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Wstep

Filozoficzny projekt Jacques'a Ranci¢re’a cechuje metodologiczna konsekwen-
cja zaréwno w odniesieniu do omawianych przez niego zagadnien, jak i w za-
kresie konstrukcji wykorzystywanych narzedzi teoretycznych. Mimo ze on sam
mogtby nie zgodzi¢ si¢ z odczytaniem jego calosciowego dzieta w kluczu spéjne;j,
linearnej progresji, to jednak retrospektywna analiza jego prac pozwala wyraz-
nie zarysowac stale obecne i metodycznie rozwijane w nich tematy i pojecia. Na
wstepie warto zaznaczyé, ze to, zakrojone na obszerna skale, przedsigwzigcie filo-
zoficzne cechuje Kantowska z ducha ambicja catosciowego ujecia dziejéw, z préba
syntezy i przemy$lenia granic migdzy wymiarem ontologicznym a epistemolo-
gicznym. To niezwykle trudne do realizacji zadanie, rozrastajace si¢ w analizg sze-
roko pojmowanej aktywnosci ludzkiej, Ranciére podejmuje dwukierunkowo. Po
pierwsze skupia si¢ na nowym odczytaniu historii (wraz z samg jej definicja), co
znajduje swéj wyraz w inicjowaniu krytyczno-genealogicznych analiz historycz-
nych mechanizméw warunkowania i formowania podziatéw spoteczno-politycz-
nych. W takiej perspektywie pisze swoja pierwsza wazng pracg, Noc proletariuszy?,
w ktorej poddaje namystowi XIX-wieczna rewolucj¢ robotnikéw francuskich.
Praca ta nie stanowi jednak wytacznie historycznej rekonstrukeji ruchu wyzwo-
lericzego, lecz przede wszystkim odkrywa warunki mozliwosci, ktére do niej mo-
gly doprowadzi¢. Ten aspekt stanowi drugi kierunek rozwoju mysli Ranciere’a.
Badajac historyczne wydarzenia w ich partykularnych kontekstach i konkretnych
uwarunkowaniach politycznych, zastanawia si¢ nad sposobami ich przekroczenia,
a wigc mozliwo$ciami zainicjowania zmian o charakterze emancypacyjnym, ktére
narodzi¢ si¢ moga w praktyce poprzez odpowiedni namyst teoretyczny. Analiza
historycznych warunkéw mozliwosci emancypacji w efekcie prowadm go do jej
wspolczesnej deﬁmql, zwigzanej z préba przemyslenia pojecia historii oraz za-
stanowienia si¢ nad moznoscia zapoczatkowania nowych warunkéw organizacji
zycia. Rozwazania te tym samym sklaniajg go coraz bardziej w strong refleksji

! Niniejszy artykut zostat opracowany na podstawie wynikéw projektu badawczego realizowanego

w ramach programu ,,Diamentowy Grant”, finansowanego ze srodkéw budzetowych na nauke
w latach 2012-2014.

% ]. Ranciere, La nuit des proletaires. Archive du reve ouvrier, Paris 1981.
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nad estetycznym wymiarem polityki oraz polityka estetyki jako podstawowego
wymiaru ludzkiej egzystenciji.

Trajektoria myfli filozofa podaza od polityki do estetyki, przy czym trzeba za-
znaczy¢, ze nie chodzi tu o przejécie od analiz mechanizméw wtadzy do namystu
nad tym, co estetyczne czy tez artystyczne. W owym przejsciu brak jest zerwar,
co nalezy rozumie¢ dwojako. Po pierwsze, migdzy analiza wyzwolefczego ruchu
robotniczego a pdzniejszymi pracami po$wigconymi tematyce obrazu czy kina
istnieje wyrazne pokrewieristwo, sytuujace si¢ w nierozerwalnym zwiazku pola
polityki i estetyki. Po drugie, migdzy tym, co polityczne, a tym, co estetyczne, na
poziomie samej definicji nie istnieje zadna jasno ustalona granica, gdyz nie tylko
zawieraja si¢ one w sobie nawzajem, lecz stanowia wewnatrz nich samych nie-
usuwalny rdzer, ktéry konstytuuje mozliwo$¢ ich istnienia. Przyjmujac Kantow-
ska definicje estetyki jako fundamentalnego wymiaru czasowo-przestrzennego,
apriorycznie warunkujacego poznanie i doswiadczenie, Ranciére wywodzi z niej
i na niej skupia sedno wszelkich politycznych rozwazan.

Kazda praca Ranciére’a wpisuje si¢ w owg estetyczno-polityczng dialektyke,
jednocze$nie problematyzujac samo jej rozumienie, ktore w historii nauk hu-
manistycznych spowodowalo wiele nieporozumien i konfliktéw dotyczacych
sposobéw definiowania poszczegdlnych jej cztondw. Przyczynito si¢ to takze do
ugruntowania powszechnych podzialéw w sztuce, jej historii oraz sposobach my-
$lenia o niej. Dotyczy to réwniez bezposrednio tematu kina, ktdremu poswie-
cony jest niniejszy tekst. Proponuj¢ w nim przeprowadzi¢ prébe rekonstrukgji
Ranci¢re’'owskiej mysli teoretyczno-filmowej, ktérej lepsze zrozumienie wymaga
zarysowania zrédet, z ktérych si¢ ona wywodzi. Z jednej strony mam tu na mysli
swoiscie redefiniowany przez Ranciére’a zestaw pojeé, w sktad ktérego wchodza
takie terminy, jak polityka, estetyka, sztuka czy historia. Z drugiej za$ Ranciére
czerpie bezposrednio inspiracje z mydli innych teoretykéw — Jean Epsteina oraz
Gillesa Deleuzea, ktdéry dla mozliwosci wspdtczesnego filozofowania o kinie
wydaje si¢ by¢ postacia kluczowa. Ranciere podejmuje szereg watkéw zawartych
w dwutomowym Kinie’, a nastgpnie proponuje ich autorska reinterpretacje, ktéra
nosi $lady jego wezesniejszych, polityczno-estetycznych rozwazai. W ten sposéb
na gruncie kina splata si¢ jego autorski projekt filozoficzny z Deleuzjariska teoria
kina obrazu-ruchu i obrazu-czasu, ktéra po dzi$ dziedt wywiera duzy wptyw na fi-
lozof6éw i stanowi konieczny punkt odniesienia dla teoretykdw, inicjujacych préby
filozoficznych rozwazan nad sztuka ruchomych obrazéw.

Etyka, polityka, estetyka

Wspomniana dwukierunkowo$¢ analiz Ranciére’a stanowi zawsze niero-
zerwalny mariaz trzech kluczowych dla jego filozofii poje¢ — polityki, estetyki
i etyki. Ow pojeciowy trojkat tworzy podstawowy ,,stelaz” jego mysli i do niego

> G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, ttum. J. Marganski, Gdarisk 2008.
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daja si¢ sprowadzi¢ prowadzone przezen partykularne analizy z pogranicza sztuki,
kultury czy polityki. W swoich ksiazkach autor Dzielenia postrzegalnego przede
wszystkim problematyzuje i buduje definicje dwéch pierwszych wymienionych
terminéw, jednak warto podkresli¢, ze catosci jego dzieta patronuje stale obec-
na etyczna idea odbudowy wspdlnotowego istnienia ludzi. Wszedzie tam, gdzie
Ranci¢re podejmuje temat emancypacji czlowieka z mechanizméw ujarzmiania,
docelows jej realizacja ma by¢ mozliwos¢ swobodnej i dyssensualnej* produkcji
wspdlnoty. Zrozumienie historycznych mechanizméw upolityczniania i wyswa-
badzania si¢ zycia z okowéw dominujacej wladzy, czy to politycznej, czy rynkowe;,
jest w tym sensie dla niego zagadnieniem fundamentalnym. Po$wigcajac si¢ mu,
Ranci¢re jednoczesnie konstruuje swéj whasny zestaw pojeé, w ktdrym kluczowe
terminy, takie jak polityka, estetyka czy sztuka, nabieraja nowego znaczenia.

Na poczatku tekstu Od polityki do estetyki?, bedacego podsumowaniem tra-
jektorii prowadzonych badan, Ranciere podkresla, ze nigdy nie przeszedl w swo-
ich analizach od pola politycznego do estetycznego, a tym samym nie mozna go
nazwa¢ bardziej filozofem polityki niz filozofem sztuki’. Mdéwienie o zwrotach
czy zerwaniach w jego przypadku jest nieporozumieniem, gdyz on sam w swojej
pracy skupia si¢ na problematyzacji dialektyki pojeé, ktdra zawsze jest w jakim$
sensie falszywa, gdyz pojecia nie sa sobie nigdy dokladnie przeciwstawne. Tym,
co go od zawsze zajmowalo, bylo podejmowanie préb ,przeksztalcenia kategorii,
przez ktére pojmujemy stan polityki oraz stan sztuki i poprzez ktére rozumiemy
ich genealogi¢™. Projekt Ranciére’a, zanim bedzie mégt zmierzy¢ si¢ z problemem
politycznego i estetycznego oddzialywania obrazu/kina i jego mocy produktyw-
nej, musi przepracowaé status samych pojeé, ktdre postuza mu za teoretyczne
narz¢dzie analiz. Zanim zblizymy si¢ wiec do tematu kina, obrazu oraz sztuki
wyjasni¢ wypada éw szczegblny zwiazek polityki z estetyka, kedry stoi u podstaw
redefinicji wszelkich podejmowanych przez Ranci¢re’a zagadnien.

Polityka — jedno z podstawowych poje¢ w jego stowniku filozoficznym — nie
jest zwyczajnie polem bezposredniego sprawowania wladzy ani legitymizujacym
si¢ prawem mozliwosci uzycia fizycznej przemocy. Stanowi ona (re)konfiguracje

¢ Zfrancuskiego ,dissensus”, ktdre jest pojeciem (meta)politycznym stosowanym przez Ranciere’a w od-
niesieniu do wlasciwego rozumienia budowy demokratycznych wspélnot. Dyssens dazy do odkrycia
rzeczywistego Zrodia nieréwnosci spofecznych i zaproponowania nowej organizacji rzeczywistosci,
aby konflikty mogty zosta¢ lepiej zrozumiane i zazegnane. Przeciwwaga dla pojecia dyssensu jest
konsens, ktéry filozof rozumie jako polityczng gre podtrzymywania konfliktéw spoteczno-politycz-
nych tak, by pozér ich rozwiazywania mégt legitymizowa¢ skutecznos¢ wadzy. W $wiecie polityki
najlepiej widoczne jest to w retoryce politykéw, ktérzy swoja pozycje ideowa, etyczng i polityczng
ustanawiaja nie w probie odszukania rzeczywistych Zrédet probleméw, lecz w relacji do opozycyjnych
partii, wobec ktérych tatwiej wytworzy¢ jest spéjny ideowo wizerunek polityczny. W ten sposéb
konflikt nie ma by¢ nigdy rowiazany, lecz stale reprodukowany dla celéw podtrzymywania wiadzy.
Zob. J. Ranciere, Disagreement: Politics and Philosophy, ttum. J. Rose, Minneapolis 1998, (rozdziat 5,
Democracy or Consensus, s. 95-123).

> Zob. J. Rancitre, Od polityki do estetyki?, [w:] idem, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka,
thum. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Krakéw 2007, s. 37-55.

¢ Ibidem, s. 37.
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najbardziej elementarnych form materialnych i poznawczych, ktére zaposredni-
czaja i warunkuja ludzkie do§wiadczenie i myslenie. To, co Ranciere rozumie pod
pojeciem polityki, jest wigc nie tyle aktywnym egzekwowaniem wiladzy czy zesta-
wem technik i praktyk rzadzenia, ile sposobem odpowiedniego rozdysponowania
wspdlnie zajmowanej przez ludzi przestrzeni i dzielenia czasu. Istota mechani-
zméw politycznych jest wigc takie zarzadzanie fizycznymi parametrami zycia jed-
nostek i grup, aby rzeczywista interwencja nie musiata mie¢ miejsca.

W istocie polityka nie jest sprawowaniem wtadzy ani walka o wladze.
[...] Polityka polega na rekonfiguracji podziatu zmystowosci definiujacego,
co jest wsp6lne dla danej wspélnoty, na wprowadzaniu tam nowych pod-
miotéw i przedmiotéw, uwidacznianiu tego, co nie byto widoczne, oraz na
ujmowaniu jako istoty méwiace tych, kedrzy byli postrzegani jako hatasli-
we zwierzeta.

W tym miejscu odslania si¢ tez estetyczne rozumienie polityki przez Ran-
ciere’a, ktore dotyczy z jednej strony tego, co jest widzialne i postrzegalne, a z dru-
giej samej dyskursywizacji widzialno$ci — zarzadzania sposobami, w jakie widzial-
no$¢ jest umozliwiana i do$wiadczana przez podmioty patrzace.

Mechanizmy polityczne dziataja na dwéch, potaczonych ze soba poziomach
— materialnym i zmystowo-dyskursywnym. Mozna je w przyblizeniu przyréwnacé
do Marksowskiej bazy i nadbudowy, jednak nie odseparowywujac ich od siebie
w ich roztacznym rozumieniu. Pierwszy poziom dotyczy narzuconej z géry konfi-
guracji przestrzeni oraz czasu, ktére dane sa jednostkom spoteczenistwa w sposéb
bezposredni. Odnosza si¢ do fizycznej rzeczywistoéci i decydujg o tym, kto, kiedy
i w jaki sposéb moze ja zgodnie z prawem, konwencjami czy umowami spolecz-
nymi zaludnia¢. Drugi za$ poziom jest jej pochodng i determinuje mozliwosci
dyskursywne czy percepcyjne jednostek, ktére poddane zostaly materialnym
ograniczeniom. W uproszczeniu poziom ten dotyczy sposobéw bycia i do§wiad-
czania rzeczywistosci, ktdre zgodnie z mechanizmami politycznymi powinny i§¢
w parze z ustalonym podziatem przestrzeni i czasu w ich charakterze zaréwno
publicznym, jak i prywatnym.

Na tym wlasnie polega nierozdzielno$¢ polityki i estetyki oraz ich wzajemne
wspéltworzenie. Polityka — jako praktyka sprawowania wladzy i egzekwowania
prawa — moze sprawnie funkcjonowa¢ tylko wtedy, gdy symboliczny zestaw re-
gut postgpowania, zakazéw i przyzwolen zbiega si¢ ze sposobem organizacji pola
estetycznego, ktorego podmioty dosw1adczajq i za sprawa ktérego rozumieja i na-
zywaja rzeczywisto$¢. Podejmujac si¢ tematu sztuki, Ranciére przeszczepia na jej
pole swoje rozwazania polityczno-estetyczne, dodatkowo Wzbogacajazc je o nowe
rozumienie zaréwno sztuki wspélczesnej, jak i historii jej estetycznych (a wige
u zarania politycznych) podziatéw. Kluczowa kwestia, ktéra bedzie go zajmowaé
w przypadku kina jest jego produktywna moc, ktéra wiaze si¢ bezposrednio z po-
litycznym potencjatem obrazéw i aspektem pragnienia. To, co polityczne, w od-

7 ]. Ranciere, Estetyka jako polityka, s. 24-25.
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niesieniu do kina bedzie on pojmowat w perspektywie zerwania z dominujacymi
schematami reprezentacji, a wigc bedzie to moc estetycznego wyzwolenia z fabuty
przedstawieniowej — zaréwno w zakresie schematéw gatunkowych (poziom dziet
filmowych), jak i historii dyskursu o samym kinie, ktdry jawi si¢ pod postacia
swoistej fabuly (poziom jezyka historii kina w kluczu ewolucji jego form wyrazu).

Sztuka jako dzielenie postrzegalnego

Sztuka w rozumieniu francuskiego filozofa jest dzieleniem pola postrzegalno-
§ci, dotyczy wigc sposobéw istnienia przedmiotéw oraz ich percepcji. To wspélne
dla kazdego rodzaju sztuki pole istnienia jest miejscem taczacym je z problemem
budowania wspélnoty oraz momentem jej politycznej ingerencji. Ustalajac ogdlna
definicj¢ sztuki w jej potencjale ingerencji w porzadek przestrzenno-czasowy oraz
zdolnosci zawieszania i dzielenia codziennego do§wiadczenia zmystowego, Ran-
ciere wyrdznia trzy mozliwe rezimy jej identyfikacji®. Rozpatrujac kolejno kazdy
z nich, analizuje warunki mozliwosci istnienia sztuki oraz wyznacza kategorie,
ktére pozwalaja zdefiniowa¢ dany obiekt jako dzieto sztuki.

W pierwszym, etycznym rezimie sztuka nie istnieje w swojej autonomii, ani
jako taka, lecz jest silnie zalezna od kategorii prawdy i dobra, ktére sa jej na-
rzucone. Wytworzony przedmiot jest o tyle mozliwy do przyjecia jako sztuka
(na tym etapie rozumiana jeszcze jako rzemiosto), o ile jego forma i tre$¢ nie
ktéca si¢ ze spolecznym wyobrazeniem o idei, ktéra reprezentuje, oraz jesli nie
narusza powszechnie akceptowanego kodeksu etycznego. Na tym etapie trudno
jest mowi¢ o twdrczosci artystycznej, gdyz przedmioty jej pracy sa wypadkowa
tego, co mozna pomysle¢, pokaza¢ i co w dominujacym porzadku spotecznym
moze by¢ zaakceptowane. Innymi sfowy méwiac, nie istnieje sztuka jako odrgbna
dziedzina ludzkiej aktywnosci, istnieja natomiast sztuki, ktére cisle wspStpracuja
z politycznym (a takze religijnym czy obyczajowym) porzadkiem, stanowiac jego
przedtuzenie i bezposrednio si¢ z niego wywodzac. Sztuka dopiero zaczyna si¢
stwarzaé, uczac si¢ swoich mozliwosci i przyswajajac prakeyki artystyczne, ktére
postuza nastgpnie do kodyfikacji jej odr¢bnego jezyka. Etyczny rezim mozna tak-
ze rozumie¢ na wzor Platoriskiego postrzegania organizacji spotecznej, w ktérej
artysci nie cieszg si¢ uznaniem, gdyz zajmuja si¢ jedynie nasladowaniem rzeczy-
wistosci, ktdra sama w sobie przystania $wiat idei. Uprawiajac sztuki, zajmuja si¢
wigc powielaniem iluzji, kopiuja to, co samo w sobie jest juz nieudolna kopia.

Kolejny rezim zrywa z kategoriami etycznymi, wzglednie uniezaleznia si¢ od
uwarunkowan zewngetrznych i przenosi praktyke artystyczna do wyodrgbnionego
juz pola sztuki, w ktérym rzadza ustalone zasady przedstawiania. Dzieto sztuki

8 Zob. Ibidem, s. 28-29. Uzywam terminu ,rezim” zamiast ,,porzadek”, jak francuskie ,regime” oddaja
ttumacze Estetyki i polityki. Obydwa stowa, posiadaja pewna wspélna pule znaczeniowa i odsytaja do
aktu porzadkowania, ale ,rezim” zyskuje dodatkowa wymowg poprzez swoje konotacj¢ z motywem
wladzy/przemocy. Rezimy sztuk nie dotycza po prostu porzadkowania wewnatrz nich samych, niena-
rzuconego z gory, ale sa wlasnie z zewnatrz inicjowane i historycznie/politycznie warunkowane. Stad
uwazam za stuszniejsze dostowne przetozenie Ranci¢re’owskiego terminu.
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moze istnie¢ tu tylko wtedy, gdy spetnia odgérnie narzucone kryteria i podaza za
wyznacznikami konwencji artystycznych. Ten rezim identyfikacji Ranciere nazy-
wa przedstawieniowym (lub poetycznym, w znaczeniu wytwarzania — od poesis).
Wywodzi si¢ on z rozumienia sztuki, na wzdr Arystotelesowski, w kt6rym nad-
rz¢dna kategoria jest mimesis. Polega ona na wiernym nasladownictwie, ktére nie
oznacza jednak kopiowania $wiata, ale zgodne podazanie za wyznacznikami for-
malnymi, ustalajacymi jedyne wlasciwe sposoby istnienia sztuk. W tym rezimie
sztuka skupia si¢ na samej sobie, kodyfikuje swdj jezyk i ustala hierarchie dozwo-
lonych tematéw oraz srodkéw artystycznego wyrazu, ktdre im odpowiadaja.

Rezim ten prowadzi on do trzeciego, estetycznego rezimu sztuki, ktdry jest
zniesieniem tak rozumianej hierarchii. Opiera si¢ ponadto nie tyle na samym spo-
sobie nowego wytwarzania sztuki ile na sposobach i mozliwosciach jej istnienia
w polu politycznym i spoteczno-kulturowym. ,Wtasciwosci bytu nalezacego do
estetycznego porzadku sztuki nie pochodzg juz od kryteriéw doskonatosci tech-
nicznej, ale z przypisania do okreslonej formy zmystowego odbioru.” Sztuka nie
stara si¢ juz skupia¢ wyltacznie na sobie samej, izolujac si¢ od $wiata zewngtrznego
i kodyfikujac formy wyrazu, lecz wchodzi ze $wiatem w relacje aktywnego od-
dzialywania. Nie stara si¢ jednak oddzialywa¢ na §wiat poprzez jednokierunkowe
zabiegi modyfikacji przestrzeni i czasu. Sama w sobie przechodzi stale modyfika-
gje, a dzielac postrzegalne, rekonfiguruje wlasna pozycje jako sztuki.

Politycznos¢ sztuki jest w rozumieniu Ranciére’a jej stala produktywnoscia
w obszarze dzielonej spotecznie i politycznie przestrzeni i czasu. Niemozliwos¢
skodyfikowania praktyk artystycznych zapewnia w sztuce mozliwo$¢ statej repro-
dukeji, w przeciwnym wypadku granice oddzielajace ja od zycia bylyby znane,
niezachwiane i skoriczone. Sztuka, chcac sprawowa¢ polityczne funkcje, musi by¢
takze czym$ innym w swoim niedookresleniu, musi pozostawial stale otwarta
pusta przestrzeri, niemozliwa do ostatecznego wypetnienia znaczacymi. ,,Polity-
ka, a raczej metapolityka sztuki w estetycznym porzadku sztuki jest okreslona
przez ten fundujacy paradoks: w tymze porzadku sztuka jest sztuka, o ile jest
réwniez nie-sztuka, czyms$ innym niz sztuka.”® Tego paradoksu nie nalezy ro-
zumie¢ jako klgski sztuki w niemozliwosci jej ostatecznego zdefiniowania wha-
snych praktyk oraz oddzialywania na $wiat i zycie czowieka. W rzeczywistosci
owa niemoc jest konstytutywna dla istnienia sztuki, ktéra moze stawac¢ si¢ sztuka
jedynie w perspektywie kreowania probleméw, prébie nieskoriczonego pogodze-
nia materii z jezykiem czy cztowieka ze $wiatem (zaréwno symboli, jak i przyro-
dy). Niemozliwo$¢ okreslenia statusu sztuki wynika tez z innej jej cechy — wolnej
woli. Sztuka, oprécz koniecznosci reprodukowania si¢ poprzez state tworzenie
przestrzeni zgrzytu, z drugiej strony niczego jako tako nie pragnac, nie posiada
okreslonego zestawu cech, postulatéw, srodkéw wyrazu. Politycznos¢ wiaze sig
tu z obojetnoscia oraz programowsa bezprogramowoscia. ,,Sztuce, ktéra uprawia
polityke, unicestwiajac siebie jako sztuke, przeciwstawia zatem sztuke, ktdra jest

> Ibidem, s. 29.
10 Tbidem, s. 33.
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polityka, pod warunkiem, ze absolutnie powstrzyma si¢ od jakiejkolwiek inter-
wencji politycznej.”"!

Charakter wspélczesnych artystycznych obrazéw, kedre Ranciere analizuje
w Losie obrazéw oraz kina, ktéremu poswiccil prace La fable cinématographique,
doktadnie odzwierciedla logike estetycznego rezimu sztuki. Wazniejsza od sa-
mych analiz twérczosci filmowej jest tu perspektywa teoretycznego ogladu, kt6-
ra definiuje Ranci¢re’owska mysl teoretyczno-filmowa. Kino, jego zdaniem, jest
najlepszym przyktadem mozliwosci obalenia przedstawieniowego rezimu sztuk
i najdoskonalszym kandydatem do inicjowania estetycznej rewoludji.

Logika obrazu — Ranciére a Deleuze

Tematowi obrazu i jego wieloaspektowej funkeji w polu sztuki Ranci¢re po-
swigcit tekst zatytutowany Los obrazéw'?. Zaproponowana w nim definicja sta-
tusu oraz funkcji obrazu daje si¢ wyprowadzi¢ z koncepcji estetycznego rezimu
sztuki, ktéry stanowi wyraz odrzucenia historycznej periodyzacji i udaremnienie
rezimu przedstawieniowego. Jakikolwiek porzadek obrazowosci [fr. imagéizé] nie
jest tu bezposrednio wynikiem swojego przeznaczenia czy mozliwego do logicz-
nego wyprowadzenia zwiazku z przeszloscia. Tworzy si¢ on na przecigciu rézno-
rodnych konstelacji, ktore faczg ze soba wielo$¢ elementéw, takich jak: sposoby
widzenia, reprodukowania rzeczywistoéci i wytwarzania widzialnosci czy wiacza-
nia w swoja logike zaleznosci przyczynowo-skutkowych. Takie rozumienie obrazu
jest pokrewne z teorig Deleuze’a, ktéry w swojej mysli filmowej dokonat jego
podziatu wedtug kategorii ontologicznych (materialnych, przestrzennych) i epis-
temologicznych (czasowych, poznawczych).

Ranci¢re wykazuje szczegblne podobieristwo do autora Kina w miejscach,
gdzie analizujac film Na los szczgscia, Baltazarze Roberta Bressona, opisuje specy-
fike kinowych obrazéw:

Obraz nie jest nigdy prosta rzeczywistoscia. Obrazy filmowe sg przede
wszystkim operacjami, relacjami miedzy tym, co widzialne i tym, co
styszalne, miedzy réznymi sposobami grania z nastgpstwem wydarzen,
z przyczyng i skutkiem. Operacje te tworza rézne obrazy-funkcje, réine

znaczenia stowa ,,obraz”'3.

W przypadku kina Bressona konstrukcja obrazéw filmowych opiera si¢ na
wielopoziomowym taczeniu ze soba warstw wizualnych, dZzwickowych i jezyko-
wych. Sam sposéb ich taczenia nie opiera si¢ jednak na logice przyczynowo-skut-
kowej i daleki jest od narracyjnych wzorcéw, jakie zostaty skodyfikowane przez
klasyczne kino amerykanskie. Gléwna zasada organizujaca warstwe obrazowa
u francuskiego tworcy jest — jak sam to wyrazil — ,uczyni¢ widzialnym to, co bez

1 Tbidem, s. 36.
12 Zob. J. Ranciére, Los obrazéw, [w:] idem, Estetyka jako polityka ..., s. 43-138.
13 Ibidem s. 46.
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ciebie [rezysera] mogloby nigdy nie zosta¢ zobaczone™. Bressonowi nie chodzi
wigc o zwykle manipulowanie obrazem, gre z oczekiwaniami widza. Nie zalezy
mu takze na zwyklym eksploatowaniu mozliwosci formalnych, jakie daje kamera
i srodki filmowego wyrazu. Takie dziatanie typowe jest dla Deleuzjaniskiego kina
obrazu-ruchu, ktére w spos6b naturalny musiato przej$¢ przez etap oswojenia sig
z ruchomymi obrazami i wyczerpa¢ mozliwosci, w jakich sam ruch moze przeja-
wia¢ si¢ na ekranie za pomoca dynamiki na poziomie kadru, montazu czy ope-
rowania kamera filmowa. Rozumowaniu rezysera blizsze jest myslenie o formie
filmowej z punktu widzenia mozliwosci intelektualnego przekazu niewerbalnego,
mozliwego nie tyle do zobaczenia w samej przestrzeni czy w ruchu, ile poprzez
formy wizualne i dynamike relacji migdzy nimi. ,Widzialnosci” obrazéw Bresso-
nowskich nie nalezy rozumie¢ tu dostownie, w kontekscie percepcji wzrokowej,
lecz — jak twierdzi Deleuze — jako wizualng czytelno$¢, ktéra mozliwa jest dopie-
ro wtedy, gdy formalne komponenty filmu zrywaja z funkcjg przedstawieniowa
i ,przekraczaja wszelkie uzasadnienie narracyjne czy — ogélniej — pragmatyczne”.

To samo ma na mysli Ranciere, kiedy odrzuca mozliwo$¢ pojmowania filméw
Bressona w kategoriach manifestacji wlasciwosci medium kinowego. W zamian
proponuje spojrze¢ na nie jako na pewien zestaw operacji, ktére problematyzujg
pojecie obrazu jako takiego, odnoszac jego wizualng warstwe do kontekstu zmy-
stfowego, materialnego i znaczeniowego. Bresson konstruuje obrazy, jednoczesnie
ukazujac sposoby ich tworzenia. Pokazujac widzenie, tym samym wskazuje na
konteksty niewidzialne, ktére warunkuja do§wiadczanie obrazu. Tym samym zaj-
muje on stanowisko artysty, ktdry tworzy obrazy i jednocze$nie za posrednictwem
medium kinowego teoretyzuje na ich temat. Méwi takze o tym, jak s one produ-
kowane i gdzie nalezy szuka¢ punktu produkcji ich znaczen, tego, jak moga one
by¢ inaczej ujmowane, a nie tego, jak po prostu one istnieja.

W ujeciu Deleuze’a i Ranciére’a zgodnosé w odniesieniu do statusu kina wy-
stgpuje przede wszystkim w jego aspekcie produktywnym, ktéry moze objawi¢
si¢ tylko wtedy, gdy obrazy zarzuca logike przedstawieniows i odkryja swoja po-
tencjalnos¢. W przeciwienistwie jednak do Deleuze’a u Ranciére’a status obrazu
(kinowego) nie jest z géry dany i sprowadzalny do podstawowych, uniwersalnych
jednostek elementarnych. Nie jest tez przede wszystkim po prostu taki, jaki jest,
bezposrednio obecny i niezaposredniczony jezykowo. Obydwaj teoretycy twier-
dza, ze obrazy maja moc sprawcza i w swoisty dla siebie sposéb przemawiaja. To
jednak, w jaki sposéb obrazy méwia, jest przez nich inaczej pojmowane. Wyni-
ka to by¢ moze z faktu, ze praca Deleuze’a jest swego rodzaju podsumowaniem
stulecia istnienia kina, skupia si¢ na klasyfikacji obrazéw takich, jakie one byty.
Ranci¢re natomiast zorientowany jest na przyszfo$¢ kina, na to, jakie moze ono
by¢, co zawsze rodzi konieczno$¢ odrzucenia spéjnej narracji historycznej dla ce-
16w nowego pomyslenia tego, co dopiero moze nadejs¢.

1 R. Bresson, Notes on Cinematography, trans. J. Griffin, New York, s. 39.
5 G. Deleuze, Kino..., s. 24.
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Réznice migdzy obydwoma filozofami wyst¢puja takze na poziomie samego
podejscia do charakteru obrazu. Zdaniem Deleuze’a obraz przemawia swoja wizu-
alng obecnoscia, za posrednictwem samych form, ktére, mimo iz tworza pewnego
rodzaju jezyk, z jezykiem méwionym czy pisanym nie maja nic wspélnego. Takie
podejscie jest nie tylko antysemiologiczne, ale takze konstruuje kategori¢ obrazu
w jego istocie. Obrazy posiadaja esencjg, ktéra w skrdcie mozna odnies¢ do ich
nieprzechodniego, wizualnego charakteru. Deleuze chce widzie¢ w obrazach ich
bezposrednie oddziatywanie, ktérego moc ukryta jest w samej obecnosci tego,
co widzialne. To za$, co odréznia od siebie obrazy, nie zawiera si¢ w réznicy ich
znaczen, lecz w réznicy obrazéw, ktére zawieraja w sobie inne obrazy. Podstawo-
wa jednostka jest tu najmniejszy element strukturalny, ktéry posiada charakter
wizualny. To on stanowi obraz sam w sobie, ale tez moze miesza¢ si¢ z innymi,
tworzac obrazy, ktére w réznorakich proporcjach nasycenia wystgpuja w kinie.
W kazdym wypadku obraz sktada si¢ z catostek, ktére odnosza si¢ do catosci oraz
z niej si¢ wywodza'®.

Deleuze, doprowadzajac obraz do jego strukturalnych czastek elementarnych,
za jednym zamachem rezygnuje z potrzeby jego uhistorycznienia (jego podejscie
jest zasadniczo transhistoryczne) oraz odrzuca perspektywe podmiotows, zaréw-
no w postaci widza, jak i twércy. Jezeli w jego teorii obraz znaczy, to dzieje si¢ tak
ze wzgledu na jego réznice w stosunku do innego obrazu, a nie dlatego, ze jest
elementem odnoszacym si¢ do rzeczywistosci zewngetrznej czy czasu w sensie hi-
storycznym. Wizualna forma obrazéw kinowych ma tu charakter autonomiczny
i niezaposredniczony, a istniejac pozahistorycznie i w sposéb uniwersalny, niejako
tworzy podmioty, przeksztalcajac je w obrazy. Jezeli mozemy nawet méwic o wy-
stgpowaniu w teorii Deleuze’a perspektywy podmiotowej, przyktadowo w obra-
zie-percepdji, to nie jest ona jednak zsubiektywizowana perspektywa ogladu rze-
czywistosci. Stanowi¢ ma wyraz obiektywnej wizji mysli. Podmiotem owej mysli
nie jest jednak konkretny czlowiek, lecz samo kino jako obraz uprzywilejowany.
To mechanizm kinematograficzny ustanawia obraz mysli na poziomie uniwer-
salno-abstrakcyjnym. Perspektywa podmiotowa jest w tym przypadku nieistotna
i wtérna (cho¢ niepominicta). Dla potwierdzenia tego stanowiska przytoczmy
fragment, w ktérym Deleuze objasnia status obrazu-percepcji, postugujac si¢ opi-
sem praktyki artystycznej Dzigi Wiertowa:

spowolnienie, przyspieszenie, nakladka, fragmentacja, opdznienie, mi-
kroujecie. Nie jest to ludzkie oko, choéby udoskonalone. Bo jedli ludzkie
oko niektdre z tych ograniczed moze przezwycigzy¢ tylko za pomocy apa-
ratéw i narzedzi, to istnieje takie, ktdrego przezwycigzy¢ nie moze, ponie-
waz jest ono jego warunkiem mozliwosci — to jego wzgledna nieruchomogé
jako narzadu odbiorczego, ktéra sprawia, ze wszystkie obrazy réznia si¢
z wyjatkiem jednego jako uprzywilejowanego".

16 Tbidem, s. 21-24.
17 Tbidem, s. 92.

158 PAN@PT'KUM ...........................................................................

taczenia



Jakub Morawski

Kinowy obraz-percepcja jest obrazem czystym, jego warunkiem mozliwosci
jest sama wizualno$¢, swiadomo$¢ kina, nie za$ umyst i swiadomos$¢ widza,
twércy filmowego czy krytyka. Status podmiotu (artysty, widza) jest tu niejako
podrzedny, wpisany w obraz. Niejasna za$ pozostaje kwestia ewolucji obrazéw
poza jednym, przytoczonym przez Deleuze’a, cigciem, rozdzielajacym kino ob-
razu-ruchu od kina obrazu-czasu. Ranciere w swojej ksigzce o kinie bedzie sig
zastanawial, czy Deleuzjaniskie rozréznienie na dwa rodzaje obrazéw rzeczy-
wiscie potrzebowato odniesienia do II Wojny Swiatowej i czy owo odniesienie
nie byto forma ,filmowej bajki Deleuze’a”, przez pryzmat ktdrej wyjasnia on
znaczenie obrazéw chocby w kinie wloskiego neorealizmu."” Trudno jest takze
wyprowadzi¢ z tej wizji potencjal produkgji kina czy tez nawiazanie do projektu
etycznego, o ktérym méwi Rancicre, lecz wydaje si¢ to pozostawaé poza ambi-
cjami autora Logiki sensu, nie moze wigc stanowi¢ przedmiotu krytyki. Tak uje-
ta propozycja Deleuze’a nie przeciwstawia si¢ tez teorii Ranciére’a z jego ujeciem
sztuki (obrazu czy kina) jako dzielenia postrzegalnego. Uwagi Ranci¢re’a z jed-
nej strony czerpia inspiracjg, a z drugiej zmieniaja perspektywe i dopetnieniaja
rozwazania autora Kina. Jednoczesnie Ranciére zwraca uwagg na koniecznogé
budowy teorii z uwzglednieniem pozycji podmiotowej jako instancji twérczej
i dazacej do wyemancypowania (a nie po prostu do bycia obrazem wesp6t z in-
nymi obrazami).

Jezeli uznamy za autorem Dzielenia postrzegalnego, ze kinowe obrazy to ,ope-
racje faczenia i roztaczania widzialnosci i znaczenia lub stéw i ich efektow, kedre
tworza i zawodza oczekiwania?, to dopowiedzie¢ nalezy, w jaki sposéb owe pro-
cedury zachodza oraz na jakich podstawach warunkowana jest ich dynamicznie
zmienna logika. Ranci¢re udziela wskazéwek na ten temat, sugerujac istnienie
potrdjnego charakteru obrazu. Laczy w ten sposéb rozwazania o charakterze on-
tologicznym i poznawczym, tym samym wpisujac w zakres widzialnosci kategorig
jezyka (literatury), wyobrazni, materialnej rzeczywistoéci oraz sposobéw tworze-
nia znaczeri na przecigciu wszystkich wymienionych elementéw. Rozszerza w ten
sposdb rozumienie obrazu w stosunku do tego, zaproponowanego przez Dele-
uze’a, skupionego na wyczerpujacej klasyfikacji w odniesieniu do estetycznych
(percepcyjnych) mozliwosci widzenia.

Obraz (artystyczny) posiada potrdjna natur¢ ze wzgledu na relacje, w jaka
wchodzi z rzeczywistoscia, oraz sposoby jej doswiadczania. Po pierwsze, jest to
relacja podobieristwa, czyli reprodukowania zaréwno $wiata zewngetrznego jak
i sposob6w jego percepcji. Film moze by¢ ogladany nie tylko wtedy, gdy spet-
nia w wigkszym badz mniejszym stopniu warunek reprodukowania rzeczywisto-
$ci, ale takze wtedy, gdy percepcja widza pozwoli na ustalenie i zaakceptowanie
podobieristw migdzy postrzeganiem codziennosci a postrzeganiem uniwersum
kinowego. Relacja podobieristwa nie musi wystgpowad na gruncie ontycznym,
ale przede wszystkim poznawczym. Po drugie, kazde podobienstwo jest z ko-

8 Zob. ]. Ranciere, Film Fables, trans. E. Battista, Oxford—New York 2006 s. 107-108, 111-112, 119.
Y J. Ranciére, Estetyka jako polityka, s. 46.
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niecznosci niepetne badZ intencjonalnie pogtebione. Obraz artystyczny konsty-
tuuje fundamentalny rozziew migdzy rzeczywistoscia i rzeczywistym poznaniem
a do$wiadczaniem sztuki (kina) w swoiscie wygenerowanej formie. Cho¢ owo
niepodobieristwo jest celowo podkreslane i tworzone przez zabiegi artystyczne,
to jednoczesnie jest przypisane do medium (kinowego). Wynika ono z tego, ze
medium niczego nie chce, niczego wigc nie odzwierciedla, a relacja mediacji jest
relacja intencjonalna, niedang z samej natury, ale swiadomie zainicjowana w akcie
tworczosci artystyczne;.

Laczac ze sobg podobienistwo i réznice jako dwa warunki istnienia obrazu,
Ranciére rozwigzuje tym samym dyskusje wezesnych teoretykéw kina, spieraja-
cych si¢ o to, czy status kina jako sztuki zagwarantowany jest przez jego zdolno$¢
do reprodukgji (nurt realistyczny) czy tez udziwniania rzeczywistosci i jej percep-
¢ji (nurt formalistyczny badz idealistyczny). Obraz kinowy znajduje si¢ zawsze po-
miedzy znakiem a materia, w przestrzeni nierozstrzygalnosci i zblizania si¢ badz
w jedna, badZz w druga strong. Wida¢ tu, jak wezesniejsze rozwazania filozofa
o politycznosci sztuki oraz jej paradoksalnym wymiarze istnienia odbijaja si¢ na
jego rozwazaniach o kinie i obrazie. Podobnie, jak kazda istniejaca forma sztuki,
kino z jednej strony poswiadcza o istnieniu rzeczywistosci materialnej i oddaje
w jakiej$ czgsci jej obecnos¢, a z drugiej — przefiltrowuje ja przez uzycie artystycz-
nych §rodkéw wyrazu. Ranciére'owskie ujecie kina jest wige pogodzeniem wizji
modernistycznej z postmodernistyczna, ukazaniem obrazéw jako jednoczesnie
mediacji i niemozliwosci jej domkniecia, przy jednoczesnym pozbawieniu ich te-
leologii (méwienia o klesce, konicu czy celu obrazéw).

Obraz (kinowy) jest zaposredniczeniem, ktére nie moze dojs¢ do skutku, po-
niewaz z jednej strony jest to niemozliwe, z drugiej za$ wcale tego nie pragnie.
Sztuka w tym znaczeniu nie powinna kierowa¢ si¢ ku dazeniom do realizacji
jakiego$ konkretnego celu (okreslonej wizji emancypacji, przeobrazenia sztuki
w zycie itd.). Powinna natomiast wyzwoli¢ si¢ z owej celowosci i wcigz $ledzi¢
obszary zycia, ktére moze podwazy¢, zredefiniowaé i ktérych postrzeganie moze
przeobrazi¢ z nieokreSlonym z géry skutkiem. Dlatego podwéjnos¢ obrazu jest
zawsze konieczna, a jego status to zawsze status pomig¢dzy, bez koniecznosci nada-
wania mu cech kleski czy koniecznosci. Nie trzeba zatem, na wzdr rozumowania
Jean — Frangoisa Lyotarda, po§wiadcza¢ o niemozliwoéci przedstawienia za po-
mocg obrazu. Rzeczywista kleska obrazu bytaby bowiem sytuacja doktadnie od-
wrotna, a wigc mozliwos¢ bezblednej przedstawialnosci za posrednictwem obrazu
kazdej rozumowej tresci czy zmystowego wrazenia.

Tak pojmowana dialektyka jest jednak nickompletnym wyjasnieniem statu-
su obrazu oraz form jego istnienia w polu sztuki. Przedstawia w perspektywie
binarnej paradoks sztuki, ktdry jest jednoczesnie warunkiem mozliwosci obrazu
i jego kleska w znaczeniu jak najbardziej pozytywnym. Nie wyjasnia jednak innej
podstawowej kwestii: co decyduje o podobieristwie i réznicy obrazéw, w jaki spo-
s6b widz odnajduje na ekranie obecnos¢, ktérej pragnie, i gdzie samo pragnienie,
ktére umozliwia ogladanie obrazéw, takze tych kinowych, jest reprodukowane?
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Jest to pytanie, ktére interesuje Ranciére’a w jego kinowych rozwazaniach, jako
umozliwiajace tworczy rozwdj sztuki filmowej i wyodrebnienie si¢ w jej polu
estetycznego rezimu kina. Celem wyjasnienia owej kwestii Ranciere proponuje
wprowadzenie trzeciego elementu konstytuujacego obraz, ktéry nazywa ,,prapo-
dobienstwem”. Jest on:

podobieristwem Zrédtowym, podobieristwem nieukazujacym repliki
rzeczywistosci, ale zaswiadczajacym bezposrednio o zaswiatach, z ktdérych
ta rzeczywisto$¢ pochodzi. To prapodobieristwo jest innoscia, ktéra nasi
wspdlczesni odnajduja w obrazie, lub ktérej zniknigcie za sprawa obrazéw
optakuja. Faktycznie nie znika ono nigdy. Nieustannie prowadzi swoja gre
w rozstepie oddzielajacym operacje sztuki od techniki reprodukgji, ukry-
wajac swoje wlasne interesy w interesach sztuki albo we wlasciwosciach
maszyn reprodukcji®*.

Owo enigmatyczne prapodobieristwo jest swego rodzaju naga obecnoscia,
poswiadczeniem o istnieniu Zrédfa obrazu, ktére nie przyjmujac zadnej kon-
kretnej formy podobieristwa z samym obrazem, musi istnie¢ w nim w postaci
gwarancji obecnos$ci. Kazdy obraz posiada swoje pochodzenie, ktére narodzito
si¢ na wzor jakiego$ prapodobieristwa. To dlatego Ranciére nie moze zgodzi¢
si¢ z twierdzeniami o $mierci obrazéw ani ich catkowitej wladzy, ktéra polega
na zerwaniu zwiazkéw z rzeczywistoscia. Status obrazu wywodzi si¢ i znajdu-
je zawsze pomiedzy znakiem a rzecza; przeistoczenie si¢ w ktdrekolwiek z nich
oznaczaloby znikniecie i niemozliwo$¢ méwienia o nim. Prapodobieristwo to
takze zZrédlowe pragnienie, ktére cho¢ nieobecne na obrazie w jego bezposred-
niej warstwie wizualnej, jest glgboko w nim zakorzenione, jako scena pierwotna
fundujaca jego istnienie.

Dopiero estetyczny przetom pozwala na oderwanie si¢ sztuki zaréwno od
rezimu znaku, jaki i rezimu eschatologii, sugerujac rewolucj¢ antymimetyczng
i demokratyczna cyrkulacje dziet sztuki. Tak wlasnie Ranciére pragnie postrzegad
kino w jego etycznym i politycznym wymiarze. Méwi o tym w pracy pod tytutem
Bajka filmowa, ktéra najlepiej problematyzuje podejécie autora do sztuki filmo-
wej i faczy je ze wszystkimi wezesniejszymi i pézniejszymi jego pracami porusza-
jacymi zwiazki polityki z estetyka.

20 Tbidem, s. 48.

2 Zob. ]. Ranci¢re, Film Fables... Warto zaznaczy¢, ze angielskie thumaczenie oryginalu La fable
cinématographique zostalo oddane w liczbie mnogiej, niejako wyprzedzajac wywdd Ranciére’a, ktory
rzeczywiscie w dwéch aspektach rozwaza kino jako bajke (fabule). Z jednej strony méwi o kinie jako
sztuce i mozliwoéciach jej emancypadji, z drugiej za$ przyjmuje perspektywe historyczna, méwiac
o bajce kina jako bajce o samym kinie w jego historycznym rozwoju.
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Filmowe bajki Ranciere’a

W celu wyjasnienia mozliwosci emancypacji obrazu Ranciére pisze trzy pra-
ce, ktére poswigca temu tematowi, przypatrujac si¢ mu z trzech réznych katéw
ogladu. Los obrazu skupia si¢ na samym statusie obrazu i mozliwoéci wpisania
go w nowy wymiar historycznego rozwoju sztuki, z ujeciem jej w trzy rezimy.
Widz wyemancypowany analizuje ten sam problem z perspektywy odbiorcy, ktére-
go pozycja moze by¢ tworczo wyswobodzona z ram obrazu na zasadzie zerwania
z przedstawieniowym rezimem?®. Przyjmowaé pozycje widza to bowiem — jak
moéwi filozof — ,umieé rozréznia¢ zdolnosci poznawcze od mocy dziatania”.
Ta cecha widza jest koniecznym momentem jego upodmiotowienia i wyzwole-
nia z fabuty przedstawieniowej ku mozliwo$ciom emancypacji. Emancypacja za$
polega na zerwaniu z pasywnoscia spojrzenia i odkryciu produktywnosci wlasnej
pozycji widza aktywnego.

W tym duchu Ranciere pisze takze Bajke filmowg, prace skupiong juz wytacz-
nie na produkgji filmowe;j. Jest ona nie tylko préba przetozenia na mysl filmowa
wezesniejszych teoretycznych rozwazan o zwiazkach sztuki i polityki; taczy takze
rozwazania filozoficzne z podejéciem historycznym, czym podwaja site kazdego
z nich. Polityczna sita estetyki kina rozpisana jest tu na trzy zasadnicze watki roz-
wazan, ktére przewijaja si¢ w toku catego wywodu.

Po pierwsze nalezatoby skupi¢ si¢ na znaczeniu samego tytutu. Pojecie bajki
(lub fabuty), tak jak i pojecie losu (w Losie obrazéw), taczy pewna liniowo$¢ czy,
inaczej méwiac, narracyjna kompozycja oparta na strukturze przyczynowo-skut-
kowej. Obydwa tytuly nalezy rozumie¢ podobnie i chodzi w nich o specyficzne
potaczenie logiki myslenia o obrazie/filmie w jej historycznym czy tez przedsta-
wieniowym wymiarze. Podwojenie w przypadku méwienia o kinie wystgpuje na
poziomie estetycznym i historycznym. Ranciere méwi o sprzecznosciach formy
filmowej i historii rozwoju kina jako sztuki. W nawiazaniu do Estetyki i polityki
oraz Dzielenia postrzegalnego Ranciere si¢ga po teoretyczny dorobek niemieckiego
Romantyzmu, aby wskaza¢ punkt narodzin wspélczesnej estetyki (w tym przy-
padku: estetyki kina). O ile kino w swojej formule gatunkowej wywodzi si¢ z Ary-
stotelesowskiej teorii poetyki, o tyle kino, ktére analizuje Ranciére, cechuje si¢
politycznym potencjatem na wzér teorii Friedricha Schillera czy Friedricha Schle-
gela. Chodzi tu o dostrzezenie w sztuce wolnego pozoru, niemej mowy, ktéra
z jednej strony jest pasywna i niczego nie chee, a z drugiej — oddziatuje na odbior-
ce sita swojej bezposredniej obecnosci, niezaleznej od intencji twércy czy odbior-
cy. W ten schemat podwdjnosci sztuki, — biernej i nieswiadomej oraz aktywne;j,
intencjonalnej i §wiadomej — wpisuje Ranci¢re rozwazania o kinie, korzystajac
przy tym z mysli innych teoretykéw (Deleuze’a, Epsteina, Jean-Luca Godarda)
oraz rezyseréw (Bressona, Friedricha Wilhelma Murnaua, Fritza Langa, Siergieja
Eisensteina, Roberta Rosselliniego, Chrisa Marbera, Manna). Kazdy z rozdziatéw

22 Zob. ]. Ranciere, The Emancipated Spectator, trans. G.Elliott, London 2011.
2 Ibidem, s. 8.
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Bajki odnosi si¢ do innej postaci, problematyzujac wciaz t¢ sama siatke zagadnieri.
Z jednej strony filozof méwi o bajce filmowej jako narracji w rozumieniu przed-
stawieniowego rezimu sztuk w obrebie poszczegdlnych filméw; z drugiej — jest
to mozliwo$¢ istnienia kina w jego estetycznym rezimie, co Ranci¢re odkrywa
za pomocy analiz wymienionych autoréw. Wazna postacia jest tu, obok Deleu-
ze’a, Epstein, francuski teoretyk i rezyser, ktdrego mysl jest przewodnia dla teorii
Ranciere’a (od niej rozpoczyna on kinowe rozwazania).

,Kino jest prawda. Narracja kltamie.”” Stowa te podsumowuja radykalny
manifest filmowy Epsteina, ktérego fragment otwiera Ranciere’owska opowies¢
o kinie. Ustawiaja one takze optyke ogladu, ktéra w typowy dla filozofa sposéb
rozwarstwia si¢ na wiele pozioméw, naswietlajac zagadnienie z réznych stron.
Wyjsciowa kwestia jest tu krytyczna analiza manifestu Epsteina, pragnacego od-
rzuci¢ skonwencjonalizowane $rodki jezyka filmowego, aby méc w swoich utwo-
rach ukaza¢ ,,prawd¢” czystej materii. Epstein paradoksalnie w swym pragnieniu
poszukiwania materialistycznej prawdy cechuje si¢ radykalnie idealistycznym po-
dejsciem. Narzuca kinu sztywne granice, ktére oddzielaja, na mocy stawianych
przez niego etycznth postulatéw, co nim jest prawdziwie, a co zafatszowuje jego
rzeczywisty status. Ow dualizm ontologiczny $cisle taczy w sobie podejscie etycz-
ne z estetycznym i wynika z nastawienia esencjalistycznego. Prawda przynalezy tu
do materii, natomiast klamstwem sg wszelkie zabiegi filmowe, ktére przyczyniaja
si¢ do budowania fabuty.

Taki rodzaj manifestu filmowego moze dzis razi¢ swoim radykalizmem i myl-
nie pojmowanym dualizmem ontologicznym, ktéry nie oddziela od siebie binar-
nie przeciwstawnych bytéw. Ranciére nie skupia si¢ jednak na krytyce nieco dzi$
juz anachronicznej wizji Epsteina, lecz prébuje ja zredefiniowaé w kluczu swojej
teorii polityczno-estetycznej. Podstawia w miejsce filmowego ktamstwa przed-
stawieniowy rezim sztuki (tytulowa bajke), zas w miejsce prawdy kina — rezim
estetyczny. Chce w ten sposob przemysle¢ stowa francuskiego rezysera i wytuskac
z nich ogdlna tezg, z ktdry jest zgodny i ktdra wpisuje si¢ w jego wezesniejsze
rozwazania filozoficzne. Tytutl jego ksiazki odnosi si¢ tu, jak wspomnialem, do
pewnej narracji przedstawieniowej, ktéra zostata narzucona na sposoby postrze-
gania kina i méwienia o nim. Bajka kinowa $wiadczy o istnieniu pewnej fikeji na
dwoch poziomach dyskursywnych, nie odnosi si¢ zas do tozsamosci kina, o ktéra
chodzi autorowi. W typowy dla siebie sposéb Ranci¢re proponuje tytul, ktéry nie
tylko nalezy rozwikta¢ dla niego samego, ale ktdry rozciaga si¢ tez na cala zawarta
w pracy mysl.

Podwojenia Bajki wyst¢puja zaréwno na poziomie semiotycznym, jak i se-
mantycznym; dotyczg podwdjnego znaczenia stéw oraz ich odniesiert do rze-
czywisto$ci. Po pierwsze, ,bajka filmowa” (fr. la fable cinématographique) moze
by¢ tlumaczona réwniez jako fabuta, basn, fikcja czy wymyst. Moze zawierad
w sobie element nieprawdy lub konstrukcje artystyczng nienacechowana etycz-

24 . Epstein, Bonjour cinema, [w:] Ecrits sur le cinema, Paris 1974, s. 86.
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nie. Po drugie za$, tytul moze odnosi¢ si¢ po prostu do kina i jego sposobéw
budowania opowiesci w zgodzie z Arystotelesowska teoria poetyki (tu bajka fil-
mowa znaczylaby tyle, co przedstawieniowy rezim kina). W ogélnym wymiarze
oznacza jednak tez opowies¢ o kinie jako takim, bajke historyczna, ktéra ofe-
ruje pewien dyskurs ,,prawdy”, pozwalajacy méwi¢ o kinie w ramach okreslonej
tozsamosci, teleologii, historii. Znaczenie tytutu nalezy wigc — co czyni Ran-
ciere — zdemontowa¢ nieroztacznie na poziomie dzieta filmowego, teorii i hi-
storii kina, a takze z punktu widzenia twércy filmowego, teoretyka oraz widza.
Kazdy z nich bowiem do pewnego stopnia przyczynia si¢ do reprodukowania
tytutowej bajki — czy to tworzac ja, méwiac o niej, czy kodujac i noszac w swo-
jej percepcji. Dekonstrukcja ma tu wigc wymiar potréjny — na poziomie sym-
bolicznym (dyskursywnym, perspektywa teoretyczna), realnym (rzeczywistego
dzieta kinowego, perspektywa rezyserska) oraz wyobrazonym (percepcyjnym,
perspektywa widza).

Oczywiscie schemat, ktéry tu proponuj¢ na bazie Lacanowskiej triady, jest
nieco uproszczony i nie uwzglednia ztozonych wspétzaleznosci migdzy kazda
z owych perspektyw. Chodzi tu jednak o zarysowanie szkieletu rozwazan, ktéry
w dalszym toku nalezy podda¢ problematyzacji. Przyjmujac 6w triadyczny po-
dzial, pragn¢ jedynie naswietli¢ punkty wyjsciowe kazdej z perspektyw, ktére
sa komplikowane w toku napie¢ miedzy nimi. W ten sposéb problem tytutowej
bajki filmowej z punktu widzenia teoretyka bedzie dotyczyt dyskursu, jezyka
teoretycznego i historycznego, ktdry okresla czym jest kino i jaka jest jego histo-
ria. Punkt widzenia rezysera skupia si¢ na realnym w tym sensie, ze jego dzieta
sa faktycznym wytworem, ktéry najblizszy jest modyfikacjom estetycznej for-
my rzeczywisto$ci zewngtrznej oraz ma najwickszy wplyw na jej tworzenie oraz
zmienianie. Punkt widzenia widza jest za$§ wyobrazeniowy. Wywodzi si¢ bo-
wiem z percepdji, ktéra w przypadku odbioru filmu polega na ciaglym taczeniu
widzenia i wiedzy, tego, co widoczne na ekranie, z wiedza na temat kina, jego
srodkéw wyrazu, ale takze w szerszym znaczeniu — catego kapitatu kulturowego
czy spolecznego, ktéry przygotowuje widzéw i pozwala im na ogladanie filméw,
czerpanie z nich przyjemnosci, zaangazowanie emocjonalne i pamigciowe, od-
czytywanie sensu itd.

Mieszanie si¢ kazdego elementu z zaproponowanej triady jest tak oczywiste
jak fakt, ze kazdy rezyser jest widzem i teoretykiem, kazdy widz jest teorety-
kiem i wspéttwdrca obrazu, a teoretyk jest jednoczesnie widzem i wspottworea
filmu. Analogicznie dyskurs o kinie moze istnie¢ jedynie posiadajac swéj realny
przedmiot oraz wyobrazong konstrukgje, film — posiadajac widza i $rodki wyrazu,
natomiast widz — bedac mediacja pomiedzy filmem a dyskursem (czy po prostu
jezykiem). O tym nalezy pamigtaé, aby nie popas¢ w radykalizm, ktéry prowadzi
do uproszczeni i zubozenia perspektyw ogladu, ktére popetnit Epstein, pragnac
odrzucenia historii i fabuly, ,sytuacji bez glowy i ogona, bez poczatku, srodka

i kofica”®.

» Ibidem, s. 87 (przeklad nieznacznie zmodyfikowany).
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Przedstawieniowy schemat dramaturgii filmowej a kino prawdy

Problem bajki filmowej dotyczy schematéw dramaturgicznych i fabularnych,
keére od czaséw klasycznego kina hollywoodzkiego dominuja w kinie. W kluczu
teorii Ranciére’a nalezaloby je rozumie¢, wpisujac je w przedstawieniowy rezim
sztuki, a wigc podazajac za Arystotelesowska logika tworzenia historii zgodnie
z narzuconymi konwencjami jezyka artystycznego. W tym $wiecie filmowym
pojecie dramaturgii jest wypaczone. Asekurowane jest bowiem skostnialym sche-
matem, ktéry niespodziewane zamienia w znane i oczekiwane. Napigcie drama-
turgiczne przeksztalca si¢ w swoje przeciwieristwo — catkowita zgodnos¢ i prze-
widywalno$¢, kedra wyczyszcza film z elementéw zaskoczenia i nowosci. Kino
staje si¢ niczym innym jak medium upewniajacym widza, ze porzadek istnieje
i wszystko jest na swoim miejscu.

W niezgodzie na ten mechanizm narzucania przez kino poczucia wygody
mys$l Ranci¢re’a spotyka si¢ z mysla Epsteina. Pomijajac réznice w odmien-
nych sposobach rozumienia koniecznosci wyjscia poza éw ztudny porzadek,
nastawienie Ranciere’a i Epsteina wykazuje wiele zbiezno$ci. Pragna oni, aby
kino dotykalo zycia w jego warstwie poza-symbolicznej, aby otwierato si¢ na
do$wiadczenie nieznanego lub, ponownie korzystajac z terminologii Lacanow-
skiej, wychodzito na spotkanie z Realnym?®. Zycie — jak pisze Ranciére — ,nie
ma nic wspdlnego z dramatyczna progresja akeji, lecz jest dtugim i ciaglym
ruchem, skonstruowanym z nieskoriczonych mikroruchéw”?. Jezeli kino ma
moéwié prawdg, to nie polega ona na wyjsciu poza fikcje i zderzeniu z materia,
lecz zawiera si¢ w splocie pomigdzy narracjg a tym, co znajduje si¢ poza nig.
Niemozliwe jest wyjscie poza sens inne niz za posrednictwem owego sensu.
W tym znaczeniu kino moze by¢ — zdaniem Ranciére’a — prawdziwe na mocy
swojego krytycznego potencjatu do rozbijania fikcji oraz budowania nowych
konfiguracji doswiadczenia estetycznego.

Sifa kina zawiera si¢ w podwdjnosci, ktéra wynika ze zderzenia intengji rezysera
z pozbawionym intencjonalnosci czy istoty medium kinowym. Jest to wywiedzio-
na z Romantyzmu podwdjnos¢ swiadomosci i nieswiadomosci, ktéra Ranciere
przechwyca od Schillera. Kino w tym rozumieniu to konflikt i state napiecie mie-
dzy intelektem (intencja) i proba narzucania technologicznemu medium $rodkéw
wyrazu a kamera, ktéra niczego nie chee (biernoscia). Obraz kinowy w tym sensie
zawsze jest miejscem, w ktérym porzadkujaca mowa Srodkéw wyrazu artystycz-
nego spotyka si¢ z milczeniem materii, jej fundamentalnym brakiem jakiegokol-
wiek zorganizowania i podporzadkowania logice stéw. Nie znaczy to jednak, ze
prawda kina miataby by¢ rezygnacja z intencji artystéw czy tez powrdt do etapu,
w ktérym kino bylo jedynie nowinka technologiczna, rejestrujaca przypadkowe
sytuagje i przypadkowych ludzi. W tym miejscu Ranci¢re ponownie przeciwsta-

% Zob. S. Homer, Jacques Lacan, London—New York 2002, s. 15-95 lub T. Eyers, Lacan and the Con-
cept of the ,Real”, New York 2012.
¥ J. Ranciére, Film Fables ..., s. 2.
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wia si¢ teorii Lyotarda, Jeana Baudrillarda, a takze i Deleuze’a, proponujac nowa
$ciezke interpretacji, oparta na odkrywaniu nowej mocy produktywnej sztuki fil-
mowej. Materia i forma w kinie wspétistnieja ze soba na rézne sposoby i to ich
ciagle odkrywanie i tworzenie powinno stac si¢ celem praktyk artystycznych. Nie
znaczy to, ze Ranci¢re przekresla marzenia Epsteina o kinie materialnej prawdy
przekraczajacej fabularne ktamstwa. Lokuje on prawde kina w koniecznosci pod-
trzymywania sprzecznosci, ktéra jest konstytutywna dla mozliwosci istnienia ob-
razéw kinowych. Prawda kina byloby tu nie tylko wyjscie poza fikcj¢ narradji, ale
takze pokazywanie jej umownosci oraz tego, jak owa prawda zalezna jest od fik-
qji. Uzywajac politycznych poje¢ Ranciére’a, chodzi o odrzucenie konsensualnej
i odkrycie dyssensualnej logiki produkgji obrazéw. Kino wydaje si¢ dla celéw tej
praktyki najlepsze a zarazem najtrudniejsze. Najblizsze jest bowiem rejestracji rze-
czywistosci w jej niezaposredniczonym symbolem charakterze. Z drugiej jednak
strony, owo ,,obiektywne oko kamery” — méwiac stowami Dzigi Wiertowa — cal-
kowicie pozbawione intencjonalnosci jest na rzeczywisto$¢ najbardziej podatne.
Automatyzm kamery i jej doskonato$¢ w technicznej reprodukji rzeczywistosci,
w polaczeniu z nieprzypisang mu odgérnie istot, jest najlepszym medium do

budowy fikgji.

Od mythos do opsis — podwéjnosé kina

Definiujac potencjat kina w jego etycznym, politycznym i estetycznym wy-
miarze, nie mamy wigc do czynienia po prostu z zerwaniem logiki przedstawie-
niowej, kt6ra Arystoteles okresla jako mythos, i przejéciem do opsis jako czystej
sensualnosci (widzialnosci). Chodzi tu o swoiscie rozumiane przekroczenie,
w znaczeniu podobnym do Heglowskiego pojecia Aufhebung czy tez do prakeyk
subwersji. Zamiast znosi¢ sprzecznosci i catkowicie odrzuca¢ fikcje narracji na
rzecz prawdy kamery Ranciére zachowuje przekraczang opozycje, ale odkrywa
produktywna moc kina w napi¢ciu migdzy pragnieniem (rezysera) a wolnym po-
zorem oka kamery. Podwéjnos¢ kina to niemota i mowa, milczenie i nattok stéw,
chaos i nadmiar znaczenia, $wiadome oko rezysera i nieswiadomo$¢ kamery jako
takiej, pozbawione sensu.

Hegel i Shelling twierdzili, ze tozsamos¢ §wiadomosci i nieSwiadomosci to
podstawa sztuki®®. Sztuka musi sie wymykac sobie samcj, a takze swojemu auto-
rowi. Ow rozdzwick w sztuce napedza jej pragnienic tworzenia oraz obcowania
z nig. Mozliwo$¢ produktywnosci kina to wige nie tylko kodyfikacja jego srodkéw
wyrazu i ustalenie statusu. To przede wszystkim reprodukowanie statych napig¢
pomiedzy Arystotelesowskim opsis i mythos, $wiadomym twérca i nieSwiadoma
kamera, poprzez ciagle redefiniowanie pozycji owych podwéjnosci w ich opozy-
cji, a takze podwdjnosci istniejacych wewnatrz kazdego z cztonéw. Rozwdj kina
zachodzi wigc dwukierunkowo: z jednej strony w kierunku konstrukeji coraz bar-
dziej ztozonego jezyka filmu, nowych styléw, modeli narracji, a wigc $wiadomosci

28 Ibidem, s. 9.
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(rozumu) mythos. Z drugiej za$ kino otwiera si¢ na opsis (wolng zmystowo$¢), po-
tegujac site obrazu jako widzialnosci niedajacej si¢ catkowicie przechwyci¢ przez
mythos. To wlasnie opsis (jako realne obrazy) jest tym, co czyni bajke¢ filmowa
»bajka udaremniong™*.

Lacznos¢ miedzy mysla teoretyczno-filmowsa Ranciere’a a kluczowymi poje-
ciami polityzacji estetyki czy dzielenia postrzegalnego staje si¢ w tym miejscu wi-
doczna i zrozumiata. Kino, wpisujac si¢ w estetyczny rezim sztuk, dzieli postrze-
galne, a jego twérczy potencjal opiera si¢ na ciaglej redystrybugji i przekraczaniu
opozycji rozum —zmysly, znaczenie — widzenie. Od tego wtasnie zalezy polityczny
potencjat kina, ktéry najlepiej wyraza Ranciére’owskie pojecie dyssensu. W kinie
wyraza si¢ ono w postaci podkreslania i odrzucania konsensualnych sprzecznosci
politycznych, ktére sa widoczne zaréwno na poziomie politycznych praktyk, jak
i w samej formie filmowej przedstawieniowego porzadku. Miejsce spotkania sztu-
ki i polityki w kinie jest tam, gdzie inicjowana jest niezgoda i wszczynany jest spor
przeciw porzadkowi spoteczno-politycznemu.

W tym miejscu Ranci¢re wykazuje zgodnos$¢ zaréwno z Deleuze’em, ktéry
okresla sztukg jako konieczny opér przeciwko rzeczywistosci®’, jak tez z Godar-
dem, ktéry juz od swoich pierwszych nowofalowych filméw podkreslat koniecz-
no$¢ zrywania z logika dominujacego porzadku organizacji rzeczywistosci (czy to
politycznej, czy filmowej). Nowos¢ i twérczoé¢ inicjowana przez kino mozliwa
jest jedynie wtedy, gdy utarte znaczenia, konwengje i konsensualne zgody zostang
przetamane tak, aby w ich miejsce mozliwa byla nieograniczona i otwarta twércza
produkgja. Nalezy tu zwréci¢ uwagg, ze filozofia kina Deleuze’a poniekad czyni
wiasnie to, czego od teoretyka chce Ranciére. Deleuze, wprowadzajac nowe po-
dziaty klasyfikacyjne, dzielac kino na obraz-ruch i obraz-czas, nadaje mu zupetnie
nowy sens w historycznym mysleniu o tym, czym jest sztuka filmowa. Dzigki
temu mozliwe jest nie tylko nowe odczytanie historii kina, ale takze przemysle-
nie poszczegdlnych dziet filmowych pod katem nowych potaczen rozumowych
i zmystowych. Zgadza si¢ to z gtéwna mysla Ranciére’a o kinie, ktére ,rozdziela,
przetwarza kontinuum obrazowo-znaczeniowe na serie fragmentéw, pocztéwek,
lekcji™'. Jednoczesnie ,bajk¢ Deleuze’a” trzeba udaremni¢, aby zaprezentowana
w niej klasyfikacja obrazéw nie narzucata schematu dalszego rozwoju kina, umoz-
liwi¢ ma zachowanie produktywnej mocy kina oraz sposobé6w méwienia o nim.

¥ Zob. Ibidem, wstep.
3 Zob. G. Deleuze, Negocjacje 1972-1995, ttum. M. Herer, Wroctaw 2007, s. 179.
31 J. Ranciére, Film Fables ..., s. 147.
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