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UWAGI NATEMAT ROZROZNIENIA
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Celem, ktory stawiam sobie w niniejszym tekécie,
jest wytyczenie semantycznej granicy pomiedzy
pojeciami ,film” i ,kino.” Chociaz w jezyku po-
tocznym sg one z reguly uzywane jako wyrazenia
rownowazne, w ramach refleksji teoretycznofil-
mowej powinny zosta¢ wyraznie rozgraniczone.
Film — ciag dZwiekoéw i obrazéw rzuconych na (ja-
ki$) ekran — nie powstaje bowiem z niczego i do
swojego istnienia potrzebuje calego szeregu na-
rzedzi, instytucji oraz kanalow, ktore skladaja sie
na rozne poziomy zlozonej rzeczywistosci okre-
Slanej mianem kina. W dalszych rozwazaniach
postaram sie dokonaé zwiezlej charakterystyki
wspomnianych w poprzednim zdaniu struktur,
rzucajac tym samym $wiatlo na bogactwo spo-
lecznego zycia ruchomych dzwiekoobrazow. Fil-
my zmieniaja sie bowiem wraz z przyswajaniem
sobie przez ich tworcow coraz to nowych technik
i technologii, a takze na skutek oddzialywania
procesdow politycznych, gospodarczych, militar-
nych, kulturowych. Odwolywa¢ sie bede wiec za-
rowno do juz istniejacych teorii, jak i do zjawisk
oraz przemian zachodzacych w obrebie rzeczywi-
stoSci przez teorie te uyjmowanej. Uwzglednienie
przemian technologicznych oraz zréznicowania
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form obcowania z obrazami filmowymi, pozwala
na krytyczng ewaluacje dostepnych koncepcji.
Zanim jednak przejde do charakterysty-
ki poszczegdlnych wymiaréw kina, chcialbym
poswieci¢ kilka stow na doprecyzowanie pojecia
filmu. Powyzej zostalo ono odniesione do ciggu
ruchomych dzwiekoobrazow, istniejacych i funk-
cjonujacych dzieki wykorzystaniu okre$lonych
no$nikow i ekranow. Ujecie to budzi¢ moze pew-
ne uzasadnione watpliwosci. Istnieja bowiem fil-
my zmontowane w calo$ci ze statycznych kadréw,
np. La Jetee Chrisa Markera (1962) lub Van Gogh
Alaina Resnais’go (1948), w ktérym nieruchome
malarstwo holenderskiego tworcy zostalo wtbrnie
zdynamizowane poprzez ruchy kamery. W wy-
mienionych przykladach nie chodzi o chwilowe
wstrzymanie lub duze ograniczenie ruchu we-
wnatrzkadrowego, tylko o komponowanie caloéci
z juz istniejacych form wizualnych (malarstwo)
lub upodabnianie kadru do fotografii, zatrzymu-
jacej momenty danego procesu. Nie mamy tutaj
do czynienia z czyms$, co okreslic mozna jako
spomyslowe przerwanie ruchu,” majace na celu
uwypuklenie jego dynamizmu. Twoércy przywo-
tanych tytuléw wypracowywali inne podejécia
do konstruowania filmowej catosci. U Resnais’go
ruch plynie z operowania kamera na materiale
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statycznym, zyskujacym dodatkowa sile wyrazu
dzieki polaczeniu z muzyka. Podobna sytuacja
wystepuje w przypadku filmu Luciano Emmera
Goya (1941), w ktorym kamera nieustannie §li-
zga sie po powierzchni obrazéw i np. porusza sie
w gore i w dol, gdy jeden z nich ukazuje postaé
podrzucang na przescieradle. Wszystko to skla-
nia do pewnej modyfikacji stanowiska wyjscio-
wego 1 uznania, ze pojecie filmu miesci w sobie
takze obrazy statyczne (i to nie tylko fotograficz-
ne), ktére moga by¢ dynamizowane przy uzyciu
montazu, pracy kamery, a takze lgczone na rézne
sposoby z ruchem wewnatrzkadrowym (np. sto-
sowanie stopklatek). W przypadku czesci przy-
wolanych powyzej przykladow dialektyka ruchu
i statyki zwigzana jest ze zdolno$cia medium
filmowego do wlaczania we wlasne ramy innych
form artystycznych. W dobie obecnej kwestia ta
pozostaje silnie zwigzana ze stosowaniem anima-
cji komputerowej, pozwalajacej kreowaé wirtual-
ne obrazy specjalnie na potrzeby danych filmow.
W jednej i tej samej produkeji mozliwe staje sie
laczenie ujeé zrealizowanych kamerg z obrazami
wygenerowanymi komputerowo lub tez postpro-
dukcyjne modyfikowanie materialu analogowego,
co ma istotne implikacje dla ontologii obrazu fil-
mowego: ,Wygenerowany na komputerze trojwy-
miarowy stwor moze zosta¢ dodany do sekwencji
nakreconej w plenerze (...). Poczatkowo moze sie
wydawaé, ze fizyczna przestrzen zostala zachowa-
na. Jednak i tu w rezultacie otrzymujemy wirtu-
alny $wiat, ktory nie istnieje w rzeczywistosci.”?
Przenikanie sie filmu i nowych mediéw nie
sprawia jednak, ze ten pierwszy calkowicie za-
traca swoja historycznie wytworzong tozsamo$c.
Weiaz istnieje bowiem dostrzegalna granica po-
miedzy nim a np. grami wideo. Obrazy filmowe
przeznaczone sg przeciez przede wszystkim do
ogladania (nawet jezeli wykracza ono poza ,czy-
ste” widzenie i angazuje odbiorcow emocjonalnie
iintelektualnie) i nie aktywuja dzialan. Gra wideo
wymaga konkretnego zaangazowania fizycznego,
bez ktoérego jej wirtualny $wiat popada w stan
swoistego zatrzymania — gdy gracz przestaje an-
gazowac sie w proces rozgrywki, jego postac wciaz
moze zosta¢ zaatakowana przez przeciwnikoéw
(jezeli znajdzie sie w obszarze ich algorytmicznie
okreslonych dzialan), nie bedzie jednak w stanie
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bronié¢ sie przed nimi. Cyberrozrywkowe $wia-
ty stanowig przede wszystkim sfere aktywnosci
implikowanych przez program i realizujacych sie
zardwno po stronie czlowieka, jak i maszyny. Wy-
magaja wiec wiekszego udzialu przestrzeni ciala
(w sensie, jaki terminowi temu nadat francuski fi-
lozof Maurice Merleau-Ponty), niz ma to miejsce
w przypadku filméw.

Kino jako aparat techniczno
-technologiczny

Konstytuujace film dZwieki i obrazy nie stanowia
elementu samorodnego oraz samoistnego — ich
wytworzenie oraz prezentacja wymagaja uzycia
okres$lonych technik i technologii. Na réznych
etapach realizacji filmu jego tworcy postuguja sie
kamerami, mikrofonami, sztucznym oéwietle-
niem, narzedziami montazowymi (analogowymi
lub cyfrowymi), a takze szeregiem innych rzeczy.
Po ukonczeniu pracy nad danym dZwiekoobra-
zem konieczne jest siegniecie po $rodki innego
rodzaju, bez ktorych jego dystrybucja i projekcja
pozostang niemozliwe. Ten szkicowo scharaktery-
zowany aparat techniczno-technologiczny tworzy
pierwszy z poziomoéw omawianej tutaj roznicy.
Przecietny widz nie zastanawia sie nad ca-
lym zasobem $rodkow, jakie wykorzystane zosta-
ly do produkcji i projekeji ogladanego przez niego
filmu. Tego typu wyparcie aspektu techniczno-
-technologicznego (nawet jezeli nie wyplywa ze
Swiadomej i przemys$lanej decyzji, tylko stanowi
spontaniczng postawe, uwarunkowana wieloma
roznymi czynnikami) stwarza dogodne warunki
do glebokiego zanurzenia emocjonalnego w §wiat
przedstawiony i zachodzace w nim wydarzenia.
PrzeZroczysto$¢ formy filmowej sprawia, ze sku-
piamy sie przede wszystkim na tym, co jest po-
kazywane, nie za$ na tym, jak sie to dokonuje.
Musimy jednak pamietac, ze taka naiwna posta-
wa odbiorcza (osobna kwestig pozostaje pytanie,
na ile — szczegblnie w chwili obecnej — jest ona
rozpowszechniona) w zadnym razie nie anulu-
je materialnego ufundowania filmu. W ksiazce
Okiem filmowca Gustavo Mercado wyrdznia trzy
podstawowe elementy filmu fabularnego, ktorych
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wzajemne relacje konstytuuja dany dzwiekoobraz
jako calo$é i okreSlaja jego artystyczna warto$c.
Po pierwsze, mamy do czynienia z tematem, be-
dacym fundamentem opowiadanej historii. Po
drugie, temat ten musi zosta¢ w atrakcyjny spo-
sob wyrazony za pomoca dostepnych $rodkow
technicznych. Typ ujecia, ustawienia kamery,
format obrazu, rodzaj obiektywu — wszystkie wy-
mienione czynniki tworza strategie wizualna fil-
mu, sugerujaca odbiorcom okreslony sposob jego
(emocjonalnego, intelektualnego) odczytywania
i przezywania. Po trzecie, opowiadana historia
moze zosta¢ wyposazona w dodatkowe warstwy
znaczeniowe o charakterze asocjacyjnym, ktorych
artykulacja dokonuje sie za posrednictwem syste-
mu obrazowania. Jego konstrukcja wymaga prze-
my$lanego operowania dostepnymi filmowcom
srodkami technicznymi i technologicznymi.3

Chociaz Mercado nie stosuje w swojej
ksigzce rozroznienia film — kino, z zaproponowa-
nej przez niego wizji dziela filmowego dystynkcja
ta daje sie w tatwy spos6b wyprowadzic. Aby go-
towy obraz mogl komunikowac swoj temat oraz
oddzialywaé za pomoca strategii wizualnej i sys-
temu obrazowania, konieczne jest umiejetne wy-
korzystanie dostepnych $rodkéw realizacyjnych.
Te ostatnie z reguly nie zostaja w gotowym dzie-
le stematyzowane (chociaz czasami moze sie to
dokona¢ w ramach $wiadomego lamania formy
filmowej, tracacej tym samym swoja przezroczy-
sto§¢ i plynno$é), stanowia jednak materialny
fundament, na ktérym sie ono opiera i z ktérego
wyrasta. Dla rezysera lub operatora namyst nad
dostepnymi mozliwo$ciami jest rzecza niezwykle
wazna (obiektyw o jakiej ogniskowej najlepiej wy-
korzysta¢ w danej scenie?; czy realizowane ujecie
wymaga wykorzystania steadicamu, czy tez lepiej
wyjdzie, jezeli zostanie zrealizowane ,z reki”?).
W przypadku widza sytuacja przedstawia sie jed-
nak inaczej — moze on gleboko przezy¢ dany film
i zostaé przez niego pobudzony do refleksji row-
niez wtedy, gdy nie posiada gruntownej wiedzy na
temat aspektow jego realizacji.

W akapitach powyzszych aspekt technicz-
no-technologiczny zostal ujety w odniesieniu do
procesu powstawania filmu. Jak jednak zazna-
czalem juz wczeéniej, odgrywa on istotna role
takze w ramach jego projekcji. Gdy gotowy tytul
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trafia do kin, jego prezentacja wymaga okreslo-
nych zasobéw technologicznych (ekran, projektor
ustawiony w odpowiedniej odlegloéci, oswietlenie
wylaczane na czas seansu), te za$ zostaja ukryte
przed publiczno$cia. Zasiadajac w ciemnej sali
kinowej, widz powinien skupi¢ calg swoja uwage
na obrazach wy$wietlanych na ekranie, nie za$ na
projektorze lub innych ludziach obecnych na sali.
Fakt ten odgrywa kluczowg role w metapsycholo-
gii filmu Jeana-Louisa Baudry’ego. Odwolujac sie
do Zygmunta Freuda i Platona, ujmuje on ogla-
danie filmu w kinie jako odtworzenie warunkow
snu, w ktorym dokonuje sie psychiczna regresja
do stanu infantylnego, pozwalajaca podmiotowi
na halucynacyjne zaspokojenie pragnien. Ponie-
waz we $nie pozostajemy unieruchomieni, nie
mozemy poddaé obrazéw w naszym umysle te-
stowi rzeczywistoSci, przez co latwo o pomylenie
ich z faktycznie postrzeganymi obiektami i zjawi-
skami. Stan powyzej scharakteryzowany cechuje
takze najwcze$niejsze etapy ludzkiego zycia psy-
chicznego, przypadajace na okres, gdy funkcje
motoryczne ciala nie zostaly jeszcze w pelni wy-
ksztalcone. Pragnienie powrotu do tej fazy lezy
u glebokich podstaw potrzeby aparatu kinema-
tograficznego i wytwarzanego przez niego efektu
rzeczywistosci: ,Aparat symulacyjny polega na
transformowaniu percepcji w quasi-halucynacje,
wyposazong w efekt rzeczywisto$ci nie porowny-
walny do tego, ktory wynika ze zwyklych percep-
cji. Aparat kinematograficzny reprodukuje aparat
psychiczny podczas snu: oddzielenie od $wiata
zewnetrznego, zahamowanie motorycznos$ci.”#
W mysl koncepcji Baudry’ego rzetelne
ujecie problemu filmowego realizmu wykroczyé
musi poza same analizy tekstualne i uwzglednic¢
sfere czynnikéw psychologicznych, obslugiwa-
nych przez aparature kinowa. W ujeciu tym czyn-
niki subiektywne — regresyjne pragnienia widza
— sprzegaja sie z elementem techniczno-tech-
nologicznym. Ten ostatni musi jednak zostaé
wyparty z pola widzenia, aby mogl oddzialywaé
w sposOb efektywny. W ramach architektoniki
sali kinowej projektor umieszczony zostaje za
plecami widza, dzieki czemu nie skupia na so-
bie uwagi, to za$ stwarza dogodne warunki do
zapominania o sztuczno$ci ekranowego $wiata.
Prowadzi to do fenomenologicznego, nie zas on-
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tologicznego znikniecia materialnego ufundowa-
nia obrazu. Aparat wytwarza wiec swoje efekty
psychologiczne, co w literaturze filmoznawczej
okres$lone zostalo mianem dyspozytywu. Oma-
wiajac powyzsze pojecie w zwigzku z tworczo$cia
Baudry’ego i Christiana Metza, polska filmo-
znawczyni Lucja Demby stwierdza: ,,Dyspozytyw
(...) oznacza »maszynerie mentalna«, warunki
projekeji umozliwiajace zaistnienie procesu psy-
chicznego. Dyspozytywu nie nalezy myli¢ z tym, co
Jean-Louis Baudry okre$la mianem aparatu pod-
stawowego.”5 Jak podkresla przywolana autorka,
pojecie to pozwala na wyjasnienie nie tylko pro-
cesOw zachodzgcych w psychice widza podczas
seansu, lecz takze samej potrzeby obcowania z ki-
nem. Mamy wiec do czynienia z kategoria o sze-
rokim zakresie przedmiotowym, ,}laczaca w sobie
przemyst kinematograficzny i psychologie wi-
dza”® (co Metz okreslit mianem instytucji kine-
matograficznej), pozwalajaca na syntetyzujace
ujecie zaréwno konstrukeji obrazéw filmowych,
jak i procesow ich wytwarzania, dystrybuowania,
pokazywania i odbierania.

Nalezy jednak pamieta¢, ze zapropono-
wany przez Baudry’ego model odbioru filmu ma
charakter historyczny, wiec powaznym bledem
bedzie jego absolutyzacja. Historycznie wzgledne
pozostajg nie tylko opisane przez niego warunki
projekcji (czern sali kinowej, umieszczenie pro-
jektora za plecami widzow), lecz takze i Scisle przy-
pisanie filmu do sal kinowych. Dzieki pojawieniu
sie telewizji, a nastepnie komputeréw, internetu,
technologii DVD i Blu-ray obcowanie z rucho-
mymi obrazami przestalo wymaga¢ wychodzenia
z domu.” Wyprawa do kina stala sie dla widzéw
zaledwie jedna z wielu dostepnych opcji: ,Znana
nam aranzacja przestrzeni sal kinowych pochodzi
bowiem skadinad — stanowi wynik dlugotrwale-
go procesu dyscyplinowania glo$nego i mobilne-
go tlumu w zindywidualizowanego, uciszonego
i urzeczonego widza: postaé, ktéra paradoksalnie
zaczela powoli ustepowaé — wlasnie mniej wiecej
w tym czasie, gdy Baudry formulowal swoja teo-
rie — odbiorcom w ruchu, przemieszczajacym sie
wraz ze swoimi ekranami.”®

W cytacie powyzszym chcialbym zwro6-
ci¢ uwage na dwie istotne kwestie. Po pierwsze,
mobilno$¢ samych ekranow. We wspodlczesnym
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Swiecie komputery stajg sie nie tylko coraz bar-
dziej powszechne, lecz podlegaja takze procesowi
postepujacej miniaturyzacji. Nie chodzi tutaj je-
dynie o wzrost popularnosci laptopéw (bedacych
platformami we wlaéciwym sensie mobilnymi,
nie za$ tylko mozliwymi do przenoszenia?), ale
rowniez o fakt, ze pewne funkcje komputerow
zaczynaja przejmowac inne urzadzenia, np. te-
lefony komoérkowe. Tym sposobem staja sie one
kolejnym miejscem dostepnos$ci ruchomych
dzwiekoobrazoéw. Prowadzi to do zlania sie ekra-
nu i funkcji projektora — zar6wno w przypadku
domowego komputera stacjonarnego, jak i tele-
fonéw komoérkowych lub przeno$nych konsoli
do gier (np. produkowanych przez firme Sony
PSP lub Playstation Vita) aparatura techniczno-
-technologiczna znajduje sie przed nami. Nie jest
ona juz dluzej ukryta i w zwigzku z tym trudniej
usungé ja z pola $wiadomoéci. Dodatkowo wy-
maga ona od nas tej formy zaangazowania, ktora
w kinie wypelniana jest przez osobe obstugujaca
projektor. Rozwoj nowych form ekran6w sprawia
takze, ze ogladanie filméw przestaje byé czynno-
Scia w pewien spos6b wyr6zniona w przestrze-
ni zycia codziennego — nie musimy juz udawaé
sie do specjalnego miejsca, aby z nimi obcowac.
Ogladanie coraz czeSciej zastepuje spogladanie,
sprawiajace, ze technologia kinowa przenika sie
z innymi urzadzeniami i przestrzeniami: ,,Chodzi
zwlaszcza o zerkanie na ekrany (na przyklad te-
lefonéw komorkowych) towarzyszace nam w co-
raz to nowych sytuacjach spolecznych, niezwia-
zanych z samymi mediami, o wszystkie sytuacje
powiazane z nieuwaznym uzytkowaniem mediow
czy wrecz nudzeniem sie; o specyficzne zachowa-
nia, w ktorych media sa obecne, ale nie stanowia
ich celu czy podstawy.”° Krotko moéwiae, multi-
plikacja i wzrost mobilnoéci ekranéw sprawiaja,
ze model obioru kina zaproponowany przez Bau-
dry’ego coraz bardziej odchodzi do lamusa.
Druga kwestia zwigzana jest ze wspomnia-
nym przez Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera
procesem dyscyplinowania. Badania nad poczat-
kami kina wykazuja, ze modelowy widz Bau-
dry’ego (tracacy z oczu aparature projekcyjna po-
przez podporzadkowanie sie normom rzadzacym
funkcjonowaniem w sali kinowej) dopiero w pew-
nym momencie zastapil bywalcow jarmarku, dla
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ktorych wys$wietlane ruchome obrazy nie byly
wecale najistotniejsze. Osoby takie chcialy bowiem
nasyci¢ swoje oczy samym wynalazkiem czynig-
cym ekranowy spektakl mozliwym i dostepnym.
W tym ujeciu element techniczno-technologicz-
ny znowu zaczyna wysuwac sie na pierwszy plan
i nie moze by¢ mowy o jego fenomenologicznym
wymazaniu: ,Pierwsi widzowie chodzili na po-
kazy, aby zobaczy¢ demonstrowane maszyny
(najnowsze zdobycze techniki idace w §lad za
tak powszechnie pokazywanymi urzadzeniami
i cudami, jak zdjecia rentgenowskie czy, jeszcze
wezeéniej, fonograf), a nie oglada¢ filmy.”**

Kino jako miejsce

Watki poruszone w poprzedniej czesci niniejsze-
go artykulu pozwalajg plynnie przejsé¢ do kolejne-
go poziomu rozréznienia film — kino. Tworzenie
i prezentowanie filmow to procesy zlokalizowane
czasoprzestrzennie — dokonuja sie gdzie$ i kiedys.
OczywiScie formy ich umiejscowienia pozostaja
zmienne, jednak sama ich konieczno$¢ pozostaje
historycznie inwariantna — praca nad filmem cy-
frowym réwniez wymaga miejsca, gdzie ustawié
mozna komputer lub tez caly ich zespol, obstugi-
wany przez wspoéldzialajacych ze soba ludzi.
Filmy kreci¢c mozna zaré6wno w plene-
rze, wykorzystujac lokacje nieinscenizowane, jak
i w przestrzeni atelier, gdzie $wiat przedstawiony
budowany jest od podstaw. Wybor ktorejs z tych
strategii tworczych moze by¢ podyktowany szere-
giem réznych czynnikéw, np. zdaniem Siegfrieda
Kracauera atelierowy konstruktywizm!? kina nie-
mieckiego po I wojnie §wiatowej wynikal z ucieczki
o6wczesnych Niemeow od pograzonej w chaosie rze-
czywisto$ci spolecznej w wewnetrzny $wiat duszy.
Abstrahujac chwilowo od tego rodzaju uwarun-
kowan historyczno-psychologicznych, stwierdzi¢
nalezy, ze atelier przypisuje proces powstawania
filmu do konkretnego miejsca, bedacego jednym
z elementéw zlozonej sieci socjo-ekonomiczne;j.
W zwiazku z tym porzadek pracy, z jakim mamy
do czynienia w studiu, wyznaczany jest nie przez
same uwarunkowania przestrzenne, ale rowniez
przez sie¢ norm, ktére przemyst filmowy narzuca
funkcjonujacym w nim jednostkom.
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Bledne byloby jednak mniemanie, ze pra-
cujac w plenerze, filmowcy dysponuja niczym
nieograniczona swoboda. Takze tutaj mamy do
czynienia z uwiklaniem procesu tworczego w sieé
socjo-ekonomiczna wraz z jej normatywnymi im-
plikacjami. Oczywiécie korzystanie z nieinsceni-
zowanych lokacji, ktore nie powstaly na potrzeby
realizacji jakiegokolwiek filmu, zwieksza prawdo-
podobienstwo, ze na jego ostateczny ksztalt wy-
wra nietrywialny wplyw czynniki przypadkowe.
Zlozony proces tworczy nigdy nie poddaje sie
pelnej kontroli zaangazowanych w niego ludzi.
Sytuacja taka wynika nie tylko z kolektywnego
charakteru samej pracy nad filmem, lecz takze
z roli, jakg odgrywa w niej omawiany powyzej ele-
ment techniczny. Jak slusznie zauwazyla Alicja
Helman, nie moze by¢ on postrzegany jako narze-
dzie, nad ktérym czlowiek sprawuje pelng i nieza-
chwiang wladze, gdyz zawsze przystuguje mu pe-
wien stopien swoistej podmiotowoSci: ,Film jest
w stanie oddac bieg czasu, albowiem poza dziala-
niem od poczatku do konca inscenizowanym, zre-
alizowanym wedtug scenariusza (a nawet czesto
iw takich przypadkach), kamera moze zanotowa¢
taka sekwencje zdarzen w stosunkach funkcjonal-
nych, miedzy ktorymi intencja tworcy, a wiec wy-
obrazona antycypacja, nie odgrywa zadnej roli.”*3
Dlatego tez, chociaz w atelier rowniez wystapic
moga zdarzenia calkowicie nieprzewidziane przez
tworeow, wyjscie w szerszy Swiat znaczgco zwiek-
sza prawdopodobienstwo ich pojawienia sie.

Zagadnienie umiejscowienia nie odnosi
sie do samego tylko procesu twoérczego. Zwiaza-
ne jest rowniez, co wyraznie wynika z rozwazan
wezesniejszych, z kwestia prezentowania filméw
juz powstalych (a takze, przynajmniej w pewnym
sensie, dziel nie w pelni jeszcze dostepnych, ale
upublicznionych fragmentarycznie za posrednic-
twem krotkich zwiastunéw). Kina jako autono-
miczne miejsca fizycznej dostepnosci ruchomych
obrazéw wyodrebnialy sie stopniowo z obsza-
ru jarmarcznych rozrywek: ,Trudno oczywiscie
uchwyci¢ w czasie i przestrzeni ten przelomowy
moment, kiedy projekcja filméw na jarmarkach
i odpustach przestala by¢ jedna z licznych atrak-
cji, a stala sie najwazniejsza i jedyna atrakcja. Pu-
bliczno$é, ktora przychodzila dawnej do »weso-
lych miasteczek« i tym podobnych instytucji, by
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zakosztowa¢ po trosze wszystkich jarmarcznych
rozkoszy, teraz kierowala swoje kroki wprost do
lokali, w ktorych wyswietlano filmy.”4

Jerzy Toeplitz, z ktérego monumentalnej
Historii sztuki filmowej pochodzi cytat powyz-
szy, za symboliczng date usamodzielnienia sie
kina amerykanskiego przyjmuje rok 1905, kiedy
w Pittsburghu otwarty zostal pierwszy Nickelo-
deon.’> To przestrzenne oddzielenie ruchomych
obrazéw od innych rozrywek zwrotnie wywarlo
istotny wplyw na charakter powstajacych filmow.
Zdaniem Toma Gunninga era Nickelodeon6éw po-
pchnela rodzacy sie kinematografie amerykanska
w kierunku form narracyjnych (przy czym prze-
strzega on przed traktowaniem tych ostatnich jako
czego$, co wyplywa z samej natury medium filmo-
wego): ,Poéwiecenie formy filmowej zadaniom
narracyjnym, ktore rzadzi wczesnymi pracami
Griffitha, z trudem uzna¢ mozna za wynik wcze-
$niejszej ewolucji lub tez stopniowego odkrywania
istotowej natury filmu. Griffith i jego wspodlczesni
(a takze niektorzy bezposredni nastepcy) byli ra-
czej zaangazowani w redefinicje filmu, nie zas$ jego
odkrywanie — redefinicje uformowang przez eko-
nomiczng reorganizacje zmierzajaca do uregulo-
wania przemystu filmowego w nastepstwie olbrzy-
miego rozwoju Nickelodeon6ow.”10

Usamodzielnienie sie odbioru filméw
doprowadzilo do pojawienia sie w przestrzeni
miejskiej nowego rodzaju obiektéw architekto-
nicznych, nie tylko skrywajacych w sobie audio-
wizualne atrakcje, lecz takze odznaczajacych sie
silnie oddzialujaca na zmysly forma zewnetrzna.
Mialy one przyku¢ uwage widza, wytowi¢ i skon-
centrowa¢ jego spojrzenie rozproszone przez
mnogo$¢ bodzcow emitowanych przez ulice wiel-
kich metropolii: ,Aby umocni¢ sw6j wplyw na
zachowania poznawcze w przestrzeni atrakcji, X
muza musiala »znalez¢ sobie dom«. Stal sie nim
budynek kina, ktéry dolaczyt do fasad wzdluz
bulwaru. Kino jest punktem rozpoznawalnym
w przestrzeni ulicy. Najcze$ciej wyrdznia sie
Swietlnym szyldem, afiszami z repertuarem i pla-
katami, ktore przykuwaja uwage przechodnia.”*”

OczywiScie, co podkre§la cytowana po-
wyzej autorka, nie wszystkie budynki kinowe
przygotowywane byly w sposob stawiajacy na in-
tensyfikacje sensualnej atrakcyjnoéci. Pomijajac
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jednak kwestie zaaranzowania kinowej fasady,
podkresli¢ nalezy, ze przechodzac przez znajdu-
jace sie w niej drzwi, zawsze trafiamy w obreb
przestrzeni przeznaczonej do kolektywnego ob-
cowania z ruchomymi obrazami. Bledne byloby
jednak mniemanie, iz kino jako miejsce mozemy
opisa¢ adekwatnie poprzez abstrakcyjne wskaza-
nie relacji pomiedzy widzami a obrazem. Relacja
ta stanowi bowiem proces zakodowany spotecz-
nie, i to na wielu réznych poziomach. Nie chodzi
jedynie o to, ze kazdy widz (nawet jezeli nie zdaje
sobie z tego sprawy) oglada wybrane przez siebie
filmy przez pryzmat nabytych w toku socjalizacji
kategorii percepcji i oceny (dodajmy, ze czynniki
te dzialaja efektywnie juz na etapie wyboru tytu-
16w godnych uwagi). Habitus, spotecznie nabyta
druga natura, od wewnatrz okresla sposob, w jaki
jawi sie nam otaczajaca rzeczywisto$¢, ktorej
istotna czeé¢ stanowia wytwory kultury.

Nalezy rowniez pamietaé, ze kino usta-
nawia sie¢ norm i regul okreslajacych zachowa-
nia dopuszczalne i pozadane w trakcie seansu —
miejsce wytwarza wlaéciwa sobie kulture. Normy
te maja charakter wzgledny i zmienia¢ sie moga
wraz z czasem i kontekstem spolecznym. Niektore
z nich stanowia odpowiedZ na zmiany i innowacje
dokonujace sie w obrebie szerszej rzeczywistosci,
np. zakaz korzystania z telefondéw podczas seansu
zaczal mieé racje bytu dopiero wowcezas, gdy poja-
wily sie przeno$ne aparaty komoérkowe. To samo
dotyczy zakazu palenia papierosow elektronicz-
nych na sali projekcyjnej. I chociaz niektore z ta-
kich regulacji moga w pierwszej chwili wydawac
sie uniwersalne i niezmienne — jak np. zakaz glo-
$nych rozmoéw podczas trwania filmu — takze i one
w pewnych kontekstach zostaja uchylone. Za przy-
klad moga postuzy¢ projekcje filmoéw kultowych
— piszac o filmie Rocky Horror Picture Show,
Andrzej Pitrus stwierdza: ,Juz wkrotce utworzyla
sie grupa stalych bywalcow kina Waverley. Nie za-
chowywali sie przy tym tak, jak zwykli widzowie,
lecz aktywnie uczestniczyli w pokazie. (...) Kto$
(...) wpadl na pomysl, by do kina przynosié¢ rozne-
go rodzaju haladliwe zabawki, wkrotce tez pojawili
sie pierwsi widzowie przebrani za postaci z filmu.
Niejednokrotnie spontaniczne happeningi trwaly
dluzej niz sama projekcja i to one wilasnie stano-

wily gléwna atrakcje wieczoru.”8
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Zwrdcenie uwagi na istnienie regul rza-
dzacych funkcjonowaniem aktoréw spotecznych
w przestrzeni kinowej pozwala ponownie pola-
czy¢ obecnie omawiany poziom rozréznienia film
— kino z poziomem wcze$niejszym. Jezeli chcemy
mowic o kinie jako medium, musimy (porzucajac
proste rozumienie terminu ,medium” jako neu-
tralnego nosnika pewnych tresci) wyrézni¢ w nim
dwa istotne aspekty: techniczno-technologiczny
i protokolarny. Ten pierwszy konstytuuja narze-
dzia sluzace do rejestrowana, transmitowania
i odbierania pewnych tresci, drugi zas stanowia
sposoby poslugiwania sie nimi. By siegnaé po
przyklad z innej sfery: gdy odbieram potaczenie
telefoniczne i slysze glos mowiacy ,,Dzien dobry,”
zostaje moralnie i konwencjonalnie zobowigza-
ny do udzielenia okreslonej odpowiedzi. Jeze-
li tego zaniecham, nikt nie skaze mnie na kare
wiezienia lub grzywny, zostane jednak uznany
za osobe pozbawiong kultury osobistej. A wiec:
»,Na pierwszym [poziomie — G.W.] — medium
jest technologia umozliwiajaca komunikacje; na
drugim — zestawem polaczonych »protokotowx,
czyli spotecznych i kulturowych praktyk, ktérymi
obrosla technologia. Systemy przekazu sa po pro-
stu i tylko technologiami; media to takze systemy
kulturowe.”9

Same zmiany techniczno-technologiczne
w istotny spos6b oddziatuja na funkcjonowanie
kina jako zlokalizowanego systemu kulturowe-
go. Multiplikacja ekran6w sprawia, ze ogladanie
filméw nie wymaga juz chodzenia do kina. Nowe
konteksty i sposoby odbioru prowadza do zawie-
szenia obowigzywania wcze$niej opisanych norm.
Siedzac w domu przed telewizorem lub monito-
rem, moge z powodzeniem zachowywac sie w spo-
sob, ktory na sali kinowej bylby nieakceptowalny.
Mam réwniez wieksza kontrole nad przebiegiem
seansu — moge z dowolnego powodu przerwac
na chwile projekcje lub wrdci¢ do wezesniejszych
scen, co niemozliwe jest w kinie, gdzie jestem tyl-
ko jednym z wielu widzéw i nie mam dostepu do
projektora. Z drugiej strony, ogladanie filméw na
mobilnych ekranach w autobusach, pociagach,
poczekalniach etc. jest w stanie generowaé nowe
problemy oraz mikronapiecia spoleczne, doma-
gajace sie wypracowania — w taki badz inny spo-
sob — adekwatnych norm i regulacji. Jezeli odbior
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ruchomych dzwiekoobrazéw opuszcza miejsca
dotychczas na niego przeznaczone i wnika w szer-
szy kontekst zycia spolecznego, wywiera na nie
realny i nietrywialny wplyw. W swojej ksiazce
o spotecznych implikacjach telefonii komorkowej
Paul Levinson pisal: ,Spadek liczby dzwonkow
i publicznych rozmoéw, jaki w koncu nastapi, po-
winien réwniez zaradzi¢ innej wadzie telefonu ko-
morkowego — przeszkadzaniu osobom postron-
nym, na przyklad w kinach i na przedstawieniach
teatralnych.”2¢ Jezeli kiedy$ telefon komorkowy
stanowil ucigzliwego intruza w przestrzeni kino-
wej, obecnie, na skutek jego wciaz wzrastajgcej
wielofunkeyjnoéci, umozliwia ekspansje oglada-
nia filméw w te obszary zycia spolecznego, ktore
dotychczas byly przed nim zamkniete.

Kino jako pole spoteczne

Omawiajac kwestie kinowego umiejscowienia fil-
moéw, wspominalem o wpisaniu atelier w szersza
sie¢ socjo-ekonomiczng. Studia filmowe, plany
zdjeciowe, a takze kina i festiwale filmowe nie
stanowia autonomicznych $wiatéw rzadzacych
sie wlasciwymi tylko sobie prawami, ale podlega-
ja obiektywnym mechanizmom, ktérymi poszcze-
goblne jednostki nie sa w stanie dowolnie mani-
pulowac. Do opisania tego aspektu omawianego
zagadnienia szczeg6lnie uzyteczne wydaje sie po-
jecie pola spolecznego, sformulowane przez fran-
cuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu.
Wspomniana kategoria desygnuje wzgled-
nie autonomiczny obszar rzeczywisto$ci spolecz-
nej, funkcjonujacy w oparciu o wiasciwe sobie
mechanizmy oraz pozostajacy w rbznego typu
relacjach z innymi tego rodzaju uniwersami.
Z jednej wiec strony, poszczeg6lne pola nie sa od
siebie doskonale odseparowane, z drugiej za$, na-
lezy wystrzegac¢ sie ich redukcyjnego traktowania
(wyrazajacego sie w pogladzie, ze jedna konkret-
na sfera — polityczna, ekonomiczna, artystyczna
— determinuje wszystkie pozostale). W ujeciu
Bourdieu pola spoleczne nie sa rozumiane na
sposo6b substancjalny, tylko historyczny: ,Teoria
pol opiera sie m.in. na ewolucjonistycznej tezie
(...), ze w $wiecie spolecznym zachodzi proces
stopniowego réznicowania. A zatem (...) zwraca
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sie uwage, ze na poczatku, w spoleczenstwach
archaicznych i jeszcze w wielu spoleczenstwach
prekapitalistycznych, uniwersa spoleczne, ktore
u nas sg zroznicowane (...), sg jeszcze niezro6zni-
cowane, to znaczy zachowania ludzkie sg w nich
wieloznaczne i wielofunkcyjne.”?!

Jezeli jednak zdefiniujemy pole spoleczne
tylko jako pewne zinstytucjonalizowane Srodowi-
sko, bedzie to ujecie zbyt waskie. Kazdy spoleczny
mikrokosmos funkcjonuje w oparciu o wladciwy
sobie nomos (zestaw historycznie wyksztalco-
nych praw i mechanizméw), ktéry na skutek so-
cjalizacji zostaje uwewnetrzniony. Innymi slowy,
uobecnia sie on w ciele aktoréow spolecznych pod
postacia okreslonych kategorii ksztaltujacych od
wewnatrz percepcje, oceny i dzialania. Dzieki
temu ludzie sg w stanie bez ciaglej refleksyjnej
kontroli angazowaé sie w dana forme praktyki,
inwestowa¢ w nig swoje emocje i ambicje oraz
wyksztalcaé w sobie silng wiare w sensowno$c¢
konstytuujacych ja dzialan: ,Teoria procesu roz-
nicowania i autonomizacji uniwersé6w spotecz-
nych majacych r6zne prawa uniwersalne pozwala
o$wietli¢ pojecie interesu. Istnieje tyle form li-
bido, tyle réznych intereséw, ile jest pol. Kazde
pole, tworzac sie, wytwarza forme interesu, kt6-
ra z perspektywy innego pola moze wydawac sie
bezinteresowna (albo absurdem, brakiem reali-
zmu, szalenstwem itd.).”22

Swoja teorie pdl spolecznych Bourdieu sto-
sowal nastepnie w r6znych obszarach analiz. Za jej
pomoca badat np. mechanizmy funkcjonowania
i oddzialywanie telewizji (O telewizji. Panowanie
dziennikarstwa)?3 oraz ksztaltowanie sie francu-
skiego $rodowiska literackiego w drugiej potowie
dziewietnastego wieku (Reguly sztuki. Geneza
1 struktura pola literackiego). Obie wymienione
prace niosga w sobie zdecydowany sprzeciw wobec
takich form teoretyzowania, ktére sprowadzaja
funkcjonowanie i ewolucje kultury do mechani-
zmo6w jedynie ekonomicznych. Tak samo jak nie-
podobna wyjasni¢ tresci emitowanych przez dana
stacje telewizyjna samgq struktura jej wlasnoéci
lub pogonia za zyskiem finansowym, tak tez nie
mozna adekwatnie ujac kwestii wartosci rynkowe;j
dziela sztuki, jesli bedzie sie ja sprowadzaé do pro-
sto rozumianych kosztow produkcji: ,Jest jedno-
cze$nie prawda i falszem twierdzi¢ (na przyklad za
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Marksem), ze warto$¢ handlowa dziela sztuki jest
niewspoOlmierna z kosztem jego produkeji. Praw-
da, jesli bierze sie pod uwage jedynie wytworzenie
przedmiotu materialnego (...). Falszem, jesli poj-
muje sie tworzenie dziela sztuki jako przedmiotu
u$wieconego i konsekrowanego, wytworu ogrom-
nego przedsiewziecia symbolicznej alchemii, przy
ktorym wspdlpracuja, z rownym przekonaniem,
lecz nieréwnymi korzySciami, wszystkie podmioty
zaangazowane w polu produkcji.”24

Jako pole filmowe, stanowigce jeden z ele-
mentow szerszego uniwersum produkeji kulturo-
wej, bede ujmowal tutaj sie¢ powigzanych ze sobg
instytucji zaangazowanych w produkcje (zar6wno
materialna, jak i symboliczna), dystrybucje i udo-
stepnianie filmow, a takze szereg dyspozycji, jakie
zakorzeniaja one w ciatach funkcjonujacych w ich
obrebie ludzi. Obszar przedmiotowy tego pojecia
mieSci w sobie studia i wytwornie filmowe, sie-
ci kin, festiwale wraz z przyznawanymi na nich
nagrodami, r6znego rodzaju zwigzki i zrzeszenia
ludzi kina, w koncu czasopisma, kluby filmowe
etc. Obejmuje on réwniez efekty dzialan wyzej
wspomnianych podmiotéw. Wezmy na przyklad
prestizowe odznaczenia filmowe — w ksiazce o hi-
storii Oscara Marek Hendrykowski podkresla, ze
otrzymanie tej nagrody w kategorii ,najlepszy
film” podnosi atrakcyjno$c i wage danego obrazu
w oczach widzow, co nierzadko zwieksza przy-
noszone przez niego zyski: ,Zawsze (...) nagroda
w tej kategorii dawata filmowi jedyny w swoim ro-
dzaju dyplom »najwyzszej jakoSci«. Blask Oscara
dla najlepszego filmu — wspomagany w praktyce
niemal zawsze zdobyciem kilku innych — jest od
dawna wyprobowanym sprzymierzencem dalszej
kariery laureatow.”25

Nie oznacza to jednak, ze funkcjonowa-
nie pola filmowego daje sie w peli sprowadzi¢
do dziatan i inicjatyw najwiekszych jego uczest-
nikow. Obok wielkich i powszechnie znanych
festiwali filmowych istniejg takze imprezy mniej-
sze, skupione na skromniejszych, niekomercyj-
nych produkcjach (w Stanach Zjednoczonych
bedzie to np. Slamdance Film Festival) lub tez
festiwale pokazujace i nagradzajace konkretne
kategorie filméw (np. odbywajacy sie w Lublinie
Splat!FilmFest, prezentujacy szeroko rozumiany
horror). Obok ocen autorstwa zawodowych kryty-
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koéw do opinii publicznej przenikaja takze (za po-
Srednictwem internetu lub oddolnie organizowa-
nych klubow i spotkan filmowych) glosy krytykow
niezaleznych. Odwolujac sie po raz kolejny do
Bourdieu, stwierdzi¢ nalezy, ze pole filmowe — jak
kazde inne uniwersum spoleczne — stanowi nie
tylko okreslony uklad sil, lecz takze obszar walki:
»,Motorem historii pola jest (...) walka pomiedzy
obroncami a aspirujacymi, tymi, ktorzy juz maja
tytuly (pisarza, filozofa, uczonego), a tymi, ktérzy
do nich pretenduja (...). Starzenie sie autorow,
szkét 1 dziet jest rezultatem walki miedzy tymi,
ktorzy »wyznaczyli przelom« (wytwarzajacymi
nowe pozycje w polu) i cheg trwaé dalej (stac sie
»klasykami«), a tymi , ktérzy nie moga »wyzna-
czy¢ przelomu« bez odwolania sie do przeszloéci
swoich rywali, majgcych korzy$é w uwiecznieniu
obecnego stanu i wstrzymywaniu historii.”2°

Buntownicy i innowatorzy nierzadko sta-
ja sie klasykami, ich dzieta za$ zlotymi literami
wpisuja sie do $wiatowych kanonéw. Filmy, kt6-
re w swoim czasie odwaznie zrywaly z utartymi
konwencjami, po uplywie pewnego czasu moga
uzyska¢ status dziel klasycznych, ich tworcy za$
sta¢ sie filmowcami konsekrowanymi — liczacymi
sie uczestnikami $wiata kina, ktérych poparcie
lub jego brak sa w stanie pomagaé lub szkodzi¢
mlodszym twdrcom.

Siegniecie po koncepcje pola spotecznego
dostarcza takze istotnych narzedzi do badania
zmian zachodzacych w ramach konwencji este-
tycznych. Spojrzenie socjologiczno-historyczne,
wigzace zmiany w zakresie konstruowania nar-
racji lub pracy kamery z procesami przebiegaja-
cymi wewnatrz pola filmowego, pozwala unikna¢
putapki metafizycznych uje¢, w mys$l ktoérych
film posiada wlasciwg sobie nature, rzadzaca od
wewnatrz jego rozwojem lub tez stopniowo po-
znawang i urzeczywistniang przez kolejne poko-
lenia tworcow. Podobny punkt widzenia znajdu-
je wyraz w pojeciu praktyki filmowej, z ktorym
wystapili David Bordwell, Janet Steiger i Kristin
Thompson: ,Tryb praktyki filmowej integru-
je specyficzng forme przedstawiania filmowego
ze sposobem przemyslowo-filmowej produkgji.
(...) powszechnie akceptowane i respektowane
w danym okresie normy stylistyczne dotycza po-
gladéw na to, w jaki spos6b mozna przedstawiac
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zdarzenia w filmie, jak rozwiazywaé problemy
prowadzenia narracji, jak wykorzystywaé mozli-
wodci techniczne (...) — stowem, sg to normatyw-
ne mozliwoéci systemu, jakie w danym momencie
maja realizatorzy filmow.”27

Koncepcja pol spotecznych Bourdieu nie
tylko dopuszcza, ale wrecz zaklada badanie wza-
jemnych zwiazkow pomiedzy poszczegolnymi
uniwersami spotecznymi (np. wplywem polityki
na praktyke artystyczng). Tego typu zaleznoéci
nie mogg jednak nigdy przystaniaé faktu autono-
mii poszczegoblnych pol. Tutaj zarysowuje sie wy-
razna roznica pomiedzy francuskim socjologiem
a pogladami, jakie Kracauer wyrazit w pracy Od
Caligariego do Hitlera, w ktoérych nieme kino
niemieckie zostalo ujete w kategorii estetyczne-
go zwierciadla przemian i procesoéw spolecznych.
I chociaz Kracauer wskazuje na fakt, iz kolektyw-
ny charakter pracy nad filmem sprawia, ze staje
sie on szczeg6lnie podatny na absorpcje nastro-
jow spolecznych, oraz uwzglednia w swoim wy-
wodzie zmiany w zakresie sytuacji ekonomicznej
niemieckich wytworni filmowych, jego ksiazka
nie dostarcza poglebionej analizy socjologicz-
nej niemieckiego pola filmowego, analogicznej
do analiz, jakie w zakresie literatury przedstawil
Bourdieu w Regutach sztuki. Mozna powiedziec,
ze u Kracauera film i szersza rzeczywisto$¢ spo-
leczna zostaja wspolodniesione bez mediacji przez
kategorie teoretyczna pola. Dopiero ta ostatnia
pozwala uja¢ kino jako wzglednie autonomiczne
$rodowisko instytucjonalne, ktérego architekto-
nika i funkcjonowanie znajduja przelozenie na
ksztalt tworzonych w nim dziel. Dziga Wiertow,
rozumiejac film jako przede wszystkim rejestracje
i montazowa analize nieinscenizowanej rzeczywi-
sto$ci, doskonale zdawal sobie sprawe z faktu, ze
mozliwo$¢ urzeczywistnienia takiej wlasnie kon-
cepcji uzalezniona jest od norm rzadzacych funk-
cjonowaniem zhierarchizowanymi instytucjami
filmowymi: ,Jednakze nie moge zgodzi¢ sie, by na
zdjecie pozaru wyjezdzano w tydzien po pozarze.
Zgode na sfilmowanie zjazdu kolchoznikéw, na
zdjecia Demczenko itd. otrzymalem od dyrekcji
wtedy, kiedy juz nie byto co krecic. To sie nazywa-
lo »uzgodnienie z dyrekcjg«.”28

53



VARIA

Film, kino i ich zastosowanie

Powyzej staralem sie charakteryzowaé plaszczy-
zny, na ktorych realizuje sie rozréznienie pomie-
dzy filmem a kinem. W obecnej czeSci chcialbym
zwiezle wskazaé na ich dokonujace sie na rézne
sposoby wnikanie w szersza rzeczywisto$¢ spotecz-
na. Zostalo to juz wyraznie podkreslone przy okazji
omawiania koncepcji pola spotecznego Bourdieu.

Jak wskazywalem juz w pierwszej czesci
artykulu, film przenika do szerszej rzeczywistosci
za posrednictwem nowych platform technologicz-
nych umozliwiajacych jego odbiér. Za posred-
nictwem telefonéw komoérkowych czy laptopow
zaznacza on swoja obecno$¢ w ramach wezesniej
niedostepnych mu kontekstow spolecznych. Jed-
nak zjawisko to posiada o wiele szerszy zasieg.
W jednej ze swoich ksigzek Mirostaw Filiciak wska-
zuje na transformacje, jaka na przestrzeni lat prze-
szla wytwornia Universal w Kalifornii — od studia
filmowego (miejsca, w ktorym tworzy sie filmy) do
gigantycznego parku rozrywki, w ktérym zacieraja
sie wyrazne granice pomiedzy mediami i kulturo-
wymi hierarchiami. Mozna powiedzie¢, ze tego
typu miejsca (a takze szereg innych zjawisk trans-
medialnych) cofaja nas do poczatkéw kina, gdy nie
wyewoluowalo ono jeszcze w pehi z przestrzeni
jarmarcznych atrakcji, a same ruchome obrazy na
ekranie nie byly wcale wazniejsze od mozliwosci
obserwowania transmitujacej je technologii: ,Jak
widaé, perspektywa skoncentrowana na tasmie fil-
mowej i kinie, takze w ujeciu ekonomicznym, nie
jest juz kluczem do rozumienia kultury mediow —
o ile kiedykolwiek nim byla. Jest jednym z wielu,
ale bynajmniej nie uprzywilejowanym sposobem
wchodzenia w kontakt z obrazami i budowanymi
takze, ale juz nie przede wszystkim, poprzez filmy
markami medialnymi.”29

Zaréwno kina stacjonarne, jak i tymczasowe
lokacje dla obwoZnych pokazéw filmowych wcho-
dza w rbznego rodzaju relacje z otaczajacymi je
szerszymi przestrzeniami. Fakt ten wywiera istot-
ny wplyw na ksztaltowanie sie u widzéw doznan ki-
nematograficznych. Sposéb, w jaki wchodzimy do
kina i z niego wychodzimy, a takze otoczenie, w ja-
kim sie to dokonuje, plynnie przenikaja sie z emo-
cjami wyzwalanymi przez przedstawienia ekrano-
we. Kina we wspolczesnych centrach handlowych
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oferuja swoim goséciom zupeknie inny rodzaj do-
znan przestrzennych niz mate sale projekcyjne,
usytuowane w bocznych uliczkach lub starych
dzielnicach miast: ,,Organizacja szczego6lnej prze-
strzeni kinopleksu wywiera znaczny wplyw na jej
doznawanie. (...) Kinopleks organicznie zwigzany
z centrum handlowym staje sie rowniez obszarem
konsumpcjonizmu. Z punktu widzenia »go$cia«
odwiedzajacego mall kino wydaje sie takim samym
miejscem jak sklepy, bary i restauracje obecne na
terenie centrum i oferujace pewien towar.”3°

Film przenika réwniez w sfere poznania —
zardwno sam staje sie przedmiotem wiedzy, jak
i stanowi¢ moze element pomocniczy w zakresie
innych dyscyplin. Autorzy zajmujacy sie socjolo-
gia wizualna prowadza refleksje nad mozliwoécia-
mi stosowania filmu lub fotografii w zakresie prac
badawczych w naukach spotecznych. Pokazuje to,
ze przenikanie filmu do pola akademickiego jest
w stanie wprowadza¢ pewne zmiany w naukach
juz istniejacych, jak i powolywac¢ do zycia nowe
dziedziny. Nie pozostaje to bez wplywu na struk-
tury instytucjonalne. W rozprawce Nowe Zrédlo
historii, jednym z najstarszych zabytkow literatury
filmoznawczej, Bolestaw Matuszewski eksponowal
kino jako bardzo wartoSciowe Zrodlo badania prze-
szlo$ci. Aby jednak takie zastosowanie ruchomych
obrazéw stalo sie mozliwe i przebiegalo w sprawny
sposob, konieczne jest utworzenie odpowiednich
instytucji, ktére zajma sie selekcja, oceng i archi-
wizacja dostepnych materialéw: ,,Chodzi o to, by
temu, by¢ moze uprzywilejowanemu Zrodhu histo-
rii, nadac ten sam autorytet, ten sam oficjalny byt
iuprzystepni¢ je — podobnie jak sie to dzieje z inny-
mi znanymi dotad archiwami. Sprawa jest rozwa-
zana na najwyzszych szczeblach panstwowych (...).
Kompetentny komitet bedzie przyjmowal lub od-
rzucal oferowane dokumenty, dokonawszy uprzed-
nio oceny ich warto$ci historyczne;j.”3!

Podany przykltad pokazuje, w jaki sposob
rozpoznanie mozliwych funkeji nowego medium
(przez Matuszewskiego film rozwazany jest jako fe-
nomen poznawczy, nie za$ artystyczny) przeklada
sie na zmiany instytucjonalne w danych obszarach
spotecznych. Decyzje podejmowane na szczeblach
panstwowych majg przyczyni¢ sie do wprowadze-
nia ruchomych obrazéw w przestrzen muzedw, bi-
bliotek, archiwow, uczelni.
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Jednak poznawcze funkcje filmu moga re-
alizowac sie rowniez w sposob znacznie mniej sfor-
malizowany. Jak wskazywal polski socjolog Jan
Stanistaw Bystron (w duchu, ktéry do pewnego
stopnia wspotbrzmi z pogladami Kracauera czy Béli
Balazsa), dla wielu osob film staje sie gltownym Zro-
dlem wiedzy o $wiecie, wyprzedzajac w tym wzgle-
dzie ksigzki, gazety czy szkoly, co sprzyja szerzeniu
sie ducha kosmopolityzmu: ,Widz z kinematografu
staje sie szybko zewnetrznym kosmopolita (...) taki
czlowiek nie tylko bywa na ekranie turysta szero-
kiego $wiata, ale zna zycie zewnetrzne wszystkich
warstw spolecznych, poczynajac od nedzarzy az
do szczytow plutokratycznych i arystokratycz-
nych.”3% Tymczasem Walter Benjamin podkreslat
— poglad ten wspdlbrzmi z p6zniejszymi uwagami
Kracauera na temat odkrywezych funkeji filmu — ze
dzieki ruchomym obrazom jesteSmy w stanie na
nowo postrzega¢ otaczajacy nas $wiat i nasze wpi-
sanie w jego przestrzenny wymiar. Podobnie jak
Wiertow, niemiecki mysliciel uwazal, ze kamera
powinna wyzwoli¢ sie z ograniczen, jakim podlega
nieprzedhuzone technologicznie ludzkie oko, i dzie-
ki temu ukazywac¢ nam jego wczeéniej zapoznane
obszary i wymiary: ,,Zdawalo sie, ze nasze knajpy
i ulice wielkich miast, nasze biura i pokoje umeblo-
wane, stacje kolejowe i fabryki wiaza nas, nie zosta-
wiajac cienia nadziei. Pojawienie sie filmu rozerwa-
lo na dwoje $wiat-wiezienie dynamitem utamkow
sekundy i odtad wsrod rozleglych jego rumowisk
odbywamy swobodne podrdze pelne przygod.”33

Przyklady obrazujace wplyw zlozonych re-
lacji pomiedzy filmem i kinem a innymi obszara-
mi Zycia spolecznego mozna byloby jeszcze dlugo
mnozy¢. Nie jest to jednak celem tego krotkiego
studium. W niniejszej czesci chcialem jedynie po-
kazaé, ze pole filmowe, jak wszystkie inne spolecz-
ne mikrokosmosy, nie tylko podlega ksztaltowaniu
przez wplywy zewnetrzne, lecz takze wywiera re-
alny wplyw na przylegajace do niego obszary spo-
leczne (a takze na funkcjonujacych w nim ludzi).

Podsumowanie

W zaprezentowanych powyzej rozwazaniach film
staralem sie rozumieé jako ciag powiazanych ze
soba dzwiekoobrazow, ktore staja sie dostepne na
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VARIA

powierzchni réznego rodzaju ekranéw, czy to ca-
losciowo, czy tez cze$ciowo (za posrednictwem np.
zwiastunéw, majacych na celu zachecic¢ odbiorce
do siegniecia po dany tytul). Pojecie kina bylo
tymczasem konstruowane stopniowo, poprzez
wskazywanie na coraz szersze obszary istnienia
jego odno$nego przedmiotu. Ten ostatni mozna
wiec podzieli¢ na trzy gléwne, powigzane ze soba,
poziomy: aparat techniczno-technologiczny, shu-
zacy do tworzenia i wy$wietlania filméw; réznego
rodzaju miejsca ich dostepnosci; w koncu zin-
stytucjonalizowane Srodowisko spoleczne — pole
filmowe — gdzie dzwiekoobrazy powstaja, cyrku-
luja, wchodza w sklad r6znego rodzaju archiwow,
podlegaja ocenom, analizom i redefinicjom. Te
ostatnie procesy nie daja sie jednak w pelni za-
wezi¢ do obszaru samego pola filmowego, gdyz
to ostatnie nie funkcjonuje w spolecznej prozni.
W ich zakresie istotng role odgrywac beda takie
instytucje, jak panstwo, szkoly, gazety, stacje tele-
wizyjne czy firmy i korporacje niezwigzane z prze-
myslem filmowym (ale probujace wykorzystywaé
jego elementy i wytwory do swoich celéw, np.
reklamowych). Podejmujac probe wielopoziomo-
wego rozrdznienia poje¢ ,film” i ,kino”, staralem
sie wiec nie tylko scharakteryzowaé istotne dla
refleksji filmoznawczej kategorie (cel technicz-
ny), lecz takze wyeksponowat kino jako zywy fe-
nomen, bogato sprzegniety z réznymi nurtami zy-
cia spolecznego — nie tylko przez nurty te (wspot)
ksztaltowany, lecz takze wywierajacy na nie nie-
trywialny wplyw. Ani bowiem same filmy, ani tez
rozne poziomy kina nie stanowig fenomenow sta-
tych i ahistorycznych. Zmieniajg sie one na sku-
tek ztozonych zespoléw przyczyn, u podstaw tego
ciaglego ruchu za$ nie lezy zadna gotowa sama
w sobie istota (czy to w sensie leibnizjanskim,
czy tez heglowskim), ktéra w porzadku czasu je-
dynie stopniowo sie urzeczywistnia. Technicz-
no-technologiczny wymiar kina ma oczywiScie
swojg sile cigzenia i narzuca filmowcom okreslo-
ne ograniczenia, te jednak mozna przezwyciezac
i redefiniowa¢ w ramach gry twoérczej. Podobnie
sprawa przedstawia sie z normami kulturowymi
rzadzacymi odbiorem ruchowych dzwiekoobra-
z6w w sferze publicznej lub panujacymi modela-
mi produkcji filmowe;.
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i socjologicznym sprawy ludzkie.
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