi, ze to kolor — co w kolejnych
dekadach wykorzystywali chociazby tworcy ambientowi — byl §rodkiem, ktory miat pomodc
w scaleniu fragmentarycznego aparatu odbiorczego: ,,Kolor postrzegany jest jako abstrakcyjny
element, ktdry poprzez synestetyczne/metaforyczne przedhuzenie harmonizuje si¢ zmystowo

i emocjonalnie z odbiorcami”*’!

. Takie podejscie przepisuje narracje, wedtug ktorej kolor
we wezesnym kinie pehit jedynie funkcje trikowe, a osadza ten srodek w kontek$cie praktyk
nowoczesnosci. Badacz przywotuje przede wszystkim posta¢ C. Frankinsa Jenkinsa, ktory
wynalazt Phantoscope (wynalazek przegrat konkurencje z Vitascope’em), projektujac w jego
obieg istnienie efektow chromatycznych (opisywal trzy sposoby koloryzacji), a opcjonalnie
1 dzwigkowych (przy uzyciu dodatkowych urzadzen). W ten sposodb kino poczatkowo jawito
si¢ jako machina intermedialna: ,kino zostalo zapoczatkowane nie jako jednostkowe medium,
a raczej jako przedluzenie juz istniejagcych”*?. Przez to tez Jenkins byl $wiadom potencjatu
synestetycznego tego hybrydycznego jeszcze medium, opisujac zwigzki synestezji 1 abstrakcji,
przede wszystkim sposob laczenia danej barwy i jej odcienia z rodzajem dzwigku. Jednym
z kontynuatoréw tego sposoby myslenia byl Loyd Jones — wspoitworzona przez niego dla
Kodaka tasma posiadata multisensoryczng kampani¢ promocyjng. Podkreslano w niej, ze
kolory Sonochrome ,,wlaéciwie wykorzystane poteguja nastrdj ekranu”**. Znaczenie koloru
nie bylo zatem realistyczne, a przynajmniej nie wylacznie — podkreslano jego ekspresyjna,
afektywng wilasciwos¢ 1 laczono z (uciele$nionym) widzem, ktory odbierat takie bodzce

w przedrefleksyjny sposob.

Najpoularniejsze konotacje zmystowych ,.korespondencji” w kinie wigza si¢ z filmem
animowanym i awangardowym — typowymi przyktadami sa Motion Painting No. 1 (1947) oraz
eksperymenty z dzwigkami ornamentacyjnymi Oskara Fischingera, Disneyowska Fantazja
(1940), filmy Lena Lye’a, koncepcja optycznej muzyki w dzietach Walthera Ruttmanna czy

Hansa Richtera. Podczas gdy filmy ,zaliczane do muzyki wizualnej wywoluja stan

31 ], Yumibe, “Harmonious sensations of sound by means of colors”: vernacular colour abstractions in silent
cinema, ,,Film History” 2009, t. 21, nr 2, s. 172.

32 Tamze, s. 167.

33 Tamze, s. 171.
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334 wskazuje si¢ rowniez na o wiele powszechniejsza kinowa

ambientowego pochwycenia
dyspozycje, ktora opisywat Carl Plantinga przez odwotanie do emocjonalnego oddziatywania:
,odbiorcy czgsto odkrywaja, ze reaguja na bodziec z jednej modalnosci w sposob pasujacy do
innego bodzca. Rwany montaz moze wspotgrac¢ z chaotyczng muzyka; lub inaczej — powolna,
gladka jazda kamery moze wspotgra¢ z eleganckimi ruchami baletnicy. Mozemy to nazwaé

»335 Ponownie obie kategorie lacza si¢ ze soba, wzmacniajac

synestetycznym afektem
ucielesnione doswiadczenie kinowe, ktore pojawia si¢ w filmach mainstreamowych jako obraz
przezy¢ bohatera (jak w Paddingtonie [2014, Paul King], w ktorym tytulowy niedzwiadek na
poczatku zanurzony jest w oceanie koloréow, sokow, pnaczy i zapachu marmolady
w peruwianskiej dzungli, by nastgpnie przenies¢ swoje hiperkinetyczne 1 niezbyt
skoordynowane ciato do do$¢ ponurego londynskiego $wiata, ktory przedstawiany jest z rowna
sensualng sugestywnos$cia, akcentowang poprzez zderzenie z obcymi bodzcami) lub nieco
bardziej abstrakcyjne przedstawienie jego wrazliwosci (przykladowo w Lewym sercowym
[2002, Paul Thomas Anderson] Jeremy Blake, artysta, ktory jest synesteta, stworzyt animowane
kompozycje subiektywizujace sposoéb odbioru $wiata przez glownego bohatera).
Potwierdzaloby to nie tylko spostrzezenia ,afektywnego” Massumiego”, ale

i ,,neurologicznego” Cytowica: ,,Wedlug mnie zadna ogdlna nawet teoria synestezji nie jest

mozliwa bez uwzglednienia charakterystycznego stanu afektywnego, ktéry towarzyszy

29336

synestetycznemu doswiadczeniu

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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Uciele$nione do$wiadczenie estetyczne moze zosta¢ wyjasnione w naukowy sposéb, co
ostatecznie zdaje si¢ potwierdza¢ obiektywistyczny model odseparowanych (a przez to
i abstrakcyjnych) zmystow. Jak pokazato zestawienie dwdch modeli widzenia w poprzednim
podrozdziale, schematy indukcji sensorycznej nie sg jednoliniowe, przypominajac raczej
rozbudowang sie¢. Jesli ponaktadac te sieci na siebie, nie da si¢ podtrzymaé podziatlu na strefy
oddziatywania. Nie tylko fenomenologia, ale i neurologia zadaje ktam do$¢ prymitywnemu
wigzaniu naszego postrzegania tylko z okolicami oka czy nosa. Nasza percepcja jest
wielozmystowa, podobnie jak nasze do§wiadczenie swiata. Przykladowo V.S. Ramachandran
1 E.M. Hubbard dowiedli, ze wszyscy dzielimy kondycje synestetyczng, cho¢ jej stopien moze
si¢ 16zni¢**’. Od kiedy odkryto w skorupie mézgowia makakéw bimodalne receptory, ktore
odbierajg bodZce wizualne i somatosensoryczne®®®, zaczeto poszukiwaé podstaw
multisensorycznej integracji. Richard E. Cytowic czyni z tego szersza kwesti¢ rodzaju, do
jakiego przynalezy czlowiek — synesteci to dla niego ,,poznawcze skamieliny, poniewaz
synestezja bardziej dotyczy ssakOw niz sapiens. Synestezja bardziej dotyczy ssakow nie
dlatego, ze jest w jakim$ stopniu prymitywna, lecz blizej istoty tego, co jest postrzeganym
znaczeniem, s3 nie semantyczne abstrakcje, a zmyslowe percepty””®*®. Wedlug niego jest to
kwestia adaptacyjna. Inne grono badaczy odkrylo powigzanie synestezji z naszym
genotypem®#®  ostatecznie potwierdzajac powszechng multimodalnoéé doswiadczenia
zmyslowego, takze tego w kinie. Cho¢ nie jest to szczegolnie interesujagca mnie §ciezka, warto
wspomnie¢ o badaniach kognitywnych i neurologicznych, ktore konstytuuja neuroestetyczne

badania nad uciele$nieniem.

2.3. Rozluznienie synaps. Ucielesniony umyst i badania neuronalne

Badania nad ludzkim umystem dlugo naznaczone byty dualistycznym rostrzygnieciem body-
mind problem oraz tendencjami do obiektywizacji, ktéra rezygnuje z tak efemerycznej
kategorii, jaka jest do$wiadczenie. Przejawem nauki, ktoéra dazyla do ukazania czlowieka
,obliczeniowego” i ,,sparametryzowanego”, jest kognitywizm. W swojej wczesnej odstonie

zdominowany byt przez metafor¢ mézgu jako komputera, ktéra rzutowata 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, 4 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., 4 Whole-Genome Scan and Fine-Mapping Linkage Study of Auditory-Visual Synesthesia
Reveals Evidence of Linkage to Chromosomes 2q24, 533, 6pl2, and 12pl12, ,,American Journal of Human
Genetics” 2009, t. 84, nr 2.
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badawcze (szczegdlnie zwigzane ze sztuczng inteligencja), ale takze podej$cie do poznania
1— co wigze si¢ z tematyka niniejszej dysertacji — percepcji. Komputacjonizm, jak okresla si¢
te poczatkowa fazg rozwoju mysli kognitywistycznej, operuje jedynie na znacznikach §wiata

zewnetrznego, konstruujac poznanie niejako algorytmiczne®*!.

Nawet po6zniejszy model
koneksjonistyczny, w ktéorym ,procesy poznawcze realizowane s3 w dynamicznie
zmieniajacych si¢ sieciach neuronowych” — a wigc zakladajacy pewna elastycznose,
plastyczno$¢ i modyfikowalno$¢ schematéow kognitywnych — zrezygnowat z problemu
qualiow, przez co nadal myslenie jawilo si¢ jak proces przetwarzania informacji. Dlugo zatem
kognitywizm dokonywal wiwisekcji czego$, co badacze okres$laja jako ,,m6zg w naczyniu”

i dopiero w latach dziewig¢dziesigtych mowi si¢ o konieczno$ci uwzglednienia ciata jako

naszego medium w kontakcie z poznawanym otoczeniem.

Mozna wskaza¢ kilka sygnalow, ktore sprawily, ze rozwijajaca si¢ od konca lat
osiemdziesigtych XX wieku neurokognitywistyka otworzyla si¢ na ucielesnione poznanie:
teori¢ metafor George’a Lakoffa i Marka Johnsona, koncepcje jezyka ,drugiego” Ludwiga
Wittgensteina oraz wlasnie fenomenologi¢ egzystencjalng Maurice’a Merleau-Ponty’ego,
postugujaca si¢ pojeciami schematu cielesnego czy ucielesnionego poznania: ,,W trakcie
percepcji nie myslimy o przedmiocie i nie myslimy o sobie jako o myslacych o nim, lecz
jesteSmy przy przedmiocie i jesteSmy zmieszani z ciatem, ktore wie wigcej niz my o $wiecie,
o motywach 1 §rodkach, ktérymi dysponujemy, by przeprowadzi¢ jego synteze. (...) W tej
zrédlowej warstwie doznawania, ktorg odnajduj¢ pod warunkiem osiggnigcia rzeczywistej
koincydencji z aktem, zyj¢ jedno$cia podmiotu i miedzyzmyslowa jednoscig rzeczy, a nie mysle
o nich, tak jak bedg to robi¢ analiza refleksyjna i nauka”**?>. Warunkiem poznania $wiata staje
si¢ zatem nasze przedrefleksyjne cialo, dzigki ktoremu schematy kognitywne nie rozkladaja si¢
wzdhuiz linii podmiot—przedmiot, sprowadzajacej czlowieka do rangi przedmiotu, czego$
biernego i1 opisywanego co najwyzej z anatomiczng pasja. Dzigki niemu roéwniez nastgpuje
otwarcie na terazniejszo$¢ z jej kontekstem sytuacyjnym czy warunkami generujacymi
przyktadowo afektywne i motoryczne reakcje. Stad tez wspdiczesne neuronauki otwierajg si¢
na nauki zajmujace si¢ swiadomoscia, szczegdlnie zas fenomenologie. Jednym z przejawodw
takiej interdyscyplinarno$ci jest neurofenomenologia, ktora jest ,proba polaczenia

fenomenologicznej analizy do$wiadczenia (z uwzglednieniem metody redukcyjnej), teorii

341 Zob. M. Pokropski, Ciato. Od fenomenologii do kognitywistyki, ,,Przeglad Filozoficzno-Literacki” 2011, nr 4,
s. 125-126.
342 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, dz. cyt., s. 260.
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ukladow dynamicznych oraz neurobiologii i1 psychologii eksperymentalnej. Jednym
z elementoéw metody neurofenomenologicznej jest zastosowanie swoiscie rozumianej redukeji
fenomenologicznej. Chodzi o to, aby badany, zdajac relacj¢ z wlasnego doswiadczenia, byt
w stanie »zawiesiC« nasuwajacy si¢ automatycznie introspekcjonizm oraz interpretacje
wynikajace ze zdroworozsadkowej psychologii (folk psychology) czy nabytej wiedzy
naukowej. (...) Powstaly w pierwszoosobowym nastawieniu raport mozna nast¢gpnie poréwnac
z zapisem aktywnosci moézgu (np. stosujac techniki EEG, fMRI, PET). Celem tej procedury
jest, wedhig [Francisco — przyp. aut.] Vareli, odkrycie korelatéw migdzy strukturg
do$wiadczenia dang przy pomocy metody fenomenologicznej a stanami neuronalnymi”***. Inne
przyktady aplikowania fenomenologii do badan neuronalnych zaproponowal chociazby Shaun
Gallagher, wykorzystujac podziat na poczucie sprawczosci i poczucie posiadania. Sg to dowody
na prob¢ uzupehienia teorii umystu o teori¢ do$wiadczenia. Gallagher, Varela czy tacy
kognitywisci jak Alva Noé€ i Evan Thompson poshugiwali si¢ pojeciem ucielesnionego umystu,
gdyz, jak uwaza Marcin Milkowski, uciele$nienie ,,odgrywa w kognitywistyce wazna
role. Mozgi bowiem przydaja si¢ tylko organizmom zdolnym do poruszania si¢”***. Model
enaktywistyczny uwzglednia wymian¢ miedzy cialem a §wiatem, co nadaje mu charakter
sensomotoryczny. ,,Co wazne, uciele$nione poznanie jest dla Vareli poznaniem uczasowionym,
tzn. uporzadkowanym przez sensomotoryczng, dynamiczng strukture dziatania, a nie przez
sekwencyjno$é logiki, jak w komputacjonizmie™**, z kolei dla Noé ,,[t]o, co postrzegamy, jest
zdeterminowane przez to, co robimy (czy tez przez to, co wiemy, jak zrobic); jest

zdeterminowane przez to, co jeste$émy w stanie zrobi¢”346.

Nie do konca mozna tutaj moéwi¢ o jakim$ przewrocie. Shaun Gallagher uwaza, ze
istnieje nadal duze grono neurokognitywistow, ktdrzy korzystaja z koncepcji ucieles$nienia,
jednak faktycznie nie interesuje ich cialo jako takie — twierdza oni, Ze fundamenty poznania
tworza si¢ w mozgu. Tak zwani ,,porywacze cial” (body snatchers) zainteresowani s3 ,,cialem

t347

w mozgu”, nie na odwrot™'. Wida¢ to dobrze na przyktadzie mysli kognitywistycznej w teorii

filmu, ktéra w sptycony sposob traktuje elementy ucielesnienia, sprowadzajac je do sledzenia

343 M. Pokropski, Fenomenologia i kognitywistyka: geneza — problemy — stanowiska, Academia.edu, s. 22,
https://www.academia.edu/35484568/Fenomenologia i kognitywistyka geneza problemy stanowiska [dostep:
19.07.2019]. Zob. réwniez w: W. Plotki (red.), Wprowadzenie do fenomenologii. Interpretacje, zastosowania,
problemy, t. 2, Wydawnicto Instytut Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2014.

3 M.  Mitkowski,  Kognitywistyka i  modele  umystu, ,Dwutygodnik” 2016, nr 1,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6322-kognitywistyka-i-modele-umyslu.html [dostgp: 19.07.2019].

345 M. Pokropski, Ciato, dz. cyt., s. 130.

346 A Nog, [za:] M. Pokropski, Cialo, 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 zwigzanych z fabuta (Ed Tan),
sproblematyzowanie identyfikacji na rzecz zaangazowania, ktore jest przede wszystkim
zaangazowaniem w posta¢ (Murray Smith), a takze taczenie doznawanych w czasie seansu
emocji ze $wiadomoscia fikcji (Noé&l Carroll) — kazdy z tych przykladow zakorzeniony jest
w rozumowym, racjonalnym paradygmacie i odwoluje si¢ do znarratywizowanych,
zestandardyzowanych, ,algorytmicznych” cial, ktére — jak pisze Anne Rutherford —
reprodukuja, a nie produkujg emocje**®. Taka redukcja subiektywnosci wyznacza jedng ze
sciezek w archeologii kina, ktére inspirowane bylo naukowymi eksperymentami. Kino
fizjologiczne, jak okre$la je Lisa Cartwright**, wypreparowalo narzedzia pomiarowe, ktore
sprowadzaja ludzkie cialo do splotéw miegéni, sieci neurondéw, zbioru organéw i rusztowania
ko$ci. Paradoksalnie ,,neurologiczne spojrzenie” bywa przetamywane we wspodlczesnych
badaniach neuronalnych, ktore wykorzystywane sa do wyjasniania do§wiadczenia estetycznego

i tworza zreby nowych poetyk.

Tak zwana neuroestetyka czesto pokazuje zachly$niecie si¢ wspdtczesnymi odkryciami
z dziedziny neurobiopsychologii i filozofii umystu (tak mozna odczytywa¢ przyktadowo
koncepcje neuro-obrazu Patricii Pisters, cho¢ badaczka — co niezwykle trafnie wskazuje
Barbara Szczekala w swojej monografii mind-game films*>® — interesuje sie
doswiadczaniem umyshi), jednak zdaje si¢ mimo wszystko poszukiwaé (czy
odbudowywac¢) pomostu migdzy porzadkiem intelektualnym a zmyslowym. Korzysta
z nowoczesnych technik badan laboratoryjnych, jak EEG (elektroenefalografia; badanie
bioelektrycznej czynnosci mozgu), MEG (magnetoencefalografia; obrazowanie elektrycznej
czynno$ci mozgu) czy MRI (obrazowanie metoda rezonansu magnetycznego, w tym
nastawione funkcjonalnie badanie fMRI), w przypadku kina szczegdlnie popularne sa
eksperymenty z eye-trackerami. Dzigki tym technologiom mozliwa staje si¢ weryfikacja
utrwalonych w tradycji konceptdw teoretycznych zwigzanych z odbiorem, jak ,efekt

99351

Kuleszowa**!, wpltyw ruchéw kamery na widza*? czy w ogéle kwestia uwaznos$ci i uwagi.

Interdyscyplinarny zespdt Uriego Hassona zbadat sposoby kontroli tworcy 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.

330 Zob. B. Szczekata, Mind-game films. Gry z narracjq i widzem, Narodowe Centrum Kultury Filmowej, £.6dz
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, badajac aktywno$¢ moézgu w czasie projekcji materialow filmowych
(zréznicowanych pod wzgledem tre§ci, montazu 1 rezyserii — porownywano
nieustrukturyzowane, ,surowe” nagrania rzeczywistych wydarzen z filmem Dobry, zly
i brzydki [1966, Sergio Leone]) za pomoca fMRI oraz zestawiano dane poprzez analizg
intersubiektywnych korelacji (ISC). Odkryto, ze w czasie badania aktywowane byty rozmaite
czesci mozgu — obszary odpowiadajace za informacje wizualne i audialne, szczegdlnie istotne
dla poznania jezykowego, odczuwania emocji, ale takze integracji multisensorycznej, ktora

okazata sie niezalezna od sposobow prezentacji’™>.

Wisis corta

Talairach coordinates

Viewer 1 Viewar 2

Zdj. Sposob przeprowadzania badania oraz sposob poréwnywania danych w ISC

Te metody miaty dostarczy¢ danych ilosciowych, a zatem udzieli¢ konkretnych odpowiedzi,
ktore moga by¢é wykorzystane tak przez filmoznawcow (tzw. neurocinematic studies), jak
i przemyst filmowy (wielokrotne podkreslanie uzytecznos$ci tych badan wigze sie z pewnos$cia
z wysokimi kosztami prowadzania interdyscyplinarnego projektu wymagajacego
zaawansowanej aparatury, a zatem z uzasadnieniem sensownosci projektu). Utylitarna, wysoko
sfunkcjonalizowana wiedza na temat proceséw poznawczych nie moéwi nam jednak wiele na

temat wartosci artystycznej czy politycznej, co wigze si¢ ze sporym niebezpieczenstwem,

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 ktorym badacze jedynie wzmiankuja: ,,rezyserzy rdznig si¢ pod wzgledem poziomu kontroli,
jaki chcg narzuci¢ widzowi, a nasza metoda nie stuzy ocenianiu tego, lecz zmierzeniu efektu,
jaki film wywiera na rézne grupy docelowe”**. Zagrozenie rodzi mianowicie mozliwo$¢
wykorzystania tego typu badan do stworzenia manipulacyjnej ,instrukcji obshugi”, przy
jednoczesnie stosunkowo niewielkich zyskach i tautologicznych wnioskach dla samego
filmoznawstwa poza chociazby aspektem badania schematow komunikacyjnych
w (propagandowych) przekazach medialnych. To, co z pewnoscig $wiadczy o przemianie
myslenia we wspotczesnych badaniach nad filmem, jest zmiana akcentow — zwrdcenie uwagi

nie na ,,artystyczna percepcje”, lecz ,,percepcyjne do§wiadczenie™*™.

Najbardziej plodna (a moze i najbardziej przeceniana®®) w kontek$cie rozwazan
filmoznawczych jest §ciezka, ktora otworzylo odkrycie neurondéw lustrzanych. Od lat
osiemdziesiagtych minionego wieku naukowcy z Uniwersytetu w Parmie prowadzili badania na
mozgach makakéw, umieszczajac elektrody w okolicy przedruchowej kory (ventral premotor
cortex) 1 obserwujac reakcje mozgu w czasie jedzenia. Dostrzegli, ze mozgi badanych matp
aktywuja si¢ zarowno gdy wykonuja celowa czynno$¢, jak i obserwuja innego osobnika
wykonujacego taka czynno$¢. Nastgpnie odkryto neurony lustrzane takze w tylnej czesci kory
ciemieniowej (posterior parietal cortex; tzw. ciemieniowe neurony lustrzane), w glownym
obszarze motorycznym czy w ukladzie piramidowym?®’. Obserwacja dzialania powoduje
symulacj¢ wykonania identycznej czynno$ci, co ma rozmaite konsekwencje:
(1) epistemologiczne (dochodzi do pomieszania tego, co rzeczywiste i fikcyjne, ktore
traktujemy ,,jak prawdziwe” [ang. as-if real]); (2) rozwojowe (,,uczymy si¢ nie samodzielnie,
lecz przede wszystkim od siebie nawzajem, a nasze mozgi w sposob szczegolny sa do tego
przystosowane. Do$wiadczenie zmystowe nie jest indywidualne, ale wspolne”®®);
(3) psychologiczne (V.S. Ramachandran i Vittorio Gallese upatrywali w neuronach lustrzanych
mozliwo$ci empatycznego spojrzenia na innego); (4) spoteczne (przesunigcie punktu ciezkosci
z ,ja” na ,my”, na doswiadczenia kolektywne 1 wspotdzielone repozytorium percepcyjne —

wszyscy jesteSmy przedluzeniami skoncentrowanej na ogole przestrzeni, tzw. we-centric

334 Tamze, s. 21.

355 Zob. L.R. Antunes, The Multisensory Film Experience: A Cognitive Model of Experiential Film Aesthetics,
Intellect, Bristol-Chicago 2016, s. 28.

336 Krytycy tych badaf czesto przywotuja fakt, ze pierwotne badania lustrzanych mechanizméw zwigzane byty
z obserwowaniem zachowan ukierunkowanych na konkretny cel, co niekoniecznie ma miejsce w czasie ogladania
filmu — nie mozna wszystkich zachowan percepcyjnych sprowadzi¢ do zewngtrznej 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. Mirzoeft, Jak zobaczy¢ $wiat, dz. cyt., s. 106.
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space®™); (5) fenomenologiczne (zwigzane z do$wiadczeniem nie tylko otoczenia, ale
1 wlasnego ciata). T¢ ostatnig funkcje w swojej koncepcji uciele$nionej symulacji opisywat
Gallese: ,,Te same struktury neuronalne, ktére decyduja o tym, jak nasze ciatlo funkcjonuje
w otoczeniu, przyczyniaja si¢ rowniez do §wiadomosci naszego ciala oraz do bycia $wiadomym
obiektow, jakie znajduja si¢ w naszym otoczeniu. Uciele$niona symulacja jest funkcjonalnym
mechanizmem, ktéry bazuje na tej podwojnej wiasciwosci obwodéw neuronalnych™®, co
przypomina¢ ma z kolei dwoisto$¢ ciata: jako podmiotu doznajacego i obiektu doznan, dzigki

ktorej ,,przedmiotowy inny staje si¢ innym Ja’3%!.

Ucielesniona symulacja laczy si¢
z fenomenologicznymi poszukiwaniami takze poprzez budowanie modelu intersubiektywnosci,
cho¢ w tym przypadku istotne staja si¢ badania empiryczne. ,,Odkrycie lustrzanych neuronéw
1 mechanizmow symulacyjnych zdaje si¢ zatem kla$¢ nacisk na to, ze bycie sobg zaklada bycie
z innymi. (...) konstruuje nowe, empirycznie ufundowane rozumienie intersubiektywnosci,
ktéra kojarzona jest przede wszystkim jako interkorporalno$¢ — wzajemne rezonowanie
intencjonalnie znaczacych zachowan sensomotorycznych’*®?, Rozumiemy dzialania innych
wlasnie poprzez ,,motoryczng ekwiwalencje miedzy tym, co inny robi, a tym, co obserwator
moze zrobi¢”*%. Ta korelacja pokazuje, ze nasze cielesne potencjonalnosci leza u podstaw
poznania i rozumienia; funkcjonujemy w ciaglym sprz¢zeniu zwrotnym, dynamiczne]

przestrzeni wymiany oraz relacyjnosci.

Film jest zaposredniczong forma subiektywno$ci, na co zresztg zwrocil rowniez uwage
Gallese w artykule napisanym wspolnie z Michelem Guerra: ,,dynamika uwagi, rozpoznawanie
przestrzeni oraz dzialanie s3 niezwykle podobne w bezposrednim i zmediatyzowanym
doswiadczeniu*®, Rozszerzajg to rozpoznanie na do$wiadczanie cudzych emocji i doznan
poprzez zaistnienie zewnetrznej stymulacji, jaka ma miejsce w sytuacji doswiadczenia

kinowego (badacze ewidentnie powoluja si¢ na sytuacje widza w czasie tradycyjnej projekcji).

3% 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.

360V, Gallese, [za:] D. Saniewska, O emocjach, [w:] tejze (red.), Emocje, ekspresja, poetyka — przeglgd zagadnien,
Wydawnictwo Libron, Krakéw 2013, s. 16. W jednej ze swoich publikacji Gallese zadeklarowat, ze to wtasnie
w fenomenologii upatruje dalszego etapu rozwoju ,,lustrzanej” neuronauki: ,,Mamy nadziej¢, ze przyszle badania
ukierunkowane beda na odkrywanie, czy uciele$niona symulacja moze obejmowac fenomenologicznie
charakteryzowane doswiadczenie dziatania, ktére umozliwia nam nie tylko doznanie konfiguracji cielesnych,
wspolnych przesunig¢ i sensorycznych efektow dziatan, ale takze samego dziatania” (V. Gallese, C. Sinigaglia,
Embodied Resonance, dz. cyt., s. 427).

361 Tamze, s. 199.

362V, Gallese, V. Cuccio, The paradigmatic body, dz. cyt., s. 8-9.

363 Tamze, 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.
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Naukowcy powoluja si¢ na niejednokrotnie przywotywane juz nazwiska teoretykow kina, jak
Steven Shaviro, Gilles Deleuze czy Vivian Sobchack, co osadza ich rozwazania w koncepcjach
ucielesnionego odbioru, a zasadniczym ,,parametrem” pozostaje dla nich motoryka.
Kinestetyczny wymiar filmu (ruch postaci czy kamery, ale i ruchomo$¢ samych filmowych
obrazoéw) odczuwany jest dzigki potencjalowi kinestetycznemu odbiorcy i materialnej
,witalno$ci” dziela, odczuwanej dzigki tzw. Poczuciu Ciata, ktdre ,,umozliwiatoby bezposredni
dostep do $§wiata innych za pomocg bazujacej na uciele$nionej symulacji zdolnosci dzielenia
si¢ z innymi znaczeniem dziatan, podstawowych intencji motorycznych, uczu¢ i emocji. Dzigki
temu ugruntowane zostaja nasze indentyfikacja i powigzanie z innymi*®°. Jednak takie
rozszerzone, fenomenologiczne rozumienie doswiadczenia estetycznego w rzeczywistosci
zostaje ograniczone w znacznej mierze do relacji widza i tworcy za posrednictwem filmu, co
zaktada mniej lub bardziej swiadome kreowanie doswiadczen symulacyjnych czy generowanie
mechanizméw lustrzanych. W Embodying Movies powotywanie si¢ na Merleau-Ponty’ego czy
Sobchack jest niezwykle powierzchowne, poniewaz Gallese 1 Guerra opisujg przede wszystkim
aktorskie techniki i zalezne od kontekstu historycznego elementy stylu: ,,Styl filmowy moze
by¢ wynikiem rozbicia naszego cielesnego stosunku do $wiata (radziecka szkota montazu),
symulacji ruchow ciata, emocji 1 wrazen ukazanych w filmie jako w »catkowicie
urzeczywistnionym $wiecie« (klasyczny film hollywoodzki) lub neutralizacji akcji, przez co
dochodzi do unieruchomienia postaci w jej otoczeniu, przeciwstawienia si¢ przezroczystosci
jezyka filmowego i metarefleksji (kino modernistyczne)”*®®. Przez taka perspektywe badania
Gallesego ostatecznie zdaja si¢ bardziej wspiera¢é kognitywistyczne 1 neoformalne
poszukiwania Davida Bordwella niz uciele$niong sensuous theory, wedhig ktorej nie tylko
mozg, ale i narzady zmystow to miejsce ,,myslenia”. Poznanie staje si¢ o wiele bardziej
rozproszone, rozsadzajace proste modele, do ktérych mimo wszystko dazy neuronauka,
jednocze$nie pomijajac konteksty, w jakich opisywane przezen ciata funkcjonujag (przestrzen
kina nie jest tutaj bynajmniej wystarczajaca). ,lIstnieje naukowo poswiadczalna, ale
dos$wiadczana polimorficznie zdolno$¢ cztowieka do reakcji, ktora rozprzestrzenia si¢ migdzy
wielorakimi ptaszczyznami zmysfowymi, ulokowana w poruszajacych si¢, wedrownych
cialach zaplatanych w konkretne spoteczne relacje, ktore zyskuja site w istotnym politycznym

kontekscie — 1 musimy poszukiwa¢ w petni kulturowych wyjasnien, zeby zrozumie¢ ich

365 Tamze, s. 193.
366 Tamze, s. 199.
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historie”*®’. Cielesno$¢ jest czym$ uniwersalnym, ale nie esencjalnym, intersubiektywno$¢ nie
moze zasloni¢ subiektywnosci, a naukowa innerwacja powinna by¢ tylko inspiracja dla

dalszych rozwazan nad do$wiadczeniem estetycznym.

3. SENSUOUS THEORY

Frank Jackson, filozof umyshi, skonstruowat eksperyment myslowy Czego Mary nie

wiedziata?%®

, W ktorym wystapil przeciwko teoriom redukcjonistycznym i upomniat si¢
0 obecno$¢ qualiow, subiektywnych doswiadczen, w analizach poznania i1 percepcji. Podat
przyktad genialnej neurobiolozki, doskonale zaznajomionej z dziataniem o$rodkowego uktadu
nerwowego, zmystu wzroku 1 praw optyki, jednak — nie widzac kolorow — nie jest w stanie
poznaé, czym jest doswiadczenie przyktadowo czerwieni. Jej pozbawiona przezycia wiedza jest
niepetna, zatem nie da si¢ prowadzi¢ badan catkowicie w trzecioosobowej perspektywie.
Podobne rozpoznanie postawit wczesniej Michel Henry, ktory podwazyt rozumienie poznania
zmyslowego jako odciele§nionego zbierania informacji: ,,to, co zmysty w swej transcendencji
wyjasniaja, to charakter zewnetrzny — w zaden za$§ sposob charakter zmyslowy tego, co jest
odczute: tej mianowicie wrazeniowej materii czerwieni, zimna lub ciepta, tych mianowicie
afektywnych reperkusji, jakie wywotuje dzwigk badz zapach, co do ktorych nie wiemy juz, czy
sg w nas, czy w rzeczach™*®. Uciele$nienie neuronauki i kognitywistyki na przestrzeni lat
przypomina przejscie od Terminatora wykreowanego w filmach Jamesa Camerona (1984
1 1991), maszyny zaprogramowanej do zabijania, demonicznej wizji komputacjonizmu, do
K z Blade Runnera 2049, replikanta posiadajacego wiasng wrazliwo$¢, moralnos$¢ czy
emocjonalno$¢ 1 bolesnie odczuwajacego swoje nie-czlowieczenstwo. Objawia si¢ ono
chociazby w braku wlasnych wspomnien i znieczulonym niejako ciele, zamykajacym si¢ na
sinterpersonalne synergie”*’°. Sensuous theory probuje przywrécié widzowi do$wiadczenie

otwartego, relacyjnego ciata.

Zmystowa teoria filmu jest wewnetrznie zréznicowana, kladac nacisk na tak rozne
aspekty, jak przelamywanie okulocentryzmu, zastgpowanie odbioru audiowizualnego

multisensorycznym, ucielesnionym  doswiadczeniem, rehabilitacja  subiektywnosci,

367 C.A. Jones, Embodied Experience, [w:] J. Fingerhut, S. Flach, J. Soffner (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, przetamywanie tradycyjnego podziatu na pi¢¢ zmystow (i zwigzanej z nim
hierarchii zmystow wyzszych 1 nizszych czy drugorzednych), refleksja nad synestezja
1 immersyjnoscia, zwigzek sensorium z afektami czy uwarunkowane kulturowo, spotecznie,
historycznie i politycznie doznanie ciala i jego transpozycja do materialu filmowego. Punktem
wyjécia dla tak roznych teoretykow, jak Vivian Sobchack, Jennifer M. Barker, Martine
Beugnet, Steven Shaviro, Anne Rutherford, Brigitte Peucker, Laura U. Marks, Elena del Rio,
Spencer Shaw, a na gruncie polskim Paulina Kwiatkowska czy Justyna Budzik, jest
przywrocenie do refleksji rezonujacego ciata, ktorego reakcje sg ignorowane by¢ moze wlasnie
dlatego, Zze s3 niezalezne od naszej woli. Z tej powszechnej somatofobii teorii filmu,
zdiagnozowanej na poczatku lat dziewigédziesigtych minionego stulecia, wynika arbitralno$¢
tez rozmijajacych si¢ z doswiadczeniem kinowym, a przez to rdwniez separowanie faktycznego
odbioru filmu od jego filmoznawczych eksplikacji. Jak pisat Shaviro, ,,obrazy sa niematerialne,

ale ich efekt jest fizyczny i cielesny”*"!

, wigc argument poddania si¢ kinematograficznej iluzji
nie odzwierciedla doswiadczenia w czasie ogladania filmu. W zblizeniu si¢ do tego, co widz
odczuwa w sali kinowej, poméc ma wiasnie fenomenologia egzystencjalna, ktora unika
sztywnych ram doktryny, kierujac si¢ w stron¢ bezposredniego, osadzonego w ciele
doswiadczenia dzieta sztuki. W kontrze do psychoanalizy, krytyki ideologii i kognitywizmu
znaczenia filmu i posta¢ widza nie sa konstruowane, a odkrywane, przez co tez dochodzi do
destabilizacji jezyka teorii, a przez ta nieche¢ do abstrakcji, co niezwykle istotne (cho¢ czesto
zniechecajace krytykow), unika si¢ stworzenia silnej teorii i konkretnego modelu percepcji
filmowej. Cho¢ teoretycy koncentruja si¢ na przedrefleksyjnym aspekcie doswiadczenia
kinowego, traktuja go nie jako alternatywe, lecz uzupehlienie bazujacego na $wiadomosci
paradygmatu analitycznego, a co uwazniejsi podkreslaja, Ze nie ma mowy o ,,rozpuszczaniu”
widza w dziele filmowym. Przykladowo Vivian Sobchack w tekscie zatozycielskim dla
sensuous theory pisala: ,,Tak jak percepcja-z-ekspresja moze zostaé zaobserwowana przez
innego, tak jak komunikacja do$wiadczenia egzystencji jest powszechnie widzialna, tak
anonimowe, ale scentralizowane »Tu, gdzie jestem« [Here, where eye (I) am] filmu ulega
podwojeniu. »Zdecentralizowane«, poniewaz wigze si¢ z zaangazowaniem innego, wiec jest
»Tu, skad widzimy« — dzielong przestrzenig bycia, widzenia, styszenia oraz cielesnego
irefleksyjnego poruszenia aranzowanego i doswiadczanego tak przez widza, jak i film. (...) Jest

réwniez postrzegana przez widza jako »Tam, gdzie mnie nie ma«, przestrzen $wiadomie

371 S, Shaviro, The Cinematic Body, dz. cyt., s. 50.
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1 ciele$nie niezamieszkana oraz przezywana przez »innego«, ktorego doswiadczenie bycia-
w-$wiecie, jakkolwiek anonimowe, nie przystaje do konca do do$wiadczenia odbiorcy. Zatem
skoro przestrzen i jej sens sg w bliski sposob dzielone i1 przezywane zarowno przez film, jak
1 widza, ten drugi jest zawsze do pewnego stopnia §wiadomy podwojnej 1 zwrotnej natury
kinowej percepcji, a dokfadnie — percepcji jako ekspresji, percepcji jako procesu

zaposredniczajacego zwigzek $wiadomosci ze $wiatem™?’?.

Ten element $§wiadomosci
wyklucza zanurzanie si¢ w iluzji i rozptywanie w subiektywnych doznaniach, a jednocze$nie
nie deklasuje znaczenia doswiadczenia, ktore staje si¢ odbiorczym paradygmatem
zastepujacym identyfikacje, splot empatii i sympatii czy zaangazowanie. Rutherford podaje
prosty przyklad Mikrokosmosu (1996, Claude Nuridsany, Marie Pérennou), dokumentu,
w ktorym nie moze by¢é mowy o poziomie identyfikacji, lecz ,ksztalt, kolor, faktura,
wypuklo$ci oraz zawijasy si¢gaja na zewnatrz i przyciagaja nas do siebie w afektywnym
rezonansie””®. Dla Sobchack takim ikonicznym przyktadem bedzie Fortepian (1993, Jane
Campion), dla Anat Pick bedg to zblizenia zwierzecej siersci’’®, osobiscie za§ moge wskazaé
fragment z filmu Frantz (2016, Frangois Ozon) — w dziele grajacym ze staro$wiecka forma, co
taczy si¢ z lubianym przez rezysera tematem granic fikcji, afektowany sentymentalizm zostaje
rozbity ucielesnionym afektem, odwotujacym si¢ do zmystowych poruszen. Przyktadowo ze
sceny na cmentarzu, w ktorej Anna odwiedza grob swojego narzeczonego, spotykajac przy nim
tajemniczego mezczyzng, W pamigci nie zostajg pierwsze dialogi, lecz kontrujgcie korony
drzew poruszanej delikatnym, wiosennym wiatrem — dziala ono nie tylko jako metafora
budzenia si¢ bohaterki z Zalobnej martwoty, ale przede wszystkim odwotuje si¢ do sensorycznej
pamieci widza. To cielesne uwiklanie zdaje si¢ ekfraza doswiadczenia jako takiego,
dos$wiadczenia rozumianego jako wiez ze swiatem (takze $§wiatem filmu): ,,$wiat nie jest bytem
catkowicie zewng¢trznym wobec podmiotu, jest wspolng nazwa rzeczy, w ktoérych podmiot
wyobcowuje sie z siebie, by do siebie dotrzeé, by zy¢*”>. Barker opisuje do$wiadczenie kinowe

poprzez jego taktylno$é’’®, Alberto Baracco wprowadza trojdzielng charakterystyke

372V, 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, Piesni doswiadczenia, dz. cyt., s. 511.

376 Publikacja Barker wywotuje duze wrazenie semantyczng ekwilibrystyka (co wida¢ juz w samym podziale
ksigzki na trzy ,,dotykowe” partie: skore, migénie i wngtrznosci, ktéore majg odzwierciedla¢ przejscie od
haptycznego dotyku do pelnej immersji), jednak atrakcyjno$¢ opisu nie wnosi wiele do rozstrzygnigc
zaproponowanych przez Sobchack czy Marks, a przy tym wprowadza nomenklature, ktora zdaje si¢ wynikac
jedynie z checi dystynkceji — mianowicie chodzi o taktylnos¢, ktora powszechnie jest odrzucana w sensuous theory
jako dostowna namacalno$¢ w kontrze do haptycznosci: ,,Filmowa taktylnos¢ jest zatem ogoélnym stosunkiem do
kina, ktore ciato ludzkie pokazuje na kilka sposobow: haptycznie, na czultej powierzchni ciala; kinestetycznie
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do$wiadczenia kinowego, ktore opisuje za pomoca pojecia re-percepcji’’’, a przykladowo
Peucker pisze o zatarciu granicy miedzy realnym a reprezentacja oraz ,,wzajemnej
przepuszczalno$ci” (mutual permeability) filmu i odbiorcy®”, jednak to Sobchack zdaje sie nie
tylko inicjowa¢ fenomenologiczna dyskusje nad doswiadczeniem kinowym, ale tez proponuje
najbardziej satysfakcjonujaca propozycje teoretyczng. Ujmuje doswiadczenie kinowe
w relacyjny sposoéb — w The Address of the Eye pisata, ze ,,wizja filmu 1 moja wilasna [jako
odbiorcy — przyp. aut.] nie f3cza sie, lecz spotykaja [podkr. aut.], dzielagc $wiat 1 konstytuujac
dos$wiadczenie, ktore nie tylko jest intersubiektywnie dialektyczne, ale takze intersubiektywnie

dialogiczne™3”

, z kolei w Carnal Thoughts ten uciele$niony dyskurs spotkania wzbogaca
o refleksje 1 nad byciem poruszonym przez film, i okoliczno$ciami odbioru, przyktadowo

odlegloscia od ekranu, wprowadzajac pojecie ,,zmystow cielesnych” (carnal senses).

3.1. Vivian Sobchack i/jako podmiot kinestetyczny

The Address of the Eye borykalo si¢ z oskarzeniami o paradoksalne rozminigcie si¢
z doswiadczeniem odbiorczym i nadmierne uteoretycznienie, stad eseje zebrane w Carnal
Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture to zarazem studia przypadkéw, przyktady
aplikacji sensuous theory i odwazna deklaracja ,,ja” w teorii filmu*®’. Sobchack poszukuje
ucielesnionych znaczen, przy tym uwaza, ze nie wystarczy jedynie patrze¢ na cialo, ale zy¢
w ciele, czu¢ je, by¢ nim, wyciagajac lekcje z niemoznosci kompletnej redukcji i proponujac

doswiadczenie zamiast esencji. Badaczka sprowadza niejako na ziemi¢ wczesniejszy model,

.....

i wisceralnie, w mrocznych zakamarkach ciata, wktorych serce, ptuca, pulsujace ptyny i taczace si¢ synapsy
otrzymuja, odpowiadaja na i odtwarzaja rytmy kina. Cialo filmu réwniez wytwarza wzgledem $wiata taktylny
stosunek intymnosci i bliskosci, ktory wida¢ w jego nieludzkim ciele: haptycznie, na powierzchni ekranu,
z pieszczota blyszczacej tasmy oraz drobinek kurzu i wtokien na celuloidzie; kinestetycznie, poprzez kontury
przestrzeni poza- i ekranowej oraz cial — tak ludzkich, jak i mechanicznych, ktére zamieszkuja t¢ przestrzen lub
z niej uciekaja; i wisceralnie, gdy film przelatuje przez bramy projektora, a obiektywy »oddychaja«” (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 uwaza, ze: 1) re-percepcja jest nadal percepcja, jednak obejmuje percepcje $wiata, ktory juz
zostal zaobserwowany (film jawi si¢ wicc jako percepcyjny posrednik, a widz zostaje do pewnego stopnia
wyobcowany uczestniczac w obcej mu percepcji, lecz takie poczucie zalezne jest od intencjonalno$ci odbiorcy
i dekonstrukcji przezroczystosci filmu); 2) re-percepcja filmu jest percepcja ,,innego” — stad moéowimy o ,.ciele
filmu”, ktéry to termin Baracco zastgpuje ,,percepcyjng jednoscig”; 3) re-percepcja implikuje dostepnosc
i powtarzalno$¢ filmowego dos§wiadczenia (zob. A. Baracco, Phenomenology of Film, [w:] tegoz, 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 wstepie do jej ksigzki czytamy: ,,Tak kognitywistyczne, jak i fenomenologiczne podejscia do percepcji
twierdza, ze odbiorczy afekt jest »prawdziwy«, mimo ze wytwarza go nie §wiat rzeczywisty, a film... Emocjonalna
i cielesna reakcja odbiorcy przedtuza tekstualnos¢ na swiat rzeczywisty” (tamze, s. 1).

379V, Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 24.

380 Niniejszy podrozdziat jest rozbudowang wersja artykutu poswieconego sensuous theory — zob. M. Stanczyk,
Zmyslowa teoria kina. Vivian Sobchack i sensuous theory, ,,Ekrany” 2015, nr 3—4.
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faktycznie dokonujac postulowanego uciele$nienia, a przy tym tworzac ,ksiazke

381 Stad punktem wyjscia sg dla niej refleksje nad kulturg filmowg —

niezdyscyplinowang
zaznacza, ze akademicy i krytycy czesto zapominaja, ze w sali kinowej jesteSmy obecni przede
wszystkim ciatem, spychajac do$wiadczenia somatyczne widza na margines refleksji nad
filmem, a przy tym odcinajac si¢ od wlasnego statusu widza. I cho¢ w recenzjach pojawiaja si¢
sugestywne opisy nastroju i fabuty, a niektore gatunki znajduja w jezyku potocznym okreslenia
zwigzane z fizycznoscig odbioru (jak ,,dreszczowiec” czy ,,wyciskacz tez”), to dopiero sensuous
theory probuje ,bezwstydnie” opisa¢ intymny, cielesny zwigzek widza z obrazem oraz
multisensoryczng percepcj¢. Jej przedstawiciele ktada nacisk na to, co znaczy zy¢ czyim$ —
konkretnym — ciatem, a nie po prostu patrze¢ na ciala i traktowac je jak obraz czy reprezentacje.
Eksploruja ucielesnione zmysty, rozum i podmiotowos$¢. Przede wszystkim za$ przywracaja
widza ,,anorektycznym”3*? teoriom filmu. Sobchack juz na poczatku lat dziewieédziesigtych
zasugerowala patologiczny brak ciala we wcze$niejszych koncepcjach filmoznawczych®®?,
dostrzegajac, ze obrazy nie tylko sg ruchome, ale takze poruszajace. Uciele$niona i radykalnie
materialna natura ludzkiej egzystencji sprawia, ze zywe cialo wywiera wplyw na tworzenie
znaczen z odczu¢. W ten sposob podwazyta fundamentalne zalozenia teorii filmu, jak na
przyktad oczywisto$¢ aktu widzenia i funkcjonowania filmu jako przedmiotu do ogladania —
dokonata ,resetu” wiedzy, upominajac si¢ jednoczesnie o obecnos¢ widza, ktory nie jest po

prostu statycznym, abstrakcyjnym konstruktem teoretycznym. Opisujac jego ciato — reagujace

3Ly, Sobchack, Introduction, [w:] tejze, Carnal Thoughts, dz. cyt., s. 1.

382 V. Sobchack, What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh, [w:] tejze, Carnal
Thoughts, dz. cyt., s. 71.

383 Chodzi mianowicie o lacanowskg psychoanalize i neomarksistowskga teorie krytyczng, ktére Sobchack uznaje
za komplementarne pod tym wzgledem, Zze koncentruja si¢ na nieSwiadomos$ci — czy to w wymiarze
tozsamosciowym, czy spotecznym — przez co gubig dynamike aktywnosci widza. Skupiaja si¢ na obnazaniu
mechanizmoéw kina, a zaangazowanie odbiorcy opisuja w kategoriach manipulacji i perwersji. Sobchack okresla
takie podejscie jako transcendentalny determinizm, odrzucajac tak holistyczne ujecie, jak 1 zwigzane z nim
uprzedmiotowienie widza. Z mniejsza zajadloscia podwaza ona koncepcje kognitywistow, ktore przywrocity
widzowi pewna rolg, ale sprowadzaty do§wiadczenie kinowe do kwestii wiedzy i poznania intelektualnego.
Sobchack oskarza t¢ teori¢ filmu o idealistyczna absolutyzacje¢ racjonalizmu. Z wigksza sympatia podchodzi do
mysli Gilles’a Deleuze’a, uznajac ja za zanurzona do pewnego stopnia w fenomenologicznej $wiadomosci.
Ostatecznie odrzuca jednak Kino 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas z powodu pominigcia uciele$nionej obecnosci
widza-podmiotu, ktory po prostu musi otworzy¢ si¢ na glgbokie struktury zawarte w dzietach Michelangelo
Antonioniego czy Alaina Resnais’go, a nie na wlasne do§wiadczenie (zob. V. Sobchack, The Address of the Eye,
dz. cyt., s. 17-31). Podobnie o psychoanalizie pisat chociazby Steven Shaviro: ,,Najwi¢ksza potega kina drzemie
w zdolnosci do usuwania znaczen i tozsamosci, rozmnazaniu podobienstw pozbawionych sensu i pochodzenia.
(...) Nie istnieje zaden fundamentalny brak [jak zakladata psychoanaliza — przyp. aut.], zadne pierwotne
rozdzielenie, a ciaglo$¢ migdzy fizjologicznymi a afektywnymi reakcjami mojego ciala oraz migdzy pojawianiem
si¢ a znikaniem, mutacja a trwaniem ciat i obrazéw na ekranie. Istotne rozréznienia nie s natury hierarchicznej,
binarnej i nie rozdzielaja migdzy ciatami a obrazami, migdzy realnym a przedstawieniowym. Chodzi raczej
o dostrzezenie ztozonych i bezustannie zmieniajacych si¢ interakcji migdzy tym, co mozna oboj¢tnie zdefiniowac
jako ciala oraz obrazy: stopnie ruchu i bezruchu, akcji i namigtnosci, nietadu i pustki, $wiatla i ciemnosci”
(S. Shaviro, The Cinematic Body, dz. cyt., s. 255-256; thumaczenie za: Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu,
dz. cyt., s. 161).
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na bodZce i1 opierajace si¢ dyskursywnej kontroli, zakwestionowata tradycyjne teorie.
Zdestabilizowata ich jezyk 1 przyjeta bardziej dialogiczne ujgcie: migedzy podmiotem
a przedmiotem, cialem a umystem i otoczeniem, subiektywnos$cig a obiektywno$cia, ekspresja
filmowa a percepcja. Takie podejScie jest niezbedne, jak uwaza, do oddania dynamiki
doswiadczenia kinowego, ktore traktuje jako system komunikacji oparty na cielesnej percepcji.
,Natura naszej uciele$nionej egzystencji »na zywo« [in the flesh] kladzie fundament pod
materialistyczne — a nie idealistyczne — rozumienie estetyki i etyki”*%*. Eseje laczy temat:
uciele$niona natura ludzkiej egzystencji oraz wplyw, jaki zywe cialo wywiera na tworzenie
znaczen. Dzieki temu cialo w teorii Sobchack staje si¢ zréodlem odpowiedzialnosci
1 wrazliwosci, etyki i estetyki, zdolne do reakcji (response-ability) oraz odczuwania (sense-

ability)*®.

W kinie znajdujemy si¢ w sytuacji, w ktorej percypujemy ekspresje, czyli film, a ten
z kolei wykorzystuje ekspresje percepcji, tj. mechanizmy, jakie wykorzystujemy na co dzien
do odbioru rzeczywistos$ci, nasze sposoby bycia-w-$wiecie: patrzenie, stuchanie, ruch, poczucie
przestrzeni itd. Jak thimaczyt Michel Henry, ,,Taka immanencja w mojej cielesnosci wszystkich
jej wladz czyni ja miejscem inicjalnej pamigci. (...) To pamig¢ ciata, ktére kazdorazowo
przypomina sobie sposob wzigcia statuetki, poruszania si¢ ku niej, azeby ja schwyci¢. Ruch ten
nie jest przemieszczeniem obiektywnego organu, wlasciwie to nie jest dany jakiemukolwiek
»wspomnieniug, jakiemukolwiek przedstawieniu, jakiejkolwiek mysli: to samorzutny ruch
moznos$ci chwytania objawionej sobie w patetycznym samodawaniu si¢ mojej zrodlowe;]
korporalno$ci”**. To radykalne uciele$nienie widoczne jest takze w do$wiadczeniu kinowym,
ktore opisuje Sobchack. W zwigzku z tym, ze percepcja ekspresji i ekspresja percepcji dzieja
si¢ w prerefleksyjnym i przedpredykatywnym akcie (nie my$limy wcze$niej o tym, co widzimy
na ekranie), ktory opiera si¢ werbalizacji, jezyk wydaje si¢ nieadekwatnym sposobem
zglebienia tego doswiadczenia, w czym — jak juz zostalo wspomniane — pomdc ma
fenomenologia egzystencjalna. W The Address of the Eye Sobchack umiescita nawet dedykacje:

,Richardowi L. Laniganowi za nauczenie mnie tego, co zawsze znalam” — tg rzeczg jest ciato.

384V, Sobchack, Introduction, dz. cyt., s. 3.

385 Najbardziej interesujacym tekstem Sobchack, ktory wpisuje si¢ w ten estetyczno-etyczny program, jest esej
The Charge of the Real: Embodied Knowledge and Cinematic Consciousness, w ktorym opisuje brutalny realizm
— stosowanie przez filmowcow faktycznej przemocy lub $§mierci zwierzgeej, by osiagna¢ wrazenie autentyzmu
(zob. V. Sobchack, The Charge of the Real: Embodied Knowledge and Cinematic Consciousness, [w:] tejze,
Carnal Thoughts, dz. cyt.).

386 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt, s. 257. Sobchack szeroko odwoluje si¢ do fenomenologii Maurice’a Merleau-
Ponty’ego, nie wiaczajac do swojej refleksji filozofii Henry’ego, jednak uwazam, ze jego koncepcja pozwala
dodatkowo naswietli¢ sensuous theory.
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Zeby do$wiadczyé filmu jako czego$ majacego znaczenie, konieczne jest najpierw
uswiadomienie sobie struktury percepcji oraz samych siebie jako widzéw. Sobchack wyjasnia
to na przyktadzie kota i dziecka — cho¢ poczatkowo tak samo odbierajg filmy, tylko dziecko
zostanie widzem, poniewaz jako czlowiek posiada czy tez wyksztalci samo$wiadomosc.
Musimy mie¢ §wiadomo$¢ siebie jako cial-podmiotdw, zyjacych w percepcyjnym kontakcie ze
$wiatem i innymi, co stanowi podstawe komunikacji. Poprzez nasze subiektywne akty percepcji
poznajemy to, co widzialne, w jego obiektywnej formie. Trzeba uczynié, jak pisze teoretyczka,
widzenie widzialnym. Kino jest technologia intencjonalng, nie posiada czystej swiadomosci,
lecz §wiadomo$¢ czegos — w tym przypadku odbiorcy ukazujacych si¢ obrazéw. Film rowniez
jest ze swej natury formg komunikacji ze §wiatem i innymi. Sobchack opisuje go jak ciato, gdyz
— podobnie jak nasza §wiadomo$¢ — zawiera to, co ,,widzi”, postuguje si¢ egzystencjalnymi
strukturami bycia-w-$wiecie, a przede wszystkim ekspresja, wynikajaca z faktu bycia
ogladanym. Kontakt dwoch cial, widza 1 filmu, sprawia, ze doswiadczenie kinowe wynika ze
spotkania, jest dialogiczne, co Sobchack wyjasnia na przyktadzie typu filméw postugujacych
si¢ wisceralng estetyka (tzw. corporeal cinema): ,,Kiedy film nieludzko brnie w jatke, nieczuty
na krew oraz makabre, ktore przedstawia, albo bede dzieli¢ jego zdehumanizowang pasje
(wykorzystujac ciekawo$¢ technologicznego ciata), albo zerwe wigz z jego spojrzeniem,
patrzac si¢ w dot — niezdolna uczestniczy¢ w spektaklu, ktéremu brakuje subiektywnej
$wiadomosci tego, co znaczy krwawi¢ i odczuwac fizyczny bol. Kiedy film przelamuje
kulturowe tabu i chee przyjrze¢ si¢ czemus, co my postrzegamy jako wizualnie zakazane lub
obrzydliwe, kiedy narusza lub przypatruje si¢ naruszeniu innego ciata-podmiotu z lubiezno$cia
1 przyjemnoscia, mozemy odwroci¢ wzrok [eyes/I] od oczu [eyes/I] innego. Ale nie musimy.
Mozemy dzieli¢ antropologiczng wizje filmu lub czerpaé wrgez przyjemnos¢ z tej zakazane;j

aktywnosci. Uswiadamiamy sobie intencjonalng i cielesng réznice filmu od nas samych™%’.

Pierwszym krokiem do opisu uciele$nionego doswiadczenia kinowego jest zburzenie
hierarchii zmystow, w ktorej wzrok zajmuje nadrzedne miejsce. Dominacja oka zostala
utrwalona dzigki estetyce kontemplacji; co wazne — kontemplacji intelektualnej, prowadzacej
do odseparowania aktu percepcji od materii ciala, ktére jest jego nosnikiem. Sobchack
przeprowadza fenomenologiczny akt redukcji, odzierajac postrzeganie z kulturowych
naleciato$ci. Mimo ze stowo ,,widz”, zwigzane z widzeniem (podobnie w jezyku angielskim,

w ktorym moéwimy o viewer i spectator — w obu przypadkach zrodlostowem jest patrzenie),

387V, Sobchack, The Address of the Eye, dz. cyt., s. 288.
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sugeruje co$ innego, percepcja nie wigze si¢ jedynie z aktywnoscig wzrokowa. Nie mozna
mowi¢ o czystym doznaniu wyciszajagcym pozostale zmysty — dochodzi raczej do stopienia
odczu¢ wzrokowych ze zmystami somatycznymi, co w kinie umozliwiaja warunki seansu: ciato
znajduje si¢ w stanie gotowosci, ukierunkowujac si¢ w stron¢ ekranu, gdzie jednak nie moze
znalez¢ zmystowego speilnienia, akt intencjonalny zwraca si¢ wigc z powrotem ku niemu,
pozwalajac widzowi odczu¢ wiasne ,,uzmystowienie”. Dzigki temu tak silnie oddziatujg na nas
na przyktad pokazywane na ekranie faktury, sceny fizycznego cierpienia, a nawet temperatura

— Sobchack opisywata swoja reakcje na wilgo¢ i upal, ktére towarzysza bohaterom

w Fortepianie.

Zdj. Fortepian — przyktady uje¢ majacych potencjal wywotywania cielesnych reakcji

Wrazeniom z seansu tego filmu badaczka poswiecita esej What My Fingers Knew: The

Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh, ktory to opis pozwolg sobie przytoczy¢ w catosci:

Gdy ogladatam poczatek Fortepianu, (...) wydarzyto si¢ co§ pozornie niesamowitego.
Mimo odczuwania ,,prawie zupetnej §lepoty” oraz ,nieprzenikliwej mgly” — obraz
stawial niejako opér oczom — moje palce wiedzialy, na co patrze. Zdarzylo si¢ to
jeszcze zanim zobaczytam przeciwujecie, ktore pozwolilo prawidtowo umiesci¢
w przestrzeni ogladane palce (innymi stowy, zobaczy¢ je obiektywnie, a nie
subiektywnie ,,spoglada¢ na nie”). Juz od samego poczatku to, co widziatam, nie byto

niemozliwym do rozpoznania obrazem — jakkolwiek niewyraznym i nieznanym dla
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moich oczu. Od pierwszego ujecia (chociaz dopiero drugie uswiadomito mi to
w pelni) moje palce rozumialy obraz, uchwycily go poprzez prawie niezauwazalne
mrowienie uwagi i1 antycypacji, ,,czujac si¢” — poza §wiatem na ekranie — jak pewna
potencjalno$¢ subiektywnej i cielesnej sytuacji przedstawionej na ekranie. I wtasnie
owo zanim przeksztatcito moje cielesne pojmowanie w swiadoma mysl: ,,Aha, to s3
palce, na ktore patrze”. Oczywiscie, na poczatku, jeszcze przed tym swiadomym
rozpoznaniem, nie rozumiatam, ze owe palce sg ,tymi” palcami — to znaczy
obiektywnymi w ich ,,byciu-tam” (thereness) oraz oddalonymi od moich wiasnych
palcow. Rozpoznalam je raczej najpierw zmystowo jako ,.te” palce, znajdujace si¢
w ambiwalentnej przestrzeni na i poza ekranem — subiektywnie ,tutaj” i obiektynie
tam”, nalezace jednocze$nie do mnie i do obrazu. A zatem, chociaz powinno by¢ to
zaskakujacym odkryciem — biorgc pod uwage fakt mojej ,,prawie zupelnej Slepoty”
podczas pierwszego uj¢cia — nastepujace pozniej obrazy i obiektywne przeciwujecie,
przedstawiajace kobiet¢ spogladajaca na $wiat przez rozpostarte palce, nie
spowodowaly zadnego zaskoczenia. Zamiast tego zdawaly si¢ one przyjemna

kulminacjg i potwierdzeniem dla tego, co moje palce — oraz ja, autorefleksyjnie,

chociaz jeszcze nie refleksyjnie — juz wiedziaty®®,

Zdj. Fortepian — otwarcie filmu: ujecie i przeciwujgcie

Przytoczony fragment eseju Sobchack pokazuje jej reakcje w czasie ogladania Fortepianu.
Z jednej strony palce rozpoznaly obraz, zanim jeszcze pojawita si¢ Swiadoma mysl, z drugiej —
dosztlo do uwrazliwienia na dotyk (mimo wizualnego bodzca, bowiem doszio do
miedzymodalnej translacji), a przez to zyskanie §wiadomos$ci wlasnego ciata czy raczej czucie
go. Badaczka poshiguje si¢ tym przykladem, by pokaza¢ zubozenie modelu percepcji
1 poznania, ktoére proponuje kognitywizm. Pominigcie znaczeniotwdrczo$ci ciala wyrasta

z idealistycznego przekonania, ze ludzkie doswiadczenie jest kognitywne, a postrzeganie

388 V. Sobchack, What My Fingers Knew, dz. cyt., s. 63; thumaczenie za: Th. Elsaesser, M. Hagener, dz. cyt.,
s. 159.
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ogranicza si¢ do wiedzy i bezcielesnego oka. Cialo poddaje si¢ inhibicji, ignorujac podstawowe
formy surowego wrazenia: afekt, ekscytacje, stymulacje i represje¢, przyjemnos¢ i bol, szok
1 przyzwyczajenie. Nie do$wiadczamy filmow jedynie poprzez oczy, lecz calym swoim
cielesnym jestestwem, wspieranym przez histori¢ i cielesng wiedz¢ naszego akulturowanego
sensorium’*’. Zywe, responsywne cialo zapewnia naprzemienne zwroty miedzy subiektywnym
odczuwaniem a obiektywna wiedzg, migdzy zmystami a ich znaczeniem. Glownym zatozeniem
tego tekstu jest uznanie, ze percepcja jest nie tylko wizualna, nie tylko audiowizualna, nie tylko
multisensoryczna wreszcie, ale synestetyczna i koenastetyczna (w The Address of the Eye
Sobchack postugiwata si¢ terminem ,synoptyczna”). Dzigki synestezji dochodzi do
,przepisania” doznania jednego zmyshi na wrazenia innego, z kolei koenastezja sprawia, ze
odbieramy rozmaite bodZce jako calo§¢, w prelogiczny, nichierarchiczny sposob, co jest, jak
pisze teoretyczka, zintensyfikowane u matych dzieci oraz u oséb bedacych pod wpltywem
substancji psychoaktywnych (filmowa reprezentacj¢ takiej percepcji mozna odnalezé
chociazby w psychedelicznych A Field in England [2013, Ben Wheatley] czy Midsommar.
W bialy dzien [2019, Ari Aster]). Tego typu translacja zmystow zachodzi bezrefleksyjnie, jest
odpowiedzig ciala na kontakt z obrazem filmowym. W koncu, jak twierdzit Michel Henry,
doswiadczenie otwiera nas na nie samo, a czlowiek dziata w patetycznej immanencji swojej
cielesnosci. Sobchack wyprowadza z syn- i koenastezji pojecie kinestetycznego podmiotu,
ktory w warunkach kinowych doswiadcza obu tych zjawisk — za pomoca wzroku i stuchu
przemawia si¢ do innych zmystow, przez co wzbogacone zostaje do$wiadczenie kinowe.
Przyktadowo Sobchack pisata o zapachach w Czarnym narcyzie (1947, Michael Powell, Emeric
Pressburger) czy ,,uczcie dla oczu” w Tampopo (1985, Juzo Itami). Teoretyczka uwaza, ze
kinestetyczny podmiot jest wpisany w istote kina. Ten poglad potwierdzatyby podawane przez
nig przyktady filmow — ani nie eksperymentalnych, ani ostentacyjnie sugestywnych — co moze
by¢ kontrargumentem wobec oskarzen semsuous theory o ograniczanie si¢ do okreslonego
modelu filmowania, uciekajacego od logiki narracyjnej czy identyfikacji z postacig. Do
zmystowego poruszenia widza nie sg potrzebne stroboskopy czy infradzwigki, poniewaz
cielesne doswiadczenie stanowi kwintesencje kina. Cialo stanowi w ogdle fundament
zaistnienia estetycznego dos$wiadczenia, ktore rézni sie¢ od rzeczywistego, ale pozostaje

sensoryczne (w tym znaczeniu jest ,,jak-prawdziwe”), a czgsto zdaje si¢ wrecz wzbogacone czy

389 Zob. tamze.

390 Warto wspomnie¢ o podobnym konstrukcie, ktory na gruncie teatrologii wprowadzil Mateusz Chaberski
w Doswiadczenie (syn)estetyczne. Performatywne aspekty przedstawien site-specific (Ksiggarnia Akademicka,
Krakow 2015) — odbiorcg przedstawien site-specific okreslit jako (syn)estetyka, réwniez bedac przekonanym
o niewystarczalnosci kategorii zwigzanych z aktem patrzenia.
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zintensyfikowane. Dzieje si¢ tak, poniewaz w czasie odbioru dzieta sztuki (w tym filmu) cialo
znajduje si¢ w stanie gotowosci (pozostajac intencjonalnie ukierunkowane), a pozbawione
dostownych bodzcow zwraca si¢ w przeciwnym kierunku, czyli do siebie, odczuwajac wiasng

sensualnos¢ (stad przykladowo uwrazliwienie skory w What My Fingers Knew).

Udowadnia to poprzez wprowadzenie instancji upodmiotowionego i uciele$nionego
widza, czyli poprzez odwotanie do swoich cielesnych doswiadczen odbiorczych, ,,wcielajac”
do teorii wlasng subiektywno$¢. Przechodzi od semiotycznej formuty fenomenologicznego
opisu do formuty somatycznej, od teorii do autobiografii, od filozoficznego wywodu do
anegdoty. Sobchack czyni swoje cialo (a nie jakie§ cialo) realnym (nie wirtualnym)
laboratorium fenomenologicznych dociekan, co traktuje jako antidotum na obiektywizowanie
ciata (a przez to ustatycznienie go i wyalienowanie). Bycie cialem to co$ relatywnego, wiec
kieruje si¢ w strong wilasnych doswiadczen. Czesto podkresla rowniez ,,warunki” swojej
cielesnosci: jest starzejaca si¢ kobieta z proteza nogi, co uwrazliwia ja na okreslone
zagadnienia, chociazby cyborgizacji, krytykujac w A Leg to Stand On: Prosthetics, Metaphor,
and Materiality mowienie o protezach w kategorii metafory kulturowej, czy obecnosci
dojrzatych kobiet w kinie — jak w przypadku eseju Scary Women: Cinema, Surgery, and Special

Effects, w ktorym poréwnuje dziatanie kina do chirurgii plastycznej*®!

1 pokazuje roztam
miedzy kulturowymi obrazami cielesnosci a traktowaniem ciata jako egzystencjalnej bazy
naszych potencjonalno$ci. Temat ten rozwija w innych tekstach, przyktadowo w Is Any Body
Home?: Embodied Imagination and Visible Evictions oraz The Passion of the Material: Toward
a Phenomenology of Interobjectivity. W pierwszym pokazuje réznice miedzy widzeniem
a odczuwaniem ciata — postrzegamy si¢ jako obrazy, dwuwymiarowe ciala-przedmioty, co
przeszkadza w odczuciu ztozonosci cielesnej egzystencji. Dystansujemy si¢ od faktu wcielenia,
dokonujac redukcji siebie i doprowadzajac do fizycznej ,,samo-przezroczystoéci™**?, a nawet
nieobecnosci, mimo ze ciala sg pierwszym i podstawowym zrodlem pojmowania. Przez to, ze
nie czujemy si¢ we wlasnym ciele ,,jak w domu”, uprzedmiatawiamy takze innych — w drugim
z przytoczonych esejow Sobchack opisuje odwrotng sytuacje — doswiadczenie siebie i innych
jako materialnych obiektow (czy raczej: materialnych jestestw) upodabnia nas do otoczenia,
stajac sie podstawg interobiektywnosci. Pochodzenie estetycznej wrazliwosci 1 etycznej

odpowiedzialnosci lezy w subiektywnym uswiadomieniu sobie naszej wtasnej obiektywnosci,

31 Zob. V. Sobchack, Scary Women: Cinema, Surgery, and Special Effect, [w:] tejze, Carnal Thoughts, dz. cyt.,
s. 50.

392V, Sobchack, Is Any Body Home?: Embodied Imagination and Visible Evictions, [w:] tejze, Carnal Thoughts,
dz. cyt., s. 1809.
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obiektywnej immanencji (jesteSmy tak wrazliwymi cialami-przedmiotami [sensible body-
object], jak i doznajacymi ciatami-podmiotami [sensate body-subject]**®). Sobchack rozroznia
tutaj intersubiektywno$§¢ — rozumiang jako struktura zaangazowania w intencjonalne
zachowanie innych cial-przedmiotow, dzigki czemu rozpoznajemy, co obiektywnie znaczy
bycie subiektywnym — oraz interobiektywno$¢ — zaangazowanie w materialno$¢ cial-
przedmiotow, odstaniajace przed nami, co subiektywnie znaczy bycie obiektywnym. Oba
terminy podreslaja, ze zawsze jesteSmy zardéwno podmiotem, jak i przedmiotem, otwierajac

pole do polaczenia perspektywy fenomenologicznej z kulturowa czy socjologiczna.

3.2. Immersja. Problem technicznej modernizacji

Krytycy sensuous theory — miedzy innymi Thomas Elsaesser i Malte Hagener czy John Fidler***

— podnoszg wobec cielesnych koncepcji podobne zarzuty, punktujac efemeryczno$é idei
i nienaukowg poetycko$¢, nadmierny subiektywizm, problemy z aplikowalnos$cia
fenomenologicznych metod czy bledng ahistorycznos¢ i poshugiwanie si¢ przykladami
z okreslonych trybow narracyjnych czy stylistyk (ekstremizm filmowy, narracja postklasyczna,
awangarda czy film materialistyczny). W roznych czeéciach niniejszej rozprawy probuje
przedstawia¢ argumentacj¢ podwazajaca t¢ krytyke, ale w tym podrozdziale bezposrednio
chciatabym si¢ odnies$¢ do jednej uwagi, wedle ktorej multisensoryczne reakcje sa generowane
sztucznie i indukowane technologicznie, podczas gdy — jak twierdz¢ za Stevenem Shaviro —
,Cialo jest niezbednym elementem kinowej aparatury, jego podmiotem, esencja
i granicami™?°, zdanie, ktére w swojej autotematycznej apologii kina zmaterializowat Leos
Carax. Holy Motors to przede wszystkim hold zlozony kinematograficznej energii: ruchowi
fizycznemu i ruchowi mysli, ktore zaposredniczone zostato przez hiperkinestetyczng motoryke

Denisa Lavanta. Monsieur Oscar przemieszcza si¢ w limuzynie od jednego miejsca do

drugiego, nieustannie zmieniajac role, a wraz z nimi dochodzi do metamorfoz stylistyczny.

393 Zob. V. Sobchack, The Passion of the Material: Toward a Phenomenology of Interobjectivity, [w:] tejze, Carnal
Thoughts, dz. cyt., s. 310.

394 Zob. . 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/ [dostep:
08.08.2019].

395 S, Shaviro, The Cinematic Body, dz. cyt., s. 256.
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Zdj. Holy Motors — Monsieur Oscar patrzy na wypelniong sal¢ kinowa

W filmie Caraxa tres¢ wypetnia po prostu kino: i w autorefleksyjnej scenie prezentujace;]
pograzong w mroku widowni¢, i w sekwencjach odwotujacych si¢ do kina gatunkowego czy
historii kina francuskiego, w koncu i1 do cyfrowej ewolucji medium. W scenie erotycznego
tanca na tle green screena przede wszystkim podkreslona zostaje niezbedno$¢ ciata, ktorego
nie moze wyprze¢ CGI. Efektownos¢ wijacych si¢ wokot siebie postaci zestawiona zostaje
z do$¢ prosta animacja, ktora podkresla nie tyle moze ubdstwo kina cyfrowego, co bardziej
tesknote za ucielesnionym wymiarem komputerowych wizualizacji, odzwierciedlang przez

takie zjawiska jak glitch porn, $wiadomie odrzucajacych jakos¢ HD.

Zdj. Holy Motors — sekwencja ,technologicznego” tanca

Zmiany technologiczne zmieniaja nasza kultur¢ zmystowa, lecz pozostaja zakorzenione

w odbiorczych modalno$ciach percepcyjnych, wykorzystujacych hybrydyczng energie
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medium. Postepujace rekonfiguracje doswiadczenia kinowego nie tyle dodaja ucielesnienie, co

bazuja na esencjalnym dla kina wymiarze somatycznym

Technologie mobilne i haptyczne, rozwdj opowiadan interaktywnych®®

(przeszczepionych z gier i instalacji galeryjnych na plaszczyzne chociazby ogdlnodostepne;j
platformy streamingowej, jaka jest Netflix — Black Mirror: Bandersnatch [2018, David Slade])
przypominaja o aktywnej obecnosci widza, a wspomniana estetyka glitchu sprawia, ze
rozpoznanie dematerializacji medium i catkowitej zmiany jego struktury ontologicznej wydaje

si¢ mniej oczywiste niz twierdzit przed laty Lev Manovich®®’.

Obecnie optuje si¢ za
stanowiskami, ktore negocjuja logike postepu — jedng z metafor jest kino skeumorficzne, ktore
pokazuje, Ze nie rozstaliémy si¢ jeszcze z era analogowa, nieustatnnie wracajac do
wczesniejszych mediow, ich form, konwencji czy sposobow uzycia®®®. Jednym z przyktadow
takiej mash-upowej genealogii sg post-ekranowe i post-kinowe praktyki, ktore traktowane sa
jako rozwinigcie technik kina rozszerzonego. Expanded cinema, rozwijajace si¢ na przetomie
lat sze$édziesiatych i1 siedemdziesiatych, bylo reakcja na zmieniajacg si¢ rzeczywistos¢ —
przyspieszong mediatyzacj¢ $wiata, rozszerzanie ukladu nerwowego czlowieka przez
technologie komunikacyjne, a przez to i wigksza relacyjnos¢ i kontekstualno$¢ otoczenia. To
przyczynifo si¢ do poddania refleksji sytuacji projekcyjnej — tacy artysci jak Peter Weibel czy
Malcolm Le Grice postulowali ,.konieczno$¢ problematyzacji, przekroczenia badz negacji

99399

wszelkich poszechnie akceptowanych wyznacznikow filmu 1 kina”>””, reinterpretujac

podstawowe aksjomaty doswiadczenia kinowego: ekran (np. Movie-Drome Stana

396 Chciatabym na marginesie przytoczy¢ charakterystyczng wypowiedz May Abdalli ze studia Anagram:
,PostawilySmy sobie nastgpujace wyzwanie: czy w opowiadaniu historii mozemy si¢ skupi¢ na ciele ijego
aktywnosci? Czy mozemy tworzy¢ rzeczywisto$¢ za pomoca samej rzeczywistosci? Nie potrzebujemy korzystaé
z grafiki w jakosci HD, bo wszystko, co odbieramy bezposrednio zmystami, ma taka jako$¢. Zabrzmi to naiwnie,
ale mamy w sobie niezwykla, przyrodzona technologi¢, ktéra pozwala nam wyostrzy¢ obraz wszystkiego, co nas
otacza. (...) przyjmujemy zasadg, ze wszystko rozgrywa si¢ w ciele odbiorcy” (A. Desponds, Analogowy anagram,
LDwutygodnik” 2015, nr 168, https://www.dwutygodnik.com/artykul/6130-analogowy-anagram.html [dostep:
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 [dostgp: 11.08.2019]. Przykladowo w cytowanej juz wielokrotnie
publikacji Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera postawiona zostaje teza, ze digitalizacja w kinie tworzy ,,ramy,
w ktorych to, co optyczne i wizualne, stanowitoby ledwie »efekt« nowej materialnosci, ktéra »dotyka« oko, nie
oferujac nic »do zobaczenia«. Obraz cyfrowy tym samym rzucalby rodzaj materialnego wyzwania reprezentacji,
dotaczajac — na poziomie tachnologii i praktyki — do krytyki wizualnego przedstawienia, ktora owa ksiazka
postuluje a plaszczyznie teoretycznej” (Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 222). Teza ta,
zatrzymujgca si¢ na poziomie pewnego postulatu, wyznacza horyzont, w ktérym o kinie cyfrowym mysli si¢
wlasnie w kategoriach rematerializacji.

398 Zob. D.H. Fleming, W. Brown, 4 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/ [dostep: 11.08.2019].

399 M. Oz6g, Architektura projekcji..., dz. cyt., s. 155.
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VanDerBeeka, o ktorym Gloria Sutton napisata, ze kreuje ,usieciowione podmioty”*?,

aktywnie wystawione na wielokanatowe, multisensoryczne bodzce), projekcje (np. prakinowe
instalacje $wietlne Anthony’ego McCalla czy juz wspdlczesne audiowizualne performanse
Sally Goulding, w ktorym artystka wcielila si¢ w role kinooperatorki, przy czym z tasma
filmowa postgpowata jak DJ-ka), ,,aktorow” kinematografii (Light Music [1975] Lis Rhodes)
czy widza (TAPP und TASTKINO [1968] VALIE EXPORT*!). Maciej Ozdg transgresje
apparatusa wpisal w tradycje prezentyzmu, bowiem w kinie rozszerzonym istotniejsze od
reprezentacji nieobecnego $wiata jest bezposrednie przedstawienie procedury ksztaltowania
filmowego do$wiadczenia*?; z kolei Gene Youngblood w swej kanonicznej monografii okres$lit

te dzialania, ,r6znigce si¢ od ekspozycyjnosci kina narracyjnego’*®

, jako kino synestezyjne,
ktore jest kwestig nie filmu (w rozumieniu tekstualnym) czy dyspozytywu, a ukazywanej
oczom $wiadomosci. Procesualno$¢ kina rozszerzonego to odwr6t od tradycyjnych struktur
komunikacyjnych (jak gatunki) na rzecz synestetycznego modelu wypowiedzi, w ktorym

jedynym przekazem pozostaje medium.

Perspektywa diachroniczna jest o tyle istotna, Ze sytuuje wlasnie takie paradygmaty jak
synestezja jako w niewielkim tylko stopniu uzaleznione od rozwoju technologicznego. Mozna
co prawda wskaza¢ na tradycje movie gimmicks***, doskonalenie systeméw dzwickowych —
przyktadowo Dolby Atmos — czy seanse 4D (a nawet 7D), ktore rozbudowuja doswiadczenie

kinowe, ukonkretniajg czy amplifikuja one jednak — a nie dodaja — wrazenie 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.

4L W Tapp und Tast Kino (Touch Cinema), ktory wykonatam w 1968, eksplorowatam piersi jako centralny temat
dla przemystu filmowego. (...) Performens ma miejsce, jak zwykle, w ciemno$ci. Tylko sala kinowa si¢
pomniejszyta, jest w niej miejsce tylko na dwie dtonie. Zeby zobaczy¢ film, co w tym wypadku oznacza doznaé
i poczu¢ go, »widz« musi wlozy¢ dwie r¢ce przez wejscie do kina. Zastony, ktore wezesniej byty zaciagnigte dla
oczu, w koncu rozsuwaja si¢ dla dtoni. Taktylna recepcja przeciwstawia si¢ 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/ [dostep: 25.08.2019]).

402 Zob. M. Ozbg, 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 czesto checig zatrzymania kurczacej sic
widowni — jako kosztowne fanaberie, ktore niekoniecznie wzbogacaly do$wiadczenie kinowe. Wizjonerskie
wydarzenia (moze lepszym okresleniem bytyby ,,incydenty”) artystyczne, jak system Percepto! Williama Castle’a
(w czasie seansu filmu The Tingler [1959] czg$¢ siedzen byta podiaczona do pradu, a obecno$¢ ambulanséw
i pielegniarek dodatkowo budowata napiecie, co ukazane zostato w Przedstawieniu [1993] — Joe Dante ztozyt
dowcipny hotd jednemu z dtugo ignorowanych tworcow kina, jednak zarazem przypieczg¢towat proces ponownej
petryfikacji widza) czy Odorama Johna Watersa (odbiorcy na seansie filmu Polyester [1981] otrzymali rodzaj
zapachowej zdrapki, potggujacy ironiczna, wywrotowa gre, ktora rezyser prowadzit z widzami), ustgpowaty
nieudolnej modernizacji, ktora podkreslata liczba filmoéw, a nawet seansow — Sensurround wykorzystano przy
czterech filmach, a Illusion-O, Hypnoviste czy Smell-O-Vision juz tylko przy jednym. Wspoétcze$nie podobnych
wrazen dostarczaja seanse filmow 4D, w ktorych do projekeji 3D dochodza efekty fizyczne (podmuchy wiatru,
drzenia i ruchy foteli, rozpylane zapachy itd.), jednak rzadko faktycznie poglebiaja do$wiadczenie kinowe
1 zatrzymuja si¢ na poziomie chwytu marketingowego bazujacego na atrakcji.
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medium nawet w swojej ,,surowej”, ,plaskiej” postaci. Przyktadem moga by¢ filmy 3D,
opierajace si¢ na widzeniu stereoskopowym: ,Scalajac obrazy z dwoéch rozdzielonych
soczewek, technologia 3D imituje ludzkie widzenie stereoskopowe i1 »oszukuje« mézg, by
widzial tréjwymiarowa glebie na dwuwymiarowej powierzchni ekranu*®®. Cynthia Freeland,
badaczka posiadajaca zeza, przytacza sytuacje projekcji, w czasie ktorych postrzegata glebie
wlasnie dzigki takim technicznym rozwigzaniom, a jednocze$nie przypadki osob bez schorzen
oczu, ktorym utrudniaty one percepcj¢, wywotujac zmeczenie wzroku, a nawet bole glowy.
Koronnymi przyktadami sg dla niej takze nieprzychylne przyjecie przez krytyke Prometeusza
(2012, Ridley Scott) i wlasny zachwyt nad ogladanym na malym samolotowym ekranie
Avatarem (2009, James Cameron) — do pelnego doswiadczenia kinowego potrzebne sg bowiem
,stare” konwencje 1 nie mozna méwi¢ o immersyjnosci bez takich czynnikoéw jak chociazby
zaangazowanie w posta¢ czy ,,wciagnigcie” przez fabule*’°. Z kolei Miklos Kiss stawia teze, ze
jedyna nadzieja dla ugruntowania pozycji 3D jest narracyjna podbudowa: ,Jesli widzenie
stereoskopowe traktowane jest jako wizualna atrakcja, a nie dostrzega si¢ jego ekologicznego
potencjatu zblizania kinowej percepcji do naturalne;j, jego technika nadal dodaje do tej atrakcji
zamiast wzbogacac kinowg iluzje. (...) Wzmacnianie wizualnej atrakcyjnos$ci przez techniczne
unowoczesnianie moze prowadzi¢ do polepszenia do$wiadczenia percepcyjnego, ale dazenie
do »prawdziwej« immersji opartej na wizualnym 3D moze rozluzni¢ zwigzek filmu z jego

podstawowym znaczeniem”*"’,

Historia 3D jest interesujacym casusem, wskazujac na produktywnos$¢ badania

408 _ po odrzuceniu dyskursu percepcyjnych

,»genealogii nieortodoksyjnych dyspozytywow
rewolucji i post-cyfrowym zwrocie ku archeologii digitalizacji mozliwe staje si¢ spojrzenie na
splot widza 1 filmu poza procesem integracji narracyjnej. Jonathan Crary w Techniques of the
Observer przypomniat o dhlugiej popularnosci stereoskopii, probujac wskaza¢ mozliwosé
istnienia bardziej uciele$nionej teorii percepcji. Bezposredni prekursorzy kinematografii (jak

stereoskop Charlesa Wheatcrofta [1838], ktoéry wykorzystywany byt 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. Artykut dostepny rowniez 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 [dostegp: 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.

497 Tamze, 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 1 Mareya), pierwsze trojwymiarowe pokazy filmowe, ktére odbyly si¢ juz pod koniec XIX
wieku (za sprawg chociazby Williama Friese-Greene’a), patenty Thomasa Edisona i braci
Lumiére’6w, mnogos$¢ technik stereoskopowych (okulary anaglifowe, posrebrzane ekrany czy
podwdjne projektory), proba komercjalizacji kina 3D w latach pigédziesiatych (do dzi$
najlepszym przyktadem z tego okresu jest M jak morderstwo [1954] Alfreda Hitchcocka)
1 zwigzany z digitalizacja przetom rozpoczgty przez Avatara — ta rekursywno$¢ 3D, stopniowe
dopasowywanie si¢ technologii do zmieniajacego si¢ pejzazu medialnego*”, a wraz z nim
1 percepcyjnych kompetencji widza tworza perspektywe reinterpretujaca linearng histori¢ kina
oraz sposob myslenia o widzu. Podobnie jak systemy szerokoekranowe*!? czy VR*!!
rozszerzanie trojwymiarowosci nie jest czysta atrakcja czy movie gimmick, stanowigc dowod
na dagzenie do immersji, w ktorej centrum znajduje si¢ ucielesnione dos§wiadczenie kinowe. Stad
Barbara Fliickiger widziata szans¢ rozwoju 3D w gatunkach cielesnych (ktoére rozszerzala
przyktadowo o immersyjne science-fiction)*'?; Kiss twierdzi, ze 3D wytwarza do$wiadczenia
taktylne i kinetyczne, ktore wzbogacajg nie tyle spektakl, co do$wiadczenie immersyjne*!?;

99414

zdaniem Ryana Piersona technologia 3D kreuje ,,nowe kino haptyczne”*'”, a wedlug Elsaessera

— ,,Zmienia nasze poczucie temporalnej i przestrzennej orientacji, a takze nasza ucielesniong

relacje ze $rodowiskami nasyconymi danymi”*'®; dla Akiry Mizuty Lippita stereoskopia

fokalizuje projekt ,,fenomenografii zycia”*'®; w koncu Miriam Ross, opisujac Pine (2011, Wim

409 Thomas Elsaesser pisal, ze wspotczesny powr6t technologii 3D wiaze si¢ ze zmiang kulturowa: ,,za powrotem
3D w jego rozrywkowych, przemystowych, inzynieryjnych, designerskich i militarnych formach aplikacji stoi
ogolniejsza zmiana kulturowa zwigzana z zakodowaniem widzenia jako formy akcji. Przykladem moze by¢
Avatar, w ktorym symulacja jest nieodréznialna od akcji. Stworzona przez Camerona gospodarczo-militarno-
naukowa misja na planet¢ Pandora to inwentarz wspotczesnych sposoboéw wykorzystania software’ow 3D:
srodowisko gier komputerowych, bezzatogowe maszyny obserwacyjne i bojowe, poszukiwanie ropy
1 przeszukiwanie ladu, prognozowanie pogody, ochrona przyrody i polityka srodowiskowa” (tamze, s. 242-243).
419 CinemaScope reklamowano tagline’em, ktory obiecywat umieszczenie widza w obrazie, Cinerame —,, TY —nie
kamera — tylko ty tam jestes...”, a Hypnovist¢ — ,,ZOBACZ $miertelne kaznie! ZOBACZ niezwykte dwuoczne
morderstwo. POCZUJ lodowate dtonie! POCZUJ zaciskajaca si¢ petle!” (zob. J. Holmberg, Ideals of Immersion
in Early Cinema, ,,Cinémas Revue d'études cinématographiques” 2003, t. 14, nr 1, s. 140).

41 Co ciekawe, coraz cze$ciej badacze i producenci VR upominajg si¢ 0 angazowanie haptycznego interfejsu
wytwarzajacego wrazenia dotykowe w roznych czgéciach ciata uzytkownika (zob. np. B. Kapralos, K. Collins,
A. Uribe-Quevedo, The Senses and Virtual Environments, ,,The Senses & Society” 2017, t. 12, nr 1).
Decentralizacja kinowego do$wiadczenia w wirtualnej rzeczywisto$ci (zwigzane chociazby z wyrwaniem widza
ze statycznej pozycji) przyczynia si¢ do uznania jego cielesnego wymiaru za funkcj¢ samego obrazu (zob.
M. Matuszewski, Vomit Reality — VR jako medium utraty rownowagi, [w:] A. Kmak, P. Kwiatkowska,
M. Szewczyk [red.], Ciecie cial, ruchome obrazy, Mammal, Warszawa 2018), co jednak jest podstawowa
koncepcja ,.klasycznej” sensuous theory.

412 7ob. B. Fliickiger, 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:] tamze.

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 rozwijajaca si¢ technologi¢: ,,Film 3D
szczegblnie efektownie wzbogaca fizyczny afekt wywotywany przez kino. W kazdym filmie
istniejg sekwencje, w ktorych dochodzi do pobudzenia migéni i zmystow widza”*!”. Kataloguje
w ten sposob te wypowiedzi, poniewaz za symptomatyczne uwazam, ze chociaz zaden badacz
i zadna badaczka nie sg zwigzani z sensuous theory, postuguja si¢ podobng perspektywa, snujac
dociekania na temat ciala w filmie, filmu 1 tego filmu dos$wiadczaniem. Kategoria
doswiadczenia immersyjnego zaklada uciele$nienie widza oraz rozszerza percepcj¢ poza
domene¢ audiowizualng. Jak uwaza Holmberg, ,na praktycznie calg histori¢ kina [mozna
29418

spojrze¢ — przyp. aut.] jako na dazenie do iluzji obecnosci lub immersji”*'°, czego dowodem

(wbrew dyskursowi zaproponowanemu przez Elsaessera) moga by¢ przyktadowo rube films.

Pomimo sztucznie symulowanej obecnosci nowe technologie projekeji uwypuklaja po
prostu dazenie do intensyfikacji ucielesnionego doswiadczenia kinowego. Jak pisata Elizabeth
Stephens, ,,[k]ino to nie tyle kulturowa technologia zdolna wywolywac czysto fizyczne reakcje,
ile machina doznan: nie prowokuje natychmiastowych cielesnych reakcji w widzu, lecz
wytwarza kine-somatyczng pe¢tle miedzy ekranem a podmiotem, w ktérej cialo jest

technologizowane, a technologia uciele$niana™*!.

Perspektywa somatyczna — sposoby
angazowania i wykorzystania ciata — pozwala uchwyci¢ tak zmiany, jak i esencj¢ medium, jego
powiazanie z technika, a nie zdominowanie przez nig. Jednocze$nie przewartosciowuje

przemiany medium. ,,Uciele$nienie, afektywna percepcja i taktylno§¢ wspieraja opierajaca si¢

47 M. Ross, Spectacular Dimensions: 3D Dance Films, ,Senses of Cinema” 2011, nr 61,
http://sensesofcinema.com/201 1/feature-articles/spectacular-dimensions-3d-dance-films/ [dostep: 12.08.2019].
Miriam Ross w swoim tekscie pisata o filmach tanecznych, ktore sa niezwykle interesujacym przyktadem
z perspektywy badania uciele$snionego doswiadczenia kinowego ze wzgledu na samo$wiadoma cielesnos¢ oraz
performatywnos¢ aktu tanca. Jest to watek rozwijany chociazby przez fenomenologi¢ ruchu czy semazjologi¢
(Drid Williams), ktory przekracza wymiar niniejszej rozprawy, jednak pozwolg sobie przytoczy¢ fragment tekstu
André Lepeckiego, trafnie podsumowujacy moje intuicje: ,,korpor(e)alnos¢ usuwa z rzeczownika »cialo« wszelkie
stabilne ontohistoryczne projekcje, ujawniajac rownoczesnie, ze to, co nazywamy cialem, jest niczym innym
anizeli zbiorem tychze projekcji. Korpor(e)alnos¢ ukazuje ciato jako czysta przechodnio$¢, ktora jest zarazem jej
najwickszg sita, gdyz odnosi si¢ do umiej¢tnosci odbioru, uporu, komponowania, pokazujac tancerzom/tancerkom,
ale takze odbiorcom mozliwo$ci innego ucielesnienia — bo czym innym jest praca tancerki, jak nie ciaggtym
uciele$nianiem, odciele$nianiem i ponownym ucielesnianiem, inkorporacja przy réwnoczesnym ekskorporowaniu,
dzigki czemu nieustannie nadaje ona nowe znaczenie korpor(e)alnosci, proponujac tym samym nieprawdopodobne
podmiotowosci, sposoby zZycia, poruszania si¢, oddziatlywania i bycia poruszanym?” (A. Lepecki, [za:] K. Stoboda,
Rozwibrowanie. Cielesnos¢, dzwigk i glos w tancu wspotczesnym, ,,Glissando” 2018, nr 1, s. 81).

418 J. Holmberg, Ideals of Immersion..., dz. cyt., s. 132. Z podobnej perspektywy (cho¢ posthumanistycznej, a nie
stricte historycznofilmowej) wychodzi Jan Stasienko, gdy pisze ,,cielesna” histori¢ kinowych efektow specjalnych,
badajac intymna relacj¢ aktora i technologii: ,,W artykule postaram si¢ skupi¢ na rozwoju technologii efektow
specjalnych analizowanym w perspektywie nie koncowego, jednolitego obrazu filmowego, ocenianego przez
widowni¢ z punktu widzenia iluzyjnej skutecznosci, ale w perspektywie ciat i ich agentow budujacych ow
podskorny trikoy asamblaz” (J. Stasienko, Cialo biologiczne vs. cialo ekranowe — dynamika napieé w kinie efektow
specjalnych, ,,Kwartalnik Filmowy” 2017, nr 99, s. 144).

419 B, 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 cyfrowg $wiadomo$¢**, nie sg w niej drugorzedne, lecz kluczowe,

podobnie zreszta jak mialo to miejsce w najwczesniejszych dniach kina. Podpisuje si¢ pod
zdaniem Antunesa: ,,Zainspirowany stynnym stwierdzeniem McLuhana, Zze medium jest
przekazem, zaryzykuje przesunigcie: doswiadczenie jest przekazem, poniewaz nie wierze, ze
medium samo w sobie jest w stanie odda¢ zlozone, multisensoryczne sposoby doswiadczania
mediéw audiowizualnych”*?!. Okulocentryczna apropriacja ogranicza cielesne zaangazowanie

99422

widza, ktory — niczym Monsieur Oscar, wspotczesna inkarnacja ,,wujka Josha”*““, w scenie

dotykania $ciany przedstawiajacej las — wchodzi w wielozmystowy kontakt z filmem.

Zdj. Holy Motors — kino jako medium immersyjne

420§, 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, ktora umieszcza je w tradycji dotykalnych
ekrandw (touchscreens), 1 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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ROZDZIAL 111

ODBIOR MULTISENSORYCZNY

Podstawowa figurg dla sensuous theory jest kategoria ucielesnienia — w jej ogélnym wymiarze
uzyskuje si¢ ja dzigki odwolaniom do pola fenomenologicznego i doswiadczeniowego, a jej
szczegblowe przeformutowania i konkretyzacje opieraja si¢ na poszerzaniu sensorium.
Badacze kwestionuja okulocentryczng optyke, poglebiajac multisensoryczng percepcie.
Kinestetyczny podmiot jest przyktadem odej$cia od mys$lenia w kategoriach widzenia, ktéra juz
w swym zrodlostowie zwigzana jest z kinowymi pojgciami: widzem i widownig. Inne sposoby
okreslenia filmu zwigzane sg z patrzeniem i medium wizualnym: mowi si¢ w koncu
o ,,ozywionej fotografii” czy ,ruchomych obrazach”, a w koncu i ,klatce filmowej”, ktora
w swej dwuznaczno$ci pokazuje ograniczenia zwigzane ze skoncentrowaniem si¢ na spojrzeniu
— izolacja spojrzenia powoduje jego amputacje i zamienia czlowieka, jak uwazat Marshall
McLuhan, w serwomechanizmy. Takze perspektywa audiowizualna nie jest wystarczajaca
w przetamywaniu dystansujacej tendencji i ideologicznych uwiktan oka, wykluczajac takie
sensualne $rodki, jak kolor, $wiatlo, przestrzen czy ,,ziarno glosu”. Nawet tak typowe $rodki
wyrazu, jak wykorzystywanie przestrzeni pozakadrowej i niedo§wietlonych kadroéw, dobitnie
pokazuja dazenie do aktywacji pozostatych zmystéw. Inng kwestig — i wyzwaniem dla badan
nad multisensoryczng percepcja — jest koncentrowanie si¢ na polaczeniach i relacjach, starania
o to, by nie abstrahowa¢ catkiem poszczegdlnych zmystow od pozostatych, poniewaz
zanurzone sg w jednym ciele: czujacym, unerwionym ,,ciele bez organdw”, zywej cielesnosci.
W ciele doznaniowym, wrazeniowym, reaktywnym — takie tez, wedlug Richarda Dyera, jest
kino, ktorego kwintesencja jest zmystowy urok**.

Multimodalna integracja sensoryczna opisywana jest jako ,,proces neurologiczny, ktory
polega na organizacji bodZzcoéw ptynacych z ciata i srodowiska w taki sposob, aby mogty by¢
uzyte do celowego dziatania”***; proces, ktory staratam si¢ opisa¢ przez odwolanie do zjawiska
synestezji, immersji, ale przede wszystkim uciele$nienia. Systematyzujac jednak wiedze

o zmystach, warto siggna¢ po rozstrzygnigcia neurologéw i psychologéw. Neurolodzy pomogli

423 Zob. R. Dyer, Action!, [w:] J. Arroyo (red.), Action/Spectacle Cinema: A Sight and Sound Reader, BF1, London
2000. W recenzji filmu Speed: Niebezpieczna predkosé (1994, Jan de Bont) pordéwnat kinetyczna, mechaniczng
energi¢ tego filmu do pierwszych filmow braci Lumiére: ,,Wjazd pociggu na stacje w La Ciotat i Speed naleza do
tej samej tradycji. Zawiera ona celebracj¢ ruchu, tak podkreslang przez komentatoréw wczesnego kina...
Celebracja doznaniowego ruchu... dla wielu to jest wlasnie kino” (tamze, s. 17—-18).

424 Integracja sensoryczna, http://www.clickweb1652729. home.pl/integracja-sensoryczna [dostep: 16.08.2019].
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w wysledzeniu procesu adaptacji do wielozmystowo odbieranego srodowiska, ksztaltowania
sensorium oraz jego modyfikacji. Staraja si¢ oni znalezé prawidlowosci w mobdzgu
odpowiedzialne za multisensoryczng integracje, plasujac ja w czesci srodmdzgowia zwanej

wzgorkiem goérnym??,

Z kolei psycholog rozwojowy Carol S. Kranowitz byt jednym
z badaczy, ktorzy uspdjnili debate wokot przelamania pigcioelementowej hierarchii zmystow.
Zaproponowat wydzielenie systeméw zmystowych zewnetrznych ($rodowiskowych: dotyk,
wech, smak, wzrok 1 stuch) oraz wewngetrznych (system przedsionkowy/westybularny, ktory
dostarcza informacji o ruchu ciala w przestrzeni, interoceptywny, ktéry odpowiada za
odczuwanie narzadow wewnetrznych, oraz proprioceptywny, ktory informuje o pozycji ciata
oraz jego ruchach)*?®. Szczegélnie bedg mnie interesowaty zmysty cielesne — tak wewnetrzne,
jak 1 zamykajacy je niejako w klamre dotyk. W 1978 roku neuropsycholog E.H. Weber odkryt,
ze taktylna wrazliwo$¢ wplywa na percepcje, a od tej pory naukowcy dostarczaja kolejnych
argumentOw na potwierdzenie tej tezy. Zmysl dotyku powigzany jest z pozostalymi —
informacje odbierane przez jedng z modalnosci moga by¢ odbierane przez inna, przykladowo
mozna zobaczy¢ i/lub poczu¢ gladko$¢ przedmiotu. Odkryto roéwniez m.in. neurony, ktore
reaguja na $wiatlo, dzwigk i dotyk — tym samym medium audiowizualne w naturalny sposob
wzbogacone zostaje o taktylny wymiar. Jakkolwiek do 5.—6. miesigca zycia dotyk jest
dominujgcym zmystem, a niektorzy, jak Alva Noé*?’, uznaja, ze na nim, a nie na wzroku, bazuje
percepcja, to pomimo tych rozbieznosci oba zmysty z pewnosciag wspdlpracuja ze soba. Tezy
te pokrywaja si¢ z koncepcjami, ktore ukonstytuowaly niejako myslenie o kinie w kategoriach
skory — z podzialem na optyczng i haptyczng wizualnos$¢, uzupehiajacymi si¢ nieustannie

w trakcie seansu*?3.

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 [dostgp: 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 [dostep: 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/S03785955090006657?via%3Dihub [dostgp: 16.08.2019]).

426 C.S. Kranowitz, [za:] Integracja sensoryczna, dz. cyt.

427 Pomys$l o niewidomym wystukujagcym sobie droge w nieuporzadkowanej przestrzeni, percypujgcym ja przez
dotyk, nie natychmiast, lecz w czasie, dzigki umiej¢tnym sondowaniu i ruchowi. To jest — a przynajmniej byt —
paradygmat naszej percepcji. Swiat jawi si¢ jego odbiorcy poprzez fizyczny ruch oraz interakcje” (zob. A. Nog,
Action in Perception, The MIT Press, Cambridge—London 2004, s. 1). Ta ciggta eksploracja zwigzana
z motoryczng aktywnos$cig sprawia, ze nasza percepcja przypomina dotyk, jest aktywna i nie ogranicza si¢ do
biernego odbierania informacji.

428 Cze$¢ tego akapitu oraz fragmenty kolejnego podrozdziatu wykorzystujg partie z tekstu M. Stanczyk, Kontakt
wzrokowy. Kino haptyczne, ,,Ekrany” 2016, nr 3—4.
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1. SENSORIUM (II): DOTYK

Dotyk mozna uzna¢ za metonimi¢ naszego cielesnego jestestwa. ,,Cialo to skora réznorako
sfaldowana, pozaginana, poodginana, rozwarstwiona, wglebiona, monstrualnie przenicowana,
porowata, nieuchwytna, zawlaszczajaca, napigta, rozluzniona, podrazniona, oszolomiona,

7429 Skéra ,.spowija” cialo, jest jego najbardziej ,immanentnym”

Zwigzana, rozwigzana
narzadem, a tkanki reagujace na bodzce dotykowe zwigzane s3 i z wnetrzem czlowieka,
umozliwiajac odczuwanie siebie nie tylko we wzmiankowanej metaforze Merleau-Ponty’ego

o dotykaniu jednej reki przez druga. Na skorze ,,zawigzuja si¢ nasze odczucia kinestetyczne**.

Skoéra Iaczy nas ze $wiatem, ,jest miejscem zdarzania si¢ egzystencji”*!, membrang, ktéra
zaposrednicza i umozliwia kontakt, ktdry, co znaczace, w jezyku angielskim jest synonimiczny
z dotykiem w idiomach ,,pozostawaé w kontakcie” (to be in touch) czy ,utraci¢ kontakt” (zo
lose touch). Jezyk ponownie przypomina o wiezi, ktora laczy nasza cielesng egzystencije
z otaczajaca nas rzeczywistoscig. Podobnie dzieje si¢ w polskim stowniku, w ktérym mowimy
o ,,byciu dotknigtym” w znaczeniu fizycznym, ale i emocjonalnym, w znaczacym splocie
doznaniowym. Pisz¢ o tym nie po to, by zastapi¢ dominacj¢ jednego zmyshi — oka — dyktaturg
nowego receptora, lecz po to, by, po pierwsze, ukaza¢ alternatywe epistemologiczng, po drugie
za$ — wskaza¢ na ,kontakt wzrokowy”: esencjonalne potaczenie zmystu wzroku i dotyku,

spojonych ze soba, a zarazem pozostajacych ze sobg w dynamicznej relacji, ktéra pozwala

spojrze¢ na percepcje nie jako bierng czynnos$¢, lecz ,,zywy” proces.

W.J.T. Mitchell zauwazyt: ,,Biskup Berkeley w New Theory of Vision twierdzil, ze
widzenie nie jest czysto optycznym procesem, lecz uwzglednia »wizualny jezyk«, wymagajacy
koordynacji optycznych i taktylnych wrazen w celu stworzenia spojnego, stabilnego pola
wizualnego. Teoria Berkeleya opierata si¢ na badaniach empirycznych zwigzanych
z operacjami za¢my — ujawnity one, ze niewidome osoby, ktére odzyskaty wzrok po dlugim
okresie, byly niezdolne do rozpoznania przedmiotow, dopdki nie polaczyly wizualnych
impresji z dotykiem. Te wyniki potwierdzita wspotczesna neuronauka, co rozpropagowal
Oliver Sacks (1993), powracajac do tego problemu w 7o See and Not See, studium odzyskanego
wzroku, ktore ujawnia, jak trudno jest si¢ nauczy¢ widzie¢ po dlugim okresie §lepoty. Naturalna

wizja to splatanie i zakorzenianie optycznego i taktylnego”**?. Podobne kwestie poruszane byty

429 J -L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 16.

430 M. Henry, Wcielenie, dz. cyt., s. 287.

41 J-L. Nancy, Corpus, dz. cyt., s. 17.

42 W.J.T. Mitchell, There Are No Visual Media, dz. cyt., s. 263.
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przez naukowcoOw zajmujacych si¢ problemem Molyneaux, ale takze przez, przykladowo,
literaturoznawcoéw czy historykow sztuki, dokonujacych rewizji doswiadczenia estetycznego,

teorii odbioru i narracji swojej dziedziny.

1.1. Flesh is the reason oil painting was invented**. Logika wrazenia

Pod koniec XIX wieku — czyli w czasach gdy powstawato 1 ksztaltowato si¢ kino — Adolf von
Hildebrand (Problem formy w sztukach plastycznych), Heinrich Wolftlin (Podstawowe pojecia
historii sztuki) czy Bernard Berenson (The Florentine Painters of the Renaissance) uznali
jakosci dotykowe za skladnik percepcji wzrokowej. Pierwszy z nich wyr6znit widzenie z oddali
i skontrastowane z nim widzenie z bliska (4bstaten — z niem. ,,obmacywanie”), drugi pisat
o obrazach wzrokowych i1 dotykowych, wyjasniajac dzigki temu roéznice miedzy renesansem
a barokiem, trzeci z kolei uznat, Ze obrazy maja moc stymulowania taktylnej $wiadomosci oraz
wyobrazni***. Na poczatku kolejnego stulecia, w 1921 roku, jeden z gtéwnych przedstawicieli
awangardy europejskiej, Filippo Tommaso Marinetti, oglosit kolejny manifest futurystyczny —
1l tattilismo. Manifesto futurista. Zaprezentowal prace Sudan-Paris 1 prognozowal, ze
przysztoscia doswiadczenia estetycznego nie jest wizualna kontemplacja czy analiza, ale
materialna namacalno$¢ dzieta: ,,Te taktylne tablice sa zaaranzowane wedlug wartosci, ktore
pozwalaja dloniom wedrowaé po nich, $sledzac barwne tropy oraz produkujac nastepstwa
sugestywnych doznan. Ich rytm, na zmian¢ powolny, pulsujacy i gwattowny, jest regulowany
przez konkretne wytyczne**. P6zniej Walter Benjamin, piszac o aurze, podkreslal jednak, ze
dostowno$¢ dotyku oznacza jej koniec, tym samym rozrdzniajac taktylnos¢ i haptycznosé —
istot¢ tej rdznicy po raz pierwszy skonceptualizowal Alois Riegl oraz jego najstynniejszy

interpretator: Gilles Deleuze.

W Poznorzymskim przemysle artystycznym na podstawie znalezisk w Austro-Wegrzech
Riegl uznal, ze wzrok wykorzystuje zapamigtane wrazenia dotykowe, jednak haptyczne
wlasciwosci (typowe dla ,,spojrzenia z bliska”, Nahsicht, obecnego miedzy innymi w odbiorze
sztuki egipskiej, tekstyliow czy ornamentyki) w opisywanym przez niego okresie byty
stopniowo wypierane przez ,,spojrzenie z oddali” (Fernsicht), warto$ci optyczne i konotowang

przez nie iluzyjnos$¢, a dalej — identyfikacje 1 abstrakcje. Percepcja haptyczna i optyczna réznig

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 1l tattilismo and the Futurist Critique
of Separation, [w:] E. Adamowicz, S. Storchi (red.), Back fto the Futurists, Manchester University Press,
Manchester 2013, s. 38.
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si¢ zatem poziomem dystansu: w przypadku drugiego typu postrzegania jest on na tyle duzy,
ze obiekty jawig si¢ jako odrebne przedmioty w glebokiej przestrzeni, odseparowane od
patrzacego podmiotu (,,W powickszonej, trojwymiarowej przestrzeni figura w dziele sztuki
ulega dematerializacji”*®). Spojrzenic haptyczne nie szuka dystynkcji i podziatow,
przesuwajac si¢ po powierzchni przedmiotu i rozpoznajac jego fakture. ,,Ma tendencj¢ bardziej
do poruszania sig, niz do skupiania”**’. Riegl postrzegat proces ,,uoptycznienia” w kategoriach
teleologicznego rozwoju — pisal o historii sztuki jako stopniowym minimalizowaniu znaczenia
fizycznej taktylnosci, pokazujac przejscie od starozytnej sztuki egipskiej do optycznego stylu
sztuki rzymskiej. I z jednej strony zwienczeniem takiego myslenia (naturalnego na przetomie

XIX i XX wieku) jest greenbergowska tradycja ,.czystej wizualnosci”**®

, z drugiej strony
wspofczesni interpretatorzy pism Riegla podajg inne przyktady z historii sztuki. Laura U. Marks
poza sztukg egipska i islamu, p6zng rzymska metaloplastyka i tradycjami tkackimi podaje
sredniowieczng ksigzkowa iluminacje, flamandzkie malarstwo olejne (XV-XVII wiek) czy
rokokowa sztuke dekoracyjnag (XVIII wiek). Przede wszystkim interesuja ja jednak ,»niskie«
tradycje tkactwa, hafciarstwa, dekoracji oraz innych domowych i kobiecych sztuk, ktore
uobecnialy taktylng wyobrazni¢ istniejaca przez lata na marginesie wielkich dziet. Wszystkie
te tradycje zawieraja intymne, szczegdélowe obrazy, zapraszajace dyskretne, pieszczotliwe
spojrzenie”*’.

Gilles Deleuze ustalenia Riegla zaaplikowal do swojego studium malarstwa Francisa
Bacona. Jego filozofi¢ tworcza opisywal jako probe zazegnania .figuratywnego,

99440

ilustracyjnego, narracyjnego charakteru Figury poprzez ekspansj¢ spazmatycznej

436 LL.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 165.

437 Tamze, s. 162.

438 Clement Greenberg skupial si¢ na optycznosci: ,,Piszac o wspolczesnej rzezbie i architekturze, podobnie jak
w swojej charakterystyce »malarstwa barwnych ptaszczyzn«, Greenberg podkreslat sktonnos¢ do odciele$nienia,
akcentowania otwartej przestrzeni i jakos$ci optycznych. We wspoltczesnej rzezbie — stwierdzal — coraz slabiej
wyroznia si¢ »to, co dotykowe i zwigzane z tym skojarzenia, wlaczajac [...] zarowno cig¢zar, jak
i nieprzenikalno$¢«. »Modernistyczna wrazliwo$é« zmierza tu do »stworzenia mozliwie najwickszej dozy
widocznosci przy mozliwie najmniejszym wydatku powierzchni dotykowej«; stara si¢ »sprawic, ze substancja
bedzie wytacznie optyczna i uksztaltowana — bez wzgledu na to, czy w dziele malarskim, rzezbiarskim, czy
architektonicznym — jako integralna czg$¢ otaczajacej ja przestrzeni«” (A. Rejniak-Majewska, Polityka
doswiadczenia, dz. cyt., s. 130).

439 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 169. Przykladem takiego podej$cia moze by¢ rowniez Jennifer
Fisher, ktora nie odnosi si¢ bezposrednio do Riegla, ale czerpie z jego spuscizny, piszac o haptycznej estetyce.
Mniej skupia si¢ jednak na wizualno$ci i sposobach percepcji, a bardziej na do§wiadczeniu, ktore opiera si¢ na
$wiadomosci fizycznosci dzieta sztuki jako obiektu i uwzglednia jego przestrzenne, motoryczne i dotykowe
wlasciwosci, a tym samym cielesnos¢ samego odbiorcy (zob. J. Fisher, Relational Sense: Towards a Haptic
Aesthetics, ,,Parachute” 1997, nr 87).

40 G, Deleuze, Francis Bacon. Logika wrazenia, przel. A.Z. Jaksender, Wydawnictwo Eperons-Ostrogi, Krakow
2018, s. 12.
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cielesnosci. Deleuze wskazuje na rdzne strategie, ktore umozliwiaja Baconowi te radykalng
,logike wrazenia”, przywotujac kategori¢ widzenia bliskiego, a przede wszystkim haptycznosci
— od czasownika apto (z gr. ,,dotykacé”), przy czym stowo to wyprowadzone zostaje z porzadku
widzenia, gdyz ,,wzrok posiada przynajmniej dwa zmysty”**!. Autor tej nietypowej monografii
podaza tropem austriackiego historyka, pokazujac zaburzenie splotu dotyku i widzenia na rzecz
polaryzacji tendencji: ,0ko porzucilo swoja funkcje haptyczng, stalo si¢ optyczne,
podporzadkowujac si¢ dotykowi [tactile] jako drugiej mocy (...). Ale jesli zachodzi ewolucja,
lub raczej jesli dochodzi do zaktdcen, ktéore wyprowadzaja z roOwnowagi przedstawienie
organiczne*??, to moze do tego dojé¢ tylko w jednym z dwoch kierunkdw. Albo ku ekspozycji
czystej przestrzeni optycznej, ktoéra wyzwala si¢ ze swoich odniesien do dotyku (....). Albo
przeciwnie, dochodzi do narzucenia gwattownej przestrzeni manulanej, ktora buntuje si¢

7443 Szczytowym osiggnieciem sztuki optycznej jest dla

1 otrzagsa z podporzadkowania
Deleuze’a sztuka bizantyjska, sztuki taktylnej — sztuka gotycka lub barbarzynska. Bieguny te
przez swa intensywnos$¢ i radykalng forme przeciwstawia sztuce klasycznej, ktora jest taktylno-
optyczna, zrywajac z organicznoscig haptyczno$ci, uobecniajaca si¢ przyktadowo poprzez
kolor: ,,Jesli jest prawda, ze relacje waloru, modelowanego w $wiatlocieniu, lub modelacje
$wiatta domagaja si¢ czysto optycznej funkcji widzenia z dali, to modelacja koloru, przeciwnie,
odtwarza funkcje czysto haptyczng, w ktorej zestawienie czystych tondéw stopniowo
porzadkowanych na plaskiej powierzchni formuje progresje i regresj¢ kulminujace w widzeniu
z bliska”***. Opisywane w rozdziale drugim wrazenia $wietlne i barwne, ich ambientowa jako$¢
otrzymuja w tym miejscu dodatkowe potwierdzenie ich do$wiadczeniowosci, potencjalnie
ucielesnionej wartos$ci i chiazmatycznego bytu. ,,To kolor oraz relacje mig¢dzy kolorami
konstytuuja $wiat 1 zmyst haptyczny za pomoca funkcji goragca i1 zimna, ekspansji

i kurczenia”*®

. Modalnos$ci barwne przekraczaja czysta optyczno$¢, ukazujac nie tyle
miedzyzmystowa komunikacje, co uciele$niony, ,,symbiotyczny” -charakter ludzkiego
sensorium, co, ponownie, podpowiada intuicja, gdy korzystamy z takich okreslen koloréw, jak
,ciepty” czy ,,zimny”. Dla Deleuze’a haptyczno$¢ sztuki Bacona wyznacza ogdlny kierunek
wspolczesnej sztuki, ktéra otwiera si¢ na ,;manualng przemoc i niesubordynacj¢”**°. Ten

program estetyczny — program, ktory rezonuje we wspotczesnej kinematografii — przekracza

441 Tamze, s. 221.

442 Zaakcentowana organiczno$¢ percepcji haptycznej wydaje sie poklosiem etymologii koncepcji, ktora Riegl
zaczerpnat z ustalen wspoétczesnej mu medycyny (haptein).

43 Tamze, s. 197—-198.

444 Tamze, s. 207.

445 Tamze, s. 217.

446 Tamze, s. 247.
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dualizm optyki i taktylno$ci, tym bardziej ich warto$ciowanie, poniewaz ,sam fakt, ten
wychodzacy z r¢ki obrazowy fakt obrazowy, jest konstytucja trzeciego oka, oka haptycznego,
haptycznego wzroku oka, tej nowe;j jasnoéci”**’. Komplementarno$¢ wzroku i dotyku zaciera

granic¢ mi¢dzy zmystami a obrazem, takze obrazem filmowym.

1.2. Skéra filmu. Kino haptyczne

Kiedy Deleuze w Kinie umieszcza analiz¢ nawigzujaca do zmyshu dotyku jedynie potowicznie
udaje mu si¢ stworzy¢ program kina haptycznego. Z jednej strony skupia si¢ na wytwarzaniu
przestrzeni, przez co uwypuklona zostaje oscylacja migdzy widzeniem bliskim a dalekim,
z drugiej — nie udaje mu si¢ odzegna¢ od figuratywnos$ci. Mimo Ze zblizenia rak glownego
bohatera Kieszonkowca (1959, Robert Bresson) przekraczaja narracyjng funkcjonalnosé,
zaczynaja funkcjonowac jako symbol, ale przede wszystkim nabierajg indeksalnego znaczenia
lub, jak pisala Laura U. Marks, wiaza si¢ z najprostsza forma identyfikacji, charakterystyczna
dla sztuki optycznej. ,,Patrzenie na dlonie wydaje si¢ tu ewokowa¢ zmyst dotyku poprzez
identyfikacj¢ — czy to z osoba, do ktdrej te dlonie naleza, czy to z samymi dloniami. Haptyczne
przekracza taka identyfikacje, a takze wymagany przez nig dystans wzgledem obrazu”**®,
Pojecie haptyczno$ci w teorii filmu po raz pierwszy pojawito si¢ w artykule Noéla Burcha
Primitivism and the Avant-Gardes: A Dialectical Approach (1986). Miala to by¢ stylizowana,
plaska interpretacja  glgbokiej  przestrzeni, charakterystyczna dla  wczesnego

i eksperymentalnego kina**’

. W 1995 roku Antonia Lant postawila podobng tez¢ w artykule
Haptical Cinema, zwracajac uwage na kontrast miedzy wizualng plaskoscia a glebia
w pierwszych kinematograficznych dzietach, co pozwala jej na podkreslenie analogii z egipska
estetyka, a tym samym — odwolanie si¢ do tez Poznorzymskiego przemystu artystycznego...:
,»[W]edtug Riegla wig¢z odbiorcy z dzietem sztuki nie opiera si¢ na identyfikacji z przedstawiong
postacig ludzka, lecz operuje na poziomie designu, sugerujac dodatkowa plaszczyzng refleks;ji
nad filmowa figuracjg, ktoéra przekracza myS$lenie w kategoriach narracji i fabuty”*?,
Ograniczenia technologiczne w pierwszych latach istnienia kinematografii wywolywaty
wrazenie braku glebi, przez co filmy nie kierowatly spojrzenia do wn¢trza kadru, nie zwracaly
uwagi na kwestie narracyjne, a akcentowaly raczej powierzchni¢ filmowego obrazu, z ktorym

wchodzito si¢ w niemalze bezposredni kontakt. T¢ wlasciwos$¢ podkreslit chociazby Ken

447 Tamze, s. 256.

448 . 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.

40 A, Lant, Haptical Cinema, ,,October” 1995, t. 74, s. 64.
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Jacobs w Tom, Tom, the Piper’s Son (1969) — stosujac strategi¢ refilmowania, skupiat si¢ na
fragmentach filmu z 1905 roku, a w ten sposob obnazat sytuacj¢ ogladania filmu — lub Atom
Egoyan, ktory w swoich filmach oscyluje miedzy porzadkiem optycznym i haptycznym przez
postugiwanie si¢ nagraniami wideo, ,,doprowadzajac optyczno$¢ i taktylno§¢ widza do

rozwibrowanego szczytu o mniejszej lub wiekszej intensywnoséci”*!.

Pierwsze teksty na temat kina haptycznego wyznaczaty sobie do$¢ ograniczony zakres,
powielajac zarzut niskiej aplikowalnos$ci tez i1 stabo§¢ argumentacji. Taka krytyke wytoczyli
miedzy innymi Thomas Elsaesser i Malte Hagener, ktorzy w Teorii filmu z pewnym dystansem
opisali sensuous theory iteorie haptyczne, wpisujac je w paradygmat skory i dotyku. Wyréznili
wewnatrz niego dwa nurty: miedzykulturowy (traktujacy kino jako zmystowy kontakt
z innos$cig) oraz fenomenologiczny (skora jako organ ciaglej — uciele$nionej — percepcji),
odrzucajac przy tym niejako mozliwos$¢ potaczenia obu tych tendencji, mysl, ktérg rozwijaja
badacze i badaczki zwigzani ze studiami kulturowymi, postkolonializmem oraz feminizmem.
Mimo (programowo) stechnicyzowanego jezyka (skora jako ,,symboliczny interfejs migdzy
$wiadomos$cig a $wiatem zewnetrznym”*?) i powierzchowno$ci niektérych ocen (jak na
przyktad niemozno$¢ polaczenia haptycznosci ze studiami kulturowymi, co postaram si¢
zakwestionowaé¢ w kolejnym rozdziale) Teoria filmu systematyzuje haptyczne perspektywy:
reprezentacyjna (przedstawienia dotyku i dloni), gatunkowa (podkreslajace transgresyjnosc¢
badania Lindy Williams i Barbary Creed), badan nad wczesnym kinem (w tym chociazby
badania Elsaessera nad ,,filmami o prostakach™) oraz haptycznej wizualnosci, ktéra probuje
przetama¢ optyke przedstawieniowa. Nawet u Elsaessera i Hagenera pojawia si¢ mysl
o przeniesieniu akcentu z filmu na do$wiadczenie kinowe, kwesti¢ relacji widza z dzietem,
glownie poprzez cytowanie Sobchack, jednak skora to dla nich bardziej ptdtno niz zywa tkanka.
Wynika to z tradycyjnie reprezentacjonistycznego podejscia do analizy filmu. Skora to wedlug
nich ,semantycznie produktywna przestrzen”*®, cialo to cialo zawlaszczane przez
imperialnego kolonizatora (,,Cialo nie bylo w tym przypadku postrzegajaca, afektywna
i zmyslowa materia, ale raczej miejscem erotycznej fetyszyzacji lub alienujaca forma
towaru™**) oraz ciato odczytywane (poddawane skaryfikacji i innym zabiegom ingerujagcym

w jego wyglad). Przyktadem otwierajacym rozdziat jest zreszta, co znaczace, Miasto gniewu —

41 J. Lageira, [za:] L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 171. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze Marks
celnie ocenia warto$¢ tekstu Scenario of the Untouchable Body, jednak biednie zapisuje nazwisko autora
(podpisuje go jako Lejeira).

452 Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu, dz. cyt., s. 151.

43 Tamze, s. 157.

4% Tamze, s. 161.
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film, powszechnie krytykowany za stereotypowe przedstawienie konfliktow rasowych, dla
badaczy reprezentuje nowy paradygmat poprzez bohateréw i fabule: watek koloru skory
1 sugerowany juz przez oryginalny tytut (Crash) temat cielesnych kolizji. Przy opisie tego
paradygmatu wida¢ bodaj najwigksza arbitralno$¢ 1 racjonalizujace podejscie do

,wprowadzenia przez zmysty”.

Skora i ekran to dwie relacyjne przestrzenie. Jak pisze Barker, ,[o]gladajac film,
z pewnoscig nie jesteSmy w jego wnetrzu, ale takze nie jestesmy catkiem poza nim: istniejemy,
poruszamy si¢ i odczuwamy w tej przestrzeni kontaktu, w ktorej nasze powierzchnie przenikaja
sie, a nasze muskulatury mieszaja”*>>. Skéra i ekran to takze dwie relacyjne powierzchnie.
,,Jesli potraktujemy »skore« dostownie jako cielesne pokrycie ludzkiego lub zwierzecego ciata,
wtedy film nie moze mie¢ skory. Ale jesli — jak Merleau-Ponty powiedziat o dotyku — »skora«
oznacza takze ogdlny sposob bycia w §wiecie i jesli skora nie jest po prostu biologiczng lub
materialng calo$cia, ale takze sposobem percepcji i ekspresji, ktory formuje powierzchnig ciala,
wtedy o filmie faktycznie mozna powiedzie¢, ze ma skore”*°. Badanie takiej glebokiej
powierzchni znajduje si¢ w centrum filmoznawczych badan nad haptycznoscia. Jeszcze poza
kontekstem sensuous theory Akira Mizuta Lippit pisal o konwergencji skory i ekranu: ,,ludzka
skoéra pokrywajaca rzeczy, ta epiderma rzeczywistosci, stanowi pierwszy i surowy materiat
kina”*7. Jego perspektywa nie wyrasta wprost z prze$wiadczenia o cielesnym do$wiadczaniu
kina, jednak mocno zakorzeniona zostaje w pracach Laury U. Marks, ktéra sformutowata
pojecie haptycznej wizualnosci (odwolujac si¢ do Riegla oraz Deleuze’a 1 Guattariego)
1w swoich publikacjach pokazuje praktyki artystyczne zasilajace ,.,t¢ nowa jasnos¢”. Haptyczny
odbidr bazuje nie tyle nawet na dotyku, co na ciele; drugorzedna kwestig staje si¢ narracja oraz
zwigzane z nig struktury identyfikacji, a interpretacj¢ zastgpuje spotkanie z filmem. ,,Haptyczny
obraz zaprasza widza do rozpuszczenia swojej podmiotowos$ci w bliskim i cielesnym kontakcie

7458 _ Marks opisuje nowe podejScie do filmu: zatrzymywanie si¢ haptycznego

z obrazem
podmiotu na jego powierzchni (czy raczej wchodzenie z nig w kontakt), badanie jego faktury,
ksztaltow, kolorow i wypuktosci, ktore wywoluja w widzu afektywny rezonans. Pokonany
zostaje dystans, tradycyjny odbior zwigzany z identyfikacja i/lub procesami interpretacyjnymi

ulega decentralizacji, a poddanie si¢ iluzji zastepuje interakcja z filmem. ,,Podobnie jak André

455 ] M. Barker, The Tactile Eye, dz. cyt., s. 12.

46 Tamze, s. 26.

47 A.M. Lippit, Projekt powierzchni kina, dz. cyt., s. 43.

438 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, poszukuj¢ w obrazie $ladu prawdziwego,
fizycznego zdarzenia. Obraz jest tkanka taczng (...). Nie ma potrzeby go interpretowac,

a jedynie rozwija¢, powigksza¢ powierzchni¢ obszaru do$wiadczenia™*>’.

1.3. Haptyczna wizualno$¢. Laura U. Marks (I)

Tak w Touch, jak i w The Skin of the Film Marks dokonuje rewaloryzacji doswiadczenia
i multisensoryczno$ci za pomoca zmystu dotyku. ,Haptyczna percepcja jest zwykle
definiowana jako kombinacja taktylnych, kinestetycznych i proprioceptywnych funkcji — tak
jak odczuwamy dotyk na powierzchni i wewnatrz naszych cial. W haptycznej wizualnosci oczy
funkcjonujg jako organy dotyku. (...) Poniewaz wykorzystuje ona inne zmysty, cialo widza jest
w bardziej oczywisty sposob zaangazowane niz w przypadku optycznej wizualnosci. Réznica
miedzy haptyczng a optyczng wizualnosciag to jednak kwestia stopnia. W wigkszosci
przypadkoéw widzenie uwzglednia obie, pozostajac w dialektycznym ruchu migdzy tym, co
bliskie i dalekie™*®’. Dotyk staje si¢ nie tylko medium ciala i rzeczywistosci, ale pojmowany
jest przez badaczke w kategoriach relacyjnego materializmu, ktéry ufundowany jest na naszej
dzielonej fizycznej egzystencji. Implikuje to glebokie wucielesnienie oraz integracje
sensoryczng, mys$lenie w kategoriach wymiany (na poziomie estetycznym, ale i przykladowo
spolecznym) oraz etycznego zaangazowania — $wiadomo$¢ wilasnej materialnosci staje sie
podstawa zauwazenia (i pokochania) wyjatkowosci i konkretnosci innych — ale takze
dynamizuje percepcj¢ wzrokowa, wyrdzniajac w niej haptyczng i optyczng wizualnos¢.
Definiuje je poprzez kontrastowanie ich ze soba. ,,Idealna relacja miedzy widzem a obrazem
w optyczne] wizualno$ci opiera si¢ na wladzy: widz izoluje i pojmuje ogladany przedmiot.
Idealny zwigzek widza i obrazu w haptycznej wizualnosci opiera si¢ na wzajemnosci: istnieje
wicksze prawdopodobienstwo, ze widz zatraci sie w obrazie, zgubi poczucie proporcji”*®!
i dopiero po czasie, jesli w ogdle, uzyska dostep do poziomu figuratywnego. Haptyczna relacja
z obrazem moze przypominac pieszczote, ale obraz moze takze skierowac si¢ w strong widza
z pelng przemocy gwalttowno$ciag — to napigcie dodatkowo uwrazliwia sensorium odbiorcy

1 materializuje ogladany przez niego film.

Haptyczna wizualno$¢ zaktada narazenie si¢ widza na niebezpieczenstwo ze strony

obrazu oraz na sytuacje obnazenia, skapitulowania intelektualnego dystansu przed

49 Tamze, s. Xi.
460 Tamze, s. 2-3.
461 [ U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 184.
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materialno$cig innego ciata. Zaczerpnigte z fenomenologii egzystencjalnej przekonanie
o wzajemnie konstytutywnej wymianie mi¢dzy podmiotem a przedmiotem jest o tyle istotne,
ze dla Marks jest ono Zrodlem intersubiektywnej erotyki, ktora ,,wigze si¢ ze sposobem, w jaki
odbiorca wchodzi w relacj¢ z powierzchnig, oraz z dialektycznym ruchem migdzy powierzchnia
a glebig obrazu”*%?. Co znaczace, badaczka podkre$la, Ze opisywany przez nig erotyzm jest
catkowicie niezalezny od zawarto$ci obrazu, przez co przyktadowo klasyfikuje pornografi¢
jako kino zwigzane z porzadkiem optycznej wizualnosci, podajac jako argument
wielopoziomowe relacje wladzy, w tym dominujaco-przemocowy stosunek widza do obrazu.
Z kolei ,kino haptyczne, zamiast catkowicie obnaza¢ przedmiot, poddaje go w watpliwosc,
wzywajac widza do wejscia w jego wyobrazong konstrukcje. Haptyczne obrazy przyblizaja
widza, stawiajg go za blisko, by dobrze widzial, i juz samo to jest erotyczne”*®. Spotkania
widza z haptycznym obrazem maja potencjat transformacyjny i otwieraja nas na nowe
doswiadczenie, ale nie sg i nie mogg by¢ autonomiczne, niosac erotyczny tadunek dopiero
poprzez pulsowanie widzenia bliskiego 1 dalekiego. Jak wspomniatam, Marks dookresla oba
typy wizualno$ci poprzez kontrast, jednak jej celem nie jest przedstawienie absolutnej
alternatywy, lecz raczej komplementarnych modulacji spojrzenia, znajdujacych si¢ w ciaglej
relacji. ,,Podczas gdy optyczna percepcja uprzywilejowuje reprezentacyjng silg¢ obrazu,
haptyczna percepcja uprzywilejowuje materialng obecno$¢ obrazu. (...) Rdéznica miedzy
haptyczng a optyczng wizualnos$cig to kwestia stopnia. Wigkszos$¢ procesOw widzenia zaktada
obecnos$¢ obu, ujawnionych w dialektycznym ruchu miedzy bliskim a dalekim. I oczywiscie
potrzebujemy obu tych typéw wizualnosci: trudno jest przypatrywac si¢ skorze kochanka za
pomocg optycznego widzenia; trudno jest prowadzi¢ auto, patrzac haptycznie”*®*. Ponadto
obraz moze mie¢ haptyczne wlasciwosci, ale stanowia one co najwyzej zaproszenie i pozostaja
na planie potencjalnosci. Stad podkreslanie przez Marks aspektu wizualnosci jako plaszczyzny
obejmujacej obecnos¢ percypujacego (haptycznego) podmiotu, ktory dekodowanie zastepuje
spotkaniem z powierzchnig ekranu. Jest to widz aktywny, lecz nie w rozumieniu
pragmatystycznym czy brechtowskim — tropigc §lady pozostawione przez obraz, widz wyrzeka
si¢ niejako wilasnej odregbnosci i wchodzi w intymna, erotyczng relacje z obrazem, a przy tym
nie traci zmystu krytycznego. ,,Implicytnie odmawia bycia uwiedzionym przez kinows iluzje,
cho¢ Brechtowski widz aktywny jest eksplicytnie krytycznym widzem, wrgcz widzem

podejrzliwym, a widz haptyczny zdaje si¢ chetnie pozwala¢ sobie mydli¢ oczy. Mowiac

462 .U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 13.
463 Tamze, s. 16.
464 I U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 163.

143



inaczej: haptyczna wizualno$¢ zaktada krytyke systemow dominacji, dominacji implicytnej
w optycznej wizualnosci, ale krytyka ta uciele$niona zostaje w pragnieniu i czgsto przyjemne;j

relacji z obrazem™*%°.

Marks opisuje w The Skin of the Film kino interkulturowe, a w Touch kino
eksperymentalne, ktore wykorzystuje wideo; badaczka probuje stworzyé poetyke, ktora
stanowi fundament dla haptycznego podmiotu. Wracajac do perspektywy Riegla: brak narracji,
niski kontrast czy ziarnisto$§¢ obrazu to elementy, ktore lacza nierzadko kino wczesne
z eksperymentalnym. Z tego tez wzgledu Marks uznata przyktadowo Pixelvision, zabawkowa
kamere firmy Fisher-Price, z ktdrej czgsto korzysta w swoich filmach Sadie Benning (np. w If
Every Girl Had a Diary [1990]), za idealne medium haptyczne*®® — przez brak glebi widz

koncentruje si¢ na powierzchni, ktéra objawia swoja fakturg.

Zdj. If Every Girl Had a Diary —haptyczno$¢ Pixelvision

W filmach fabularnych jest to widoczne szczegdlnie w przypadku taczenia roznych formatow
—rezyserem, ktory czgsto umieszcza w swoich dzietach wideo, jest Atom Egoyan (przyktadowo
w Filmowaniu rodziny [1987]), przez co powierzchnie jego filméw zdaja si¢ pulsowac,
nabierajg fald, nieréwnoS$ci, stajac si¢ zarazem forma opowieSci o doswiadczeniu
ponowoczesno$ci. Podobny efekt przedstawiaja filmy o tozsamosci: opowiadajacy o jej
zaburzeniach Touch Me Not (2018, Adina Pintilie), poszukujaca jej Arbuziarka (1996, Cheryl
Dunye) i rekonstruujace ja Historie rodzinne (2012, Sarah Polley). Kazde z nich pokazuje

465 Tamze, s. 184.
466 [ U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 10.
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oscylacje miedzy roznymi mediami (fragmenty nagran, ujec stylizowanych na kino z poczatku
XX wieku czy home-made video), stajac si¢ przyczynkiem do rozumienia haptycznosci
1 multisensoryczno$ci w kategoriach pamigci: pamigci medium, pamigci prywatnej, pamigci
zbiorowej, pamieci wypieranej etc. Jednak ikonicznych scen dla powigzania tego, co haptyczne
1 optyczne, dostarczyt juz Wideodrom (1983, David Cronenberg). Obraz w telewizji nabiera na

tyle cielesnego wymiaru, ze uwodzi bohatera — dotyka on ekranu, caluje usta ukazywane

w ekstremalnym zblizeniu, a w koficu zanurza si¢ w obrazie.

Zdj. Wideodrom — telewizyjne ucielesnienie przemocy i erotyzmu obrazu

Marks rowniez wskazuje na obecnos$¢ haptycznych obrazéw w kinie mainstreamowym czy po
prostu bazujacym na mniej lub bardziej konwencjonalnej narracji (Kasyno [1995, Martin
Scorsese], Angielski pacjent [1996, Anthony Minghella] czy Podejrzani [1995, Bryan Singer])
i chociaz odmawia mu posrednio charakteru metatekstualnego (ktéry staralam si¢ pokazac,

przywotujac przyklady autorefleksyjnych filmoéw), odejscie od optycznej wizualno$ci ma
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podkresli¢ niepewno$¢ widza i pozwoli¢ mu zaangazowac si¢ aktywnie w $wiat diegetyczny,

ktory stopniowo si¢ przed nim odstania®®’.

Nacisk na somatyczng relacj¢ obrazu z widzem utrudnia stworzenie katalogu haptycznej
estetyki przez swoja potencjalnos¢, jednak jest to zarzut, ktéry zamienia si¢ w walor, gdy
kolejne teorie odbioru obalane sg przez ich arbitralno$¢ i esencjalizm. Z pewnos$ciag mozna
wskaza¢ szereg podstawowych srodkéw zwigzanych z angazowaniem zmyshu dotyku i catego
zreszta uciele$nionego sensorium. Beda to ruch kamery, ruch wewnatrzkadrowy oraz montaz
(zwlaszcza dynamiczny), zmiany plandéw, tak zblizenia 1 detale, jak i1 plany ogdlne,
uwypuklajgce powierzchnie i tworzace poczucie przestrzeni (w tym przypadku istotny jest
réwniez dzwigk), tak dramatyczny S$wiatlocief, jak 1 plasko$¢ wideo. Dlatego o kinie
haptycznym mozna méwi¢ z jednej strony w kontek$cie bardziej mainstreamowych produkcji
o wyraznie sensualnych inklinacjach (Fortepian, Przepiorki w ptatkach rozy [1992, Alfonso
Arau] czy Jedwabna opowiesé [2004, Eléonore Faucher]), ale i odwazniejsze filmy Terrence’a
Malicka, przede wszystkim Drzewo zycia [2011], w ktérym rezyser nie tylko eksponuje dotyk,

ale przede wszystkim stosuje zaburzenia perspektywy oraz modelunek za pomocg swiatla).

Zdj. Drzewo Zycia — sensualna poetyka

Z drugiej strony — awangardowych eksperymentéw pokroju wspomnianej Decasii, 1aczacej
fragmenty rozkladajacych sig, ,,umierajacych” filmow, a przez to stajacej si¢ elegijnym
przypomnieniem materialnosci medium. ,,Tak film, jak i wideo stajg si¢ bardziej haptyczne,
kiedy umieraja. Za kazdym razem, kiedy ogladamy film [analogowy — przyp. aut.],
obserwujemy jego stopniowy rozklad: kolejng ryse, bledniecie pod wplywem $wiatla oraz
chemiczne niszczenie, co widoczne jest szczeg6lnie w przypadku filmu barwnego. Wideo

rozkltada si¢ szybciej niz film, predko stajac si¢ $ladem, uporczywym zapachem z jedynie

467 Zob. L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 176-177.
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paroma wizualnymi odno$nikami. Kiedy tasma ulega demagnetyzacji, pojawiaja si¢ bledy
odczytu, a w analogowej wersji kolory ulegaja deformacji. Niszczenie tasm jest szczegoélnie
istotne dla emigrantéw i uchodzcéw, ktoérzy otaczaja estyma stare, trudne do zdobycia
1 ponagrywane tasmy »z domu«. Poniewaz tak trudno je znalez¢, wideo w tym przypadku
szybko traci swoj status jako mechanicznie reprodukowanego medium 1 staje si¢ rzadkim,

unikatowym i cennym obiektem”4%%,

Ten intymny found-footage odnajduje dodatkowy
haptyczny wymiar przez przykladowo ziarnisto$¢ obrazu. Inne niedoskonatos$ci — zwlaszcza
w tak trudno poddajacym si¢ wlasnorgcznym przerobkom medium (za to manipulowanym
elektronicznie) — pokazuja, ze haptyczno$¢ VHS-6w wynika czesto z niewystarczajacej
wizualno$ci: niskiej rozdzielczosci (350000 pikseli na kadr w poréwnaniu dwudziestokrotnie
wyzszg rozdzielczoscia na tasmie 35mm) oraz wspolczynnika kontrastu (30:1, czyli
w przyblizeniu 10 razy mniej niz w filmie 16mm lub 35mm). ,,Kiedy widzenie poddaje si¢
zmniejszonej jakosci wideo, do pewnego stopnia zrzeka si¢ swojej wladzy; nasze widzenie
rozpuszcza sie w niewdziecznej czy niesatysfakcjonujacej przestrzeni wideo™*%’. Ta
antyokulocentryczna teza pokazuje, ze pofaczenie wiedzy i wladzy zastepuje widzenie—wladza
— haptyczne przetamywanie tej tendencji pozwala na reorganizacj¢ ustalonego ukfadu sit. Cale

ucielesnione sensorium musi zosta¢ zmobilizowane, by stworzy¢ nowy, multisensoryczny

paradygmat.

2. SENSORIUM (III): SLUCH

Ziarno nie opisuje wylacznie haptycznego aspektu wizualnosci — jest jedng z figur
deskryptywnych dzwieku. Wedlug definicji Pierre’a Schaeffera ,,moze by¢ [ono] rozumiane
zarowno jako »mikrostruktura dzwigcku« majaca postaé nieregularnosci w fazie
podtrzymywania (entratein/sustain) oraz jako »faza kontynuacji« umozliwiajaca »jakosciowa
og6lng percepcj¢ duzej liczby drobnych nieregularnosci, ksztaltujacych powierzchnie
przedmiotu dzwigkowego«*"°. Jest to bardzo konkretna i precyzyjna definicja, ktora wigze si¢
z traktowaniem objets sonores jako czego$ rzeczywistego i w tej realnosci ,,namacalnego”.

O wiele bardziej metaforyczng propozycje przedstawil Roland Barthes w Ziarnie gtosu. Uznat

468 Tamze, s. 172.

469 Tamze, s. 176.

470 L -M. Garcia, Beat, cialo i ziarno. Udotykowienie dwieku i afekt w elektronicznej muzyce tanecznej, przet.
A. Klichowska, ,,Glissando” 2018, nr 1, s. 62. Bazujace na beacie i synkopach muzyka EDM czy noise czgsto
wykorzystywane sa w kinie, by odda¢ afektywny wymiar dzwigkowego rezonansu — dzieje si¢ tak nie tylko
w filmach ambientowych, ktérych akcja zanurzona jest w srodowiskach klubow nocnych, ale i w mniej typowych
przyktadach, jak nieco schizofrenicznym heist movie, jakim jest Good Time (2017, Josh i Benny Safdie), lub nawet
w kinie wojennym, czego doskonatym przyktadem jest Miasto 44 (2014, Jan Komasa).
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on, 7e poprzez wyrugowanie z opisu epitetbw mozna unikngé uprzedmiotowienia
doswiadczenia estetycznego. ,»Ziarno« to cialo w $piewajacym glosie, w piszacej dioni,

P41 ziarnisto$¢ staje si¢ ogdlng kategorig odkrywania somatycznego

w ruchu konczyny
rezonansu. Czy jednak Barthes pisze o ucielesSnionym doswiadczeniu w sensie
fenomenologicznym?*’? Ziarno w tej koncepcji zatrzymuje si¢ na granicy petnej konkretyzacji,
ale jednocze$nie doprowadza do ostabienia podmiotu. Do$wiadczenie i1 sztuka wchodza
w niemal erotyczng relacj¢ z odbiorcami, staja si¢ sitami zdolnymi nimi zawtadnaé, ostabiaja
podmiot przez przeciwstawienie mu obcego ciata glosu — rozptywa si¢ on w uwodzacych go
dzwigkach. Nie zachodzi tutaj chiazmatyczna relacja — subiektywno$¢ rozpuszcza si¢ w ziarnie
glosu. Wracajac do Schaeffera, w Traité des objets musicaux umiescit podobne zdanie do tego
zapisanego przez Barthesa: ,,Moéwiac, ze dzwigk jest chropowaty, matowy, aksamitny czy
klarowny, porownujemy go do kamienia, skory, aksamitnej tkaniny czy ptynacej wody. (...) nie
chodzi tu o same przedmioty wzroku lub stuchu, lecz o ich organizacje™*’®. Ziarno nie jest
zalezne od bodzca, a od faktury: czy to przedmiotu, czy to obrazu, czy w koncu dzwigku. Ziarno
i faktura sg intuicyjnie wrgcz wyczuwalnymi aspektami wigzacymi rdézne wrazenia
w ponadzmystowym porozumieniu. Faktura jest multimodalnym (czy amodalnym — jak uwazat
Luis-Manuel Garcia) zjawiskiem sensorycznym, ktore najwyrazniej pokazuje relacje miedzy
dotykiem (rozumianym jako uciele$nione i uciele$niajace doswiadczenie) a afektem. ,,W tym
ujeciu dotyk jest swoiscie interaktywnym sposobem percepcji, ktory nie tylko pociaga za soba

fizyczny kontakt z jego przedmiotem, ale rowniez otwiera pole potencjalnych dziatan, zard6wno

471 R. Barthes, Ziarno glosu, przet. J. Momro, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 236.

472 Nie podejmuje sic w tym podrozdziale czystego opisu fenomenologicznego, wskazujgc raczej na
multisensoryczny, cielesny wymiar dzwigku, jednak przytoczg opini¢ Dona Thde. Ten amerykanski fenomenolog
poswigcit kilka publikacji kwestii fenomenologii dzwigku, zaznaczajac trudno$¢ badania tego fenomenu:
,,delikatno$¢ muzycznego fenomenu (...) [ktéra wynika z] globalnej obecnosci dzwigku” (D. Thde, Listening and
Voice: Phenomenologies of Sound, State University of New York Press, Albany 2007, s. 221) — wszechobecnos¢
dzwigku, jego immanentny charakter i ,,atmosferyczno$¢” (D. Thde, Cosequences of Phenomenology, State
University of New York Press, Albany 1986, s. 30) sprawiajg, ze redukcja staje si¢ trudnym procesem, a odbiorca
caly czas znajduje si¢ w stanie dystrakcji (paradoks odstuchow w sali koncertowej, gdzie tym mocniej zwraca si¢
uwage na roéznego rodzaju szmery). Jakub Momro dodaje w konteks$cie relatywizacji ciszy: ,,Nie mozemy
»zamkng¢ uszu«, przesta¢ stuchaé. Cisza funkcjonuje wigc jako czysta hipostaza, dzigki ktorej, jak
w kompozycjach Johna Cage’a, dzwigk jest kontrapunktowany przez inng, niejawna. Trudng do nazwania forme¢
obecnosci. Ta fenomenologia i zarazem dekonstrukcja statej relacji migdzy obecno$cia dzwigku i nieobecnoscia
brzmienia czy glosu stata si¢ w nowoczesnosci fundamentalng struktura dos§wiadczenia, ale rowniez bardzo
istotnym paradygmatem poznawczym, o ktérym zbyt czesto si¢ zapomina” (J. Momro, Fenomenologia ucha,
,,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 11-12).

473 P, Schaeffer, [za:] L.-M. Garcia, Beat, ciafo i ziarno, dz. cyt., s. 63.
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przesztych, jak i przyszlych”*"*. Przez swe drgania, napiccia, niejakg bezposrednio$¢ wytwarza

29475

,wibracyjne pole”’>, w ktorym umieszczony zostaje haptyczny (czy kinestetyczny) podmiot.

W zakonczeniu Przerwanych objec¢ (2009) niewidomy pisarz Harry Caine ,,0glada”
Jeanne Moreau — wshichuje si¢ w jej glos, ktory w swej zmystowej wyrazistosci jest w stanie
zastapi¢ mu obraz. Z jednej strony Pedro Almoddvar pokazal widzom te sceng, jedynie
potowicznie skladajac hold dla ,ziarna glosu”, z drugiej — podkreslit, ze to ,,stuchanie
zredukowane” (wedtug typologii Schaeffera) nie jest w petni doswiadczeniem kinowym, ktore
w swej istocie jest medium audiowizualnym (a dalej: multisensorycznym). W filmie istnieje
,bezposredni i konieczny zwigzek miedzy czyms, co widaé, oraz czyms, co stychaé”*’¢ —
Michel Chion podkresla nie tylko wage, ale i komplementarno$¢ dzwieku w Audio-wizji,
zastanawiajac si¢ nie tyle nad wyabstrahowanym, czystym dzwigkiem, ile nad jego relacja
z obrazem. Niezwykle istotnym aspektem wrazen audialnych w kinie jest ich potencjat
materializujacy: ciosy nie beda wydawatly si¢ prawdziwe bez dzwicku, wybuch nie bedzie
sugestywny, a wszelkie kolizje straca swoje znaczenie. Materializujace czynniki dzwigkowe
zawsze wplywaja na percepcj¢ i znaczenie danej sceny, odsyfaja do materialnosci zrodia

i konkretnego procesu emisji dzwigku*”’

. Dobrym przyktadem tej zaleznosci jest Ciche miejsce
(2018, John Krasinsky), horror, ktéry groze buduje przede wszystkim na dzwigkach, a raczej
probie ich ttamszenia — w postapokaliptycznym §wiecie opanowanym przez skrajnie wrazliwe

na dzwigki monstra zyje rodzina, ktéra wycisza kazdy swoj krok, gest i komunikacjg.

Zdj. Ciche miejsce — wyciszenie jako niemoznosc¢ reakcji

474 Tamze, 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. Dzwiek i obraz w kinie, przet. K. Szydtowski, Stowarzyszenie Nowe Horyzonty—Halart,
Warszawa—Krakow 2012, s. 10.

477 Zob. tamze, s. 93.
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Akcja filmu to mniej walka z potworami, bardziej z brzemienng w dzwigki materig, ktorej
wizualno$¢ 1 haptyczno$¢ jest niepodwazalna. Chion proponuje model trans-zmystowosci,
ktéry pokazuje wspomniang wezesniej swoistg amodalnos¢: ,,W trans-zmystowym modelu (lub
meta-zmystowym), ktory stawiam w opozycji do inter-zmystowego, nie ma jednostkowych
i odizolowanych danych zmystowych, poniewaz zmysly, spetniajagc funkcj¢ kanalow czy
przejs¢, same nie stanowig terytorium ani wlasciwej domeny doswiadczenia. Jesli wzrok moze
posiada¢ specyficznie wizualny wymiar, a stuch wymiar akustyczny (...), to nalezy podkresli¢,
ze cho¢ centralne, s3 one bardzo ograniczone i jest ich zdecydowanie mniej”*’®. Odbiorca

posiada mgtawicowe, migotliwe, relacyjne sensorium zanurzone w stabilizujagcym je ciele*”.

2.1. Echolokacja. Przestrzen i intymno$¢

Stuch funkcjonuje jako zmyst przestrzenny — dzwieki rozlegaja si¢ nieustannie wewnatrz i na
zewnatrz naszego ciata. Przez to rowniez w kinie wykorzystywany jest nie tylko jako medium
komunikacji i1 informacji (przede wszystkim w dialogach, ale takze przez dzwigkowe
indeksowanie), ale tez jako sposob na zatarcie granic ekranu i wchionigcie odbiorcow.
Przekonanie o jego redundantnej roli wzgledem obrazu jest nieco upraszczajace — nawet prosty
Mickey Mousing czy najbardziej ilustracyjna $ciezka dzwigkowa uswiadamiaja, ze dzwick
potrafi zmieni¢ obraz, uplastyczni¢ go, a przede wszystkim wprowadzi¢ wen materialno$¢
i uciele$ni¢ dzialania. Wymykanie si¢ audialnosci prostej semantyce, silny zwigzek z rytmem,

jej faktura i ziarno nadajg jej afektywny wymiar ch¢tnie eksplorowany przez filmowcow.

478 Tamze, s. 111.

479 Mozna wskaza¢ na przyktady destabilizacji sensorium pod wptywem radykalnej deprywacji czy intensywnego
uwrazliwienia. Pierwszy przypadek jest stabiej eksploatowany przez kino, ale najstynniejszym jego przyktadem
pozostaja Odmienne stany Swiadomosci (1980, Ken Russell). Jest to rowniez przyktad reprezentatywny —
zaburzenia i halucynacje wystepujace na skutek deprywacji sensorycznej moglyby bowiem postuzyc¢ za przestroge
dla zapominajacych o ucielesnionych zmystach teoretykdw. Watek halucynacji czgsto powraca filmach, chociazby
we wspomnianych juz A Field in England i Midsommar, ktorych zmysty zostajg rozregulowane pod wptywem
psychedelikow.
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Zdj. ,,Comes at You from Every Part of the Theatre” — dzwigk i doswiadczenie immersyjne

Dzwigk zmienia odbior przestrzeni — te prostg konstatacje opisat Chion, wspominajac
w Audio-wizji swoje wrazenia po Ucieczce skazanca (1956, Robert Bresson). Po latach od
pierwszego seansu pamigtal budynek wiezienia jako przytlaczajacy zimnem otwartych,
rozleglych, pustych przestrzeni; po ponownym obejrzeniu filmu okazatlo si¢, ze to wrazenie jest
zastugg wylacznie $ciezki dzwigkowej, ktora optycznie powigkszyta ciasne korytarze miedzy
celami*®. Ta mozliwo$¢ wewnetrznej amplifikacji przestrzeni nie jest ani jednostkowym,
subiektywnym doswiadczeniem, ani odseparowanym przyktadem, poniewaz wykorzystywana
jest powszechnie w kinie. Jednym z najbardziej oczywistych przykladow synestezji jest
w koncu eksploatacja przestrzeni pozakadrowej. Zmyst stuchu jest naturalnym wyposazeniem
widza, shuzacym do przeksztalcenia obrazu dwuwymiarowego w przekaz 3D, nadawania
filmowi glebi i przekraczania ram ekranu. Dani Cavallaro w Synesthesia and the Arts pisat, ze
$wiadoma percepcja wizualna moze wystgpi¢ nawet bez aktywowania zmystu wzroku. Dobrze
te prawidlowos$¢ ukazuja zatopione w mroku horrory (z Haze [2005, Shin’ya Tsukamoto] jako

reprezentatywnym przyktadem) lub sceny przemocy obrazowanej jedynie za pomoca dzwicku

480 Zob. M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 109-110.
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z offu. Znaczace jest, ze morderstwa w Na wylot (1973, Grzegorz Kroélikiewicz) czy Wideo
Benny’ego (1992, Michael Haneke) odbierane sa jako graficzne przedstawienia. Warstwa
audialna nie tylko dostarcza widzowi wystarczajacych informacji do zrekonstruowania
ukrytych zdarzen, ale czyni je sugestywniejszymi, wre¢cz bolesnymi, poniewaz przez
ograniczenie jednego zmystu aktywowane sa niejako w zastgpstwie pozostale, uwrazliwiajac
odbiorce na prezentowane na ekranie cierpienie lub unerwiajac jego ciato za posrednictwem
,,sonicznego wstretu”, ktory ,,nie tylko reprezentuje przemoc, ale takze ma potencjat kreowania
gwalttownej rewulsji w widzu, wywiarajac afektywny i oparty na doznaniach wptyw, ktory

przekracza ten przemocy przedstawionej”*8!.

Wspomniany film Wideo Benny’ego wprowadza do tworczosci Hanekego interesujaca
figur¢ — akusmatora, ktory najwyrazniej ,,uobecnia” si¢ w Kodzie nieznanym, gdzie
niewidzialny rezyser przestuchuje starajaca si¢ o role aktorke. Wedtug Chiona akusmator nie
jest ani wewnatrz, ani na zewnatrz obrazu, nie jest ani bohaterem, ani narratorem — to ,,zupetnie
odrgbna kategoria postaci, ktorym przyshuguje wyjatkowa obecno$é, czerpigca swoj sens
z nieobecno$ci w samym sercu obrazu”*®?. Ta dys-lokacja sprawia, ze struktury narracyjne
przenikaja si¢ w metaleptycznej transgresji, w ktorej to niejako autor przenika dyskurs i fabule.
Stad akusmatorowi przypisuje si¢ duza (a przy tym niepokojaca) wiladzg, ,.trzy moce i jeden
dodatkowy dar: po pierwsze moc widzenia wszystkiego, po drugie moc wszechwiedzy i po
trzecie niemal nieograniczong moc wptywania na sytuacje¢, do czego dochodzi jeszcze w wielu
przypadkach dar dowolnej wszechobecno$ci. Moce te w zalozeniu nie sg absolutne, ale nikt nie
zna ich uwarunkowan”*®®, Ta figura jest fascynujgca ze wzgledu na oddawanie dynamiki
réznych instancji narracyjnych, relacji kadru i tego, co poza nim, ale i zdolno$¢ glosu do
zdominowania obrazu. Stad tez w kinie klasycznym metodycznie ucielesniano akusmatora
w konwencjonalny sposéb, zmuszano go do zwizualizowania si¢ 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 Tamze, s. 105. Mladen Dolar analizuje Dyktatora (1940) Charlesa Chaplina pod wzgledem politycznosci gtosu
— zestawia przemowienie dyktatora Hynkela, podkresla obecno$¢ translatora, posredniczacego w przekazaniu
komunikatu thumowi (wazny bowiem jest sam gtos Fiihrera) oraz Déppelgangera — pacyfistycznie nastawionego
fryzjera, ktory ,.karnawalizuje” poczatkowa przemowe (zob. M. Dolar, Polityka glosu, przet. P. Bozek, G. Nowak,
,»Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 248-252). Ten polityczno-sakralny aspekt gtosu odzwierciedlaja foucaultowskie
z ducha audialne instancje ,,nadzoru i kary”: postucj, postuszenstwo, przestuchanie, ostuchiwanie, podstuch itd.
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Zdj. Kod nieznany jako przyktad sluchania akusmatyczego.

Dzwigk jest zatem w stanie panowa¢ nad ciatami, wnika¢ nie, otaczaé, przekraczaé
granice (1 ograniczenia) obrazu, przez co zyskuje niezwykle do§wiadczeniowy charakter, ktory,
jak czgsto wskazuja badacze, jest statym paradygmatem ,.kina po Dolby” (post-Dolby cinema).
Wielokanatowy dzwiek przestrzenny wytworzy! ,,rodzaj superekranu spowijajacego ekran”*%
oraz nadat kinu nowg glgbi¢ i wymiar. ,,Sugestywne manipulowanie dzwigkami bylo zwigzane
rowniez z wprowadzeniem technologii redukcji szuméw Dolby. Mozliwos$ci przekazywania,
a tym samym artykulacji informacji akustycznych — poza muzyka, dialogami, narracja z offu —
znacznie si¢ poszerzyly”**°. Rozwéj systemu Dolby, wraz z najnowszym Dolby Atmos (ktory
pozwala na doktadne pozycjonowanie wybranych dzwigkéw i multiplikacje ich $ciezek
w trojwymiarowej przestrzeni, a nie punktowo), pokazuje kompatybilno$¢ rozwoju technologii
z dzwigkowymi afordancjami. Piszac o 3D, Thomas Elsaesser podkresla wyzszo$¢ shuchu nad
wizjg pod wzglgdem budowania immersyjnego doswiadczenia: ,,dzwick staje si¢ »modalnoscia
widzenia«, ukazujac wizje jako przydatek do styszenia przez to, ze jednooczny wzrok zanurza

sie w morzu dzwieku stereo’®; do podobnych wnioskoéw doszta Clea T. Waite, opisujac

wirtualng rzeczywisto$¢*®’.

484 Tamze, s. 58.

485 M. Stasiowski, Mrowisko w uchu. Ucielesnienie stuchania, ,,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 [dostgp: 24.08.2019].
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Zdj. Architektura sali kinowej zaopatrzonej w system nagto$nienia Dolby Atmos

»Somatyczny montaz”, o ktorym pisze Waite, pokazuje zdolno$¢ do materializowania
ciala w audialnych doswiadczeniach. Dzwigk przez swoj fizyczny, falowy charakter potrafi
wprowadzi¢ ciatlo w dostownie rozumiane drzenia i wibracje, potrafi ,,dotkna¢” i ,,poruszy¢”
odbiorce. Chion opisuje strydulacje i1 tremolo, ktore ,opieraja si¢ na psychofizjologii
i sprawdzaja si¢ tylko w okreslonych warunkach kulturalnych, estetycznych i emocjonalnych,
za posrednictwem ogdlnej interreakcji wszystkich elementow”*®, Wida¢ to wyraznie w musica
humana — dzwigki ludzkich ciat, jak wyizolowane oddech czy bicie serca, wprowadzaja do
filmu korpor(e)alng rytmizacje i tylko w potaczeniu z szerszym kontekstem potrafig ufundowac
ucielesnione doswiadczenie kinowe. Maciej Stasiowski opisuje przykladowo patologiczne
relacje bohaterow z otoczeniem ukonkretniane za pomocg warstwy audialnej — schizofreniczne
niepokoje Carol ze Wstretu (1965, Roman Polanski) czy zacieranie podmiotowosci
w industrialnej audiosferze w Glowie do wycierania (1977, David Lynch): ,,Wykreowany przez
Lyncha i1 Spleta pejzaz dzwigkowy wypetnia zlepek repetytywnych, maszynowych, a takze
organicznych, pochodzacych z wnetrza organizmu dzwigkow, na ktore nie zwracamy uwagi.
Suka karmigca szczenigta zmienia si¢ w gwattowny zer decybeli, podczas gdy przepalajaca si¢

zarbwka skrzy si¢ z intensywno$cig krzesta elektrycznego*®

. Niepokojaca intymnos¢
dzwigkowego zblizenia wykorzystuje rozmaite zabiegi techniczne — jak w autotematycznym

Berberian Sound Studio (2012, Peter Strickland), ktory to film prace 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 rozlupywanych arbuzoéw i/lub czaszek. Robi to przez izolacj¢ dzwigkow, ale

takze ,,nadmierng blisko$¢ soniczng”**°

, czyli podkres$lanie ich materialno$ci: kojarzenia ich
z konkretnymi powierzchniami, kleistymi cieczami, dzwigkami wydawanymi przez usta
i ustami czy fizjologicznymi odglosami. Przyktadowo scena jedzenia kietbasy w przydroznym
barze w Angst (1983, Gerald Kargl) wlasnie poprzez warstwe audialng zamienia pozornie
zwykla czynno$¢ w epatujacy wstretem koszmar odbiorczy, a Tsai Ming-liang charakteryzuje
swoich bohaterow w ich samotnosci poprzez dzwigki ciat, ktore nie moga si¢ w pehni spotkac
(jak w Kaprysnej chmurze [2005], w ktorej stosunek seksualny w filmie pornograficznym
,powstaje” za pomocg mokrych dzwickéw penetrowanego arbuza*!). Technika i materialno$¢
potaczone zostaja w subiektywizujacym dzwiek point-of-audition, ,punkcie styszenia”, ktory
stosowany jest szczegolnie czgsto w momentach traumy, szoku czy urazow fizycznych. Gdy
2492

»styszenie staje przed zagrozeniem swojej anihilacji”’™”, to wtedy, paradoksalnie,

najefektywniej odbiorca zostaje umiejscowiony w ciele ekranowym.

Wspoiczesne kino wojenne jest ciekawym przyktadem uciele$niania widza za pomoca
warstwy dzwickowej*?. Ten gatunek filmowy juz ze wzgledu na sam temat zanurzony jest
w wisceralnej, afektywnej estetyce, co czyni zen interesujacy przyklad tego, w jaki sposob w
kinie moze by¢ wykorzystywana haptycznos¢. Do pewnego stopnia na poziomie wizualnym
pozostaje ona oczywista — do gatunkowych konwencji naleza bowiem reprezentacje cierpienia,
fluktuacja migedzy zblizeniami na powykrzywiane bolem twarze a klebowiskiem ciat, graficzne
przedstawienie ran, podkreslajace ucielesnienie bohaterow, czy sklonno$¢ do laczenia
materiatlow z r6znych zrodel, przede wszystkim materiatdéw archiwalnych i fabularyzowanych,
ale rowniez stylizowanych na sposob widzenia typowy dla wojennych technologii***. Te $rodki

jednak sg na tyle skonwencjonalizowane, Ze ich potencjalna haptyczno$¢ zostaje zniwelowana.

490 L. Coulthard, Acoustic Disgust, dz. cyt, s. 188,

41 Filip Szatasek uwaza, ze warstwa audialna, szczegdlnie dzwieki pozadiegetyczne, rozbijajg pornograficzny
spektakl, wprowadzajac wen poziom realny: ,,Medycyna ukazywala tajemnice ciata, ale nigdy wcze$niej nie
moglisSmy zobaczy¢ seksu z tak bliska jak dzi§, w jego rozmaitych reprezentacjach, ktére ciaza ku
multisensorycznosci. Dzwigk rowniez wydobywa si¢ z tla i apeluje wprost do ciata, angazujac je do roli
odbiornika, przekaznika, nadajnika. Fizyczno$¢ przedzierzga si¢ w urzadzenie, maszyn¢ wedlug Deleuze’a
1 Guattariego: istnienie fragmentaryczne, w czg¢sciach, ktére wymieniaja si¢ miejscami zaleznie od napotkanego
bodzca” (F. Szatasek, Dzwigk 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 pisalam wiecej w tekScie Dotkngé wojny. Haptyczny stuch i kino wojenne,
[w:] A. Ogonowska (red.), Kino, film, psychologia, Wydawnictwo Edukacyjne, Krakow 2017. W niniejszym
podrozdziale znajduja si¢ krotkie fragmenty z tego artykutu.

494 Warto wspomnie¢ o sekwencji ataku na dom Osamy bin Ladena we Wrogu numer jeden — rozgrywajaca sig
w ciemnosci lub jedynie przy wykorzystaniu wizji z noktowizorow i kamer termowizyjnych, ogranicza znaczaco
nie tylko zakres poinformowania widza, ale i zaburza jego rozeznanie w przestrzeni, co zbliza go do do§wiadczenia
zohierzy.
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Widz ,dotykany” jest jedynie kolejnymi szokujacymi, brutalnymi badz wzruszajacymi
scenami, gdy tymczasem do$wiadczenia audialne sg w stanie przenies¢ odbior filmu na poziom
pozaestetyczny — mimo ze filmowa wojna to estetyka. Wedhug Jamesa Chapmana dowodza
tego skonwencjonalizowane, operowe niemalze sceny, jak cho¢by zderzenie wrogich armii
w otwartej przestrzeni**®. Filmem, ktéry zaktualizowat ten zabieg inscenizacyjny, jest Makbet
Kurzela, przetamujacy pozornie typowe dla tego gatunku konwencje na rzecz ambientowe;,

sensualnej poetyki.

Zdj. Makbet — subiektywizacja scen batalistycznych

Gléwnym celem nie jest odtworzenie wojny, a doswiadczenie jej. Najbardziej
charakterystycznym filmem dla realizmu tego gatunku pozostaje Szeregowiec Ryan (1998),
w ktorym Steven Spielberg postawit sobie za cel ponowne uwrazliwienie widzow. W scenie
ladowania na plazy Omaha widz moze wisceralnie odczu¢ brutalnos¢ wojny. Chaos bitwy
zamknigty zostaje w ramach spektaklu kinowego, ale — dzigki warstwie audialnej — konwencja
realistyczna nie peka pod naporem efektow specjalnych i teatralnej choreografii thimu, jak
miato to miejsce w Pearl Harbor (2001, Michael Bay). Poza dramaturgicznym uzyciem
dzwigku widz moze ustysze¢ swist kul, wybuchy, krzyki. Fonosfera odzwierciedla chaos wojny
— dzwigk staje si¢ haptyczny, dostarczajac wspotrzgdnych i parametrow percepcji widza.
Podobnie dzieje si¢ w Helikopterze w ogniu (2001, Ridley Scott) czy nawet we wcze$niejszym
o kilka dekad Gallipoli (1981, Peter Weir). W filmie Weira dzwigk wigze si¢ z odczuwaniem
przestrzeni, stajac si¢ rOwnocze$nie namacalnym alarmem — wrog jest bowiem niewidzialny,

a przybycie na lini¢ frontu nast¢puje noca, potegujac dezorientacje i lgk bohaterow. Widz wraz

495 Zob. J. Chapman, War and Film, Reaktion, London 2008, s. 84.
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Z nimi zanurzony zostaje w ciemnosci i ,,po omacku” prébuje si¢ odnalez¢ w miejscu, ktorego

granice wyznaczane sg przez dzwigki wystrzatow.

Perspektywa bohatera podkreslana jest w grupie filmoéw, dla ktéorych dominujacy
pozostaje realizm sylleptyczny. Filmem taczacym te dwie stylistyki, realizm inscenizacyjny
1 jednostki, jest W potrzasku. Belfast 71 (2014, Yann Demange), balansujacy pomiedzy
realizmem a obrazem traumy. Historia miodego Zonierza, ktory szkolony zostaje do walki
z bojownikami IRA, poshiguje si¢ sugestywnymi zabiegami audialnymi, by odda¢ stan
porazenia wojng. Najbardziej dojmujace jest to w sekwencji wybuchu bomby w pubie — bohater
zostaje powalony na ziemi¢ sita odrzutu, wstaje z trudem i zmierza z powrotem do lokalu, by
wynie$¢ z pozaru dziecko. Dzwigki otoczenia sg wytlumione, stycha¢ za to szumy uszne,

potegujace wrazenie bolu i szoku.

Zdj. W potrzasku. Belfast ’71 — wojna z punktu styszenia mlodego zotnierza

Silnie zsubiektywizowana perspektywa nadaje sytuacji odbiorczej cielesnego, haptycznego
charakteru. Koncentracja na somatycznym wymiarze do$wiadczenia jednostki intensyfikuje
doznania widzéw, zanurzajacych si¢ w przezywanym koszmarze. Trauma staje si¢ nadrzedna
zasadg materii filmu, nabierajac cech niemalze fizycznych. Dzieje si¢ tak ze wzgledu na to, iz
jest ona ekstremalnie afektywnym doswiadczeniem. Podobne oddziatywanie, cho¢
w pozafilmowej i kolektywnej perspektywie, opisuje Adam Repucha: ,,Jednym z kluczowych
aspektow teorii afektu jest ich zdolno$¢ do wzbudzania w ciatach ruchu, zmiany ich stanu,
pozioméw mocy, wywolywania dziatah. W odniesieniu do dzwigku niech za najprostszy
przyktad postuza »dzwickowe bomby«, wytwarzane przez sily powietrzne Izraela w strefie
Gazy w listopadzie 2005 roku w celu wywotania stresu i dekoncentracji ludnosci palestynskie;j.

Nisko przelatujace z predkoscia dzwigku samoloty wydawaly glo$ny dzwigk o wysokiej
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czestotliwoscei, powodujac kruszenie si¢ szkta w oknach, a w wypadku ofiar — wywotujac bol
uszu, krwawienie z nosa, ataki paniki i niepokoju, bezsenno$¢ i poronienia (...). Te »zle
wibracje« (bad vibes) sa przykladem afektywnosci militarnej, traumatycznych zmian w ciele

k”496

wywotywanych przez dzwig . Filmowcy inspirujg si¢ oddzialywaniem najprostszych

bodzcow i ich ingerencja w cielesng tkanke.

We wspodtczesnych filmach wojennych taka estetyka zaczyna powoli wypieraé
batalistyczng choreografi¢ armii i proste wektory zderzania si¢ lub wypierania przeciwnika.
W Wojnie Lindholma czy Ze mng nie zginiesz (2014, David Oelhoffen) wrog jest ukryty,
rozproszony, wigc cala przestrzen nabiera cech zagrozenia, napawa strachem, ale staje si¢
réwniez trojwymiarowa czy nawet wielowymiarowa, fizyczna — niezalezne od tradycyjnie
eksploatowanych elementow zwigzanych zwlaszcza z cialami aktorow. Kino wojenne
eksponuje fonosferg — tworcy nierzadko rezygnuja z muzyki niediegetycznej, a dzwigki tla nie
sa $ciszane, kiedy zaczyna si¢ dialog, co wymusza uwage widza. Zblizaja si¢ do praktyki
dokumentalnej lub wrecz przeciwnie: eksperymentuja ze sposobami odbioru bodzcow
audialnych. Izoluja dzwigki, by zblizy¢ si¢ do percepcji bohaterow lub zaakcentowaé ich
niepokojacy charakter — niska czestotliwos$¢, rozwibrowanie itp. Za pomocg tych zabiegow
dokonuje si¢ militaryzacja przestrzeni takze w aspekcie przesztych wydarzen — dzwigk staje si¢
medium pamigci, a trauma nabiera ambientowych wrecz wilasciwos$ci, przenikajac $wiat
przedstawiony 1 angazujac cielesno§¢ widza. Przykladem takiej subiektywizacji sa
wykorzystujace pejzaz dzwigkowy (soundscape) Wyspa kukurydzy (2014, George Ovashvilii),
w ktorej tylko przeptywajaca kilkukrotnie obok tytulowej wyspy wojskowa motorowka
przypomina o toczacych si¢ niedaleko dziataniach wojennych, czy Zapomniany kraj (2005,
Vimukthi Jayasundara), opisujacy wojn¢ domowa na Sri Lance z perspektywy prowincji. Na
ekranie nie wida¢ dzialan wojennych, jednak kilkukrotnie pojawiajacy si¢ w kadrze czolg
funkcjonuje jako synekdocha niekonczacej si¢ wojny. Gesta fonosfera, petna szumu wiatru,
szelestu traw i drzew, $piewu ptakdw, zawiera w sobie sygnaly niegasnacego zagrozenia, kiedy
zwykle stukanie okiennicy odczytywane jest jako zblizanie si¢ niebezpieczenstwa, odlegly
odglos hamowania brzmi jak wyrok, a nieustajacy szum wiatru i deszczu poteguje uczucie
odizolowania. Warstwa audialna sugeruje, ze nawet po zakonczeniu dziatan wojennych pole

bitwy nie zniknie, gdyz lata zycia w strachu zdegenerowaty ludzi. Odbidr filmu, zmuszenie do

496 A. Repucha, Po co stuchaczowi afekt? Scream vs shout — o afektywnych potencjatach krzyku, ,;mata kultura
wspotczesna” 2012, nr 11, https://malakulturawspolczesna.org/2012/11/27/adam-repucha-po-co-sluchaczowi-
afekt-scream-vs-shout-o-afektywnych-potencjalach-krzyku/ [dostep: 24.08.2019].
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intensywnego wgladu w prezentowany fragment rzeczywistosci, staje si¢ do$wiadczeniem
fizycznym czy wiasnie cielesnym, haptycznym. Michel Chion postawil pytanie, co jest

najwazniejszym przedmiotem w audio-wizualnym przedstawieniu. ,,Ludzkie ciato”*"’.

2.2. Rezonans. Haptyczny dzwigk

O haptycznych wlasciwosciach dzwigku $wiadczy¢ moze chociazby zjawisko ASMR
(autonomous sensory meridian response), polegajace na wywotywaniu przez cichy, niski glos
dreszczu euforii, po ktdrym nastepuje rozluznienie. Zjawisko to poréwnywane jest do
synestezji, taczacej zjawiska audialne z taktylnymi. Nie bez znaczenia pozostaje rowniez
warstwa wizualna — w setkach nagran umieszczanych na YouTube’ie lektorzy patrza
w obiektyw kamery, nawigzujac kontakt z widzem, hipnotyzujac go niemalze. Haptyczny
wymiar dzwigku posiada wigkszy potencjal. Marks nie koncentrowala si¢ na tym aspekcie
haptycznosci, ale wspomniata w The Skin of the Film o taktylnym charakterze
niezréznicowanego pejzazu dzwigkowego, z ktérego dopiero trzeba wyloni¢ konkretne

498 Materialno$¢ dzwicku, jego tekstura, szumy funkcjonujgce podobnie jak ziarnisty

dzwigki
obraz czy umiejetno$¢ poszerzania przestrzeni poza granice kadru wpltywaja na ,,ufizycznienie”

doswiadczenia kinowego widza — wprawiaja jego ciatlo w rezonans.

Rezonans — rozumiany jako wprawianie ciala w wibracje — to wazne pojecie w Listening
(2012) Jean-Luca Nancy’ego, ktory wprowadzil rozréznienie na styszenie oraz shuchanie.
A I’écoute oznacza ,,zaréwno »bycie w procesie stuchania«, »bycie zastuchanym, jak i »bycie
poruszonym samym shuchaniem«. W mysl tego, co méwi Nancy, stuchanie pozwala wiec
odzyska¢ utracone do$wiadczenie, o ktorym tak czesto dzisiaj sie moéwi*”. Shichanie
wymusza wigksza uwage, koncentracje i1 rezonans wiasnie. Wywoluje swoisty poglos
w odbiorcy, za pomoca srodkow akustycznych ,,nastraja” go, przygotowujac paradoksalnie do
bardziej refleksyjnego odbioru — podkreslenie taktylnego, fizycznego wymiaru dzwigku
pobudza inteligencj¢ emocjonalng widza 1 pomaga wyj$¢ na spotkanie nieredukowalne;j
réznicy, jaka jest doswiadczenie innego. ,Podmiot jest miejscem rezonansu, jego
nieskonczonego napigcia i odbijania, amplituda sonorycznych lokacji i subtelnoscig ich

jednoczesnych relokacji”>®. Do mys$li Nancy’ego odwoluje si¢ 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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zakresla nowa genealogi¢ tej koncepcji — zwykle badacze zajmujacy si¢ kwestiami
haptycznosci odwotuja si¢ do badan historykow sztuki i estetykow, Maurice’a Merleau-
Ponty’ego oraz Vivian Sobchack, podczas gdy kontekst filozofii Nancy’ego wprowadza
nietypowe figury myslenia. Po drugie za$, dostarcza narzedzi do haptycznej analizy nawet tak
,»Zlodowacialej”, opierajacej si¢ na technikach dystansacyjnych twodrczosci, jak Michaela
Hanekego. Stuchajace ucho moze zosta¢ pobudzone — przez co Coulthard rozumie zwigkszone
uwagg, cieckawo$¢ i niepokdj — przez cisze, ktora potrafi prowokowac do refleks;ji, kontemplacji
i etycznego namyshi*’!. Tutaj ponownie zatem haptyczno$¢ nie wynika z przeestetyzowania
formy i eksperymentow, lecz ze zmieniania nawykéw odbiorczych widzow 1 aktywizowania
ich. Haptyczne teorie przerywaja pooswieceniowy, racjonalizowany okulocentryzm,
odrzucajac jego uwiklanie w relacje witadzy—wiedzy, proponujac w to miejsce pedagogike
dotyku. ,,Stuchanie przedstawia eksplicytnie nie tylko nasz wlasny rezonans, ale takze
immanentng w swej ewentualnos$ci nieobecnos¢ tego rezonansu, pustke, ktora jest najmocnie;j
odczuwana w momentach calkowitej filmowej ciszy, gdy imperatyw stuchania — shuchania
wiasnej podmiotowosci — staje si¢ najbardziej opresyjny’°?2. Te konfrontacje widza z samym
soba najlepiej odzwierciedlaja pozbawione dzwigku czarne plansze, charakterystyczny zabieg
dla austriackich filméw Hanekego. Spotkanie z samym soba nie ma jednak wymiaru
filozoficznego — ,,Shucha¢ wedlug niego [wedlug Nancy’ego — przyp. aut.] to zrzec si¢
intencjonalno$ci®®®, pozbyé si¢ wypracowanej pozycji obiektywnego obserwatora, porzucié
krolestwo teorii 1 spektaklu. Poniewaz ciato stuchacza jest skrajnie otwarte na rezonans
1 zmienia si¢ pod wplywem dzwigku w drzacy »stup powietrza«, nie da si¢ mowic
o stuchajacym jako o kims, kto, obiektywnie rzecz biorgc, zdolny jest wiedzie¢ — kto analizujac
dzwigki, od razu wytwarzalby o nich wiedz¢. Owszem, stuchanie opieratoby si¢ na ciggtym
poszukiwaniu znaczenia (...), »wychylaniu sig« w celu poznania zrodta dzwigku czy
zrozumienia melodii lub stow, ale nie jest to proces, ktory si¢ domyka i daje podsumowac.
Cialo shuchacza w perspektywie fenomenologicznej to nic wigcej jak pewne miejsce, gdzie
wlasnie rozlega sie dzwigk%. Cialo odczuwa rezonowanie bytu (takze filmu) i samo jest

rezonansem — prawidlowosc¢ ta chetnie jest wykorzystywana w filmach grozy, konstruujacych

01 L, Coulthard, Haptic Aurality, dz. cyt., s. 18.

302 Tamze, s. 28.

503 Jest charakterystyczna nie dla stuchania, lecz dla styszenia (entendre, co po francusku oznacza zresztg tak
,styszen”, jak i ,rozumie¢”). Brian Kane uwaza, ze styszenie jest przedituzeniem struktur kartezjanskiej
epistemologii, z kolei sluchanie zaktada istnienie ,,stuchajacego podmiotu”, jazni, ktora ,,rozpoznaje si¢, rezonujac
od jednej jazni 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 stuchaczowi afekt?, dz. cyt.
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za pomoca dzwigkdw wspolnote strachu, a nawet w tak prostym zabiegu jak budowanie
napiecia przez dzwigk tykania, ktoérego efektem jest rytmiczne rozwibrowanie (przyktadem
moze by¢ ,,zegarowa” muzyka Hansa Zimmera w Dunkierce [2017, Christopher Nolan]). Jak
pisala Salomé Voegelin, ,dzwick stanowi bezposrednia zmystowos¢: nieuporzadkowang
1 bezcelowa, permanentne »teraz«. Nieprzejrzysty 1 wieloznaczny proces zycia wyraza si¢
w dzwigkach i ujawnia w zaangazowanym stuchaniu (...) [To] niejako idealny przejaw
porozumienia mi¢dzy podmiotami, lecz jako ich przypadkowe spotkanie w emocjonalnym
zaangazowaniu. Nie jest to historia hegemonii i jednorodno$ci, lecz ulotnego
i heterogenicznego uczestnictwa™%. Cialo jest medium otwartym. Dzwiek przenika je, by
pomoc Iaczy¢ si¢ z innymi ciatami we wspolnym rezonansie, ktory jest zarazem bezosobowy

1 intymny — niczym afekt.

Philippe Grandrieux jest jednym z tworcow, ktérych filmy mozemy ogladaé ,,gotym
uchem” — deprywacja warstwy wizualnej wymusza wstuchiwanie si¢ w warstwe audialng, ktéra
powigzana jest z multisensorycznym dos$wiadczeniem kinowym. Stad tez Greg Hainge
zaproponowal, by o kinie rezysera Sombre (1998) moéwi¢ nie w kontekscie kina haptycznego,
a tzw. kina sonicznego — dla badacza to nie dotyk, lecz stuch jest wlasnie tym zmystem, ktory
najlepiej oddaje ucieles$nienie. Po pierwsze, sam Grandrieux przyznaje, ze dzwigk nierzadko
jest dla niego najwazniejszym $srodkiem wyrazu, po drugie, Hainge uwaza, ze natura medium
kinowego jest audiowizualna, zatem tych kanatow chce si¢ trzymaé w swoim wywodzie (mimo
ze dzwigkowo$¢ stara si¢ rozumie¢ mozliwie szeroko), po trzecie, ,,w dzielach Grandrieux
stykamy si¢ z calkowicie immersyjnym i immanentnym srodowiskiem, w ktorym akcja wynika
w petni z wewngtrznej logiki tekstu. Czesciowo ze wzgledu na t¢ immersyjna natur¢ okreslenie
»kino soniczne« jest odpowiednie, poniewaz dzwigk jest immersyjnym medium, ktore, co
wiecej, z uporem przekracza granice i wymyka si¢ probom pochwycenia”%. Inni krytycy
i filmoznawcy odwazniej rekonstruuja wielozmystowy horyzont doswiadczania filmow
francuskiego rezysera. Przykladowo Haden Guest pisal: ,,[o]drzucajac bardziej intelektualny
model kina artystycznego, filmy Grandrieux wyr6znia bezposredni i silny apel do zmystow, nie
tylko do wzroku — ktorego prymat te filmy podwazaja, czesto korzystajac z prawie catkowite;]
ciemnosci — ale takze do dzwieku i dotyku [podkr. aut.]. Niepokojaca moc filméw Grandrieux

lezy w ich bezkompromisowej eksploracji unikalnej wlasnosci kina, jaka jest angazowanie

505§, Voegelin, Stuchajgc hatasu i ciszy. Ku filozofii sztuki dzwiekowej, przet. P. Bozek, 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 zmyslow w niespodziewanych kierunkach™"’. Wydaje si¢ zatem, ze kategoria
haptycznego stuchu jest odpowiednia w przypadku tej tworczosci — ktadac nacisk na warstwe
audialng, jednocze$nie nie zapomina o haptycznosci, na ktérg powoluje si¢ posrednio sam

Grandrieux, zafascynowany ksiazka Francis Bacon. Logika wrazZenia.

Tytulowe Sonic cinema przez jednego z recenzentow zostalo okreslone jako ,.kino
Figury” — jest to sformulowanie bezposrednio zaczerpniete z refleksji Deleuze’a. Jego opisy
dziet Bacona sg silnie skorelowane z filmami Grandrieux. Rezyser stworzyl rozpoznawalny
idiolekt oscylujacy migdzy horrorem a filmem eksperymentalnym w narracjach begdacych
atawistycznymi historiami milosnymi: seryjnego mordercy i jego niedosztej ofiary (Sombre),
zotierza w stanie szoku pourazowego i ofiary sex-traffickingu (Nowe Zycie [2002]), brata
i siostry (Jezioro [2008]), a w koncu dwodch ciat ze zdekadrowanymi glowami, a przez to
symbolicznie pozbawionymi podmiotowosci — czy twarzy (White Epilepsy [2012]). Trudno
mowi¢ zreszta o narracji — postacie funkcjonuja na granicy archetypu i czystej, cierpiacej
cielesno$ci, sceny nie lacza si¢ w linearna, logiczng cato$¢, tworzac raczej wypadkowa scen-
afektow, a psychologie zast¢puja intensywne przezycia zmystowe: tak postaci, jak i widza. Jak
Hainge uwaza, ze odbiorca zanurza si¢ w audiosferze na skutek ,ostabienia” warstwy
wizualnej, tak przyktadowo Aleksander Kmak uznaje, Ze nieprzejrzystos¢ obrazu prowadzi do
jego reafirmacji’®®. Moim zdaniem klucz ,,logiki wrazenia” potrafi polaczy¢ te stanowiska
i przesung¢ $rodek ciezkosci filmoéw Grandrieux na dotyk. Niska rozdzielczo$¢ obrazu, efekt
drzenia (przez zmniejszenie liczby klatek na sekund¢ z 24 do 8 czy nawet 6), wykorzystanie
zdje¢ negatywowych, rozwibrowana S$ciezka dzwigkowa czy ,ziarnisto$¢” glosu przez
korzystanie z akcentow (przyktadowo w Jeziorze dialogi w jezyku francuskim wypowiadali
rosyjscy aktorzy), zaciemnianie uje¢, fragmentaryzujace posta¢ kadrowanie, wykorzystanie
muzyki elektronicznej — te charakterystyczne dla Grandrieux $rodki wyrazu maja wyraznie

haptyczne wlasciwosci.

307 H. Guest, Darkness Visible, ,Film Comment” 2010, t. 46, nr 6, s. 44.

508 A, Kmak, Co widaé, jesli nie wida¢? Stabe obrazy Philippe’a Grandrieux, ,jmala kultura wspolczesna”,
15.07.2016,  https://malakulturawspolczesna.org/2016/07/15/aleksander-kmak-co-widac-jesli-nie-widac-slabe-
obrazy-philippea-grandrieux/ [dostgp: 25.08.2019].
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Zdj. Sombre — przyktady haptycznej estetyki

,2Deformacja staje si¢ przeznaczeniem, poniewaz cialo jest w koniecznej relacji ze strukturg
materialng i nie tylko struktura rozwija si¢ wokot ciala, ale ono powinno si¢ potaczy¢ i w niej
rozproszy¢, a w tym celu przej$¢ przez nig lub wejs¢ w jej instrumenty — protezy, ktore
konstytuujg przejscia i stany realne, fizyczne, efektywne, we wrazenia, ale nie wyobrazenia™>%.
Kadry z Sombre pokazuja czlowieka w spazmach, ciato ,ktére probuje uciec od samego siebie
przez jeden ze swych organow, aby ponownie polaczy¢ si¢ z ptaszczyzng koloru, z materialng

strukturg™!?. Grandrieux jest zainteresowany nagim zyciem, pokazujac ,.ledwie ludzi”, ktorzy

99511 99512

nieprzerwanie ,,wkraczaja w materi¢””" ', a ich ,,cate cialo wycieka przez usta, ktore krzycza
Krzyk — niczym na Portrecie papieza Innocentego X wedlug Velazqueza — to czysty afekt,
a zarazem osnowa filmoéw Grandrieux, szczego6lnie w przypadku dwoch pierwszych dziet.
Krzyczace postacie nie potrzebujg przyczyny — cierpia. Druga sekwencja w Sombre jest
autotematyczna: zanurzone w ciemnej sali dzieci ogladaja teatrzyk kukietkowy (co dodatkowo
podkresla fakt, ze scena jest cytatem z 400 batow [1959, Francois Truffaut]). Dzieci

w emocjach krzycza — Greg Hainge zestawia t¢ scen¢ z sekwencja inicjalna, by stwierdzi¢, ze

509 G. Deleuze, Francis Bacon, dz. cyt., s. 35-36.

310 Tamze, s. 33.

U1 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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rezyser wskazal na obraz i dzwiek jako elementarne elementy kina, tutaj funkcjonujace jeszcze

w pierwotnym, przednarracyjnym wymiarze®'®. Autotematyzm tego noisescape u’'*

polega
jednak na czyms$ innym: nie chodzi og6lnie o warstwe audialng, a o dzwigkowy afekt, krzyk
jako glowng zasade medium. Odrzucenie dialogu, odrzucenie konstrukcji narracyjnej,
odrzucenie organizmu i binarnej wzgledem niego psychiki, odrzucenie figuracji: ,,Figuracja jest
wlasnie cialem bez organdow (uniewazni¢ organizm na rzecz ciata, twarz na rzecz glowy); ciato
bez organdéw to zywa cielesno$¢ i nerwy; przemierza je fala, wyznaczajac jego poziomy;
wrazenie jest jak spotkanie fali z sitami dziatajacymi na cialo, »afektywny atletyzme, krzyk-
oddech; kiedy wrazenie zostaje w ten sposoéb zwigzane z cialem, przestaje by¢
przedstawieniowe, stajac sie rzeczywiste”>!>. Jean z Sombre dusi swoje ofiary, wkladajac im
palec do gardia — zabiera im ,,krzyk-oddech”, ostatni przejaw splecionego z cierpieniem zycia,

esencjalny ludzki pierwiastek, ale przez watek mitosny udaje si¢ pokaza¢ udrgczenie mordercy,

kierowanego niekontrolowanym popedem. ,Lito$ci dla migsa! Bez watpienia migso jest

99516

— 1 Grandrieux.

obiektem najwigkszego wspotczucia Bacona

Zdj. Sombre — odbieranie , krzyku-oddechu”

Wida¢ to w infernalnym krajobrazie Wschodniej Europy, ktéry shuzy jako tlo dla handlu
ludzmi, przemocy, agresji seksualnej i mrocznych popedéw. Bardziej jednak niz ,pejzaz
psychiczny” rezyser skupia si¢ wlasnie na popedach i afektach, skupiajac je w wiazki,

sprowadzajace warstwe audiowizualng do prymitywu — negatywu i krzyku — lub deformujac

513 Zob. G. Hainge, Philippe Grandrieux, dz. cyt., s. 86.
314 Tamze, s. 85.

15 G. Deleuze, Francis Bacon, dz. cyt., s. 74-75.

316 Tamze, s. 42.
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ciala i formujac je na nowo z czystego, rozwibrowanego bolu pozbawionego twarzy. I afekt,

i ta nowa cielesnos$¢ tworza wielozmystowe doswiadczenie, rezonujac w catej tkance filmu.

Zdj. Nowe zycie — krzyk deformujacy obraz i ciata

3. SENSORIUM (IV): SMAK, WECH, PROPRIOCEPCJA

Zmysty drugiego stopnia (lub tak zwane zmysty bliskie) — dotyk, smak i wgch — w polaczeniu
ze zmystami wewngtrznymi, przede wszystkim zmystem propriocepcji, uzupeiniaja
multisensoryczne poszukiwania. Dzieje si¢ tak tym bardziej, ze te ,,drugorzedne” zmysty
wchodza w dynamiczne relacje z transcendentalnym okiem czy uchem. Wielozmystowy
paradygmat pozwala na rozbicie esencjalnego modelu uciele$nienia czy haptycznosci, ktore
czesto rowniez zapominaja o zmyslach poza wzrokiem, stuchem i dotykiem, nie niuansujac
doswiadczenia tak $wiata, jak i sztuki. Wiasnie na multisensoryczno$ci Antunes buduje swoja
doswiadczeniowa estetyke filmu. ,Nasze percepcyjne doswiadczenia wynikaja
z audiowizualnych informacji zmystowych, sa mediatyzowane przez film i stajg si¢ ostatecznie
multisensoryczne!”. Mimo Ze widz poddany jest wplywowi zewnetrznego audiowizualnego
stymulanta, do§wiadczenie przekracza juz t¢ bimodalno$¢. Stad badacz skupia si¢ na trzech
modalno$ciach — termocepcji, nocycepcji 1 zmysle westybularnym. Opiera swoja
doswiadczeniowg estetyke na trzech elementach: (1) percepcyjnym afekcie (elementy stylu
filmowego — ruch kamery, montaz czy $wiatlo — wplywaja bezposrednio na percepcje);
(2) bohaterze jako medium (cialo postaci transmituje sensoryczne sygnaly); (3) percepcyjnym
wnioskowaniu (sady wynikajace z oceny informacji percepcyjnych zgromadzonych na temat
$wiata filmu — konfiguracji przestrzeni, sensorycznych wilasciwosci obiektow czy stanow

materii, przyktadowo stan skupienia wody moze wskazywaé temperature)®'®.

517 L.R. Antunes, The Multisensory Film Experience, dz. cyt., s. 20.
318 Zob. tamze, s. 45.
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Antunes odrzuca model Marks przez to, ze nie tylko opiera si¢ on na dotyku, ale takze
dlatego, Ze u jego podstaw lezy pamig¢ kulturowa. Podaje przyktad sceny polykania haczykow
w Wyspie (2000, Kim Ki-duk), ktora wywolywata silne reakcje fizjologiczne wsrod widzow,
prowadzac nawet do omdlen — reakcja w tym przypadku jest natychmiastowa, cialo podobnie
reaguje na widok ostrego kawatka szkla (jest to efekt percepcyjnego wnioskowania), wigc nie
ma mowy, by ucielesnione do$wiadczenie kinowe w tym przypadku wigzalo si¢ z jakims
konkretnym wspomnieniem. Z jednej strony badacz shisznie stwierdza, ze indywidualny
potencjat percepcyjny potrafi przekroczy¢ ograniczenia kulturowe, z drugiej — banalizuje
koncepcje¢ Marks i nie do kofica rozumie watek pamigci kulturowej, a przy tym pomija fakt, ze
medium przyczynia si¢ do trenowania naszego sensorium, wigc mozna jednak mowic
o kulturowej determinacji. Ta luka wynika z tego, Ze Antunes ignoruje watki zwigzane z samym
medium, jego znaczeniem i ksztaltowaniem percepcji. Docenia jednak Marks, a zwlaszcza
Sobchack (co znaczace — odrzuca catkowicie Casebiera), znajdujac paralele migdzy
fenomenologia filmu a kognitywistyka, ktérych punktem wspolnym jest refleksja na temat

percepcji i doswiadczenia estetycznego.

Madalina Diaconu zrekapitulowala mysl fenomenologiczng na temat zmystow drugiego
stopnia, dostrzegajac, ze koncepcje dotyczace wechu 1 smaku nie s3 czeste:
,Usystematyzowane analizy obu tych modalno$ci zmystowych sa prowadzone przez Huberta
Tellenbacha w jego fenomenologii zmystu oralnego (obejmujacego wech i smak) oraz
Hermanna Schmitza w jego teorii atmosfer. Zmyst zapachu moze by¢ nieprzechodni,
emitowany lub recepcyjno-przechodni; ostatni podzielony zostal przez Tellenbacha na
estetyczny zapach wywolujacy przyjemnos$¢ i teoretyczny zapach, ktory ostrzega przed
niebezpieczenstwem. Schmitz 1 Tellenbach pojmuja »atmosfery« jako jedno$¢ obecnosci
1 zmystow doswiadczanej rzeczywistosci. (...) Spontaniczne odczuwanie homogenizuje nastroj
podmiotu i zestraja go (...) ze srodowiskiem™>!?. Diaconu twierdzi, Ze nie tylko fenomenologia,
ale 1 estetyka bazujaca na tych zmyslach nie ma przed sobg tatwego zadania przez ich
efemeryczno$¢, inklinacje do synestezji, zakorzenienie w spoteczno-kulturowym kontekscie,
silnie hedonistyczny i witalny charakter, ubdstwo pojeciowe, natychmiastowo$¢ oddzialywania
na odbiorce, luzng strukturg etc. ,,Inaczej niz wzrok, a cze$ciowo takze stuch, zmysty drugiego
stopnia wytwarzaja fragmentaryczng lub niekompletng reprezentacje. Ich podmiot jest

niezwykle aktywny kinestetycznie, a przy tym afektywnie wrazliwszy od widza”>*. Nie sg

519 M. Diaconu, Secondary Senses, [w:] H.R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook..., dz. cyt., s. 318.
320 Tamze.
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punktowe, a przestrzenne, tworza dynamiczne, immersyjne pola oddziatywania, a przy tym
,wWymagaja wickszego wyczulenia na roznic¢ i niuanse; wrazliwos¢ jest glbwnym warunkiem
estetyki zmyslow drugiego stopnia”*?!. Kolejne podrozdziaty bedg krotkim przewodnikiem po

takiej zwigkszonej multisensorycznej wrazliwosci, ktora tworzy zreby nowych estetyk.

3.1. Uczta dla oczu i filmowe feromony. Smak i wech

Badania ludzkiej percepcji, jak juz zostalo wspomniane, dowodza, ze zmysty wchodza ze soba
w interakcje. Przyktadowo dzwicki wywieraja wplyw na smakowe wiasciwosci jedzenia, jego
chrupko$¢ i to, czy nam smakuje®??. Podobnie dzieje si¢ z obrazami. Przenosi si¢ to rowniez na
plaszczyzng doswiadczenia kinowego, w ktorej nie mamy jak dostownie poczu¢ smakow,
a watek jedzenia glownie kojarzy nam si¢ z popcornem. Od kilku lat popularne sa pojedyncze
pokazy Edible Cinema (,,Kina Jadalnego”) w Anglii, gdzie probuje si¢ za pomoca specjalnego
menu zsynchronizowanego z akcja filmu, rozbudowa¢ percepcje i wzbogaci¢ doswiadczenie,
wykorzystujac analogie (jedzenie podobne do tego zjadanego na ekranie — np. ludzkie paluszki
na seansie Amerykanskiego wilkotaka w Londynie [1981, John Landis]), transformujac znane
smaki, dopasowujac je do ,atmosfery” filmu (popcorn o zapachu sosnowym w Labiryncie
fauna [2006, Guillermo del Toro]) lub nawet uczu¢ i przezy¢ danego bohatera (przyktadowo
poprzez drinki). Kino produkuje wrazenia smakowe, by pobudzi¢ apetyt, wywota¢ pragnienie
badz wstret, poszerzajac za pomoca jedzenia swoja sugestywnos$¢. W pierwszym przypadku
eksponuje wlasciwosci jedzenia (jak soczyste pomidory, z ktérych bohaterka Volver [2006,
Pedro Almodovar] przygotowuje gazpacho, cala karta synestezyjnych doswiadczen w Ratatuj!
[2007, Brad Bird] lub — apetycznie przyrzadzane, lecz budzace dyskomfort — potrawy
z Hannibala [2013-2015, NBC]), czesto w trakcie czynno$ci gotowania (jedzenie jako akt
wdzigcznosci w Uczcie Babette [1987, Gabriel Axel]) lub spozywania positku (nienasycenie
nastolatki odzwierciedlone przez sposéb ,,pochtaniania” jedzenia w Zyciu Adeli — Rozdziat 1
i 2 [2013, Abdellatif Kechiche] lub transgresyjnym, kanibalistycznym Miesie [2016, Julie
Ducournau]). Jedzenie i apetyt czgsto zestawione s3 z pozadaniem i erotyka — sensualnie
w Przepiorkach w ptatkach rozy czy Czekoladzie (2000, Lasse Hallstrom), epatujac ekscesem
w Stodkim filmie (1974, Dusan Makavejev) lub Wielkim zarciu (1973, Marco Ferreri).

21 Tamze.
522 Zob. A.T. Woods i in., Effect of Background Noise on Food Perception, ,JFood Quality and Preference” 2011,
t. 22, nr 1.
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Gastronomiczny wstret zwigzany jest z bliskos$cig czynnosci jedzenia (i metabolizmu) z cialem

oraz dyscyplinujacymi normami kulturowymi.

Zdj. Filmowe reprezentacje jedzenia: (na gorze od lewej) Uczta Babette i Zycie Adeli — Rozdziat 1i 2,
(na dole od lewej) Czekolada i Stodki film

Tabu metabolizmu zwigzane jest ze znormatywizowanym rozgraniczeniem jedzenia
i apetytu od budzacych wstret cielesnych wydzielin — potaczenie obu w postaci scen koprofagii
nalezy do stosunkowo rzadkich, ekstremalnych sposobéw wywotywania obrzydzenia, ktore jest
reakcjg afektywna, ale i silnie fizjologiczng. W feministycznej Suce (2017, Marianna Palka)
bohaterka zamienia si¢ niejako w psa, wydostajac si¢ spod ograniczen narzucanych jej przez
spoleczenstwo; w Salo, czyli 120 dni Sodomy (1975, Pier Paolo Pasolini) spozywanie
ekskrementoéw ma pokazywaé skrajng perwersyjnos¢ totalitarnego systemu; z kolei Kucharz,
ztodziej, jego zona i jej kochanek (1989, Peter Greenaway) to degustacyjne tour de force,
przesuwajace stopniowo granice ,dobrego smaku”. O tym ostatnim filmie pisze Eugenie
Brinkema w The Forms of the Affects. Badaczka traktuje dzielo Greenawaya nie jako film
kulinarny, cho¢ jego akcja w znacznej mierze ma miejsce w kuchni — gastronomia nie jest jego

tematem, a forma. By tak si¢ stalo Brinkema neguje przekonanie, ze w kuchni (jak i w estetyce)
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poszukuje si¢ wlasnie ,,dobrego smaku” — dla niej to badanie granic, kultywacja rozktadu, haut
gotut. By przekazaé to doswiadczenie, potrzebny jest czas: ,,Wstret nie pojawia si¢ w filmie
Greenawaya pod przebraniem elementéw oznaczajacych co$ odrazajagcego — pomimo
odstrgczajacych obrazow gnijacego migsa, koprofagii i kanibalizmu — ani jako odbiorczy afekt,

ktory uciele$nia krytyke konsumpcyjnych ekscesow’ %,

Ten afekt, ktory nie jest
natychmiastowa intensywnoscia, a procesem, to wpuszenie destrukcyjnej energii do struktur
,dobrego smaku”. Brinkema charakteryzuje ten proces i ogélnie temporalng logike filmu
poprzez dwa okre$lenia proceséw ochrony migsa zaczerpnigte z kuchni francuskiej: aspic
1 faisandage. ,,Faisandage to strukturalne przeciwienstwo aspic: podczas gdy stona galaretka
jest formg konserwacji, obrong przeciwko gniciu, faisande zaklada zmian¢ smaku poprzez
fermentacje cze$ciowo zepsutego migsa”>?*. Rozpad gnilny staje si¢ formg rzeczy, utrwalong
1 pozadana. ,,Rozpad musi by¢ zatem odczytywany jako obsceniczno$¢, kruchos$¢ i bujnosé
wiasciwosci struktury, organicznej lub, powiedzmy, tekstualnej — a to, co jest zgnilizna, nie jest
znane z gory (...). Pod pozorem destrukcji — rzekoma rola wstretu jako czystej negacji —

postepujaca zgnilizna przynosi nowe, rozklada si¢ na materialng potencjalno$é¢”>%.

Zgnilizna to nie tylko kwestia smaku, ale i zapachu, ktory rowniez potrafi
zmaterializowa¢ si¢ w kinie. ,,Wech jest indeksalnym $wiadkiem. (...) czujemy zapachy,
poniewaz molekuty pochodzece z ich zrédia dosiegaja membran w naszych nosach. Wech
wymaga kontaktu, molekuty musza dotknaé receptoréw. Zrodlo zapachu stopniowo zanika,
poniewaz jego czastki si¢ rozpraszaja, zatem czué co$ to zarazem uczestniczy¢é w powolnej
destrukcji. To jednak takze dzielenie doswiadczenia z tymi, ktorzy rowniez czuli zapach. Jest
on w swej istocie fetyszystycznym i defetyszyzujacym zmystem: jest uzalezniony od obecnos$ci
przedmiotu, ale jednocze$nie go unicestwia”>%¢. Te dwuznaczno$¢ pokazuje Pachnidto (2006,
Tom Tykwer). Poczatek filmu probuje odda¢ wrazenia olfaktoryczne, wigze silnie zapach
z cielesnoscig i bodZzcami audiowizualnymi. Film otwiera ujgcie Grenouille’a siedzacego w celi
— jest zanurzony w mroku, kamera najezdza na jego zaciemniong twarz, ktora przesuwa si¢
powoli w strone §wiatla, odstaniajac jedynie nos. Niemal nieruchoma posta¢ ozywa — nozdrza
zaczynaja si¢ poruszaé, wyczuwajac niejako widza. Historia zaczyna si¢ poprzez nos. Film
nawigzuje wi¢z z widzem, ktory odczuwa swoja cielesnos¢ poprzez wydzielane aromaty, ktore

— gdy wyczuwalne — rzadko odbierane sg jako pozadane i przyjemne. Po chwili jednak

523 E. Brinkema, The Forms of the Affects, Duke University Press, Durham—London 2014, s. 155.
524 Tamze, s. 169.

325 Tamze, s. 171.

526 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 113-114.
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przeciwujecie (co istotne, zbudowane nie na zaleznosciach wzrokowych, a wilasnie
olfaktorycznych) popycha ten moment spotkania do przodu, zamykajagc wymiar
doswiadczeniowy w narracji o pozbawionym zapachu, ale posiadajacym wyjatkowo wrazliwy
wech mordercy, poszukujacym esencji pickna — bohater ,,wyweszyl” zblizajacych sig
straznikéw. Ten sposob zaprezentowania wechu Grenouille’a jest charakterystyczny dla calego
filmu, w ktérym rezyser korzysta z haptycznych $rodkéw, materializujgcych $wiat
przedstawiony 1 aktywizujacych sensorium widza: gra $wiatla i cienia czy podkreslenie
porowatej, spoconej skory przekraczaja zwykta metonimiczng narracj¢. Kolejne sceny wigza
przyjemne 1 odstrgczajagce zapachy z odpowiednig paleta barwng: dla pierwszych
zarezerwowane zostaja oranze i czerwienie (podkre$lane nawet przez rude wlosy picknych
kobiet zabijanych przez Grenouille’a), dla drugich za$ szaros$ci, bigkity i zgnite odcienie zieleni.
Taki wizualny fetor prezentuje kolejna sekwencja: narodziny bohatera na targu rybnym
w Paryzu. Glos narratora tworzy smellscape, mape zapachoéw XVIII-wiecznego europejskiego
miasta — pomig¢dzy tymi odorami, na stercie resztek martwych ryb przychodzi na $wiat
Grenouille, ktoérego pierwszy ptacz wiaze si¢ z zapachami: ruch nozdrzy kontrapunktowany jest
krotkimi ujgciami kojarzacych si¢ ze zgnilizng 1 brudem rzeczy: migsa, robakdéw, szczurow,
wymiocin. Towarzyszy temu dynamiczny montaz dzwigkéw: chlupotu wylewanych

wnetrznos$ci, rozbryzgujacych si¢ ekskrementdw, tasaka przecinajacego stawiajace opor tkanki

i chrzastki. Dzwigki 1 obrazy tworza skale makro, pobudzajaca zmyst wechu.
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Zdj. Pachnidlo — zapach w kinie

Poczatkowe sekwencje filmu, takze kilka pozniejszych scen, testuja granice budowania
doswiadczenia multisensorycznego — wech korzysta tutaj z innych bodzcoéw, a zarazem jego
obecnos$¢ w tkance filmu uwrazliwia pozostale modalno$ci. Zapach nadal jest reprezentacja,
jednak rezyser staral si¢ znalez¢ srodki przetamujace konwencje przedstawieniowe. Niestety
film zatraca swoj potencjat, rozpuszczajac te sugestywng estetyk¢ w dos¢ konwencjonalnie
opowiedzianej fabule, ktora w pewnym momencie poprzestaje na zapachu i wechu jako watku
pobocznym, czasami wrgez ornamencie. Potraktowanie zapachu jako tematu jest mimo
wszystko interesujace w kontekscie kina, w ktorym takie gimmicks, jak Odorama czy Smell-

527

O-Vision, poniosty kleske’”’, pokazujac, ze sala kinowa jest przestrzenia oczyszczong
z zapachow (brak popcornu w kinach studyjnych wynika nie tylko z tlumienia szmeréw
1 hatasu, ale takze wlasnie potencjalnie draznigcych aromatow). Vinzenz Hediger i Alexandra
Schneider przypominaja, ze od XIX wieku rozpoczal si¢ proces gospodarowania zapachem
w przestrzeni miejskiej, by podda¢ kontroli fetor utrudniajacy zycie w zatloczonych
metropoliach (co pokazano zreszta w Pachnidle), a ,kino jest cze$cig tego procesu: jako
technologia pomagajgca kreowaé kontrolowane Srodowiska olfaktoryczne™*®. Co ciekawe,
badacze podaja przyktad do pewnego stopnia analogiczny w stosunku do rube films. The Land
Beyond the Sunset (1912, Harold Shaw) pokazuje aromatyczna wedrowke do czystego

powietrza — 1 wlasciwie do braku zapachow. Bohaterem jest chlopiec wychowujacy si¢

w slumsach, w ktorych bieda ma wymiar olfaktoryczny. Z przykrym zapachem walczy The

527 O réznych olfaktorycznych technologiach, ktore nie s3 kompatybilne z subiektywng pamiecig sensoryczng
pisala 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 [dostgp: 27.08.2019]. Tekst opublikowany zostat 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. ,Jes$li ten jeden przyklad z wczesnych dni kina mozna potraktowac jako
reprezentatywny dla medium i jego ogolnych strategii, przedstawienie zapachu w filmie mozna
nazwaé performansem higieny. Filmy, jak sugeruje The Land Beyond the Sunset, zakazuja
niechcianych zapachéw i kontroluja przyjemne aromaty przez ich przedstawianie”*. Dla
Laury Marks to kwestia klasowa, a nawet etniczna, kontrastujaca Zachod od chociazby §wiata
arabskiego, ktérego zapachy odkrywaja istotng role w obrazach jedzenia i gotowania
reprodukowanych przez accented cinema. Kino zachodnie wpisuje si¢ w modernistyczny
dyskurs higieny — klasa $rednia dokonata ,olfaktorycznego whitewashingu”, zamykajac si¢
w ,,pozbawionej zapachow bafice, zwigzanej z powstaniem burzuazji”>*°. Stad tez pejoratywny
stosunek do zapachow wytwarzanych przez cialo, ktore implikuja biede, ale takze atawizmy
i zwierzgcos¢ (jak w Opetaniu [1943, Luchino Visconti], Granicy [2018, Ali Abbasi] czy
Instytucie Benjamenta [1995, Stephen i Timothy Quay]®®'), wymykajg si¢ semantycznemu
kodowaniu, a jednak sg waloryzowane kulturowo. Antyseptyczna, kapitalistyczna, jak twierdzi
badaczka, zglobalizowana rzeczywisto$¢ preferuje wartosci abstrakcyjne, informacje, a nie
doswiadczenia — zapach jest dla niej sposobem przeciwstawienia si¢ tej logice. Wzrok i stuch

w znacznym stopniu stuzg odczytywaniu znakow, z kolei zapach ,,prowokuje indywidualne

99532

opowiesci, odwolujac sie do semiotyki, ktora jest rozmyslnie wsobna

Zdj. Carol (2015, Todd Haynes) — klasowa olfaktoryka

329 Tamze, s. 10.

330 . U. Marks, Thinking Multisensory Culture, [w:] B. Papenburg, M. Zarzycka (red.), Carnal Aesthetics, dz. cyt.,
s. 151.

531 Instytutowi Benjamenta Laura Marks po$wigcila wyczerpujaca analize olfaktoryczng, zwracajgc uwage miedzy
innymi na zwierzeco$¢ pozadania, ktore uciele$nia si¢ w filmie poprzez wech (i przyktadowo termocepcijg) — zob.
L.U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 136.

32 Tamze, s. 119.
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Piszac w Touch rozdzial poswigcony olfaktoryce, Marks wskazuje kilka sposobow
implementacji w kinie ,logiki zapachu™ (1) identyfikacja (z kim$, kto wacha; do
zaproponowanego przez teoretyczke przyktadu Pieciu zmystow [1999, Jeremy Podeswa] mozna
dopisa¢ Zapach kobiety [1992, Martin Brest]); (2) zabiegi audialne, szczego6lnie w polaczeniu
ze zblizeniami (w konteks$cie Zapachu zielonej papai [1993, Tranh Anh Hung] pisata: ,,Dzwiek
przybliza nas do obrazu, niemal na tyle, ze mozemy go poczu€. [...] Zblizeniu ciekawskiego
palca Mui dzgajacego l$nigce ziarna papai, stukajacy dzwiek drewnianych klepek kreuje
czasowe zawieszenie, ktore zaprasza widza do zatrzymania si¢ w multisensorycznym
momencie”>*); (3) wykorzystanie haptycznego obrazu, ktory zacheca odbiorce do zblizenia sie

do niego i eksplorowania wszystkimi zmystami.

Zdj. Zapach zielonej papai — przyktad obrazu olfaktorycznego

Marks sama zresztg stara si¢ uwrazliwi¢ zmyst wechu czytelnika — tworzy ramy eksperymentu
wiazacego zapachy z pamiecig, wskazujac na wlasne wspomnienia i probujac pokazaé, jak
zmieniaja one percepcj¢ aromatow. Pobudzenie olfaktoryczne jest wzbogaceniem postulowanej

przez nig krytyki haptycznej.

3.2. Percepcyjna akrobatyka. Propriocepcja

Ostatnim zmyslem, jakiemu chciatabym poswieci¢ uwage, jest propriocepcja, odpowiadajaca
za orientacj¢ i znajomos$¢ polozenia wlasnego ciata. Ten percepcyjny proces koordynacji

cielesnej ze $wiatem nie wymaga udzialu wzroku — cho¢ kontrola wzrokowa jest niezbg¢dna,

333 Tamze, s. 117.
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proprioceptory zlokalizowane sa w mig$niach i $ciggnach — i jest szczegdlnie istotny w opisie
relacji widza z filmem. Z tego zalozenia wychodzi Scott C. Richmond, ktory aplikujac
fenomenologie Maurice’a Merleau-Ponty’ego (i jej interpretacje w sensuous theory,
szczegolnie koncepcje Vivian Sobchack), ekologiczne podejscie do percepcji Jamesa Gibsona
(propriocepcja jako forma autopercepcji, ktora rozcigga si¢ na wszystkie modalnosci
zmystowe) oraz teorie afektywne (zwlaszcza Stevena Shaviro i Briana Massumiego),
stwierdza, ze w centrum dos$wiadczenia kinowego lezy przekonanie o uciele$nieniu percepcji
przestrzeni. Propriocepcja bazuje na modulacjach postrzegania 1 jest ,,fundamentalng
estetyczng afordancjg kina”>**. We wstepie Cinema’s Bodily Illusions opisuje swo6j odbior
Grawitacji (2013, Alfonso Cuardén), gdy poddat si¢ obrazowi generujacemu obcy mu ruch.
Glebia i rozleglo$¢ przestrzeni kosmicznej, ktore pozbawiaja wzrok widza punktu zaczepienia,
brak diegetycznych sil grawitacyjnych zmieniajacych sposob odczuwania ciata ekranowego,
kadrowanie postaci na tle Ziemi, ktora podkresla sferycznos$¢ i stereokinetyczno$¢ $wiata
przedstawionego, rotacyjne ruchy kamery, wywolujace dezorientacj¢ — te wszystkie
przesuniecia w odbiorze przestrzeni intensywnie oddziatuja na cialo widza. ,,Kiedy ogladam
Grawitacje Tub 2001: Odyseje kosmiczng [1968, Stanley Kubrick] czy jakiekolwiek inne
propriocepcyjne filmy, pobudzane formy refleksyjnosci nie sg intelektualne. Sa doznaniowe,
wisceralne, perceptualne i afektywne. Co tylko ponownie podkresla, ze kiedy czuje, ze

poruszam si¢ po ekranowej przestrzeni, czuje, Ze to ja robie: rejestruje to w moim ciele”3>.

334 8.C. Richmond, Cinema’s Bodily Illusions: Flying, Floating, and Hallucinating, University of Minnesota Press,
Minneapolis—London 2016, s. 4.
335 Tamze, s. 10.

174



Zdj. Grawitacja — modulowanie percepcji przestrzeni

Richmond analizuje propriocepcyjna estetyke, opisujac efektownie jej przyktady, ale
uznajac, ze immanentng cechg kina sa modulacje percepcji i r6zne formy osadzania widza
w $wiecie przestawionym: ,Kazdy przypadek, w ktérym kino objawia na ekranie $wiat,
z ktorym si¢ zestrajam (i momenty, w ktorych tego nie robi¢) i w ktéry wierze, jest
propriocepcyjny”>*®. Cechami tej estetyki s3>*’: (1) przywieranie ciata i §wiata — widz nie
wchodzi w $wiat przedstawiony, a przylega do niego, rezonujac z kinem; (2) logika
zwigzywania i rozwigzywania — w filmach pojawia si¢ czasami percepcyjna dezorientacja,
ktora podwaza lub negocjuje nasze sposoby orientowania siebie w §wiecie; (3) masochizm,
przyjemnos¢ i autorelacja — przyjemno$¢ z propriocepcji, ktora jest kluczowym elementem
ucielesnionego doswiadczenia kinowego i ma charakter autoerotyczny; (4) propriocepcja,
percepcja i afekt — narracja w Grawitacji jest minimalistyczna, ale przyjemno$¢ czerpana jest
po prostu z czynnikOw pozanarracyjnych: §wiat opiera si¢ na percepcji (propriocepcji) postaci
1 wywotuje somatyczne doznania; (5) zestrojenie, rezonans i modulacja — widz synchronizuje
si¢ z percepcyjnymi wyznacznikami filmu, poddajac si¢ obcej cielesnosci; (6) technika
1 estetyka — wspolczesne formaty, rozbudowujace dyspozytyw (przyktadowo 3D i IMAX)

intensyfikuja natur¢ kina (kinowos¢).

Warto wrdéci¢ w tym miejscu do pojecia immersji, ktore implikowane jest przez
stwierdzenia o poddawaniu si¢ obrazowi. Immersyjno$¢ traktowana jest mimo wszystko przez

badacza jako utopijna figura, co moze naswietli¢ filozofia Merleau-Ponty’egom, na podstawie

336 Tamze, s. 21.
37 Zob. tamze, s. 131-143.
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ktérej Piotr Schollenberger interpretuje przestrzen estetyczng. ,,Przestrzen i jej zawartos¢
ukazuja sie¢ naprawde jednoczesnie. Nie jest tak w przestrzeni sztucznej, bedacej projekcja
umystu, w ktorej wymiarowo$¢ rzadzi ukazywaniem si¢ rzeczy, przedstawiajac je na przyktad
jako stojace jedne za drugimi. W rzeczywistosci wcale tak si¢ nie dzieje — przestrzen przekracza
wszelki punkt widzenia i nie moze by¢ sprowadzona do zadnego obserwatora, bowiem to
obserwator jest w nig wcielony”>*®. Dlatego bardzo czesto przestrzenny punkt wyjscia przy
checi poglebienia poczucia immersji jest btedny — jak twierdzi Robin Curtis, przestrzenne
zaangazowanie jest wynikiem intermodalno$ci, ..intensywnos$ci, witalno$ci i rytmu”*°.
Tymczasem ,,wspotczesne definicje immersji reprezentuja probe odtworzenia elementow
$wiata zewngtrznego mozliwie w pehi, by pozwoli¢ widzowi na bycie wlaczonym do pewnego
stopnia w ten holistyczny konstrukt przestrzenny. Takie opinie (...) na temat mediow
immersyjnych  podkreslaja ich afektywne oddzialywanie za pomoca sugestii
wszechogarniajacej, przytlaczajacej przestrzeni, ktora rozwija si¢ przed widzem lub
uzytkownikiem™>*°, Curtis okresla takie podejécie jako realistyczne i charakteryzuje przez
tendencje do rozbudowywania mise-en-scene, przy czym, jak twierdzi, immersja nie opiera si¢
na iluzji, a naszych mozlio$ciach percepcyjnych i pobudzaniu sfery doznaniowej. Nawet takie
filmy jak Grawitacja w swoim propriocepcyjnym ekscesie wigza si¢ z kinem atrakcji z jego
naciskiem na sensualng przyjemno$¢. Doskonale to wida¢ w Hardcore Henry (2015, llya
Naishuller), biotechnologicznym (i autorefleksyjnym) filmie akcji, w catosci zrealizowanym
w technice POV (point-of-view), ktora podkresla powigzanie percepcji widza z niesamowitym
tempem gonitwy po Moskwie. Momentami film przypomina charakterystyczng dla gier
perspektywe first-person shooter, ale tak naprawd¢ pokazuje zrddta kinowosci: uciele$nione
doswiadczenie, ktdre opiera si¢ na ruchu, identyfikacji z kamerg (posrednio méwi o tym fabula,
ktora koncentruje si¢ wokot motywacji — tyle bowiem potrzeba, by stworzy¢ posta¢ filmowa),

stereokinetyce 1 zwigzanej z nig propriocepcji.

338 P, Schollenberger, Przestrzen w doswiadczeniu estetycznym dzieta sztuki, dz. cyt., s. 327.

339 R. Curtis, Einfiihlung and Abstraction in the Moving Image: Historical and Contemporary Reflections,
wScience in Context” 2012, t. 23, nr 3, s. 438.

340 Tamze, s. 436-437.
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Zdj. Hardcore Henry — perspektywa first-person shooter

Kino to zawsze kino doznan, a w Hardcore Henry znajdziemy sceny, ktore to tematyzuja:
bohater aplikuje sobie zastrzyki z adrenaliny przed ostatecznym przyspieszeniem akcji, kiedy
w tle stycha¢ Don’t Stop Me Now Queen. Nacisk na percepcyjne atrakcje podkresla nie tylko
podzielenie ekranu po wyjeciu przez androida jednego oka w celu zabicia przeciwnika
zastepujacymi nerwy kablami, ale i zupelie pretekstowa scena, w ktorej Henry dostrzega
biegajacego na wolnos$ci konia i probuje go dosias$¢, by szybciej uciekaé przed $cigajacymi go
oddziatami — szybko spada z grzbietu wierzgajacego zwierzgcia, przy ironicznym wydzwigku
muzycznego motywu z Siedmiu wspaniatych (1960, John Sturges), a jedyny sens tej sceny lezy
w destabilizacji percepcji widza. Shaky-cam (polskie okreslenie ,.kamera z r¢ki” w tym
wypadku nie pasuje, poniewaz urzadzenie zostalo zamontowane na glowie aktora wcielajacego
si¢ w role Henry’ego) sprawia, ze poza propriocepcja pobudzony zostaje zmyst westybularny
odpowiadajacy za poczucie rownowagi — gdy bohater koziotkuje, wywraca si¢ pod wltypwem
ciosow, zeskakuje z wysokich budynkéw czy przebiega po waskich przestach, blednik widza
zaczyna szale¢. Trojwymiarowo$¢ filmu budowana jest takze przez przestrzen pozakadrowa,
ktora rozciaga si¢ nie tylko horyzontalnie, ale 1 wertykalnie, wywracajac swiat przedstawiony

,,d0o gory nogami”.
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Zdj. Hardcore Henry — materiat promocyjny podkreslajacy zaburzenia rownowagi

Dynamiczna praca kamery, diagonalna perspektywa, predko$¢ wewnatrzkadrowego
ruchu — to wszystko wykorzystuje kino mainstreamowe, a w swej najpehiejszej bodaj postaci,
czyli w blockbusterach, te $rodki ulegaja amplifikacji. Z jednej strony mozna oczywiscie
zdefiniowaé kino blockbusterowe przez czynniki produkcyjno-dystrybucyjno-marketingowe
(duze naklady finansowe ma zrownowazy¢ sukces kasowy zgodnie ze strategi¢ fentpole
movies), z drugiej — od kina katastroficznego z lat siedemdziesiatych po wspolczesne kino
superbohaterskie — filmy te nie sg jedynie pozafilmowym wydarzeniem. Ich spektakularno$é
przenika forme¢ i taczy si¢ z doswiadczeniem kinowym nie tylko na paratekstualnym
i boxoffice’owym poziomie. Dick Tomasovic, piszac o ,,nowych prawach atrakcji”, podkreslat,
ze kino to machina ruchomych obrazéw, ktérej wizualno$¢ potrafi by¢ agresywnym ekscesem,
by tylko pochwyci¢ spojrzenie widza — zapieranie tchu staje si¢ bowiem wazniejsze od akcji.
Badacz podkres$la watek wizualno$ci, jednak zdaje si¢ — w duchu Dyera — odwotywac raczej do
doznaniowosci i multisensorycznego pobudzenia percepcji. O kinie pisze, co znaczace, jako
(1) machinie ruchomych obrazéw, umiejscawiajac ja kontekscie kinetycznos$ci (a przez to
i propriocepcji). Charakteryzuje je ponadto (2) ekshibicjonizm (widowiskowos¢,
grandilokwentne obrazy, ktore przesuwaja punkt ciezkos$ci z narracji na spektakl); (3) phantom
rides (jest to kino efektu i reakcji); (4) emblematyczne ujecia (czgsto nieumotywowane) oraz

(5) adresowanie/atakowanie odbiorcy>*!

. Wykladnie tych cech przez ich nasycenie ponownie
znalez¢ mozna po prostu w filmie — doskonatym przyktadem wydaje mi si¢ Pacific Rim (2013,

Guillermo del Toro) z metakinowa (czy hiperkinowa) sekwencja: gdy jeden z potwornych Kaiju

341 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.
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w walce z Jaegerem uderza z mocg w przeciwnika, ten swoim stalowym ciatem przebija si¢
przez prawie cale pietro biurowca, sunac po podlodze i tratujac wszystko na swojej drodze.
Stopniowo wytraca predkos¢, a jego pies¢ zatrzymuje si¢ przed biurkiem, na ktérym stoja kulki

Newtona — ped powietrza wywolany gwattownym ruchem robota wprawia je w ruch®*.

Zdj. Pacific Rim — oddzialywanie kinowej kinestetyki

Wahadlo zdaje si¢ odbija¢ rezonans, ktéry, pomimo braku bezposredniego dotknigcia,
wywoluje w naszych ciatach ta frenetyczna dynamika. Nasza percepcja zostaje pobudzona
przez gwaltownie zmieniajace si¢ modalnosci percepcyjne czy pozbawiong kierunku
nawigacje, co wlasciwie stanowi tkanke blockbusterow, coraz czesciej poszukujacych
udziwnien: jak spidey cam w Niesamowitym Spider-Manie 2 (2014, Marc Webb) czy spigtrzone
1 pozakrzywiane plaszczyzny przestrzenne (obrazujace zaginanie wymiaréw czasowych)

w Doktorze Strange 'u (2016, Scott Derrickson).

542 Warto zobaczy¢ te sekwencje — kluczowy jej fragment dostepny jest na kanale YouTube:

https://www.youtube.com/watch?v=aHF8Dbxm5ZE [dostep: 02.09.2019]. Przy okazji chcialam podzickowaé
Michatowi Matuszewskiemu za zwrocenie mi uwagi na ten film, a takze przytoczy¢ interesujacy artykut Barbary
Szczekaly, ktora umiejscawia Pacific Rim (obok Straznikow Galaktyki [2014, James Gunn], serii Szybcy i wsciekli
czy Transformers) w obrgbie tzw. kina postfabularnego (zob. B. Szczekata, Kino postfabularne i festiwal atrakcji,
.Ekrany” 2015, nr 3-4).
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Zdj. Propriocepcja w kinie superbohaterskim — Niesamowity Spider-Man 2 1 Doctor Strange

Wszystkie te filmy mozna polaczy¢ pod wspomnianym juz nie raz na stronach tej pracy
szyldem kina atrakcji. Co ma wspdlnego wczesne, prefabularne kino z pdzniejszymi jego
(rzekomymi badz nie) emanacjami, jak musical czy wspolczesne blockbustery? Ostabianie
narracji i dgzenie do spektaklu, estetyki zdumienia, poruszenia odbiorcéw — to wszystko
podkreslalo inng, pozaracjonalng relacj¢ widza z filmem i nadal nasyca do§wiadczenie kinowe
multisensorycznymi bodzcami. Cialo widza zostaje wciagnigte przez ,deliryczny,
kalejdoskopowy ruch™* a ciggle burzenie roéwnowagi wytwarza intensywng
samodoznaniowos$¢. Cho¢ obecnie sformutowanie ,kino doznan” (cinema of sensations)
dotyczy glownie takich zjawisk jak horror cielesny czy kino ekstremistyczne, ktore dokonuja
»gwaltu na spojrzeniu”, to jego fundament jest mainstreamowy i wynika z pragnienia kontaktu
z porywajaca energia kinetyczng. Samoswiadomy hotd ztoZzony ruchowi i kinu (jak w John
McEnroe — Mistrz doskonatosci [2018, Julien Faraut], ktory rozpracowuje precyzj¢ tenisisty
irelacje jego ruchu z kamera, Honorze rycerza [2006, Albert Serra], ktory stara si¢ ruch w kinie
odrze¢ z elementu gry, czy wspomnianym Hardcore Henry) pod wzgledem doznaniowosci nie
ustepuje w niczym blockbusterom, ktorych dynamika ro$nie coraz bardziej. Niczym Mad Max
wkraczaja ,,na droge gniewu” (2015, George Miller), na ktérej najbardziej pozagdanym towarem
sa skoki adrenaliny. ,,Chociaz fizyczne odruchy sa pewng odskocznia, chwilg reorganizacji
jazni, stanowig zarazem warunek ciaglego uczestnictwa, doznanie, ktére dziata w polaczeniu
z reakcja na glebszym poziomie, jak réwniez wbrew niej; reakcja ta sama w sobie jest nie do
zniesienia. Odruchy takie pozwalaja nam odczuwaé obraz, ale jednocze$nie podtrzymuja
napig¢cie miedzy jaznig a obrazem. To cz¢$¢ petli, w obrebie ktorej obraz wywoluje w ciele
ogladajacego reakcje mimetycznego zarazenia, w ciele, ktore musi kontynuowac¢ wysitek

oddzielenia si¢ od innego. (...) Jest to trywialna, bezwolna reakcja, ktéra w kategoriach odbioru

343 S. Bukatman, Matters of Gravity: Special Effects and Supermen in the 20" Century, Duke University Press,
Durham-London 2003, s. 155.
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moze tworzy¢ pewien tacznik opierajacy si¢ na doswiadczeniu, spajajacy afekt (doznanie
w terazniejszo$ci) z przedstawieniem”**. Zwigzek reakcji cielesnych z przedstawieniem —
z jego formg — jest przedmiotem zainteresowania badaczy zwigzanych z teoriami zmystowymi

1 afektywnymi, probujacymi odnalez¢ $lady ciata w tkance filmu.

4. WISCERALNA POETYKA

Murphy, gléwny bohater Love Gaspara Noé€ i porte-parole rezysera, na $cianie swojego pokoju
z czasOw studenckich ma zawieszony plakat z Salo Pasoliniego i twierdzi, ze film powinien
zawieraé esencj¢ zycia, czyli sklada¢ si¢ z ,krwi, spermy i tez”. Cytat ten dosadnie
podsumowuje drugi biegun kina doznan, ktére opiera si¢ na wisceralnosci, silnie eksponujac
cielesnos$¢ swoich bohaterow. Temu zaposredniczeniu towarzyszy sugestywna forma filmowa
i fragmentaryczna, czasami wrgcz watla narracja, poniewaz istota cinema of sensation(s) staje
si¢ doswiadczenie odbiorcze. Dreszcz emocji jest istotniejszy niz spdjnos$¢ historii. Obroty,
jazdy po tuku, posuwiste ruchy kamery, dynamiczny montaz, zmienna perspektywa czy drzaca
kamera stanowig o hiperkinetycznos$ci wspdlczesnego kina atrakcji, a takze — w arthouse owej
odstonie — chociazby ekstremizmu. Zaréwno bowiem kino komercyjne, jak i artystyczne, tak
blockbustery, jak i slow cinema sprawiaja, ze widz staje si¢ kinestetycznym podmiotem
doswiadczajacym filmow catym ciatem. Odbiorca zostaje poprzez akt percepcyjny poruszony
fizycznie, dochodzi do wymuszonej asymilacji nie tyle nawet z bohaterem, co z rytmem samego
filmu. W tréjwymiarowym Love Noé zamieszcza cyfrowa wizualizacj¢ penetracji,
wykorzystujac nasladujaca ruchy frykcyjne vagi-cam, uwspdlczesniong i1 perwersyjng
reinterpretacje pociagu braci Lumiére; w Nieodwracalnym stosuje infradzwigki 1 dlugie ujecia
kluczacej w powietrzu kamery; we Wkraczajgc w pustke korzysta z efektu stroboskopowego,
a punkt widzenia zawieszony zostaje nad ziemia; z kolei w Climaxie pozwala kamerze najpierw
dostosowac si¢ do ruchoéw tancerzy, a nastepnie — rownolegle do toku akcji — wydostac sie spod
kontroli i przemieszczac¢ si¢ nie tylko horyzontalnie, ale i wertykalnie, odwracajac si¢ wreez do
gory nogami. To emblematyczne kino doznah — nieustannie anihilujace stabilny punkt

widzenia, a przez to pobudzajace percepcje.

544 J. Bennett, Wnetrza zewnetrza, dz. cyt., s. 176-177.

181



Zdj. Climax — kamera zsynchronizowana z rytmem tanca

»W wysitku oddawania wrazen (ci¢zaru, predkosci, oporu, materialnosci i faktury)
mozna zaobserwowacé jeden z najnowszych i najsilniejszych aspektow wspolczesnego kina”>*
— Michel Chion zauwazyl, ze audiowizualno$¢ kina nie wyczerpuje jego potencjalu, a obecnie
mozna zaobserwowac¢ wzmagajaca sie tendencj¢ do ,,usomatycznienia” estetyki, pobudzania
calego sensorium i zwracania si¢ w stron¢ do$wiadczeniowo$ci. W tym podrozdziale, ktory
podsumowuje dotychczasowe rozwazania, chcialabym wskaza¢é na trzy paradygmaty
estetyczne, ktore akcentujg wisceralng poetyke: nie tylko eksponowanie cielesnosci bohaterow,
ale przede wszystkim cielesnosci widza przez wykorzystywanie oddziatujacych na zmysty
srodkoéw ekspresji: corporeal cinema (przede wszystkim bylby to wspomniany ekstremizm),
gatunki cielesne (w rozumieniu Lindy Williams) oraz fuzje obu tych kategorii u tworcow
o synestetycznej lub afektywnej wrazliwosci. Co by¢ moze zaskakujace (ze wzgledu na
specyfike medium), teorie uciele$nionej estetyki rozwijaty si¢ w literaturoznawstwie. Juz do$¢
powierzchowny przeglad polskich badan przynosi inspirujace koncepcje Adama Dziadka,
Anny tebkowskiej czy Ryszarda Nycza. Publikacja ostatniego z tych teoretykow byla zrodlem
pojawienia si¢ stowa ,poetyka” w tytule podrozdziatu: ,,Wyglada, ze przechodzimy w ten
sposob — bez zalu — od literatury (sztuki) autonomicznej do kulturowo wytwarzanej,
doswiadczanej 1 legitymizowanej, od widoku »znikad« do perspektywy partykularne]
1 osobistej, od teorii apriorycznej do praktykowanej. Ta oksymoroniczna »teoria praktyki« to
wlasnie poetyka, pojeta jako inwencja poje¢, w ktorych tworzone/odkrywane sa regularnosci

i prawidlowos$ci znaczacych praktyk — zrealizowanych badz antycypowanych”>*¢. Dla Nycza

545 M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 125.
346 R. Nycz, Poetyka doswiadczenia, dz. cyt., s. 132.
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nowsze rozumienie poetyki jest empiryczne, a przy tym — w kontrze do opierajacego si¢ na
modelu scjentystyczno-intelektualnym  strukturalizmu — zaklada wigkszy pluralizm,
szczegdlnie w przypadku definiowanej przez niego poetyki doswiadczenia. W literaturze
znajduje trzy jej rozumienia: ,,(a) jako epifanicznej fuzji doswiadczenia §wiata i jego jezykowe]
artykulacji; (b) jako procesu mozolnej i dlugotrwalej krystalizacji, oczyszczania, eliminacji,
nadawania formy bezksztatnemu przezyciu (...), osadzonemu w progowych,
predyskursywnych i przedpojeciowych warstwach doswiadczenia, a »domagajacego sig«
artykulacji i proby pojeciowego uchwycenia; (c) jako »apofatycznego« trybu wypowiadania
owego stlumionego, opierajacego si¢ mozliwosciom wystowienia, traumatycznego
doswiadczenia, ktdre nie tyle przebija sig, co daje o sobie znac via negativa — poprzez rozstgpy,
szczeliny, sprzeczno$ci, nieobecno$¢, luki artykulacyjnej retoryki”>*’. Nie bede probowata
aplikowa¢ tej typologii do badan nad filmem, poniewaz silnie zakorzeniona jest ona
w wiasciwos$ciach literackiego medium, jednak wida¢ tutaj z pewnoscig nacisk na watki
wspolne z semsuous theory: polaczenie ze $wiatem 1 nacisk na jego doswiadczanie,
akcentowanie doznaniowos$ci 1 afektywno$ci, a takze powigzanie z silnymi, czgsto
traumatycznymi przezyciami, ktore potrzebuja alternatywnych sposobow przedstawiania.
Jednocze$nie nie ma to nic wspdlnego z ,,proklamacjami subiektywnego widzimisi¢”, a zaciera
binarne opozycje doswiadczenia i rozumienia: ,rozumiemy, o czym jest tekst, o ile go
doswiadczamy; potrafimy go doswiadczy¢, o ile reaktywuje w nas i zmienia przyswojone

struktury rozumienia”>*®,

Blizej filmoznawstwa i moich rozwazan potencjalnie znajduje si¢ Projekt krytyki
somatycznej. Dla Dziadka do$wiadczenie moze podlegaé reprezentacji, ktora opiera si¢ na
ekwiwalencji ciata (soma) 1 znaku (sema). Krytyka somatyczna moze obejmowacl teksty,
w ktorych ciala s3 stematyzowane, w ekspresji wyobrazni somatycznej lub poprzez
wyeksponowanie plaszczyzny metatekstowej™*’. Kluczowa figura w koncepcji badacza jest
rytm, ktorego nie traktuje ilosciowo, lecz jakosciowo, a takze, podobnie jak Henri Meschonnic,
akceptuje pewng niezbywalng nieuchwytno$¢ i niestabilno$¢ tej kategorii. Liczenie sylab
zostaje zastgpione pulsowaniem, rezonansem i afektywnym promieniowaniem, metryki
1 proporcje — doswiadczeniem 1 impulsami energii. Rytm pozwala odkry¢ obecno$¢ ciata

w tekscie, podkreslajac jego materialno$¢ i akcentujac proces recepcji: ,,Ciato emituje rytmy

347 Tamze, s. 148.

348 Tamze, s. 149.

549 Zob. A. Dziadek, Projekt krytyki somatycznej, Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich, Warszawa 2014,
s. 23.
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1 znaki, jest zrodlem zycia i nieSmiertelnosci. Rytm staje si¢ posrednikiem pomiedzy cialem
piszacym a czytajagcym”>°. Jest to cecha tekstu angazujaca odbiorce — tak czytelnika poezji,
jak 1 potencjalnie widza filmowego — poruszajaca go cielesnie i unerwiajaca doswiadczenie
estetyczne. Krytyka somatyczna odbija poszukiwania rozpoczete przez Marks pod hastem
krytyki haptycznej, poszukujacej facznika migdzy sensorium a probujacym opisac je jezykiem.
Podobny cel przy$swieca Annie Lebkowskiej, ktora, co charakterystyczne dla feministycznie
nastawionych badaczek, opiera dyskurs teoretyczny na ciele, konstruujac pojecie somapoetyki.
Definiuje te¢ kategori¢ jako ,zasady i sposoby uobecnienia si¢ kategorii cielesnos$ci
w dyskursach kulturowych, zwlaszcza w literaturze, jako relacje miedzy jezykiem i ciatem,
miegdzy ciatem i literaturg™!. Autorka szuka sposobow nie tyle reprezentacji, co uobecnienia
ciala w teks$cie, przy czym krytycznym narzedziem badawczym rowniez okazuje si¢ ciato
percypujacego odbiorcy, w dodatku pod wzgledem poznawczym otwarte na uwarunkowania
kulturowe. Cialo zmystowe, ciato bez organow, cialo odczuwajace, cialo zywe, wokoét ktérego

niejednokrotnie oscyluje kino wspodlczesne.

M M
haryzenty nowe haryzonty

horyzonty
migdrymardowy

Testimeal Tilmowry. wrociaw
25 pra - 4 serpnia anag

kino, Iri:ife dotyka

nowehoryzonty.pl

Zdj. Jeden z plakatéw 19. edycji MFF Nowe Horyzonty (2019) oraz hasto festiwalu: Kino, ktore dotyka

330 Tamze, s. 24.
551 A, Lebkowska, Jak ucielesnié ciato: o jednym z dylematéw somatopoetyki, ,,Teksty Drugie” 2011, nr 4, s. 13.
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4.1. Brutalna intymno$¢. Kino korpor(e)alne

Kino — jako technologia i jako estetyka — angazuje zmysty, zmusza do wejscia z nim
w interakcje lub raczej taczy si¢ z odbiorcami w chiazmatyczng relacj¢. Ponadhistorycznym
paradygmatem byly filmy $wiadome cielesnosci widza, jego innerwacji, fizycznych
(i fizjologicznych) reakcji oraz wrazliwosci zmystowej — 1 uwzgledniajace t¢ cielesnos¢ w
swoim projekcie estetycznym. Z takim przypadkiem mamy do czynienia w przypadku
ekstremizmu filmowego (juz ani nowego, ani jedynie francuskiego wbrew nazwie ukutej przez
Jamesa Quandta®?), transnarodowe;j tendencji artystycznej, ktorej wspolnym mianownikiem
jest ,,zbiorowa ambicja w stosunku do medium jako srodka wytwarzania gigbokich, czesto
trudnych doznan zmystowych. (..) ten model brutalnej intymnosci to sprawdzian
kontynuowanego potencjatu kina do wywotywania szoku i zdumiewajacych, surowych,
niezapo$redniczonych reakcji”®>. Kino ekstremistyczne tamie tabu spoteczne i kulturowe
poprzez transgresyjne podejScie do cielesnosci: Bruno Dumont w inicjalnej sekwencji
Ludzkosci (1999) umieszcza zblizenie na zmasakrowane krocze zgwalconej dziewczynki;
w Najsciu (2007, Alexandre Bustillo, Julien Maury) pordd odbierany jest za pomoca duzych
nozyc krawieckich przez obtgkang kobiet¢ z rozlegtymi poparzeniami, tulacg nastgpnie do
piersi skradzione, wydarte z tona dziecko; bohaterka Migsa Julie Ducournau zjada fragment
palca swojej siostry; mloda kobieta w Martyrs. Skazani na strach (2008, Pascal Laugier) po
serii tortur, majacych wyabstrahowa¢ niejako czyste cierpienie (czyli czysta cielesno$¢
w kategoriach Michela Henry’ego, upatrujgcego w niej zrodla arcy-inteligibilnosci®>*) zostaje

obdarta ze skory; w koncu bohaterowie Kalwarii Fabrice’a Du Welza i Twentynine Palms

552 Krytyka weszgca za trendami moze nazwa¢ to Nowym Ekstremizmem Francuskim, te niedawng tendencje do
gorliwej transgresji u takich rezyserow jak Frangois Ozon, Gaspar No¢, Catherine Breillat, Philippe Grandrieux —
a teraz takze Dumont. Wyznacznikami tego kina jest tak Bava, jak i Bataille, Sa/o nie mniej niz Sade; kina, ktore
nagle zdeterminowane jest, by przetamac kazde tabu, brodzi¢ w rzekach wnetrznosci i spienionej spermy, wypetnié
kazdy kadr migsem, pong¢tnym lub odrzucajacym, i podda¢ je wszystkim rodzajom penetracji, okaleczen
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.

353 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 Itak, Janowa Arcy-inteligibilno$¢ implikowana jest wszedzie tam, gdzie jest oto zycie, i rozcigga si¢ az na te
byty z cielesnosci, ktorymi jesteSmy, zaczerpujac w swej do biatoSci rozzarzonej Paruzji nasze pocieszne
zachcianki i nasze ukrywane zranienia, tak jak czynita to dla ran Chrystusa na Krzyzu. Im czystsze, prostsze,
doszczgtniej ze wszystkiego ogotocone, bardziej zredukowane do samego siebie, do swego fenomenologicznego
ciala z cielesnosci dochodzi do nas kazde z naszych cierpien, tym silniej doznaje si¢ | w nas bezgraniczna moc,
ktora daje je jemu samemu. A kiedy cierpienie to osigga swoj graniczny, brzegowy punkt w rozpaczy, Oko Boga
patrzy na nas. I bezgraniczne zyciem upojenie zycia, Arcy-rozkoszowanie si¢ jego wiecznej mitosci w jego Stowie,
jego Duch ogarnia nas. Wszystko, co zostato ponizone, zostanie wyniesione. Blogostawieni, ktorzy cierpia, ktorzy
by¢ moze nie maja juz nic innego jak tylko swa cielesno$¢. Arcy-gnoza to gnoza prostaczkéw” (M. Henry,
Wcielenie, dz. cyt., s. 451-452).
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(2003, Bruno Dumont) zostajg zgwalceni®>>. W tym ostatnim rezyser ukazuje pyt oblepiajacy

rany, ktore w kinie — nie tylko ekstremistycznym — maja czesto wyraznie haptyczng jakosc,
funkcjonujac niczym ,,niedoskonatosci” w opisywanych przez Marks filmach wideo: rozcigta
skora, saczaca si¢ krew, wrazenie bdlu, pieczenia i §wigdu w kontakcie z (materialnym)
otoczeniem przypomina o naszej wlasnej materialno$ci w bardzo sugestywny sposob, przez co
staje si¢ konfrontacyjnym doswiadczeniem. Seks i przemoc (fundamentalne modusy w filozofii
Henry’ego to cierpiernie i rozkosz) stajg si¢ gldéwnymi sposobami eksplorowania cielesnosci,
czgsto w jej czysto fizjologicznym wymiarze — przez to filmy te zblizajg si¢ do prawdziwe;]
obecnosci aktorow-performerow, ewokujac rowniez pobudzong sensorycznie obecnos$¢ widza.
Nie mozna tutaj mowi¢ jednak o logice parku rozrywki, w ktorej licza si¢ same doznania;

angazowanie widza w to, co irracjonalne i nieakceptowalne, posiada wymiar krytyczny>>°

1 stuzy wzmocnieniu kontrkulturowych idei.

Zdj. Przyktady ekstremizmu filmowego: (u goéry od lewej) Najscie i Migso,

(na dole od lewej) Martyrs. Skazani na strach i Twentynine Palms

555 O znaczeniu uczynienia z mezczyzny ofiary gwaltu pisata 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.

356 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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Mozna mowi¢ o cigglosci tego modelu — przyktadowo Mattias Frey twierdzi, ze
europejskie kino artystyczne od dawna korzystato z transgresji jako sposobu odroznienia od
kina gldéwnego nurtu, przywotujac strategie dystrybucji w Stanach Zjednoczonych tak zwanych
erudite skin flicks. Prowokacyjna dystynkcja nie jest oczywiscie jedynym wyznacznikiem,

37 jest mniej produktywnym, bo

a ,,dynamika doznaniowa rynku filméw zagranicznych
sztywno kategoryzujacym pojeciem niz model kina korpor(e)alnego (corporeal cinema). Piszac
o kinie Chantal Akerman, Ivone Margulies uznala, Ze ,.to stylistyczna wiasciwo$¢ reprezentacji
oraz wyolbrzymionego akcentowania materialnych ciat — zar6wno kinowych (dzwigk, faktura),
jak 1 fizycznych (aktorzy) — definiuje jej korporealne kino ijej szczegdlny status w realistyczno-
modernistycznym paradygmacie”>*®. Materialno$¢ cial wedlug Margulies zaposredniczona
zostaje przez kilka kwestii, charakterystycznych dla tego rodzaju kina. Po pierwsze zatem,

»359 oraz wydtuzZenie czasowe staje

bytby to hiperrealizm — ,.hipertrofia opisowych szczegoétow
si¢ podstawa transgresyjnego realizmu, tworzac efekt rzeczywistosci, a nade wszystko
wrazenie obecnosci. Po drugie, odwolania do estetyki minimalistycznej, ktorej elementem
sktadowym jest zalozenie odbiorczego doswiadczenia. Po trzecie, koncentracja na codziennosci
w jej partykularnym, jednostkowym wymiarze. Kluczowymi elementami kina korporealnego
jest zatem cielesne doswiadczenie, ktore katalizowane jest przez intensywna obecno$¢ (cial)
aktorow (jej fizyczno$¢ jest uwypuklona szczegdlnie w scenach seksu i przemocy, ale
chociazby i zmeczenia®®®), uczasowienie odbioru poprzez prolongaty, nadajace materialno$é
przedstawieniu, ale i samozwrotnie kierujace si¢ do widza, a takze nacisk na analogie
doswiadczenia filmowego z do$wiadczaniem $wiata. Te aspekty wywotuja podwyzszanie
zmystowego 1 afektywnego zaangazowania widowni. Zacytuj¢ raz jeszcze jednego
z najwazniejszych filmowych ekstremistow, Philippe’a Grandrieux, ktérego slowa sa
doskonatym podsumowaniem kina korpor(e)alnego, zanurzonego w materii i pozostajacego
w cigglym napigciu z rzeczywistoscig: ,,By¢ zdolnym pochwyci¢ potege rzeczywistego, jego
rozlewajaca si¢, halucynacyjng wibracje; by¢ zdolnym przekaza¢ to i na czas ujgcia stac si¢
niebem lub gora, rzeka lub wzburzong masg oceanu — to §wiadczy o wielkosci kina. Rytm,

sposob, w jaki ciata sg kadrowane 1 o§wietlane, inicjuja nasze zatracanie si¢ [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 1. Margulies, Nothing Happens, dz. cyt., s. 19.

339 Tamze, s. 145.

560 W kontekscie zmeczonych ciat niezwykle interesujaca wydaje mi si¢ propozycja Eleny Gorfinkel, ktora taczy
wydhizenie czasowe z reprezentacja wycienczenia i osadzeniem akcji w konkretnym socjoekonomicznym
kontekscie, przez co filmy jak Wendy i Lucy (2008, Kelly Reichardt) czy Bez dachu i praw (1985, Agnées Varda)
nabierajg silnie feministycznego wydzwicku (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 zbliza si¢ maksymalnie do tego, czym w istocie jest: zmyslowym do$wiadczaniem

$wiata’°!,

4.2. Doswiadczenie skonwencjonalizowane? Gatunki cielesne

Ekstremizm, modyfikujac formuty kina eksploatacji w arthouse ’owej odslonie, sigga po dwa
gatunki: horror gore i film pornograficzny (w filmach Gaspara No¢, ale tez feministycznych
rezyserek: Catherine Breillat czy Virginie Despentes). W jego centrum znajduje si¢ penetracja
ciata, bolesna lub budzaca rozkosz, lecz zawsze intensywna, preferujaca wisceralnosé
1 somatyczno$¢ na granicy fizjologii do tego stopnia, ze pobudza ucielesnione doswiadczenie
kinowe. Jest to punkt wyj$cia gatunkow cielesnych (body genres), koncepcji Lindy Williams,
ktéra za dominujacg zasade filmu pornograficznego, horroru i melodramatu uznala
przekroczenie czy eksces za posrednictwem, odpowiednio, seksu, przemocy oraz
wzruszenia/tez. Wszystkie te formuly definiuje niski status kulturowy ze wzgledu na
pozaintelektualny, irracjonalny sposdb angazowania widza, wymuszajacego asymilacje
z przezyciami na ekranie (mimikra). Silne reakcje odbiorcoOw zwigzane s3 z percepcja
(1) spektaklu ciata w stanie poruszenia, ktére (2) wydostaje si¢ z rezimu jezyka, wpadajac
w ekstaze. Co istotne, zwykle (3) poruszone i poruszajace ciata, bedace podstawa uciele$nienia
przyjemnosci, strachu, bolu i smutku, nalezg do kobiet, wigzac si¢ z patriarchalng dystrybucja
przyjemno$ci’®?. Teoria Williams zanurzona jest w mysleniu psychoanalitycznym, co widaé
w powigzaniu generycznej refleksji ze strukturami perwersji i fantazji, jednak gatunki cielesne
(ktorych liczb¢ mozna powigkszy¢, czego dowodem moze by¢ fragment o kinie wojennym
w podrozdziale 2.1.) rezonuja z fenomenologicznie pojmowanym doswiadczeniem.
Charakterystyczny wydaje si¢ sposob opisu melodramatu jako swoistego supergatunku, ktory
wydostaje si¢ klasycznym narracjom, stanowiac modus operandi opartych na doznaniach
(a przez to niekoniecznie linearnych) opowiesci filmowych. Wyrdzniaja go nacisk na spektakl
(nie kinestetyczny, a emocji), epizodycznos$¢, przypadkowos¢, nieumotywowane zdarzenia czy
paralelizmy, przez co poetyka ekscesu podlega narratywizacji. Takg afektywna sile posiada
nawet pojedyncza 1za, na co zwrdcita uwage Brinkema, analizujac Psychoze (1960, Alfred
Hitchcock): ,,Gdy 1za nie jest juz wyrazem emocji, a struktura, wyzwalajg si¢ nowe mozliwosci

odczytywania znakow afektywnych zaburzen. Ale tracimy réwniez zdolno$¢ 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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znakow: to ostateczna obietnica izy”>%

. Wyzwala ona wzruszenie — z definicji niejako
melodramat wigze si¢ z silng reakcja odbiorcza, co skrywa w sobie kolokwialne okreslenie

,wyciskacz tez”.

W tekscie Pornografia, nostalgia, montaz Slavoj Zizek wyobraza sobie szczegdlng —
dhizsza o dziesie¢ minut — wersje Pozegnania z Afrykq [1985, Sydney Pollack]. W tym czasie
dodanym Robert Redford i Meryl Streep uprawiaja seks, a ,,(...) kamera »pokazuje wszystko«:
zblizenia ich pobudzonych organoéw plciowych, penetracje, orgazm itd. Nastepnie po akcie
opowiesc¢ toczy si¢ wlasnym trybem — powracamy do filmu, ktory dobrze znamy. Rzecz tylko
w tym, ze tego rodzaju film jest strukturalnie niemozliwy. Nawet gdyby go nakrecono,
zwyczajnie »nie zafunkcjonowaltby«: te dodatkowe dziesig¢ minut wykoleitoby nas i przez
dalsza czg$¢ filmu nie bylibySmy w stanie odzyska¢ rownowagi i $ledzi¢ narracji jak zwykle,
z niektamang wiarg w diegetyczng rzeczywisto$¢. Akt piciowy oznaczalby interwencje tego, co
rzeczywiste — interwencje, ktora podkopuje spoistoéé opowiadanej rzeczywistoéci”>®*. Szatasek
polemizuje z refleksja stowenskiego filozofa, uznajac, ze scena pornograficzna wprowadza do
$wiata filmu nie rzeczywisto$¢, a spektakl, wiazacy si¢ z silng konwencjonalizacja hardcore u.
Wedlug mnie punkt ci¢zkosci rozklada si¢ jednak nieco inaczej, poniewaz — zgodnie z tym, co
twierdzi Williams — faktyczne doswiadczenie i1 spektakl nie musza si¢ wykluczac, nawet wiecej:
wzajemnie si¢ intensyfikuja w swoim konflikcie z klasyczng narracja, konstruujaca bazujacy
na iluzji i identyfikacji sposdb odbioru: ,taki sposob filmowania, ktory destabilizuje narracje
i percepcje wizualng, a takze poddaje w watpliwos¢ mozliwos¢ zdystansowanego,
obiektywnego podejscia do diegezy, wspiera odmienny sposéb odbioru zwigzany

z materialno$cig medium, z filmem jako zdarzeniem samym w sobie”%°.

Sceny (czesto niesymulowanego seksu) i gra z konwencjami filmu pornograficznego
maja warto$¢ afektywna, ale i krytyczna, przeformutowujac doswiadczenie kinowe i potencjat
przyjemnosci odbiorczej. Przykltadowo w filmach Breillat ,,pornografia przestaje by¢
gatunkiem o ciele, a staje si¢ opowiescig o znakach cielesnoéci”>®®. W tym kontekscie widaé,

ze Film Bodies jest, po pierwsze, jednym z artykuldw inicjujacych paradygmat

563 E. Brinkema, The Forms of the Affects, dz. cyt., s. 21.

564 F. Szatasek, Dzwiek 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. Szcze$niak, Symulakryczna przyjemnosé. Obrazy kobiecej przyjemnosci w filmach pornograficznych,
,.Kultura Popularna” 2009, nr 1, s. 70. W czgéci poswigconej Catherine Breillat wykorzystatam fragmenty swojego
artykulu — M. Stanczyk, Liberté, égalité, sororité. Kobiece gatunki cielesne i francuskie ,, ekstremistki”, ,,Literatura
i Kultura Popularna” 2018, nr 24.
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antyokulocentryczny, somatyczny, ktory zastgpuje figur¢ widza-voyeura figurg widza
doswiadczajacego, a hegemoni¢ oka — afektywnym odbiorem. Po drugie, opisywane przez
Williams responsywne ciato staje si¢ zrodlem znaczenia, wzmacniajac stanowisko rozwijane
w studiach krytycznych nad gatunkami cielesnymi i og6lnie sensuous theory. Cialo otwiera
odbiorcoOw na pozaracjonalng logike. Jak pisata Martine Beugnet, ,,otworzy¢ si¢ na sensualng
swiadomos¢ 1 pozwoli¢ na bycie afektywnie dotknietym przez dzieto sztuki lub spektakl wigze
si¢ z wyrzeczeniem si¢ petnej kontroli; racjonalny dystans zostaje zastgpiony przez

367 _ one tez sg sensotworcze i nadajg filmom krytyczny wymiar. Breillat

intensywnos¢ i chaos
od lat siedemdziesigtych XX wieku rozwija w swoich filmach dyskurs zwigzany z kobieca
seksualnoscia, nierzadko postugujac si¢ konwencjami filmoéw pornograficznych, a raczej ich
rewersem: obnaza mechanizmy uwodzenia i arbitralno$¢ formut opowiadania, rezygnuje z meat
shotow, upodmiotawia kobiety, jednocze$nie nie odbierajac im prawa do autoekspresji cielesne;]
1 erotycznej, przywraca im fizjologiczny wymiar. Przyktadowo w Romansie (1999) glowna
bohaterka, Marie, aktywnie poszukujaca spetnienia erotycznego, opowiada o wyobrazonym
domu publicznym. Dla klientow dostepna jest tylko czgs¢ kobiety od pasa w dot. Mezczyzni
kraza wokol, wybierajac najatrakcyjniejsze fona. Druga cz¢$¢ ciala kobiet znajduje si¢ za $ciang
1 uczestniczy w rodzinnym zyciu — jako zona i matka. Rezyserka poddaje refleksji kwesti¢
dominacji 1 podleglosci w zwiazku, portretujac walke antagonizméw: seks i1 reprodukcija
w patriarchalnym spoleczenstwie stuza wlasnie podporzadkowaniu kobiety. Co znaczace,
rozbudzenie erotyczne bohaterki nastgpuje wiasnie dzieki mezczyznie, ktory jest jedng
z wigkszych gwiazd przemystu pornograficznego — Rocco Sifrediemu®®®. W scenie ich
zblizenia seksualnego nastgpuje odwrocenie rol: mezczyzna zaprezentowany zostaje jako cialo,
kobieta to raczej umyst, ktora nie tylko snuje w czasie calego aktu refleksj¢ na temat relacji
damsko-meskich, ale takze kontroluje 1 negocjuje przyjemnos¢. Breillat dokonuje takze innych
przesuni¢¢: istotnym elementem jest prezerwatywa, ktdrej obecno$¢ rdzni t¢ sceng od porno;
w dodatku brakuje tutaj meat 1 money shotow — zamiast tego postacie sfilmowane s3 w planie

ogbélnym.

567 M. Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression, dz. cyt., s. 3.

568 Sifredi zagral rowniez u Breillat w Anatomii piekta (2004), ale angaz aktor6w porno jest charakterystyczny dla
tworcow zwigzanych z ekstremizmem francuskim: przykladowo w Prawdziwej dziewczynie (1976, Catherine
Breillat) wystgpita Charlotte Alexandra, a w Pornografie (2001, Bertrand Bonello) Ovidie. Dialogiczng wartos¢
takich rol wykorzystat réwniez migdzy innymi David Cronenberg, obsadzajac w gtéwnej roli we Wsciektosci
(1977) Marilyn Chambers.
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Zdj. Romans (od lewej): scena snu oraz pierwszy romans

Hipertroficzna wisceralno$¢ to nie tylko cecha pornografii, ale i horroru — zreszta filmy
o tak duzym tadunku przemocy jak Pifa (2004, James Wan) czy Hostel (2005, Eli Roth)
doczekaly si¢ okreslenia torture porn. Zwrot ku ,karnograficznym spektaklom™®, ktory
nastgpit w latach siedemdziesigtych wraz z rozwojem slasherow i body horroru, uwypuklit
transgresyjnosc¢ tego gatunku cielesnego, ktory dokonywat przekroczenia tak na poziomie filmu
(reprezentacji), jak i odbioru (do$wiadczenia). W repozytorium kina grozy znajduja si¢ srodki
generujace silne wrazenie obecnosci czego$ strasznego: pomijajac do$¢ banalne — choé
w zasadzie reprezentatywne — jump scare’y, byloby to budowanie atmosfery (poprzez zdjgcia
w niskim kluczu, budujacg napigcie muzyke czy wyizolowane dzwigki), dominacja ciemnos$ci
lub innych form ograniczajacych widzialno$¢ (stad przyktadowo popularno$¢ horrorow
w stylistyce found footage). Doda¢ nalezaloby oczywiscie wszystkie $rodki zwigzane
z wyeksponowaniem cielesnosci — (zbyt) delikatnej, a zarazem bedacym poteznym zrodiem
energii. Odwotujac si¢ do bogatych korzeni filozoficznego nihilizmu, a zarazem do tradycji

teatru okrucienstwa Antonina Artauda.

Te $rodki wyrazu sprawiaja, Zze sensorium widza ulega uwrazliwieniu. Zmystowos$¢ jest
istotnym kluczem 1 wspdtczes$nie prowokuje do odwrocenia si¢ od prominentnego modelu art-
grozy Noéla Carrolla: widz wierzy nie w istnienie monstrum, a w negatywne odczucia

370, Mimo ze nie pada tutaj to

bohateréw, synchronizujac si¢ z nimi i asymilujac sytuacje
sformutowanie, wydaje si¢, ze kognitywistyczna propozycja badacza zbyt silnie cigzy w strong

do$¢ konwencjonalnej identyfikacji, a w kategoriach Williams — mimikry. Wspolczesne

69 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 uczué, przet. M. Przylipiak, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk
2004.
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badania nad horrorem okres$lajg bardziej produktywne i blizsze doswiadczenia kinowego ramy.
Angela Ndalianis wprost odwoluje si¢ do pojecia sensorium, okreslajac je jako ,,miejsce,
w ktorym medium i ludzkie cialo zderzajg si¢ ze soba; gdzie spotykaja si¢ i oddziatuja na siebie
wzajemnie w niezwykle realny sposob, ktory rozgrywa si¢ na powierzchni i gleboko wewnatrz

umystu oraz ciala widza”"!.

Te ,zmystowe spotkania” s3 szczeg6lnie wyrazne we
wspotczesnym horrorze, ktory wyczulony jest na haptyczne wiasciwosci obrazu i dzwigku oraz
na subemocjonalne doznania na poziomie afektywnym. Obie te kwestie taczy kultowy Begotten
(1990, E. Elias Merhige), gnostyczna wizja komunikujaca si¢ z widzem na podprogowym
niemal poziomie w swoim rytuale bazujacym na cierpieniu. Wykorzystujac medium Teatru
Materii, rezyser zanegowal tradycyjny jezyk filmowy, ostabiajac zwigzki przyczynowo-
skutowe, rezim widzialno$ci oraz emotywng funkcje relacji widza i postaci. Scena inicjalna
wprowadza intensywnie porzadek materialny: spowolniony ruch i ziarnisty obraz w stylistyce
chiaroscuro ustalaja transowy rytm dziela, a medium somatycznych do$wiadczen sg aktorzy
zaangazowani do pelnych (auto)agresji dziatan. Zamaskowana posta¢ — w napisach
przedstawiona jako Bog — dzga swoje wnetrznosci, dokonujagc aktu samodzielnego
wypatroszenia. Z jego narzadow rodzi si¢ Matka Ziemia, ktora sama si¢ zaptadnia, rodzac Syna
Ziemi. Pozbawieni twarzy cztonkowie kultu w dalszym etapie rozwoju akcji (mozna umiesci¢
w cudzystowie oba te sformutowania) gwatca brutalnie kobiet¢ i zabijaja jej dziecko, grzebiac
oboje w ziemi 1 dajac w ten sposdb poczatek nowej puszezy. Cykl narodzin wigze si¢ z bolem,
mordem i przemocg — §wiat ,,uzyZniany” jest $§miercia, ciatami doprowadzonymi do ich esencji
poprzez cierpienie. Podobnie dzieje si¢ we wspomnianym juz Midsommar. W bialy dzien. Ari
Aster rezygnuje z podstawowej konotacji horroru — groza, jak sugeruje juz tytul, nie czai si¢
w mroku. Bohaterka wystawiona zostaje na dziatanie silnych negatywnych emocji: niepokoju
1 smutku, konfrontuje si¢ z tragiczng $miercig swojej rodziny, a w koncu takze ze zdrada ze
strony partnera, ostatniej bliskiej jej osoby. W matej spotecznosci na pétnocy Szwecji staje si¢
uczestniczkg dziwnych rytualdéw zwigzanych z przesileniem letnim — quasi-poganski kult
wierzy w silg zycia, a takze jego po$wigcenia. Psychicznie niestabilna Dani odnajduje jednak
tam wspolnote, ktdra nie odrzuca szargajacych nig emocji, nie tylko je rozumie, ale i gotowa
jest z nig je dzieli¢, co widaé szczeg6lnie w scenie odkrycia przez nig zdrady. Dziewczyna
dostaje napadu paniki, wpada w szloch, krzyczy, a towarzyszace jej kobiety nie tyle staraja si¢

ja uspokoi¢, co dzielg z nig tzy i wydzierajacy si¢ z piersi wrzask.

57U A. Ndalianis, The Horror Sensorium: Media and the Senses, McFarland & Company, Inc., Publishers,
Jefferson—London 2012, s. 3.
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Zdj. Cierpiace ciata w horrorze (od lewej): Begotten i Midsommar. W bialy dzien

Horror Astera bezposrednio dokonuje przesunigcia z dyskursu tego, co nieswiadome
i represjonowane, na poziom afektywny — swietg ksigga w przedstawianym kulcie jest w koncu
Ksigga Afektow. Afekt staje si¢ kategorig coraz chetniej wykorzystywang przez badaczy,
ktorzy z poziomu ewokacyjnego (charakterystycznego dla opisu body horroru i gore)
przenosza swoja uwage na odbiorcg i jego doznania. Julian Hanich skupia si¢ na opisie strachu,
upatrujagc w nim ukierunkowania na akcj¢, zmian fizjologicznych czy intencjonalnos$ci, ale
przede wszystkim opisujgc go w kategoriach fenomenologicznego do$wiadczenia®’. Chociaz
przestrzen, w ktorej ogladamy film, rodzaj nos$nika, fizyczny i psychiczny stan odbiorcy, jego
osobiste doswiadczenia czy poziom habituacji (znajomo$¢ jakiego$ filmu badz konwencji) sa
czynnikami r6znicujacymi, badacz podkresla, ze nie opisuje pojedynczych doswiadczen, a to,
co potencjalnie wspolne (czyli intersubiektywne) — potrafimy w koncu komunikowa¢ emocje.
Inspirujacy si¢ ta teorig Xavier Aldana Reyes przesuwa swoje zainteresowanie na bardziej
przedrefleksyjng plaszczyzneg, twierdzac, ze podstawowym doswiadczeniem kinowym
odbiorcy horroru jest korporealne zagrozenie. Obaj s3 zgodni, ze podstawa przyjemnosci

odbiorczej jest nasza cielesno$¢ — intensywnie pobudzana w czasie seansu.

4.3. Dziwne kolory. Synestetyczna wrazliwo$¢

W zwigzku z tym, Zze na ekranie istnieje zlozona, wisceralna relacja migdzy ciatem
percypujacego a tym, co jest percypowane, widz nie tylko $ledzi czy konstruuje narracj¢ i nie
koncentruje si¢ na psychologii — moze od tego abstrahowac, doswiadczajac ksztaltéw, kolorow,
faktur etc. Co wigcej, niektorzy tworcy sa tego w pelni §wiadomi i implementujg do swoich

filméw multisensoryczne mechanizmy, przejawiajac synestetyczng wrazliwosé. 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 Héléne Cattet i Brunona Forzaniego®’®. Belgijski duet prowadzi w kinie cielesny
dyskurs — sg $wiadomi relacji ciala widza i ekranu, ktore stanowi podstawe doswiadczenia
odbiorczego. Ich tworczos¢ zakorzeniona jest nie tylko w sensuous theory, ale rowniez w teorii
afektow. Jak pisat Steven Shaviro: ,afekt jest pierwotny, niewiadomy, niesubiektywny lub
przedsubiektywny, nieznaczacy, bezwarunkowy i intensywny; podczas gdy emocje sa
zapozyczone, $wiadome, warunkowe 1 znaczace, s3 »trescig«, ktéra mozna wpisaé w juz
ukonstytuowany podmiot. Emocja to afekt przechwycony przez podmiot lub ograniczony
i zredukowany tak, by stat si¢ wspotmierny z tym podmiotem”*™. Dla Shaviro widz posiada
emocje, ale to afekty nim wiadajg. Cattet i Forzani ukazuja ludzi, ktorymi targaja intensywne
doswiadczenia bolu czy przyjemnosci — oba silnie zwigzane z dotykiem. Przekraczaja one ich
podmiotowos¢. Bohaterowie traca integralno$¢, a czasami roéwniez 1 tozsamosc,
podporzadkowani sag bowiem swoim cialom, wysylanym przez nie sygnatom i impulsom. Istote¢
cztowieczenstwa odnajduja — w kontrze do humanistycznych haset — w atawizmach, popgdach,
bodzcach czy wrazeniach zmystowych. Zaréwno postaci, jak 1 sami tworcy wyczuleni s3 na

zmysty somatyczne, probujac uwrazliwi¢ (skore) widza.

Dokonuja tego przez odwotywanie si¢ w swoich filmach do wloskich gialli, zwtaszcza
dziet Dario Argento i Lucio Fulciego z lat siedemdziesigtych. Byly to wiloskie produkcje
powstajace na przecigciu thrillera i horroru, dotyczace tajemniczych morderstw (zazwyczaj
picknych kobiet), nierzadko z podtekstem psychoanalitycznym. Emblematyczng figura jest
zabojca w czarnych, skorzanych rekawiczkach. Erotyka i sama struktura fabularna laczyly
giallo z kinem eksploatacji, jednak technika filmowa, $rodki wizualne i1 audialne zanurzone
rébwniez w tradycji operowej zakorzenialy ten nurt w arthouse’owej stylistyce.
Przejaskrawione, niemal surrealistyczne barwy, udziwnione ustawienia kamery i jazdy,
dezorientujace kadrowanie i kompozycja, a w koncu upodobanie do zblizen oczu oraz
nietypowych przedmiotéw sprawiaty, ze gialli uchodzity za barokowe, przerysowane czy
kampowe wregcz. Te filmowe ekscesy zainspirowaly duet belgijskich rezyserow. Odkryli
w giallo sensualng estetyke i problematyke, ktora laczy sie z ich wizja czlowieka jako
miotanego afektami, pozadaniem, strachem i bélem. Stworzyli swoista anatomi¢ gatunku,

odkrywajac jego podskorne znaczenia — morderca w czarnych skérzanych rekawiczkach dla

573 W tym podrozdziale wykorzystuje fragmenty swojego artykutu — M. Stafnczyk, Kino haptyczne. Przypadek
tworczosci Heélene Cattet i Bruna Forzaniego, [w:] A. Lebkowska, £.. Wroblewski, P. Badysiak (red.), W kulturze
dotyku? Dotyk i jego reprezentacje w tekstach kultury, Zaktad Wydawniczy Nomos, Krakéw 2016.

574 8. Shaviro, Post-cinematic affect: On Grace Jones, Boarding Gate and Southland Tales, O-Books, Winchester—
Washington 2010, s. 3.
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Cattet 1 Forzaniego jest tylko projekcja ttumionych pragnien. Ich kino nape¢dzane jest przez
wisceralny poped, pragnienie zanurzenia si¢ w ciele. Stad wazny dla nich jest sam szkielet
gatunkowy — co znaczace, jest to szkielet gatunkow cielesnych. Autorzy Gorzkiego (2009) nie
tylko korzystaja z kazdej z opisywanych przez Williams formut— melodramatu, horroru i filmu
pornograficznego — ale rowniez wykorzystuja dynamike kobiecej cielesnosci. W giallo
dostrzegli powigzanie napigcia erotycznego z seksualng przemoca, przekonujac

o (auto)destrukcyjnosci pozadania w wigkszo$ci swoich filmow’”.

Doskonatym przyktadem jest Gorzki. Film sktada si¢ z trzech czesci, ktore ukazuja
przelomowe doswiadczenia w zyciu Any. W kazdy epizodzie podkreslana jest afektywnosé¢
1 zmyslowo$¢ przedstawianych przezy¢. W dziecinstwie dziewczynka konfrontuje si¢ ze
$miercig — obserwujac niespodziewanie obce i przerazajace cialo, nawiedzana jest w nocy przez
korporalne mary. Calo$¢ skapana jest w sztucznym $wietle i1 zrealizowana z wykorzystaniem
barwnych filtrow. W kolejnej czeSci Ana jest juz dojrzewajaca nastolatka, odkrywajaca swoja
seksualno$¢ poprzez spojrzenia mezczyzn. Trafiajac na miejsce postoju motocyklistow, styka
si¢ z namacalnym wrg¢ez pozadaniem oraz zagrozeniem ze strony mezczyzn. Rywalizujaca
z corka narcystyczna matka policzkuje corke, przy czym powodem zdaje si¢ nie by¢ oddalenie
si¢ od miejsca, w ktorym miata si¢ bawi¢, a zazdro$¢ i zauwazenie zainteresowania corki
agresywng seksualnoscia. Te do§wiadczenia sumujg si¢ w ostatniej cz¢sci filmu: Ana wraca do
rodzinnego domu, w ktérym zostaje napadnigta przez m¢zczyzng w skorzanych rekawiczkach.
Wezesdniejsza kipigca od erotyzmu scena jazdy taksowka, a takze poprzednie doswiadczenia
pozwalaja interpretowaé wydarzenia zgodnie z wewngtrzng logika popedow — pozadania
seksualnego 1 kojarzonej z domem atmosfery $mierci i zagrozenia. Przy tym w kazdym
epizodzie podkreslana jest jego sensualno$¢: ukazuje si¢ obrzydliwo$¢ nocnych straszydet
w pierwszym, zblizenia skory dziewczyny (kontrastowanej z pierwszymi zmarszczkami na
ciele jej matki), jej dojrzewajacego ciala oraz podkreslanego podniecenia w kolejnym,
a w ostatnim — chociazby przesuwajacej si¢ po skorze brzytwy, zranien czy nawet skrzypliwego

odglosu zginania si¢ regkawiczek mordercy.

575 Wyjatek w ich tworczosci stanowi Santos Palace (2006) i najnowszy Niech ciata si¢ opalajg (2017),
postugujace si¢ odmienng stylistyka.
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Zdj. Gorzki — przyktad synestetycznej wrazliwosci

Sugestywne doznania rozkoszy i réwnie intensywne odczucie bolu ,,przenikaja” ekran,

sprawiajac, ze widz odbiera je ciele$nie. Jednak sama asymilacja z przezyciami na ekranie nie
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jest wystarczajaca, by tworzy¢ haptyczne kino. Cattet i Forzani posiadaja synestetyczna
wrazliwo$¢, co przeklada si¢ na wyczulong na bodzce i na zwiagzki migdzy nimi forme filmowa.
Tworcy korzystaja ze srodkdw wyrazu, ktoére wydaja si¢ wrecz fetyszystyczne: sztuczne,
surrealistyczne kolory 1 dzwigki, maksymalne zblizenia, ostre cigcia montazowe,
zatrzymywane klatki filmowe i1 burzony rytm klasycznej narracji. Mozg przegrywa starcie ze
wzrokiem 1 stuchem, a te z kolei ustgpuja haptycznosci wizualnej i audialnej. Warstwa
dzwigkowa sklada si¢ z trzaskow podlogi, skrzypienia przywdziewanych przez mordercow
skérzanych ubran, §wistu otwieranej brzytwy lub noza wycigganego z pochwy i z impetem
zanurzajacego si¢ w ciele, westchnien bolu i1 rozkoszy. Dzwigki zostaja wyizolowane oraz
,podkrecone” do tego stopnia, ze traca swoja jako$¢ referencyjng i nabieraja wymiaru
haptycznego doswiadczenia. Doskonale obrazuje to scena z Dziwnego koloru tez twojego ciata
(2013). W jednej z historii tej opowiesci szkatutkowej bohaterka prowadzi sledztwo. Jej m¢za
zaniepokoity wczesniej podejrzane odglosy dobiegajace z apartamentu nad ich glowami.
Nastuchiwanie przez wywiercong w suficie dziur¢ nie zaspokoito jego ciekawosci, wiec udat
sie pietro wyzej. Zone budza nawolywania meza, proszacego o zapalki. Kobieta wykonuje jego
polecenia, a nastgpnie uzbrojona w stetoskop usituje zwizualizowa¢ sobie, co dzieje si¢ na
gorze. Przesuwajaca si¢ powoli po pokrytym freskiem suficie glowica wywotuje delikatny
dzwigk przesuwania, sprawiajacy, ze powierzchnia staje si¢ dla widzéw namacalna wrecz —
odbiorca slyszy, a przez to dotyka niemalze kazdej chropowatosci i zgrubienia. W wyniku tej
wzrokowej deprywacji stuch zastepuje oczy i razem z bohaterka widz §ledzi wydarzenia
rozgrywajace si¢ pietro wyzej. Styszy kroki drugiej osoby, a kiedy dociera do nas $wist
otwieranej brzytwy — zaakcentowany maksymalnie — o morderstwie wiemy, zanim na twarz

bohaterki przez otwdr w suficie spadnie kropla krwi.

Zdj. Dziwny kolor fez twojego ciata —haptyczny stuch

197



Laura U. Marks twierdzi, ze: ,,[h]aptyczna krytyka utrzymuje powierzchni¢ bogata
i fakturowa, by mogla wchodzi¢ z przedmiotami w niespodziewane interakcje. Musi by¢
pokorna, otwarta na zmiany zalezne od tego, z czym wchodzi w kontakt. Powinna nas
inspirowaé przez dos$wiadczenie dotyku powierzchni innego™’°. Filmy Cattet i Forzaniego
zdajg si¢ dzieli¢ wlasnie ta fascynacj¢ kontaktem z innym. Czasem jest ona nawet
stematyzowana — jak na przyklad w Korcu naszej mitosci (2003), gdzie para kochankow
prébuje poznaé sie dogtebnie: mezczyzna usuwa oko swojej partnerki, by zajrze¢ do jej
glowy. Z tej twodrczo$ci wylania si¢ wizja czlowieka miotajacego si¢ miedzy erotyka
a autodestrukcyjnymi popgdami — by poczu¢ swoje ciato, da¢ si¢ jemu obezwtadnic i catkowicie
pochtona¢. Przez t¢ symbioze¢ formy i tresci ich filmy staja si¢ doznaniem bliskim fizycznemu,
otwierajac drzwi haptycznej krytyce we wspolczesnym filmoznawstwie, a przed widzem —

uciele$nione, multisensoryczne dos§wiadczenie kinowe.

576 L.U. Marks, Haptic Visuality: Touching with the Eyes, ,JFramework: The Finnish Art Review” 2004, nr 2,
s. 80.
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ROZDZIAL IV

SENSUOUS THEORY I TEORIA KRYTYCZNA

Mimo ze wisceralnej poetyce czy w ogole paradygmatowi uciele$nienia zarzuca si¢
odpolitycznienie i tworzenie hipostaz, abstrakcji innego, chciatabym pokaza¢ ich negocjacyjny
potencjat. ,,Jesli nadejdzie rewolucja, wyloni si¢ z pigciu zmystow!” — oglosit Michel Serres®””.
Ucielesnione do$wiadczenie posiada moc transgresji, burzenia czy przekraczania binarnych
podzialéw, a przy tym hierarchiczny dualizm zast¢puje uwypukleniem margineséw, otwarciem
na réznic¢ i alternatywnym porzadkiem: tak estetycznym, jak i spotecznym. Jak pisze Laura
Marks, ,,haptyczna wizualno§¢ uwrazliwia na obraz, odwracajac relacje wladzy typowe dla
optycznego spojrzenia”’®. Ciato — nie tylko dotyk — moze stanowi¢ podstawe do redefinicji
systemu reprezentacji i produkcji znaczen, wspiera spotkanie z innym jako pewng niewiadoma.
Odrzuca zatem typowa dla zachodniego okulocentryzmu tendencj¢ do anektowania obcych
kultur, nie wpisuje si¢ w dominujace dyskursy, podkreslajac nieprzystawalnos¢ pewnych
doswiadczen i jezykoéw. Stanowi podstawe do inspirujacych przewartosciowan w mysli
postkolonialnej i feministycznej, studiow nad niepetnosprawnos$cia czy otyloscia (fat studies).
Poprzez podwazenie nawykoéw odbiorczych, osiggnigcie innego poziomu zaangazowania,
sugerowanie przesuni¢cia czy wywotywanie wrazenie, ze widzi si¢ co$ po raz pierwszy, nacisk
na ,,zywe cialo”, obecnos¢ i doswiadczenie sensuous theory ma wymiar krytyczny, wpisujac
si¢, jak twierdzg, w to, co okresla si¢ czasami jako drugg teori¢ krytyczng czy teori¢ krytyczng

drugiej generacji®”’.

Teoria krytyczna kojarzona jest powszechnie ze szkolg frankfurcka, ktéra w latach
trzydziestych minionego wieku probowata przeformutowac nauki spoteczne i wyzby¢ si¢ z nich
neokantowskich nalecialosci. Theodor Adorno czy Max Horkheimer przygladali si¢
peknigciom systemu kapitalistycznego, tworzacemu si¢ przemystowi kulturalnemu oraz — co
posrednio z tego wynika — oslabieniu i modyfikacji podmiotu. Chociaz do drugiej generacji

przedstawicieli teorii krytycznej zalicza si¢ rowniez Hansa-Georga Gadamera i Jiirgena

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/
[dostep: 22.09.2019]. Tekst dostepny réwniez 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 upraszczajgco takze French Theory — jest to sformulowanie, ktore wykrystalizowato sig
w amerykanskiej humanistyce jako ogoélne okreslenie poststrukturalistycznej mysli francuskiej. Zob.
M. Krzykawski, Co po French Theory? Kfopotliwe dziedzictwo, ,,Er(r)go. Teoria—Literatura—Kultura” 2017, nr 1.
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Habermasa, to jednak jej ojczyzng =zostala Francja, gdzie od drugiej potowy lat
sze$¢dziesigtych®®® w dialogu z Claude’em Lévi-Straussem, Jacques’iem Lacanem i Jean-
Paulem Sartre’em powstawaty traktaty filozoficzne Michela Foucault, Gilles’a Deleuze’a,
Jacques’a Derridy, Pierre’a Bourdieu, Michela Serresa, Paula Ricoeura czy
poststrukturalistycznych feministek: Luce Irigaray, Hélene Cixous oraz Julii Kristevej. Idiolekt
tej zroznicowanej grupy oscylowal wokoét takich haset, jak krytyczna analiza tekstu, relacji
wladzy czy dyskursu. Posrednim efektem ich dzialalnosci bylo przywrdcenia znaczenia
cielesnosci, zdarzenia 1 do§wiadczenia: ,,Czlowiek jest zwierzgciem doswiadczenia, uwiktany
ad infinitum w proces, ktory okreslajac pole przedmiotowe, jednocze$nie zmienia jego samego,

tzn. deformuje, przeksztalca i przemienia go jako podmiot™>®!

. Ten nacisk na doznaniowy,
doswiadczajacy podmiot bedzie tym, co wyznaczy narracje tego rozdzialu — nawet odwolujac
si¢ do wspotczesnych badaczy, nie sposéb pomingé tej generacji teorii krytycznej, ktora tak

upodobata sobie roznice.

1. Dotyk innego. Taktylne epistemologie

Relacja z drugim czlowiekiem, z drugg uciele$niong podmiotowoscia jest jednym z gldéwnych
zagadnien poruszanych w fenomenologii egzystencjalnej, obalajacej hierarchiczng relacje
uprzedmiotowienia innego. Owy watek zostat szczego6lnie uwypuklony w ksenologii Bernharda
Waldenfelsa®?, ktéry uznawal, ze obce musi sta¢ si¢ niemal metajezykiem tej filozofii: ,,winna
ona wcigz zwracac sie przeciw sobie samej, by przeciwstawia¢ si¢ euforii sensu, ktora grozi jej,
podobnie jak i innym filozofiom sensu, u$pieniem”>33. Teoria krytyczna broni sensuous theory
przed tym samym u$pieniem, nadajac ucielesnionemu doswiadczeniu kinowemu subwersywng

wage. Pisze¢ o cielesnosci nie bez przyczyny, to ona bowiem tworzy fundament podmiotu

80 Alan D. Schrift za przelom podaje lata 1966-1968, kiedy powstaly przetomowe publikacje

poststrukturalistyczne: Sfowa i rzeczy. Archeologia nauk humanistycznych (1966) Foucault, Pismo i roznica, Glos
i fenomen oraz O gramatologii (1967) Derridy, a takze Roznica i powtorzenie (1968) Deleuze’a. Zob. A.D. Schrift,
Introduction, [w:] tegoz (red.), Poststructuralism and Critical Theory’s Second Generation, Routledge, London—
New York 2014, s. 6.

581 M. Faucault, [za:] M. Jay, Piesni doswiadczenia, dz. cyt., s. 563.

82 Co interesujace, podobnie jak w przypadku Nancy ego, mozna moéwi¢ o jego publikacjach jako ,.filozofii
haptycznej”, na wzor haptycznej krytyki zaproponowanej przez Laur¢ U. Marks jako styl odpowiedni do oddania
multisensorycznych do§wiadczen. Taka samoswiadomo$¢ wykazuje juz fragment z wprowadzenia do
Podstawowych motywow fenomenologii obcego: ,,Unikano pdzniejszej systematyzacji, by zachowac¢ heurystyczna
wielo$¢ sposobow podejscia, starano si¢ natomiast dobitniej zarysowac kontury, by w ten sposéb uwypukli¢
najwazniejsze aspekty — niczym zarys tancucha gorskiego na reliefie. Autor ubolewa niekiedy nad tym, ze pisanie
rozgrya si¢ na dwuwymiarowej ptaszczyznie, lecz na szczgécie znajduje ono wlasne formy uwypuklania, podobnie
jak czytanie. Ten ruch w gore i w dot sprawia, ze dukt pisania, narzucajacy pisaniu swoista form¢ obcosci, nie
zostaje splaszczony w cos tylko zapisanego” (B. Waldenfels, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, dz. cyt.,
s. 9).

383 Tamze, s. 49.
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w mysli Waldenfelsa i jest punktem wyjscia dla jego ksenotopograficznych rozwazan. Z tego
czesciowo wynika niemoznos¢ ,,oswojenia” obcego — gdy staje si¢ tematem, znika jego inno$¢:
»Zanim obce wystapi jako temat, daje si¢ zauwazy¢ jako zaniepokojnenie, zaklocenie,
wzburzenie, ktore w zdziwieniu albo zaniepokojeniu przyjmuje rézne odcienie afektywne>%*,
Obce nie jest czyms$ stabilnym, czyms$, co tylko przychodzi z zewnatrz (wtedy tatwo byloby
podda¢ je ocenie i osadowi), funkcjonuje na obrzezach kazdego porzadku, a zarazem jest
z niego wykluczone, ciggle wymykajac si¢ naszej mysli. ,,Obce niesie ze sobg pewne

niebezpieczenstwo, grozi nam, ze sami sobie staniemy si¢ obcy”>*?

, a przy tym — co niezwykle
istotne — ,,spotyka nas w doéwiadczeniu>®. Wedlug Waldenfelsa obco$é¢ oddzialuje na nas
afektywnie, w przedrefleksyjny, zmystowy, doznaniowy sposéb, zmuszajac podmiot do ciagglej
konfrontacji, a przez to samoodgraniczenia i odpowiedzi. Etyka responsywna, ktora rozwija
Waldenfels, opiera si¢ na naszej cielesnoSci — intersubiektywno$¢ zastgpuje
miedzycielesnos$cia, twierdzac, ze jesteSmy istotami marginalnymi, sami siebie nieustannie
podwazamy (na co wskazuje autoreferencyjna struktura ,;si¢”, ale 1 bardziej przyziemnie —
niewolicjonalne odruchy fizyczne), ale przez to mozemy wchodzi¢ w relacje: ,,obcosc
w obrebie mnie samego otwiera droge do obcosci innego”>®’. Waldenfelsowski etos zmystow
wydaje si¢ doskonala podwaling intelektualng idei odpowiedzi-alnos$ci, ktéra pojawita si¢
u Vivian Sobchack, a w $lad za nig u innych autorow i autorek kojarzonych z sensuous theory.
W doswiadczeniu kinowym dochodzi do spotkania z wlasnym cialem 1 ,,cialem” filmu, lecz
nierzadko ta chiazmatyczna relacja nabiera §wiadomego rysu i wymiaru konfrontacji z ciatem,
ktorego nie da si¢ zawlaszy¢ — umyka wiadzy spojrzenia, nie poddaje si¢ umystowemu
pochwyceniu 1 nie zatraca swej autonomicznej innosci. Postuze si¢ na poczatku dyskursem
charakterystycznym dla zwrotu postkolonialnego®®®, poniewaz to w nim najbardziej
uwypuklony zostat watek innego. Pokaze to otwartos¢ i1 krytyczny potencjal sensuous theory,

ktora — apelujgc do zmyslow — porusza réwniez moralno$é™.

384 Tamze, s. 123.

385 Tamze, s. 3.

38 Tamze, s. 53.

387 Tamze, s. 82.

588 O zroznicowaniu mysli postkolonialnej, w tym o teoriach Marks i Hamida Naficy’ego, pisze Krzysztof Loska
— zob. K. Loska, Postkolonialna Europa. Etnoobrazy wspolczesnego kina, Towarzystwo Autorow i Wydawcow
Prac Naukowych Universitas, Krakow 2016.

589 W ponizszych akapitach pierwszego podrozdziatu wykorzystuje fragmenty swojego artykutu — M. Stanczyk,
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/ [dostep: 22.09.2019].

201



Will Higbee ukut pojecie kina transwergencji w celu umozliwienia filmoznawcom
,,lepszego zrozumienia, w jaki sposob kina postkolonialne i diasporyczne angazuja, funkcjonuja
i produkujg znaczenia poza i pomiedzy transnarodowym pozycjonowaniem”*°. To pojecie ma
uelastyczni¢ wymian¢ mig¢dzy centrum a marginesami, dokona¢ inwersji tych pozycji,
umozliwi¢ wickszg dynamike roznic, a takze negocjacje tak znaczen, jak i relacji wladzy.
Ponadto ta kategoria ma znaczenie estetyczne — zmienia do$wiadczenia kinowe poprzez
alteracje sposobow opowiadania i ekspresji. Perspektywa mniejszosci i dekonstrukcja formy
filmowej tworzy apologi¢ rdznicy, ktorej najlepszym wyrazem s3, wedlug pojecia Laury
U. Marks, taktylne epistemologie: ,,opieraja si¢ na wiedzy jako czym$ zdobytym nie poprzez
wzrok, a fizyczny kontakt. Wiele jej zrddet traktowanych jest jako mato wnikliwe, romantyczne
lub po prostu upiorne (...). Taktylna epistemologia zaklada zwigzek ze $wiatem
mimetycznym®! w kontrze do symbolicznej reprezentacji. Mimesis, od greckiego mimeisthai,
»nasladowac«, sugeruje przedstawianie jakiej$ rzeczy poprzez imitowanie jej. Jest to zatem
forma reprezentacji opierajaca si¢ na konkretnym, materialnym kontakcie w okreslonej chwili
(...). Mimesis, poprzez ktorag materialnie odwotujemy si¢ do obecnos$ci innego, jest nie
ikoniczng, a indeksalng relacja podobienstwa**?. W dalszych partiach The Skin of the Film
autorka dookresla taktylng epistemologi¢ jako ,myslenie za pomoca swojej skoéry lub
traktowanie na roéwni fizycznej obecnosci innego i umystowych proceséw symbolizacji. To nie

wezwanie do woluntarystycznej regresji, ale do docenienia inteligencji percypujacego ciata”>?.

Postkolonialne 1 migracyjne narracje zyskuja na subwersywno$ci poprzez
wykorzystanie afektywnych i zmystowych bodzcéw — jezyk ciata (poza fetyszyzujaca
reprezentacja) stuzy ostabianiu dominujacych dyskursow i wyrazaniu do$wiadczenia innego.
Tym dos$wiadczeniem jest fizyczna i psychiczna kolonizacja, ktéra nawet w empatyzujacych
narracjach bytych imperiow zostaje zubozona i1 sprowadzona do tematu. Haptyczna wizualno$é
1 w ogdle perspektywa Marks wyrasta z pozycji oporu — badaczka pokazuje, w jaki sposob

sensorium jest uksztaltowane przez do$wiadczenie migracji, uchodzstwa, 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.

391 Warto cho¢ krétko wspomnie¢ o nowej koncepcji mimesis, ktorg zaproponowal Michael Taussig. Wedtug niego
sktada si¢ ona z dwoch czgsci: obok elementu nasladowczego wprowadzony zostaje kontakt. Badacz uwaza, ze
mimesis zaklada ztozone cielesne doswiadczenie relacyjnos$ci, ,namacalng, zmystowa wi¢z migdzy ciatem
percypujacego i percypowanego” (s. 21); ,,zaklada jednoczesnie kopi¢ i substancjalng wi¢z, wizualna replikacje
i materialny transfer” (M. Taussig, Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses, Routledge, New Y ork
1993, s. 144-145).

392 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 138.

393 Tamze, s. 190.
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Podobny sposéb mys$lenia obecny jest u innych badaczy i badaczek, z ktorych wyrdézniam
publikacje Mileny Marinkovej oraz Sary Ahmed. Wszystkie one przesuwaja akcenty
z okulocentryzmu na multisensoryczne do§wiadczenie i pami¢¢ cielesng, krytykujac zachodni
konstrukt innego, ktory sugestywnie zostal zaprezentowany w Czarnej Wenus (2010, Abdellatif
Kechiche). W scenie inicjalnej bohaterka zostaje pos$miertnie poddana ostatecznemu
uprzedmiotowieniu — pod wplywem naukowego (czyli dyscyplinujacego w rozumieniu

Foucaultowskim) dyskursu dopetnia si¢ proces orientalizacji.

Zdj. Czarna Wenus — scena antropologicznej prezentacji

Z tego wzgledu w sensuous theory dochodzi do przesunigcia: koncentracja na ciele nie oznacza
prezentacji ciala anatomicznego, ciala egzotycznego czy ciala-fetyszu. Inny jest Zywa
cielesnoscig — z jednej strony tak samo doznaniowg i ,,unerwiong” jak kazdy, z drugiej strony
,pamietajaca” konkretne dos§wiadczenia, swoja podleglo$¢ 1 wsobno$¢. Ciato jest mapa roznic
kulturowych i relacji wladzy. Dzigki temu wielozmystowa perspektywa burzy dominujace
narracje i generuje nowe formy wypowiedzi. ,,To, co namacalne (w rzeczywisto$ci i poprzez
przedstawienie), staje si¢ problematycznym $wiadkiem niemozno$ci zamknigcia
niewspotmiernych jezykoéw i doswiadczen w narracji”>**. W tym sensie haptyczno$¢ staje sie

jezykiem wykluczonych, a taktylna epistemologia wspiera transgresje¢.

394 M. Marinkova, Michael Ondaatje: Haptic Aesthetics and Micropolitical Writing, Continuum International
Publishing Group, New York 2011, s. 17.
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1.1. Skora Innego. Laura U. Marks (II)

Marks deklaruje ,,zwrot ku niewizualnym zmystom, ktore cze¢sciowo stanowia odpowiedZ na
imperializm wizji, powigzanie wzrokowej informacji z wiedzg i kontrolg”**>. Dla badaczki
haptyczna wizualno$¢ posiada negocjacyjny potencjat — ucielesnione do§wiadczenie stanowi
ramg¢, wewnatrz ktdrej mozna opisa¢ kino innych i jego odbior, gdyz zaktada on ,,przystanie na
bezbronno$¢ przed obrazem w kontrze do relacji wladzy, ktéra charakteryzuje optyczna
wizualno$¢”>%. Juz samo podwazenie nawykéw odbiorczych zaklada odmienny poziom
zaangazowania i sugeruje przesuni¢cie znaczen. Percepcyjna ,,roszada” ma znaczenie nie tylko
estetyczne, ale takze etyczne — cialo staje si¢ podstawg redefinicji systemu reprezentacji, ktory
konstytuowat niero6wnosci spoteczne. Somatyczne spotkanie z innym uniemozliwia negowanie
istnienia marginesu — podkres$la nieprzystawalno$¢ niektorych jezykow i doswiadczen, ale nie
prowadzi do falszywej 1 zbudowanej na dominujacej ideologii identyfikacji. Kino
interkulturowe jest ksztaltowane przez pamig¢ kulturowa — swoiste $lady palcow zostawione
nie przez zdyskredytowane oko, a przez wieloznaczny zmyst dotyku, ktéry przypomina
o przeszlej agresji i umozliwia emancypacje poprzez rézne dyskursy cielesne. ,Zeby opisaé
oddziatywanie takiego [haptycznego — przyp. aut.] dziela, nalezy zwrdci¢ uwage na ciato widza,
szczegblnie gdy obraz rozpuszcza si¢ w kierunku odbiorcy i zaprasza go do wykorzystania

9597

wszystkich zmystow do aktu patrzenia W ten sposob dochodzi do otwarcia na

doswiadczenie/do$§wiadczanie innego.

Zachodni system przedstawiania uprzedmiatawia innego, izolujac $wiat zewngtrzny od
wewnetrznego™®. Postkolonialne i migracyjne wypowiedzi wizualne nie s3 wiarygodne,
poniewaz skonstruowane zostaly z opresyjnego materialu. Kino interkulturowe zdaje si¢
odrzuca¢ jedng z podstaw zachodnich filméw: przekonanie o tym, ze kino jest w stanie
odzwierciedli¢ rzeczywisto$¢. Realizm i1 obiektywizm nie s3a neutralne. W duchu Edwarda
Saida Laura Marks twierdzi, Ze oczy s3 imperialistycznymi narz¢dziami: nie wierz temu, co
widzisz, poniewaz patrzysz na zideologizowany przekaz. Jednocze$nie trzeba zaznaczy¢, ze
jakkolwiek zdobywanie wiedzy poprzez dotyk jako alternatywy dla zracjonalizowanego oka
jest mozliwe, jednak arbitralne wprzegnigcie taktylnej epistemologii do tradycyjnej narracji

potrafi odebra¢ tej pierwszej jej transgresyjny potencjat. Jest to przypadek Podrozy do Nowej

395 L.U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 194.
3% Tamze, s. 185.

7 Tamze, s. 189.

398 Zob. tamze, s. 133.
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Ziemi (2005, Terrence Malick)*”, w ktorej bazujacy na fizycznym kontakcie sposob
komunikacji Ludu Powatan zostaje przedstawiony jako prostszy i bardziej harmonijny,
poczatkowo jest wrgcz poetyzowany, ale okazuje si¢ prymitywny i ograniczony: John uczy
Pocahontas mowi¢. Dzigki wiedzy i zachodnim sposobom poznania wzmacnia swoj autorytet
mezczyzny 1 reafirmuje ,,cywilizowany §wiat”. Ten przyklad legitymizuje jednak posrednio
haptyczng estetyke, gdyz zwraca uwage na kulturowy i polityczny wymiar sensorium. Zmysty

1 afekty sa w stanie zbudowac kontr-pamig¢.

Marks jest o wiele bardziej eklektyczna niz chociazby Sobchack, lecz rowniez odwotuje
si¢ do fenomenologii, zwracajac uage, ze daje ona $§wiadectwo temu, w jaki sposob ciato
zapisuje somatycznie relacje wiadzy. Uznaje uciele$nienie za kwesti¢ zindywidualizowanych
map zycia, a zarazem roznic kulturowych. Te kwestie sg wazne, by zrozumie¢ interkulturowe
doswiadczenie, w ktorym tak traumy, jak i powszedniejsze zdarzenia zostaja zakodowane
w ciele. Kiedy interkulturowe filmy i wideo odwotuja si¢ do réznych relacji wiladzy
uobecnionych w patrzeniu i dotykaniu, przypominaja, ze wilasnie te relacje s3 wbudowane
w kulturowa organizacje percepcji”®”®. To dzigki cielesnemu zapo$redniczeniu taktylna
epistemologia umozliwia dialog mi¢dzy obrazem a widzem; jest to relacja oparta nie na
dominacji i podleglosci, a wzajemno$ci. Poznawanie do§wiadczenia innego nastepuje poprzez
ciagly oscylacje migdzy identyfikacja a immersja, w dialektycznym ruchu mi¢dzy powierzchnia
a glebia. Interakcja wypiera kinowg iluzje, tworzac przestrzen dla alternatywnych narracji lub
po prostu dla obcych doswiadczen. Marks w charakterystyczny dla siebie sposob rozbudowuje
myslenie o haptycznos$ci na inne zmysty drugiego stopnia, znajdujac wsparcie w teorii accented
cinema Hamida Naficy’ego — pozwala jej to stwierdzi¢, ze te kulturowo obce doznania sg
szczegoOlnie uwrazliwione na inne bodzce, a przy tym niezwykle efemeryczne. ,,Co jest
niewyrazalne, zapisuje si¢ w ciele, w bolu, mdtosciach, wspomnieniach zapachu lub pieszczot.
To, co nie zostanie zarejestrowane w porzadku widzialnym Ilub oralnym, rezonuje

w porzadku zmystowym”®!,

Wzmiankowana juz tworczo$§¢ Claire Denis pomaga ukonkretni¢ teoretyczne
rozwazania na temat sensorium w perspektywie krytycznej. Rezyserka opowiada bowiem

o postkolonialnych narracjach, korzystajac w znacznej mierze z wielozmystowej poetyki. Takie

599 O filmie w nieco innym kontek$cie pisali rowniez Elsaesser i Hagener — zob. Th. Elsaesser, M. Hagener, Teoria
filmu, dz. cyt., s. 155-156.

600 T U. Marks, The Skin of the Film, dz. cyt., s. 152—153.

0! Tamze, s. 111.
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filmy jak Czekolada (1988) pokazuja, w jaki sposodb uciele$niona percepcja angazuje
odbiorcow. Denis jest znana z odrzucenia klasycznych konwencji filmowych,
wykorzystywania statycznych i wydhuzonych uje¢, minimalizacji dialogu, wrazliwosci na
sposob zakomponowania i postprodukcyjnej obrobki obrazu, a takze kreowanie zmyslowe;j
atmosfery i poetyckiej aury. Dzigki tym cechom dystynktywnym mozna wpisa¢ jej filmy
w ramy kina haptycznego, lecz nie przemawia za tym sama opierajaca si¢ na doswiadczeniu
estetyka. Artystka skupia si¢ na cialach i ich relacji z przestrzenig — sg to konkretne ciata
w rownie konkretnej przestrzeni, poniewaz sposob ekspresji Denis wigze si¢ z jej biografig oraz
politycznymi pogladami. Zostata ona wychowana w Zachodniej Afryce, przenoszac si¢ wraz
z rodzing z jednej francuskiej kolonii do drugiej, z czego wyrastaja jej poOzniejsze
zainteresowania, skumulowane juz w debiutanckim filmie. Czekolada opowiada histori¢
miodej kobiety, France, ktéra powraca do Kamerunu, gdzie spedzita dziecinstwo. Wspomina
dom rodzinny i stuzacego w nim Protée. Juz same imiona postaci sa znaczace, wskazujac na
relacje wladzy, wedlug ktérych mezczyzna zajmowal pozycje podlegla nawet wzgledem
dziecka. Jako dziewczynce France zdarzalo si¢ upokarza¢ stuzacego, odtwarzajac
protekcjonalno$¢ dorostych wzgledem niego (a i on pozwalat sobie wobec niej na wigksza
swobode, mogac odreagowaé poczucie wstydu zrodzonego ze swojej dwuznacznej pozycji).
Jednoczesnie byla zafascynowana jego osoba, ktora wydawala si¢ catkowicie odmienna tak od
jej rodzinny, jak i od innych pracownikdéw. Ta fascynacja i rodzaca si¢ blisko$¢ miedzy
bohaterami rozpuszczala granice migdzy uosabianymi przez nich marginesami i centrum, przy
czym budowanie intymno$ci nie bylo tatwe i1 przypominato szukanie drugiej osoby po omacku.
W jednej ze scen ojciec ttumaczy France, czym jest horyzont: to linia, ktora nie istnieje
w rozumieniu fizycznym, ale nadal wszyscy ja widzg. To nie tylko symbol rasowych uprzedzen
— definicja wyjasnia, ze figura innego funkcjonuje jako ucielesniona cato$¢, dopoki linia

horyzontu wtopiona jest w przestrzen.

Haptyczno$¢ filmu Denis pokazujg trzy krotkie sceny. Pierwsza przedstawia wzajemna
fascynacj¢ i zacieranie si¢ rzekomo naturalnych podzialéw. Protée, France i1 jej matka
odwiedzaja Nansena, fanatycznego missjonarza — petna sztucznosci rozmowa mig¢dzy ksiedzem
a mloda kobietg jest przecinana ujgciami dziwnego rytuatu przejscia: mezczyzna i dziewczynka
obserwuja martwe, zagryzione zwierzgta domowe, po czym stuzacy ktadzie obok dtoni dziecka
tapke koguta i wymazuje jej rami¢ ptasig krwig. Tym gestem zaciera rdznice etniczne
1 przywraca France cielesno$¢ bez kulturowych zaposredniczen. Rezyserka akcentuje skore,

dotyk 1 materialno$¢ przedmiotow w kadrze poprzez zblizenie. Haptyczno$¢ tej sceny jest
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dodatkowo potggowana poprzez kontrapunktowanie jej z teatralna, dluga scena, w ktorej
zaprezentowani zostaja glowni przedstawiciele kolonialnej wiadzy. Oscylacja migdzy

haptyczna a optyczng wizualno$ciag nadaje obrazowi fakture.

Zdj. Czekolada — Protée zaprasza France do rzeczywistosci Kamerunu

Drugi przyktad uswiadamia delikatno$¢ skory innego, ktéra znajduje si¢ pod cigglym
nadzorem. W przerwie od swoich zaje¢ 1 myslac, ze cieszy sie chwilg samotnosci, Protée bierze
prysznic — miejsce na to przeznaczone jest jednak na tyle wyeksponowane, ze wracajace ze
spaceru France i jej matka, dostrzegaja kapiacego si¢, obnazonego mezczyzng. Dochodzi do
matego zatamania — Protée zaczyna ptakaé, pradopodobnie z bezsilnosci i poczucia bycia
uprzedmiotowionym przez biale spojrzenie. Jego uciele$niona podmiotowos$¢ zostaje
sprowadzona do poziomu skory, a dokfadnie jej koloru, uwewngtrzniajac poczucie bycia
odstepstwem od normy. W paradygmacie imperialnego oka uciele$nienie i wlasny obraz zostaja

zaburzone.

Zdj. Czekolada — skéra innego
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Denis $wiadomie korzysta z taktylnej epistemologii, poniewaz traktuje skorg¢ jako
medium pamigci kulturowej i traumatycznych spotkan. Ostatnia z wybranych przeze mnie scen
znajduje si¢ pod koniec filmu: ze wzgledu na odrzucenie zalotéw pani domu Protée zostaje
oddelegowany do prac w warsztacie, gdzie odwiedza go noca France. Patrza si¢ na siebie
w milczeniu, po czym mezczyzna chwyta za rur¢ odchodzaca od jednej z maszyn, sugerujac,
by dziewczynka zrobila to samo — rzecz okazuje si¢ goraca, palac ich skore. Po tym zdarzeniu
Protée odchodzi i znika w ciemnosci. Scena jest probg zatarcia granic miedzy rasami, moze
nawet dwoma podmiotami — w konicu na wypalonej skorze znikajg linie papilarne. To ostatnie
spotkanie to takze zostawienie $ladu, dzigki ktéremu byly stuzacy ciagle towarzyszy
dziewczynie, zmuszajac ja niejako do powrotu do Kamerunu. Jest to wspomnienie kojarzace
si¢ z bélem i niezrozumieniem. Ta nocycepcyjna asocjacja jest statym motywem w kinie Denis,
ktora zresztg wrdcita po latach do Afryki Zachodniej — w Biatej Afryce (2009) zaburzenie
cielesnych granic jest gwaltowne i zwigzane z przemoca, ale przy tym wydaje si¢ niezb¢dne do
zerwania relacji wladzy. Poruszeni odbiorcy s3 zmuszani do etycznie zaangazowanej recepcji,
w ktorej nie ma miejsca na przyjemng identyfikacje 1 wymowki intelektu. Zostaja postawieni

przed ucielesnionym obrazem.

1.2. Haft Filomeli. Milena Marinkova

Milena Marinkova wykorzystuje rozpoznania Marks w badaniach nad literaturg. Kategoria
,haptycznej wizualno$ci” pojawia si¢ w jej ksigzce Michael Ondaatje: Haptic Aesthetics and
Micropolitical Writing w celu opisu postkolonialnych i transnarodowych zawilosci, ktoére
rzutuja na sposob ekspresji i modus narracji. Uciele$nienie zwykle abstrakcyjnego, ale nadal
ambiwalentnego zachodniego spojrzenia sprawia, ze Ondaatje kieruje spojrzeniem czytelnikow
na ich praktyki odbiorcze — afektywny efekt zostaje osiagnigty przez mutisensoryczny, pltynny
1 zakorzeniony historycznie styl. Marinkova — podobnie jak Marks, a wcze$niej chociazby
Merleau-Ponty — twierdzi, ze dotyk nie moze zosta¢ sprowadzony do skoéry czy w ogole
pojedynczego organu: jest rozproszony, przepuszalny i nieodizolowany od innych zmystow, co
$wiadczy o jego ucielesnionym charakterze. ,Ucielesnione haptyczne akty bliskosci”

przekraczajg ,.to, co osobiste, poprzez spoleczne i polityczne struktury”®??

— w ten sposob
dochodzi réwniez do zatarcia granic miedzy sztuka a rzeczywisto$cig oraz reprezentacja
a ciatem. Co wiecej, cialo, ktore pozostaje pod wptywem dominujacych systemow, jest w stanie

zredefiniowa¢ te systemy 1 produkowany przez nie dyskurs wladzy. Dzigki

602 M. Marinkova, Michael Ondaatje, dz. cyt., s. 4.
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multisensorycznemu, ptynnemu i otwartemu na nienormatywne potaczenia stylowi dochodzi
do dyslokacji tradycyjnej perspektywy i percepcja odbiorcy zostaje ukierunkowana na nim
samym (samodoznaniowos$¢), a takze na sposobach doswiadczania dzieta. W ten sposob
powstaje nie tylko intymna relacja miedzy czytelnikiem (widzem), autorem i tekstem, ale
wytwarza si¢ roOwniez etyczna odpowiedz i umacniajacy wykluczonych mikropolityczny
potencjat. Haptyczna estetyka oraz ucielesnienie sg zarazem indywidualne i zbiorowe,
subiektywne 1 spoleczne, osobiste i polityczne — w tym sensie ciata majg znaczenie polityczne.
Kino haptyczne powstaje w wyniku ,eksploracji intymnej przestrzeni cielesne]

i mikrospolecznej przestrzeni tego, co miedzyludzkie”%%.

Marinkova reinterpretuje rowniez mechanizm identyfikacji, odwolujac si¢ do koncepcji
Dominicka LaCapry. ,,Twierdzit on, ze sztuka powinna wywolywaé »empatyczny niepokdj«
poprzez poleganie na afektywnej odpowiedzi czytelnika/widza na to, co inne, ale takze
dostrzeganie rdznicy mi¢dzy nimi. Ta koncepcja opiera si¢ na intersubiektywnej umiejetnosci
afektu do poruszania i bycia poruszanym, a przez to do przekraczania wlasnych granic
1 wychodzenia naprzeciw roznicy. Spotkanie to nie jest sprowadzeniem roéznicy do
podobienstwa przez zwykla identyfikacj¢ — rozpoznanie siebie w innym, a przez to
sympatyzowanie z nim — ale przez etyczne rozpoznanie niemozno$ci przejrzenia i asymilacji
tego, co inne”%**, Badaczka odrzuca zatem identyfikacje jako model psychologizacji relacji
z postaciami. Jako Ze opiera si¢ na spojrzeniu, nie jest neutralna. Oko, kontemplacja, percepcja
wzrokowa i w koncu identyfikacja moga by¢ narzedziami epistemologicznymi, a jednocze$nie
formg agresji 1 dominacji. Spojrzenie kolonizuje innego, przeksztalcajac go
w podporzadkowanego, cho¢ gramatyka filmu ukrywa t¢ intencje. Stad kino musi stworzy¢
nowy jezyk wypowiedzi. Odpowiedzig, wedlug Marinkovej, jest to, co bliskie, namacalne,
dotykalne. Dynamika wiedzy i wladzy moze zosta¢ obnazona przez subwersywna zamiang
spojrzenia na skore, centrum na margines oraz imperialnego dyskursu na haft Filomeli —
mityczny sposob ekspresji cierpienia i do§wiadczanego okrucienstwa, a przy tym rekodzieto

wskazane juz przez Riegla jako wernakularne dziedzictwo sztuki haptyczne;.

Strefa nagosci (2014, Urszula Antoniak) jest egzemplifikacja tych tez. Film rozpoczyna
cytat z Fragmentow dyskursu mitosnego Barthesa, jednak gldownym tematem dzieta nie jest

zakochanie, a raczej proces uwodzenia, ktory przypomina walke $cierajacych si¢ podmiotow,

03 Tamze.
04 Tamze, s. 16.
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klas i kultur. Gléwng bronig w tej wojnie jest oko, ktore $ledzi, podglada, skanuje, obserwuje,
sprawdza; stawia warunki 1 wymaga wzajemnosci. Wzrok moze zosta¢ zaakceptowany lub
odrzucony przez cialo, spojrzenie nalezy jednak poczatkowo do osoby aktywnej i dominujacej
— bogatej, uprzywilejowanej, liberalnej Europejki Naomi, inicjujacej relacje z pochodzaca
z robotniczej, konserwatywnej rodziny arabskiej Famg. Pierwsza prowokuje druga dziewczyne,
uwodzi ja, ale jednoczes$nie probuje narzuci¢ jej swoja wole 1 wyobrazenia, zakochata sig
bowiem w pewnym wizerunku. Jej narzadziami sg gldwnie spojrzenie i mowa. Fama jest ulegta,

lecz chroni jedynej intymnej sfery: swoich wlosow.

b

Zdj. Strefa nagosci — skopiczne wyzwanie

W sekwencji inicjalnej widzimy ciala obmywane pod prysznicem w saunie publiczne;j
— te ujecia stanowig klucz do warstwy estetycznej (rozumiang w kategoriach do§wiadczenia)
tego filmu. Skoéra pokazywana jest w zblizeniach w taki sposob, Ze scena nabiera sugestywnego,
erotycznego 1 zmystowego wymiaru. Kolejne sg jednak niezwykle statyczne. Najpierw
widzimy twarz Famy w zblizeniu przypominajacym portret. To ujecie pojawia si¢ w filmie
trzykrotnie, poprzedzajac kolejne segmenty. Nastepnie widzimy odbicie Naomi w szybie
tramwaju —  zaprezentowana jest jako obserwatorka, ma w sobie co$
z drapieznika. Zreszta na poczatku zainicjowanej przez siebie relacji podporzadkowuje sobie
Fame. Naomi upokarza jg w restauracji, w ktorej jej obiekt westchnien pracuje jako kelnerka.
Robi to tylko po to, by p6zniej wymusi¢ spektakl przeprosin i zalu. Jest zafascynowana

zmystowym pigknem i etniczng odmiennoscia (a przez to i tajemniczoscig) Famy.
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Zdj. Strefa nagosci — fragmenty dyskursu ,,wojennego”

W jednej z kolejnych scen ubiera si¢ jak ona, nawet zaklada peruke przypominajaca jej
geste wlosy. W innej jest w pokoju Famy — dotyka i wacha kazda rzecz. Obie te sceny
przypominaja akty apropriacji, w ktorej spojrzenie stanowilo tylko przedsmak calkowitego
zniewolenia. Fama ulega przed zmystowym nienasyceniem Naomi, pozwala jej zblizy¢ sie
takze do swoich wloséw, taktylnego dowodu jej innosci. W pewnym momencie jednak role si¢
zmieniaja. Fama dystansuje si¢ od Naomi i zyskuje autonomi¢ — wrecza swojej kochance pek
scigtych wloséw niczym dowdd emancypacji od kolonizatora. Inny staje si¢ aktantem poprzez

odwrocenie spojrzenia i wykorzystanie dotyku.

Strefa nagosci jest dowodem na to, ze dotyk i haptyczno$¢ moga by¢ bardzo
ambiwalentne — Marinkova przywoluje w swojej monografii krytyczne glosy wzgledem takiej
perspektywy badawczej. Przykladowo Claude Gandelman ,wskazuje na (nad)uzywanie
haptycznosci w zideologizowanym dyskursie” jako zabiegu estetyzujacego polityke,
Constantina Papoulias i Felicity Callard odrzucaja catkowicie emancypacyjny potencjat afektu,
a David Howes neguje prze§wiadczenie o alternatywnym sposobie wypowiedzi, gdyz
multisensoryczno$¢ wpisuje si¢ w hiperzmystowa logike pdznego kapitalizmu®®. Badaczka
przytacza te opinie nie tylko z naukowej rzetelnosci, ale przede wszystkim po to, by nie wpada¢
w zagrozenie, jakim jest postkolonialny sensualizm. Uciele$nione do$wiadczenie nie moze
zosta¢ sprowadzone do ornamentu — jak w przywotanym wcze$niej filmie Malicka — a zeby
tego uniknag¢ musi zosta¢ zbudowane na $wiadomosci ciaglej relacyjnosci. Haptyczna czy
multisensoryczna estetyka tylko wtedy opiera si¢ przezroczystosci catkowitej wtadzy i prawdy

absolutnej, zblizajac si¢ do niepojmowalnej roznicy.

605 Tamze, s. 21.
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1.3. Dziwne spotkania. Sara Ahmed

Jedng z badaczek, ktora Marinkova klasyfikuje jako sceptyczng w stosunku do koncepcji
haptycznych, jest Sara Ahmed. Wydaje si¢ jednak, ze to twierdzenie wymaga odpowiedniego
zlagodzenia — Ahmed uwaza po prostu, ze czasami blisko$¢ spotkania z innym czyni z niego
abstrakcje, prowadzac do celu przeciwnego niz zamierzony. W Strange Encounters: Embodied
Others in Post-Coloniality skupia si¢ ona na podporzadkowanym traktowanym jako obcy przez
rozmaite techniki dyferencjacji. Publikacja ta proponuje interesujace podejscie do innego —
bycie obcym jest kwestig nie ontologiczng, a epistemologiczng, przy czym rozpoznawanie
siebie oraz innych przebiega zawsze w okreslonym $rodowisku z wyznaczong przez nie siecia
zalezno$ci. W ten sposob badaczka zdecydowanie odzegnuje si¢ od zarysowanego jedynie
w ksigzce Marinkove] sensualnego postkolonializmu. Ahmed krytykuje ,.figuratywny

606 przez ktory inny zostaje wyabstrahowany z konkretno$ci, a przez to zatraca

fetyszyzm
polityczny wymiar — takie odcielesniajace podejscie jest rozwijane zarowno przez traktowanie
obcego jako uniwersalnego zagrozenia, jak i iluzj¢ totalnej apropriacji. Inny wykorzystywany
jest wtedy tylko w celu ukonczenia procesu indywiduacji: ,,Podréz w kierunku obcego staje si¢
formg samopoznania, w ktorej funkcja innego sprowadzona zostaje do ustalenia i zdefiniowania
»ja«”®"7. Zdarza si¢ tak i w przypadku spotkan ,,0ko-w-oko”, i tych bardziej ,,namacalnych”,
poniewaz takie ,,spotkanie nie zachodzi migdzy dwoma podmiotami, ktérych pozycja jest
rowna i harmonijna; to antagonizm”®*®. Stad wylania si¢ projekt dziwnych spotkaf, ktore

,zachodzg na ciele i poprzez emocje”®”. Afektywny i sensoryczny modus nie zawsze musi by¢

doskonata metod(ologi)a, ale jest niezbedny, by przywrdci¢ innemu jego glos i ciato.

Ahmed podkresla, ze odbiorca — widz lub czytelnik — wchodzi w ,,bliskg” wiez
z ,cialem” tekstu, co ,wymaga bardziej odpowiedzialnego odbioru, odbioru, ktoéry jest
$wiadom swoich ograniczen, fragmentarycznosci i delikatnoéci”®'?. Jak juz wielokrotnie byto
zaznaczane, wrazenie ,,bycia dotknigtym” wzmacnia nie tylko reakcje estetyczne, ale takze
etyczne. Odpowiedzialno$¢ odbiorcy wigze si¢ chociazby ze §wiadomoscia, ze cialo nie jest
czyms$ naturalnym czy reprezentacja, a konstruktem, kulturowo uksztaltowang materig. Nie

interesuje jej powierzchnia, lecz ,.efekt powierzchni”®!!. Skéra moze by¢ wizualnym pigtnem,

606 S. Ahmed, Strange Encounters: Embodied Others in Post-Coloniality, Routledge, London—New York 2000,
s. 4.

%07 Tamze, s. 6.

%08 Tamze, s. 8.

%09 Tamze, s. 39.

610 Tamze, s. 40.

o1 Tamze, s. 42-43.
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ale takze ,,momentem nieokre$lonosci”®'? — zrodlem wycieku, gdzie podmiot ryzykuje wiasna

integralno$¢. Ta teza przypomina twierdzenie Marks o tym, Ze haptycznos$¢ jest forma
rozpuszania siebie w kontakcie z obrazem. Roznica polega na wartosciowaniu: dla Ahmed to
nie relacja erotyczna, ale antagonizm i konflikt. Badaczka taczy haptyczno$¢ z teorig afektow,
traktujac skore jako ptdtno, na ktorym ,,zarejestrowana zostaje intensywno$¢ takich emocji jak
wstyd (...). Skora rejestruje [bowiem], w jaki sposéb ciata sg dotykane przez innych”®!. Dotyk
wyraza zatem napig¢cie mi¢dzy konkretnymi ciatami a przestrzenia spoteczng. ,,Unikanie relacji
fizycznej bliskosci z ciatami rozpoznawanymi jako obce to wilasnie by¢ dotknigtym przez te
ciata — w taki sposob, ze podmiot zostaje przesuniety. Pod tym wzgledem obcy jest zawsze
bliski. To cialo, ktére nie pasuje, poniewaz za bardzo si¢ zblizylo®'*. Na tym mechanizmie
opiera si¢ na poty socjologiczna, na poty filmowa struktura, jaka jest wykluczenie przez
wilgczenie (exclusion through inclusion). Thomas Elsaesser zaczerpnat t¢ nazwe od Giorgia
Agambena i zaliczyt do jednej z mozliwych strategii mind games, ktore znajduje w tworczosci
Michaela Hanekego. Jako przyktad podaje kolacje u Laurentow w Ukrytym, podczas ktorej

Chantal, czarna kobieta, staje si¢ niemalze nieobecna przez swe milczenie®!”.

Zdj. Ukryte — wykluczenie przez wiaczenie

Kolejny wyrazny przyktad tej strategii Haneke dostarcza w Pianistce (2001). Powies¢ Jelinek
podkreslata — wyrazajac ksenofobiczng orientacj¢ austriackiego spoleczefistwa — zwierzeca

niemalze chu¢ tureckich emigrantow, z czego rezyser rezygnuje, a przynajmniej explicite:

612 Tamze, s. 45.

613 Tamze.

614 Tamze, s. 49.

615 Zob. Th. Elsaesser, Performative Self-Contradictions. Michael Haneke’s Mind Games, [w:] R. Grundmann
(red.), 4 companion to Michael Haneke, Blackwell Publishing, Oxford 2010, s. 72.
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w peep show Erika otaczana jest wylacznie przez Turkow. Widz moze ich dostrzec, lecz ich
cicha obecnos¢ niejako ich dematerializuje, a cala uwaga koncentruje si¢ na bohaterce. Haneke
pokazuje, jak reifikujemy osoby nie-biate, sprowadzajac je do roli tta. W obu przypadkach
obecno$¢ zostaje podkreslona przez inny kolor skory — to przez niego zostaje zarazem
wyeksponowana, jak i marginalizowana. Szczegdlnie w pierwszym przypadku alienacja zostaje

ucielesniona (spersonifikowana), dajac si¢ silnie odczu¢ widzom.

Dla Ahmed i innych wymienionych badaczek mys$lenie o skoérze jako zawsze
wyeksponowanej na dotyk jest charakterystyczne. Sensualna, haptyczna estetyka akcentuje
opresyjnos¢ oka jako narzadu dominacji. Ciala Protée, Famy czy Chantal sg skolonizowane, ale
jednoczes$nie to w uciele$nieniu sg oni w stanie odkry¢ swoja podmiotowos$¢, co z kolei moze
miec¢ terapeutyczne znaczenie — inny zmienia swoja pozycje¢ kulturowa, rozbraja stereotypy
i kreuje subwersywny jezyk transgresji. Z tego wynikaja nienormatywne sposoby wchodzenia
odbiorcy w relacj¢ z obrazem — identyfikacja zostaje zastgpiona interakcja. Taktylna
epistemologia tworzy ,rzezb¢”, niemal dostownie fizyczne spotkanie. Haptyczne czy
multisensoryczne kino kreuje bliskos¢, a ta — nowe formy kontaktu z innym, ktore nie uzurpuja

sobie praw do jego tozsamosci.

2. Slady palcow. Kobiece taktylne epistemologie

Doswiadczenie wlasnego ciata i ciala obcego mozna opisaé poprzez rdzne parametry:
pochodzenie etniczne, zdrowie, wage, wiek, sprawnos¢, ale przede wszystkim pte¢. Mapowanie
innego w poprzednim podrozdziale tworzy podglebie dla uciele$nionej refleksji feministycznej,
ktorej poswiece wiecej miejsca. Znajduje to swoje uzasadnienie w trudnej dynamice kobiet
1 dyskursu cielesnego, dominacji badaczek wsrdéd osob, ktére przyjmuja taka perspektywe,
w tropach zostawionych przez sama sensuous theory, ale takze w jednym z jej esencjalnych
zalozen: o zblizeniu si¢ do tego, co prywatne i subiektywne. Cho¢ nie pozwalam sobie na
wsobno$¢ 1 autobiografizm, niniejsza cz¢$¢ mojego doktoratu jest forma deklaracji
zaangazowanego, konkretnego uciele$nienia. Tylko przez zaakcentowanie tego, co osobiste,
mozna moéwi¢ nie tylko o polityce cielesnosci, ale 1 o sensuous theory. Jesli przez to strace
mozliwo$¢ pelnej uniwersalizacji doswiadczenia kinowego, to w glebokim przekonaniu
o partykularnos$ci kazdego aktu percepcji zarzucam swiadomie takie ambicje. Wspotczesnie
zajecia pozycji na marginesie jest badawczo o wiele bardziej inspirujace i otwiera te teori¢ na

kolejne aplikacje.
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Kobiece doswiadczenie rézni si¢ od meskiego nie tylko poprzez jego rdznice
biologiczna, ale takze czynniki spoteczno-kulturowe, ktére ksztattuja obraz siebie,
podmiotowos¢, $wiadomos¢ wlasnej cielesnosci. Nie mozna moéwi¢ réwniez o jednym
kobiecym doswiadczeniu, gdyz jest ono zr6znicowane chociazby przez kwestie rasowe
i klasowe, jednak elementem dominujacym i podkreslanym w mys$li feministycznej jest
traktowanie kobiety jako innego (innej), nie-me¢zczyzny, nie-normy. Wiaze si¢ to ze sposobami
percepcji — sytuacja wykluczenia sprawia, ze ,,wiedza ptynaca z kobiecych dos$wiadczen
poznawczych jest usytuowana, ucielesniona 1 inkluzywna, podczas gdy wiedza
androcentryczna ma charakter uniwersalny, obiektywny (odciele$niony) i ekskluzywny”®'¢. We
wspofczesnym feminizmie cialo jest nie tylko doznajacym, ale i poznajacym podmiotem, lecz
przez dhugi czas podchodzono do niego z pewna doza podejrzliwosci — w koncu to ciato bylo
zrédlem uprzedmiotowienia i powigzania kobiety z naturg. Zwykle postrzegane byto jako
biologiczny przedmiot, cze$¢ biologicznej natury, od ktdrej oddzielaja nas nasze zdolnosci
umystowe — czasami nieskutecznie jak ma to miejsce w przypadku kobiet wedtug ideologii
patriarchalnej, przeciwstawiajagcej im upostaciowione przez me¢zczyzn intelekt, kulturg
1 cywilizacje. Stad cialo fatwo staje si¢ instrumentem poddawanym kontroli, bedac
negatywnym odwrdceniem umystu, ale takze wigzac si¢ z kulturowo zdeterminowang
reprodukcja — kobiecie przez jej biologie przypisano rzekomo naturalng role matki i opiekunki.
Z jednej strony byla podstawa zycia spolecznego, z drugiej — z tego spoteczenstwa dhugo byta

wykluczona, funkcjonujac co najwyzej jako hipostaza macierzynstwa i (wiecznej) kobiecosci.

Powodowato to schizofreniczny podziat osobowos$ci — kobieta byla zarazem
podmiotem, jak i przedmiotem, obiektem hotubionym w wizerunkach kulturowych, ale
uwiezionym w przestrzeni domu i ubezwtasnowolnionym. Ta sytuacja oczywiscie znaczaco si¢
zmienila w XX wieku, jednak powr6t do cielesnosci byt dlugotrwatym procesem. Przelomowa
proba zasypania przepasci zwigzanej z zaburzeniami sampoznania byla Druga ple¢ Simone
de Beauvoir, ktéra uznawata istnienie materialnej relacji migdzy $wiatem a (cielesnym)
podmiotem na wzor innych fenomenologéow egzystencjalnych, w tym Merleau-Ponty’ego,
z ktérym faczyla ja przyjazn, ale dzielito wyczulenie na réznicg. Filozofka bowiem podwazyla,
jak zauwazyl Richard Shusterman, ,ahistoryczny uniwersalizm jego stanowiska poprzez

demaskacje sposobow, w jakie historycznie dominujace hierarchie wiadzy ksztaltuja nasze

616 N.A. Michna, Kobiety i kultura. O doswiadczeniu w filozofii feministycznej, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2018, s. 219.
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do$wiadczenie somatyczne i okre$laja normy cielesnej egzystencji”®'’. W odréznieniu od
dziatajacych w jej czasach feministek nie szukata alternatywnej tradycji kulturowej, ktora
wskazataby na réwno$¢ obu plci, lecz dokonala reinterpretacji $wiata ,,pierwszej plei”:
,Kobieta jest jedynie tym, czym jest z woli megzczyzny; nazywa ja »staba plcig«, cheac przez
to powiedzie¢, ze kobieta objawia si¢ samcowi przede wszystkim jako istota ptciowa: dla niego
jest ona plcig, zatem jest nig bezwzglednie. Kobiete okresla si¢ i rdznicuje w stosunku do
mezczyzny, a nie m¢zezyzne w stosunku do kobiety; kobieta jest czyms$ nieistotnym w obliczu
czego$ istotnego. Mezczyzna jest Podmiotem, jest Absolutem; kobieta jest Innym”®'s.
W normach somatycznych zakodowane sg ideologie domunacji, wigc Beauvoir wskazala na
spoleczng konstrukcje plci biologicznej: ,,Nie rodzimy si¢ kobietami — stajemy si¢ nimi.
Ksztattu przybieranego w spoleczenstwie przez samic¢ czlowieka nie determinuje zadne
przeznaczenie biologiczne, psychiczne czy ekonomiczne (...), to wytwor catoksztaltu naszej
cywilizacji. Tylko za pos$rednictwem innych ludzi osobnik staje sic Innym”®!’. Istotng teza,
ktora bedzie pdzniej wykorzystana przez inne fenomenologicznie ukierunkowane feministki
(m.in. Iris Marion Young), jest prze§wiadczenie o tym, ze kobiety uwewngtrzniaja cudze
spojrzenia i traktujg swoje ciala jako przedmioty skierowane ku nim. Okreslaja si¢ w stosunku
do me¢zczyn, padajac ofiarg immanencji wlasnej cielesnosci. Beauvoir zwrdcita si¢ tym samym

w strong kobiecego do$wiadczenia, a jej spostrzezenia rozwingly pdzniej tak zwane francuskie

feministki, nalezace do drugiej fazy teorii krytyczne;.

2.1. Cialo-w-ciato z matka. Roznica ptciowa

Sformulowaniem ,,francuskie feministki” okresla si¢ grupe filozofek reprezentowang przez
Héléne Cixous, Julig¢ Kristeve i Luce Irigaray®®, w ktorych rozwazaniach wazng role peity
odwotania do psychoanalizy (czesto krytyczne) i afirmacja odmiennos$ci — poniewaz ,,na

621 Pierwsza z nich, Cixous, ktéra wspdlpracowala z Derrida,

poczatku sa nasze rdznice
uchodzi za gléwng oredowniczke écriture féminine, ktdrego istota jest zindywidualizowany
sposob doswiadczania $wiata, a przez to — wykorzystanie cielesnosci i zmystowosci w celu
usytuowania si¢ autorki poza dominujacymi modelami dyskursywnymi. Stuzg temu

fragmentaryczno$¢, autoekspresyjnosé, nielinearnos¢ 1 inne zabiegi dekonstruujace tradycyjna

617 R. Shusterman, Swiadomos¢ ciala, dz. cyt., s. 112.

18 S de Beauvoir, Druga pteé, przet. G. Mycielska, M. Le$niewska, Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa
2017, s.22.

619 Tamze, s. 319.

620 Wsrod innych przedstawicielek drugiej fali francuskiej filozofii feministycznej znajduja sie Michéle Le DoeufT,
Sarah Kofman, Monique Wittig oraz Catherine Clément.

621 H. Cixous, Smiech Meduzy, przet. M. Bienczyk, A. Nasitowska, ,, Teksty Drugie” 1993, nr 4/5/6, s. 165.

216



(a wige i zideologizowang) narracj¢®??. Pisarstwo kobiece jest transgresjg fallogocentryzmu —
ma przywroci¢ kobiecie jezyk, a przy tym odmawia asymilacji z zastanymi normami. Kobieta
w swej doznaniowej cielesnos$ci stapia si¢ z tekstem. Z kolei Kristeva w stynnym eseju Potega
obrzydzenia®> wskazuje na niestabilno$¢ ciala, jego przenikalno$¢ i przepuszczalno$é, ktora
pokazuje, ze podmiot z tatwoscig moze sta¢ si¢ wy-miotem — wydzieliny fizjologiczne, czgsto
bedace kulturowym tabu, przekraczaja granice ciata, u$wiadamiajac  istnienie
,antyhumanistycznego” wstretu. Do tego porzadku abiektualnego zaliczane s3 przede
wszystkim kobiety z ich niepokojaca biologia i mocami reprodukcyjnymi, niemieszczacymi si¢
w porzadku symbolicznym. To, co menstrualne, staje si¢ monstrualne. Kristeva opisuje proces
desymbolizacji matki: w czasie poszukiwania wlasnej tozsamosci wydaje si¢ ona przerazajaca
jako wszechogarniajgca, prymitywna, nieczysta, wypeliona cielesnymi ptynami, ale i jako
tworcze cialo®**. Zwigzek z matkg stanowi takze jeden z gléwnych punktéw odniesienia
w refleksji Irigaray, ktora chcialabym pokrotce scharakteryzowaé, by wskaza¢ na mysl
prekursorskg wzgledem feminizmu korporalnego i uswiadomié, jak bardzo si¢ zmienit po

odrzuceniu psychoanalitycznej metodologii.

Mimo krytycznego podejscia do relacji plciowych w teorii Lacana filozotka
wykorzystywata psychoanalize, by wyjasni¢ formowanie si¢ kobiecej podmiotowosci 1 wage
cielesnej wigzi. Wedlug niej mezczyzna w kulturze Zachodu funkcjonuje jako uniwersalna
norma, przez co ciala kobiet definiuje si¢ przez brak — sa one odbierane jako chaotyczne,
bezksztattne, zagrazajace lub stabe, sg ,,zebrem Adamowym” i ciatem histerycznym. Nie tylko
podkreslana jest ich nizszo$¢, ale przez ich ,niepelnos¢” pte¢ i plciowos¢ staja si¢ cecha
dominujaca, uniemozliwiajac pelne ucielesnienie istoty ludzkiej. Roznica seksualna jest
niezbywalnym elementem naszego doswiadczenia i to ja, a nie podobiefstwo, nalezy
wykorzystywa¢ w procesie emancypacji: Irigaray czesciowo krytykuje Beauvoir, twierdzac, ze

réwno$é (rozumiana jako asymilacja z meskim podmiotem) nie jest wystarczajacym celem®.

622 Zob. A. Burzynska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Znak, Krakow 2006, s. 415.
W podobnym duchu mozna moéwi¢ o ginokrytyce (Elaine Schowalter) czy arachnologii (Nancy K. Miller), ktore
podkreslaja wigz migdzy dzietem sztuki i sposobem jego powstawania a plcig autorki z przypisanymi jej
doswiadczeniami.

623 Zob. J. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, przel. M. Falski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2007.

624 Judith Butler zarzuca Kristevej naturalizacje i esencjalizacje pici: ,,trzeba takze zapytaé, czy to, co Kristeva
stara si¢ dostrzec w przeddyskursywnym matczynym ciele, nie jest jako takie wytworem okreslonego
historycznego dyskursu — raczej efektem kultury niz jej skryta i pierwotna przyczyng” (J. Butler, Uwikiani
w plec. Feminizm i polityka tozsamosci, przel. K. Krasuska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008,
s. 169). Amerykanska feministka twierdzi nawet, ze pte¢ kulturowa jest przypisana od poczatku — ple¢ biologiczna
jest tak naprawd¢ 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 celebrowac ten status, wyznaczajac nowe punkty odniesienia: dla

ontologii (,,ontologii przejécia”®*®

, ktorej odpowiednikiem jest kobiece cialo z jego
przepuszczalnymi blonami $luzowymi®?’) czy konstytuowania si¢ podmiotu w relacji nie
z ojcem, a z matka. ,,Porzadek spoteczny, nasza kultura, sama psychoanaliza tego chca: matka
musi pozostaé zakazana, wykluczona. Ojciec zakazuje cialo-w-ciato z matkg®?®. Ten zakaz
przeniesiony zostaje z relacji rodzicielskich 1 psychodynamiki na podejscie do rzeczywistosci.
Monika Bakke przywoluje reinterpretacj¢ jakini Platona, ktora jest projektem nowej,
materialnej ontologii wedlug Irigaray: ,Platonska opowies¢ doczekata si¢ wspolczesnie
cickawej interpretacji zaproponowanej przez Luce Irigaray, dla ktorej jaskinia jest
symbolicznym odzwwierciedleniem ucieczki od tego, co materialne, procesualne i zmienne. Te
za$ cechy Irigaray przypisuje pierwiastkowi kobiecemu, a ucieczka z jaskini symbolizuje — jej
zdaniem — ucieczke z matczynego tona. To, co sensualne, pozostaje z tylu, w jaskini, gdzie jest
wylgcznie mirazem, gra cieni, ktora trzeba porzuci¢ w drodze ku prawdzie”®*. To spostrzezenie
wydaje mi si¢ jeszcze bardziej interesujace, gdy odnies¢ je do kina, ktérego popularng metaforg
jest wlasnie jaskinia Platona. W tym konteks$cie materialnos$¢, cielesnos¢ i kobiecos$¢ bytyby
tym, co wyparte, ale probujace przebi¢ si¢ do §wiadomosci — takze narracji historii i teorii filmu.
Na planie bardziej dostownym ucieczka przed tym, co kobiece, powraca chociazby w kinie
grozy — tak na poziomie reprezentacji, jak i interpretacji®*’. Nie bez powodu tradycyjnie szansg
na przezycie w slasherach bardzo dligo miata jedynie dziewicza final girl, a zrodlowym
problemem w horrorach jako gatunku pozostaje kobieca seksualno$¢®®!. Roéznica plciowa
prezentowana jest jako monstrualna fizjologia, niszczy przyjemnos$¢ wzrokowa. Gatunek, ktory
nierzadko okazuje si¢ emanacja mizoginii, przedstawiajac kobiet¢ jako biologicznego
dziwolaga, ujawnia tak polityczny wymiar prokreacyjnego wstretu, jak i1 hiperboliczne
udramatyzowanie rdéznicy seksualnej — tak glebokiej, ze przekracza drugorzedne cechy

plciowe, wydostajac kobiete z ,,udomowionych” reprezentacji i narracji spotecznych. Dzigki

26 Tamze, s. 342.

627 Sluz (le muqueux) jest wazng figura w filozofii Irigaray, ,,ugruntowujac nieredukowalng roznice ptciowa, ktéra
widoczna jest w do$wiadczeniu taktylnym” i ,zwielokratniajac chiazmatyczne relacje w ciele kobiety”
(M. Diaconu, Secondary Senses, dz. cyt., s. 317). Ten trop twoérczo wykorzystuje Patricia MacCormack
MacCormack, wedtug ktérej kobiece pozadanie potrafi tworzy¢ potwory, pozwalajace przekroczy¢ przyjemnosci
fallogocentryzm — zob. P. MacCormack, Mucosal Monsters, [w:] B. Papenburg, M. Zarzycka (red.), Carnal
Aesthetics, dz. cyt.

28 1, Trigaray, Cialo-w-ciato z matkq, przet. A. Araszkiewicz, Krakow 2000, s. 13.

29 M. Bakke, Ciato otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesnosci, Wydanictwo Naukowe
Instytutu Filozofii UAM, Poznan 2000, s. 86.

630 Fragment o horrorze macierzyfiskim to zmodyfikowana i skrécona wersja mojego artykutu — zob. M. Stanczyk,
Groza in utero. Horror macierzynski i upolitycznienie fizjologii, [w:] A. Kmak, P. Kwiatkowska, M. Szewczyk
(red.), Ciecie cial. Ruchome obrazy, Fundacja MAMMAL, Warszawa 2018.

631 Zob. S. Neale, Genre, British Film Institute, London 1981, s. 61.
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temu, ze horror macierzynski®? tematyzuje kobiecg fizjologic i do$wiadczenie, pozwala

przetestowac tezy Irigaray.

Filozotka pisala, Ze ,[flunkcja macierzynska podtrzymuje porzadek spolteczny
i porzadek pragnienia, ale sama jest zawsze ograniczana do pewnego typu potrzeb™®¥.
Instrumentalizacja postaci matki wigze si¢ z przypisywana jej rolg spoteczna — opiekunki
ogniska domowego, wychowawczyni potomstwa, biernej, bezwolnej kochanki (jesli wezesniej
nie uzna si¢ jej za aseksualng). Barbara Creed uznala, ze w horrorach czy w ogole w kinie
dominuje figura Frankensteina, czyli m¢zczyzny probujgcego tworzyé z pominigciem kobiet®?,
co wigze si¢ z odraza wobec innos$ci kobiecej fizjologii i Igkiem przed jej niepokojaca sita
reprodukcyjng, ale i relacjag matki z dzie¢mi. ,,Strach zwigzany z tym, Ze naturalna wi¢z

99635

wyklucza m¢zczyzn i wymyka si¢ ich kontroli, przebija ze starozytnych mitow — jest to

trop, ktory chetnie podejmowata psychoanaliza®, ale rekreowany jest takze w niektorych

filmach grozy. Erin Harrington ukuta pojecie ,.ginohorroru”’

jako okreslenie filmow
dotyczacych wszystkich aspektéw kobiecego horroru reprodukcyjnego — od narzadow
rozrodczych i1 plciowych, przez dziewictwo, cigze, pordd, narodziny i macierzynstwo, po
menopauzg. Ich narracja oraz $rodki wyrazu obnazaja spoleczna, polityczng i filozoficzng
dynamike transformacji kobiet w innego. Taka strategia moze shuzy¢ podtrzymaniu czy nawet
poglebieniu niesprawiedliwego podziatu r61 w mizoginicznym spoteczenstwie, ale takze moze
zosta¢ przechwycona w celach subwersywnych, poddana transformacji w taki sposob, by

obnazata porzadek patriarchalny ufundowany na nierdwnos$ci oraz wzmocnita cielesng

swiadomos¢ 1 sile kobiet: ,;rozpoznanie rdéznicy innego/innej umozliwia wytyczenie granic

32 Horror macierzynski (maternal horror, mommie horror czy the mom anxiety horror movie) ma szerokie
konotacje i wiaze si¢ nawet z filmami, ktore niekoniecznie z kinem grozy maja wiele wspdlnego, jak chociazby
Lisie gniazdo (1942, William Wyler), Nagle, ostatniego lata (1959, Joseph L. Mankiewicz) czy Pianistka,
poniewaz pojawiaja si¢ w nich postacie zaborczych, przerazajaco autorytarnych, ,kastrujacych” matek. Szereg
horrorow zamyka rowniez matki badz kobiety w ciazy w nawiedzonych domach (m.in. Obecnosc [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 Amenabar]).

633 1, Trigaray, Ciato-w-ciato z matkq, dz. cyt., s. 8.

634 Zob. B. Creed, Phallic Panic: Film, Horror, and the Primal Uncanny, Melbourne University Publishing,
Melbourne 2005, s. 41-46.

035 M. Warner, Potworne matki: kobiety u wladzy, czyli szczyt wszystkiego, przet. A. Kowalcze-Pawlik,
[w:] A. Gajewska (red.), Teorie wywrotowe. Antologia przekladow, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2012,
s. 541.

636 Barbara Creed wychodzi z pozycji feministycznych, skupia si¢ na kobieco$ci jako zrodle leku, odwotujac sie
do korzeni intelektualnych nurtu: ,,Freud nieprzypadkowo potaczyt widok Meduzy z réwnie przerazajacym
widokiem genitaliow matki, poniewaz pojecie potwornej kobiecosci, skonstruowane w obregbie patriarchalnej
i fallocentrycznej ideologii czy tez skonstruowane przez nig, istnieje w bliskim zwigzku z problemem réznicy
seksualnej oraz kastracji” — zob. B. Creed, Potworna kobiecos¢, przet. 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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wilasnej cielesno$ci 1 wlasnej autonomii. Roznica jest tym, co chroni dwa rézne byty przed
zastapieniem jednego drugim. Jesli s3 one »niezastgpowalne« czy tez »niewymienne«, to
wowczas moga dzieli¢ wspolng przestrzen bez obawy, ze jedno wchionie lub uniewazni
drugie”®3.

Zenskie narzady rodne i ogolnie kobiece cialo stanowia prototyp wszelkiej
monstrualnosci. ,,Nie ma stow, aby o niej [0 macicy — przyp. aut.] moéwi¢, chyba ze wulgarne
(okaleczajace). Stad uczucia, ktore beda si¢ z nig kojarzy¢, to lek, fobia, wstret i obsesja
kastracji”®®. Ta ,ekstremalna” biologia staje si¢ zalgzkiem myslenia o postaci matki jako
o kim§ mrocznym, chaotycznym i zagrazajacym. W przerysowany sposob te¢ zaleznos¢
akcentuja (nierzadko ironicznie) twoércy $wiadomi psychoanalitycznego dyskursu —
przyktadowo w Martwicy mozgu (1992, Peter Jackson) monstrualna matka probuje wetknaé
syna z powrotem do swojego tona, gdzie moze sprawowac¢ nad nim peing kontrole, z kolei
w Moim Winnipeg (2009, Guy Maddin) matka zostaje utozsamiona z rodzinng miejscowoscia
rezysera. Od obu rzeczy nie mozna si¢ oderwac, bowiem przeszto$¢ jest w nas zaimpregnowana
juz w momencie narodzin. W latach siedemdziesiatych jednak edypalne narracje pojawiaty si¢
niekoniecznie jako postmodernistyczna gra i zabawa konwencja. Horrory w tej dekadzie
dawaty nagminnie wyraz lgkom zwigzanym z reprodukcyjnymi sitami kobiety oraz zmieniajaca
si¢ pozycja rodziny. Ksztaltowanie si¢ nowej moralnosci, ideal wolnej mitosci, rozwdj
antykoncepcji, tragedia matek zazywajacych Talidomid, a w koncu i wzrost niezaleznosci
kobiet i ich $wiadomos$ci wraz z pojawieniem si¢ drugiej fali feminizmu sprawily, ze posta¢
matki na state zawitata do tego gatunku. Widoczne jest to szczegolnie silnie w Pomiocie (1979)
Davida Cronenberga. Film zaslynat jako forma odreagowania przez rezysera wlasnego
rozwodu — z negatywnych emocji tego okresu powstata diegeza niczym ze $wiata meskich
lekow, a przy tym odzwierciedlajgca nieSwiadomie proces, ktory stanowil jadro horroru
(romansujacego sentymentalnie z ojcowskim melodramatem). Doktor Raglan pomaga swoim
pacjentom w uzewnetrznieniu swojego gniewu, a w postaci Noli Carvath znajduje wyjatkowo
wdzigczng odbiorczyni¢ swojej teorii, poniewaz jej gniew przybiera postaé wynaturzonego
potomstwa. Dzieci zrodzone z jej gniewu — pozbawione pegpka ($ladu po pepowinie) —
rozwigzuja problemy swojej matki: rozprawiaja si¢ z jej rodzicami czy flirtujaca z jej mezem

kobieta. W koncu porywaja ich cérke, zmuszajac ojca do podjecia misji ratunkowej.

638 K. Szopa, Od konfrontacji do konwersacji: Irigaray i Braidotti a etyka rozinicy piciowej, ,Praktyka
Teoretyczna” 2014, nr 4, s. 213.
39 1., Irigaray, Ciato-w-ciato z matkq, dz. cyt., s. 16.
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Szczegolnie szokujace dla mezczyzny nie jest jednak potworne, zabdjcze potomstwo
wytworzone przez jego zong, lecz jej cialo, na ktéorym rozwingl si¢ rodzaj pegcherza
funkcjonujacego jak zewnetrzne macice. Nowy organ przesuwa Nole na obrzeza dominujacego
porzadku symbolicznego. Posta¢ matki nabiera cech potwornych, monstrualnych, przeraza
i wywotuje wstret. Podkresla to jeszcze partenogeneza — nieobecno$¢ zaplodnienia, a przez to:

udziatu me¢zczyzny.

Zdj. Pomiot — patologizacja macierzynstwa

Potworno$¢ kobiety filtrowana jest przez leki 1 kompleksy mezczyzn. W filmie widz
odnajdzie wrecz sugestie, ze kobieta bez mezczyzny nie jest w stanie wyda¢ na $wiat
normalnego dziecka: nieobecnos¢ stabego ojca sprawita, ze na Noli w dziecinstwie odbijat sie
gniew jej matki, finat z kolei pokazuje, Ze destrukcyjnymi emocjami mogta zarazi¢ si¢ rowniez
Candice, jej corka. Reprodukcja ma nie prowokowaé, lecz po prostu obrzydza¢®® — scena,
w ktorej kobieta zlizuje krew z nowo narodzonego dziecka, ma shizy¢ za dowdd jej nie-
ludzko$ci, a w rzeczywistosci po prostu nieprzystawania do patriarchalnej normy. Niepokdj ten
w horrorach macierzynskich dotyczy¢ moze nie tylko kobiecej biologii, ale 1 wig¢zi, ktora laczy
matke z dzieckiem. Emblematyczny pod tym wzgledem jest finat Dziecka Rosemary (1968,

Roman Polanski), w ktorym bohaterka jest przerazona na widok swojego dziecka,

640 Porod do dzisiaj pozostaje kulturowym tabu. ,,Cud narodzin” to w koncu wydzieliny, wrzaski, rozcinane cialo,
rozciggane nieodwracalnie tkanki, najzwyklejszy bol i walka z wlasng anatomia. Ze wspotczesnego dyskursu
publicznego wykluczony zostaje ci¢zar i fizjologia narodzin, temat, ktory za kazdym razem wydaje si¢ rownie
szokujacy jak w Window Water Baby Moving (1959) Stana Brakhege’a. W tym kontekscie cickawe wydaje si¢
potraktowanie wspomnianego w poprzednim podrozdziale Najscia jako alegorii porodu. Brutalno$¢ filmu oraz
skrajne uciele$nienie konfliktu odwoluja si¢ do krwawego zdewastowania ciata matki w czasie wydawania na
$wiat potomstwa.
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uswiadamiajgc sobie jego diabelskie pochodzenie. Poczatkowo odrzuca je catkowicie, by
ostatecznie obudzi¢ w sobie jednak mito$¢ macierzynska w reakcji na odwotanie si¢ do jej roli
opiekunki. Wspotczesnym przyktadem z kolei jest Grace (2009, Paul Solet), w ktorym
niedoszla matka postanawia zrezygnowac z normalnych procedur hospitalizacji kobiet w cigzy
1 naturalnie urodzi¢ martwe dziecko noszone przez nig w tonie. Z pomoca swojej dawnej
kochanki mtoda wdowa rodzi niemowlg, ktére okazuje si¢ zywe. Przynajmniej czgsciowo —
jego funkcje zyciowe okazuje si¢ bowiem podtrzymywac krew. Bohaterka w obliczu dylematu
nie zastanawia si¢ dlugo i, kierujac si¢ instynktem macierzynskim, robi po prostu to, co dobre
dla jej dziecka. Wizja rezysera zdaje si¢ odtwarza¢ meski Igk przed wykluczeniem — w filmie
nie tylko szybko dochodzi do $mierci m¢za Madeline, a konflikt rozgrywa si¢ migdzy
kobietami: matka, corka, tesciowa 1 byla kochanka, ale przede wszystkim prawdziwym zrédlem
grozy pozostaje nie potworne dziecko, a monstrualna wiez 1faczaca je z matka,
autodestruktywne (w finale bohaterka dostownie karmi niemowle piersig), samowystarczalne
macierzynstwo, ktére zaprezentowane zostaje jako co$ aspolecznego, przynajmniej

w kategoriach heteronormy.

Nawet konserwatywne horrory macierzynskie zdaja si¢ obnaza¢ kulturowy seksizm,
a przez to stajg si¢ ekspresja réznicy seksualnej, ktorej ,.etyczny potencjal uniemozliwia
redukcje wszelkich odmiennosci i ich neutralizacje”®*!. W przewrotny, subwersywny sposob
z ta prawidlowos$cia koresponduje Lucile Hadzihalilovic. Jak Niewinnos¢ (2004) stanowita
alegori¢ okresu dojrzewania i przygotowywania si¢ do zycia w heteronormatywnym zwiazku,
tak Ewolucja (2015) dokonuje catkowitej inwersji kobiecej funkcji biologicznej i roli
spolecznej. Przerazajaca partenogeneza z Pomiotu zostaje tutaj zastgpiona autotomig, czyli
samodzieleniem si¢. Wizja ta zaposredniczona zostaje przez metaforyke wody z konotowana
przez nig ptynnoscia, przemiang i rozmywaniem si¢ granic — w duchu nowego materializmu —
ale tez bezposrednie odwolania do flory, przede wszystkim rozgwiazd. Do nich porownane
zostaje grono chlopcdw mieszkajacych na matej wyspie z matkami. W trakcie rozwoju fabutly
widz przekonuje si¢, ze nie laczy ich biologiczna wiez, mozliwe, ze dzieci zostaly nawet
porwane. Podwazana takze zostaje ludzka natura kobiet — cho¢ ich pochodzenie nie zostaje do
konca wyjasnione, mozna si¢ domysla¢, ze s3 obcymi albo szukajagcymi sposobu na
przedluzenie swojego gatunku, albo wrecz eksperymentujacymi w celu odrzucenia roli

reproduktorek. Prowadzg badania lekarskie na chlopcach, szkola si¢, ogladajac nagrania

841 K. Szopa, Od konfrontacji do konwersacji, dz.cyt., s. 210.
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medyczne cesarskiego ciecia, 1 podejmuja kolejne proby inseminacji. Amorficzng
rzeczywisto$§¢ wykreowang przez rezyserke mozna traktowac jako proste odwrdcenie rol, ale
blizej jej do prenatalnego $wiata, w ktorym norma dopiero ulega ksztaltowaniu, a rdznica

plciowa nie zostatla jeszcze przesadzona.

Zdj. Ewolucja — kuwada

2.2. Ars in crudo. Feminizm korporalny

Nie bede szczegdlowo przytacza¢ argumentéw krytycznych wzgledem koncepcji Irigaray
i innych francuskich feministek, lecz podkresle te zarzuty, ktére bezposrednio wigza sie
z cielesnoscig. Przede wszystkim chodzi o dwie kwestie: koncentracja na réznicy piciowej
paradoksalnie odnosi dos$wiadczenie kobiet caly czas do mezczyzn, redukujac jego
autonomiczng wartos¢, oraz o fakt, ze opisywana przez t¢ formacje cielesnos¢ jest w znacznej
mierze symboliczna. Tymczasem ,cielesna szczodro$¢®*? jest w stanie wyznaczyé nowa
ontologi¢ 1 (auto)epistemologi¢ — z takiego zalozenia wyrasta feminizm korporalny, ktory
rozwijal si¢ od lat dziewieédziesiatych ubieglego wieku. Jego glowna przedstawicielka jest
Elizabeth Grosz, ktora wyrazita dwie wcze$niej wymienione obiekcje. Uznata mysl
feministyczng za rozdarta migdzy egalitaryzmem a elitaryzmem, migdzy zréwnaniem
w prawach a ekspresja innosci. Pierwsze to logika identyfikacji, poniewaz zaklada rowno$¢
wewnatrz pewnego wspolnego systemu wartosci; drugie, ktore zaczeto dominowa¢ w latach
osiemdziesiatych, opiera si¢ na réznicy — nie r6éznicy od zastanej normy, a czystej rdznicy.

Odrzuca si¢ uniwersalng (meska) tozsamos¢, ale tatwo wpas¢ wtedy w putapke 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, powielajac dyskurs patriarchalny®?. Grosz stara si¢ przetama¢ radykalny
dualizm wprowadzony przez Irigaray. Uwaza, ze nalezy wydosta¢ cialo poza te podziaty,
poniewaz sg one redukcjonistyczne w probie ujecia problemu relacji ciata z umystem, a takze
,ja~ z innym 1 ze §wiatem. Dlatego konstruuje model ,,podmiotowos$ci w kategoriach prymatu
korporalnos$ci, ktéra patrzy na subiektywnos$¢ nie wedle modelu ukrycia czy glebi, ale
w kategoriach powierzchni”®**. Filozofka odrzuca utozsamianie tylko jednej pici z kategorig
cielesnosci, podporzadkowanie ciata sferze biologii, a tym bardziej mozliwo$¢ stworzenia
jakiejkolwiek normy (idealem pozostaje pluralizm normatywny, nieredukowalna réznica,
,przeksztalcenie jednego w drugie, przejscie, wektor, niekontrolowany prad wnetrza

w kierunku zewnetrza i zewnetrza w kierunku wnetrza’®*+).

Z tego powodu broni Merleau-Ponty’ego, wskazujac na korzysci ptynace z aplikacji
jego filozofii przez feministki, co wigze si¢ przede wszystkim z naciskiem na relacyjnos¢,
zwigzek z realnym do$wiadczeniem i materialno$é¢ ciata oraz jego zwiagzkow ze $wiatem®®,
Dualistyczna wizja podmiotu sprawita, ze ciato funkcjonuje albo jako abstrakcyjna idea, albo
jako przedmiot, jest niewidzialne lub nad-widzialne, wigc nalezy ponownie zastanowi¢ si¢ nad
jego materig w pelnej konkretno$ci. Grosz nie ucieka przed biologizacja ciata, a jej wypowiedz
przypomina nieco styl Nancy’ego: ciato jest wedtug niej ,,0Zywiong organizacja tkanki mig¢snej,
organow, nerwow istruktury kostnej, ktora uzyskuje pehlie, spojnos¢ iforme dzigki
psychicznej i spotecznej inskrypcji powierzchni ciata, [ktére jest] organicznie, biologicznie
niekompletne; jest niezdeterminowanym, amorficznym zbiorem nieuporzadkowanych
mozliwosci, ktére wymagaja spolecznego treningu, uporzadkowania, dlugoterminowego

administrowania”®*’

. Australijska filozotka postuluje znaczace przesunigcia, by uniknaé
pulapki metaforyzacji i binarnego redukcjonizmu — nalezy skupi¢ si¢ nie tyle na ciele, co na
biologii, materii i materialno$ci, ktore pod koncepcja ciata i poprzez jezyk zostaja
uporzadkowane i1 poskromione; nie na ideologii, ale na sile, energii, afektach; w koncu nie na
popularnej kategorii plci kulturowej, ale roznicy plciowej, ktora jest ,nieczysta

i ambiwalentna”, ale takze przedpodmiotowa i nieusuwalna®¥®. 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.

844 E. Grosz, [za:] M. Rogowska-Stangret, Ciafo — poza Innosciq i Tozsamoscig. Trzy figury ciata w filozofii
wspolczesnej, Fundacja Terytoria Ksigzki, Gdansk 2016 [e-book].

45 Tamze.

646 Zob. E. Grosz, Merleau-Ponty and Irigaray in the Flesh, ,,Thesis Eleven” 1993, t. 36, nr 1.

647 E. Grosz, [za:] M. Swierkosz, Feminizm korporalny w badaniach literackich. Préba wyjscia poza metaforyke
cielesnosci, ,,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 ktorych nic nie jest zastane, lecz poprzez r6znice i wynikajace
z niej relacje wszyscy angazujemy si¢ w ciagly proces stawania si¢: ,,Cialo nie jest tozsame
same ze sobg, powinno wigc by¢ postrzegane jako seria procesOw stawania si¢, a nie jako
niezmienny stan bycia. Cialo jest i aktywne, i produktywne, cho¢ nie jest czym$ pierwotnym:
jego specyfika jest funkcja jego stopni i form organizacji, a te z kolei sg nastgpstwem jego
podatnoéci na oddzialywania innych ciat’®*°. Cialo w jej ujeciu jest aktywnie zaangazowane
w proces zmiany i transformacji, odrzuca konstytuowanie si¢ tozsamos$ci poprzez spojrzenie
innego, niweluje zreszta znaczenie samej tozsamosci jako zdeterminowanej przez spoteczno-
kulturowe warto$ciowanie: ,,Nie jestem tym, co inni we mnie widzga, jestem tym, co robi¢, co
produkuje. Staje sie zgodnie z tym, co robig, nie zgodnie z tym, kim jestem”%*°. Rogowska-
Stangret, po skrupulatnej analizie koncepcji australijskiej badaczki, tak ocenia jej filozofi¢
i polityke: ,,Rezygnuje ona z tozsamosci, rezygnuje z refleksji nad tym, kim jestem, na rzecz
dzialania, na rzecz pytania o to, co moge¢ zrobi¢, jak moge spotggowac wilasng aktywnosc,
z czym 1 z kim jeszcze si¢ polaczy¢, jakimi nieoczekiwanymi spotkaniami cieszyc.
(...) Podmiotowo$¢ staje si¢ rozbita, ludzkos¢ staje si¢ pozaludzka, ja staje si¢ anonimowe,
a tozsamos$¢ staje si¢ r0znica. Dzieje si¢ to dzigki potencjom tkwigcym w ciele, ktore nie jest
nieuchwytne z powodu tkwigcej w nim tajemnicy, czego$, co wymyka si¢ ludzkiemu poznaniu,
jest nieuchwytne, bo prowadzi do zaskakujacych rozwigzan, eksperymentow, jest otwarte na
nieprzewidywalne alianse, spontanicznie reaguje na rézne formy opresji, wytwarza wiele
propozycji zyciowych strategii, nie Igka si¢ tego, ze cz¢$¢ z nich zostanie odrzucona, probuje

dalej, w nieskoficzonoéé powotywaé do zycia to, co nowe” !,

Kluczowa figurg w tej filozofii jest wstega Mobiusa. Jak pisze Monika Swierkosz, ,,[b]y
uciec od pulapki dwuwymiarowego filozoficznego redukcjonizmu, fenomen cielesnosci
opisuje Grosz na trojwymiarowym modelu wstegi Mobiusa — figurze nieskonczonosci, gdzie
jedna jej cze$¢ odpowiadataby powierzchniowemu do$wiadczeniu cielesnemu, ktore zostalo
poddane inskrypcji zewnetrznej, kulturowej czy spotecznej, druga za$ siggalaby w glab,
symbolizujagc materialny, tréjwymiarowy aspekt cielesnosci. Oczywiscie, istota wstegi
Mobiusa jest niedostrzegalne, ale inieuniknione przechodzenie jednej jej cze$ci w druga,

nierozerwalno$¢ materialnej obecnosci ciata 1jego kulturowych wyobrazen. Jest to

49 B. Grosz, Przeobrazanie cial, przel. M. Michalski, Biblioteka online Think Tanku Feministycznego, 1994,
www.ekologiasztuk.pl/pdf/f0071grosz.pdf [dostep: 22.09.2019].

050 B, Grosz, [za:] M. Rogowska-Stangret, Ciafo, dz. cyt.

51 M. Rogowska-Stangret, Ciafo, dz. cyt.
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najwazniejsze zatozenie w koncepcji Grosz”%*%. Relacje miedzy tym, co kulturowe, a tym, co
cielesne, migdzy wnetrzem ciata a zewngtrzem, polegaja na nieustannym przemieszczaniu
1tym samym cigglym naruszaniu zakotwiczonych w kulturze opozycji. Uchwycenie cielesnosci
za pomocg okreslania jej jako tego, co przedkulturowe, badz jako tego, co ksztattowane w danej
formacji przez kulture, innymi stowy dookre$lone przez jej dyskurs i zarazem przez tenze
dyskurs wypierane — wszystkie te sposoby ,,dotkniecia” czy wilasnie uchwycenia cielesnosci
nie stanowig rozpoznan zakonczonych czy oczywistych. Otwarto$¢ tej uciele$nionej koncepcji
czyni ja szczego6lnie dobrze odpowiadajaca opisowi kobiecego doswiadczenia estetycznego
(w tym kinowego), a takze samej sztuki tworzonej przez kobiety. Z jednej strony wspotczesne
kino gléwnego nurtu czesto odtwarza postfeministyczne i popfeministyczne klisze (czego
przyktadem moze by¢ popularny nurt amerykanskich komedii o kobiecej przyjazni czy
popularyzacja female gaze jako krotkotrwalej erotycznej rekompensaty), a przy tym pozostaje
wierne klasycznym trybom opowiadania i reprezentacji. Z drugiej — wisceralna, sensualna czy
korporalna poetyka poddana jest nierzadko stereotypowej gettoizacji seksualnej. ,,Niektorzy
uznajg taktylno$¢ za kobieca forme percepcji, jednak wolg patrze¢ na haptyczno$¢ jako na
feministyczng strategic wizualng, undergroundowa tradycj¢ przedstawieniowa jako taka

bardziej niz kobiecg wlasciwos§¢ >

. Stad forma dziel czgsto jest fragmentaryczna, pehna
zaklocen 1 sprzecznos$ci, ale takze przykladowo rytmizacji i innych $rodkow afektywnych.
Operuje bliskoscia, z ktérej moze zrodzi¢ si¢ poczucie dezorientacji, ale wytwarza to inng
relacje odbiorcy z dzietem, mocniej go angazuje i odwotuje sie do jego pamigci cielesnej — ,,nie
stawia sobie za cel transkrypcji pamigci zmystowej na zwyczajng; daje jedynie fragment
wspomnien wpisanych w cialo. Moga one by¢ odczytane tylko w odniesieniu do cielesnego

99654

doznania odbiorcy Kobiece doswiadczenie estetyczne ,jest zawsze subiektywne,

okreslone, usytuowane, cielesne i emocjonalne”®%,

Interesujace efekty na poziomie nie tylko artystycznym, ale i intelektualnym dostarcza
polgczenie ekstremizmu oraz mysli feministycznej®®. W filmach Virginie Despentes, Claire
Denis, Mariny de Van, Catherine Breillat, Lucile Hadzihalilovi¢ czy Julii Ducournau dochodzi
do transgresji kinowego fetyszu i wyeksponowania kobiecej doznaniowos$ci, czgsto wlasnie

w trudnym splocie materii z transkrypcja kulturowa. Feminizm korporalny, ktéry widoczny jest

652 M. Swierkosz, Feminizm korporalny..., dz. cyt., s. 81.

653 L.U. Marks, Touch, dz. cyt., s. 7.

654 J. Bennett, Wnetrza zewnetrza, dz. cyt., s. 155.

55 N.A. Michna, Kobiety i kultura, dz. cyt., s. 239.

856 Ponizsze interpretacje wykorzystuja fragmenty z artykutu — M. Stanczyk, Liberté, égalité, sororité, dz. cyt.
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w ich tworczosci, odchodzi od reprezentacji naznaczonej silnie technikami wizualnymi
patriarchalnej represji w stron¢ doswiadczenia, przez co cialo staje si¢ progresywnym
narzedziem politycznym. Eksploracja cielesnych doswiadczen przez ekstremistki wytwarza
nowe materialne pofaczenia, konteksty i strategie, wigze si¢ z negocjacja 1 oporem.
Z postulatami stawianymi przez Grosz (dwa centralne rozdziaty ksiazki Volatile Bodies tytuluje
ona zreszta Inside Out i Outside In) koresponduje przyktadowo interpretacja Gwattu (2000):
,film [Virginie] Despentes i [Coralie] Trinh Thi probuje przekroczy¢ spektakl, fetyszyzowane
zewngtrze, otwierajagc si¢ na mozliwos$¢ transcendentnego i transparentnego uciele$nienia,
takiego, w ktorym to, co na zewnatrz, nie jest oddzielone od wnetrza, w ktorym ciato jest
jednoczesnie czysta zewnetrznoécig i wnetrzem. Zeby do tego doszlo, stare podziaty binarne
muszg ulec zatarciu”®’. Film wywotat duze kontrowersje przez zawarto$¢ eksplicytnych scen
przemocy i seksu — rezyserki zaangazowaty gwiazdy przemystu pornograficznego, wigzac swoj
film z hard core’em. Gwalt to opowies¢ o dwodch Francuzkach arabskiego pochodzenia,
prostytutce i aktorce porno, ktére nie majac nic do stracenia, podrézuja po kraju, zabijaja,

kradna, pija, zazywaja kokaing i uprawiajg seks z ,,upolowanymi” me¢zczyznami.

F

Zdj. Gwalt — odzyskanie kobiecej przyjemnosci dla gatunkow cielesnych

Tworczynie wpisaly t¢ narracje w formule gatunkow cielesnych — skupity si¢ na kobiecych

ciatach, jednak wydostaty je spod kontroli mezczyzn i ich przyjemnosci. Despentes od wielu

658

lat postuluje przejecie pornografii przez kobiety™*, stad nie dziwi $miata reprezentacja

57 M. Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression, dz. cyt., s. 52.
58 Despentes wyrezyserowata pozniej Mutantki (2009), dokument o feministycznej pornografii, w ktorym glos
zabraly m.in. Catharine Breillat, Linda Williams czy Annie Sprinkle.
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nieposkromionego pozadania, aktywnego inicjowania zblizen seksualnych, a takze meat
shotow czy wydtuzanie scen seksu do tego stopnia, ze zaczynaja mie¢ autonomiczne znaczenie.
Poza erotyzacja przekazu kontrowersje musiato budzi¢ wyeksponowanie roznicy genderowej,
etnicznej i klasowej (obie bohaterki zwigzane sa z banlieu), lecz koncepcja zemsty innego na
spoteczenstwie, na ktérego obrzezach funkcjonuje, zostaje oslabiona przez kompletnie
przypadkowy dobodr ofiar. Na pytanie, dlaczego molestuja i morduja ludzi, jedna z bohaterek
odpowiada po prostu: ,Bo mozemy”, zatem ,znana tradycja filmowa wyjasniajaca
(1 tlhumaczaca) kobieca agresje doswiadczeniem przemocy seksualnej (...) zostaje
kategorycznie odrzucona”®. Manu zostaje zgwalcona, jednak nie podchodzi do zdarzenia
emocjonalnie, nie traktuje siebie i tym bardziej nie definiuje jako ofiary. Tym sposobem
poczatkowa sugestia formuly rape-and-revenge movie, ktéra dodatkowo wspiera polski tytul,
jest jedynie gra z oczekiwaniami widza, a jej konsekwencje ukazuja subwersywnosc¢ tego filmu.
Po pierwsze, jesli gwalt jest gldwnym tematem, to raczej ten symboliczny, jaki na pelnym
samozadowolenia spoleczenstwie moga uczyni¢ dwa zbuntowane ,ciata”. Po drugie, film
w wielu scenach na poziomie fabularnym i formalnym podkresla swdj metatekstualny wymiar.
Joanna Bourke zwrécita uwage, ze przemoc w wykonaniu mezczyzn jest ukazywana
realistycznie (co podkresla przyktadowo stosowanie w scenie gwaltu dhugich ujec¢), z kolei
kobieca przemoc jest stylizowana poprzez cigg autoreferencyjnych odniesien®®. Przez to film
akcentuje swoj fantazmatyczny charakter — istnieje w porzadku afektywnym, wzmacniajac
ucielesnione doswiadczenie filmowe juz chociazby przez wykorzystanie ziarnistej estetyki

wideo.

Kobiece pozadanie staje si¢ rowniez tematem Pod mojq skorg (2002) Mariny de Van.
Narracja koncentruje si¢ na postaci Esther, pracujacej w paryskiej agencji reklamowej jako
analityk, pnacej si¢ po szczeblach kariery i1 szukajacej mieszkania dla siebie oraz swojego

partnera. Funkcjonuje ona w §rodowisku zdominowanym przez m¢zczyzn. 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. Interesujagcym przykladem gry z pamigcia traumatyczng jest Opowies¢ (2018, Jennifer Fox),
autobiograficzna narracja o budzeniu si¢ w ciele pamigci molestowania. Z jednej strony mozna uznac¢ film za nie
do konca udany, poniewaz intensywne przezycie zostaje okielznane przez retroaktywna wizualizacj¢ wspomnien,
z drugiej wydaje si¢, ze mogta by¢ to przynajmniej czgsciowo strategia rezyserki, ktéra angazuje si¢ w pomoc
ofiarom przemocy seksualnej. Fox nie tylko zdecydowata si¢ na sprzedaz filmu dla telewizji HBO (by zwigkszy¢
jego dostepnosé), to swiadomie skorzystata z TV Parental Guidelines, traktujac ostrzezenie jako element wigkszej
narracji relacyjnej. Filmowi towarzyszy bowiem strona internetowa ze wskazéwkami, co robi¢, gdy pada si¢ ofiara
molestowania seksualnego, czy wytycznymi dla grup dyskusyjnych. Ta aktywnos$¢ jest przedtuzeniem filmowej
opowiesci o traumie, procesie wyparcia i konfrontacji, a jednoczesnie zdaje si¢ zaswiadczaé o tym, ze Opowies¢
celowo nie odwoluje si¢ do pamigci zmystowe;.

660 Zob. tamze, s. 190.
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firmowych, na ktérych musi si¢ pojawi¢ (pokazac), by zapewni¢ sobie awans, przewraca si¢
1 powaznie rani si¢ w nogg. Poczatkowo nie czuje bolu, co uswiadamia jej obcos¢ wiasnego
ciala, potggowang jeszcze przez racjonalne glosy meskie — partnera i lekarza — kwestionujace
jej osad. W dostowny sposob te autoalienacje obrazuje scena biznesowej kolacji, kiedy

bohaterka wyobraza sobie defragmentacje — jej lewe przedrami¢ odiacza si¢ od reszty ciata.

Zdj. Pod mojq skorg — body integrity identity disorder

Esther przejmuje zatem kontrole nad niepostusznym korpusem, penetrujac to, co kryje si¢ pod
skora. Body integrity identity disorder, jednostka chorobowa opisujaca autodestrukcyjne
zaburzenia bohaterki, zdaje si¢ wynika¢ z okreslonej pozycji kobiet w spoteczenstwie. Jednak
dla Esther zaburzenie ma rowniez znaczenie transgresyjne i tozsamosciotworcze. Z jednej
strony rozcinajagc swoja skorg, niszczy ona fantazje erotyzujace kobiete, a przez to
1 przyjemno$¢ czerpang przez me¢zczyzn. Z drugiej — ukierunkowuje pozadanie w swoim
kierunku. Jej postgpowanie jest wsobne, catkowicie autonomiczne. Takie radykalne
odwrdcenie perspektywy sugerowane jest juz przez poczatek filmu, w ktorym uzyte sg zdjecia
negatywowe 1 split-screen, zaburzajace jednocze$nie wzrokowa (racjonalng) koherencj¢. By
dodatkowo podkresli¢ zaangazowanie w ucielesnienie jako konkretne doswiadczenie, Pod
mojq skorq zawiera elementy kazdego z opisywanych przez Williams gatunkow cielesnych.
Intensywne emocje wstrgtu czy obrzydzenia upodabniaja film do body horroru. Graficzne
przedstawienie ciala kobiecego to konwencja znana z filméw pornograficznych. Z nich tez
pochodzi fantazja o spotkaniu 1 uwiedzeniu — tak bowiem mozna odczytywaé proces
poznawania swojego ciata, dostownego zanurzania si¢ w nim. Taka struktura upodabnia film
de Van takze do melodramatu. W fabule rozpoznajemy kolejne elementy: mito$¢ od pierwszego

wejrzenia, obecno$¢ ,,fatum”, uczucie tak silne, ze nie dajace si¢ pokonaé, rozpoznany przez
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Williams aspekt masochistyczny, a nawet obecno$¢ przeszkdd (praca zawodowa, w ktorej liczy
si¢ prezencja, 1 zazdrosny partner) oraz nacisk na repetytywnos¢ i spektakl. Sceny ,,spotkan”
z cialem réwniez maja genez¢ romansowa, nawet na poziomie ikonograficznym (ciemne
pomieszczenia czy pokoje hotelowe jako miejsca schadzek). Za pomoca wykorzystania tych
konwencji de Van bada dystans mi¢dzy ciatem a podmiotem, eksplorujac wlasng cielesnos¢ —

wciela si¢ bowiem w gldwna role, co dodatkowo akcentuje partykularno$¢ doswiadczenia ciata.

Zdj. Pod mojg skorg — romans z wlasnym cialem

Zakrzywiony obraz wlasnego ciata i temat samopostrzegania byty kluczowymi watkami
takze w kolejnym filmie de Van — Nie oglgdaj si¢ (2009), ale chciatabym odwola¢ si¢ do nieco
miodsze] przedstawicielki ekstremistek. Gwaltowno$¢ zderzenia materii z kulturowymi
determinantami pokazuje w koncu Migso, brutalistyczna wizja dojrzewania jako kolejnego
przyktadu plciowo ugruntowanego przezycia. Film Julii Ducournau rozpoczyna si¢
odwozeniem bohaterki przez rodzicow na studia — ma uczy¢ si¢ weterynarii w tej samej
akademii co jej siostra. Justine jest wegetarianka, wiec krwawe kotowanie na uczelni, w czasie
ktérego zostaje zmuszona do zjedzenia nerki krolika, jest dla dziewczyny traumatycznym
przezyciem. Dostaje silnej wysypki, zrywa cale ptaty skory, ale przede wszystkim budzi si¢

w niej gtdd migsa, szybko okazujacy si¢ kanibalistycznym pociagiem.
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Zdj. Mieso — trudna inicjacja

Rezyserka tworzy na kanwie konwencji horroru opowies¢ o poszukiwaniu tozsamosci i inicjacji
we wilasng cielesno$¢. Justine poczatkowo zestawiana jest z obrazami cierpigcych, wigzionych
zwierzat, co podkresla jej zachowawczos$¢, niesmialo$¢ i uspienie cielesnych potrzeb. Na
studiach konfrontuje si¢ z nieprzyjaznymi rowiesnikami (w jednej ze scen starsza studentka
kaze jej ubra¢ pieluche, co symbolicznie zaznacza jej niedojrzato$¢), musi sprostaé
oczekiwaniom rodzicow i nauczycieli, nie dba o swoja powierzchowno$¢, ignorujac wszelkie
zabiegi upickszajace®®!, i — jak wyznaje lekarce — jest dziewicg. Smak migsa doprowadza do
przebudzenia, przed ktérym si¢ broni — negowanie zachodzacych w niej przemian poczatkowo
nadaje jej animalistyczne cechy: przestaje kontrolowaé¢ swdj gniew, wymiotuje wlosami,
uwodzi swojego wspotlokatora-geja, a nastgpnie w czasie orgazmu musi zatopi¢ zgby we
wlasnym ciele, zeby go nie skrzywdzi¢. Pozadanie (wiele scen podkresla female gaze) miesza
si¢ z niezaspokojonym glodem. Przewodnikiem w tym procesie zostaje nicodpowiedzialna
starsza siostra — kiedy Justine odmawia podporzadkowania si¢ swoim instynktom, Alex
upokarza ja w chwili alkoholowego upojenia, kuszac cialem w kostnicy. Ducournau
hiperbolizuje w tym starciu stowa Grosz o konfrontacyjnym wymiarze konstytuujacej si¢
podmiotowosci: ,,Ego jest jednocze$nie mapa cielesnej powierzchni i odbiciem obrazu innego
ciala. Cialo Innego dostarcza ramy dla reprezentacji wlasnego”®%?. Dochodzi do zazartej walki
miedzy dziewczynami, gryzacymi si¢ nawzajem, ostatecznie jednak, polaczone wspolnym

losem 1 siostrzang bliskoscia, opatrujg sobie rany. Wisceralna stylistyka gore tworzy ramy do

861 W Miesie czgsto powraca watek upiekszania (poprzez strdj, makijaz, ¢wiczenia fizyczne czy depilacje), ktory
jest zaprezentowany jako kulturowo narzucona praktyka dyscyplinujaca (ideat urody uksztaltowany przez
medialne wizerunki), ale takze jako narz¢dzie emancypacji — kontroli nad swoja cielesnoscia i jej efektem, a wiec
i nad spojrzeniami innych. Ta dwuznaczno$¢ wpisuje si¢ w sposob odczytania przez Susan Bordo anorektycznego
ciala — zob. S. Bordo, Unbearable Weight: Feminism, Western Culture, and the Body, University of California
Press, Berkeley—Los Angeles—London 2004 (pierwsze wydanie: 1993).

662 . Grosz, [za:] M. Swierkosz, Feminizm korporalny..., dz. cyt., s. 80.
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opowiesci o cielesnej inicjacji w kobieco$¢. Dynamiczne spotkanie ze strukturg reprezentacji

podkresla, ze soma jest fundamentem nie tylko tozsamosci, ale i materii filmu.

2.3. ,Jak dziewczyna”. Feminizm i fenomenologia

,Podstawe naszego istnienia stanowi codzienno$¢. A ze fakt istnienia przezywamy jako
niezwykle wazny, wigc ogarnia nas zdumienie, ilekro¢ us§wiadamiamy sobie, ze uptywa ona na
drobiazgach. Codzienno$¢ stanowigca tlo egzystencjalne zdarzen niezwyktych, ktérych
oczekujemy — cze¢sto nadaremnie — moze wigc decydowac o wszystkim. Ma wymiar drobny.

Czestotliwo$¢ duza. Jest niezauwazalna”®.

Musimy si¢ zwréci¢c ku doswiadczeniu
potocznemu, zeby sami siebie nie uniewazni¢. Naszym powolaniem, jak twierdzi Jolanta
Brach-Czaina, jest zycie krzatacze: ,,Krzatactwo nalezy do naczelnych kategorii ujmujacych
obecno$¢ w $wiecie. (...) stanowi dynamiczny fundament codziennosci. (...) bezczynnosé
rozrywa doswiadczenie codzienne, wyszarpuje w nim puste miejsca, grozi zagubieniem
w nieistnieniu”®®*. Przytaczam fragmenty ze Szczelin istnienia z kilku poodd. Po pierwsze, ze
wzgledu na nacisk na codzienne doswiadczenie. Po drugie, przez podkreslenie wagi ludzkiej
motoryki i w ogole cielesnosci z poczuciem zakorzenienia w $§wiecie. Po trzecie, poniewaz
filozofka pokazuje, ze kategoria do§wiadczenia nie jest powigzana jedynie z traumg i silnymi
afektami. Te cytaty pokazuja bliska wi¢z miedzy feminizmem korporalnym a jego
fenomenologiczng odmiang, zainicjowang przez Simone de Beauvoir, rozwijang od konca lat
siedemdziesigtych®®”, a faktycznie istotng w latach dziewigédziesigtych — wraz z waznymi
dzietami Iris Marion Young czy Judith Butler (obie odwotuja si¢ do de Beauvoir) powstawaly
kanoniczne publikacje z zakresu sensuous theory, co zdaje si¢ ugruntowywaé powigzanie
ucielesnienia z fenomenologicznie (i piciowo) pojmowanym doswiadczeniem. Feministki
utozsamiajace si¢ z tym nurtem — zréznicowane pod wzgledem pogladow i nierzadko

666

wchodzace ze sobg w polemike™® — odwracaja przekonanie o powierzchownym traktowaniu

663 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 55.

664 Tamze, s. 73.

665 Feministki zajmowaly dwuznaczne stanowisko — niektére chwalily egzystencjalng fenomenologie, dopatrujac
si¢ w niej potwierdzenia, ze ple¢ kulturowa jest czym$§ zbednym, inne krytykowaty za redukcje kobiecego
doswiadczenia i seksualny kartezjanizm.

666 Mozna do nich zaliczy¢ tak rozwijajaca mysl Foucault Sandre Bartky, jak i zafascynowang interkorporalno$cia
w filozofii Merleau-Ponty’ego Gail Weiss, tak skupiong na ciatopisaniu literackim Toril Moi, jak i zwrocona
w stron¢ codziennych performanséw Judith Butler. Co interesujace, mimo ze ostatnie dwie zgodnie przyznawatly
si¢ do inspiracji mysla Simone de Beauvoir, to Moi kategorycznie negowala koncepcj¢ amerykanskiej feministki:
,Niezaleznie od tego, czy traktuj¢ kobiet¢ jako sume plei biologicznej i1 kulturowej, jako wylacznie pte¢
biologiczna, czy tylko kulturowa, redukuj¢ ja do réznicy ptciowej. Ten redukcjonizm jest antyteza wszystkiego,
za czym stoi feminizm. W tym kontekscie nie ma znaczenia, czy kobieca réznica jest traktowana jako naturalna,
esencjalna czy skonstruowana. Wszystkie formy plciowego redukcjonizmu implicytnie zaprzeczajg, ze kobieta
jest konkretna, ucielesniong ludzka istota (z okreslonym wiekiem, narodowoscia, rasg, klasa spoteczna
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r6éznicy plciowej w fenomenologii, rozwijaja t¢ problematyke lub wskazuja na mniej lub
bardziej bezposrednie inklinacje patriarchalne (jak w przypadku wskazanego przeze mnie
seksizmu Michela Henry’ego). To, co jest dla nich wspdlnym punktem wyj$cia, to przekonanie,
ze cialo jest sposobem bycia w $wiecie. Przy czym jest to cialo spotecznie i kulturowo
usytuowane, nie esencja, a konkretne ciato, ktore determinuje nasze funkcjonowanie w §wiecie,
poznawanie go i samoidentyfikacje. ,,W podobnym duchu pisat James Gibson, twoérca
wspomnianej na poczatku psychologii ekologicznej, ktora miata znaczacy wptyw na ksztalt
koncepcji poznania uciele$nionego. Gibson przedstawit teori¢ afordancji (affordances)
srodowiska, czyli méwigc skrétowo, sposobnosci zachowania, jakie Srodowisko przejawia
w zalezno$ci od cielesno$ci podmiotu. Przykladowo w postrzezeniu szklanki przez czlowieka
zawarta jest mozliwos¢ jej uchwycenia, podniesienia, wlozenia palcow do §rodka czy napicia
si¢. Ten sam obiekt bedzie juz zupetnie inaczej postrzegany np. przez kota, ktory moze szklanke
odebra¢ jako co$, o co mozna si¢ otrze¢. Dlatego tez kazde zwierze, w tym i czlowiek,
w zalezno$ci od swojego uciele$nienia, ktore wyznacza sensomotoryczne mozliwosci, inaczej
postrzega i rozumie $wiat wokot siebie”®®’. Doswiadczenie to zawsze do$wiadczenie cial
konkretnie wyposazonych, cial w relacji, w procesie, cial przezywanych. ,,W ramach tej
koncepcji cialo jest uyyjmowane jako aktywny, do$wiadczajacy i kreujacy podmiot, o ktdrym
Young pisze, ze »jednoczy fizyczne, cielesne dzialania i do$wiadczenia w specyficznym

socjokulturowym kontekscie; jest to cialo-w-sytuacji«*®%8.

Young jest autorkg wielu esejow opisujacych codzienne do§wiadczenie kobiet. W bodaj
najstynniejszym Throwing Like a Girl pokazuje, ze juz w mlodym wieku dziewczgta zaczynaja
odbiera¢ swoje ciata jako przeszkode®®. Przywoluje obserwacje z eksperymentu, w ktorym
dzieciom nakazano rzuci¢ pilka — okazatlo si¢, ze dziewczyny nie angazuja calego ciata. Kobiety
czesto odnosza porazke, probujac w pelni wykorzysta¢ ruchowe mozliwosci, nie sg ,,otwarte”
na potencjal swojego organizmu, a przy tym traktuja przestrzen jako ograniczajaca, nigdy nie
znajdujac si¢ w jej centrum. Brakuje im zaufania do wlasnych mozliwo$ci, wigc nie angazuja

catej fizycznej sily. Co istotne, stabos¢ wynika nie tylko z biologii, nie jest tez wylacznie

i wyjatkowym zbiorem do$wiadczen), a nie tylko jednostka poddang seksualizacji na rézne sposoby. Waskie
parametry kategorii ptci biologicznej i kulturowej nigdy nie beda wystarczajace, by wyjasni¢ doswiadczenie
1 znaczenie ludzkiej roznicy plciowej” — T. Moi, What Is a Woman? And Other Essays, Oxford University Press,
Oxford 1999, s. 35-36.

667 M. Pokropski, Ciafo, dz. cyt., s. 133.

668 N.A. Michna, Kobiety i kultura, dz. cyt., s. 226.

669 Zob. LM. Young, Throwing Like a Girl: A Phenomenology of Feminine Body Comportment, Motility, and
Spatiality, [w:] tejze, On Female Body Experience: ,, Throwing Like a Girl” and Other Essays, Oxford University
Press, Oxford 2005, s. 36.
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kwestig krzywdzacego stereotypu — odpowiada za nig mniejsza samowiedza cielesna. Young
wskazuje na trzy gldwne wyznaczniki kobiecego do$wiadczenia cielesnego, w ktorych widaé
duzy wply de Beauvoir: (1) niejednoznaczna transcendencja (Merleau-Ponty jako
transcendencj¢ okresla ukierunkowanie si¢ na §wiat zewnetrzny, jednak kobiety sg obcigzone
immanencja); (2) hamowana intencjonalno$¢ (,,moge” przyémiewane jest przez ,,nie moge, nie
potrafie”); (3) nieciggta jednosé z sobg i otoczeniem (aktywujemy tylko cze$é ciata)®”’. Te trzy
wlasciwosci kobiecej cielesnej egzystencji wynikaja z tego, ze odbiera siebie jako podmiot
i przedmiot zarazem®’!. Podobnie mysli Vivian Sobchack, choé¢ odnosi to do kwestii odbioru
filméw. Wychodzi od tego, ze traktujemy siebie i1 innych jako obrazy, wigc odbierana nam jest
podmiotowos¢, a nasza fizyczno$¢ pozostaje transparentna i mozna ja ograniczy¢ do prostych
kategorii: plci, wieku, koloru skory itd. Kulturowo zdeterminowani jeste§my w taki sposob, ze
jedna z cech w przeciwstawnych kategoriach — kobieta—mg¢zczyzna, miody—stary, biaty—
,kolorowy” — funkcjonuje jako neutralna, podczas gdy druga traktujemy jako odstepstwo od
pewnej normy. Na tej podstaie Sobchack tworzy projekt kobiecej podmiotowosci, ktora odbiera
siebie jako obiekt, a nie zywe ciato. Badaczka uznaje je za wazniejsze od kategorii, w jakie
stara si¢ je wpisac, jednak kobiety, przyzwyczajone do uprzedmiotowienia, silnie odczuwaja
jego granice, czujac sie oddzielone od otoczenia. Koncentracja na ciele i zmystach stanowi
bogate zrodto eksploracji nie tylko dla sensuous theory, ale rowniez dla feministycznej mysli
filmowej. Dobrze podsumowuje to Jenny Chamarette: ,,by¢ moze to jest miejsce, w ktorym
pragna si¢ przecia¢ linie feminizmu, fenomenologii i teorii filmu: w ztozonych, ucielesnionych,
ulokowanych konkretnie $wiatach filmowych spotkan®’?. Trzeba tylko dodaé¢: spotkan

z ciatem.

Refleksja Young czy Sobchack — w ktorej to dochodzi do przesunigcia akcentow
1 korporalno$¢ znajduje si¢ w relacji nie z materig, a doswiadczeniem — zostaje ,,uciele§niona”
w filmach Sally Potter. Ta angielska rezyserka z jednej strony zwigzana jest silnie z kinem
awangardowym — debiutowatla na przelomie lat sze§¢dziesigtych i siedemdziesiatych w London
Film-Makers’ Co-op. w czasach, gdy dyskurs feministyczny byt niezwykle silny (w stolicy
Wielkiej Brytanii dziatata London Women’s Film Group, ktoérej czlonkiniami byly miedzy
innymi Laura Mulvey oraz Claire Johnston i ktéra zainspirowata z pewnosciag pelnometrazowy

debiut Potter, czyli The Gold Diggers [1983]). Z drugiej — wplyw na nig mialy zwigzki z innymi

670 Zob. tamze, s. 35-38.

671 Zob. tamze, 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 kompozytorka, choreografka, tancerka, performerka,
rezyserka teatralng i operowa, a nawet piosenkarka i saksofonistkg. Obie te kwestie wptywaja
na ksztalt jej filmow, ktore czesto sg poszukiwaniem kobiecego do$wiadczenia i probg oddania
jego specyfiki, w tym peknie¢. Kluczowym tematem w jej tworczosci jest problem tozsamosci,
ktora komplikowana jest nie tylko ze wzgledu na ple¢, ale takze przyktadowo pochodzenie.
Tozsamo$¢ ujmowana jest dialogicznie — Potter kreauje napigcie miedzy indywidualizmem,
kreatywno$cig, autonomig a relacjami, ktore sa pozadane, ale zawsze zmieniaja si¢ w konflikt
sit. Bohaterki jej filmo6w w mniejszym lub wigkszym stopniu szukaja przez to swojego miejsca
w narracji. Komunikacja jest polem negocjacji — bohaterki/bohaterowie Potter chcg wchodzié
ze $wiatem w interkacje, chcg by¢ wolni, swobodni, szanowani czy rozumiani, ale zawsze
napotykaja jakie§ przeszkody. Rezyserka szuka dla tej problematyki, oscylujacej wokot
nieprzenikalnosci  jednostkowej perspektywy, kongenialnej formy — wprowadza
antyiluzjonistyczne techniki, ale takze konstruuje typowa dla counter-cinema narracje
,hiekoherentng”: mnozy rozmaite elementy (teatr, komedia, taniec, piosenki etc.), wprowadza
figury, ktore patrza, oraz werbalne komentarze do akcji, a w koncu dialektycznie wykorzystuje

niektorych aktorow, w tym samg siebie.

Pierwszy wazny film Potter — Thriller (1979) — to krétkometrazowa wariacja na temat
Cyganerii 1 Psychozy. Rezyserka dokonuje reinterpretacji klasycznego tekstu Pucciniego —
dekonstruuje melodramatyczng narracje, ukazuje, ze bohaterka jest ,,opowiadana”, nie ma glosu
1 kontroli nad wlasnym przeznaczeniem, wigc zostaje poswigcona dla patriarchalnych celow.
Film jest analiza §mierci Mimi, ktéra okazuje si¢ jedynie funkcja emocji innych bohaterow,
zostaje jej odmoéwiona subiektywna egzystencja, dlatego dochodzi do rozbicia na mowiacy
podmiot (Mimi I), osadzony poza narracja, oraz heroin¢ z tej narracji (Mimi II), dyskurs

pytajacy (Mimi ) i cierpigcy (Mimi II).
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Zdj. Thriller — odwrocenie fazy lustra

Podmiot odkrywa, zZe jest przedmiotem, co prowadzi do kryzysu i koniecznosci
samoukonstytuowania — warstwe audialng wypehiaja $miech, wrzask i dzwigk bicia serca, ale
wizualna rowniez wyzwala afektywne reakcje przez zatrzymywane, zamrozone klatki.
Podkreslaja one niemozno$¢ zmiany dla kobiet — ich pozycja jest okre§lona, zdefiniowana, nie
wymaga samodzielnej decyzji. Silny formalizm Thrillera sprawia, ze zwracamy uwage rOwniez
na jezyk filmu jako no$nik ideologii, niekoniecznie odwotujacych si¢ tylko do XIX-wiecznych
konwencji. Watek klasowy 1 historyczny to wazne elementy opisu tego stlumionego

doswiadczenia samej siebie.

Podobnie Potter ukazuje to w Orlando (1992), adaptacji powiesci Virginii Woolf. Film
zaczyna si¢ na krotko przed $miercig Elzbiety I (oddaje Orlando ziemig, ale zakazuje mu
zestarze¢ si¢, zblednaé). Mezczyzna probuje sit w poezji, zostaje ambasadorem w Turcji,
a w koncu w Konstantynopolu zmienia si¢ w kobiete (reakcja na kryzys meskiej tozsamosci).
Wtedy napotyka charakterystyczne dla tej plci problemy, jak prawo spadkowe czy niechciane
zaloty mezczyzn, ale takze doswiadcza miltosci, wojny, macierzynstwa, odnoszac w finale
sukces literacki. Kobieca subiektywnos$¢ przeciwstawiona jest brytyjskiej narracji historycznej,
ale tez nie jest to prosta ilustracja dyskursu genderowego. Raczej Potter skupia si¢ na

androgynicznej podmiotowosci, ktora swa pelie odnajduje w kobiecej formie. Jak stusznie
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twierdzi Kate Ince, Potter ukazuje te cielesnos¢ w niezwykle afirmatywny sposob, podkreslajac
673

jako ekspresj¢ autonomii doznajacego podmiotu.

aktywno$¢ fizyczng bohaterki

Zdj. Orlando — androgyniczny podmiot

Bohaterki filmow Potter to ucielesnione podmioty z wilasnymi dos$wiadczeniami
1 potrzebami — podkreslona jest ich doznaniowo$¢, wrazliwos$¢ na bodzce zewnetrzne, ale i te
plynace z wnetrza ciala. U rezyserki przyjemno$¢ czerpana jest przyktadowo z ruchu i dotyku,
co wyraznie ukazuje Lekcja tanga (1997), w ktorym to filmie sama wcielita si¢ w glowna role
— scenarzystki, ktéra w Paryzu zaczyna pobiera¢ lekcje tanca, nawiazujac relacje ze swoich
instruktorem. W tangu odzwierciedlone sg relacje genderowe, podkre$lona jest dominacja
mezczyzny, chociaz taniec ten i1 tak mial emancypacyjny potencjat w Europie, gdzie byt okazja
do ukazywania wlasnej zmystowosci przez kobiety — 1 tutaj protagonistka czerpie przyjemnos¢
z tej cielesnej formy ekspresji, ostatecznie probujac przelamac takze narzucong jej w tej relacji
role. Potter jednak odrzuca radykalny antagonizm, ktory byt obecny w Thrillerze: ,,Lekcja tanga
zrzeka si¢ przywileju krytycznej dystansacji, uznajac mozliwos¢ cielesnej bliskosci tancerki
z tancerzem jako o wiele bardziej ryzykowne, ale takze o wiele przyjemniejsze doswiadczenie

dla kobiecego ciata”®7*,

673 Zob. K. Ince, Feminist Phenomenology and the Films of Sally Potter, s. 10,
https://core.ac.uk/download/pdf/9837482.pdf [dostep: 22.09.2019]. Opublikowane w J.-P. Boulé, U. Tidd (red.),
Existentialism and Contemporary Cinema: A Beauvoirian Perspective, Berghahn, New Y ork—Oxford 2015.

74 E. del Rio, Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection, Edinburgh University Press,
Edinburgh 2008, s. 117. Badaczka uznaje, ze roznica w podejsciu do ciata i réznic plciowych migdzy tymi dwoma
filmami pokazuje ewolucj¢ mysli feministycznej migdzy latami siedemdziesigtymi a dziewigcdziesigtymi.
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Zdj. Lekcja tanga — do§wiadczenie roéznicy ptciowej

Taniec ma w Lekcji tanga wielorakie znaczenie. Stanowi wizualny spektakl, jest alegorig napiec¢
seksualnych i roznic piciowych, ale przede wszystkim to fizyczny wystep rezyserki — proba
przekazania intensywnego dos$wiadczenia cielesnego z kobiecego punktu widzenia. Tym
samym Potter wpisuje si¢ roéwniez w tradycje¢ filmu feministycznego — od Mayi Deren po
Yvonne Rainer. ,,Rezyserka przechodzi przemian¢ z niewidzialnego s¢dziego do widzialnego,
wrecz upublicznionego tancerza. Tanczace ciato Potter wystawia jej podmiotowos$¢ zarazem na
ryzyko uciele$nionej widzialno$ci, jak 1 mozliwo$¢ wymownego wyrazenia jej mysli

i uczuc¢”®’.

Mozna by powtérzy¢ za fenomenolozka tafca, Caroling Bergonzoni:
»[plozwolitam, by kinestetyczna wrazliwo$¢ dostarczyta mi nowych pytan badawczych: Co
zmienia podejicie czy styl poruszania sie mojego ciata? Co moje cialo percypuje (...)?”°°.
Znaczenie tej roli, na poty autobiograficznej, na poty autotematycznej®’’, jest przede wszystkim

apologig cielesnego doswiadczenia, wyraza pozytywne pragnienie stawania si¢.

Inng jego ekspresja jest relacja mitosna — w Tak (2004) romans libanskiego chirurga
pracujacego w Londynie w kuchni oraz irlandzko-amerykanskiej mikrobiolozki, ktora tkwi
w nieszcze$liwym malzenstwie, stanowi dla bohateréw chwilowa ucieczke od przykrej
codziennos$ci. Koniec ich zwigzku nie nastgpuje w zwigzku z rodznicami plciowymi,
stanowigcymi zrodlo konfliktu w Lekcji tanga, lecz etnicznymi 1 klasowymi. Wiasciwe

przyczyny maja neokolonialne podioze (co podkresla zastosowanie staroangielskiego

675 Tamze, 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.

77 Watek autorefleksyjny podkresla dodatkowo umieszczenie w filmie zdje¢ z realizacji pozniejszego Krzyku
mody (2009).
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pentametru jambicznego): ON zarzuca JEJ, Ze nie zna jego kultury, liczac na jego asymilacjg.
Jej paternalizm wynika rowniez z lepszej sytuacji ekonomicznej. Z kolei jego poglady na role
kobiety okazujg si¢ tradycyjnie patriarchalne — nie rozumie zachowania kobiet z tak zwanego
Zachodu. Te uprzedzenia sg o tyle silne, ze zapisane sa w ich do§wiadczeniach — w ich cialach
zakorzenily si¢ relacje wtadzy i zaleznos¢ migdzy centrum a marginesem. Sg to ciala, ktore nie

tylko doznaja, ale rowniez pamigtaja.
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ZAKONCZENIE

W filozofii nauki funkcjonuje takie pojecie jak wiedza ukryta. Uzupelia ona wiedze
zwerbalizowang — nie wszystko, co wiemy, da si¢ wyartykutlowac i przekaza¢, mozemy jedynie
zbliza¢ si¢ do zrodla. Sensuous theory poszukuje wiedzy dyskretnej, zglgbiajac sig
w ucielesnione do$wiadczenie kinowe. Swiadomo$é niemoznosci ostatecznych podsumowan
1 stworzenia uniwersalnego, tatwo aplikowalnego modelu nie hamuje jej dynamiki: rozszerza
si¢ na kolejne dziedziny, faczy z innymi koncepcjami i przede wszystkim buduje model
poznawczo-percepcyjny, ktory nie jest alternatywa dla proceséw intelektualnych, lecz
uzupelnia go, poprzedza, stanowi fundament rozumowania i rozumienia. Przy tym nie
zapomina o jednostkowym, konkretnym widzu — namyst nad dos$wiadczeniem jest
,»skoncentrowany zawsze wokot tego, co konkretne, osobliwe, pojedyncze”®’®. Otwiera si¢ na
partykularne doznania cielesne. ,,Filozofia sztuki dzwigkowej nie jest w stanie podsumowac
samych do$wiadczen, lecz musi pozosta¢ filozoficznym do$wiadczeniem, proponujacym
strategie zaangazowania, bez zamykania tego, co dato si¢ ustysze¢. W najlepszym razie jest to
zatem teoria przejSciowa, nieustannie obecna, dbajaca o to, by nie zastapi¢ doswiadczen

99679

podmiotu™®”” — bez problemu mozemy wyobrazi¢ sobie, ze pod pojeciem ,,sztuki dzwigkowej”

funkcjonuje kazdy inny przejaw ekspresji artystycznej, w tym i film.

Tym samym sensuous theory taczy si¢ zdwoma szerszymi kontekstami. Pierwszy z nich
jest na poty socjologiczny i zostat zaznaczony juz we wstgpie. Rozprawa ta przynajmnie;j
czg$ciowo dowodzi sukcesywnego wzrostu roli do§wiadczenia i uciele$nienia w kulturze. Cho¢
jest to stala cze$¢ kultury filmowej, wspotczesnie mozemy wskaza¢ na przyspieszony rozwoj
technologii haptycznych i immersyjnych, popularno$¢ wydarzen podkreslajacych swoj
do$wiadczeniowy charakter®, tendencja do wisceralnych poetyk oraz nacisk kina gléwnego
nurtu na przezycie. Barbara Kennedy okreslita to jako ,.estetyke wrazenia” lub ,,neo-estetyke”,
,estetyke mocy i doznan, w ktorej to, co subiektywne, nie jest juz zawarte wylacznie w obrazie
lub na plaszczyznach psychicznych, lecz takze w potaczeniu materii, materialno$ci filmu, mocy
i doznania”®®!. Mozna powiedzie¢, ze jest to reakcja przemyshu kinematograficznego na kryzys
zwigzany z konkurencja technologii mobilnych i platform streamingowych, jednak zdaje sig,

ze ta odpowiedz nie jest wystarczajaca. Akcentowanie ucielesnionego doswiadczenia moze by¢

78 R. Nycz, Poetyka doswiadczenia, dz. cyt., s. 140.

79 S, Voegelin, Stuchajgc hatasu i ciszy, dz. cyt., s. 262.

680 Zob. M. Bugaj, Kino na zywo. Doswiadczenie filmowe przysztosci?, ,JEkrany” 2019, nr 4.

81 B M. Kennedy, Deleuze and Cinema: The Aesthetics of Sensation, Edinburgh University Press, Edinburg 2002,
s. 5.

240



z jednej strony przejawem kapitalistycznej polityki sprzedazy tego, co zmystowo kuszace, jak
zresztg twierdzi David Howes w kontrze do Patricii MacCormack i innych badaczy, ktérzy
kapitalizm oskarzaja o desensetyzacj¢. Z drugiej strony odwotywanie si¢ do zmysiow,
cielesnos$ci, a w zwiazku z tym i do kontaktu moze by¢ odpowiedzia na postepujaca

wirtualizacje relacji i po prostu doswiadczen.

Kolejny kontekst jest z kolei autorefleksyjny. W latach osiemdziesiatych
1 dziewigédziesigtych rozwijaty si¢ studia kulturowe, ktore zachecaty do odej$cia od analiz
tekstualnych w strong zbadania warunkow powstania, funkcjonowania i odbioru danego dzieta.
Nie tyko podwazona zostata zasadno$¢ rozwazan estetycznych, ale i sama teoria. ,,Toby Miller
byt jednym z krytykow, ktorzy najdobitniej glosili eliminacj¢ klasycznej teorii filmu na rzecz
paradygmatu kulturowego: »analizy polityczne, ekonomia, etnografia, ruchy spoteczne czy
wykorzystanie archiwum nauk spotecznych — to powinno si¢ liczy¢ 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«”®*2. W Polsce ten kryzys nie byt
szczegdlnie odczuwany, jednak w anglosaskim filmoznawstwie przyczynit si¢ do
,zmigkczenia” opcji teoretycznych i wylonienia si¢ tzw. post-teorii. Nazwe te¢ skojarzono
z filmoznawstwem kognitywnym, wskazujac na brak zdecydowanych tez i normatywnosci,
ktore zastgpione zostaly wolnoscig intelektualnych wyborow — zaleznie od konkretnych potrzeb
w danych badaniach selekcjonowano aparature badawcza. Czasowy dystans pozwala spojrzeé
podobnie na sensuous theory, ktora przekroczyta dos¢ szybko uwiktanie w radykalng redukcje
fenomenologiczng, otwierajac si¢ na nowe, cz¢sto niespodziewane potaczenia. Mam nadziejg,
ze cho¢ czgsciowo odzwierciedla to struktura mojej pracy: rdzen fenomenologiczny stopniowo
nabieral konkretnosci, obrastal kontekstami i przyktadami, by w koncu podda¢ cialo
1 doswiadczenie dyskursywizacji, otwierajac si¢ na nowe zastosowania sensuous theory
w perspektywie krytycznej. Ale potrzebne bylto najpierw ciato jako sytuacja, wydarzenie, ciato

zdestabilizowane 1 wydarte z domeny reprezentacji.

Judith Butler w kontekécie Simone de Beauvoir pisata: ,,Cialo jako sytuacja ma
przynajmniej podwojne znaczenie. Jest miejscem kulturowej interpretacji: ciato to materialna
rzeczywisto$¢, ktora zostata ulokowana i zdefiniowana przez kontekst spoteczny. Cialo to takze

sytuacja koniecznego objecia i1 zinterpretowania zastanych interpretacji. Cialo nie jest juz

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 mozliwos$ci, centrum dialektycznych proceséw przetwarzania na nowo
historycznej sieci interpretacji, ktéra zostala zadrukowana w ciele”®®. Ciato nie poddaje sig
definicjom — jesli ma pozosta¢ zywa cielesnoscig — przez co ,,rozregulowuje wszelkie systemy

i podmioty”®%

, przez to jest (quasi-)kategorig niezwykle relacyjng i dynamiczna, przez to
trudno wyczerpac¢ jego potencjat. Z pewnoscig tego nie robi¢ w tej dysertacji, zafascynowana
kolejnymi mozliwosciami badawczymi. Nie tylko dwa wyzej wymienione konteksty —
socjologiczny i1 metateoretyczny — wymagaja rozbudowanej refleksji, ale takze kulturowo
zrdznicowane ucielesnione doswiadczenie w krggach o innej tradycji estetycznej. Innym
wyzwaniem jest proba dalszej systematyzacji poetyki i chociazby eksploracja jej na gruncie
polskim, gdzie Mariusz Grzegorzek i jego uczniowie — z Jagoda Szelc na czele — tworzg zrgby
nowej sensualno$ci w rodzimej kinematografii. Kolejnym watkiem s3 oczywiscie badania
empiryczne — wywiady, ankiety, a moze nawet metody wykorzystujace zaawansowang
aparature, jak eye-tracking. Sensuous theory w koncu prosi niemal o spotkanie z nowym
materializmem. Na obrzezach refleksji cielesnej coraz czgéciej pojawia si¢ Rosi Braidotti z jej
koncepcja podmiotu nomadycznego, jednak fascynujace byloby pojscie o krok dalej
i konfrontacja z witalnoscig 1 materig poza antropocentryczng normg. W koficu powierzchownie
zarysowane watki postkolonialne, migracyjne i diasporyczne oraz nieco bardziej poglgbiony
temat feminizmu nie wyczerpuja krytycznego potencjatu sensuous theory — czekam na badania,
ktére podejma temat doswiadczania meskosci, nadwagi, staro$ci, niepetnosprawnosci, relacji
z nie-ludzmi... Cokolwiek nas dotyka, cokolwiek nas porusza, cokolwiek wywotuje doznanie
samego siebie 1 pozwala wej$¢ w relacje z Innym. Sensuous theory to ogroéd o rozwidlajacych

si¢ Sciezkach — po przekroczeniu jego bramy trudno zdecydowac¢ si¢ na powrot.

683 J. Butler, Sex and Gender in Simone de Beauvoir’s Second Sex, ,,Yale French Studies” 1986, nr 72, s. 45.
684 B, 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
aisthéesis 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.
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