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Marta Calvo

FILM W PERSPEKTYWIE
GADAMEROWSKIEJ KONCEPCJI SZTUKI

Hans-Georg Gadamer, najwybitniejszy niemiecki filozof nurtu her-
meneutycznego, w ksiazce Akfualnosé pickna' definiuje sztuke na pod-
stawie trzech zasadniczych cech wspdlkonstytuujacych jej istote — gry,
symboliczno$c 1 §wigtowania. Te trzy elementy skiadaja si¢ na antropo-
logiczng baze naszego do$wiadczenia sztuki. Siggnigcie do nich okazato
siec konieczne, zdaniem Gadamera, w zwiazku z ewidentng niewystar-
czalnodcig $rodkow klasycznej estetyki, szczegdlnie ujawniajaca sie w nie-
udanych prébach pogodzenia, znalezienia wspélnego mianownika do
opisu sztuki dawnej i wspélczesne;j.

W Aktualnosci pickna pytaniem pierwotnym wobec rozwazan doty-
czacych kryteriow sztuki jest problem jej racji bytu. Dos$wiadczenie
sztuki, estetyka, historia czy prawo znajduja sie, zdaniem Gadamera,
poza zasiggiem metody naukowej, ale rowniez przynosza poznanie, w kt6-
rym do$wiadczamy prawdy. Za cel swojej refleksji stawia Gadamer
wyjasnienie znaczenia pojecia prawdy w tych pozanaukowych dziedzinach
mysli i zycia oraz jej uprawomocnienie, tj. przede wszystkim podwazenie
falszywych prze§wiadczefi, ktére jej uprawomocnieniu przeszkadzaja’.
Konieczny w tym celu staje si¢ hermeneutyczny namyst nad przeszioscia
i teraZniejszoscia tych dziedzin.

Gadamer zadaje pytanie o racje bytu sztuki odpowiadajac réwnoczes-
nie, dlaczego problem ten wiadnie obecnie staje si¢ aktualny. Pytanie
o prawomocno$¢ sztuki stawiane jest dzi§ na nowo, tak jak juz miato to
migjsce wiele razy w historii, gdy ,,wymog nowej prawdy przeciwstawia
si¢ tradycyjnej formie, ktéra nadal przemawia poprzez inwencje poetycka
lub jezyk form artystycznych™, i w zwiazku z tym dawne uprawomoc-
nienia sztuki przestaja byé wiazace.

' H.-G. Gadamer, Aktualno$d piekna. Sziuka jako gra, symbol i §wieto, Oficyna Nauko-
wa, Warszawa 1993,
% K. Rosner, Hermeneutyka jako krytyka kultury, PIW, Warszawa 1991.

% H.-G. Gadamer, op. cit., s. 3.
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Sytuacja, o ktdrej pisze Gadamer, pojawila sie¢ w pierwszym tysiacleciu
istnienia chrzedcijafistwa, gdy w imi¢ nowej prawdy dopuszczano sie
obrazoburstwa, ktére w péZniejszym okresie potgpiano, gdy jezyk form
sztuki przekazywanych przez tradycig zyskat juz nows interpretacje, ktora
go uprawomocnita. Dla chrzescijaiskiej sztuki Zachodu ,,Kosci6t chrzesci-
janski 1 humanizm stopiony z tradycja antyczna zdotaly w ciagu ostatnich
stuleci dokona¢ tego uprawomocnienia w spos6b znakomity”*. Potrzeba
ponownej interpretacji problemu uprawomocnieri sztuki zaistniata na poczat-
ku XX wieku w zwiazku z przerwaniem tej tradycji i pojawieniem sig sztuki
nowoczesnej. Sztuka ta stata sie nieomal prowokacja wobec sztuki dawnej,
tamiac wickszo$¢ centralnych zatozen samowiedzy sztuk plastycznych
ostatnich stuleci. Jest to m.in. analityczna postawa impresjonizmu’®, prowa-
dzaca do rozbicia kazdej z barw na barwy podstawowe (puentylisci),
kubistyczne rozbicie formy (1910; Picasso, Braque), ztamanie zasady centra-
Inej perspektywy (Hans von Marees, Paul Cézanne), uwzglednienie rozr6z-
nienia pomiedzy peryferyjnym i centralnym polem widzenia oraz ostroécia
prezentowanych planéw (Renoir), zniesienie zwiazku pomigdzy przedmio-
tem a jego ksztaltowaniem plastycznym (Kazimierz Malewicz, Wasyl
Kandytiski)®. Pojawiajace sie napiccie pomigdzy oczekiwaniami opartymi na
Swiadomosci historycznej odbiorcy oraz tymi, ktére wynikajg z jego aktual-
nej samowiedzy, wywoluje potrzebg reinterpretacji pojecia sztuki i jej
uprawomocnief. ,Swiadomosé historyczna nie jest (...) szczegdlna uczonos-
cig lub Swiatopogladowo uwarunkowana postawa metodyczna, ale rodzajem
instrumentacji duchowej naszych zmystéw, ktora juz z géry okreéla nasze
widzenie 1 do§wiadczenie sztuki. (...) Poddajemy (...) refleksji cata wielka
tradycjg naszej wlasnej historii, nawet tradycje i formacje zupetnie nowych
$wiatéw 1 kultur”’. W naszym aktualnym odbiorze sztuki wychodza sobie
naprzeciw §wiadomoé¢ historyczna i refleksyjna postawa nowoczesnego
czlowieka i artysty, tworzac napigcie, ktére — czgsto eksponowane przez
wspdliczesne dziatania artystyczne — zmusza do przyjecia aktywnej postawy.

Siggniecie do antropologicznych fundamentéw, na ktdérych opiera si¢
fenomen sztuki, pozwolito Gadamerowi pokazaé, ze sztuka nowoczesna
nie tylko nie sytuuje si¢ na przeciwnym biegunie sztuki dawnej, lecz

4 Tbidem, s. 7.

5 JR. Searle, ,,Intencjonalno$¢ percepcji” (w:) B. Chwedeiiczuk (red.), Filozofia per-
cepeji, Warszawa 1995.

S Przyklady te czerpie z tekstu Gadamera, Teorii widzenia W. Strzeminskiego i cyklu
wyklad6éw z historii sztuki prowadzonych w Zachecie.

7 H.-G. Gadamer, op. cit., s. 14,
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wiasnie z niej czerpie ,,whasne sity i impulsy”®, oraz pozwolito przedstawié
je obie na wspélnej plaszczyinie jako Sztuke.

Bazujace przede wszystkim na ideach Gadamera, zarysowanych w Ak-
tualnosci piekna, chciatabym zastanowi¢ si¢ nad nastgpujacymi zagad-
nieniami: a) czy elementy gry, symbolicznosci i $wigtowania sa obecne
réwniez w dzietach filmowych i czy w zwiazku tym spetniaja one kryteria
Gadamerowskiej definicji sztuki; b) czy w stosunku do nich, tak jak
w przypadku tradycyjnych form sztuki, pojawia si¢ napiecie pomiedzy
$wiadomoScia historyczng a nowa §wiadomoscia odbioru i czy powoduje
to konieczno$¢ poszukiwania dla nich nowych uprawomocnief, oraz
jakie to moga by¢ uprawomocnienia; ¢) jak sytuuja si¢ dzieta filmowe na
tle sztuk plastycznych i sztuki w ogdle.

GRA — SYMBOLICZNOSC — SWIETOWANIE

Gra. Zdaniem Gadamera, w do§wiadczaniu sztuki przejawia si¢ ele-
ment gry, ktéry stanowi jej antropologiczna bazg. ,,Gra jest tak pod-
stawowg funkcja zycia ludzkiego, iz kultura ludzka bez elementu gry jest
w ogble nie do pomyslenia”®. Gra w sztuce ujawnia si¢ w dwojaki
sposéb: negatywny — jako wolno§¢ od wiezi celowych 1 pozytywny
~ jako swobodny impuls.

Wolno§¢ od wigzi celowych nie implikuje jednak braku regut
w sztuce. ,,Szczegbing cecha gry (...) jest to, Ze potrafi ona wciagnac
soba takze rozum, t¢ najbardziej swoista wlasciwodé cztowieka, by
wyznaczaé sobie cele i §wiadomie do nich dazy¢. To rozum narzuca
sobie tutaj reguty w formie niezaleznych od celu poczynan™'®. Istota
sztuki, jak i gry jest wigc pozbawione celowoSci zachowanie, w ktérym
jednak nie ma zadnej dowolnosci i ,,co§ jest za cos uwazane, nawet jesli
nie jest to element pojeciowy, celowy, sensowny, lecz np. czysty,
ustanowiony przez grajacego przepis”''. Tego rodzaju rozumienie gry
~ jako sposobu prezentacji regul — oznacza zarazem, Ze wymaga ona
zawsze wspéluczestnictwa (nawet je§li miatoby by¢ ono tylko hipo-
tetyczne). Podobnie jest w sztuce, gdzie element gry stanowi pierwszy
krok na drodze w kierunku ustanowienia komunikacji mi¢dzyludzkiej
w tej sferze.

# Ibidem, s. 11.
9 Ibidem, s. 24.
Y Ibidem, s. 30.
1 Ibidem, s. 32.
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Potrzeba wspoétuczestnictwa podkre§lana jest zwlaszcza w kazdej
z nowych form eksperymentowania ze sztuka i mozna by w tym rozpo-
znaé ,,dazenie do zastapienia dystansu widza zaangazowaniem uczestnika
gry”'?. Dzieje si¢ to czesto poprzez celowe i ostentacyjne tamanie
dawnych regut. Czy oznacza to, jak pytano wobec zjawisk sztuki nowo-
czesnej, ze dzieto sztuki przestato istnie¢? Zdaniem Gadamera tak nie
jest, poniewaz hermeneutyczna tozsamo$¢ dziet sztuki opiera sie na ich
tozsamos$ci w grze, element ten pozostaje w sztuce wspétczesnej niena-
ruszony.

Gadamer okresla dzieto sztuki jako ,,punkt tozsamo$ci ponownego
rozpoznania i zrozumienia”'®. T dalej, ,,tkwiaca w kazdym dziele jako
takim rozbudowana gra refleksji stanowi wyzwanie”'*. Jest to przestrzen
gry, ktéra kazdy obcujacy z dzietem sztuki musi wypetié sam'. Skoro
gra jest niezbednym definicyjnym aspektem sztuki, to autentyczne zaist-
nienie dzieta sztuki (w pojeciu i do§wiadczeniu) jest mozliwe tylko dla
tego, kto ,,wspdigra”, tzn. odpowiada aktywnie na wyzwanie, ze w dziele
sztuki jest co§ do rozumienia.

Element gry pojawia si¢ w tym sensie réwniez w dzietach filmowych.
Zachowana jest w nich, tak jak wymaga tego gra, wolno§é¢ od wiezi
celowych. Zardwno tworey, jak i widzowie (poprzez duchowy wysitek
i aktywno$¢ w przestrzeni gry oferowanej przez dzielo), powodowani
swobodnym impulsem, aktywnie wspétuczestnicza'® w filmowym wido-
wisku. W ten sposéb gra przejawia si¢ w sposéb pozytywny.

Tworzenie filmu kinowego, jak i telewizyjnego, opiera si¢ na re-
gutach, ktorych cze$é ulegta juz skodyfikowaniu i jest przedmiotem
wyktadéw w szkotach filmowych, za$§ inne powotujg do zycia twdrcy
filmowi. Poprzez dzieto filmowe reguly te ulegaja prezentacji i staja
si¢ niekiedy przedmiotem badafi (badania semiotyczne i klasyfikacja

2 bidem, s. 32.

3 Ibidem, s. 35.

' Ibidem, s. 35.

'S Wspébtuczestnictwo w obcowaniu z dzietem sztuki jest przedmiotem rozwazai
w I[ngardenowskiej teorii konkretyzacji, ktéra przywotuje Gadamer w Aktualnosci piekna,
oraz m.in. w koncepcji C. Beardsleya na temat twérczego odbioru dzieta sztuki w estetyce
(por. art. B. Smoczyiiskiej w J. Brach-Czajna (red.), Twdrczy odbior sztuki, Biatystok 1992).

' W ten sposob pisat o tym E. Morin: ,Potrzeba uczestniczenia, nie mogaca si¢
wyrazié czynem, przybiera charakter wewngtrzny, przezywany. Zanik uczestnictwa prak-
tycznego determinuje wige intensywne uczestnictwo uczuciowe i prawdziwe przeniesienie
dokonuje si¢ pomigdzy dusza widza a ekranowym spektaklem , (Kino i wyobraznia, thum.
K. Eberhardt, Warszawa 1975).
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filmowych kodéw, wyréznianie gatunkéw filmowych, badania antropo-
logiczne i psychologiczne)'”. W poszczeg6lnych realizacjach filmowych
arbitralnie przyjete zasady sa, jak w grze, Sci§le przestrzegane.
Wspétuczestnictwo widzéw jest warunkiem koniecznym zaistnienia
dzieta filmowego, tak jak nawet hipotetyczna obecnos$¢é wspdlgrajacego
jest niezbgdna do gry. Podobuie jak we wspdiczesnych sztukach plastycz-
nych, w filmie zwraca si¢ réwniez szczegding uwage na to, aby sprowo-
kowa¢ aktywne uczestnictwo. Prébuje sie to jednak uczynié w nieco inny
sposéb, podkreslajac zwlaszcza te przestrzenie gry, ktore dzieki technice
filmowe] mogg zostal szczegdlnie wyeksponowane. Przede wszystkim
wykorzystuje si¢ metody stuzace stopniowaniu i kulminacji napigcia (co
jest szczegblnie wyrazne w filmach grozy) w celu wzbudzenia zaintere-
sowania akcja filmu oraz prébuje si¢ wywotad zaangazowanie widza
w stosunku do bohateréw poprzez wptywanie na jego stany emocjonalne.
Film czerpie tu tworczo z tradycji sztuk plastycznych, teatru 1 literatury.

Symbolicznosé. To, ze dzieto sztuki wskazuje na co§, co wychodzi
poza ramy tego, co bezposrednio widzialne i zrozumiale w wygladzie
dzieta, kieruje rozwazania Gadamera w strong symbolu. Odsytanie to nie
jest alegoria, poniewaz w dziele sztuki nie przemawia odniesienie zna-
czeniowe, ktére musi byé znane wczesniej. ,,Poprzez symbol natomiast,
poprzez do§wiadczenie symbolicznosci rozumiemy, ze to, co jednostkowe,
szczegdlne, jest niczym utamek bytu. (...) Do§wiadczanie pickna, zwlasz-
cza pickna w sztuce, jest przyzywaniem mozliwego sakralnego porzadku,
gdziekolwiek by on byt. (...) Zwielokrotnianie tego do§wiadczenia, ktére
znamy jako historyczng rzeczywisto$¢, jak i symultaniczno$¢ teraZniej-
szoSci [ma miejsce] stale i wcigz w coraz to nowych postaciach szcze-
g6lnosci”'®. Symbolicznosé nie tylko odsyla do znaczenia, ale pozwala
mu sie¢ uobecnié, reprezentuje znaczenie”' — stad dzieto sztuki nie jest
namiastkg jakiego§ innego istnienia, jest niezastapione.

,,Symboliczna reprezentacja w dziedzinie sztuki nie wymaga zadnego
okre§lonego sposobu uzaleznienia od rzeczy uprzednio danych”® -~ stad
powiedzenie, Ze sztuka jest zawsze mimesis, [znaczy, ze] (...) sprawia, Ze
co$ sobie przedstawia”“, nie za$, ze musi by¢ przedstawiajaca. Laczy sie

7 R.W. Kluszezynski, ,,Uwagi na temat twérczych aspektéw odbioru filmu” (w:)
Twdrczy odbidr sztuki, op. cit.

8 H.-G. Gadamer, op. cit., s. 43.

9 Tbidem, s. 46.

2 Ibidem, s. 48.

! Ibidem, s. 48.
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to z tematem gry, ktora jest rodzajem samoprezentacji i podlega wia-
snym celom i regutom, za$§ ,.to, co symboliczne i symbolicznie na-
cechowane, polega wilasnie na tym, ze nie jest ono odniesione do
osiagalnego celu znaczeniowego, ale kryje w sobie wilasne znacze-
nie” .,

Tak rozumiany symboliczny wymiar sztuki przejawia si¢ takze w dzie-
tach filmowych, gdzie réwniez ma miejsce odsytanie poprzez to, co
jednostkowe do tego, co uniwersalne, stanowiac o ich twérczym wymiarze.

Swietowanie. Do$wiadczenie $wieta jest, zdaniem Gadamera, jednym
z elementow skladajacych si¢ na do$wiadczenie sztuki. ,,Swwto jest
wspdlnota 1 przedstawieniem samej wspolno[y w pelnej formie. Swieto
jest zawsze Swigtem dla wszystklch”23 i nie dozwala na odosobnienie,
120130)@ poszczegblnych oséb. Swietowanie ma okreslone sposoby prezen-
tacji i jest pewna czynnoécia intencjonalna. ,.Swictujemy — a jest to
wyraZne tam, gdzie chodzi o do§wiadczenie sztuki — zbierajac si¢ w ocze-
kiwaniu na co§. Tym, co jednoczy wszystkich i co nie pozwala rozproszy¢
si¢ w indywidualnych rozmowach i jednostkowych przezyciach, nie jest
po prostu bycie razem jako takie, ale intuicja’**.

Kazde dzieto sztuki stwarza ponadto wiasny czas, ktéry narzuca
odbiorcy. Jest to czas §wigta — czas wyrdzniony. ,,W do$wiadczeniu
sztuki chodzi o to, Ze dzigki dzieln uczymy si¢ pewnego specyficznego
sposobu przebywania. Jest to przebywanie tym si¢ odznaczajace, Ze si¢
nie dtuzy. Im bardziej tak przebywajac zdajemy si¢ na nie, tym wymow-
niej, tym wielostronniej, tym petniej sic nam ono jawi. Istota doSwiad-
czenia czasu w sztuce jest to, ze uczymy sie przebywania?,

Zapewne wickszo§¢ osob po obejrzeniu i przezyciu dobrego filmu
w kinie lub telewizji ma poczucie, ze oto odbyto podréz do innego §wiata
i czasu. Dla wielu staje si¢ to wrecz miernikiem tego, czy film byt dobry.
W trakcie jego ogladania, co widoczne jest zwlaszcza w kinie, widzowie
doswiadczaja poczucia wspblnoty, ktéra wyraza sie popizez rozmaite
formy zachowari, np. zamieranie w oczekiwaniu tuz przed projekcja,
gloéne wyrazanie niektdrych swoich reakcji emocjonalnych, takich jak
$miech (m.in. gltosny $miech podktadany czasem pod Sciezke dZwickowq
filmu dia wzmocnienia tego do§wiadczenia), oklaski, gwizdy, tupanie itd.

2 Ibidem, s. 50.
2 Ibidem, s. 53.
2 Ibidem, s. 54.
% Ibidem, s. 61.
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Jako wyrazy akceptacji lub dezaprobaty. Forma §wictowania, w znaczeniu
Gadamera, w odniesieniu do sztuki filmowe;j jest kazda prezentacja dzieta
filmowego, festiwale filmowe i fankluby skupione wokét takich filmoéw
kultowych, jak np. Rocky Horror Picture Show 1 Star Trek w USA czy
Rejs M. Piwowskiego w Polsce. W ewidentny sposéb mamy tu do czy-
nienia z rodzajem §wigtowania w znaczeniu przedstawionym powyzej.

Podsumowujac mozna powiedzied, ze element gry ujawnia si¢ w sztuce
filmowej na dwa sposoby. Negatywnie — przez uwolnienie dziatan od wiezi
celowych i pozytywnie — jako swobodny impuls do aktywnos$ci w prze-
strzeni gry. Gra rozumiana jako prezentacja regul ustanawia zarazem
koniecznos¢ istnienia wspétuczestnikéw gry, ktérzy podejma wyzwanie,
jakie stanowi rozbudowana ,,gra refleksji”, zawarta w dziele filmowym.
Tym samym element gry zawarty w sztuce filmowej stanowi pierwszy krok
na drodze ustanowienia komunikacji miedzyludzkiej w tej sferze.

Wymiar symboliczny dzieta filmowego ujawnia sie w akcie odsytania
do znaczenia. Nie jest to wszakze alegoria, poniewaz znaczenie nie musi
by¢ dane wcze$niej. Symbolicznoé¢ ta pozwala uobecnié si¢ znaczeniu
1 je reprezentuje. Z tego wzgledu stanowi ona zarazem o niepowtarzalno$ci
kazdego dzieta sztuki i dzieta filmowego w szczegéinosci.

W sztuce filmu ujawnia si¢ rowniez wymiar §wigta. Dzieto filmowe
cechuje okre§lony sposéb prezentacji, jego odbiér stanowi czynno$é
intencjonalng. W trakcie projekcji filmowej tworzy sie wspdlnota oparta
o przebywanie we wspdlnym czasie wyréznionym — czasie §wigta i do-
§wiadczania sztuki. Podobnie jak gra, drugi wymiar sztuki — Swigtowanie
— prowadzi do ustanowienia szczegdlnego rodzaju komunikacji migdzy-
ludzkiej.

UPRAWOMOCNIENIE SZTUKI FILMOWE]

Sadze, ze podobnie jak byto to w przypadku sztuki poczatku XX
wieku, sztuka filmowa, bgdaca z racji nowej techniki i nowych srodkéw
wyrazu nieznang dotychczas forma twoérczoSci, réwniez domaga si¢ upra-
womocnien i refleksji nad racja jej bytu. O aktualnoéci problemu $wiadczy
m.in. to, ze film kinowy i telewizyjny jawi si¢ nam jako sztuka dopiero
od niedawna. Nowe media postrzegane byty u poczatkéw swego istnienia
jako zagrazajace sztukom zastanym. Odmawiano im rangi sztuki, a péZniej
sytuowano je w kategorii sztuki masowej*. , Przez cale lata film byt dla

2 Por. M. Hopfinger, Kultura wspdtezesna — audiowizualnosé, PIW, Warszawa 1985.
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badaczy sztuki symbolem jej upadku”®. W szerokim ich upowszechnianiu

i silnym rezonansie spolecznym upatrywano negatywnego, destrukcyjnego
wplywu. Dzi§, gdy sztuka filmu weszla juz w wiek dojrzaty i film
posiada bogaty nurt artystyczny i awangardowy, pojawiajace si¢ dzieta
wybitne wlaczane sq w kategorie sztuki. Nadal jednak, formutujac to
w jezyku hermeneutycznym Gadamera, pojawia si¢ napigcie pomigdzy
oczekiwaniami odbiorczymi, bgdacymi rezultatem §wiadomosci histo-
rycznej, a tymi, do ktdrych przyzwyczajajg nas tworcy nowych mediéw,
oraz problem, w jakich kategoriach opisywaé nowe zjawiska — czy trak-
towaé je jako kontynuacje dotychczasowej sztuki, czy jako zjawisko
wychodzace poza niag i zupelnie nowe. W8réd oséb zajmujacych sie
twoérczodcia filmowa nadal powstaja watpliwosci, czy mozna sztuke fil-
mowa stawiaé na jednej plaszczyznie z tradycyjnymi kierunkami sztuki.

To wiasnie nowe media, w tym sztuka filmowa, silnie oddziatuja na
aktualng samowiedze odbiorcy. Jest ewidentne, ze wiadnie kino i telewizja,
a nie sztuki plastyczne przyczynity si¢ do tej niemal powszechnej samo-
wiedzy naszych czas6w?, ktéra uniemozliwia juz naiwne ogarnigcie
obrazu spojrzeniem jedynie odbiorczym. Dzi§ ,,wcale nie jest oczywiste,
iz [to co] przekazywane w formie obrazu lub narracji tradycyjnych tredci
ma walor prawdy, do ktérej pretenduje”®. Nikt juz obecnie nie uciekatby
przed filmowym pociagiem wjezdzajacym na stacje. Dzi§ nawet prosta
kobieta, opowiadajac o serialu telewizyjnym, potrafi powiedzie¢: ,,To
fikcjo, panie, fikcjo”*.

Sztuka filmu staje si¢ bliska dawnym sztukom plastycznym z tego
wzgledu, Zze podobnie jak one czgsto odpowiada pozytywnie na oczeki-
wania, by co§ ,,stalo jak zywe”. Zapewne stad miedzy innymi, Ze za-
spokaja ona powszechne pragnienie ,,przedmiotowego upojeciowiania”,
bierze si¢ ogromna popularnodé tej formy wypowiedzi.

Ponadto, sztuka nowych mediéw stata si¢ spadkobierczynig tradycji
wielu réznych dziedzin dziatalnosci twoérczej cztowieka: sztuk plastycz-
nych, teatru, literatury i muzyki. Sadze, iz jest tak, ze zar6wno nowy
kontekst sytuacyjny, jak i réznorodno$¢ tradycji, z ktérych film kinowy
i telewizyjny czerpia, stwarzaja sytuacje powodujaca, Ze napiecie pomig-
dzy nowymi oczekiwaniami odbiorczymi, a oczekiwaniem wynikajacym

# R. Kluszczynski, op. cit.

2 V. Flusser, ,,Ku uniwersum obrazéw technicznych” (w:) A. GwéZdz (red.), Po
kinie? Audiowizualno$é w epoce przekainikéw elektronicznych, Universitas, Krakéw 1994,

» H.-G. Gadamer, op. cit., s. 1.

3 7 wywiadu telewizyjnego.
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ze $wiadomosci historycznej, moze tu odbiorca znacznie tatwiej prze-
zwycigzaé, niz w przypadku nowych kierunkéw w sztukach plastycznych.

Sztuka, dziatajac poprzez zawarte w niej wymiary gry i §wigtowania,
ustanawia mi¢dzyludzka komunikacj¢ i wptywa na stworzenie wspélnoty.
Do poczatku XX wieku byta to szeroka wspdlnota humanistyczno-chrzes-
cijafiskiej tradycji i no$nik stanowita formowania i ksztattowania dzieta
gotowa, oczywista wspdlnota naszego widzenia §wiata sztuki. Dzi§ w sztu-
kach plastycznych ,,artysta nie przemawia w imieniu swojej wspdlnoty,
ale poprzez najbardziej swoiste wypowiadanie siebie sam sobie tworzy
wlasng wspélnote. Mimo to tworzy on wiasnie swoja wspodlnote, ta
wspolnota za$ jest w swej intencji catoScia zamieszkanego §wiata, ma
charakter ekumeniczny, prawdziwie uniwersalny. Wilasciwie kazdy powi-
nien — i tego oczekuja wszyscy artys$ci — otworzy¢ sie na jezyk, ktérym
méwi sie w dziele sztuki, i przyswoi¢ go sobie jako wiasny*'. To, ze
w celu dos§wiadczenia sztuki musimy poznaé jezyk wypowiedzi artys-
tycznej, dotyczy zaréwno sztuki dawnej, jak i wspélczesnej: ,,Istotne
pozostaje to, ze w kazdym przypadku jest to wspbine dokonanie, tworzenie
potencjalnej wspélnoty™™?,

Sztuka filmu réwniez wytwarza wspdlnote oparta m.in. o znajomo§é
lub uczenie sie jezyka jego wypowiedzi. Jezyk filmu moze albo po-
stugiwaé si¢ klasycznymi regutami filmowymi, ktérych znajomos¢ jest
powszechna, albo tez, rzadziej, by¢ autorska wypowiedzia rezysera, two-
rzacego jezyk wypowiedzi oparty o wprowadzanie nowych jego elemen-
tow i tamanie uznanych regut, jak to si¢ dzieje w nurtach awangardowych.
Na ogo6t jednak wspélnota telewidzow i kinomanéw przypomina bardziej
swym charakterem szeroka wspélnote dawnego chrzescijafisko-humanis-
tycznego $wiata, gdzie znajomo$¢ jezyka sztuki byta powszechna i przed
odbiorca nie stawala kazdorazowo konieczno$é liczenia si¢ na nowo
jezyka, ktorym dzielo si¢ postuguje. Wowcezas, tak jak niegdy$ sztuki
plastyczne, sztuka filmu wptywa na integracje wspolnoty, spoteczenstwa
i dzi$§ juz — catego cywilizowanego $wiata.

Sztuka filmowa zyskuje swe uprawomocnienie poprzez wplyw na
aktualng samowiedze odbiorcy w sferze m.in. reinterpretacji jezyka do-
tychczasowych form sztuki i tworzenia nowego jezyka filmowego, oraz
przez tworzenie wspdlnoty, opartej o doSwiadczanie gry i Swigta w sztuce
filmowe;.

3 H.-G. Gadamer, op. cit., s. 52.
2 Ibidem, s. 52.
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. SZTUKA FILMU
NA TLE WSPOLCZESNYCH SZTUK PLASTYCZNYCH
I SZTUKI W OGOLE

W sztuce filmu znajduje swdj wyraz zaréwno tradycja sztuki przed-
stawiajacej, jak i — w stosunku do niej nowatorskiej — sztuki wspotczes-
nej oraz jej teoretycznych zatozed, takich jak m.in. impresjonistyczne
rozbicie kazdej z barw na barwy podstawowe, zasada, na ktérej opiera
si¢ kubistyczne rozbicie formy, zlamanie zasady centralnej perspek-
tywy, uwzglednienie rozréznienia pomiedzy peryferyjnym i centralnym
polem widzenia oraz ostro§cia prezentowanych planéw. Nie upowsze-
chnito si¢ natomiast, wyrazne w awangardowych nurtach sztuki, znie-
sienie zwigzku pomigdzy przedmiotem a jego ksztattowaniem plastycz-
nym.
Dzieki samej technice filmowej i telewizyjnej mozliwe sa takie dzia-
tania, ktére sytuuja przedsiewzigcia filmowe blisko wspdtczesnych sztuk
plastycznych. Na ta§mie filmowej w postaci rozrzuconych ziaren §wiat-
loczutych zwiazkéw i na ekranie telewizyjnym w analogiczny sposéb,
wykorzystujac ziarnisto§¢* (w nowej technice telewizoréw, ktérych ekrany
budowane sa na bazie cieklych krysztatéw, okresla si¢ to jako pixele)
realizuje sie w naturalny spos6b impresjonistyczne rozbicie kazdego
z koloré6w na barwy podstawowe; znajduje tu réwniez zastosowanie
zasada relatywizmu barw. Wprowadzenie wymiaru czasowego w dziele
kinowym lub telewizyjnym powoduje, ze postulat Pabla Picassa, by
przedstawiaé przedmiot z wielu rzutéw jednoczesnie i tym samym zblizyé
si¢ do autentycznego do$wiadczenia podmiotu ogladajacego dany przed-
miot, jest realizowany w filmie z samej jego istoty. Wraz z przesuwem
kamery (co wida¢ zwtaszcza na filmach artystycznych, gdzie nie stosuje
sig tradycyjnych ujeé) zmienia sig réwniez ,,punkt kompozycyjny”, na
ktérym skupiamy uwage, podobnie jak przy percepcji rzeczywistosci, co
Paul Cézanne oddat w swoich obrazach stosujac ruchomg perspektywe
(wiele punktéw zbiegu — w kazdym z punktéw kompozycyjnych dla
perspektywy tréjwymiarowej). Podobnie rzecz si¢ ma z rozréznieniem na
peryferyjne i centralne pole widzenia oraz zmianami ostro$ci prezentacji
planéw, realizowanymi w naturalny sposéb w sztuce filmowej i wykorzys-
tywanymi artystycznie przez wielu twércdw. Z tego punktu widzenia,
aby postuzy¢ sie stowami Wiadystawa Strzeminiskiego, sztuka filmowa

# V. Flusser, op. cit.
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i telewizyjna stanowi kolejne ogniwo w ,,rozwoju w kierunku coraz to
dalszego realizmu”*,

Czyz jednak w tym wypadku ten ,,coraz to doskonalszy realizm” nie
prowadzi do pozbawienia widza filmowego lub telewizyjnego mozliwosci
tej szczegdlnie twodrcze] aktywnoscei, jaka jest 1 byta dla ogladajacego
dzieto sztuki plastycznej rekonstrukcja mozliwych zdarzen i samodzielne
tworzenie w wymiarze czasowym?®® Dzi§, pomimo najnowszych préb
stworzenia kina, w ktérym widzowie glosujac demokratycznie wybieraliby
sekwencije scen, ktore chcieliby obejrze¢, twérca filmu prowadzi zwykle
biednego, biernego widza jak na sznurku. Jego rola nadal jest jednak
mato tworcza, sprowadza sig bowiem tylko do wyboru §ciezki algorytmu,
ktory zbudowat ktos inny.

Moze jednak zabierajac jedna z dostgpnych form aktywnosci, film
rozwinat inng? CzyZz happening nie udaje si¢ znacznie lepiej na ekranie
kinowym lub telewizyjnym? Zaskakiwanie jest przeciez podstawowg
filmowa metoda, umozliwiajaca trzymanie widza w napigciu®’. Zaskaku-
jace sceny to najczgSciej te, w ktorych gra znaczen wynika z interpretacji
w wymiarze czasowym terazniejszo$c-przeszio$C: stereotypowe sytuacje
(filmowe, kulturowe itd.) i ich modyfikacje, transpozycje sytuacji znacza-
cych kulturowo, nietypowe ujecia zderzajace si¢ z dawnymi przyzwycza-
jeniami odbiorczymi itd. Tylko dzigki ewentualno$ci przedstawiania zda-
rzefi w porzadku czasowym pojawily si¢ tego typu mozliwoSci inter-
pretacyjne®.

Jedynie doprowadzone w sztukach plastycznych do ekstremum znie-
sienie zwiazku pomiedzy przedmiotem a jego ksztattowaniem plastycznym
nie ujawnito sie¢ w calej ostrosci w nowych mediach®. Stoja temu na

* W. Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1958.

¥ W sposéb znacznie bardziej kategoryczny pisze o tym Thomas Wimmer w eseju
. Fabrykowanie fikcji? Préba opisu filmu i obrazéw cyfrowych”, zamieszczonym w powyzej
cytowanym zbiorze Po kinie? - ,zanikaja pauzy (...) niezbgdne do kreatywnego prze-
tworzenia tego, co postrzegane”,

3 R.W. Kluszczydski w ,,Uwagach na temat...
perymencie.

37 W happeningu chodzi oczywicie nickiedy réwniez o wywotanie aktywnego w prak-
tycznym sensie uczestnictwa w sytuacji, lecz nie to jest zapewne najwazniejsze.

¥ W tym punkcie film kinowy i telewizyjny staje si¢ spadkobiercy tradycji teatru.
Znacznie wigksze techniczne mozliwosci filmu przesadzaja jednak o szerszym i bardziej
réznorodnym wykorzystywaniu tego typu gry senséw.

¥ Roman Jakobson w eseju zamieszczonym w zbiorze W poszukiwaniu istoty jezyka
(M.R. Mayenowa (red.), PIW, Warszawa 1989, t. 1, 5. 80) twierdzi, ze préby tworzenia

”

, op. cit., pisze o podobnym eks-
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przeszkodzie zapewne znacznie silniejsze przyzwyczajenia odbiorcze niz
te, ktore wynikajg ze §wiadomosci historycznej. Sa one zwiazane przy-
puszczalnie z tym, Ze caly otaczajacy nas §wiat nieomal natychmiastowo
interpretujemy przez proby nadania mu sensu. O tej naturalnej i zawsze
obecnej tendencji pisze rowniez Gadamer: ,,Zdumiewajaco naiwng forma
przedmiotowego upojeciowienia jest stawianie w obliczu obrazu pytania
o to przede wszystkim, co tu zostalo przedstawione. (...) Zachowujemy
to zawsze w naszym postrzeganiu, jezeli jest to dla nas rozpoznawalne”*.
Ta cecha sztuki filmowej odsyla nas do bogatej tradycji sztuki przed-
stawiajacej. Mimo ze — zdaniem Gadamera — zachowanie zwiazku po-
miedzy przedmiotem a jego ksztaltowaniem plastycznym nie jest kon-
stytutywna cecha sztuki, to jednak wptywa ono na specyficzng tatwosé
jej odbioru i tworzenie wspélnoty obejmujacej szerokie kregi odbiorcéw.

filméw w pelni nieprzedstawiajacych podejmowane byly w Rosji, w poczatkach istnienia
kina. Spotkaty si¢ one jednak z catkowitym niezrozumieniem nawet ze strony oséb entuz-
jastycznie nastawionych do sztuki abstrakcji. Jakobson okreslit to jako ,,szum wizualny”.
Dzi$§ w kinie istnieje nurt filméw abstrakcyjnych, ktére jednak nie posuwaja si¢ do calkowitej
rezygnacji z tego zwiazku.

“ H.-G. Gadamer, op. cit., s. 50.



