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Streszczenie

Jest to druga czg$¢ artykutu, ktorego czg$¢ pierwsza ukazala si¢ w X zeszycie ,,Pracach Na-
ukowych Akademii im. Jana Dlugosza w Czgstochowie. Filozofia”. W niniejszej czg¢$ci omdéwiona
zostata i poddana krytycznej ocenie koncepcja fenomenologii filmu zawarta w ksiazce Allana Ca-
sebiera Film and Phenomenology. Casebier korzysta gtéwnie z dwoch wezesnych fundamental-
nych prac Husserla: drugiego tomu Badan logicznych i pierwszego tomu Idei czystej fenomenolo-
gii, probujac czerpac¢ z nich pomysty do wlasnych ustalen na temat struktury do$§wiadczenia fil-
mowego. Dopuszcza sig przy tej okazji wielu uproszczen i narusza integralnos¢ doktryny Husser-
la, co zostato mu wytknigte. W zakonczeniu autor artykutu stwierdza, ze ewentualna opcja feno-
menologiczna w przyszlej teorii filmu bgdzie musiata by¢ budowana wtasciwie od podstaw.

Stowa kluczowe: Husserl, noemat, idealizm, realizm, nominalizm, konstruktywizm, widz fil-
mowy, percepcja filmu.

Przypadek drugi: Allan Casebier

Na tle ,,odlotow” teoretycznych Vivian Sobchack, ktorej podstawowa praca
omoéwiona zostata w poprzedniej czgsci artykutu, ksigzka Allana Casebiera Film
and Phenomenology. Towards a Realist Theory of Cinematic Representasion'
budzi sympati¢ swym trzezwym i, chcialoby si¢ rzec, ascetycznym dyskursem
analitycznym. Pozytywne znaczenie ma fakt, ze sposrod fenomenologéw Case-
bier odwotuje si¢ przede wszystkim do Husserla, konkretnie do dwoch jego
wczesnych prac: drugiego tomu Badan logicznych 1 pierwszej ksiggi Idei czystej
fenomenologii i fenomenologicznej filozofii (sporadycznie pojawiaja si¢ tez od-

' A. Casebier, Film and Phenomenology. Towards a Realist Theory of Cinematic Represen-

tasion, Cambridge Univ. Press, Cambridge 1991.
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niesienia do innych jego tekstéw, np. do zredagowanego po $mierci filozofa Do-
Swiadczenia i sqdu). Druga czegscia tytutu autor powiadamia nas, ze jego ksiazka
wpisywac si¢ bedzie w bogaty nurt sporéw o realizm, majacy na terenie filmo-
znawstwa catkiem specyficzng wykladnig, o czym powiem pdzniej. Argumenta-
cj¢ swoja Casebier rozmieszcza wzdtuz osi polemicznej realizm — idealizm, przy
czym Ow drugi czton amerykanski filmoznawca uzupehia jeszcze o ,,nomina-
lizm” (kompleksowo nazywa wigc to stanowisko ,,idealizmem/nominalizmem” —
nad sensem dokooptowania ,,nominalizmu” do idealistycznej opcji przyjdzie si¢
jeszcze zastanowic). Nie trzeba oczywiscie dodawaé, ze w zainicjowanym przez
siebie sporze autor Film and Phenomenology deklaruje si¢ po stronie realizmu.
Nawiasem mowiac, terminologia obrana przez Casebiera nie jest zbyt for-
tunna. Pomijajac juz przyttaczajacq wieloznacznos¢ ,,realizmu”, problem polega
takze na tym, ze przeciwnicy Casebiera, owi ,,ideali$ci”, sami mogliby si¢ obwo-
ta¢ rzecznikami ,,realizmu”, a osoby o ,,realistycznych” przekonaniach Casebiera
sktonni byliby oskarzaé o ,.idealistyczna” utude’. Metlik zas spowodowany prze-
rzucaniem si¢ migdzy soba piteczkami nazw traktowanych jak epitety na pewno
nie sprzyja jasnemu rozeznaniu w sporze. ,,Idealisci”, z ktorymi zmaga si¢ Case-
bier, zakresowo pokrywaja si¢ z mainstreamowymi dla filmoznawstwa psycho-
analitykami 1 marksistami (omowionymi przeze mnie skrotowo przy okazji
Vivian Sobchack), z czego zreszta amerykanski fenomenolog doskonale zdaje
sobie sprawe. Wystarczytoby wigc tak wlasnie ich nazywacé, jednoznacznie iden-

Jesli rozpatrywa¢ tylko druga czgs$¢ tego zdania, tryb przypuszczajacy jest zbgdny, bo chodzi
o zjawisko jak najbardziej realne. Rozpowszechniony lewicowy schemat polega na orzekaniu
idealizmu” i ,,idealistycznych tendencji” o tych nurtach myslowych, ktore z kolei same siebie
lub swoj przedmiot (w tym wypadku film) mienia ,,realistycznymi”, albo tez stosuja ekwiwa-
lentne wobec tej nazwy omowienia. Wystarczy przejrze¢ pod tym katem instruktywny angiel-
ski wybor tekstow, jakie ukazaty si¢ w czotowym w pierwszych latach po przetomie maja *68
lewicowym pismie filmowym ,,Cahiers du Cinéma”, by si¢ o tym przekona¢ (Cahiers du Ci-
néma, vol. 3, 1969-1972: The Politics of Representation. An Anthology from ,, Cahiers du
Cinéma”, nos 210-239, ed. by N. Browne, Routledge, London 1990). Chodzi zwlaszcza o tak
sztandarowe teksty w powyzszym zbiorze, jak Jeana-Louisa Comollego Technique and Ide-
ology: Camera, Perspective, Depth of Field (franc. Technique et Idéologie: Caméra, Perspec-
tive, Profondeur de Champ), czy Jeana-Pierre’a Oudarta The Reality Effect (L effet de Réel).
Takze w Le Signifiant Imaginaire Christiana Metza, jednej z najwazniejszych w ogole ksiazek
filmoznawczych (wersja angielska: The Imaginary Signifier, Indiana Univ.Press, Bloomington
1982), pisanej ze zdecydowanie lewicowych pozycji, mowi sig o ,,idealistycznej teorii kina”,
majac na wzgledzie wszelkie teorie akcentujace w kinie jego naturalna sktonnos¢ do pokazy-
wania ,,prawdy” 1 odzwierciedlania ,,rzeczywistosci”. Nic dziwnego, ze w odniesieniu do filmu
lewicowcy nie méwia po prostu o prezentacji ,,rzeczywistosci”, lecz o ,.efekcie rzeczywisto-
$ci”, ,,wrazeniu rzeczywistosci”, badz ,,iluzji rzeczywisto$ci”. Na tej zasadzie, przypisujac in-
nym pozorny realizm, mogliby si¢ sami ze swoja koncepcja kina obwota¢ ,,prawdziwymi reali-
stami”. Jednak po stronie lewicowcow istotna jest nie opozycja idealizmu i realizmu, lecz ra-
czej idealizmu i1 materializmu. W kazdym razie, etykietkowanie za pomoca ,,idealizmu”, gdzie
,idealizm” ma by¢ obelga lub uszczypliwoscia, daje efekt chwiejny; tatwo tu odrzucié piteczke
W strong przeciwnika.
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tyfikujac w ten sposéb stanowiska polemiczne, by zapobiec ryzyku nazewniczej
gmatwaniny. Skoro jednak Casebier wybral tak jak wybrat, bede mowit o sporze
realizmu z idealizmem/nominalizmem w jego wydaniu, bez cudzystowow
i zwrotu ,,tak zwany” jedynie z uwagi na praktyczna wygodg jezykowa.

Autor Film and Phenomenology adaptuje na swoj uzytek trojczionowy
schemat poznawczy wypracowany przez Husserla w Ideach I. materiat hyle-
tyczny (zmystowy) — noeza — noemat. Noemat domniemujemy, traktujac mate-
rial zmystowy mnogoscia subiektywnych uje¢ (noez), w wyniku czego po stro-
nie przedmiotowej otrzymujemy noematyczny obiekt jawiacy si¢ w odpowiada-
jacej mu noetycznej wielosci wygladow, aspektow i profili. Casebier rozwaza te
sprawy na ulubionym zestawie przyktadow filmowych, do ktorych naleza
zwlaszcza te wzigte z Shoeshine Vittoria de Siki (wh. Sciuscia, w Polsce film
rozpowszechniany byt pod alternatywnym tytutem Dzieci ulicy) oraz z Siedmiu
samurajow Kurosawy. Nieco pozniej autor wlacza jeszcze inne przyktady, po-
chodzace z Dotyku zta Orsona Wellesa, czy nowofalowo-awangardowych pro-
dukcji Japonczyka Nagisy Oshimy z przetomu lat 60. i 70. Zastosowanie Hus-
serlowskich schematow do opisu filmowego w wersji Casebiera wyglada przy-
ktadowo tak: ,,W rozpoznawaniu tego, co reprezentuja Dzieci ulicy de Siki,
przedstawionymi obiektami byliby wloscy chlopcy. Przedstawieni wloscy
chlopcy istnieja niezaleznie od naszych §wiadomych aktéw ujmowania ich w ro-
li przedstawionych obiektéw. W jednej sekwencji widzimy dwoch wloskich
chtopcow, Giuseppe’a i Pasquale’a, skazanych na pobyt w wigzieniu. Te dwie
fikcyjne postacie istnieja takze niezaleznie od naszej $wiadomosci, gdy ujmuje-
my ich reprezentacjg. Symboliczny obiekt filmu, wolno$¢, ma tez istnienie nie-
zalezne od §wiadomosci 1 od filmu. Tak wigc, petnokrwista powojenna rzeczy-
wisto$¢ spoteczenstwa wiloskiego, nalezacy do niej mlodzi ludzie i wolno$¢ ist-
nieja niezaleznie od filmu de Siki i naszych aktéw uchwytywania ich™. Lub da-
lej, w innym jeszcze sensie istnienia niezaleznego od swiadomosci: ,,W rozpo-
znawaniu tego, co reprezentuja Dzieci ulicy, przechodzimy [$§wiadomos$cia —
A.Z.] przez linie, ksztalty, ustawienia kamery, relacje montazowe, gre aktorow,
jakosci dzwigku itd., aby uchwyci¢ petnokrwiste postacie wioskich chtopcow
w powojennym whoskim spoteczenstwie™. Pominmy na razie oczywista niezgod-
nos¢ znaczen frazy ,,istnie¢ niezaleznie od $wiadomosci” wynikajaca z zestawienia
tych dwoch cytatow. Skupmy sig raczej przez chwilg na innym problemie.

Casebier operuje Husserlowskim mechanizmem $wiadomo$ciowego ujmo-
wania pewnych materialow hyletycznych i intendowania przez nie jednolitych
obiektow jawiacych si¢ w mnogosciach wygladow. Poniewaz amerykanski autor
notorycznie aplikuje 6w schemat formowania si¢ wygladéw na bazie danych
zmyslowych i intencjonalnego kierowania ich ku domniemywanemu obiektowi
,hiezaleznemu” od §wiadomosci, zniecierpliwiony czytelnik ma w koncu prawo

3 A. Casebier, Film and Phenomenology ..., s. 9-10.

Tamze, s. 13—14.
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zapytaé: i co z tego? Czy ma to jakikolwiek zwiazek z problemem realizmu, kto-
ry autor umiescit w tytule swojej ksiazki? W moim przekonaniu bardzo niewiel-
ki, jesli w ogdle jakis. Docieranie w oparciu o sferg tresci posredniczacych do
jednolitego przedmiotu jawiacego si¢ dzigki nim nie méwi nam jeszcze niczego,
ani niczego nie rozstrzyga, o autonomicznym wzglednie nieautonomicznym by-
cie przedmiotu, do ktérego w ten sposob docieramy; nie daje si¢ wiec wykorzy-
stywac jako argument w sporze, ktory za tytutem dzieta Ingardena nazywamy
»sporem o istnienie $wiata”. Gdy probujemy 6w spor rozstrzygnac, opowiadajac
si¢ za autonomig bytowa $wiata (oraz wszystkich nalezacych don obiektow),
wowczas jesteSmy rzecznikami realizmu w sensie mocnym, tj. ontologicznym.
Na to, iz uruchomienie schematu intencji obiektywizujacej przedmiotowy no-
emat w noetycznych ujgciach budulca wrazeniowego nie jest argumentem wy-
starczajacym we wspomnianym sporze i nie dowodzi mocnej roztacznosci swia-
domosci 1 bytu, wskazuje najprostszy fakt, ze u samego Husserla schemat ten
zapoczatkowat zwrot ku tzw. idealizmowi transcendentalnemu, poglebiajacy si¢
w po6zniejszych fazach tworczosci. Casebier zdaje sobie z tego sprawe, gdy mo-
wi np. o transcendentalnie oczyszczonym doswiadczeniu lub o transcendentalnie
ukonstytuowanym produkcie’, ale wiedza ta nie przeszkadza mu najwidoczniej
w dopuszczaniu si¢ badz to naduzycia interpretacyjnego, badz przynajmniej nie-
ostroznos$ci przy stwierdzaniu, ze przedmiot objawiajacy si¢ nam w noetycz-
nych, §wiadomo$ciowych mnogos$ciach jest od aktow swiadomych niezalezny.

Schemat Husserlowski z Idei I moze by¢, co najwyzej, argumentem na rzecz
realizmu w wersji stabszej, epistemologicznej, gltoszacej, ze przedmiot intendo-
wany przez $§wiadomosc¢ nie jest zadna efektywna czescia strumienia tejze §wia-
domosci 1 w tym znaczeniu do niej nie nalezy. Husserl co prawda podtrzymuje
ow poglad, tym niemniej kropki nad ,,i” nie pozwalaja postawi¢ wahania i roz-
terki interpretacyjne wokot jego pojecia ,,noematu” — majacego wyrazaé przed-
miotowa strong doswiadczenia. Interpretacje noematu rozciagaja si¢ od uznania
go za ideg regulatywna w sensie Kantowskim, za sens pojeciowy posredniczacy
migdzy $wiadomoscig a dalej lezacym i juz wlasciwie nieosiagalnym ,,w sobie”
przedmiotem, za kazdorazowa subiektywna manifestacje¢ rzeczy i zarazem ogot
tych manifestacji kryjacych wspolny ,,noematyczny rdzen”, az po ujgcie go po
prostu jako identycznego przedmiotu danego ,,w” i ,,na wskro$” nieskonczonej
roznorodno$ci przejawiania si¢. Jedynie ta ostatnia interpretacja daje pewne
podstawy, by mowi¢ o umiarkowanym realizmie Husserla, ktory John Drum-
mond, autor ksiazki sumujacej dyskusje nad noematem, nazywa nie-funda-
cjonalistycznym®. Pozostate pojecia umiejscawiaja 6w abstrakcyjny noematycz-
ny twor dos¢ blisko subiektywnej strony swiadomosci.

Tamze, s. 31.

J.J. Drummond, Husserlian Intentionality and Non-Foundational Realism: Noema and Object,
Kluwer Academic Publishers, Dordrecht 1990, zwt. s. 171-201, 253-273. Zob. tez: R. Sokolowski,
Wprowadzenie do fenomenologii, przet. M. Rogalski, WAM, Krakow 1990, s. 71, 198—199.
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Stanowisko autora Film and Phenomenology dotyczace przyjecia ktorejs
z wyszczeg6lnionych wersji noematu nie pozostawia akurat watpliwosci; uznaje
go on za ,,produkt lub $rodek myslenia, pojecie (concept), ideg (notion) lub wy-
glad™’. Blisko jest mu do okre$lenia noematu jako posrednika w drodze $wia-
domosci do przedmiotu, skoro pisze wyraznie o ,,posredniczacej funkcji noema-
tu”, stwierdza tez jego wspotokreslanie przez apercepcje dat hyletycznych, ktore
(i te daty, 1 noemat) nie sa zauwazane w akcie uchwytywania tego, do czego si¢
odnosza®. To znéw w innej partii tekstu praktycznie zrownuje noemat z wygla-
dem’. Wazniejsze jednak nawet od pytania, czy Casebier ma prawo stawiaé teze
o realizmie (cho¢by ograniczonym) na podstawie mocno subiektywistycznego
rozumienia noematu, jest inne pytanie: po co w ogdle w ksiazce poswigconej
jednej ze sztuk wikta si¢ autor w spor o realizm w ksztalcie typowym raczej dla
filozofii niz sztuki? Odpowiedz na to pytanie jest jednak w miar¢ prosta: podje-
cie filozoficznego (epistemologicznego) sporu o realizm wymusza na Casebierze
on sam, definiujac antagonistyczny wobec jego preferencji nurt idealizmu w teo-
rii filmu. Termin ,,idealizm” pojawia si¢ u Casebiera w nieroztacznej parze
z ,nominalizmem” (,,idealizm/nominalizm”), wszystko zatem, co u autora orze-
kane jest o ,,nominalizmie”, dotyczy w tym samym stopniu i ,,idealizmu” (jak
obiecatem, namyst nad celowoscia wlaczenia ,,nominalizmu” do instrumenta-
rium pojeciowego Casebiera podejme nieco po6zniej). Definicje ,.idealizmu”
w Film and Phenomenology cz¢sto pojawiaja si¢ w uwiktaniu, obecne sa przez
zaprzeczenie tych charakterystyk, ktére autor przypisuje fenomenologicznej teo-
rii filmu; niekiedy synonimem ,,idealizmu” staje si¢ takze ,,konstruktywizm”. Na
przyktad: ,,Dla wspolczesnej teorii filmu [w domys$le idealistycznej — A.Z.]
przedmioty opisywane, portretowane, symbolizowane przez jaki$ rodzaj przedmio-
towosci w sztuce [...] sa konstrukcjami budowanymi przez odbiorcow. Wrazenia sa
materiatem uzywanym w tej konstruktywistycznej aktywnosci; podzielane zatoze-
nia, oczekiwania, kody, itd. sa narzedziami uzytkowanymi przez odbiorcow w reali-
zowaniu konstrukeji”'’. ,,Idealista zredukowalby stwierdzenia na temat tego, co po-
kazuja Drzieci ulicy (np. na temat biatlego konia) do stwierdzen o podmiotach kon-

struujacych bialego konia z wrazef zmystowych przy uzyciu kodéow [...J7'.

A. Casebier, Film and Phenomenology..., s. 12.

Tamze, s. 20. Na dodatek, Casebier formutuje tu mocno niefortunng mysl, Ze ,,odbiorca wspot-
okresla noematy, lecz nie konstytuuje wlasciwosci obiektu percepcji” (tamze), co bodaj sprze-
ciwia si¢ podkreslanej przez Husserla rownoleglosci przemian po stronie noetycznej i noema-
tycznej. Badaczowi chodzi tutaj zapewne o to, ze wspotokreslanie noematow jest subiektyw-
nym procederem, ktory nie tworzy przedmiotu, bowiem ten ostatni istnieje niezaleznie od
swiadomosci. Stwierdzanie tego jednak tylko na podstawie wycinkowej znajomos$ci Husser-
lowskiej nauki o noemacie jest zaktadaniem z gory tego, czego dopiero powinno si¢ dowies¢
i wydaje mi si¢ po prostu nieuprawnione.

% Tamze, zwk. s. 26-30.

Tamze, s. 10.

Tamze, s. 17.

8
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,»W przypadku filmu nominalizm utrzymuje, ze w do$wiadczeniu filmowym ist-
nieja tylko obrazy i dzwigki”'>. W odniesieniu do dominujacej w mysleniu kry-
tycznofilmowym aparatury nominalistycznej: ,.Istnieje grupa indywidualnych
bytow — obrazow i dzwigkoéw — ktore sa jedynymi bytami obecnymi w polu fe-
nomenalnym krytykow, gdy doswiadczaja oni filmu”". ,,[W opozycyijnej, feno-
menologicznej teorii filmu — A.Z.] obiekty percepcji widza/krytyka, gdy do-
swiadcza on Siedmiu samurajow Kurosawy, to nie sa serie obrazéw/dzwigkow,
na przyktad, figura jadaca na koniu po lewej stronie ekranu, wysoko postawiony
dzwigk krzyku, itd., lub bardziej abstrakcyjnie, to nie sa jedynie wzory $wiatta
i cienia, czasem sthumione, czasem zywe”'*. — jak mamy si¢ z tego domyslaé,
idealizm w teorii filmu charakteryzuje obiekty percepcji widza witasnie jako se-
rie obrazoéw 1 dzwigkdw, wzory $wiatla i cienia, itp. W dominujacej teorii ,,[...]
widz nie stoi na zewnatrz obiektu zwanego filmem, percypujac jego reprezenta-
cje 1 whasciwosci, ale raczej, jak to sie¢ mowi we wspolczesnym Zzargonie, jest
wpisany w tekst, bedac aktywnym uczestnikiem w jego urzeczywistnianiu. Nad-
to, w swej aktywnosci widzowie zuzytkowuja kody, aby konstruowaé znaczenie
i reprezentacje tekstu [...]”"°. Noél Burch [znany amerykansko-francuski teore-
tyk filmu — A.Z.] ,,[...] przyjmuje zatozenie, ze w do$wiadczeniu filmu takiego
jak Siedmiu samurajow wystegpuje tylko zbior obrazow i dzwigkow. A takie za-
lozenie — przypomina Casebier — odzwierciedla idealistyczno/nominalistyczne
ramy pojeciowe”'®.

Na podstawie tej serii cytatow mozemy juz odtworzy¢ doktryng idealistycz-
no-nominalistyczna, tak jak ja postrzega autor Film and Phenomenology. Bylaby
to wiec doktryna zakladajaca, ze w toku percepcji filmowej widz ma przede
wszystkim do czynienia z niepowiazanymi danymi wrazeniowymi: barwami,
dzwigkami, plamami §wiattfa i cienia, ktore w drugiej instancji dopiero, w opar-
ciu o kody pozostajace do jego dyspozycji, syntetyzuje w odpowiednie reprezen-
tacje przedmiotowe. W odniesieniu do tak spreparowanej przez siebie doktryny
Casebier moze juz postuzy¢ si¢ rozumowaniem Husserla z § 43 Idei I, ktory od-
rzuca znakowa koncepcje bytu, dowodzac, ze to nie znaki rzeczy sa obecne
w doswiadczeniu, lecz rzeczy same prezentujace si¢ ,,we wiasnych osobach”.
Poglad taki — po przeniesieniu go na ptaszczyzng kontaktu widza z filmem
1 przeciwstawieniu tamtemu pogladowi idealistyczno-nominalistycznemu — na-
zywa Casebier wtasnie realizmem.

Nie jestem specjalista w zakresie mainstreamowych doktryn filmoznaw-
czych, ale nie trzeba by¢ specjalista, by méc dos¢ szybko orzec, ze zrekonstru-
owanie przez Casebiera doktryny jego intelektualnych przeciwnikow zakrawa na

Tamze, s. 34.
Tamze, s. 36.
Tamze, s. 39.
Tamze, s. 47.
16 Tamze, s. 88—89.
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niedorzeczno$¢. Pamigtajmy, o czym moéwitem, ze idealizm/nominalizm w na-
zewnictwie Casebiera to nic innego, jak lewacki kompleks myslowy pod wodza
psychoanalizy i marksizmu, ktory rzeczywiscie w ostatnich dekadach zdobyt na
gruncie wiedzy o filmie pozycje dominujaca. Zelazna zasada tego kompleksu
jest przekonanie o tatwosci wpisywania widza w fikcyjne $wiaty ekranowe,
,»Wszczepiania” go tam niejako (lub, co na jedno wychodzi, tatwosci zaszczepia-
nia ich w nim), co generuje nieskonczona podatnos¢ widza na manipulacje wsa-
czane za posrednictwem filmu w jego umyst przez systemowych dysponentow
ekranu i kinematografu. By to jednak bylo mozliwe, filmowy ciag obrazow musi
mie¢ magiczna wprost sil¢ oddziatywania na psychike widza. Jak miatoby sig to
zatem dokonaé, gdyby widz obcowat jedynie z oderwanymi elementami filmo-
wego przedstawienia, ktore w trybie nastgpczej syntezy taczylby dopiero
w przedmioty na ekranie? Co miatoby go wtedy magnetyzowaé, do czego miatby
Igna¢ emocjonalnie — do nieprzedstawiajacych ksztattow, linii i plam barwnych?
Teza o doswiadczaniu przez widza filmowego izolowanych i abstrakcyjnych
elementéw syntetyzowanych przez niego wtdrnie w bardziej zwarte jednosci
przedmiotowe za pomoca kodow nie tylko wigc nie odpowiada idealistycz-
no/nominalistycznej teorii filmoznawczej, ale wrgez odpowiadaé nie moze; jest
logicznie niemozliwa, bo obecno$¢ mechanizmoéw przez tezg te opisywanych
musiataby po prostu powyzsza teori¢ rozsadzi¢ pod ci$nieniem jej wewngtrzne;
sprzecznosci. Casebier wykreowal sobie przeciwnika, ktory nie istnieje. Tworca
omawianej koncepcji powotuje si¢, co prawda, na wiele cytatéw z pism ideali-
stow/nominalistow, ale zaden z nich nie dowodzi tego, czego w jego zamierze-
niu ma dowie$¢. Prawda jest, ze idealisci méwia o kodach i konstrukcyj-
no-syntetyzujacej aktywno$ci widza, ale przebiega ona na znacznie glgbszym
poziomie, niz Casebier chcialby to widzie¢; jesli zaadaptowac tu na chwilg ter-
minologie z innej opcji filozoficznej, powiedzieliby$my, ze aktywnos¢ ta prze-
biega na poziomie transcendentalnym, za$ empiryczny widz, cho¢ ja w gleb-
szym wymiarze spetnia i jest jej podmiotem, tkwi zarazem co do niej w stanie
nieswiadomosci. Empiryczny widz przez ptétno ekranu kontaktuje si¢ z petno-
krwistymi postaciami i zdarzeniami budzacymi jego fascynacjg; pod tym wzglg-
dem idealisci twierdza doktadnie to samo, co pigtnujacy ich poczynania ,.reali-
sta” Casebier, tyle ze w swych opisach doswiadczenia filmowego nie postuguja
si¢ pojeciowoscia zaczerpnigta z Husserla. Casebier popelnit wiec btad, ktory od
nazwiska swego autora moglby by¢ nazwany ,,blgdem Berkeleya: nie rozroznit
plaszczyzn empirycznej i transcendentalnej, procesy zachodzace na poziomie —
nazwijmy to — wyuczonej nie§wiadomosci glebokiego podmiotu przypisat kon-
kretnemu odbiorcy, gdy ten siedzi na widowni i obserwuje akcj¢ na ekranie. Do-
konat przez to sptycenia i przeinaczenia doktryny idealistycznej, wytaczajac
dziala realizmu, ktoére mogt przeciez, jako do niczego tu specjalnie nieprzydatne,
pozostawi¢ w spokoju. Berkeleya usprawiedliwia oczywiscie fakt zycia w epoce
przedtranscendentalnej, ktéra nie mogta wyposazy¢ jego dokonan we wilasciwy
rodzaj samoswiadomosci; Casebiera w ten sposob usprawiedliwiaé juz trudnie;j.
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Caly cigzar realistycznej orientacji Casebierowskiej przenosi si¢ wigc na
strong realizmu epistemologicznego w wariancie Husserla z /dei I, do ktorego to
realizmu — jak to takze widzieliSmy — amerykanski badacz ma do$¢ watte pod-
stawy, skoro przyjmuje nader subiektywne rozumienie noematu. Zatézmy jed-
nak, ze autor dowiodt tego, na czym mu zalezalo: ze udowodnil, iz intencjonalna
swiadomos¢ widza, gdy ten patrzy na film, dotyczy rozpoznawalnych obiektow
zaludniajacych fikcyjny $wiat przedstawiony, nie za$ ,linii, kszattow, plam
$wiatla i cienia, oraz kodéw”. Ponownie nasuwa si¢ pytanie: co ma z tego wyni-
ka¢? W tym miejscu dopiero moglaby si¢ rozpoczaé refleksja nad przystawalno-
$cia tego fikcyjnego $wiata do dostgpnej nam w powszechnym doswiadczeniu
rzeczywistosci — refleksja kierowana pojgciem realizmu w sensie estetycznym,
a wigc bardzo odleglym od realizmu, ktoremu hotduje Casebier. Dla realizmu
estetycznego szczegolnie istotne sa pojecia wiernosci reprezentacji, mimetyzmu,
vraisemblance; najwazniejsze pytania, jakie moze tu postawic filozoficznie zo-
rientowana estetyka, to: Jak to si¢ dzieje, ze przedmiot do ztudzenia przypomi-
najacy rzeczywisty, rzeczywistym jednak nie jest? Od czego zalezy przypisanie
czemus$ statusu rzeczywistego istnienia? Jakiego typu modyfikacji doznaje teza
egzystencjalna, gdy percypujemy tchnaca prawdopodobienstwem fikcje w dziele
sztuki? Co wlasciwie mamy na mysli, moéwiac o wiarygodnej reprezentacji arty-
stycznej? Wszystkie te pytania moglibysmy rownie dobrze zastapi¢ innym, bar-
dziej podstawowym: jaki jest wilasciwie status bytowy fikcji artystycznej
w utworach przedstawiajacych, a zwtaszcza w dzietach narracyjnych? Fenome-
nologia jest szczego6lnie dobrze przygotowana do rozwazania takich pytan, a to
cho¢by ze wzgledu na koronne Ingardenowskie pojecie quasi-sadow — pewnej
szczegolnej modyfikacji sadzenia, z jaka przyjmujemy zdania twierdzace dzieta
literackiego. Oprocz tego mamy rowniez ustalenia Ingardena dotyczace dwu-
stronnosci budowy przedmiotu czysto intencjonalnego, ktory czym innym jest,
gdy go rozpatrujemy ,,w nim samym”, a czym innym pozostaje jako produkt
tworczej aktywnosci artysty'’. Te koncepcje dwustronnosci strukturalnej Ingar-
den podtrzymal, jakkolwiek w sposob bardziej stonowany, w odniesieniu do
filmu, we wzmiankowanej w pierwszej czesci rozprawce Kilka uwag o sztuce
filmowej, gdy pisatl o metodach udawania przez film rzeczywistosci, ktora nie
jest tam niczym innym, jak tylko sprytnie zaaranzowanym i niestychanie wiary-
godnym pozorem. Byt wigc material, i to calkiem bogaty, do opracowywania
kwestii realizmu w duchu estetyki fenomenologicznej.

Czy u Casebiera mozna si¢ czego$ o tym wymiarze realizmu w filmie do-
wiedzie¢? Absolutnie niczego! Nic tam na ten temat nie ma, cho¢ problemy mi-
metycznej wiarygodnosci przedstawienia, udawania czego$, czym sig nie jest, na

17 R. Ingarden, O dziele literackim. Badania z pogranicza ontologii, teorii jezyka i filozofii litera-
tury, przet. M. Turowicz, PWN, Warszawa 1960, s. 182 i nn.; tegoz, Spor o istnienie swiata,
t. 2: Ontologia formalna, cz. 1: Forma i istota, wyd. 3 zmienione, PWN, Warszawa 1987,
s. 162-211.
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zdrowy rozum przy podobnych okazjach nasuwaja si¢ jako podstawowe. Nie ma
tez zadnej teorii fikcji narracyjnej, poza tym, ze Casebier operuje przymiotni-
kiem fictional w odniesieniu do przedstawionych postaci, wydarzen i przedmio-
tow. Jest to tym dziwniejsze, ze amerykanski autor wielokrotnie powotuje si¢ na
Husserlowska interpretacje miedziorytu Diirera Rycerz, smierc i diabet w § 111
Idei I, ktora jest czeScia dokonanej przez tego filozofa eksplikacji zagadnienia
fantazji i §wiadomosci estetycznej, odroznialnej od tetycznej $wiadomosci Swia-
ta naturalnego. Tymczasem Casebier znow sprowadza cate zagadnienie do swej
ulubionej figury hyletycznych tresci (,,czarnych linii”’) uyymowanych w wyglady,
przez ktoére z kolei przechodzimy $wiadomoscia, by domniema¢ intencjonalnie
tytutowe obiekty rycerza, $mierci i diabta jako istniejace poza przedstawieniowa
reprezentacja na miedziorycie'® — zagadnienie estetyczne zmienia wiec na po-
wrot w czysto epistemologiczne. Skutkiem tego pominigcia jest jednak nie tylko
brak pewnego waznego segmentu problematyki w ksiazce. Skutek jest o wiele
powazniejszy i polega na celowym chyba udwuznacznieniu tego, co jest ,real-
nym przedmiotem” domniemywanym przez $wiadomos¢ w jej kontakcie
z przedstawiajacym dzietem sztuki. Gdy Casebier pisze, iz ujecie na grawiurze
Diirera ,,matych bezbarwnych figurek” prowadzi nasza percepcj¢ ku domniema-
niu realnego rycerza, émierci i diabta'’, to nie wiadomo, czy chodzi mu o rycerza
przedstawionego w obrazie, czy tez o realng posta¢ rycerza poza obrazem,
ktory przez tego obrazujacego jest tylko reprezentowany; tak samo nie wiadomo,
czy chodzi o $mieré naocznie pokazana przez artyst¢, czy o reprezentowana
przez nia ikonike $mierci w kulturze chrzescijanskiej — i to pomimo tego, ze sam
Husserl przeprowadza tu bardzo staranne rozrdéznienia obiektu odwzorowujace-
go i odwzorowanego w podwojnym sensie”. Tak samo, gdy, przechodzac do
rozpatrywania przyktadow filmowych, Casebier pisze o bezdomnych chlopcach
w powojennym spoleczenstwie wloskim u de Siki lub o samurajach u Kurosawy,
to nigdy nie wiadomo, czy ma na mysli rzeczywiste postacie tak, jak sa np. opi-
sywane w pracach socjologow i historykdéw, czy wylacznie postacie filmowe
przedmiotowo domniemywane. Autor ksiazki celowo zongluje tu dwuznaczno-
$cia terminu ,,obiekt niezalezny od swiadomosci”, raz podktadajac poden obiekt
intendowany w planie fikcji, innym razem obiekt jakos faktograficznie pos§wiad-
czony, by przez to drugie znaczenie w razie czego wzmocni¢ sens realizmu lan-
sowanego w pracy. Robienie tego jednak droga pokatnych manipulacji znacze-
niowych przy, jak si¢ wydaje, nie§wiadomosci co do mgtliku, ktory sig¢ w ten
sposob powoduje, nie $§wiadczy najlepiej o sprawnosci analitycznej Casebiera
w tym punkcie. Jesli za§ autor Film and Phenomenology zwyczajnie wierzy, ze
podczas intencjonalnego uchwytywania dowolnego fictum w dziele sztuki od-

8 A. Casebier, Film and Phenomenology...,s. 11.

19 Tamze, s. 12.

2 E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, ksiega pierwsza, przel.
D. Gierulanka, PWN, Warszawa 1967, s. 377.
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biorca automatycznie niejako przechodzi takze przez nie, by zatrzymac si¢ do-
piero na jakims rzeczywistym jego odpowiedniku, to jest w bledzie i to tatwo in-
tuicyjnie wykazywalnym.

Skonkludujmy tg¢ czgs$¢ rozwazan: mylna identyfikacja pogladow ,ideali-
stycznych” przeciwnikow sprawia, ze Allan Casebier staje na gruncie realizmu
w znaczeniu epistemologicznym. Amerykanski fenomenolog dowodzi, ze od-
biorca domniemuje w aktach percepcji rozpoznawalne przedmioty na ekranie,
apercypujac wszelkie wrazeniowe i1 wygladowe (hyletyczne i noetyczne) tresci
bez tematyzacji tychze treSci (wiara w to, ze odbiorca wtasnie na owych tre-
$ciach si¢ skupia, stanowi istote mylnego Casebierowskiego rozpoznania ideali-
zmu). Obranie za$ epistemologicznej ptaszczyzny dociekan przy wykorzystaniu ka-
tegoryzacji Husserla stworzonej dla zupehie innych celow sprawia z kolei, ze auto-
rowi umyka znacznie ciekawszy, estetyczny wymiar dyskusji wokot realizmu.

Istnieje jednak, oprocz epistemologicznego i estetycznego, trzeci jeszcze
sens realizmu, ktory dochodzi do gltosu w wypowiedziach na tematy fotograficz-
no-filmowe, i bodajze nigdzie indziej. Jest to realizm zupehie specjalny, ktéry
dla uproszczenia nazwiemy filmowym. Czy, przyjmujac perspektywe Husser-
lowskiej fenomenologii, ma nam Casebier co$ na jego temat do powiedzenia?
Znéw musimy uciec si¢ do dygresji pozwalajacej wyjasni¢ unikalna pozycje
filmu w $wiecie sztuki i rownie unikalne pojecie realizmu z nia stowarzyszone.
Wynika ono z pism André Bazina, ktéry jest jego bezdyskusyjnym autorem
1 ktéry wylansowat co najmniej dwie interpretacje realizmu: stabsza i silniejsza,
nieSwiadom zreszta réznic mig¢dzy nimi zachodzacych. Wedhlug interpretacji
stabszej, odbitka czegos lub kogo$ na tasmie $wiattoczulej jest z tym czyms lub
kim$ powiazana przyczynowo na tej samej zasadzie, na jakiej odcisk tapy zwie-
rzgeia w $niegu jest przyczynowo powiazany z obecno$cia zwierzgcia w tym
miejscu, a odcisk klucza w wosku wykazuje zwiazek przyczynowy z faktem, ze
go do tej substancji przytozono i w niej odbito. Relacja bezposrednio przyczy-
nowa, na mocy ktorej powstaje obiekt filmowy, jest, wedlug Bazina, czyms$ zu-
petnie innym, niz relacja artystycznej reprezentacji w sztukach tradycyjnych:
w tym ostatnim wypadku zwiazek migdzy rzeczywistym modelem a jego arty-
styczna kreacja przechodzi przez filtr koncepcji i umiejetnosci artysty, podczas
gdy w pierwszym rzeczywistos¢ ,,sama” w jakim$ swym wycinku odbija si¢ na
odpowiednio spreparowanym nosniku. Nieprzypadkowo ,,odlew $wietlny” jest
najbardziej charakterystycznym pojeciem tego segmentu teorii Bazina®'.

21 Wiasnie dlatego koncepcja Bazina ma sens wylacznie w odniesieniu do mechanicznych obra-
zO6w analogowych, przy ktorych powstawaniu istotnym czynnikiem jest ,,akt” maszyny w po-
staci zwolnienia spustu migawki aparatu fotograficznego lub kamery i samoczynnego ta droga
»przywarcia” rzeczywistosci zewnetrznej do tworzywa (naswietlenia kliszy lub tasmy). Wsze-
dzie tam, gdzie 6w mechaniczny akt ,,pochwycenia” rzeczywistosci przez maszyng nie ma
miejsca, a wigc np. w generowaniu obrazéw elektronicznych przy uzyciu programéw kompute-
rowych, koncepcja Bazina nie ma juz racji bytu.
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Poniewaz jednak Bazin byt krytykiem, a nie teoretykiem, i jego fascynuja-
cym wypowiedziom brak czesto dostatecznej precyzji, ta stabsza interpretacja
realizmu niezauwazalnie przechodzi w silniejsza. Wedlug interpretacji silniej-
szej, rzeczywisto$¢ na ekranie w swej warstwie obrazowej nie jest uwarunkowa-
nym przez dziatanie maszyny $ladem rzeczywistosci istniejacej naprawdg, lecz
jest sama ta rzeczywisto$cig, cudownym sposobem ,odklejona” od siebie
i przeniesiong na ekran. W ten sposob filmowa rzeczywistos¢ rozwija si¢ niejako
w kapsule czasu, uwidocznia swa wtasna dynamike, ktéra w zadnym wypadku
nie jest po prostu imitacja dynamiki rzeczywistej, lecz taz oryginalna dynamika
i trwaniem zahibernowanym w pierwotnej terazniejszosci. Z tej dopiero pozycji
moze ona zosta¢ ,,przetransportowana” do dowolnego miejsca i czasu, bedac
wtedy przedmiotem percepcji oczarowanych, ale i skonfundowanych widzow.
Aby lepiej uzmystowi¢ sobie niezwyktos$¢ zjawiska, jakie miat na mysli Bazin,
dobrze jest postuzy¢ si¢ budowanag niekiedy paralela migdzy jego koncepcja fil-
mu a fabula powiastki fantastycznej argentynskiego pisarza Adolfa Bioy Casare-
sa Wynalazek Morela, pochodzacej jeszcze z lat 40. ubieglego stulecia i przenie-
sionej na ekran w 1974 r. przez wloskiego rezysera Emidia Greco®. Fabuta po-
wyzszej opowiesci jest mniej wigeej taka: samotny uciekinier przyptywa na od-
legta wyspe, gdzie z bezpiecznej dla siebie odleglosci zaczyna podpatrywac gro-
no jej dos¢ tajemniczych mieszkancow. Wsrod nich jest kobieta na tyle fascynu-
jaca, ze bohater postanawia wyj$¢ z ukrycia i zblizy¢ si¢ do niej. Zupetie bez-
skutecznie jednak, bo pomimo kontaktow twarza w twarz kobieta ignoruje jego
zaloty 1 wydaje si¢ catkowicie nieobecna duchem. Rozwiazanie zagadki wytania
si¢ stopniowo w drugiej potowie utworu, tylez zreszta fantastycznego, co filozo-
ficznego. Postacie na wyspie sa perfekcyjnymi nagraniami, nie tylko audiowizu-
alnymi, lecz angazujacymi komplet zmystow zywymi rejestracjami swych daw-
no niezyjacych pierwowzorow, pozostawionymi tam przez maniaka-wynalazcg
i, wskutek niespozytej aktywno$ci maszyn projekcyjnych, odtwarzajacymi bezu-
stannie petle swego losu przed niewiadoma widownia. Bazin w podobny sposéb
myslat o kinie, przypisujac obrazowi filmowemu status ontologiczny nieporow-
nywalny z czymkolwiek, co dotad znaliSmy. Przechowuje on zywe trwanie, lecz
nie na zasadzie mimetycznego odwzorowania, czy tez, jak moéwimy, ,,reproduk-
cji artystycznej”, ale przez wyjgcie dowolnego fragmentu zdarzen z oryginalnej,
przystugujacej mu fazy czasu i oddanie go niejako, w catym jego bogactwie
i zmiennos$ci, do depozytu na tasmie filmowej, do schowka, z ktérego moze by¢
wydobywany i ponawiany nieskonczona ilos¢ razy. Widz, zwlaszcza taki, ktory
dzigki posrednictwu mechanicznych odbitek obcuje ze zmartymi a niegdy$ bli-
skimi sobie osobami, nie moze si¢ uwolni¢ od poczucia niesamowitosci i magii.

22 W artykule Marcina Gizyckiego Pulapka Morela albo kinematograf niesmiertelnosci (,,Kwar-
talnik Filmowy” 2014, nr 1, s. 236-240) jego autor wymienia jeszcze wczesniejszy film telewi-
zyjny na podstawie prozy Casaresa: L’Invention de Morel w rezyserii francuskiego tworcy
Claude’a-Jeana Bonnardota z roku 1967.
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Z jednej strony nie jest w stanie wej$¢ z nimi w dostowny kontakt fizyczny, nie
wyrazaja juz one zywej pulsacji czasu wspotbieznej z jego wlasnym czasem, ale,
z drugiej strony, widziane na ekranie wydaja si¢ przeciez ,,jak zywe”, sprawiaja
wrazenie swego bycia ,.tak jakby to byto dzi$”, co jest wymiarem bytowania ab-
solutnie niesprowadzalnym do najbardziej choc¢by realistycznego malowidta.

Wynalazek Morela, rez. Emidio Greco (1974)

Powtorzmy pytanie: czy w kwestii tego unikalnego Bazinowskiego pojecia
realizmu Casebier ma w swojej ksiazce co$ do powiedzenia? Odpowiedz jest
twierdzaca, cho¢ uwagi o koncepcji Bazina amerykanski teoretyk przesuwa do
jednego z dalszych paragrafow i w sumie nie mowi o niej zbyt wiele. Zafikso-
wuje ja tez pod do$¢ dziwna, jak na te sprawy, terminologiczng opozycja trans-
akcjonizmu i transparentyzmu®. O ile wedtug transakcjonistow widz konstruuje
przedmioty filmowe z obrazow i dzwigkow, to dla transparentystow (do grona
ktorych Casebier zalicza wlasnie Bazina) ,,zdejmuje” je z ekranu w akcie bezpo-
sredniej percepcji**. Casebier dystansuje si¢ zardwno od jednego, jak i drugiego
stanowiska, oznajmiajac, ze Husserlowska teoria percepcji i transcendencji zaj-
muje miedzy nimi pozycje posrednia®. Wraca tym samym na dalszych stronach
do swego ulubionego watku przechodzenia intencja $wiadomos$ci przez daty
wrazeniowe 1 wyglady ku przedmiotom ,,niezaleznym od §wiadomosci”. Z mo-
jego punktu widzenia takie podejscie polega jednak na zupelnym nieporozumie-
niu. Nie rozumiem, dlaczego wiara w rzeczywisto$¢ filmowa jako seri¢ bezpo-
srednich ,,zdje¢” z rzeczywistosci faktycznej, tak jak to sobie wyobrazat Bazin,

2 A. Casebier, Film and Phenomenology..., s. 62—67.
2 Tamze, s. 62.
% Tamze.
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miataby by¢ niezgodna z Husserlowska teoria materiatu hyletycznego i jawienia
si¢ przedmiotow przez wyglady, a w zwiazku z tym, dlaczego ta ostatnia teoria
mialaby by¢ stuszna korekta pierwszej. Wedlug mnie, Husserlowski mechanizm
postrzegania przedmiotow w ksztalcie, w jakim przyjmuje go Casebier, dotyczy
tak przedmiotow fikcyjnych, jak i rzeczywistych, o statusie takim badz owakim,
i w ogdle nie ma nic wspolnego z Bazinem, bo funkcjonuje na, zupetnie innej od
tamtego, epistemologicznej ptaszczyznie. Tymczasem Bazin uprawia swoisty
rodzaj ontologii, interesuje go, zgodnie z tytulem jednego z jego najwazniej-
szych szkicow, ,,ontologia obrazu fotograficznego™. Casebierowi najwyrazniej
W tyle glowy” nie daje spokoju temat, ktorego skrupulatnie w ksiazce unika —
temat r6znic migdzy ontologicznymi wymiarami rzeczywistosci i fikcji; nie zga-
dza si¢ z Bazinem, bo $wiat filmowy jest dla niego wyczuwalnie polem fikcji,
nie za$, tak jak dla francuskiego krytyka, emanacja ,,samego zycia”. Napomyka
nawet o tym w kolejnym paragrafie swojej ksiazki*. Tyle ze jest to temat, ktory
domaga si¢ osobnego podjgcia, a nie wmontowywania go na site w uwagi
o Husserlowskim mechanizmie postrzezeniowym, z ktérym nic go de facto nie
laczy. Ale nawet niezaleznie od tego, dystansowanie si¢ Casebiera od najbar-
dziej wyrazistego z punktu widzenia wiedzy o filmie pojgcia realizmu i lanso-
wanie w to miejsce pojgcia wlasnego, ktore ani nie jest oczywiste, ani nie wyda-
je si¢ celowe, powoduje zamieszanie, ktore nie stuzy dobrze absorpcji ,reali-
stycznej” opcji Film and Phenomenology.

Niejasny jest tez dla mnie cel, dla ktérego autor, gwoli nazwania swoich
przeciwnikow, posluguje si¢ zbitka ,,idealizmu/nominalizmu”, zamiast mowic
po prostu o ,idealizmie”; niejasny jest wigc powdd wprowadzenia na sceng
kompletnie odstajacego od charakteru toczonej przez Casebiera polemiki pojgcia
,hominalizmu”. Zbitka ,,idealizm/nominalizm” nie wnosi niczego nowego ani
w stosunku do pierwszego, ani do drugiego pojgcia, i nadal znaczy doktadnie to
samo, co znaczy sam ,idealizm” albo sam ,,nominalizm”: jest to wigc poglad,
wedhug ktorego uwaga widza podczas seansu skupia si¢ na nieprzedmiotowych
tresciach przekazu, takich jak dzwigki, plamy barwne, linie, kontury, czy pozo-
stajace do dyspozycji kody deszyfracyjne tamtych elementow. Natomiast redefi-
nicji ulega w tym kontekscie ,,realizm” i, tak jak w klasycznych sporach filozo-
ficznych, znaczy on co innego w opozycji do ,,idealizmu”, a co innego w relacji
z ,,nominalizmem”. Na czym jednak w obszarze wiedzy o filmie polega¢ moze
przeciwienstwo realizm-nominalizm 1 czym sa wedlug Casebiera uniwersalia
okreslajace, jak wiadomo, sens realizmu w tym nowym znaczeniu? Mysle, ze
kilka okreslen z ksiazki bedzie tu pomocnych: ,,Nominalizm jest pogladem, we-
dtug ktorego istnieja tylko indywidualne rzeczy. W wypadku filmu nominalizm
utrzymuje, ze tylko obrazy i dzwigki istnieja w filmowym doswiadczeniu. [...]
Realizm natomiast to stanowisko, wedtug ktorego dodatkowo istnieja tez uni-

2 Tamze, s. 69—73.
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wersalia egzemplifikowalne w indywiduach. [...] W ujmowaniu tego, co opisuje
film Siedmiu samurajow, krytycy zuzytkowuja uniwersalia takie, jak cztowiek,
farmer, bandyta, samuraj, miecz, walka, selekcja, przestrzen, czas [...]”27 ,,Dla
nominalisty termin «samuraj» odnosi si¢ do tego, co jawi si¢ nam w filmie Ku-
rosawy z tej racji, ze widzowie organizuja konstrukcj¢ «samuraj» — odnosi si¢ do
relacji migdzy tym, co widza i co slysza, do indywidualnych rzeczy w ich do-
$wiadczeniu, do obrazéow i dzwigkow. [...] Dla realisty biel moze by¢ typem
(type), a przyktad bialej rzeczy egzemplarzem (foken)”*®. ,,\W przypadku Siedmiu
samurajow uniwersalia takie, jak biel, czern, samurajskos¢, itd. sktadaja sig na
ujecie (apprehension) opisywanego zdarzenia: walke migdzy samurajami i ban-
dytami charakteryzujaca si¢ pewnymi kompozycyjnymi warto$ciami czerni
i bieli””. Na podstawie powyzszych okreslen trudno jednoznacznie przesadzié,
czym wlasciwie dla Casebiera sa uniwersalia filmowe i po co w ogole je wpro-
wadzit. Poniewaz ,rzeczy indywidualne” podpadajace pod definicje ,,nominali-
zmu” charakteryzuje Casebier po berkeley’owsku jako de facto wrazenia sktada-
jace sie na rzekome rzeczy niezalezne od umyshu (obrazy, dzwigki, itp.), wigc
uniwersalia, aby zados¢uczyni¢ wymogowi odpowiednio$ci, winny tu by¢ rze-
czami osadzonymi w swej materialnosci i substancjalnosci, o czym jednak
w przypadku obrazéow filmowych nie moze by¢ mowy. Dlatego w niektorych
miejscach amerykanski autor méwi o uniwersaliach jako gatunkach (cztowiek,
samuraj, bandyta, walka) ujednostkowiajacych si¢ w postrzeganych rzeczach.
Woweczas jednak przeciwienstwo rzeczy jednostkowych i powszechnikow staje
si¢ przeciwienstwem ,,nie od pary’: jesli na jednym biegunie mamy linie, ksztat-
ty i barwy jako przyktady partykulariow, na drugim za$ bandyte, walke, samura-
ja jako gatunki wcielajace si¢ w rzeczy, to miedzy tymi skrajno$ciami nie ma
w ogole tertium comparationis, ktore tak rozumiane pary pozwalatoby skatego-
ryzowac jako przeciwienstwa, zas podzial w ten sposob przeprowadzony obar-
czony jest blgdem logicznym.

W ostatniej zacytowanej quasi-definicji Casebier okresla powszechnik
w filmie jeszcze inaczej. Jest on dla niego raczej abstrakcyjna trescia pojeciowa
(biel, czern, samurajskos¢), za pomoca ktorej cos ,,ujmujemy”’, ktéra przytozona
do odpowiedniej porcji wrazen zmystowych pozwala ,,0zywi¢” je i zobiektywi-
zowaé. W istocie, przy takim rozumieniu Casebier przewleka nareszcie ni¢ cia-
glosci migdzy realizmem powszechnikowym a fenomenologia, bowiem abstrak-
cyjne pojgcia, jakie wymienia, przypominaja Husserlowskie ,,idealne esencje”,
za pomoca ktorych ,,domniemujemy” w aktach §wiadomosci to, co przedmioto-
wo dane. Jednak fenomenologiczny schemat poznawczy, ktéry si¢ do nich od-
wotuje, wywodzi si¢ bardziej z ducha Badan logicznych niz Idei I, ktore, jak do-
tad, dostarczaty Casebierowi najwazniejszych wskazowek w prowadzeniu wy-

77 Tamze, s. 34-35.
B Tamze, s. 42.
2 Tamze, s. 4.
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wodu. Mimo do$¢ powiktanych w tym wzgledzie relacji miedzy Ideami i Bada-
niami logicznymi, schemat Idei jest bardziej jednorodny, zaktadajacy ujednoli-
canie si¢ i syntetyzowanie komplekséw zmystowych w serie wygladow licza-
cych si¢ wciaz jako efektywne dane przezycia, w ktorych to wygladowych se-
riach ujmowane sa same rzeczy, mozliwe z kolei do rozwijania w seriach no-
ematycznych przebiegow przedmiotowych. Zatozeniem schematu Badan logicz-
nych (konkretnie, ich pierwszego wydania z 1900—1901 roku, bo druga edycja
z roku 1913 zawiera juz znaczace modyfikacje) jest natomiast podzial na dwa
typy heterogenicznych sktadnikéw, z ktorych jednym sa wrazenia, a drugim ide-
alne ogolne znaczenia shuzace do ,,uduchowiania” i obiektywizowania pierw-
szych, do przedmiotowego domniemywania czego$§ w kontakcie z nimi. Case-
bier, na ile jestesmy to w stanie zrekonstruowac, korzysta w zasadzie ze schema-
tu Idei, ale, jak to widzieliSmy na przyktadzie powszechnikow pojeciowych,
dos¢ niekonsekwentnie probuje tez aplikowaé drugi schemat i taczy¢ go z pierw-
szym, nie dajac zreszta powodéw do uznania, ze je w ogole w ich rozréznieniu
pojmuje™.

Jednak pojecie powszechnika jako abstrakcyjnej tresci pojeciowej Casebier
demonstruje w jeszcze innym kontek$cie. Autor ksigzki wraca na przyktad do
obrazu biatego konia symbolizujacego wolnos¢ w Dzieciach ulicy®', twierdzac,
ze wolnosc¢ takze jest transcendentnym obiektem domniemywanym przez widza
filmowego®>. Wynikaloby z tego, ze tre§¢ pojeciowa bedaca powszechnikiem
(wolno$¢) w pewnych warunkach nie tylko ,,uczestniczy” — jako moment zna-
czenia — w intencjonalnym domniemywaniu konkretnych przejawow wolnosci,
ale tez sama moze by¢ wprost przedmiotowo domniemywana. Bez dodatkowych
warunkow zastrzegajacych, ze mamy np. do czynienia z silnym kontekstem
symbolicznym, a jeszcze lepiej bez rozwinigcia osobnej teorii spostrzegania
eidetycznego, czego Casebier w ogodle nie czyni, stwierdzenia takie beda zawsze
obarczone duzym marginesem intuicyjnej nietrafno$ci. Zreszta bez wzgledu na
szczegot, jakim jest dos¢ dziwaczne sformutowanie, ze ,,wolno$¢” jest dla widza
obiektem istniejacym niezaleznie od filmu, w ktéorym jest symbolizowana, samo
wchodzenie w $rodek problematyki filmowej z filozoficznym sporem o uniwer-
salia, gdzie uniwersalia te sa raczej dowolna interpretacja danych doswiadczenia
dopuszczajacego dziesiatki innych interpretacji, wydaje si¢ mocno dyskusyjne.

3% Na temat relacji miedzy schematami percepcyjnymi i poznawczymi Badari logicznych i Idei
zob. np.: A. Poltawski, Swiat, spostrzezenie, $wiadomosé. Fenomenologiczna koncepcja swia-
domosci a realizm, PWN, Warszawa 1973, zwt. s. 200-227; D.W. Smith, R. McIntyre, Husser!
and Intentionality. A Study of Mind, Meaning and Language, Kluwer Academic Publishers,
Dordrecht 1982, zwtl. s. 133-141; J.J. Drummond, Husserlian Intentionality and Non-
foundational Realism...; zwt. s. 2644, 171-200; A. Dabrowski, Intencjonalnosé¢ i semantyka,
Universitas, Krakow 2013, s. 102-108.

31 A. Casebier, Film and Phenomenology..., s. 15-16.

32 Zob. cytat do przypisu 3.
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Nie znaczy to, ze w fenomenologicznej ksiazce Casebiera sa same minusy.
Zwlaszcza druga jej potowa, gdy autor poluzowuje nieco rezim swych zalozen
doktrynalnych, usuwajac na drugi plan fenomenologiczna terminologig, obfituje
w wiele przenikliwych i1 zdroworozsadkowych stwierdzen, na przyktad dotycza-
cych filmu japonskiego i jego odbioru przez Europejczykow, czy kina dokumen-
talnego. Nadmienic¢ tez trzeba, ze, w odroznieniu od Vivian Sobchack, ktora na
ogniu fenomenologii prébowala upiec pieczen oryginalnej teorii filmu, Casebie-
rem kieruja bodaj motywacje znacznie skromniejsze. Chce on po prostu uwolni¢
filmoznawstwo od olbrzymiego nawisu lewackiej ideologii i takiegoz zargonu,
od intelektualnych szamandéw (w znacznej liczbie, bo przeciez sa tam i postacie
autentycznie wybitne), ktorzy z kina i refleksji nad nim zrobili sobie poletko do-
$wiadczalne ,,mysli walczacej”. Dla Casebiera metoda narzucajaca rygor trzez-
wej analizy, a przede wszystkim wolna od politycznych uwiktan®, jest fenome-
nologia, i tu si¢ z nim, oczywiscie, zgadzam. Zgadzam si¢ tez, gdy pisze, ze ,ki-
no nie jest stuzebnica politycznie wadliwego systemu, lecz jednym z wielu
miejsc doswiadczenia poglebiajacego nasza wiedzg o $wiecie i o sobie sa-
mych™*. Ale postugiwanie sig, gwoli otrzezwienia dyskursu w pewnej dziedzi-
nie, fenomenologia uproszczona i peina niedordbek celowi temu nie stuzy,
a wrgez przeciwnie, wskutek dezinterpretacji stanowi dla tego celu srodek prze-
ciwskuteczny.

Z.akonczenie

Pod koniec lat 90. ubieglego wieku na mapie nurtéw wiedzy o filmie zazna-
czylta swa obecno$¢ tzw. post-teoria — trudno mi powiedzie¢, czy nazwana tak od
tytulu najbardziej reprezentatywnego zbioru studiow, czy tez nazwy tej temu
zbiorowi dopiero uzyczajaca®. Impulsem dla post-teoretykow, wérod ktorych
znalezli si¢ zaré6wno badacze o olbrzymim autorytecie i dorobku (jak sami re-
daktorzy tomu: David Bordwell i Noél Carroll), jak i osoby o pozycji znacznie
skromniejszej, stato si¢ rozczarowanie biezacym stanem teorii filmowej, jej ab-
surdalnie spekulatywnym charakterem, notorycznym myleniem celow politycz-
nych i poznawczych. Lekarstwem miato by¢ odejscie od teorii o zasiggu uniwer-
salnym, koncentracja na rozwiazywaniu teoretycznych problemoéw czastkowych
o niskim lub $rednim stopniu ogoélnosci. W innym miejscu pisatem, ze studia
spod znaku post-teorii w wielu wypadkach spetniaja kryteria dobrej, cho¢ nie-
-transcendentalnej analizy fenomenologicznej, tak wigc analizy pozostajacej
w granicach tzw. naturalnego nastawienia: sa skrupulatne, zniuansowane,

33 A. Casebier, Film and Phenomenology...,s. 131.

34 Tamze, s. 158.

35 Post-Tl heory: Reconstructing Film Studies, red. D. Bordwell, N. Carroll, Univ. of Wisconsin
Press, Madison 1996.



Inspiracje fenomenologiczne w mysli filmowej (2) 57

a przede wszystkim intuicyjne, respektuja perspektywe odbiorcza realnego wi-
dza, nie za$ jakiego$ jego wydumanego awatara pojeciowego. Jakkolwiek
post-teoretycy, jesli juz, najchgtniej etykietkuja si¢ teoretycznie jako ,kognity-
wisci”, to jednak jest to kognitywizm wysoce — jeszcze raz to powtorzg — intu-
icyjny, nietechniczny, odbiegajacy od twardej, filozoficzno-scjentystycznej ko-
gnitywistyki. Uczynienie z metody bazy wspolnotowej migdzy fenomenologia
a post-teorig jest o tyle dogodne, ze wymija techniczne kwestie doktrynalne, kto-
re, z racji wzglednego braku zainteresowania ,,wlasciwej” fenomenologii pro-
blematyka artystyczna, gdy juz zostana zaabsorbowane na terenie obcej sobie
dyscypliny, podlega¢ moga uproszczeniom i przeinaczeniom, jakich $wiadkami
bylismy w dwoch omowionych ksiazkach filmowych.

Szkoput polega jednak na tym, Ze sami post-teoretycy maja na ogédt bardzo
nikla $wiadomos¢ fenomenologii, tak iz swiadomos$¢ te trzeba do ich tekstow
wnosi¢ z zewnatrz. Co wigcej, wbrew temu, co przez caly czas mowilismy, nie-
ktorzy z nich uwazaja fenomenologi¢ za jeszcze jeden przejaw spekulatywnej
tradycji dwudziestowiecznej, ktora regka w reke z psychoanaliza przyczynita si¢
do ztej kondycji wspotczesnego filmoznawstwa (!), na co odtrutka ma by¢ glgb-
sza, wedtug nich, inspiracja nurtami filozofii analitycznej’’. Poglady takie for-
mutuje si¢ pomimo tego, ze wiele watkow metodologicznie istotnych, takich jak
naocznosciowy i antyspekulatywny charakter filozofii (Wittgensteinowskie ,,Nie
mys$l, lecz patrz!”), potrzeba widzenia istotnosciowego, po jednej stronie znajdu-
jaca wyraz w wariacji imaginatywnej, po drugiej w mysleniu kontrfaktycznym,
funkcja ,,$wiata zycia” jako regulatora naszych doswiadczen poznawczych, ta-
czy fenomenologie i odtamy filozofii analitycznej**. Dochodzimy wigc do dos¢
paradoksalnego wniosku, ze ci, ktorzy w obszarze wiedzy o filmie aspiruja do
bycia fenomenologami, niekoniecznie sa nimi z uwagi na duza dawke dowolno-
$ci, jakich si¢ w stosunku do fenomenologii dopuszczaja; ci za$ z kolei, ktorzy
mogliby mie¢ tytul do nazywania si¢ w ten sposob, nie sa tego §wiadomi albo
tez, na skutek powierzchownej znajomosci kierunku, w ogole si¢ od fenomeno-
logii odzegnuja.

36 Wigcej punktow wspdlnych pokazatem w: A. Zalewski, Zapoznane dziedzictwo: czy kognityw-
na teoria filmu jest kognitywna?, [w:] tegoz, Film i nie tylko. Kognitywizm, emocje, reality
show, Universitas, Krakow 2003, s. 15-82.

Poglad taki mozna znalez¢ w redakcyjnym wstegpie do bardzo skadinad inspirujacego tomu:
Film Theory and Philosophy, red. R. Allen, M. Smith, Oxford Univ. Press, Oxford — New York
1997. Drugi z redaktoréw pojawia si¢ wsérod autoréw Post-Theory; sadzac po publikacjach
ksiazkowych, obaj sa przekonanymi reprezentantami wspomnianej post-teoretycznej opcji.
Zob. np. N.F. Gier, Wittgenstein and Phenomenology. A Comparative Study of the Later Witt-
genstein, Husserl, Heidegger, and Merleau-Ponty, State Univ. of New York Press, New York
1981, s. 91-133; H.-U. Hoche, W. Strube, Analytische Philosophie, Verlag Karl Alber, Frei-
burg — Miinchen 1985, s. 179-203. Z polskich prac nalezatoby wymieni¢ tom zbiorowy: Szkice
z fenomenologii i filozofii antycznej, red. W. Krysztofiak, H. Perkowska, Wyd. Naukowe Uniw.
Szczecinskiego, Szczecin 1993.
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W ostatnim czasie teoria filmu znalazta si¢ w stanie zapasci i jest najstabiej

rozwijajaca si¢ gatezia filmoznawstwa. Wynika to nie z jej winy, lecz z przy-
spieszonego tempa zmian fenomenu kina, za ktérym mysl teoretyczna nie ma
szans nadazy¢®. Jesli jednak w przyszlosci pojawia sie przestanki odrodzenia
filmoznawczej formacji teoretycznej i ponownego jej spigcia z réznymi odla-
mami filozofii, watek fenomenologiczny trzeba w niej bedzie budowaé wlasci-
wie od podstaw™.
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W obszarze teorii filmu probuje sig niekiedy oglasza¢ przelomy bardzo w gruncie rzeczy iluzo-
ryczne. Na przyktad Todd McGowan w swej wydanej w 2007 roku ksiazce The Real Gaze:
Film Theory after Lacan (wydanie polskie: T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po
Lacanie, przet. K. Mikurda, Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2008) twierdzi, ze wcze-
$niejsza, lacanistyczna teoria filmu eksploatowata jedynie dwa pierwsze ogniwa triady Lacana
Wyobrazone-Symboliczne-Realne, co miato, jego zdaniem, wptyna¢ na jej zasadnicze ograni-
czenia. Tymczasem wlasna teoria filmu McGowana operuje, znéw zdaniem autora, w porzadku
trzeciego ogniwa, czyli Realnego, i to jest jej nowos¢ na tle poprzednich osiagnigé. W praktyce
jednak tego nowatorstwa zupelnie nie wida¢, a wywody McGowana bardzo przypominaja laca-
nocentryczne teksty o filmie publikowane od kilkudziesigciu lat.

Juz w koncowej fazie prac nad tym artykutem dotarta do mnie nieopublikowana rozprawa dok-
torska Haralda Stadlera Film as Experience: Phenomenology and the Study of Film Reception,
obroniona w jednym z wydziatow New York University w 1991 roku — z tej racji nie moglem
jej uwzgledni¢ w tekscie gtownym. Jest to typowa dysertacja, totez nie nalezy oczekiwaé od
niej zbyt wiele, w interesujacy sposob ustala ona jednak proporcje udzialu fenomenologii
w materii spraw filmowych. Stadler wychodzi od Husserla, by nast¢pnie powotac si¢ na feno-
menologiczna teorig czytania Wolfganga Isera, a w jeszcze dalszych partiach na mysl Alfreda
Schiitza i rozwijajacego ja tandemu Peter Berger — Thomas Luckmann. Husserlowskie pojecia
horyzontu, zwiazku retencji i protencji, czy Schiitzowska koncepcja wielo$ci rzeczywisto$ci nie
sa dla Stadlera narzedziami przykladanymi w sposob dogmatyczny do przedmiotu, lecz ele-
mentami konstrukcji nosnej, rodzajem elastycznego rusztowania mogacego si¢ wypetnia¢ tkan-
ka bardzo réznych watkow i interpretacji. W ten sposob autor unika btedu Casebiera, ktory, ob-
rawszy sobie za uktad odniesienia pewien szczegdtowy schemat Husserlowski, rozciaga go na-
stgpnie w sposdb do§¢ mechaniczny na prokrustowym tozu do$wiadczenia filmowego, naraza-
jac go na dezinterpretacje i uproszczenia. Zarazem jednak Stadler pozostaje w zasadzie wierny
analitycznej metodzie fenomenologii i unika przeciwnego efektu pstrokacizny intelektualne;j,
jaka gdzie indziej towarzyszy wykorzystywaniu mysli Husserla i jego nastepcow. Zrodlem bar-
dziej prywatnej satysfakcji jest dla mnie fakt, ze autor, znajacy pracg Vivian Sobchack z wcze-
$niejszej, dysertacyjnej wersji, z podobnym do mojego sceptycyzmem odnosi si¢ do uprawianej
przez nig antropomorfizacji filmu (,,film widzi”, ,.film styszy”, itp.) i do§¢ dziwacznej metafi-
zyki wokot tego osnutej. Nie znaczy to, ze dysertacja Stadlera jest pozbawiona usterek. Gdzie-
niegdzie autor tak dalece poluzowuje swoja wi¢z z fenomenologia, ze praktycznie opuszcza jej
teren (zwlaszcza w ostatnim rozdziale poswigconym telewizji); niesprawiedliwa i zwyczajnie
nieprawdziwa jest tez jego krytyka Husserla w rozdziale pierwszym, zasadzajaca si¢ na zarzu-
cie, ze Husserl ustanowit sztywna relacje ,,jeden do jednego” migdzy znaczeniem a przedmio-
tem — zastanawiam si¢ skad autor w ogole zaczerpnat tak falszywy poglad, tym bardziej ze on
sam tego nie wyjasnia. Pomimo to jednak przepis Stadlera na kohabitacj¢ fenomenologii z dys-
cypling do$¢ odlegta od jej zasadniczych probleméw, ustalajacy pozyteczna réwnowage mig-
dzy nadmiernym rygoryzmem co do niej a beztroska arbitralno$cia w jej stosowaniu, wydaje
mi si¢ wart rozwazenia.
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Phenomenological Inspiration in the Thought of Films (2)

Summary

It is the second part of the article the first part of which was published in “Prace Naukowe
Akademii im. Jana Dlugosza w Czgstochowie. Filozofia”, vol. X. This section discusses and puts
forward for critical evaluation the concept of film phenomenology contained in Allan Casebier’s
book entitled Film and Phenomenology. Casebier uses mainly two Husserl’s early fundamental
works: the second volume of Logical Research and the first volume Ideas of Pure Phenomenology.
He tries to use them as a source of ideas for his own findings concerning the structure of film ex-
perience. At the same time he takes an opportunity to make a lot of simplifications and therefore
violates the integrity of Husserl’s doctrine, which was pointed out to him. At the end of the article
he states that a possible phenomenological option in the future theory of film will have to be built
virtually from scratch.

Keywords: noema, idealism, realism, nominalism, constructivism, film viewer, perception of film.



