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I
Kontinuum obrazow



Teoria obrazu to nie tylko teoretyczne usytuowanie tego pojecia jako dys-
cypliny semiotyki, to przede wszystkim dylematy myslenia artystyczne-
do sztuk wizualnych - ostentacyjne dziedzictwo estetyki. Zadna jednak
z dyscyplin filozoficznych nie ma tak ztoZonego, zawiklanedo i kontrower-
syjnego statusu jak estetyka. Ponizszy szkic badawczy jest probg ujecia
przedmiotu estetyki obrazu filmowego w aspekcie poznania zmystowego
i jedo efektywnosci w warsztacie twércy filmowedo.

W prezentowanych szkicach badawczych pojecie obrazu filmowego
Jjest interpretowane jako osobliwosé myslenia sztuki filmowej. ,Myslenie
obrazem” konstytuuje widzialnosé zdarzen w percepcji ekranowej rzeczy-
wistosci, tym samym stanowi fundament warsztatu tworcy filmowego.
Dlatego termin obraz filmowy nie konkretyzuje wylqcznie kategorii izo-
lowanedo, pojedynczedo kadru jako stabilnej plaszczyzny obrazu. Tym
samym obejmuje rowniez kategorie: kontinuum obrazow (ujecia), sceny,
sekwencji oraz kompletnedo dzieta filmowedo.



1. obraz - prezentacja

Teoria obrazu (picture theory) analizuje zagadnienia charakterysty-
ki identyfikatoréw realnych obiektéw w procesie ich ujawniania sie.
Jednoczesnie interpretuje ich parametry: rezonansu psychologicz-
nego, koniunktury medialnej, znaczenia tresciowego. Lambert Wie-
sing' podkresla, Ze teoria obrazu nie zajmuje sie zagadnieniami juz
skategoryzowanymi, ale samg kategoryzacja, czyli: chodzi o sformu-
towanie pojecia obrazu uwzgledniajace gruntowne wyréznienie cech
obiektu, ktéry jest w pelnym znaczeniu medium (Srodkiem przekazu).
Jednoczesnie Wiesing przyjmuje poglad przyznajacy teorii obrazu
miejsce dylematéw filozofii, poniewaz obecnie nastepuje podwojny
proces oddzielania sie semiotyki od obszaru estetyki.

Coraz wieksza ekspansja teorii obrazu jest wynikiem zrozumienia,
ze coraz intensywniejsze obecne dociekania nad obrazami w toku
tzw. iconic turn narzucajg takze problemy kategorialne, wymagajace

refleksji filozoficznej

Z perspektywy semiotyki, ktora jest powotana do filozoficznych
badan nad obrazem, wynika, ze wszystkie obrazy sa kazdorazowo zna-
kami3. I dalej Wiesing argumentuje: teoria znakéw jest w swej istocie
kompetencjg teorii symbolu. Stad przyporzadkowanie badan nad ob-
razem jest sporem wylgcznie werbalnym. Obrazy w swej widzialnosci

1 L. Wiesing: Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej. Przel.
K. Krzemieniowa. Wydawnictwo Oficyna Naukowa ,n’", Warszawa 2008.

2 Ibidem, s. XIV.

3 Wiesing argumentuje: ,Obiekt jest wtedy znakiem, kiedy kreator postuguje
sie tym obiektem, aby za jego pomoca do czego$ sie odnies¢. Dlatego nie ma
takiego obiektu, ktéry sam z siebie bylby znakiem”. Ibidem, s. XVI.

1. obraz - prezentacja
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r6znig sie od realnych obiektéw. Dlatego Wiesing formutuje pojecie
,czystej widzialnosci”, ktora jest zmystows wlasciwoscig pozwalajaca
,zobaczy¢ na obrazie cos, co materialnie (stofflich) nie jest obecne”.
Dalej Wiesing motywuje swoja mysl, poréwnujac widzialnosé real-
nej rzeczywistosci z czystg widzialnoscig obrazu tej rzeczywistosci.
Redukcja i kompresja swiata realnego z jego fizycznych obiektéow
umozliwia postrzeganie obrazu w funkeji ,czystej widzialnosci™.

Jesli te sztucznie wytworzong widzialnosé uznajemy za czystg
widzialnos¢ obrazu, tym samym implicite przyjmujemy, ze co$ zy-
skujemy, gdy za posrednictwem obrazéw uwidoczni sie cos, co jest
oczyszczone od przyczynowych stosunkéw pomiedzy rzeczami

tego Swiatas.

Wspoélczesne formy medialne wykorzystuja technike produk-
cyjng obrazu jako kreacje szczegdlnego rodzaju przedmiotowosci
(Gegenstdndlichkeit). Zaliczaja sie do nich gatunki, takie jak kolaze,
wideoklipy, gry komputerowe, animacje, wizualne efekty specjalne
(VFX), AI Image Generator. Przy czym techniki te generuja i ksztal-
tujg byt, ktory w postaci obrazéw tworzy obiekty bedace - w prze-
ciwienstwie do realnych - obiektami urojonymi, wyimaginowanymi

4 Jak prezentuje sie ,czysta widzialno$¢” w sztuce filmowej? [..] czysta widzial-
nos¢ filmu rézni sie od widzialnosci przedstawianej rzeczy tym, ze w filmowg
widzialno$¢ czlowiek nie moze ingerowa¢, widzialnos¢ jakiej$ rzeczy moze
zmienia¢ do woli - co mu nie zawsze wychodzi na korzy¢. Film umozliwia
wprawdzie nasladowanie dynamicznych przedmiotéw, ale nie manipulowanie
widzialnoscig. Wytwarza to nieprzekraczalna przepasé miedzy filmowa forma
czystej widzialnosci zaleznej. Film nie moze sprawié, by czysta widzialnosé
stala sie perfekcyjng rzeczywistoscia, poniewaz nie mozna w nim ingerowac
w rzeczywistos$¢ tylko-widzialng”. Ibidem, s. 244.

5 Ibidem, s. XVIIL



(nieistniejacymi w realnym $wiecie). Obraz ekspresja® niewidzialnego?
Obraz kopig realnej rzeczywistosci?

Pytamy po pierwsze, pod jakim wzgledem obraz rézni sie od po-
dobizny (a wiec o problematyke pierwo-wzoru), po drugie zas, jak
sie z tego wywodzi stosunek obrazu do jego swiata. Tak wiec poje-
cie obrazu wykracza poza uzywane dotad pojecie prezentacji, gdyz

obraz z istoty odnosi sie do swojego pierwowzoru’.

Pojecie prezentacji jako mimezy zdaniem Gadamera oznacza nie
tyle podobizne (kopie jako rezultat mechanicznej rejestracji, doku-
mentacji, ,ksiegowania” realnej rzeczywistosci), ale przejaw tego, co
prezentowane. Spostrzezenie Gadamera osobliwie przylega do natury
obrazu filmowego. Wylaniajacy sie w prezentacji Swiat na ekranie nie
jest stricte kalka realnosci, jedynie jest tym samym $wiatem w zin-
tensyfikowanej prawdzie jego bytu. Rejestracja jest tylko poczatkiem,
kanwa finalnej prezentacji na ekranie. Srodki warsztatowe, ktérymi
dysponuje operator obrazu w realizacji dzieta filmowego, stuza wtas-
nie ,zintensyfikowaniu” prawdy bytu. Tak wiec w prezentacji $wiata
realnego unaocznia sie to, co jest prezentowane®. Prymarny zamiar

6 Definicje pojecia ekspresji formutuje Schelling nastepujaco: , Ekspresjq jest w 0g6-
le przedstawienie tego, co wewnetrzne, przez to, co zewnetrzne'. FW.J. Schelling:
Filozofia sztuki. Przel. K. Krzemieniowa. Panistwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1983, § 86, s. 214.

7 H.G. Gadamer: Prawda i metoda. Przel. B. Baran. Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2004, s. 203.

8 Sztuka filmowa jako przedstawienie aplikuje (w pierwszej fazie realizacji)
rejestracje realnej rzeczywisto$ci analogicznie jak sztuka fotografii. Roland
Barthes interpretuje istote tej formy rejestracji. ,Wedle Barthesa fotografia
jest swiadectwem modelowym bardziej niz inne rodzaje przedstawien, ponie-
waz jej istota jest przywolanie autentycznej obecnosci. Zanim pokazuje co$
jako co$ konkretnego, méwi: to byto i bylo jeden raz, przypadkowo i nie bedzie

1. obraz - prezentacja
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skierowania uwagi odbiorcy na obraz nie rozréznia jeszcze tego, co
prezentowane od prezentacji®. Jedynie ponowne, kolejne postrzega-
nie buduje na tym wlasng intencje spostrzegania, ktore bedzie juz
skutkiem nastawienia estetycznego. Wtedy odbiorca uchwyci prezen-
tacje jako rozpoznang i odrézniong od tego, co jest prezentowane.

Obraz wszelako w estetycznym sensie tego stowa ma wilasny byt.
Ten byt jako prezentacja, a wiec co$, w czym obraz nie jest tozsamy
z tym, co odwzorowywane, nadaje mu pozytywny w poréwnaniu do
samej tylko podobizny wyréznik bycia obrazem. Nawet wspotczesne
mechaniczne techniki tworzenia obrazéw moga o tyle mie¢ arty-
styczne zastosowanie, ze z odtwarzanego przedmiotu wydobywaja

co$, co w samym jego wygladzie nie tkwi zbyt wyraznie. Taki obraz

moglo si¢ powtorzy¢. [..] Kwintesencja obrazu fotograficznego jest to, ze jest
naturalnie powigzany z tym, co przedstawia, jest zapisem $wiatla odbitego
od ciala, »emanacjg przedmiotu odniesienia«, obrazem »wyci$nietyme« przez
dzialanie $wiatta - i przez to wlasnie dziala w nim punctum. »Od rzeczywiste-
go ciala, ktore tu bylo, pobiegly promienie, ktore dotykaja mnie - mnie, ktéry
tu jestem«. Zdjecie jako emanacja przedmiotu stanowi niejako »pepowine«
taczaca ciato fotografowanego przedmiotu z odbiorcg, ktora taczy tym silniej,
im mocniejsze jest punctum. Laczy w sensie diachronicznym: sfotografowane
cialo nalezace do przesztosci swym promieniowaniem dotknelo powierzchni,
ktorej teraz dotyka méj wzrok”. J. Michalik: Przedstawienie jako swiadectwo.
Dynamiczna fenomenologia obrazu Geordesa Didi-Hubermana. W: Fenomen
i przedstawienie. Francuska estetyka fenomenologiczna. Zalozenia/ Zastosowania/
Konteksty. Red. I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger. Wydawnictwo IFiS PAN,
Warszawa 2012, s. 459-460.

9 ,Jednoczesnie waznym aspektem przedstawienia, szczegdlnie fotograficznego,
jest ambiwalencja odcisku jako czego$ oryginalnego i anachronicznego, a zara-
zem nowoczesnego; jednostkowego, lecz reprodukowalnego technicznie; odcisku
jako dotyku, ktory zachowuje autentyczna pierwotnos¢ lub tez, z drugiej stro-
ny, traci ja.. [..] Ambiwalencja ta wytwarza aure przedstawienia w znaczeniu
benjaminowskim, wynika z dialektyki obecnosci i nieobecnosci, bliskosci i od-
dalenia, terazniejszosci i przeszlosci, czasu i przestrzeni’. Ibidem, s. 467.



to nie podobizna, gdyz prezentuje cos, co bez niego tak by sie nie

prezentowato. Méwi co$ o pierwowzorze™.

Gadamer stwierdza, ze relacja obrazu (réwniez filmowego) pre-
zentuje sie odmiennie niz ,podobizna’ - czyli kopia realnej rzeczywi-
stosci. Tym samym ta relacja nie jest jednokierunkowa. Obraz pre-
zentuje sam siebie, ,wlasng rzeczywistos¢”, czyli - stosujac okreslenie
Ingardena - ,naddatek’. Ten ,naddatek” jest emanacja pierwowzoru
(realnej rzeczywistosci) i zdaniem Gadamera w procesie postrzega-
nia ,przybywa bytu™. Sytuacja ta umozliwia sformutowanie podstaw
kreatywnego myslenia twdrcy filmowego polegajacego na Heidegge-
rowskim ,mobilizowaniu rzeczywistosci” (modyfikacji realnosci).

Oczywiscie w kontekscie okreslenia bytowej rangi obrazu w stosun-
ku do podobizny pojecie reprezentacji nie pojawia sie przypadkowo.
Jesli obraz. ma by¢ momentem ,reprezentacji” i mie¢ przez to wlasng
warto$¢ bytows, to musi zajs¢ istotna modyfikacja, niemal nawet
odwrdcenie ontologicznej relacji miedzy pierwowzorem a podobizna.
Obraz mialtby wowczas samodzielnos¢ oddzialujacy takze na pier-

wowz0r. Scisle bowiem biorac, dopiero dzigki obrazowi pierwowzor

10 H.G. Gadamer: Prawda i metoda..., s. 207.

11 ,Oczywiscie jednak dopiero obraz religijny pozwala w pelni wystapi¢ wlasciwej
mocy bytowej obrazu. Przejaw sfery bliskiej cechuje bowiem rzeczywiscie to,
ze zyskuje ona obrazowo$¢ tylko przez stowo i obraz. Obraz religijny ma wiec
egzemplaryczne znaczenie. Ukazuje ponad wszelka watpliwos¢, Ze obraz nie jest
podobizna jakiego$ odwzorowanego bytu, lecz pozostaje w bytowym zwigzku
z tym, co odwzorowane. Wspomniany przyklad pozwala zrozumie, ze sztuka
w ogdle i w uniwersalnym sensie przynosi bytowi przyrost obrazowosci. Stowo
i obraz nie s3 tylko wtérnymi ilustracjami, lecz temu, co prezentuja, pozwalaja
dopiero by¢ w pelni tym, czym to co$ jest”. Ibidem, s. 210-211.

1. obraz - prezentacja
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staje sie pierwowzorem, tj. dopiero z perspektywy obrazu co$ pre-

zentowanego staje sie wlasciwie obrazowe™

Koncepcja teorii obrazu Arnheima® zaklada natomiast rézne re-
lacje obrazéw do ich desygnatéw i przypisuje im trzy funkcje. Obrazy
moga pelnié funkcje ikony, symbolu oraz znakéw. Identyfikacja funk-
¢ji obrazu polega na rozpoznaniu jego definitywnych i wyrazistych
cech strukturalnych, poniewaz proces percepcji polega na uchwyce-
niu istotnej oraz kluczowej formy. Postrzegajacy umyst z trudno-
Scig generuje obrazy pozbawione takiej charakterystyki formalnej“.
Zdaniem Arnheima wymienione trzy funkcje obrazu nie oznaczaja

trzech réznych rodzajéw obrazdw.

Wszystkie obrazy moga pelni¢ kazda z tych funkgji i czesto spet-
niaja jednoczesnie wiecej niz jedna z nich. Z reguly sam obraz nie

informuje nas o tym, o jakg funkcje chodzi®.

Arnheim, analizujac funkcje obrazu, wskazuje, Ze obraz pelni je-
dynie funkcje znaku, kiedy prezentuje pewng tres¢, nie uobecniajgc
jej cech wizualnie. Obrazy - znaki moga petni¢ jedynie funkcje po-
sredniego medium, dziatajac jako nawigzanie i korelacja do obiektow,
ktoére wyrazajg. Nie mogg by¢ poréwnywalne i analogiczne z nosnika-
mi mysli. Obrazy sa natomiast ikonami, kiedy prezentujac wizerunek
obiektow, wyrdzniajg sie minimalnym stopniem abstrakcji niz one
same. Identyfikator abstrakcyjnosci formutuje sposob, w jaki ikona

12 Ibidem, s. 209.

13 R. Arnheim: Myslenie wzrokowe. Przel. M. Chojnacki. Wydawnictwo Stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 165.

14 Ibidem, s. 170.

15 Ibidem, s. 165.



komentuje to, czego jest odwzorowaniem. Obrazy-ikony przedsta-

wiaja istotne wlasciwosci obiektow okreslajace ksztatty, barwy, ruch,

ale nie s3 ich wiernymi rekonstrukcjami. Dlatego obraz-ikona moze

by¢ ,kompletowany” i subiektywnie interpretowany przez wyobraz-

ni¢ odbiorcy jako forma symboliczna®.

Ikony nie mogg sie sytuowaé na roznych poziomach abstrakgji. Foto-
grafia lub siedemnastowieczny pejzaz flamandzki moga dos¢ zywo
przypominac to, co przedstawiajg, a jednak wybieraja, porzadkuja
i niemal niezauwazalnie stylizujg swoj przedmiot w taki sposdb,

ze skupiaja sie na jego istocie".

Obraz jako symbol prezentuje obiekty o wyZzszym poziomie abs-

trakcji niz one same'. Przedstawiany obraz zamyka jednak odbiorcy

pelne ignorowanie zakresu reinterpretacji, mimo ze odbiorca skupia

sie na detalach i mato istotnych niuansach.

Okreslenie ,smutna’ w zastosowaniu np. do rysunku twarzy cha-
rakteryzuje ugrupowanie kresek w owalu. W zastosowaniu do

czlowieka ma inne znaczenie - chociaz pokrewne. (Nie znaczy to

16

17
18

,Tym, co zawsze i nieodzownie jest przedmiotem inwencji, pozostaje idea; ta
zas, jesli sie wyrazi w obrazie, moze nawet wyzszym urokiem nadac portretowi
znaczenie symboliczne”. FW.J. Schelling: Filozofia sztuki.., § 87, s. 248.
Ibidem, s. 167.

W abstrakcyjnej przestrzeni umystu istniejg zredukowane wzorce (pojecia,
wyobrazenia, przedstawienia) struktur znajdujacych sie poza systemem po-
znawczym, a takze reprezentacje ciala oraz dynamiczna reprezentacja ,ja’.
Uswiadamianie przez nas wzorce umysltowe sa wewnetrznymi (subiektywnym
i/lub indywidualnymi) stanami umystu powstajacym dzieki aktywnosci struk-
tur neuronowych naszych mézgéw’. R. Poczobut: Emerdencja psychofizyczna.
,Znak” 2006, nr 609(2), s. 104.
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17



1. Kontinuum obrazéw

18

jednak, by smutny wyraz twarzy byt podobny do uczucia smutku!).
[.] Natomiast to, co postrzegam w ol$nieniu aspektem, nie jest
wlasnoscia obiektu, lecz pewnym stosunkiem wewnetrznym mie-
dzy nim a innymi obiektami. Jest prawie tak, jak gdyby ,widzie¢

znak w tym powigzaniu” byto echem jakiej$ mysli®.

Czym jest ,echo jakiej$ mysli"? Jak Wittgenstein interpretuje
,ugrupowanie kresek w owalu”, ktére manifestuje wrazenie ,smutku”?
Arnheim formutuje pojecie ,ksztaltu jako pojecia™®. To wlasnie
w procesie percepcji ksztaltu konstytuuja sie pojecia. Postrzeganie
ksztattu ,ugrupowania kresek w owalu” polega na rozpoznaniu do-
minujgcych cech strukturalnych obrazu. Nie zawsze jednak reakcje
na ksztalt charakteryzujg $wiadomg percepcje. Elastycznos¢ tych
operacji dokonywana jest przez procesy zachodzace w mézgu i har-
monizuja sie one wedtug kwalifikowanego wzorca, ale Zadne po-
strzezenie nie odnosi sie nigdy do niepowtarzalnego ksztattu. Tym
samym do wzorca moze pasowac jeden obiekt badz tez pasuje ich
niezliczona ilos¢.

Nie sposéb rozpoznac jakiegos obiektu, dojrze¢ w nim rzeczy znanej,
oczekiwanej i domagajacej sie okreslonej reakdji, jesli nie wyréznia

sie on ostro zdefiniowanym wygladem?.

Rygorystyczne, purystyczne ksztatty kresek w owalu” prowo-
kuja ,echo mysli"? W ten sposéb znak manifestuje swiat wrazen

19 L. Wittgenstein: Dociekania filozoficzne. Przel. B. Wolniewicz. Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2011, s. 293-296.

20 R. Arnheim: Myslenie wzrokowe..., s. 38-39.
21 Ibidem, s. 40.



zorganizowany w symbolu. Pojecie symbolicznosci znaku prezen-

tuje Cassirer jako wspdlng zasade ksztattowania wszelkich przeja-

wow kultury.

Zasady te nazwat formami symbolicznymi Stanowig je:
jezyk mit religia sztuka i nauka. Kazdaforma symbo-
liczna ma trzy wymiary: wyrazenie, przedstawienie, i znaczenie. For-
my symboliczne s3 apriorycznymi strukturami poznania, uprzed-

nimi wobec niego warunkami. Wyrazaja one aktywnos¢ ducha?.

Cassirer wyjasnit problem cigglosci i jednoczesnie zmiennosci

form a priori, tworzac gramatyke funkcji symbolicznej. Symbole moz-

na stopniowa¢ pod wzgledem uwolnienia od zmystowosci, poniewaz,

o znaczeniu symbolu decyduje wylgcznie jego wewnetrzna tresé.

Tym, co wydaje sie podstawowe w przekazie wizualnym znaku, jest

koncepcja Cassirera rozstrzygajaca zaleznos¢ znaku i prawdy. ,Sym-

bol i prawda s3 tozsame” - tym samym Cassirer tworzy narzedzie

poznania jakiego$ rodzaju prawdy szczegblnie w prezentacji obrazu

filmowego. Formy symboliczne s3 réznorodne i tworzg syntezy po-

znawcze w kreowaniu ekspresji obrazu filmowego.

A jezyk transcendengji nie jest ani jezykiem przedmiotowym, ani
jezykiem podmiotu, lecz wieloznacznym jezykiem mitéw i symboli,
rozumianych przez Jaspersa jako szyfry Transcendencji.
Zadaniem filozofii jest wyjasnianie szyfrow. Kazda wielka meta-
fizyka jest lekturg szyfrow?.

22

23

T. Gadacz: Historia filozofii. Nurty 2. Neokantyzm, filozofia egzystencji, filozofia
dialogu. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2009, s. 194.
Ibidem, s. 195.

24 Ibidem, s. 433-434.
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2. struktury wizualne

Struktura wizualna jezyka filmu konfigurujgca kontinuum obra-
70w tworzy znaczenia zdarzen ,rzeczywistych” i ,nierealnych”. Mate-
ria sztuki filmowej jest specyficznie heterogeniczna, postugujac sie
rejestracja obrazu i dzwieku®. Autorytet znakowej i pozawerbalnej
komunikacji nie moze zagubi¢ sie na polu badawczym semiotyki.
Interpretacja praktyki opisujacej imperatyw réznorodnego tworzywa
znakowego zawsze bedzie sie taczyta z tzw. jezykiem filmu. Rézno-
kierunkowy status komponentéw tworzywa dziela filmowego bedzie
obejmowal usytuowanie zdolnosci semiotycznych sktadowych warsz-
tatu tworcy filmowego. Analiza wizualnych znakéw dzieta filmowe-
go oraz ich kontinuum wskazujg, ze sa one kierowane do odbiorcy
w formie ograniczen? materialnosci ksztattéw, ruchu, sekwencji tem-
poralnych oraz sfer przestrzennych?. W perspektywie semiologicznej

25 Roéwniez sztuka fotografii ,zywi” sie rejestrowaniem realnej rzeczywistosci.
Jej specyficzny charakter prezentuje klasyk wspotczesnej francuskiej huma-
nistyki Roland Barthes: ,Fotografia staje sie wiec dla mnie dziwacznym me-
dium, nowg formga halucynacji: falszywa na poziomie postrzegania, fatszywa
na poziomie czasu. Halucynacjg umiarkowang, w pewnym sensie skromna,
podzielong (z jednej strony ,nie ma tego tutaj’, z drugiej ,ale to naprawde
bylo”): szalony obraz, ocierajacy sie o rzeczywistos¢”. R. Barthes: Swiatlo obrazu.
Uwadi o fotografii. Przel. J. Trznadel. Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2008,
S. 204-205.

26 ,Zasadnicza roznica miedzy postrzeganiem realnosci a postrzeganiem jej fil-
mowego obrazu polega na tym, iz »zywe pole postrzegania« zastapione zostaje
polem sztucznym, ktére naszemu percepcyjnemu systemowi stawia zadania
w istotny sposéb odmienne od zadan, do rozwigzywania ktérych przywykl w co-
dziennym doswiadczeniu”. H. Ksigzek-Konicka: Semiotyka i film. Zaklad Na-
rodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1980, s. 165.

27 Ograniczenia materialnosci ksztaltow s zalezne od ogniskowej obiektywu, gtebi
i plaszczyzny ostrosci, wielkos¢ przestony obiektywu, wielkosci planu, wartosci
kontrastu $wietlnego, barwowego kontrastu wspolczesnego, definicji obrazuy,



ograniczenie to nie oznacza jednak, ze ,oddala” odbiorce od rzeczy-

wistego przezycia zdarzenia ekranowego. Ksigzek-Konicka w Semio-

tyce i filmie*® charakteryzuje komunikacyjny potencjat tworcy dzieta

filmowego, ktéry uwzglednia formowanie znakow i znaczacych ele-

mentéw w procesach: selekcjonowania, modyfikowania, wyrdzniania,

minimalizowania, kreowania réznorodnych, niejednolitych struktur.

Specyfika percepcyjnej empirii decyduje o znakowych cechach obra-

zu filmowego® i rozstrzyga o substancjonalnym, jakosciowym i for-

malnym aspekcie funkcji znaczeniowych. Wszystkie komponenty

filmowego znaku ikonicznego*® determinujg sens i tresci pojawiajace

28
29

30

VFX. Ograniczenia ruchu dotycza: dynamiki inscenizacyjnej, odwzorowania
czestotliwosci rejestracji obrazu frames/sec, ,czasu mentalnego” - konfiguracji
dramaturgii zdarzen ekranowych. Ograniczenie przestrzeni to: charakterysty-
ka obiektywdw, styl oswietlenia - efekty swietlne, ksztalt i tonacja dekoragji,
forma inscenizacji, VFX.

H. Ksigzek-Konicka: Semiotyka i film...

W $wietle tego, co powiedziane zostato poprzednio, rozpoznawanie filmowych
znakéw przedmiotowych wymaga wytworzenia sie u odbiorcy specjalnych jed-
nostek gnostycznych, a pierwszy kontakt z filmowym porzadkiem postrzeze-
niowym ma charakter percepcji ztozonej. Dopiero droga treningu (niezaleznie
od tego, jak dtugi czy krotki moze by¢ jego czas) dochodzi do wytworzenia si¢
owych jednostek pozwalajacych rozpoznawaé przedmioty, mimo naturalnych
wskaznikow ich ksztattu, wielkosci i dystansu do nich. Jednostek pozwalaja-
cych odczytywaé dane zawarte w obrazie, bez odwolywania sie do informacji
plynacych z otoczenia i z wlasnego ciala. Ten par excellence sztuczny i nierze-
czywisty charakter naszego percepcyjnego doswiadczenia decyduje o znako-
wych cechach obrazu filmowego i tym samym gwarantuje takze jego substan-
¢jonalnym jako$ciowym i formalnym aspektom znaczeniowg funkcjonalnos¢”.
Ibidem, s. 167.

,Zawsze mamy do czynienia w znaku ikonicznym z aspektem wygladu przed-
miotu. Owo zastepowanie calosci przez czes¢ jest nawet dwustopniowe. Jesli
,caloscig” jest dana rzecz w jej globalnej jakosciowo charakterystyce, to wizu-
alna charakterystyka, ktora daje znak ikoniczny, jest takiej ,calosci” czescia.
Z kolei jesli jako catosé potraktowaé sume wszelkich mozliwych wygladéw

2. struktury wizualne
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sie w $wiadomosci odbiorcy jako reakcje na ten znak, sam substrat
znaku jest natomiast ksztaltowany przez percepcyjne pole widzenia
formowane miedzy innymi przez kompozycje kadru, sposéb oswiet-
lenia, dominante barwy, dynamike narracyjna.

Charakter ksztaltow obiektow swojg przestrzennos¢ - tréjwymia-
rowo$¢ wyznacza zaréwno wspolczynnik odbicia swiatla, jak i orien-
tacja oswietlenia, czyli ,nasycenie” modutéw w catej rozpietosci bieli
do czerni oraz w kompletnej amplitudzie skali barw. Szczegdlng role
w interpretacji ,glebi” przestrzeni obiektu zdjeciowego odgrywa swiat-
to tzw. kontrowe. Te narzedzia warsztatu operatora obrazu determi-
nuja interwencje w ,realnos$¢” prezentacji ekranowej rzeczywistosci.
Granice modyfikacji konkretyzuje jednak rozpoznawalnosé, wyrazi-
stos¢ okreslonego obiektu w danej strukturze. Proces ten nastepuje
w wyniku syntezy wielu wizualnych doswiadczen z obiektem. Pod-
stawowg wizualng dyspozycjg interpretacji strukturalnej jest zespot
wrazen wynikajacy z wyrdznienia obiektu z tta badz nalozenia sie
obiektu na kolejny obiekt - jednoczesnie na ptaszczyznie ekranu po-
jawia sie przestrzen z umieszczonymi w glebi innymi obiektami.

Zdaniem Ksigzek-Konickiej kolejnos¢ wielkosci planéw decy-
duje o hierarchii znaczen. Kiedy wystapi naktadanie sie konturéw,
w polu percepcji powstajg struktury, ktére dzialajg ,odrzucajaco’
lub ,przyciggajaco’. Gtéwnym kryterium definiujagcym wielkos¢ pla-
nu sa gradienty wielkosci wyznaczone przez odleglosci od obiektdw.
W przypadku zbieznych wartosci gradientéw wielkosci moze poja-
wié sie efekt animagji tta. Funkcjonalnym sposobem unikniecia tego
niezamierzonego efektu jest dziatanie polegajace na zréznicowaniu
moduléw strefy peryferyjnej kadru zaréwno pod wzgledem jasno-
Sci, jak i ksztaltéw obiektow. Specyficzng role w kompozycji ujecia

danej rzeczy, obraz stanowi czes¢ tej calosci, poniewaz jeden z owych wygladow
wybiera i uzywa do oznaczenia rzeczy". Ibidem, s. 163.



odgrywa modut czerni - cienia. Cienn ma semantyczne nacechowanie
i charakteryzuje sie deformacja rzeczywistosci obiektu zdjeciowego.
Podczas gdy rozswietlony obiekt wzbudza spokdj, pewnos¢ i uak-
tywnia ufnosé, pole postrzezeniowe cienia indukuje przeciwstawne
emocje i wzbudza niepokéj, niepewnos¢, napiecie. Cien jest ,fikcja
realnej rzeczywistosci”, ktérej zrodtem jest tajemnica. Cien - decy-
dujace narzedzie warsztatu tworcy filmowego. Jakim potencjatem
tresci emocjonalnej rozporzadza?

Dopiero po przygaszeniu $wiatla, wraz z pojawieniem sie odreb-
nosci, ozywa ,co$”, co moze by¢ postacia, przestrzenia, przedmiotem.
Modut czerni - cient: sfera nieprzejrzysta, nieprzystepna, zawiktana.
Gdy blednie $wiatlo, wszystko jest mroczne, niedostepne, niezrozu-
miate. Manifestuje sie pekniecie tej watlej nici znaczen, senséw. Cienn
pustym miejscem? Nie, skrywa rownoczesnie jakosci wszystkich pojec,
ich kruchos¢ i swiadczy o jarzacym sie gdzie$ ptomieniu. To, co orga-
nizuje zdarzenia, to, co je porzadkuje, co nadaje im wartos$¢, co czyni
,<Swiat” zrozumialym, jest skryte i jest dotknieciem nieznanego. Modut
czerni - cien: misterium rzeczywistosci ekranowej3.

Charakter i styl oswietlenia obiektu zdjeciowego formutuje swiat
tworcy i pozwala modyfikowa¢, hierarchizowa¢ obiekty realnej rze-
czywistosci. Konfiguracje rozproszone nie s3 jednak prerogatywa
myslenia kreacyjnego:

Operowanie kilkoma Zrodtami $wiatla, wspétdziatajacymi lub wza-
jem przeciwdziatajgcymi, moze nadaé organizacje nie dos¢ powia-
zanym elementom, i moze przeciwnie zdezintegrowad wizualna

strukture. Moze wiec wprowadzi¢ tad albo niepokdj wywotujacy

31 W takiej wersji rozpoznania istoty i potencjalu kreacyjnego modutu czerni
operator obrazu nie racjonalizuje realnej rzeczywistosci swiattem, jedynie re-
interpretuje ,myslac cieniem - modutem czerni”.

2. struktury wizualne
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napiecie, moze wreszcie w sytuacje przedmiotowa wprowadzi¢ hie-
rarchiczng skale waznosci do pewnego stopnia niezalezng od ma-
lejacej waznosci coraz dalszych planéw. A s3 to tylko najbardziej
elementarne zasady autentycznego modelowania, to znaczy inter-

pretowania Swiatltem??,

Tendencja naszego umystu do postrzegania jak najprostszej, nie-
skomplikowanej struktury i przestrzennego widzenia jest podstawo-
wym, wizualnym kryterium w prezentacji obrazu filmowego. Tak jak
niemozliwe jest doswiadczenie zmystowe w wyobrazeniu ,$wiata
plaszczyznowego’, tak w obrazowaniu rzeczywistosci ekranowej ,na-
kladanie” ksztattéw i konturéw wywoluje wrazenie przestrzennosci
,plaskiego” ekranu.

Barwa finalizuje repertorium nieobojetnych semantycznie wzro-
kowych jakosci mieszczacych sie w pojedynczym znaku ikonicznym.
W procesie selektywnosci spostrzezen barwa transmituje w sposob
tizyczny (rejestracja na nosniku analogowym badz w domenie cyfro-
wej) swoje podstawowe cechy: jakos¢, jasnos¢ i nasycenie. Szczegolng
role w typowaniu barw w dziele filmowym odgrywa proces postpro-
dukcyjny color grading, ktéry aktywnie asystuje w organizowaniu
i obrazowaniu ,poetyckiej formy” przedstawianej rzeczywistosci oraz
w konwencji komunikowania sie z odbiorca.

Fizyczny wymiar ruchu? obiektu na ekranie jest podstawowg
jako$cia postrzezeniows i z semantycznego punktu widzenia jest

32 H. Ksigzek-Konicka: Semiotyka i film..., s. 172.

33 ,Trzeba oczywiscie rozgraniczy¢ niezréznicowane doznanie ruchu i predkosdi,
powstate jako wynik odbioru przez mézg prostych sygnalow, od postrzezenia
ruchu jakiego$ obiektu wzgledem pewnego uktadu, ruchu rozpoznanego co do
kierunku i toru. Ot6z takie »rozumiejace« widzenie ruchu polega na grupowaniu
identycznych elementéw nieruchomych wzorcéw utrwalonych na siatkéwce (jej
wyspecjalizowanej centralnej czesci) i scalaniem ich jako ksztaltu tego samego



elementarnym i rudymentarnym wizualnym aspektem zdolnosci
oznaczania i charakteryzowania rzeczywistego zdarzenia. To przede
wszystkim konflikt znaczeniowy figury separujgcej sie od tta. Kom-
ponent ruchu w warsztacie tworcy filmowego jest nie tylko ruchem
obiektu, ale réwniez ruchem punktu widzenia i jako ,czysty” akt
myslenia artystycznego selekcjonuje i hierarchizuje wielopostaciowe
konfiguracje formalne oraz znaczeniowe. Potencjat ruchu fizycznego
jest bezposrednio zwigzany z heterogeniczng strukturg semantyczna:
,ruchem mysli”. Fenomen ten jest nastepstwem znakéw wzajemnie
limitujacych swoj wspétudziat w kontinuum obrazéw, czyli rytmu
narracyjnego. Problem rytmu w dziele filmowym jest nadzwyczaj
zlozonym tematem.

Otz i regularnosé i szybkosé owych zmian wizualnego pola od-
bierania jest - jak sie zdaje - tylko na ograniczonym odcinku
skali czasu, przy czym w miare coraz wiekszych wartosci czaso-
wych miarowos¢ i predkos¢ stajg sie coraz mniej uchwytne. Zmyst
wzroku nie wyspecjalizowany w percepcji trwania nie radzi sobie
z nig dobrze. Tzw. poczucie czasu w odniesieniu do doswiadczen
wzrokowych wykazuje szczegodlnie silng zaleznos¢ od tresci i na-

stawienia odbiorcy?.

przedmiotu zamieniajacego miejsce w ukladzie. W podobny sposéb scalamy
zreszta w nieruchomy wzorzec ksztaltu elementy pochodzace z dwdch odreb-
nych obrazéw siatkéwkowych. W widzeniu ruchu jest to scalanie powidoku
pierwszego obrazu z obrazem nastepnym. Jesli 6w drugi obraz pojawi sie zbyt
pézno, odczujemy zmiane jako skok, jesli bedzie to obraz, w ktérym uklad po-
zostanie niezmieniony, a zmieni sie obiekt, tendencja do scalania, nadzwyczaj
silna, wywola efekt »cudownej« metamorfozy”. H. Ksigzek-Konicka: Semioty-
ka i film.., s. 177.

34 Ibidem, s. 179.

2. struktury wizualne
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Heterogeniczne, wizualne struktury rytmiczne dynamizuja, redu-
kujg lub wstrzymuja przebieg zdarzen ekranowych. A na poczatku
,Swiat” na ekranie jest dla odbiorcy przypadkowy, obcy. Rozproszony
miedzy rzeczami, przypadkami, codziennoscig. Taka koncepcja na-
rzuca poglad, ze kazdy twérca i kazdy odbiorca ma swdj, inny, alter-
natywny Swiat. To znaczy, ze te Swiaty sg ekstremalnie réznorodne,
wystepujg w nich istotne réznice, ktérych nie da sie wyeliminowac
bez wspdlnego punktu odniesienia. Te kontrowersje nie pozwalaja
sie porozumie¢? Przeciez roéznice nie daja sie sprowadzi¢ do czegos
odmiennego i wykluczy¢, usunad istoty tych rozbieznosci, sprzecz-
nosci bez zrozumienia z jakiej$ obiektywnej perspektywy. Dopiero
po akceptacji ram heterogenicznosci i w zderzeniu z obcoscig $wiata
zaréwno tworca, jak i odbiorca budujg pewnosé, ze moga sie komu-
nikowac i porozumie¢. Tym samym $wiaty te wlgczaja sie w zgod-
nos¢ i harmonie wszystkich rzeczy. Przy czym nalezy podkresli¢, ze
wszystkie pojecia i warto$ci zrozumiate sg jedynie wtedy, gdy odkry-
wane s3 w ustawicznej konfrontacji z tym, co jest inne, obce, nowe,
nieoczekiwane. Przeciez zycie jest w permanentnej konfrontacji i jest
zmuszone do cigglego, nowego pokonywania%.

35 ,Chodzi o to, bym byl otwarty na nieoczekiwana nowos¢ $wiata, na wykracza-
jaca poza wszelkie dotychczasowe pojecia obcosé, na jego nieznany mi dotad
opor. Blogostawie rzeczy, mowie im tak, gdy moje zycie - nie moje stowa - wy-
prowadza na jaw $wiat w jego nieredukowalnosci, nieoczekiwanej, niepojetej,
tajemniczej réznorodnosci. Nie chodzi tu wiec, w tej afirmacji $wiata, afirmacji,
do jakiej wzywa nas Zaratustra, o »prawdziwe poznanie« $wiata, o dotarcie do
rzeczywistej struktury rzeczy (»nieredukowalnej réznorodnosci«). Nie chodzi
o zdobycie pewnosdi, jak jest naprawde. Madros¢, jakiej poszukuje Zaratustra,
nie jest na takiej pewnosci oparta. Owszem, Zaratustra méwi: »we wszystkich
rzeczach znalaztem |[..] blogostawiong pewnosé« — ale nie znaczy to, ze znalazl
w nich jakas uniwersalng strukture, jakis wspdlny mianownik, i tym samym dla
siebie grunt pod nogami. Wrecz przeciwnie: pewny jest Zaratustra tylko tego, ze
nie ma zadnej takiej struktury, zadnego takiego wspdlnego mianownika - czy



To dopiero w trakcie tego nieredukowalnie réznorodnego Zycia,
w trakcie wojny zycia, rzeczy uzyskuja takie, a nie inne znaczenie
ija staje sie tym, kim jestem. [..] Dopiero tak rozdarte zycie otwiera

sie na $wiat, dopiero wowczas $wiat wychodzi na jaw?®,

Taki ,Swiat’, prezentowany na ekranie, jesli przezwycieza ,$wiat”

odbiorcy, staje sie caloscig ze wzgledu na odbiorce, dla ktorego wszyst-

ko, co bylo obce, przypadkowe, nabiera sensu ze wzgledu na konfron-

tacje zakrytego, transcendentnego sensu jego bycia¥”. Ten Swiat wyta-

nia sie wtasnie w misterium konfiguracji rytmicznych.

Takie rytmiczne konfiguracje umozliwiajg kreowanie bardziej

ztozonych i zréznicowanych obszaréw znaczen stuzacych do pod-

kreslenia funkcji semantycznej i ekspresyjnej zdarzen. Cechami

pola spostrzezeniowego s3: dynamika, charakterystyka ksztattow,

dynamika konstrukcji czasowych, ktore ksztaltujg newralgiczne sen-

sy tre$ci emocjonalnych, miedzy innymi: pozytywne - negatywne,

36
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inaczej: ze struktura taka, taki wspdlny mianownik to nonsens. Kazdy bowiem
krok mojego zycia, kazde kolejne doswiadczenie otaczajacego mnie Swiata jest
przypadkowe: niezdeterminowane do konca. Czy inaczej: w kazdym moim do-
$wiadczeniu $wiat rozpoczyna sie od nowa’. K. Michalski: Plomien wiecznosci.
Wydawnictwo Znak, Krakéw 2007, s. 92.

Ibidem, s. 82-83.

»Jag, przez swojg obecnosé, mojg tozsamos, zlepia rzeczy w calosé, w catosé
mojego Swiata - ale tez to »ja«, ta moja tozsamosg, jest niezrozumialym, pustym
dzwiekiem, jesli staram sie ja zrozumieé poza Swiatem, poza tg zlepiang przez
rézne mnie do kupy caloscig’. Ibidem, s. 77.

Dla zrozumienia problemu misterium konfiguracji rytmicznych warto przyto-
czy¢ stynng fraze profesora Jerzego Mierzejewskiego, wieloletniego dziekana
Lédzkiej Szkoty Filmowej i wybitnego malarza: ,Zeby co$ byto jakies, to dru-
gie musi by¢ inne”. Wlasnie tylko zmienne struktury rytmiczne sa podstawa
w narragji zdarzenia ekranowego wedltug zasady: przyspieszy¢ i zwolnié, zin-
tensyfikowaé, wstrzymac etc.
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dobre - zle, smutne - pogodne, bliskie - obce, brutalne - delikatne,

burzliwe - tagodne, znane - niewiadome, klarowne - niejasne, ner-

wowe - spokojne® etc.

Sekwencyjnos¢ wypowiedzi filmowej sprawia, ze jej tematem bedzie
zawsze nie sytuacja przedmiotowa, lecz jej przemiany, nie sytuacja

zyciowa, lecz jej rozwoj®.

Jak profilujg i formujg konstytutywny rygor myslenia sztuki#

. ko sek . edzi fil o p .
,przemiany jako sekwencyjnos¢ wypowiedzi filmowej'? Przemiana

jest konsekwencjg zrozumienia, zglebienia oraz interpretacji zda-

rzenia ekranowego, przemiana jest aktem myslenia, zastanawiania

sie, pordownywania, dzielenia i laczenia, przemiana jest przeptywem

i roznorodnoscia. Dynamika tych wielopostaciowych, zréznicowanych

komponentéw manifestuje tajemnice tworzenia i odbioru dzieta fil-

mowego. Przemiana jest wiec zywiotem, elitarnym stopniem myslenia

obrazem. Autorytet przemiany manifestuje sens dziatania bohateréw,

39

40
A1

Nie kazdy projekt zapisu tresci emocjonalnych umozliwia interpretacje insce-
nizacyjng przez tworce dziela filmowego. Ponizszy przykltad wskazuje na kate-
gorie ,przezy¢ wewnetrznych” bohatera. Zdecydowanie odbiega od przyjetych
konwencji notacji w formacie profesjonalnego scenariusza. ,Tagomi z rozmy-
stem blednie wymowil nazwisko; obraza, od ktérej Childan zaczerwienit sie po
uszy. Hanba dla firmy, straszne upokorzenie. Leki, ambicje i udreki Roberta
Childana sklebily sie, zalaty go, krepujac mu jezyk. Jakal co$, dlon kleita mu
sie do stuchawki. Powietrze w sklepie przesycone bylo zapachem nagietkéw,
rozbrzmiewata muzyka, lecz on mial uczucie, ze tonie w jakims dalekim morzu’.
PK. Dick: Czlowiek z wysokiego zamku. Przel. L. Jeczmyk. Dom Wydawniczy
Rebis, Poznan 2006, s. 8.

H. Ksigzek-Konicka: Semiotyka i film.., s. 180.

C. Wozniak: Martina Heidegdera myslenie sztuki. Wydawnictwo ,A", Krakéw
2004.



zdarzen, znaczenia obiektéw zdjeciowych, rekwizytéw. Jerzy Wojcik
tak interpretuje koncept przemiany:

Sens fotografowania polega na ogladaniu takich zdarzen niejako od
srodka. To jest istotnym zrédlem inspiracji, a nie zewnetrzny po-
z0r rzeczy. Jesli miatbym ujgé w kilku stowach to, czego nauczytem
sie od Kurosawy, to powiedziatbym, ze po obejrzeniu jego filméw
zrozumiatem, ze mgla, piasek, mur, materia moga by¢ bohaterami
opowiadania i wymagaja obecnosci w czasie, ktora pozwala ukazaé

ich przemiane®.

Ofensywno$¢, temperament przemiany nie odnoszg sie wylgcznie
do rejestracji osobliwosci natury®. Fenomen ten udostepnia migracje
struktur narracyjnych, dokonujac przemieszczen, wtargniecia, meta-
morfozy i fluktuacji zdarzen. Tym samym w swej rotacji, chybotliwo-
$ci, niestabilnosci kreuje sfery miedzy fikcja a realna rzeczywistoscia,
odwotujac sie do wyobrazni odbiorcy dzieta. Koneksja ta prowadzi do
kamuflazu i gry pozoréw oraz restytucji swiatéw realnych, prawdo-
podobnych tworzgcych pola estetycznych napieé i znaczen.

Wymienione powyzej cechy pola percepcyjnego i dzialajace w nim
intensywnos$¢ i napiecia, fizjonomiczna specyfika ksztattéw, aktyw-
nos¢ przestrzennych kompozycji oraz okresowych reorientacji sa
identyfikatorem tego, co rozpoznane, czyli co jest systemem i narze-
dziem przedstawien oraz sensem obrazowania dzieta filmowego.

42 J. Wojcik: Labirynt swiatla. Oprac. S. Ku$mierczyk. Canonia, Warszawa 2006,
S. 102.

43 Woda jako zywiol zmienny, niestabilny, nieregularny najpelniej obrazuje ,prze-
miane” jako fenomen obrazu filmowego.
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3. kontinuum obrazéw

Tworca, prezentujac ,obrazy’, obrazy tworczej wyobrazni, nawigzuje
dialog z odbiorca. Czy pomiedzy tworcg (dzietem), a odbiorca mozli-
we jest jakie$ porozumienie? Oczywiscie, ale pod warunkiem, ze wy-
toni sie co$ wspodlnego, cos, co skomunikuje porozumienie pomimo
heterogonicznosci. W takim zatozeniu istotne beda: logika dialogu
(czytelnosc) oraz podmiot dialogu. Pojecie dialogu wyrézniajace dy-
namike mysli pomiedzy antynomicznymi postawami bedzie zmie-
rza¢ do odkrywania tego, co je taczy. Jednym z warunkéw dialogu
manifestujgcego pojecie prawdy jest dementi. To wlasnie dysonans
postaw zbliza do prawdy, inaczej przeksztaltca sie wylgcznie w su-
biektywne przeswiadczenie. Dialektyczna dynamika swiadomosci jest
przymiotem i dominantg dialogicznego spotkania, podmiot dialogu
moze natomiast dokonaé wyboru wspélnika dialogu, ktéry potwier-
dza, czy chce méwic i wystuchad.

Skoro czas konstytuuje sie poprzez mojg relacje z innym, to jest
czyms zewnetrznym niz przedmiot kontemplacji. Dialektyka czasu
jest wlasnie dialektyka relacji z innym, to znaczy dialogiem, ktory
nalezy rozpatrywaé w innych kategoriach anizeli kategorie samot-

niczego podmiotu#.

W ten sposdb strony dialogu selekcjonuja wspélne wartosci, ja-
kosci, znaczenia. Tak wlasnie wylania sie bliskos¢, zgodnosé, podo-
bienstwo. Na tej drodze wspélnego myslenia podmiot zmierza do
porzucenia swej indywidualnosci, wyjatkowosci, niepowtarzalnosci,
zrezygnowania z nich, aby unies¢ sie do syntetycznego, wspélnego

44 E. Lévinas: Istniejqcy i istnienie. Przel. J. Marganski. Wydawnictwo Homini,
Krakéw 2006, s. 152.



poziomu. Wtedy dialektyczny charakter dialogu odkrywa uniwersal-
ne ukierunkowanie $wiadomosci, ukazujac realistyczne, rzeczywiste
i prawdziwe podmioty dialogicznego spotkania. W takiej konfigura-
¢ji réwniez rysuje sie fundament obrazowania tresci emocjonalnych
i charakteru dialogicznosci sztuki filmowej na kolegialnej drodze
dialogu tworcy (dzieta) z odbiorca.

Jak sformultowac strategie wspélnoty dialogicznej? To wielki
temat, a w przestrzeniach sztuki problem jest abstrakcyjny, skom-
plikowany, ztozony. Co znaczy wspdlnota myslenia, odczuwania?

Na poczatku wystepuje rozbieznosé. To, co sie dzieje w ,Swie-
cie” tworcy, jest wylacznie skutkiem dziatan twércy. Tym samym
,2Swiat” tworcy nie przylega do ,$wiata” odbiorcy - taka jest natu-
ra punktzwyjscia w percepcji dziela artystycznego. ,Swiaty” tworcy
i odbiorcy nie sg skonsolidowane zadnymi zwigzkami przyczyno-
wymi, a tym bardziej logicznymi. Przedmiotowo$¢ empirii rowniez
jest réznoraka, niespdjna, zawiklana. A przeciez postrzeganie $wiata
doswiadczen sygnujemy jednostkowymi obserwacjami, izolowany-
mi doswiadczeniami, incydentalng wrazliwoscig, indywidualnymi
kryteriami, to znaczy, musimy odpowiedzieé, zajaé stanowisko. I tak
zaczyna sie dialogiczne spotkanie twoércy z odbiorca. Tworca prezen-
tuje, odbiorca reaguje, odwzajemnia, replikuje®. Oczywiscie odbiorca

45 ,To, co zwiemy dzietem sztuki i co przezywamy estetycznie, opiera sie wiec na
pewnym procesie abstrakcji. W oderwaniu od wszystkiego, w czym jako w swym
pierwotnym kontekscie zyciowym dzielo jest zakorzenione, od wszelkiej funkgji
religijnej i $wieckiej, jaka pelnilo i jaka nadawala mu znaczenie, ukazuje sie
ono jako »czyste dzielo sztuki«. Abstrakcja sSwiadomosci estetycznej dokonuje
wiec czego$ pozytywnego dla niej samej. Ukazuje, czym jest czyste dzielo sztuki,
i pozwala mu istnie¢. Nazywam to jej dokonanie »odréznieniem estetycznyme.
W ten sposéb - w odréznieniu od odréznienia, jakiego wybierajac co$ i od-
rzucajac, dokonuje tresciowo wypelniony i okreslony smak - wyodrebnilismy
abstrakgje, ktéra dokonuje wyborow tylko ze wzgledu na estetyczna jakosé jako
taka. Realizuje sie ona w samoswiadomosci »przezycia estetycznego«. Przezycie
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moze kwestionowac ,$wiat” tworcy, tworca moze natomiast potwier-
dzi¢ kontestujacg postawe odbiorcy. To bedzie réwniez znaczy¢, ze
odbiorca w konkretyzowaniu pytania kwestionuje siebie, a oczekujac
odpowiedzi, tym samym potwierdzi ,Swiat” tworcy. W ten sposob ktos
cos traci, aby ten drugi mogt cos zyskaé. Tworca i odbiorca potrzebujg
sie nawzajem, w ten sposob wzbogacaja sie sobg i w sobie.
Wspdlnota dialogiczna tworcy jest wzajemna relacjg, ktora nie ma
granic, tak jak wyobraznia odbiorcy. Sporadycznie dominuje duch
pojedynku, starcia. Osig, wokol ktérej toczy sie batalia, ktorg jest
transcendencja ekspresji, ale réwniez pojawiajaca sie perspektywa
i prawdopodobienstwo harmonii. Z kolei harmonia oznacza wspét-
udzial dojrzatego, racjonalnego odbiorcy, ktéry demonstruje pozytyw-
na relacje*’. Finalizacja dialogicznego spotkania rodzi przekonanie,

to ma kierowac¢ sie na dzielo jako takie, abstrahuje za$ od zwigzanych z tym
dzietem pozaestetycznych momentéw: celu, funkeji, znaczenia tresci. Momenty
te moga by¢ znaczace, gdy wlaczaja dzielo w jego swiat i w ten dopiero sposéb
wyznaczaja calg pelnie znaczenia, pierwotnie przez nie posiadana. Artystycz-
na istota dziela musi jednakze odrézniac sie od tego wszystkiego. Definiujace
wrecz dla sSwiadomosci estetycznej jest to, ze przeprowadza ona wlasnie to od-
rdznienie rzeczy zamierzonych jako estetyczne od calej pozaestetycznej reszty.
Abstrahuje ona od wszelkich warunkéw dostepnosci dziela, pod ktorym nam
sie ono ukazuje. Takie odréznienie zatem samo jest specyficznie estetyczne.
Odréznia ono estetyczng jakos¢ dziela od wszelkich merytorycznych momen-
tow, ktére kazag nam zajaé estetyczne lub religijne stanowisko wobec tresci,
i chodzi mu tylko o samo to dzieto w jego bycie estetycznym”. H.G. Gadamer:
Prawda i metoda..., s. 137.

46 ,Bycie bedzie mialo sens jako wszechswiat, a jednosé wszechswiata bedzie we
mnie o tyle, o ile jestem zobowiazany by¢ [sujet-a-etre]. Znaczy to, ze prze-
strzen wszechswiata ukaze sie jako domostwo innych. Pra-geometryczny eidos
przestrzeni zostaje opisany jako zamieszkany przez innych, ktérzy patrza na
mnie i mnie obchodza [me regardent]. Ja podtrzymuje wszechswiat. Sobos¢ nie
stanowi tylko o jednosci ludzkiej spotecznosci - jednej w mojej odpowiedzial-
nosci - ale takze o jednosci bytu”. E. Lévinas: Inaczej niz byé lub ponad istotq.
Przet. P. Mrowczynski. Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2000, s. 201.



ze zmieniajg ,swoje Swiaty’, czerpiac znaczenie i potencjal wartosci,

ktore manifestuje dzieto sztuki®. Na czym polega istota porozumie-

wania sie, komunikacja?

o)

To za sprawg podmiotowosci ujetej jako sobos¢, za sprawg przekra-
czania sie [excidence] i wywlaszczania sie, kurczenia sie, w ktérym Ja
nie pojawia sie, lecz zostaje ofiarowane, relacja z innym moze by¢
komunikacjg i transcendencja, a nie po prostu innym sposobem

poszukiwania pewnosci lub koincydencji ze sobg*.

Lévinas podkresla, ze sama koincydencja w procesie komunika-
nie spelnia warunkéw porozumiewania sie. Istota komunikacji

47

48

Nelson Goodman, jeden z czotowych amerykanskich filozoféw koncepcji i me-
tody konstruktywnej, taczacy precyzyjny sposob myslenia z wrazliwoscig na
jezyk sztuki, formutuje problem ,spotkania tworcy i odbiorcy”: ,Mocno zakorze-
nione przeswiadczenie o podobienstwie jako niezaleznym kryterium realizmu
przedstawieniowego maja swe odpowiedniki w teoriach ekspresji opartych na
pojeciu empatii. Za miare lub cel osiggniecia artystycznego uwaza sie podobien-
stwo stanu psychicznego artysty i odbiorcy. W odréznieniu od tego Goodman
ujmuje ekspresje jako bardzo rozlegly stosunek symboliczny miedzy dzietami
a pewnym podzbiorem metafizycznie egzemplifikowanych przez nie wlasno-
$ci. Sformulowane w terminach podobienistwa ujecia metafory okazuja sie
puste; zamiast tego Goodman ktadzie nacisk na potrzebe wypracowania teorii
przenoszenia symboli ze starej dziedziny do nowej. Ponadto ekspresja zostaje
uwolniona z ciasnych wiezéw koncepcji emotywistycznych; mozliwe do wyra-
zenia w sztuce okazujg si¢ predykaty (lub inne etykietki), ktérych dziedziny
doslownie ogarniaja najbardziej réznorodne aspekty ludzkiego doswiadczenia.
Dziela sztuki, zamiast jako odzwierciedlenia rzeczywistosci zewnetrznej lub
wewnetrznej, sa pojmowane jako narzedzie realizacji réznorodnych doniostych
funkcji poznawczych, przez co okazuja sie pokrewne, a nie przeciwstawne dzie-
tom nauki”. G. Hellman: Wprowadzenie. W: N. Goodman: Struktura zjawiska.
Przel. M. Szczubialtka. Red. nauk. P. Kawalec. Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2009, s. LXXXIX-XC.

Ibidem, s. 200.

3. kontinuum obrazéw

33



1. Kontinuum obrazéw

34

eksponuje radykalny zwrot ku solidarnosci ,z innym”. Rudymentar-
nym warunkiem jest komunikacja jako wewnetrzny dialog i swiado-
mos¢ siebie jako tropu duchowosci. Taki fundament asekuruje ko-
munikacje przed wszelkiego rodzaju niebezpieczenstwem. Dopiero
odpowiedzialnos¢, solidarnos¢ ,relacja z nie-ja’ poprzedza wszelka
,relacje Ja ze sobg samym™. Tym samym relacja z innym moze od-
tworzy¢ 1 uaktualni¢ pewnosé co do faktycznej komunikacji. Oczy-
wiscie jesli proces komunikacji miatby polega¢ tylko na Ja jako wol-
nym podmiocie, ktory poszukuje uznania i odslania sie jedynie na
,spektakl’, komunikacja bytaby niemozliwa. Brak akceptacji dla in-
nosci drugiego bedzie wyltacznie prowokowata do starcia, dominacji,
supremacji. Z kolei porozumiewanie sie polegajace na catkowitym
otwarciu nie jest kompletne, Sciste. Jedynie postawa, ktdra staje wobec
odpowiedzialnosci za drugiego, jest w pelni otwarta na porozumie-
wanie sie. Polega ona na ,odstanianiu i ukazywaniu sie przed innym,
ktore przechodzi ,w dla innego odpowiedzialnosci”s°.

Otwarcie sie komunikacji nie jest zwykla zmiang miejsca, ktora
zamiast zatrzymywac prawde w sobie, umieszcza jg poza sobg; zdu-

miewajaca, a nawet szalona jest idea, ze prawda lezy na zewnatrzs.

Jesli problem komunikacji sprowadzony jest do pewnosci, bez
relacji opartej na odpowiedzialnosci, wigze sie jedynie z mozliwoscia
nieporozumienia. Dalej Lévinas wskazuje, ze komunikacja i tran-
scendencja moga integrowac sie wylgcznie z niepewnoscig. A poro-
zumiewanie sie z Drugim moze oznaczal transcendencje jako ,zy-
cie ryzykowne, ale ryzyko bardzo piekne”, ktore stanowi wylacznie

49 Ibidem, s. 201
50 Ibidem, s. 202.
51 Ibidem, s. 202.



znaczenie pozytywne. W warsztacie tworcy filmowego zblizenie
ukazujgce w bezposredniosci elementéw planu zdjeciowego ludzka
twarz ma osobliwe znaczenie. Wlasnie twarz budzi myslenie i jest
pierwszym rudymentarnym etapem komunikacji, porozumiewania
sie z odbiorcg dziela filmowego. Lévinas definiuje ludzka twarz jako
,znaczaca sile sladu”, ktéra w spotkaniu z Drugim jest ,wycofana’.
Czym jest twarz jako tajemnica, jako Zrédto tresci emocjonalnych
zdarzenia ekranowego?

Slad, w ktérym ukazuje sie twarz, nie sprowadza sie do bycia zna-
kiem; znak i jego relacja do tego, co oznaczone, sa zsynchronizo-
wane w temacie. Zblizenie nie jest tematyzacja dowolnej relacji, ale
wlasnie tg relacja, ktéra jako an-archiczna opiera sie tematyzacji.
W tym przypadku tematyzacja oznacza juz zagubienie tej relacji,

porzucenie absolutnej biernosci bycia sobgs2

Lévinas zainspirowany epifanig twarzy upatruje w tym fenome-
nie zrédto komunikacji, porozumiewania sie z innym. Oczywiscie
u Lévinasa twarz ma etyczny rodowdd i zabezpiecza wolnos¢ oraz
integralnos¢ Drugiego. Na pytanie, czym jest twarz, nie znajdujemy
klarownej i jednoznacznej odpowiedzi. Twarz jest poza nazwg. Skry-
wa sekrety. Twarz jest tylko twarza. Jak objawia sie twarz? Ona uczy
pytaé, ale nie replikuje. Nie daje sie ujarzmi¢, aby nig zawtadnaé. Jest
wolna i nie znaczy niczego poza sobg®. Twarz otwiera przestrzenie

52 Ibidem, s. 205.

53 ,Odstoniecie twarzy jest nagoscia - brakiem formy - porzuceniem siebie, sta-
rzeniem si¢, umieraniem, nagoscia nad nagosciami, bieda, pomarszczona skorg,
§ladem samej siebie. [..]| Twarz nie jest powierzchownoscia lub znakiem jakiej$
rzeczywistosci - rzeczywistosci tak jak ona osobowej - ktdra bylaby jednak
skrywana lub wyrazana przez fizjonomie i do ktérej nalezaloby dotrze¢ jak do
niewidzialnego tematu’. Ibidem, s. 149, 158.
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transcendencji, orientujgc sie ku nieskonczonosci. Twarz jest peilna
wyrazu, pierwotng ekspresja: moze ,oczekiwac”, zakazywad, aprobo-
wad, zasmucad, radowal. Ekspresja emocji jest wieloraka i jednoczes-
nie zawiklana jest ich reinterpretacja. Stawiajac granice, komunikuje
sie zaktadajac obecnosé Drugiego. W sztuce filmowej warstwa dialogo-
wa w kontekscie ekspresji twarzy dopelnia sens i znaczenie przekazu.
Tym samym stowo formujace, profilujace epifanie twarzy opisuje:
emocje, sktonnosci, preferencje, poglady i ukierunkowania, na ktérych
opiera sie system ludzkich odniesien, wartosci, znaczen, zasad.

4. krag przemiany

Opitz krzyczy cos do nich, a potem szybko wraca do aparatu i zarzu-
ca na glowe ciemng ptachte. Nagle wszystko zamiera i Wojniczowi
wydaje sie, jakby to nie Willi Opitz robit im zdjecie, ale caly zakrzy-
wiony gorski horyzont stanowit krawedZ monstrualnego obiektywu.
Rozlega sie krotki, nieprzyjemny zgrzyt i jaskrawy blysk oslepia
pozujacych. Przez utamek sekundy Mieczystaw obserwuje niesamo-
wite zjawisko - oto $wiatlo magnezji odbija sie od swierkow i jodet
i zawraca do nich, spopielajac na moment ich ciala; wydaje sie, ze
dojrzal w tym utamku sekundy pod kurtkami i swetrami nie tylko
ich naga bialg skore, ale takze kosci, zarys szkieletéw, i jeszcze ze oto
stojg na scenie, ze to uwertura do jakiej$ opery, a widzami w tym
teatrze sg drzewa, krzaki jagdd, omszate kamienie i jakas plynna,
nieokreslona obecnos¢, ktora niczym smugi cieplejszego powietrza

przesuwa sie miedzy poteznymi pniami, konarami i gatgzkamis.

54 O. Tokarczuk: Empuzjon. Wydawnictwo Literackie, Krakow 2022, s. 125.



Istota przemiany jako sekwencyjno$é wypowiedzi filmowej - czy
jeden promien $wiatta moze zmieni¢ $wiat? Jak to, co ukryte, niewi-
doczne, manifestuje swojg obecnos¢?

Olga Tokarczuk w Empugzjonie potwierdza dialogiczng wiez autora
z dzielem i uzasadnia metafizyczng potrzebe nawigzania do ,czasu
przysztego’. Biata skora, kosci, zarys szkieletow - poprzez taka forme
,przemiany”, przeobrazenia, transfiguracji charakteryzuje stosunek
cztowieka do przedmiotu® - blysk magnezji jako ,promien Swiat-
la" - istota, kryterium, kluczowy postulat przemiany i reorientacji.
Promien, ktory ,rozrywa’, dezintegruje, rozwarstwia przedmiotowosc,
zachowuje sie w ,nowy, osobliwy sposdb” i ,méwi co$”, co nie byto za-
uwazalne. Przeszywajacy promien, ktdry staje sie partnerem dialogu
tworcy z dzietem. Tak sformulowana sytuacja zostaje ,narzucona’
odbiorcy przez autorke. Ekscentryczna inspiracja jest wynikiem
porzucenia materialnosci ,btysku magnezji”, a przejeciem przetwo-
rzeniem metafizycznego sensu ,promienia $wiatla’. Wydobyty przez
Tokarczuk ,obraz” - moment wykonania zdjecia - jest zaproszeniem
do polemicznego dialogu.

Podczas gdy promien swiatta milczy, co$ nadal jest ciemne i jesz-
cze nie jest przejrzyste, klarowne, czytelne. Ten szczeg6lny rozbtysk
Swiatla nie moze by¢ plynny, ewolucyjny. Zréznicowanie jest albo
go nie ma. Nawet minimalna niezgodnos¢ jest czeluscia, kranicem,
marginesem. Tak jak efemeryczny krzyk nowo narodzonego dziecka,
nagly, przejmujacy w nieroztacznym momencie jest jak oslepiajgca
jaskrawos¢ budzaca lek. Wlasnie w takiej chwili zjawia sie przy-
sztos¢. Przysztos¢, ktora pokonuje terazniejszosc¢? Tak, poniewaz to,

55 Pojecia przedmiotu i podmiotu formulowane s3 w kategoriach fenomeno-
logicznych. Przedmiot nie jest ,oto tym tylko przedmiotem’, ale jest sensem
przedmiotowym - sensem bycia przedmiotu - korelatem podmiotowego aktu
$wiadomosci. A podmiot jest czystym podmiotem $wiadomosci jako subiek-
tywny warunek mozliwosci sensu przedmiotowego.

4. krag przemiany

37



1. Kontinuum obrazéw

38

co sie ujawnito w jednym promieniu $wiatta, wydobywa przysztosé
Z nicosci.

Piszac, jakas pltynna, nieokreslona obecnosé, o kim mysli Tokarczuk?
Plynna, czyli realna, jawna nieokreslona obecnosé, jednak zakryta.
Wydaje sie, ze to proba porzucenia subiektywizmu i ustanowienia
przymierza, wspélnoty z Drugim, z Innym. Tres¢ tego kontraktu za-
powiada, ze rzeczywistos¢ Empuzjonu nie nalezy wylacznie do autor-
ki, ale musi by¢ tez dla innych. To swiadomos¢ obecnosci Drugiego,
ktérego mozna spotkal w tej samej rzeczywistosci, na tej samej dro-
dze. W ten sposéb Tokarczuk buduje co$, co ma sens uniwersalny
i bedzie postrzegane jako rozgrywajace sie naprawde. Nie bytoby
tego dialogicznego spotkania, gdyby nie realnosé Empuzjonu. Dramat
magnezjowego blysku pozwolil zadaé pytanie i cierpliwie ,oczekuje

odpowiedzi”. Jak to mozliwe?

Zyjac - to znaczy myslgc, zastanawiajqc sie, porownujqc, dzielge i tg-
czqc - czlowiek otwiera jakas przyszlos¢ i tym samym jakas prze-
szto$¢, to zycie ludzkie jest tym naglym promieniem $wiatla, wy-
prowadzajacym z mroku to, co bedzie. I to, co bylo: to zycie ludzkie
wprowadza réznice miedzy przysztoscig a przesztoscig w niezr6zni-
cowang niehistoryczng chwile i w ten sposob ogranicza ja ,réznicuje”

na ,chwile”, co sg ,wczoraj’, ,dzisiaj’ czy jutro®.

To wlasnie czasowo$¢, przemiany ludzkiego Zycia prowokuja, aby
dostrzec przesztos¢ i przyszitosé. Tak wlasnie momenty, przebtyski
zapomnienia i pamieci organizuja rubieze metamorfozy pomiedzy
przesztoscia i przysztoscia. Tylko jeden zwyczajny, prozaiczny ,blysk
flesza” interpretuje rzeczywistos¢ i odkrywa jej tajemniczy sens? Zwy-
czajny? Jaka posiada moc?

56 K. Michalski: Plomieri wiecznosci. Eseje o myslach Fryderyka Nietzschego.., s. 46.



Jak ,zobaczy(” i skonkretyzowac sygnature i parametry tego wy-
jatkowego, swoistego, specyficznego blysku: jego intensywnosé, odcien
i czas trwania? A jest to niestandardowy btysk: indukuje obraz, ktéry
wylania sie w mysleniu ponizej progu swiadomosci. Odbiorca uzysku-
je jedynie fragmentaryczne, wycinkowe werbalne informacje wystepu-
jace w przebiegu sceny: ,ciemna plachta’, symboliczny ,monstrualny
obiektyw”, jaskrawy blysk. Styszy rowniez ,nieprzyjemny zgrzyt” - za-
pewne migawki. Tak zostala opisana scena, a co ,widzi” odbiorca?

W umysle odbiorcy zjawiaja sie mentalne obrazy, ktore zapew-
ne nie odnosza sie do zadnego obrazu zewnetrznego istniejacego
samodzielnie. Czy istnieje jakas domena spostrzezeniowa, ktora
tworzy obrazy? W bezposredniej percepcji obiekty reprezentowane
sg ,wprost” - w naturalny sposdéb. A czym sg obrazy mentalne? Arn-
heim w Mysleniu wzrokowym definiuje obrazy mentalne jako wierne
repliki obiektéw fizycznych.

W opublikowanym niedawno artykule pod symptomatycznym
tytulem Obrazowosé. Powrét wykluczonego Robert H. Holt opisuje
rozne rodzaje obrazéw. ,Obraz myslowy” definiuje on jako ,stabg
subiektywng reprezentacje wrazenia lub postrzezenia bez adekwat-
nego wkladu zmystowego, obecna w przytomnej swiadomosci jako
czes$ci aktu myslenia. Zawiera ona obrazy pochodzace z pamieci
i wyobrazni. Moze mie¢ charakter wzrokowy, stuchowy lub nalezeé

do kazdej innej dziedziny zmystow; moze tez by¢ czysto werbalna¥.

W przypadku sceny z Opitzem obrazy reprezentowane sg posred-
nio, przyjmujac wyobrazeniowa obecnos¢ na podstawie pamieci ich
ksztaltu i charakteru. Tokarczuk w dalszej czesci sceny opisuje obrazy
jako ,$lad - odbicie” blysku flesza, a sg to swierki i jodly, ukazujg sie

57 R. Arnheim: Myslenie wzrokowe..., s. 121-122.
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réwniez kurtki i swetry, naga biata skora, kosci, zarys szkieletéw, scena,
drzewa, krzaki jagod, omszale kamienie. Niespodziewanie wylania sie
wizja opery (stycha¢ nawet fragment uwertury). ,Obrazy myslowe”
tworza réwniez jakas plynng, nieokreslong obecnosé, aby po chwili
znowu uobecnié potezne pnie, konary i gatqzkis’. Tokarczuk ,podsyla’
Wojniczowi, bohaterowi Empuzjonu, ekspresywne obrazy, ktore in-
tensyfikujg jego podswiadomosé.

Ile Wojnicz moze czerpad, ile moze wydoby¢ z samego siebie?
Gradient wizji beztroskiego zycia chwieje sie w obliczu ostatecznosci.
Swiat realny bohatera niknie, topnieje, nieuchronnie zmierzajac ku
pustce. Naga biata skéra, kosci, zarys szkieletéw - wizja innego, nie-
znanego $wiata. Zewnetrzno$¢ nie ofiaruje mu niczego, co jest mu
obce - Swierki, jodly, potezne pnie, konary i gatqzki. To, co kiedys wy-
pelniato jego Swiat: rzeczy, krajobrazy, dziatania, nadzieje, normalne
ludzkie zycie, znikaja. Zostaja jedynie jego wlasne mysli i uczucia.

58 Réznorodnosé ksztattéw, form, faktur, barw, odcieni skladajg sie na mental-
ny obraz detali fizycznego charakteru zwerbalizowanych poje¢ np.: ciemna
plachta - z dominanta jakiego odcienia? Wielko$¢? Ksztalt? Niuanse fakturo-
we etc? Blysk - czas trwania? Stopien intensywnosci? Efekt zwolniony? Odcien?
Wielkos¢ oswietlonej plaszczyzny? Powidok etc? Naga biala skéra - jakiej
czesci ciata?: Plecow? Klatki piersiowej? Dloni? Odcien bieli? Faktura ské-
1y etc? Kosci - ktorej czesci ciala? Kosci - ksztatty? Liczba? Wielkos¢? Faktura?
Kolor etc? Zarys szkieletéw - liczba? Wielko$¢? Szkielety podzielone, w pelnym
ksztalcie? Barwa? Rodzaj faktury? Szkielety w ruchu? Statyczne? W jakim oto-
czeniu? W mroku? We wnetrzu? Na tle krajobrazu? Jakiego? Cmentarza etc?
Swierki, jodly, potezne pnie, konary i gatqzki - obraz puszczy? Wielko$¢? Obsypa-
ne $niegiem? W deszczu? We mgle? Zarys rysujacy sie na tle burzowego nieba?
Na tle pogodnego nieba etc? Omszate kamienie - skaly? Liczba? Wielkos$¢? Kolor
kamieni? Faktura mchu etc? Plynna, nieokreslona obecnos¢ - rodzaj konfigura-
¢ji? Rodzaj materii? Woda? Zawiesina nieokreslonych elementéw? Wielkos¢?
Postaé statyczna? W ruchu? Zmienne ksztatty? Wspoétudziat dzwieku? Zarys
przemieszczajacy sie w przestrzeni? Obecnos¢ jako fenomen zjawy, widma
podmiotu etc?



Ale jednoczesnie nikt nie zabierze mu jego Swiata, ktéry ma coraz
bardziej hermetyczne granice i nieuchronnie sie zamyka. Nic juz
go nie wzbogaci. Dawne marzenia, dawne mysli marniejg, wiedna.
Co sygnalizuje obraz plynnej, nieokreslonej obecnosci? Barbara Skarga
w Tercecie metafizycznym cytuje Montaigne'a: ,Dopiero w samotnosci
bedziesz w towarzystwie”>.

Samotnos¢ wedtug Montaigne’a jest dla duchéw wybranych. Inni,
piszac o niej z poetyckiego punktu widzenia, najczesciej opiewali
zwigzane z nig cierpienia, cho¢ byli i tacy, ktérzy wielbili ja, jako

ze przynies¢ potrafi ukojenie, a nawet szczescie®.

Wojnicz duchem wybranym? Narodziny i $mier¢ bohatera nie
czerpig swojego znaczenia z naturalnego krajobrazu Empuzjonu.
Ta obecnos¢ bohatera w czasie blysku magnezji, jego narodziny i jego
$mier¢ to nic innego jak ego jego mysli, ktore sg bezbronne wobec
halucynacji nieuniknionego konca. Ludzie, zdarzenia uciekajg osta-
tecznie, bezpowrotnie, nalezg juz do przeszlosci. Rzeka czasu uka-
zala najbardziej uchwytny dowdd: za kazdym ,stoi cien”. Czas nagli,
kazdy moze by¢ pierwszy w tej przyszlosci, a jedyne, co prowokuje,
to tylko $mier¢. Jeden zwyczajny blysk flesza prowokuje mysl o prze-
mijalnosci Swiata?

Wszystko, co wiem o sobie, wszystko, co moje i swojskie, w kazdej
kolejnej chwili na nowo staje pod znakiem zapytania. Moja tozsa-
mos¢ musi wiec zawieraé w sobie gotowos¢ do porzucenia wszyst-
kiego, co mysle i co czuje: ,wspiecia sie nad wtasng glowe i ponad

wlasne serce [..], ponad samego siebie”. Musi zawiera¢ gotowosc¢

59 B. Skarga: Tercet metafizyczny. Wydawnictwo Znak, Krakéw 20009, s. 186.
60 Ibidem, s. 186.
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abstrahowania od samego siebie: ,By wiele zobaczy¢, trzeba sie
nauczy¢ oderwania wzroku od samego siebie”. Od siebie, jaki teraz

wlasnie jestem®.

Wiekszos¢ bodzcow, na ktore reagujemy, nie jest zauwazana albo
jest dostrzegalna jedynie w niewielkim stopniu. Na pewno wiec do-
Swiadczenie zmystowe nie jest w pelni Swiadome. Podczas myslenia
wystepuja procesy reakcji mimowolnych lub fragmentarycznie im-
pulsywnych, poniewaz s3 tatwo dostepne i dlatego uruchamiajg sie
blyskawicznie. Stad koncepcja btysku magnezjowego flesza w Empu-
zjonie, ktéry w swoim ,agresywnym’, znaczgcym, wizualnym charak-
terze podkresla autorytet zdarzenia i komponuje mentalne obrazy
ponizej progu swiadomosci.

Arnheim podkresla, ze istniejg rézne okolicznosci mysli, ktore
sa pozbawione obrazéw. Perspektywy percepcji wzrokowej ukierun-
kowanej na percepcje Swiata zewnetrznego maja charakter czegos,
co jest dane obiektywnie. Wtedy nasze wrazenia formatuje zjawi-
sko powidoku.

Obrazy ejdetyczne wydaja sie mie¢ podobne wlasciwosci. Zachowu-
ja sie nie jak wytwory postrzegajacego umystu, lecz jak projekcje
bodzcow. Z tego wzgledu moga stanowic materiat dla mysli, trudno

jednak sadzi¢, by mogly by¢ jej wlasciwym narzedziem®2

Taki rodzaj obrazéw mentalnych, ktére sg niejako ,wyjmowane”
z pamieci i obrazowane jako separowane, odrebne elementy. Taki
poglad Arnheima nie koliduje z opinig, ktéra podkresla mecha-
niczne kopiowanie przedmiotowosci Swiata zewnetrznego i wierne

61 K. Michalski: Plomieri wiecznosci..., s. 83.

62 R. Arnheim: Myslenie wzrokowe..., s. 127.



kumulowanie jego kopii. Umyst niejako ,wycina” z sieci pamieci po-
jedyncze elementy realnosci, co nie oznacza, ze zmienia sie ona sama.
W ten sposéb umyst moze tworzy¢ réznokierunkowe konglomeraty
wizualne, ktére funkcjonuja dzieki wyobrazni.

Jest to najprymitywniejsze rozumienie wyobrazni czy fantazji - ro-
zumienie, zgodnie z ktérym umyst ludzki nie ma zadnej kreatywnej
wiadzy oprécz zdolnosci do taczenia ze sobg mechanicznie repro-

dukowanych ,fragmentéw rzeczywistosci"®.

Trudno sie zgodzi¢ z dos¢ osobliwg uwaga Arnheima. To wlasnie
umyst tworcy jest powotany do kreatywnej wtadzy. Kreatywnos¢ to
cecha artysty, ktory tworzy ,co$ nowego’, a tworzac, inwestuje swo-
ja energie umystowg, ktéra ,rozbija’, przenika realng rzeczywistosé
i dziata jak magnezjowy flesz z Empuzjonu.

Arnheim wyjasnia fenomen postrzegania rzeczywistosci, twier-
dzac, ze obrazy przechowywane przez pamiec ignoruja catos¢ obiektu,
jedynie wyrdzniajg niektdre jego cechy w procesie selekcji®. Selektyw-
na percepcja umystu tworzy niekompletne, niezupelne obrazy men-
talne. Ten owoc selektywnej percepdji jest bardziej zaawansowany
niz refleksja wiernych kopii realnej rzeczywistosci.

63 Ibidem, s.127.

64 ,604. Latwo uzyskujemy falszywy obraz zjawisk nazywanych »rozpoznawa-
niemg; jakby polegalo to zawsze na poréwnywaniu ze soba dwu wrazen. Jakbym
nosit ze sobg obraz przedmiotu, rozpoznajac na tej podstawie dany przedmiot
jako ten wlasnie, ktory éw obraz przedstawia. Takie poréwnanie zdaje sie pod-
suwal nam nasza pamie¢ - przechowujaca obrazy rzeczy dawniej widzianych
i pozwalajaca patrze¢ (jak przez lunete) w przesztosé. 605. Tymczasem jest to
nie tyle poréwnywanie przedmiotu z ustawionym obok niego obrazem, ile po-
krywanie sie pierwszego z drugim. Widze zatem tylko jeden obiekt, nie dwa’.
L. Wittgenstein: Dociekania filozoficzne.., s. 221.
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Odbiorca Empuzjonu réwniez jest poddany wiladzy obrazéw men-
talnych. Ten $wiat jest fragmentaryczny, skomponowany z wycinko-
wych obrazéw. Blysk flesza nie tylko oslepia bohatera powiesci, ale
takze razi odbiorce, prowokujac do ujawniania wlasnego transcen-
dentalnego Ja.

5. duch i materia

Jak tworca komunikuje sie z dzietem? Jakie uwarunkowania dia-
logicznego komunikowania sie z dzietem realizuje twérca? Problem
dialogicznosci procesu tworczego precyzuje Strézewski w Dialektyce
tworczosci. Stwierdzenie faktu, ze proces tworczy rozstrzyga sie po-
miedzy tworcg a realizowanym dzietem, jest oczywiste. Nie toczy sie
jednak w pustce. Proces ten uwzglednia zroéznicowane pola interakgji,
ktore determinujg afirmatywnie lub pejoratywnie poszczegolne fazy
tworczej aktywnosci. Proces tworczy jako fakt estetyczny jest auto-
refleksja podmiotu, ktéry zostaje udostepniony w sposéb zobiekty-
wizowany. Dynamika procesu twoérczego jest nieregularna, chwiej-
na, kaprysna. Poszczegélne fazy procesu przebiegaja w trudnym do
okreslenia czasie, ktéry zalezny od zmiennych, niesystematycznych,
permanentnych inspiracji oraz réwnie niestabilnych, periodycznych
proceséw decyzyjnych. Dzieto, jako rezultat procesu tworczego, w kaz-
dej fazie realizacji odstania sie, ukazujac nowe ksztatty, modyfikuje
oraz manifestujace sie wartosci - przestaje milcze¢, zaczyna ,mowic’.
To jest osobliwy moment spotkania tworcy i dziela. Ten proces In-
garden nazywa ,stawaniem si¢” dziela jako ,wytworu czynnego spo-
sobu istnienia™s. A dzieto:

65 W. Strézewski: Dialektyka tworczosci. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2007, s. 251.



Ukazujac sie i odstaniajac, bierze udzial w dialogu. Istota procesu
tworczego jest bowiem dialog. Podkreslmy to z calym naciskiem:
poty trwa tworczy dialog, poki dokonuje sie akt tworzenia. W mo-
mencie gdy jedna strona dialogu: tworca albo dzielo, zawiesza swe
uczestnictwo, gdy naprawde przestaje odstaniac sie lub obie strony
gluchng i slepng na siebie, proces tworczy - szczesliwie czy nie-

szczesliwie — dochodzi swego kresu albo sie urywa®.

Proces tworczy jest natury psychofizycznej, poniewaz organizu-
ja go etapy $wiadomosdi, jak i przebtyski podswiadomosci. Fazy te
przenikajg sie, uzupelniajg, rzutujg na siebie. Przebtyskami swiado-
mosci i nieswiadomosci wyréznia sie moment przejsciowy, poniewaz
pojawia sie intensyfikacja ewolucji koncepcji dziela. Proces tworczy
finalnie krystalizuje sie dopiero w chwili realizacji. Dzieto filmowe jest
materialnym obiektem, przedmiotem ,widzialnym” i dlatego sposéb
profilowania dzieta jest wylacznie impulsem zewnetrznym. Moment
konfigurowania koncepcji dziela nie moze interferowa¢ z momen-
tem realizacji - decydujaca jest krytyczna, wieloaspektowa i zlozo-
na efektywnos¢ wielofazowej realizacji dzieta filmowego. Natomiast
niektdre etapy procesu tworczego w fazie realizacyjnej umozliwiaja
dzialania autoryzujace ingerencje momentu ewolucji koncepcji dzieta
w proces produkeyjny. Sg to miedzy innymi etapy: montazu obrazu,
zdje¢ uzupelniajacych tzw. dokretek ,interwencji” VFX (visual effects),
CGI (computer-generated imagery), AI Image Generators, color gradingu,
montazu dzwieku, koncepcji finalnego udzwiekowienia (mastering).
To sg wylacznie decyzje warunkujgce ostateczng pelnie, dojrzatosé
oraz finezje formalna dziela. Powyzsze etapy procesu tworczego
Strézewski okresla jako ,dopelnienie”. Tym samym dokonuje sie

66 Ibidem, s. 251.
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urzeczywistnienie zmaterializowanych, estetycznych wartosci i szcze-
g6lnej doskonalosci inicjalnego zamierzenia tworczego.

Dzietami sztuki mogg by¢ same pomysly; znajduja sie wewnatrz tan-
cucha rozwojowego, ktory przypuszczalnie moze znalez¢ jakgkolwiek

forme. Nie wszystkie pomysty musza by¢ fizycznie realizowane®.

Strézewski klasyfikuje zwiazki, ktére zachodza pomiedzy ,pomy-
stem” a realizacja dziela, oraz wyréznia nastepujace relacje: 1) kon-
cepcja poprzedza zapis: a) pomyst jest dany w ,przeblysku’, a zapis
jest czysto instynktowny, b) koncepcja konkretyzowana bez zapisu,
c) koncepcja wypracowywana w trakcie zapisu; 2) koncepcja ewoluuje
symultanicznie z notacja: a) zapis podporzadkowany aktywizujacej
sie koncepcji, b) wystepuje szczegolna interaktywnos¢ miedzy inten-
cja a rozwigzaniami realizowanymi w zapisie, c) koncept najpelniej
uwarunkowany zapisem i rozwija sie zgodnie z efektywnoscia ma-
teriatu. Oczywiscie takie wyszczegdlnienie dotyczy réznych rodzajow
sztuk. Jesli odwotujemy sie do specyfiki sztuki filmowej, zastrzezenia
wymaga termin: zapis - tu znaczy literalnie: notacja storyline, treat-
mentu, scenariusza, scenopisu (technical script). Sam zapis nie jest jed-
nak jeszcze dzietem. Strézewski, formutujgc metamorfozy rodzajow
tworczosci, potwierdza réznokierunkowos¢ hipotezy o dialogicznym
charakterze procesu tworzenia, ktéry uwzglednia réwniez momenty
oceny powstajacego dzieta.

67 Ibidem, s. 254. Cyt. Sol LeWitt: Sentences an Conceptual Art. ,Art and Language”
1969, t. 1, cyt. za: P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej. Wydawnictwo PWN,
Warszawa 1981, s. 113. Tworcy dziel filmowych, ktérzy nie znalezli zrozumienia
producenta, moga rowniez zaliczy¢ siebie do grupy tych spelnionych artys-
tycznie (1?).



To za$ nie jest niczym innym jak udzieleniem odpowiedzi na py-
tanie o warto$¢, stawiane nie tylko przez tworce, ale i w sposdb

swoisty - przez samo dzieto®.

Strézewski podkresla, ze ,mechaniczne przeniesienie pomystu
w material” nie jest jeszcze procesem tworczym, poniewaz nie jest
dialogiem. W wielofazowym procesie realizacji dzieta filmowego be-
dzie to zrealizowany materiat zdjeciowy bez wspétudziatu fazy mon-
tazu®. Dlatego mechaniczna rejestracja nie jest dzielem, poniewaz
autentyczny proces tworczy dzieli sie na proces tworzenia koncepdji,
a nastepnie przeniesienia na material. Jakie warunki musza by¢
spelnione, aby mégt zaistnie dialog w procesie tworczym? Dialog
zawsze zakltada partnerstwo, ktére juz zostaje nawigzane w procesie

68 Ibidem, s. 258.

69 Problem oceny wartosci artystycznej mechanicznej rejestracji w sztuce filmowej
jest zawiklany. Rozpowszechniony jest poglad, ze specyfika rejestracji realnej
rzeczywistosci w procesie zdjeciowym jest procesem tworczym. Kompozycja
obrazu (kadrowanie/framing) polegajaca na redukcji realnej czasoprzestrzeni
(format ekranu) jest sytuacja ,egzekwujaca’ podjecie procesu selekgji przy udzia-
le narzedzi warsztatowych, ktére inicjuja dialog twércy z dzielem. Nie mozna
sie jednak zgodzi¢ z takim pogladem. Proces zdjeciowy i formatowanie czaso-
przestrzeni (pomimo skonkretyzowanej wizualnej wizji artystycznej) jest je-
dynie szkicem, zaledwie ,wstepem’, zamiarem umozliwiajacym wykreowanie
dziela, a tym samym strefa immanencji nie zostaje przekroczona. Wtasciwy
proces tworczy rozpoczyna sie z chwila nawigzania rzeczywistego dialogu twér-
cy z dzietem. Poczatkiem tego dialogicznego spotkania jest proces montazu,
ktérzy organizuje i komponuje réznokierunkowe interpretacje realnej rze-
czywistosci. Dopiero w tej fazie realizacji dziela filmowego zostaje zdomino-
wana strefa immanencji. Proba konkluzji: rzeczywistos¢ ekranows - rezultat
myslenia artystycznego - wyraza rzeczywiste uczestnictwo intencji (zamyshu)
twércy. Dlatego dzielem nie moze by¢ szkic, wstepny material, zaledwie pro-
jekt, poniewaz twérca nie ujawnil jeszcze w pelni artystycznej intencji i nie
zaprezentowal ostatecznej formy dziela.

5. duch i materia
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tworzenia pomystu. Pomyst moze by¢ poddawany réznym prze-
mianom, modyfikacjom, moze by¢ btedny, nieudany i odrzucany.
Oczywiscie moze sie rowniez okazad, ze zmaterializowanie pomystu
przekracza mozliwosci materiatu badz przebiegu procesu realizacji.
Co jest wiec autentycznym potwierdzeniem faktycznego dialogu mie-
dzy podmiotem a obiektywizujacym sie dzietem?

Proces tworczy dobiega w ten sposob kresu: dialog zmienia sie
w kontemplacje. [..] Strefa immanencji zostaje przekroczona, a dla
powzietej w umysle (wyobrazni tworczej) szuka sie transcendental-
nego podloza, na ktorym uksztattowaé bedzie mozna obiektywny,
autonomiczny analogon. Wtedy zaczyna sie¢ nastepna faza tworze-
nia. Nowy twor podbudowywany ksztattowaniem takiego czy in-
nego materiatu zaczyna zy¢ swoim wlasnym zyciem, rozwijajacym

sie i dojrzewajacym w miare rozgrywajacego sie tworczego procesu’.

Réwnolegle dojrzewa ,logika’, ktéra w poczatkowej fazie realizacji
czesciowo przenikala sens wstepnego tworczego procesu (na kazdym
etapie pograzala sie w sprzecznosciach). Wtasnie logika jest ogniwem,
ktoére tworca musi permanentnie korygowad, reorganizowad, uznajac
jej pierwszenstwo nad sensem wyjsciowej intencji. Strézewski pod-
kresla, ze proces ten jednoznacznie eksponuje mozliwos¢ i predys-
pozycje wzajemnego komunikowania sie okreslonych tresci. W ten
sposéb tworca odstania siebie, wchodzac w dialog z odstaniajacym
sie. Nieodlgczng predyspozycjg tworcy jest niezwloczna odpowiedz na
,nowe", ktére ukazato sie w rezultacie sukcesywnego aktu tworczego.
Konsekutywnym warunkiem dialogu z dzielem jest zdominowanie
ostatecznej wartosci, czyli wartosci estetycznej. Sens dziela ujawnia
sie w obszarze wartosci, ktdra finalnie musi by¢ skonkretyzowana.

70 W. Strozewski: Dialektyka tworczosci..., s. 259.



Wilasnie dialektyka tych senséw w procesie wzajemnego uzupetnia-
nia sie tworzy optymalng realizacje wartosci.

W autentycznym dialogu tworcy z dzietem zostaje spetniony wa-
runek zdolnosci epoche (zawieszenia) wlasnego sadu, nawet w przy-
padku wylaniania sie niezamierzonej i nieoczekiwanej wartosci.
W tego typu intymnym dialogu tworcy z dzielem dominuje impera-
tyw polemizowania jednostronnych racji: motywu koncepcji tworczej
i argumentéw powstajacego dziela wedlug tej koncepcji.

6. pozory realnosci

Rzeczywistos¢ ekranowa jest Swiatem nieustajgcej zmiany i nieredu-
kowalnej réznorodnosci, tym samym nie jest zadng uniwersalng cato-
$cig. Jedynie proba wyzwolenia potencjatu wrazliwosci odbiorcy decy-
duje o zakrytej wartosci dzieta filmowego™. Nie oznacza to, ze kazdy
odbiorca w trakcie refleksyjnej oceny postrzega faktyczne wartosci
dziela, poniewaz reguly tworzenia nie uwzgledniajg jednej perspekty-
wy uzasadniajacych catoksztatt kryteriow. Jedynym wyznacznikiem
uzasadniajacym pojecie wartosci jest odwolanie sie do aktywnego
podmiotu w perspektywie bycia. Granicg tego, co odbiorca ,zrozu-
mie”, jest wlasnie inkorporacja, wlaczenie dzieta w krag jego zycia.

Bycie ludzkie nie jest jednak statyczna strukturg, nie ma systemu,
przez odniesienie ktérego mozna cokolwiek zrozumiec z zewnatrz,
i nigdy nie jest okreslone do konca. Nie dopelnia sie wraz z osiggnie-
ciem kresu. To wlasnie odbiorca nadaje sens dzietu, intensywnoscia
swojego bycia czyni go zrozumialym i uklada w sekwencje wartosci.
Transcendentalna swiadomos¢ (zgodnie z pogladem Husserla) jest

71 Wartosci dziela artystycznego definiowane sa jako wartosci sensu oraz warto-
Sci estetyczne.

6. pozory realnosci
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wlasnie tozsamoscig odbiorcy, ktéra decyduje o tym, czym jest $wiat
ekranowy i jaki jest jego sens. Jak odbiorca postrzega zywiol realnej
przedmiotowosci i rzeczywistosci ekranowej?

Problemy interpretujace i racjonalizujgce istote percepcji oraz ich
udzial w naturze swiadomosci sg przedmiotem fenomenologii, ktora
rozstrzyga o esencji bycia. W gruncie rzeczy jest to filozofia transcen-
dentalna, ktéra analizuje zagadnienia czasu, przestrzeni oraz sposoby
konfigurowania swiadomosci w ludzkim doswiadczeniu. Sfera sztuki
jest inspirowana ,$wiatem’ przezywanym - to przeciez emocje ksztat-
tuja odbidr dzieta filmowego’ Tym samym pole percepcyjne odbiorcy
jest opanowane przez efemeryczne wizualne doznania oraz rezonanse
dzwiekowe. Doznania te gubig sie i klucza w labiryntach wyobrazen,
postaci, obiektéw oraz interferuja, przeplatajg sie z realng rzeczywi-
stoscig, aby skonkretyzowac sie w ,igrzyskach” wyobrazni’.

72 Obraz filmowy jako obiekt estetyczny generuje emocje. ,Sg dwie postaci do-
$wiadczenia wzruszen, dwie postaci doswiadczenia, uzyskiwania bezposredniej
wlasnie wiedzy w tym, co mi sie ujawnia w przedmiocie estetycznym, wzru-
szenia ludzkiego, stanu psychologicznego osoby przedstawionej - jedna to
doswiadczenie mego wlasnego wzruszenia, a druga to doswiadczenie cudzego
wzruszenia, cudzego stanu emocyjnego, czy ogdlniej, cudzego stanu psychicz-
nego. Doswiadczenie to moze wystapic przy bezposrednim obcowaniu czlowieka
z cztowiekiem i w pewnej mierze takze przy obcowaniu perceptora estetyczne-
go z obiektem estetycznym’. T. Brunius: Wyklady i dyskusje z estetyki. Wyktad
VII pt. The use of Art. Cyt. za R. Ingarden: Wyklady i dyskusje z estetyki. Wybor
i oprac. A. Sczepanska. Wstep W. Strézewski. Paristwowe Wydawnictwo Nau-
kowe, Warszawa 1983, s. 105.

73 ,Quasi-cz¢sciami przezy¢ elementarnych sa jakosci, dla ktérych nastepnie zde-
finiowana jest relacja podobienistwa, Dzigki niej natomiast mozna wyodrebnié
klasy jakosci odpowiadajacych poszczegolnym zmystom. Z kolei dla kazdej ta-
kiej klasy wprowadza sie ustrukturyzowane jakosci. W rezultacie otrzymujemy
subiektywna wielowymiarowa przestrzen stanow, w ktérej dla kazdego punktu
czasoprzestrzeni istnieje wektor opisujacy doswiadczenie danego podmiotu
w tym punkcie. Swiat przedmiotéw fizycznych powstaje przez zdefiniowanie



Swiat nie jest przedmiotem, ktérego prawo konstytucji posiadam,
jest naturalnym s$rodowiskiem i polem wszystkich moich mysli
i wszystkich moich wyraznych postrzezen. Prawda nie ,mieszka”
w ,cztowieku wewnetrznym’, a raczej w ogéle nie ma czltowieka we-

wnetrznego, cztowiek jest w Swiecie, i to w Swiecie siebie poznaje™.

Maurice Merleau-Ponty w Fenomenologii percepcji cytuje formute

redukecji fenomenologicznej ucznia Husserla, Eugena Finka, ktory

moéwil o ,zdziwieniu wobec $wiata’. Zadaniem redukcji fenomeno-

logicznej jest oglad procesu wytaniania sie transcendencji i wszystkich

nici intencjonalnych wigzacych sie ze $wiatem, ktéry jest w istocie

ekscentryczny, zawiklany i paradoksalny?.

Swiat jest nie tym, co mysle, ale tym, co przezywam, jestem otwarty
na $wiat, w sposob niewatpliwy komunikuje sie z nim, ale go nie
posiadam, bo jest on niewyczerpywalny?”.

Swiat manifestuje sie w kazdej formie, odtwarza sie w pojeciach,

wiedzy i w bliskim, swojskim ,domu”. To jest horyzont bez ograniczen,

74

75
76

przyporzadkowania miedzy ta subiektywna przestrzenia stanéw a obiektywnie
istniejaca czterowymiarowa czasoprzestrzenia i przez przypisanie kazdemu
jej punktowi okreslonej jakosci. Aby otrzymac intersubiektywny swiat, kazdy
z podmiotéw konstytuuje swiat innego podmiotu przez odwzorowanie go na
przestrzen fizyczna. Nastepnie prawdziwe twierdzenia dotyczace wzajemnych
odwzorowan miedzy réznymi podmiotami wyznaczaja to, co jest prawdziwe
intersubiektywnie dla roznych podmiotéw”. P. Kawalec: Rekonceptualizacja
zastanej madrosci. Wstep do koncepcji i metody filozofii konstruktywnej Nelsona
Goodmana. W: N. Goodman: Struktura zjawiska..., s. XXVL.

M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepcji. Przel. M. Kowalska. J. Migasinski.
Postowie J. Migasinski. Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2021, s. 8.

Ibidem, s. 11.
Ibidem, s. 14.

6. pozory realnosci

51



1. Kontinuum obrazéw

32

ktéry wypelniony jest trescig stow ,ja". Gdzies poza granicami bycia

lezy nieznany krajobraz sfery poza pojeciami, poza tym, co wie o nim

Swiadomosé ,ja". Wszystko to wskazuje na wewnetrzne napiecie,

na ambiwalentny zwigzek ze zrédlem ciggle nieznanego, zakrytego

Swiata. Ten $wiat jest w najwyzszym stopniu réznorodny””. Nawet

Swiadomosc ,ja’ nie jest w stanie zredukowac tej r6znorodnosci. Nic

nie taczy tych form, nie taczy Zaden klarowny uklad. Tym samym nie
istnieje jeden sens, jedna tres¢, ktére spajajg wiedze o zyciu i o tym
Swiecie. To zréznicowanie jest nieusuwalne, bez szansy na jednosé.
A przeciez kazda swiadomos$¢ ma inng strukture i drugg strone wy-

mykajaca sie poznaniu.

Psycholog zawsze umieszcza swiadomos¢ w ciele znajdujacym sie
w Swiecie, a seria bodziec-impresja-percepcja jest dla niego ciggiem
wydarzen prowadzacych do powstania percepcji. Kazda percepcja
rodzi sie w $wiecie i kazda percepcja to nowe narodziny $wiado-
mosci. W tej perspektywie mozna zawsze odrzuci¢ ,bezposrednie”

dane percepcji jako zwykle pozory i jako ztozone produkty pewnej

77

O réznorodnosci $wiata pisze Michalski, inspirujac sie fraza Zaratustry: ,Afir-
macja réznorodnosci $wiata, blogostawieristwo rzeczom, do ktérego wzywa nas
Zaratustra - to zatem nie po prostu zgoda na to, ze rzeczy sa roézne. To ja,
swoim zyciem - niedajacym sie ujaé w zadne ramy, nieskrepowanym, chaotycz-
nym, dzikim - pozwalam wyjs¢ rzeczom na jaw w ich dotad niespotykanym
zréznicowaniu: ujawniam kruchosé¢, odwotywalnos¢ ich kazdorazowego zna-
czenia, odkrywam przed nimi nieograniczona nowos¢, obecnosc ich przysztosci.
Moje nieskrepowane, chaotyczne, dzikie - tworcze - Zycie otwiera nad kazda
rzeczy czyste, glebokie, przepastne niebo: »tak zas brzmi moje blogostawien-
stwo - méwi Zaratustra - sta¢ nad kazda rzecza jako jej wlasne niebo, jako jej
okragly dach, jako btekitny dzwon i wieczna pewnos¢: blogostawiony, kto tak
blogostawi«”. K. Michalski: Plomieri wiecznosci..., s. 91-92.



genezy. Metoda opisowa moze uzyska¢ prawomocnos¢ tylko z tran-

scendentalnego punktu widzenia.

Edmund Husserl twierdzi, ze ,wszelka realno$¢ istnieje dzieki

6. pozory realnosci

nadaniu sensu”. Pewnos¢ tego, co jest postrzegane, istnieje abso-
lutnie, poniewaz jest aktualne i przejrzyste same dla siebie. Proces
swiadomego postrzegania uobecnia proces myslenia, ktéry udostepnia
przezywanie w sposob bezposredni. Tak wlasnie, zdaniem Husser-
la, formuluje sie oczywistos¢ i niepodwazalnos$é poznania. Jak wiec
uzasadni¢ réznorodnos¢ $wiata?

To natura samej rzeczy jest taka, ze nigdy nie moze ona catkowicie
sie odstonié, w pelni uobecnic. Takze istoty znacznie doskonalsze od
nas, gdyby istnialy, nie moglyby poznawac rzeczy w sposdb réwnie

jasny i bezposredni, jak wlasne przezycia swiadome®.

Twierdzenie Husserla, ze kazda rzecz organizujaca swiadomos¢,
ktora jest Zrodlem posiadajacego przez nia sensuy, nie narusza real-
nosci $wiata. Stanowisko fenomenologiczne nie substytuuje rzeczy-
wistosci $wiata w pozér. Swiadomos¢ absolutna nie jest natomiast
Swiadomoscig empiryczng, to znaczy kazdej faktycznej osoby, ale
réwniez nie jest absolutng kategorig. Poznanie $wiata powinno by¢,
zdaniem Husserla, wolne od sadéw a priori.

Caly, w naturalnym nastawieniu uznawany $wiat, w doswiadczeniu
rzeczywistosci znajdowany, wziety w sposob wolny od teorii, tak

jak go rzeczywiscie doswiadczamy [..] traci teraz dla nas calg swoja

78 M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepgji..., s. 24-25.
79 K. Swiecicka: Husserl. Wiedza Powszechna, Warszawa 2003, s. 86.
80 Ibidem, s. 87.
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moc obowigzujaca, winien zostaé ujety w nawias bez sprawdzania,

ale takze bez podawania w watpliwos¢és.

Sytuacja ta jest czytelna: Swiat ujety w ,nawias” nie narusza jego
autonomicznosci. Refleksja redukcji fenomenologicznej Husserla
wskazuje, ze $wiadomos¢ jest rzeczywiscie autonomiczna. Zrédto
sensu Swiata jest odkrywane wylgcznie w pytaniu o istote transcen-
dentalnej subiektywnosci, ktéra w fenomenologicznym epoche po-
zwala uchwyci¢ Ja wraz z $wiadomo$ciowym postrzeganiem. W ten
sposob swiat obiektywny jest $wiatem, ktory istnieje, manifestuje sie
dla kazdego indywidualnie. Kazdy przedmiot sytuowany w $wiecie
jest traktowany jako fragment wiekszej konfiguracji.

Skoro $wiat obiektywny jest dany, przyjmuje sie, ze wysyla on do
organéw zmystowych przekazy, ktore powinny by¢ przenoszone,
a nastepnie odczytywane w taki sposdb, by mogt sie w nas odtworzy¢
tekst oryginatu. Stad zasada punktowej odpowiedzialnosci i stalego

zwigzku miedzy bodzcem i elementarng percepcja®.

Rzeczywistos¢ ekranowa interpretowana jest przez odbiorce tylko
ze wzgledu na aglomerat wartosci tresci emocjonalnych. Analizujgc
proces postrzegania zdarzenia filmowego, nalezy wiec sprecyzowac
pojecie wrazenia, ktdre jest spiritus movens przezy¢ emocjonalnych.
To kategoria, ktora obejmuje nie tylko wrazenia wzrokowe, ale row-
niez sensoryczne. W obiektywnym $wiecie wtasnie wrazenia moga by¢
postrzegane jako chwilowe i punktowe doznanie, przezycie. Czy za-
sadne jest wprowadzenie do analizy procesu percepcji jeszcze jednego
pojecia, okreslajacego wrazenie jako danej zmystowej, a mianowicie

81 Ibidem, s. 88.
82 M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepdji.., s. 25.



pojecia impresji? Jednak Merleau-Ponty twierdzi, Ze pojecie impresji
nie moze stuzy¢ analizie procesu postrzegania poniewaz pole wizual-
ne nie sktada sie wylgcznie z jednorodnych struktur, wizji lokalnych.
Struktury te sktadaja sie z fragmentow (moduléw) materialnych, kté-
re sg rozlokowane w przestrzeni. Dlatego wyizolowana dana, czyli
impresja, nie moze stuzy¢ jako wlasciwe narzedzie w analizie proce-
su percepcyjnego®.

Postrzegamy za pomocg rzeczy postrzeganych. A poniewaz rze-
czy postrzegane sg nam dostepne oczywiscie tylko dzieki percep-
Gji, ostatecznie nie rozumiemy ani jednego, ani drugiego. JesteSmy
uwiklani w $wiat i nie udaje nam sie od niego oderwad, aby dotrzeé

do samej swiadomosci swiata®.

To znaczy, ze kazda $wiadomos¢ jest sSwiadomoscig czegos, ponie-
waz jakosci nie doswiadczamy bezposrednio®. Rzekoma oczywistosé

83 Ibidem, s. 22.

84 Ibidem, s. 23.

85 Wspolczesne badania kognitywistyczne nad natura $wiadomosci przynosza
nowe rozwigzania. Dennet proponuje model swiadomosci ,wielokrotnych
szkicow” i analizuje procesy, ktore opisuja przebieg skutkow, jakie wystepu-
ja po zarejestrowaniu przez oko bodzcéw fizycznych. Dalej Dennet rozwija
swoja teorie $wiadomosci, analizujac procesy konfiguracji mysli, w ktérej do-
minuje teza o rugowaniu mysli przez inng mysl w strumieniu $wiadomosci.
Wspblczesna teorie swiadomosci prezentuje Baars. ,Teoria Baarsa tlumaczy
miedzy innymi ograniczona pojemnos¢ swiadomosci (przez ograniczona po-
jemnos¢ przestrzeni roboczej), jej sekwencyjna nature, a takze to, ze zdarzenia
swiadome moga generowal nieswiadome procesy moézgowe. Baars podkresla
jednak, ze globalna przestrzen robocza jest blisko powigzana ze swiadomy-
mi przezyciami, lecz samo znajdowanie si¢ w globalnej przestrzeni nie jest
réwnoznaczne z byciem przezyciem $wiadomym. Innymi stowy, Baars nie
ujmuje jakosciowego charakteru zdarzen swiadomych, lecz stara sie pokazaé
architekture proceséw przetwarzania informacji, ktére prowadza do powstania

6. pozory realnosci

55



1. Kontinuum obrazéw

36

Swiata jest wylacznie wynikiem przesadu wiedzy o $wiecie. I dalej
Merleau-Ponty twierdzi, ze istotg postrzegania jest wylgcznie seg-
ment $wiata, ktory otoczony jest granicami. Wtedy obraz powstajacy
na siatkéwce obejmuje jakosci obiektow, stosunki wielkosci i1 ukta-
dy przestrzenne. Kiedy jednak koniczy sie proces percepcji, powstaje
region, ktory otacza pole wizualne charakteryzujace sie ,widzeniem
nieokreslonym, widzeniem nie wiadomo czego™¢. Jest to rodzaj sy-
tuacji granicznej, w ktorej manifestuje sie jedynie wizualna obecnos¢
bez udziatu postrzeganego obiektu. Wtasnie w takiej specyficznej
atmosferze ukazuje sie jakos$¢ obiektu, ktéra wyraza wartosc eks-
presyjna z pominieciem znaczenia logicznego. Ta cecha zmystowosci

prowadzi do wniosku:

Widzialne jest to, co ujmujemy za pomocg oczu, odczuwalne to, co

ujmujemy za posrednictwem zmystow®,

miedzy innymi $wiadomych przezy¢. Teoria ta jednak wyjasnia, w jaki sposéb
stany przetwarzania informacji stajg si¢ stanami swiadomymi, a wiec pozwala
rozroznic stany nieSwiadome i swiadome. Jest zatem teorig stanéw $wiado-
mych, a nie sSwiadomego podmiotu (i nie wyjasnia na przyktad réznicy miedzy
jawa a snem). Powazna konkurencja wobec idei Denneta i Baarsa jest teoria
wyzszego rzedu (Higher-Order Thought, HOT) Davida Rosenthala (2005), roz-
wijana w Polsce w laboratorium Michata Wierzchonia (2013). Ona réwniez ma
na celu wyjasnienie procesu uswiadamiania, a jednoczesnie swoistej struktury
samoswiadomosci towarzyszacej Swiadomosci (przynajmniej u czlowieka). Zda-
niem Rosenthala mysl staje sie Swiadoma, gdy jest przedmiotem innej mysli.
Same mysli wyzszego rzedu rzadziej bywajg uswiadamiane, lecz sg przyczyng
uswiadamiania innych. W pewnej mierze teoria ta przypomina wiec tradycyjna
koncepcje zmystu wewnetrznego'. D.C. Dennet: Swiadomosé. Przel. E. Stoktosa.
Wydawnictwo Copernicus Center Press, Krakéw 2019, s. 665.

86 Ibidem, s. 23.
87 Ibidem, s. 24.



Procesy te charakteryzujg sie integralnoscia, w ktdrej niestabilna
matryca Swiata zewnetrznego nie jest wprost kopiowana, ale jest kre-
owana. Proba zdefiniowania wrazenia jako zjawiska somatycznego
nie demaskuje psychicznej jednostki, ale odstania konfiguracje zwia-
zang z caloscig i obdarzong sensem, ,ktéra tylko stopniem rézni sie
od bardziej ztozonych percepcji, ktéra w zaden sposob nie pomaga
rozwigzac problemu, jakim jest wyodrebnienie sfery czystego dozna-
wania™, Nie istnieje autonomiczna fizjologiczna i psychologiczna
definicja wrazenia, poniewaz pojecie wrazenia taczy juz prawa bio-
logiczne i psychologiczne. Tym samym cos$ sie laczy w wyniku uzu-
pelniania, nie dekretujac calosci. Wrazenie jako pojecie elementarne
jest juz obdarzone sensem, a zintegrowany system postrzegania, wy-
korzystujac procesy adaptacyjne, wzbogaca operacje nizszego rzedu.
Samo wrazenie jest pojeciem refleksyjnym. Jak wiec analizowaé i we-
ryfikowaé metodami obiektywnymi jego subiektywna nature? Teoria
wrazenia, konstruujgc obiekty uwolnione z wszelkiej dwuznacznosci,
czyste, catkowite i bezwzgledne, zaklada, ze s3 one raczej ideatem
poznania niz kwestig rzeczywista i wiarygodna.

Wyobrazenia projektowane przez instynkt lub odtwarzane w kaz-
dym pokoleniu przez tradycje albo po prostu marzenia ukazuja sie
najpierw na takich samych prawach jak percepcje we wlasciwym
sensie, a prawdziwa percepcja, aktualna i wyrazna, powoli odréznia

sie od urojen dzieki pracy krytycznej®.

Merleau-Ponty, analizujac udziat kojarzenia w procesie percepcji,
dowodzi, ze obrazy i wrazenia zawsze pojawiajg sie w horyzoncie sensu

88 Ibidem, s. 27.
89 Ibidem, s. 30.

6. pozory realnosci

57



1. Kontinuum obrazéw

58

i sg zatozone juz w procesie synoptycznego postrzegania zaréwno po-
stulatéw ,konturowych” obiektéw, jak i dawnych doswiadczen.

Czy to oznacza, ze istnieje nieskoniczona wolno$é w procesie po-
strzegania i kojarzenia, skoro s3 zdeterminowane indywidualnymi,
subiektywnymi doswiadczeniami? A moze to tylko hipotetyczna wol-
nos$¢? Wolnos¢ w ramach rubiezy, ktorej nie da sie ujarzmic¢? W kon-
sekwencji réznorodne doswiadczenia sa nieusuwalne, nie da sie ich
zwigzal zadng formg, ujaé w jednoznacznosé, opanowac jednym po-
jeciem. To wtasnie ,ja" jest podmiotem postrzegania i przezywania
pod warunkiem, ze w kazdym ,ja" jest intensywnos¢ przezwycieza-
nia wszystkiego, czym sie jest, czyli akceptacja przyjecia doswiad-
czenia otwierajgcego nieograniczone pole wrazliwosci na swiat.

7. dwa swiaty

W heterogenicznych postawach tworczych i odbiorczych statystyczna
swiadomos¢ zachowuje sie z jednej strony tworczo, z drugiej - kon-
templatywnie i ocieniajaco. Ta dwupodmiotowos¢é pozostaje w sferze
intencjonalnosci, w ktorej dominuje jeden konkretny podmiot, czyli
tworca. Jak empiria ,ja’ otwiera nieograniczong wrazliwos¢ na swiat?
W jakim zakresie tworca i odbiorca do§wiadczajg wolnosci w procesie
postrzegania rzeczywistosci?

Bergson twierdzi, ze wolnos¢ manifestuje sie poprzez Ja gtebo-
kie, w ktorym przeciez nie przejawia sie Swiadomosc. Czy to ozna-
cza, ze ducha wolnosci dyktujg sekretne przezycia? Barbara Skarga
w Studiach o Bergsonie®® polemizuje z teza Bergsona o dwdch poje-
ciach: Ja powierzchownego i Ja glebokiego, czyli przezy¢ zwigzanych

90 B. Skarga: Czas i trwanie. Studia o Bergsonie. Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2014.



w czystym trwaniu stosunkow przestrzennych. Glebokie Ja odstania
sie w prostej intuicji, dlatego odstoniecie jego gruntownej istoty jest
zakryte. Bergson wyrdznia i akcentuje wyltacznie Ja powierzchowne,
ktore stale dzieli umysl, dzieli to, czego nie da sie podzielié, rozkta-
da catosci, oddziela elementy przenikajace sie, i nieroztgczne. Dzieki
temu moze operowaé prawem przyczyny i skutku?. Poszukujac od-
powiedzi na dylematy ,wolnosci” w procesie postrzegania rzeczywi-
sto$ci, Barbara Skarga replikuje:

Jestem wolny, gdy zawieszam czynnos$¢, gdy sie wyzwalam z wlas-
nych nawykow i automatyzmoéw, gdy sam staje sie zrodtem mej
czynnosci, a ona wyraza mnie catego, moje uczucia, moje mysli,
moje doswiadczenia, najbardziej intymne przezycia, a takze - co dla
Bergsona moralisty jest sprawg niezmiernie wazng - ,moje poczu-
cie szczescia 1 honoru”. Méwigc krotko, jestem wolny, gdy probuje
by¢ sobg. Wolnos¢ jest zyciem osoby, jest jej naturalnym pedem,

wewnetrznym dynamizmem??,

I znowu pojawia sie pytanie - co znaczy by¢ sobg? Bergson byt
sklonny wyrdzniaé nieswiadome akty, to znaczy catos¢ pamieci, kto-
ra uformowata nasze bycie, charakter naszych mysli i sposobéw po-
strzegania. Tym samym przesztos¢ jest caly czas obecna i rozwija sie,
modyfikuje osobowos$é. W kazdym przebtysku tego, co nieswiadome,
dzieki skupieniu i koncentracji uwagi, pamie¢ moze aktualizowa’
osobowos$¢ i wigzal ja z aktualnymi przezyciami. Barbara Skarga
wskazuje dalej, ze osobowos¢ ludzka jest tym bogatsza, im wiecej

91 ,Prawo przyczynowosci pojete jako zaleznos¢ skutkowa jakiegos A od B nie
rzadzi Ja glebokim, ono jest bowiem w czystym trwaniu, a trwania dzieli¢ nie
mozna’. M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepgji..., s. 202.

92 B. Skarga: Czas i trwanie. Studia o Bergsonie..., s. 202.
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doznata, im wiecej zasymilowala doswiadczen. Czy spostrzezenie to

rodzi nadzieje na dialogiczne i koherentne usytuowanie tworcy i od-

biorcy w odbiorze dziela artystycznego?

I tworca, i odbiorca zanurzeni sg w byciu od momentu urodzenia

wraz z cielesno$cig, pragnieniami, ambicjami, lekami, marzeniami,

namietnosciami, zdarzeniami kryzysowymi®, Tych zaleznosci jest

nieskonczona liczba, jakos¢, intensywnosé. A to kieruje do wielu

,Swiatéw™4. Gdzie wyznaczy¢ granice tych swiatéw? To raczej emocje

93

94

Zywiol przemijania kolejnych chwil zycia przejmujaco charakteryzuje Michal-
ski: , Ludzie, zdarzenia, rzeczy wymykaja sie nam z rak, uciekaja nam ostatecz-
nie, bezpowrotnie; mijaja, staja sie byle, stajg sie przeszloscia. Nie potrafimy do
nich wrdcié: co$ przeszkadza. Wszystkie inne przeszkody, inne Sciany dajg sie
rozwalié: buldozerem, glowa, marzeniem. Ta nie. Przeszlos¢ nie wréci. Rzeka
czasu plynie tylko w jedng strone. Czy jest na to bardziej namacalny dowdd
niz $mierc? [..] Za kazdym stoi cief, mroczny towarzysz podrozy! Jak na chwile
przed odplynieciem statku z emigrantami: wszyscy maja sobie do powiedzenia
wiecej niz zwykle, czas nagli - a za calym tym halasem czeka niecierpliwie,
w pustym milczeniu ocean; tapczywy i pewny swojej zdobyczy. Wszyscy, wszy-
scy bez wyjatku mysla, ze to, co bylo dotad, to nic, to niewiele - to najblizsza
przysztosé jest wszystkim: stad ten pospiech, te krzyki, to wzajemne oglusza-
nie sie, oszukiwanie! Kazdy chce by¢ pierwszy w tej przyszlosci - a przeciez
jedyne, co na pewno przyniesie, wszystkim po réwno, to $mier¢”. K. Michalski:
Plomien wiecznosci..., s. 217-218.

,Na $wiat mozna spojrzec z jeszcze innej perspektywy, najciemniejszej, najtrud-
niejszej do wyjasnienia, bo zaden inny z jego elementdw nie jest tak metny i tak
skryty, jak namietnosci ukazujace si¢ gdzies jakby w dalekim polu, a przeciez
nadajace tym rzeczom, temu otoczeniu, wyobrazeniom, projektom szczegdlny
sens. Namietnos¢, pragnienie, gniew, pozadanie ksztattuja na co dzien ludzkie
stosunki i to one najczesciej konfiguruja elementy swiata. Gdzie$ zawsze na
dnie ludzkich poczynan, nawet owych marzen, oczekiwan starajacych sie budo-
wac $wiat wedlug na pozér wlasnych zamierzen. W tych chwilach oczekujemy
siebie. Oczekiwania bowiem maja swoje drugie dno, swoja mniej lub bardziej
uswiadamiang podstawe, grunt, na ktérym sie rodza. A ten grunt bywa grzaski,



wyznaczajg autentyczny ich ksztatt. Niestety swiaty te ulegaja cza-

sowym metamorfozom. Réwniez istniejg Swiaty odrebne, indywidu-

alne, niejako niestabilne, pospolite bez wasciwosci. Swiaty te nie sa

w stanie przekroczy¢ granic wydarzen codziennosci, charakteryzuja

sie biernoscig i staboscig. Jak zracjonalizowac irracjonalne, indywi-

dualne mysli, uczucia, nawyki, emocje? Nie ma i nie moze by¢ zadnej

rozsadnej odpowiedzi na to pytanie.

Otz jest rzecza niewatpliwg, ze osobowos¢ ludzka jest tym bogatsza,
im wiecej doznata, im wiecej doswiadczen wchlonela, im ciekaw-
sze i barwniejsze s jej wspomnienia, ale i wiedza, malo tego - cala
osobista kultura. Bogatsza jest tez wowczas, gdy owe wspomnienia
umie przywola¢, gdy moze je uczyni¢ zywymi i wykorzysta¢ w swym

zyciu, w procesie nieustannej samokreacji®.

95

dobrze, jezeli jest piaszczysty. Na takim gruncie nie urodzi sie¢ mocne drzewo,
raczej skarlaly krzew kolczasty. I tak w ludzkim $wiecie wigcej jest zla, zbrod-
ni anizeli moralnego piekna”. B. Skarga: Tercet metafizyczny.., s. 133-134.
,Emocje wigza sie z wartosciami. Nie wiem, co jest pierwsze, czy od emocji zalezy
wybdr wartosci, czy przeciwnie, to one rodza takie lub inne uczucia. W kazdym
razie rzadko jesteSmy wobec wartosci obojetni. Do jednych jesteSmy przywia-
zani, inne odrzucamy lub traktujemy jako anachroniczne. [..] Kiedy rodzi sie
milos¢, a kiedy nienawis, kiedy panuje wiernos¢, a kiedy zdrada, watpie, czy
na te pytania mozna odpowiedzie¢. Moga bowiem zaistnie¢ w najrozmaitszych
ludzkich ugrupowaniach i w najrozmaitszych okolicznosciach. Jakie $wiaty
sie z tych uczué rodzg, to takze pytanie bez uogdlnionej odpowiedzi. Dotyczy¢
ono moze tylko niewielkich spotecznosci, takich jak rodzina, jakis klan, grupa
grajaca w pitke chlopcow. Gdy jednak mamy do czynienia ze $wiatem spotecz-
nym o szerszym zasiegu, jego konfiguracja nie uktada sie wedtug prostych regut
i najrozmaitsze uczucia majg w nim miejsce. Nie jest wiec tatwo odpowiedzieé
na zadane pytania’. Ibidem, s. 139.

96 B. Skarga: Czas i trwanie. Studia o Bergsonie.., s. 207.
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Jakiego trudu wymaga utrzymanie tej wattej nici porozumienia
tworcy z odbiorcg? To oczywiscie wymaga podjecia kolosalnego wy-
sitku. Osobowos$¢ tez tatwo utracié, kiedy zwyciezaja stereotyp, ru-
tyna, maniery, ktore prowadzg do utraty oryginalnosci i paralizuja
potencjal kreacyjny. Jak wiec wzbogaca¢ osobowosc odbiorcy, skoro
tworca nie ma wgladu w jego mentalnos¢, indywidualnosé, psyche?

Rozpoznawanie skomplikowanych uktadéw nie moze siegaé¢ do
calosci. W tym przypadku swiadomos¢ rekonstruuje przeszkody,
uzupelniajgc powstate luki w pamieci. Gdy konsolidujemy ,przeswi-
ty” przy udziale pamieci, cato$¢ nabiera sensu. Dla Bergsona proces
intelektualny ma charakter kolisty i dlatego jest tworczy. To jest
metaforyczny obraz czystego udzialu pamieci, ktéra przesyta podpo-
wiedzi, wskazowki, postulaty, angazujac i wlgczajac je w przedmiot?”.
W ten spos6b podmiotowi postrzegajacemu ukazujg sie zakryte do-
tad sfery rzeczywistosci.

W momencie wysitku intelektualnego ruch mysli zmienia kierunek
na pionowy, on przebiega przez rézne plany swiadomosci, koncen-
trujac sie stale na obchodzgcym nas w danym momencie rozpozna-
wanym przedmiocie, przywoltuje wspomnienia, zaréwno z glebokich

warstw pamieci, jak i zwigzane bardziej z dang percepcja®.

Tak dla Bergsona wylania sie $wiat zycia duchowego. Proces
ten, zataczajac kregi coraz dalsze od realnej rzeczywistosci, integru-
je sie w marzeniach-wspomnieniach. W momencie kiedy marzenia

97 ,Rozumiem przeszlos¢ o tyle, o ile jestem z nig zwigzany, o ile potrafie wia-
czy¢ ja w horyzont mojego zycia, o ile doswiadczam jej oddziatywan; dlatego
przeszlos¢ nie moze staé sie wylgcznie przedmiotem, »obiektem« poznania,
a wiedza o przeszlosci - obiektywng naukg”. K. Michalski: Plomieri wiecznosci...,
s. 49-50.

98 B. Skarga: Czas i trwanie. Studia o Bergdsonie..., s. 196.



przestaniajg rzeczywistosé, btad postrzegania wynika z podmio-
tu, a nie z przedmiotu. Tak sformatowane wizje ulegaja ciggtym
przeksztalceniom, nie gwarantujg jednak urzeczywistnienia. Mimo
wszystko Bergson nie przypisuje istotnej roli marzeniom. Barbara
Skarga natomiast przypisuje im pozytywng wartos¢ w tworzeniu idei
postrzegania obiektéw indywidualnych.

Ale owe obrazy, idee nie pojawiajg sie mechanicznie, zwrdcié sie
wiec trzeba w glab pamieci, czasem tej najbardziej ukrytej, trzeba
tez, jak dodaje Bergson, intuicji, aby ja odnalez¢, aby przeskoczy¢
odstepy czasu, zstapi¢ w przeszlosc i zwigzacd sie z terazniejszoscia.
Jakze pomocnym tej intuicyjnej penetracji bywa marzenie, ta chwi-
la rozluznienia, podczas ktdérej wspomnienia zaczynaja sie tloczy¢.

Twoérczos¢ wymaga, bySmy umieli marzyc¢®.

Myslenie tworcze kieruje sie ku nowym ideom, projektom, od-
staniajac zakryte wizje przed widokiem codziennosci i trywialnych
schematéw. Barbara Skarga wskazuje, ze marzenia-wspomnienia
,pozwalajg oswietli¢ rzecz innym $wiattem, przenikng¢ martwote
wielu funkcjonujacych schematéw myslowych, ozywié je nowym zy-
ciem”®°. Zywiot marzenia-wspomnienia jest krélestwem pamieci jako
niewyczerpane zrédlo réznokierunkowych konfiguracji. Kreacyjny
umyst wymaga odseparowania sie od praktyki i od tego, co aktualne.
Kreacyjny umyst docenia ,talent” do marzenia jako spektakularnego
przywileju tworcy. Jaka jest szczegblna rola marzenia?

Pozwala przywotal obrazy i mysli, ktore wydawaly sie utracone,

a ktoére w nowej sytuacji zyskuja niespodziewany sens. Marzenia

99 Ibidem, s. 201.
100 Ibidem, s. 200.
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rozszerzaja nasz wlasny horyzont intelektualny, nasze swiado-
mosciowe pole, ktore jest zawsze punktem wyjscia ku przyszlosci,
dla nowych tworczych zamierzen, jak i dla refleksji nad tym, czym
jestesmy. Marzenia stuzg samowiedzy, ujawniajac wiecej prawdy

o nas, anizeli wszelka analiza™.

Zdaniem Bergsona marzenia nie sg ,luksusem zycia’, sg wrecz
koniecznoscig, prerogatywami swiadczacymi o przezwyciezeniu co-
dziennosci w dziataniu i obecnosci oraz ,przemodelowaniu samych
siebie”. Barbara Skarga formutuje wniosek:

[..] osobowos¢ nigdy nie jest skonczona, ze nie zatrzymuje si¢ ona
w ruchu, a wiec nigdy nie jest tozsama sama z sobg, w zadnym

momencie czasu'?

Tym samym dla Bergsona wolnym aktem $wiadomosci jest ,petna
i Swiadoma integracja osobowosci”. Osobowos¢, ktéra jest w cigglym
napieciu, niecierpliwosci, fermencie, poruszeniu i dlatego jest nie-
skonczona, bezkresna, skierowana na przysztosé.

To otwarto$¢ na $wiat i jednocze$nie akt przejawiania sie te-
go, co w nas autentyczne. Trzeba by¢ po prostu soba, wtedy jest

sie wolnym'3,

Merleau-Ponty formutuje mysl, ktéra wyznacza granice postrzega-
jacej $wiadomosci przy ,udziale sytuacji” oraz ,udziale wolnosci”:

101 Ibidem, s. 207.
102 Ibidem, s. 208.
103 Ibidem, s. 212.



Rodzi¢ sie to jednoczesnie rodzic sie ze $wiata i rodzic sie dla $wiata.

Swiat jest juz ukonstytuowany, ale nigdy do konca™*.

Tym samym odkrywa sie pole nieskonczonych mozliwosci, ktore
nie wskazuja determinizmu i nie zakltadajg obecnosci absolutnego wy-
boru. Tak wlasnie manifestuje sie ambitna samotnos¢ swiadomosci:
05, Akt wyboru
i przezywania udomowionej konfiguracji $wiata przyjmuje postac

”

,nigdy nie jestem rzecza i nigdy naga swiadomoscig

bytu, stajac sie zrédlem, wsparciem i ocaleniem. Merleau-Ponty cy-
tuje Husserla, ktéry definiuje pojecia ,pola wolnosci” i ,wolnosci uwa-
runkowanej’, akcentujgce nielinearnos¢ granic pola percepcyjnego.
To wlasnie omnipotencja zaangazowania wspiera i konsoliduje moc
wolnosci®. Zaden duch zaangazowania nie moze jednak przekracza¢
wszystkich rozbieznosci, odrebnosci i by¢ wolnym od wszystkiego.
Tak Merleau-Ponty interpretuje pojecie ,wolnosci uwarunkowanej’.
Egzystencja réwnolegle syntetyzuje i konkretyzuje wszystko, do
czego sie zwraca, dlatego nie moze by¢ integralna'®”. Uczestniczenie

104 M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepdji..., s. 474.

105 Ibidem, s. 474.

106 ,Nasza wolnos¢, powiada sie, jest albo calkowita, albo zadna. Ten dylemat jest
wlasciwy mysleniu obiektywnemu i analizie refleksyjnej, jego wspdlniczce.
Jezeli bowiem umieszczamy sie w bycie, nasze dzialania musza koniecznie
pochodzi¢ z zewnatrz, a jesli powracamy do konstytuujacej Swiadomosci, mu-
sza pochodzi¢ z wewnatrz. Ale wlasnie nauczyliSmy sie wlasnie rozpoznawac
porzadek zjawisk. JesteSmy zwigzani ze Swiatem i z innymi tak, ze tworzymy
nierozerwalng jednos¢. Idea sytuacji wyklucza wolnosé absolutng u Zrédel na-
szego zaangazowania. Wyklucza jg zresztg réwniez u ich kresu’. Ibidem, s. 475.

107 ,Synteza bytu-w-sobie i bytu-dla-siebie, ktéra spelnia Heglowska wolnos¢,
zawiera jednak pewna prawde. W pewnym sensie jest to wlasnie definicja eg-
zystencji, bo w kazdej chwili synteza ta dokonuje sie na naszych oczach w zja-
wisku obecnosdi, tylko ze wciaz trzeba zaczynaé ja od nowa i nie znosi ona
naszej skonczonosci”. Ibidem, s. 475.
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w bliZej nieokreslonej terazniejszosci, modyfikuje przesztosé, prze-
obraza jej sens, uwalnia i, separujac, wlacza w alternatywne wyda-

rzenia egzystencjalne.

Jednak réwniez to zaangazowanie ma wymiar niejawny, mozliwe
jest zatem tylko w pewnym czasie. Wyboru swojego zycia zawsze
dokonujemy na bazie czegos, co dane. Moja wolnos$¢ moze sprawic,
ze moje zycie odwrdci sie od swojego spontanicznego sensu, ale tyl-
ko przez serie przesunied i tylko wtedy, gdy najpierw ten sens uzna,

a nie przez absolutng kreacje'°s,

Stanowisko ,otwarto$ci na $wiat” nie limituje dostepu do $wiata,
poniewaz jest systemem, taktykg komunikowania sie z nim. Dopiero
zanurzajac sie w terazniejszosé, w $wiat, dokonujac wyboréw, przyj-
mujac i autoryzujac niespodziewane przypadki, mozna ,pdjs¢ dalej’.
Oczywiscie mozna mijac sie z wolnoscig, ale tylko wtedy, kiedy zostaje
przekroczona naturalna sytuacja ludzkiego $wiata, a jej akceptacja
jest na poczatku zakwestionowana. Wybory i dzialania nie ograni-
czaja wolnosci, jedynie wyzwalaja z zadomowienia.

Podobnie jak refleksja przejmuje swoje pragnienie absolutnej ade-
kwacji od percepcji, ktora sprawia, ze ukazuje sie rzecz, i w ten
sposob idealizm skrycie wykorzystuje ,pierwotne mniemanie”, kto-
re chciatby zniszczy¢ jako mniemanie, réwniez wolnos¢ wikta sie
w sprzecznosci zaangazowania i nie dostrzega, ze bytaby wolnoscia

bez korzeni, jakie zapuszcza w $wiecie'®.

108 Ibidem, s. 476.
109 Ibidem, s. 477.



Tak manifestujaca sie wolnos¢ oddala wszelkie koncepcje tworcy
od ,$wiata” odbiorcy, poniewaz doswiadczajg bezgranicznej wolnosci
w procesie postrzegania rzeczywistosci (réwniez ekranowej rzeczy-
wistosci). Permanentnie tworca pozada objawienia™. Nadchodzi

110 Nie istnieje zaden paradygmat dziela doskonalego. Strézewski analizuje atry-
buty dziela doskonatego, wyrézniajac pojecia: nowatorstwa, perfekcjonizmu
i doskonalosci. Nowatorstwo: ,Dziwne jest przywiazywanie sie do tego, co w rze-
czach przemijajace, a przemijajaca jest w nich wlasnie nowos¢”. W. Strézewski:
Dialektyka twérczosci... s. 418. Nastepnie Strézewski cytuje definicje doskona-
tosci dziela artystycznego autorstwa Wladystawa Tatarkiewicza: 1. doskonate
jest to, co zupelnie dokonane, doprowadzone do konica, 2. doskonate jest to,
co spelnia wszystkie wlasciwe sobie funkgje, 3. doskonale jest to, co osiagnelo
swoj cel, 4. doskonate jest to, co proste, jednolite, nieztozone, 5. doskonale jest
to, co harmonijne, zbudowane wedle jednej zasady, 6. doskonala jest zgodnos¢
w réznorodnosci”. Ibidem, s. 418-419. Pojecie perfekcjonizmu dzieta: ,Mdwiac
o perfekcjonizmie, musimy mie¢ na wzgledzie owe rézne koncepcje doskona-
tosci, jednakze podstawowe zdaje sie to jej znaczenie, ktére uwydatnia jej de-
finicja nominalna i jej etymologia. Perfekcjonizm okresli¢ wiec mozemy jako
postawe, ktorej wytyczna (idea regulatywna) jest doprowadzenie czegos »do
koncag, do pelni, a zwlaszcza do realizacji optimum aksjologicznych mozliwosci,
jakie w tym dopelnieniu sie zawieraja”. Ibidem, s. 419. Pojecie zwigzku dosko-
nalosci dziela z nowatorstwem: ,Pozostaje ostatni problem: mozliwos¢ zwigz-
ku doskonatlosci z nowatorstwem. Mozliwo$¢ ta zachodzi mimo rozlicznych
réznic miedzy nimi: zdarza sie, Ze to, co nowe, zostaje odkryte w jednej chwili,
w blysku nagtego ol$nienia, podczas gdy doskonalosé zwykle wymaga czasu
i cierpliwosci, a jej poszukiwania, opracowywania, probowania, »cyzelowania«
nie da sie przyspieszy¢; nowos¢ moze sie stac rezultatem natchnienia przycho-
dzacego w dowolnej, czasem pozornie lub faktycznie zupelnie nieproduktywnej,
chwili - doskonaltos¢ na ogét wymaga pracy, wysitku, praktyki, nieustannego
powracania do tego samego, stajacego si¢ wlasnie dzieta; odkrycie czegos no-
wego przydarzy¢ sie moze nawet partaczowi, doskonatosé zada bezbtednego
rzemiosta, wymaga mistrzostwa; nowos¢ rozszerza horyzonty, otwiera nowe
mozliwosci, doskonalos¢ polega raczej na poglebieniu i doprowadzeniu do kon-
ca czego$, co juz zostalo w ramach tych nowych mozliwosci wybrane; nowos¢
otwiera, ale i rozprasza, doskonatos¢ koncentruje, skupia; dzieta wytacznie nowe
zazwyczaj szybko przemijaja, traca swoja wartos¢ - dziela doskonale zdaja sie
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moment wezwania - powotanie do ,czegos”. Wezwanie moze by¢ usty-
szane lub zignorowane. Uslyszane dopomina sie odpowiedzi. Jakie
zadanie stoi przed twoércg? Odpowiedz jest konkretna i stanowcza:
wartos$ci. To wlasnie wartosc jest przedmiotem powotania. Od jej two-
rzenia nie ma odwrotu™. Jak tworca wypatruje ,zwyciestwa’, skoro
jego Swiat i Swiat odbiorcy sg tak odmienni, chwiejni, kaprysni? Jak
nawigzac ten obligatoryjny dialog?

Oczywistg sygnaturg dialogu jest kazdorazowo pytanie. Jesli jest
formutowane wprost, nalezy je interpretowac jako odpowiedz. Nie-
kiedy jednak pozostaje zawoalowane, eufemistyczne, skrycie mani-
festujac inklinacje czlowieka - odbiorcy do tajemnicy. Tym zrédtem
autentycznego, niejawnego pytania jest bezsprzecznie metafizyczna
predylekcja do permanentnego odstaniania sensu rzeczywistosci
i sensu istnienia.

Tworca zawsze wypatruje nadziei, ze nadejdzie chociaz jedna,
cicha i dyskretna mysl, ktéra moze wskazac wspélng droge myslenia
z odbiorca dzieta"™. Gdzie skrywa sie zrédlo tej ,nadziei’? Skad wy-
doby¢ ,dyskretng mysl"?

nie ulegaé czasowi, trwaja wiecznie (moze dlatego, ze za Parmenidesem i Pla-
tonem wierzymy, ze to, co pozbawione braku, a wiec pod kazdym wzgledem
»pelne, jest nie tylko samoistne i samodzielne, ale i zdolne do samoistnienia”.
Ibidem, s. 423-424.

11 ,Praca, dokonywana w obliczu wartosci, doprowadzi¢ ma przede wszystkim do
wydobycia owego najglebszego »ksztattu« czlowieka, tzn. prawdziwej, decyduja-
cej o jego czlowieczenstwie istoty. Na tym polega jego »zmartwychwstanie« gdy
wszystko, co ten ksztalt przestania, zostanie przezwyciezone, on sam objawi sie
w pelni swego blasku. [..] Gdy méwimy o osobowosci artysty, nie wolno oddzie-
la¢ jej od osobowosci cztowieka bedgcego artysta. Czlowiek nie ma i nie moze
mie¢ dwdch osobowosci: »zwyklej« i »artystycznej«. Osobowos¢ artysty to osobo-
wos¢ czlowieka, ktéry jest artystg”. W. Strézewski: Dialektyka twérczosci..., s. 218.

112 Przymiot madrosci jest interpretowany jako przymiot twércy: ,Madry jest ktos,
kto jest wrazliwy na niespodziewane, obce, niepojete: na przypadek. Madry jest



Twoje dziecko znalazlo si¢ w plomieniach. Biegniesz je ocalic...
Sprzedalbys chetnie wlasne ramie, gdybys za te cene miatl ocali¢
przyjaciela. Mieszkasz w swoim czynie. Twéj czyn to ty.. Dokonates
zamiany.. Sens twego zycia ukazuje ci sie¢ w pelnym $wietle. Jest
nim twdj obowigzek, twoja nienawis¢, twoja milosé, twoja wiernosé,
twodj wynalazek... Czlowiek jest tylko splotem powigzan. Tylko te

powigzania sie licza dla czlowieka'.

Sens bycia zrédtem myslenia kreatywnego Ja? Jak interpretowac

,powiagzania’, ktére manifestuja dominante tworczego umystu? Twor-

cze Ja wlasnie swoim zyciem, czynami, a nie swoimi wyobrazeniami

moze zrozumieé $wiat, ktory je otacza. Wszystko, czego doswiadcza,

odnosi sie do Ja, o ile jest fragmentem jego $wiata. Swiat staje sie ca-

toscig ze wzgledu na Ja tworcy i w tym sensie jest jego Swiatem oswo-

jonym, poniewaz nie stawia oporu, jest elastyczny wobec zamierzen,

intencji, zamystow. Nie zawsze jednak tak jest, poniewaz ujawniajg

sie tajemnice, obce byty, dramatyczne zdarzenia. Nawet ustawiczna

obecnos¢ Ja réwniez w takim $wiecie integruje obiekty, wydarzenia,

13

ktos, kogo zycie nie jest wylacznie adaptacja do tego, co zastane, chocby nawet
byly to tylko idealy osiggalne dopiero kiedys, nie dzisiaj ani nawet nie jutro
(szczescie, sprawiedliwo$¢ spoleczna, powszechny dobrobyt itp). Madry jest ktos,
kto swym zyciem siega poza to, co dane, zastane, wymarzone, zaplanowane: »do
gwiazd«. »Mowie wam - wola do nas Zaratustra - trzeba mie¢ w sobie chaos,
by méc urodzié tanczacg gwiazde«. Tylko wowczas, gdy moje zycie nie podda
sie zastanym regutom, ba - zadnym regutom (bo ciagle siebie przezwyciezajac,
musi je tworzy¢ ciggle na nowo), dopiero wtedy potrafie stworzy¢ cos, co mnie
przerasta, dopiero wtedy stane sie miejscem, gdzie moze wyjs¢ na jaw nowa
postaé swiata”. K. Michalski: Plomier wiecznosci..., s. 93.

Merleau-Ponty konczy swoje dzieto, Fenomenologie percepcji, cytatem z Pilota
wojennego Saint-Exuperyego. Stowa te wyraziscie portretuja ,wezwanie” tworcy
i odslaniaja spiritus movens myslenia artystycznego. M. Merleau-Ponty: Feno-
menologia percepdji.., s. 477.
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czynnos$ci w catos¢ swiata Ja. Kazda taka proba zrozumienia poza
$wiatem (nawet tylko prozaiczna obecnos¢ w nim) wyklucza rzeczy-
wista i autentyczng tozsamosé Ja.

Swiat nie jest monogeniczny, jest bezwarunkowo zréznicowany,
roznokierunkowy, odmienny, wielopostaciowy. A s3 to kolizje, kontro-
wersje, ktorych nie da sie zredukowad, ujarzmié i zneutralizowac™.

To zycie samo jest niebezpieczne: poniewaz jest nieuleczalnie otwar-
te na co$, co nieoczekiwane i nowe, poniewaz jest nieustanng kon-
frontacjg z czyms, co inne, co obce - w zwigzku z czym nie moze
nigdy zostal, czym jest. To dopiero w trakcie tego nieredukowalnie
réznorodnego zycia, w trakcie wojny Zycia, rzeczy uzyskuja takie,

a nie inne znaczenie i ja staje sie tym, kim jestem™.

Tozsamosc rzeczywistego kreatywnego Ja zawsze jest otwarte na
porzucenie tego, czego doswiadcza, co przeczuwa, o czym mysli. Tym
samym permanentnie inicjuje sktonnos¢ do ignorowania swojego Ja.
W ten sposéb eksploatuje inspiracje, impulsy i motywacje ze $wiata,
ktory jest wolny od tego, jakie jest Ja"%, Dopiero jednak w konflikcie

114 ,Swiat, o ile jest nieuleczalnie zréznicowany, jest niebezpieczny. Jesli wszech-
obejmujacy rozum jest iluzjg, to nie ma gwarancji, ze wszystkie rzeczy uloza
sie (kiedys, kiedykolwiek) obok siebie, nie przeszkadzajac sobie nawzajem, nie
ma pewnosci, ze $wiat, jaki sobie zbudowaltem, méj swiat, wlaczy sie w harmo-
nie wszystkich rzeczy. Konflikt, i to konflikt nieograniczony, a wiec taki, o kté-
rym nie wiadomo, jak sie skoniczy, nie da sie nigdy, na zawsze, wyeliminowac”.
K. Michalski: Plomien: wiecznosci..., s. 80.

115 Ibidem, s. 82-83.

116 ,Jak waz, musze by¢ gotéw do porzucenia swojej skory, by pozostac soba. Musze
by¢ gotéw do spalenia swego domu, do oddalenia sie od tego, co mi bliskie, do
ignorowania, co dotad wazne. Nie tylko po to, by znalez¢é nowy dom, nowych

nadziei osiagniecia kiedys, na zawsze, portu, spokoju, ciepta, zadomowienia.



z zyciem, ktore rodzi dramaty, kaleczy, przeraza, Ja buduje swojg
wrazliwo$¢. Tak ztamane, zaktcone, pekniete zycie inauguruje swiat,
a $wiat odstania sie kreatywnemu Ja. Dlatego pojawiaja sie: wahanie,
watpliwos¢, rozdarcie prowokujace znaki zapytania, a kazda odpo-
wiedZ wymaga autonomii - jest zmuszona do przezwyciezania pojec
codziennosci, przekonan, oswojonych przeswiadczen. Tym samym
tozsamos¢ kreatywnego Ja staje sie czyms nowym, a nieustannie prze-
zwyciezana obliguje ustawicznie nowg niezaleznos¢ i suwerennosé,
Kreatywne Ja jest w chronicznym i wiecznym metafizycznym dy-
gocie, poniewaz konfrontuje sie z czyms$ alternatywnym, niepojetym,
alochtonicznym, otwierajac sie na to, co nieznane, niewiadome, tajem-
nicze (jak zycie), ciagle przetamujac swojskie, zadomowione Ja™.

Wszystko, co podtrzymuje te nadzieje, wszelkie pojecia, wszelkie sankcje mo-
ralne, w ktorych swietle jakas sytuacja, jakis stan rzeczy okazuja sie koricem
wedréwki, bezpiecznym nareszcie schronieniem, domem, ktérego juz nigdy nie
trzeba bedzie opusci¢ - to falszywe bdstwa’. Ibidem, s. 83-84.

17 ,Kazda postaé swiata, na jaka natrafiam, zrozumiala jest tylko w kontekscie
mojego wysitku jej przezwyciezania, ktory zarazem jest wysitkiem przezwy-
ciezenia samego siebie, kimkolwiek bym wlasnie byt”. Ibidem, s. 91.
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II
Fenomen obrazu filmowego



Ponizszy szkic badawczy jest prébq odstoniecia i rekonstrukeji ezoterycznej
osobliwosci obrazu filmowego, czyli jakosci wartosci estetycznych. Poru-
szamy sie na wielu plaszczyznach badawczych i warto zadaé pytanie,
czy klarowne zdefiniowanie jakosci wartosci estetycznych obrazu filmo-
wego jest mozliwe. Chodzi tu o sformulowanie ,prezentujgcej naoczno-
sci” obrazu filmowego. Ktére osobliwosci obrazu filmowego sq zrodtowe,
a ktore w swiadomosci percepcyjnej odbiorcy prezentujq sie jako ,obec-
ne’, czyli jako przedmioty poznania? Zrédlowosé poznania jest osadzona
jako przyczyna - bodziec - zdarzenia ekranowedo, ktéry manifestuje sie
w poszukujgcej mysli odbiorcy dziela filmowego. Filozoficzne zrédla tej
osobliwosci lezq gdzies w glebi metafizycznych przestrzeni, sq one jednak
najbardziej zakryte, a jednoczesnie postrzegalne.



1. forma - materia

Jakie jest prawo Zrédtowego formowania obrazu filmowego? Po pierw-
sze to prawo osobowe - uksztaltowane przez jednos¢ osobowg twor-
cy, po drugie: prawo tresci - czyli ciggu zdarzen prezentowanych na
ekranie. Prawa te warunkuja i determinujg formowanie preferencji
aksjologicznych w sferze emocjonalnej, a takze w zakresie domi-
nujacego stylu narracji. Jakie zadania rozwigzuje tworca filmowy?
Wymiar talentu tworcy jako pierwsza przyczyna osigga ,przewod-
nictwo” i prowadzi do prezentacji ideatéw. Twérca, angazujac srodki
kompozycyjne, integruje wzory estetyczne z logika i aksjologia war-
tosci kulturowych, po drugie: wykazuje warunki rzeczywistej przy-
czynowosci, porzadkuje i mobilizuje realng rzeczywistosd, udziela-
jac jej hierarchii znaczen, po trzecie: odslania ,idee” mysli tworczej>

1 Koncept realnej rzeczywistosci racjonalizuja prze$wiadczenia o realnosci, ktére
ustanawiajg nastepstwa wrazen - nie s3 one ani prawdziwe, ani falszywe, po
prostu sa.

2 Czynniki kompozycyjne obrazu malarskiego opisuje Maria Rzepinska w Hi-
storii koloru. To specyficzne spostrzezenie przylega Scisle do natury obrazu fil-
mowego, ktéry jest uwarunkowang swiattem i cieniem reinterpretacjg realnej
rzeczywistosci. ,Swiatlo i cieri zostaly powigzane z kolorytem juz w Dialogu
0 kolorze. Rozméwca w tym dialogu, reprezentujacy poglad autora, méwi: »W na-
turze $wiatlo i kolor sa nierozdzielne; w malarstwie odda¢ je mozna przez biel
i czern, a te naleza do koloréw; wszystko to wiec razem podlega pojeciu kolo-
rytu«. Po raz pierwszy w teorii sztuki zostal tu zdecydowanie przezwyciezony
dualizm panujacy od czasu renesansu. Vasari wigzat $wiattocienn z modulacja
bryly i rysunkiem. De Piles wigze go z kolorytem i - co wigcej - uznaje $wiatto,
cien i kolor za czynniki kompozycyjne obrazu malarskiego. Rozréznione s3 tu
dwie kategorie. Pierwsza to funkcja modelacyjna $wiatla (incidence de la lumiere),
druga to rozktad elementéw jasnych i ciemnych w catej kompozycji (le clair et
lobscur). Padanie Swiatta i wytwarzanie cienia na bryle jest dane z natury i nie-
jako narzuca malarzowi taki, a nie inny uktad plam cienia i $wiatla na danym
ciele; tu wiec wazna jest przede wszystkim obserwacja. Jednak ustalenie tego, co
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W empirii odbiorcy dziela filmowego wartos¢ estetyczna wylania
sie w mediacji z przedmiotem - przede wszystkim z obrazem filmo-
wym. Tym samym obraz filmowy jako przedmiot sztuki manifestu-
je swoja warto$¢ jako ,obecne”, czyli jako przedmiot poznania. Jego
warto$¢ estetyczna jest prezentowana naocznie?, czyli w kategorii
niekonceptualnej*. Motywacja dziela filmowego i jego komponentu

ciemne, a co jasne w obrebie obrazu, zalezne jest od zamiaru artysty. Bierze on
pod uwage nie tylko to, co ciemne, dlatego ze ocienione, ale takze to, co ciemne
z »naturys, a wiec ciemne barwy lokalne. Kary kon bedzie ciemny, chocby byt naj-
silniej oswietlony, to samo z czarnym odzieniem. Takie masy ciemne i masy jasne
rozklada malarz wedle wlasnej koncepcji”. M. Rzepinska: Historia koloru w dzie-
jach malarstwa europejskiego. Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1973, s. 340.

3 ,Pewne czasowe i przestrzenne polozenia wielkosci i postacie maja swojg pod-
stawe nie w ogélnej formie naocznosci, ale w tym, co transcendentne i tylko
dlatego mozna je w ogdle ujaé. Formy naocznosci maja zatem swoje korelaty
w rzeczywistosci, ktore przedstawiajg sie nam wiasnie jako czasowosé i prze-
strzennos¢ i to poprzez odnoszenie sie tych ogdélnych form naocznosci, do tych
danych empirycznie wlasciwosci, powstaje przekonanie o ich realnosci. Czas
i przestrzen sg formami zjawisk, poniewaz przez nie dane jest naocznie to, co
transcendentne’. A. Lisak: Idea transcendentalizmu. Od Kanta do Wittgensteina.
Alois Riehl - filozofia transcendentalna a realizm. Red. P. Parszutowicz, M. Soin.
Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2011, s. 214.

4 ,Obrazy roznig sie od pojec tym, ze pozwalajg na szersze spektrum sposobéw
prezentowania. Wymaga to rozpoznania, ze perspektywa przestrzenna, z kt6-
rej mozna odtwarza¢ dany przedmiot, wprawdzie dopuszcza juz nieskonczenie
wiele obrazowych opiséw jednego i tego samego przedmiotu, ale ponadto takze
to, ze w ramach tych perspektyw mozna od nowa podejmowaé nieskoriczenie
wiele dyferencjacji infrastruktury. [..] Jest to pierwszy krok pozwalajacy zoba-
czy¢, jak mozna zmienic intensje znaku obrazowego: pokazujac ten sam przed-
miot z réznych pozycji przestrzennych. Ten sam przedmiot przybiera wskutek
tego w obrazie coraz to inng postaé. Czynnikiem decydujacym - kontynuuje
Jonas Cohn - jest wszakze co$ innego: »Istnieje niezaleznos¢ kazdej z tych
postaci od wariantéw wielkosci z uwagi na dystans: ich niezaleznosé¢ barwy
ijasnosci z uwagi na o$wietlenie: ich niezaleznos¢ od zupelnosci detalu, kto-
ry moze sie stapiac i znika¢ w symultanicznej calosci ogladu (Ansicht) rzeczy.



obrazu jest jego wartos$¢, wypracowana przez tworce, ktéry nadaje sens
i znaczenie reinterpretowanej realnej rzeczywistosci. Bezsprzecznie
obraz filmowy ukazuje sie tu jako przedmiot estetycznie wartoscio-
wys. Pojecie wartosci estetycznej moze by¢ analizowane na gruncie
ogdlnych teorii wartosci, namystu natury filozoficznej, jak i w kon-
tekscie stricte aksjologicznym. Forma istnienia wartosci estetycznych
moze by¢ rozpatrywana w trybie subiektywizmu aksjologicznego oraz
obiektywizmu aksjologicznego®.

Subiektywizm aksjologiczny zakltada zaleznos¢ wartosci estetycz-
nych od aktéw podmiotu - jego woli, dojrzatosci estetycznej, spraw-
nosci intelektualnych, wrazliwosci”. Skrajny subiektywizm wyklucza

We wszystkich tych wariantach sensu forma pozostaje mozliwa do zidentyfi-
kowania i niezmiennie reprezentuje to samo«". L. Wiesing: Widzialnos¢ obrazu.
Historia i perspektywy estetyki formalnej. Przel. K. Krzemieniowa. Wydawnictwo
Oficyna naukowa ,n", Warszawa 2008, s. 113-114.

5 ,Juz najprostsza refleksja nad wartosciami wskazuje, iz przynaleza one do
$wiata czlowieka (a nie $wiata rzeczy czy przyrody zywej). Wartosci powstaja,
gdy cztowiek nadaje rzeczom sens, znaczenie (wlaczajac tym samym rzeczy
w swéj zhumanizowany swiat). Mozna wiec przypuszczad, ze zrodtem wartosci
jest zaréwno rzeczywistos¢ zastana, jak i czlowiek. Caly swiat kultury - nauka,
technika, sztuka - nalezy do sfery wartosci. Czlowiek nadajac znaczenie rze-
czom dokumentuje swojg wyzszo$¢ nad nimi, jest to niejako akt pojeciowego
opanowania rzeczywistosci zewnetrznej. Z chwilg zas, gdy sens 6w zostat rze-
czom nadany, ¢dy przedmioty wystepujg jako wartosciowe, zmienia sie sytua-
cja: wartosci narzucajg czlowiekowi nowe sposoby zachowania sie, dzialania.
Czlowiek zaczyna zy¢ w shuzbie wartosci, dla wartosci, ze wzgledu na wartosci,
wartosci stajg sie dla niego celem itp.”. M. Golaszewska: Zarys estetyki. Wydaw-
nictwo PWN, Warszawa 1984, s. 337-338.

6 Ibidem, s. 346.

7 W swiadomosci estetycznej bowiem znajdujemy rysy wyrozniajace wyksztal-
cong $wiadomosé: wzlot ku ogélnosci, dystans do partykularnosci bezposred-
niego akceptowania lub odrzucania, tolerancje wobec tego, co nie odpowiada
wlasnemu oczekiwaniu lub upodobaniu”. H.G. Gadamer: Prawda i metoda.
Przel. B. Baran. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 136.
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natomiast udzial ,emanacji” obiektu sztuki. Z kolei obiektywizm ak-
sjologiczny wyklucza udzial podmiotu, jedynie ma charakter autono-

miczny - to znaczy nie jest projekcja przezy¢ odbiorcy.

Ingarden sktonny jest przyzna¢ charakter emocjonalny wstepnym
fazom poznawania dziela (emocja wstepna), natomiast intelektualny
dalszym (rozpoznanie jakosci, koficowa ocena). Jednakze wydaje sie,
iz w calym przezyciu estetycznym, tam gdzie mamy do czynienia
z wartoscig, nastepuje zmieszanie tych dwu momentdw; poznaw-
cze czynnosci zabarwione sg uczuciowo (zwlaszcza gdy mamy do
czynienia ze $wiadomoscia przedrefleksyjna, nie teoretyzujaca),
a emocje nie pozostaja Slepe intelektualnie, skoro rozpoznany, bodaj
wstepnie, ze musi by¢ przedmiot, ktory owo ,wzruszenie estetyczne”
wywotuje (najmniej czynnika intelektualnego jest ,w fascynacji es-
tetycznej’, najwiecej w przezyciu profesjonalnym, teoretyzujacym)>®.

Pojecia ,wzruszenia estetycznego’ i ,fascynacji estetycznej’ sg
zwigzane z kategoriami czasu, przestrzeni, ktére odslaniajg struktury
naszego przedstawiania i w konsekwencji aktu myslenia. Taki pro-
ces nie jest wolny od uchwycenia tego, co transcendentne®. Epifania

8 Ibidem, s. 349.

9 ,Jedli sady oparte na rzeczywistosci immanentnej pomimo to maja roszczenie
do prawdy i obiektywnosci, to zawdzieczaja to istnieniu transcendentalnych
wartosci, ktére zawierajg powinnosé: sad jest prawdziwy, jesli jest on zgodny
z transcendentalna powinnoscia. Koncepcja ta przyjmuje, ze podstawe bytu
tworzg wartosci, ktére niezalezne sa od rozumu, a nawet §wiadomosci w ogdle.
Wartosci, o ktorych traktuje nauka, logika, moralnos¢, estetyka, nie sg relatyw-
ne. Maja absolutna waznos¢ (dehen). Sa immanentnymi, idealnymi prawami,
istnieja w niezmiennym i wiecznym krolestwie. A wlasciwie nie istnieja, lecz
jedynie obowiazuja. Tworza trzy klasy: wartosci tego, co prawdziwe, tego, co
dobre, i tego, co piekne". T. Gadacz: Historia filozofii XX wieku. Nurty. T. 2. Wy-
dawnictwo Znak, Krakéw 2009, s. 15.



realnej rzeczywistosci i jej jakoSciowe cechy s3 anonsowane w bez-
posredni sposdb poprzez wrazenia. Oczywiscie akt ten jest uzalez-
niony od zdolnosci subiektywnego sposobu percepcji ograniczonego
cechami aparatu zmystowego. Realnos¢ rzeczywistosci doswiadczana
jest poprzez jakosci ksztattu, jakosci barwne, jakosci $wiatlocienia.
Nalezy podkreslié, ze te dane zmyslowe nie majg Scisle natury su-
biektywnej, ale rowniez dostarczaja nam wiedzy o Swiecie. Tak wiec
jakosci zmystowe traktowane sg réwniez jako fazy myslenia i od-
krywaja dostep do tego, co obiektywne, a nie s3 tylko subiektywng
fasada przestaniajaca obiekty realnej rzeczywistosci®. W ocenie war-
tosci estetycznych obrazu filmowego nastepuje ,zmieszanie” jakosci
transcendentnych, ktérych Zrédtem jest ,wizualna” tres¢ emocjonalna,
oraz jakosci obiektywnych (formy)™

10 ,W procesie postrzegania dane zmystowe odkrywaja jakosci subiektywne
i obiektywne - subiektywne obejmuja sfere emocji, obiektywne sfere myslenia’.
Ta osobliwa supozycja Aloisa Riehla umozliwia klarowne sformutowanie ja-
kosci wartosci artystycznych obrazu filmowego. Z jednej strony przedmiotem
analizy bedg tresci emocjonalne, z drugiej - narzedzia warsztatowe operato-
ra obrazu. A. Lisak: Idea transcendentalizmu. Od Kanta do Wittgensteina. Alois
Riehl - filozofia transcendentalna a realizm..., s. 215.

11 Ingarden prezentuje wzér twércy, w ktory w swoim dziele celowo porzuca
elementy tresci emocjonalnych i konfiguracje formy. ,Kiedys Stefan George
pisal w ten sposdb, ze nie uznawat zadnych przecinkéw, kropek, liter wielkich,
liter matych, bo powiadal: przeciez ty masz to umieé przeczytal i tam posta-
wié kropke, gdzie trzeba, i przecinek, gdzie trzeba, bo ty jestes wspottwérca,
na to sie wlasnie pisze bez przecinkéw i bez kropek, zebys sobie mégt zrobic
tak lub inaczej, to jest pewien schemat, ktéry dopelniony w rozmaity sposéb
doprowadzi dopiero do tego wlasciwego dzieta sztuki. To s3 te perspektywy,
ktore pokazuja, ze moze by¢ tak minimalne, niedostateczne uwarunkowanie
ostatecznego obiektu estetycznego przez twor artystyczny, Ze ostatecznie jest
bardzo jedno-wieloznaczne przyporzadkowanie nie tylko miedzy podbudowa,
sprawnosciami a jakosciami estetycznymi, ale tym bardziej pomiedzy dobo-
rami jakosci estetycznie wartosciowych a wartoscia; wszystko jest przerzuco-
ne na perceptora. To jest jakas sztuka swoistego rodzaju powiedzie¢ za malo,
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2. wartosci estetyczne

Swiat sztuki filmowej ukazuje realng rzeczywisto$¢ i rzeczywistosé
nieznang, zakryta, osobliwg. Ten $wiat na ekranie interpretowany
jest przez dzialania tworcy w kontekscie perspektywy, ktorg okresla
zbiér wartosci estetycznych. Czy te wartosci rodzg sie w trakcie zycia
tworcy? Czy s perspektywy uczestnika, czy obserwatora? Jednak ten
Swiat, ktéry otacza tworce, jest Swiatem nieustajgcej zmiany, nieredu-
kowalnej réznorodnosci, nie jest zadng uniwersalng caloscia. Przed
tworca pojawia sie perspektywa cigglej zmiany wrazliwosci. Kazde
jego dzielo jest proba wyzwolenia potencjatu tworczego umystu i pre-
dyspozycji porzadkujacych wartosci.

Co to jest warto$¢? Pojecie wartosci jest podstawowg kategoria
aksjologii. Nadal jednak trwaja spory, czy przystuguje im status obiek-
tywny czy subiektywny. Intuicja podpowiada, ze naturalne istnienie
warto$ci wigze sie przeciez z okreslonymi emocjami, czyli z egzysten-
¢jalnymi stanami - sposobami jakosci bytu. Wartos¢ zobowigzuje
odniesienie do jakiego$ podmiotu i dlatego zachodzi subiektywizacja
pojecia wartosci. Tym samym nadzwyczaj trudno jest sformutowac
definicje wartosci w podstawowym znaczeniu',

powiedzie¢ tylko tyle, zeby odbiorce pchnagé w pewnym kierunku, a wtedy
dopiero on bedzie poetg, tylko ze wskutek tego autor nie jest poetg, tylko jest
technicznym motorem, ktéry budzi poetéw”. R. Ingarden: Wyklady i dyskusje
z estetyki. Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981, s. 416.

12 Podjeta w tym szkicu badawczym préba sformutowania jakosci wartosci este-
tycznych (jako fizycznego przedmiotu - ,rzeczywistosci ekranowej’ i jej zrodta:
czyli reprodukcji realnej rzeczywistosci) domaga sie ,zredukowania’ zawiktan
i komplikadji filozoficznych dylematéw pojecia wartosci. Dlatego przyjeta me-
toda z zalozenia uproszczonych dowodow czerpanych z doswiadczen zawodo-
wych autora umozliwi reinterpretacje pojecia jakosci wartosci estetycznych
obrazu filmowego.



Skoro warto$¢ nie istnieje w podstawowym znaczeniu tego stowa,
nie mozna postawi¢ pytania o kategorie, do ktérych moglaby nale-
ze¢ (takie jak substancja, jakos¢, relacja). Obowigzywanie apeluje do
okreslonego podmiotu lub do jakiego$ podmiotu w ogdle, w kazdym
z tych przypadkdéw zachodzi wiec subiektywizacja wartosci. Wartos¢
zobowigzuje, ale czym jest ,sama w sobie”, nie wiemy, co wiecej, nie

wiemy nawet, czy takie pytanie wolno nam postawic®,

Potoczna definicja wartosci odwotuje sie¢ do kanonéw, zasad de-
terminujgcych porzadek i stanowi podstawe ocen, norm i wzoréw
kulturowych. Wartosci porzadkuja dzielo, ale réowniez same s3g upo-
rzagdkowane. Stad mozna powiedziel, ze sg wartosci wyzsze i nizsze.
Te wyzsze s3 z kolei podporzadkowane wartoSciom najwyzszym.
Co oznacza brak wartosci w dziele artystycznym? Dzielo traci wartos¢,
kiedy traci swojg funkcje porzadkujaca, kiedy rzeczywistosé dzieta
opiera sie i przeciwstawia.

Wspblczesna kultura ukazuje $wiat nieustajgcej zmiany, nieprze-
brang réznorodnos¢ i tym samym moze tworzy¢ nowe wartosci, nowy
porzadek™. Czy istnieja kwestie, ktore reguluja idealne i ostateczne

13 W. Strozewski: Logos, wartosé, mitosé. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2013, s. 50.
14 Osobliwa jest uwaga Renana, ktdra prezentuje przyczyne nieustajacych zmian
,rozwijajacych twérczos¢'. ,Zrodtem zatem rozwoju twérczosci, a wiec i kultu-
ry jest walka, a nawet po prostu wojna. »Historia dowodzi - pisal Renan - ze
ludzkos$¢ rozwija sie najlepiej w momentach napiecia, wojen, ciaglego ruchu,
Ze geniusz rosnie w calej swej potedze tylko podczas burzy i ze wszystkie naj-
wigksze wytwory mysli powstawaly w sytuacjach pelnych niepokoju. [..] Owa
heroistyczna koncepcja twérczosci jest oczywista konsekwencja historiozoficz-
nych i witalistycznych zatozenn Renana. Skoro bowiem zycie jest ruchem pel-
nym sprzecznosci i walki w dazeniu do idealu, realizacja zas idealu przynosi
rownowage, ktéra w gruncie rzeczy jest tozsama ze $miercig i nasta¢ moze
tylko w innym, nieczlowieczym $wiecie, czlowiekowi, bedacemu jedynie ogni-
wem w owym procesie, pokéj nie moze by¢ dany. Cztowiek nie ma czasu na
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warto$ci dzieta? Aby zrozumied i uzasadnié system wartosci organi-
zujacych dzielo artystyczne, nalezy odkry¢ ich geneze i odpowiedzied
na pytanie, w jaki sposdb kultura i sztuka wypromowaly taki system?®.
A czy jest mozliwe, aby uzasadnic¢ wartosci niezaleznie od zmienia-
jacego sie $wiata i odkrywania nowych wartosci? Dopiero odwota-
nie sie do historii sztuki, do takiego ukladu odniesienia, umozliwi
deprecjacje badz afirmacje werdyktu na negatywna badz pozytywna
implikacje catego uktadu wartosci (jednak to nie jest przedmiotem
tego szkicu badawczego). W tym sensie reguly tworzenia moga by¢
nazwane warto$ciami, kiedy sprawiajg, ze sztuka rozwija cztowieka -
jego wiedze, wrazliwosé, umyst®. Jak okresli¢ wartosé obrazu filmo-
wego? Co jest jego rzeczywistg wartoscig? Wreszcie - jakie przyjaé
kompleksowe kryteria? Wybitny operator filmowy Jerzy Wojcik tak
formutuje odpowiedz:

Z mojej praktyki filmowej wynika, ze calos¢ jest realizowana po-
przez powolanie do Zycia czesci, ktora nie zna jeszcze obrazu catosci,

cho¢ nosi w sobie wiedze o calosci (zawiera kod ruchu, kod czaso-

spoczynek, celem jego bowiem nie jest szczescie, lecz doskonalenie sie¢ moralne
i intelektualne. Doskonali¢ sie zas moze tylko w ogniu ciaglych walk”. B. Skar-
ga: Renan. Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 96-97.

15 ,Historia kultury nie moze zatem korzysta¢ z danych biologii, musi sie oprze¢
na specjalnej dyscyplinie, ktorg jest psychologia narodéw. Historia kultury jest
wlasciwie takg psychologia narodéw. Jej zadaniem jest odkry¢ to, co popularnie
nazywamy duchem narodu, a wiec jego specyficzny charakter”. Ibidem, s. 94.

16 ,Pewne jednak wlasciwosci cztowieka uwazatl Renan za uniwersalne. Do ta-
kich zaliczat twérczosé. Czlowiek, dowodzil, jest istota obdarzona twércza
mocg, dzieki ktorej zmienia calg nature dookota siebie, zmienia takze natu-
ralne, spontaniczne relacje, jakie pierwotnie istniaty miedzy ludzmi. Zyje on
zatem w $wiecie przez siebie skonstruowanym, ktéremu nadaje formy zgodne
ze swymi wyobrazeniami, obyczajami, pragnieniami, interesami, starajac sie
przezwyciezy¢ opor rzeczy i ludzi”. Ibidem, s. 94.



logicznej ,warto$ci przyczyny i skutku” w procesie tworczym. Tworca
jako podmiot i jednoczesnie ,przyczyna’ manifestuje sie wtedy, kiedy
zdota w pelni ,ujawnié sie” w swoim w dziele. Co to znaczy: w petni
,2ujawnic sie”? To znaczy wtedy, kiedy dzielo jest tylko priorytetowe
i decydujace, a sam sytuuje sie w drugim planie, ,traktujac siebie jako

przestrzeni, wizerunek przedmiotéw i charakteréw - klimatyczny
$lad catosci). Oznacza to, Ze czes¢ rodzi calos¢ przez to, ze stanowi
o0 sobie, a to znaczy, ze w czesci zapada decyzja nie tylko o bycie
czesci - ale takze o bycie caltosci, czyli realizuje sie tutaj kompozy-
¢ja utworu filmowego. Element wie o cechach catosci. Element wie
o cechach kompozycji, ale wiedze te, a raczej sSwiadomos¢ kompozycji
utworuy, zatrzymuje niejako w tle, eksponujac na pierwszym planie
kinematyczne wigzania - sobie wlasciwe: taki wizerunek bytu, taka
twarz bytu. Formuje sie wiec wyrazenie filmowe na poziomie ka-

dru, ujecia, frazy, sceny, sekwengji i calej wreszcie kompozycji?.

Strézewski w Dialektyce tworczosci® analizuje dylematy tezy aksjo-

srodek do tego urzeczywistnienia™.

Zasadniczg cecha zwigzku przyczynowego zachodzacego w ramach
procesu tworczego jest to, ze skutek odznacza sie tu wyzszg warto-
$cig anizeli przyczyna. Prawidlowos$¢ ta dotyczy zaréwno przyczyno-
wosci w jej Scistym, wlasciwym jej rozumieniu, jak i przyczynowosci

W znaczeniu szerszym®.

17

18

19
20

J. Wojcik: Labirynt swiatta. Oprac. S. Ku$mierczyk. Canonia, Warszawa 20006,

s.133.

W. Strézewski: Dialektyka twérczosci. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2007, s. 242.

Ibidem, s. 249.

Jednoczesnie Strozewski zastrzega w przypisie: ,Pragne podkresli¢, ze chodzi
tu jedynie o stosunek przyczynowy zachodzacy w ramach procesu tworczego,
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Tego rodzaju koncepcja wyzszosci skutku nad przyczyng moze
prowokowaé sceptycyzm. Szczegdlnie w wielofazowym akcie twor-
czym dzieta filmowego wszystkich etapéw procesu produkcyjnego
nie da sie uchwycié¢ i jednoczesnie zaplanowad konsekwencji efek-
tow. Dotyczy to mnogosci zdarzen o charakterze przyczyny i skut-
ku: nie tylko pierwszego etapu dokumentacji obiektow zdjeciowych,
ale przede wszystkim konsekwencji wynikajacych z réznicy ,zamy-
shu” literackiego zapisu. Podobnie jak etap zdjeciowy determinuje
,wartosci” finalnej wersji wizualnej dzieta. Z kolei etapy montazu,
udzwiekowienia sg krytycznie uzaleznione od poprzednich etapéw
realizacji. Twérca filmowy nie moze wiec wykluczyé momentéw
niewlasciwych, nietrafnych, ktérych chybione implikacje wywotuja
kolejny zwigzek przyczynowy dziatajacy wbrew zamierzonemu efek-
towi. Oczywiscie zdarzajg sie takie sytuacje w czasie produkcji dzie-
fa filmowego. Uruchamia sie wtedy kolejny proces nowych zdarzen
przyczynowo-skutkowych, w ktorych wartos¢ skutku bedzie wyzsza
niz wartos¢ przyczyny. To czesto stosowana praktyka w procesie
realizacji, szczegdlng role przypisuje sie powtdrnej realizacji ujecia
(tzw. dubel, take) oraz sceny (tzw. dokretki, additional shootings, oraz
tzw. przekretki, reshoots).

Dodajmy, ze wymaganie wiekszej doskonalosci skutku od przyczyny
nie jest jedynie postulatem, lecz nalezy do istoty procesu twérczego,

jesli tylko wlgcza on w swéj rozwdj procesy przyczynowe?.

Strézewski wprowadza podstawowe ograniczenia w rozumieniu
przyczynowosci: po pierwsze: zalozenie ,wyzszosci” skutku nad przy-

nie nalezy wiec sadzi¢, ze wspomniana charakterystyka aksjologiczna obowig-
zuje w kazdym procesie przyczynowym’. Ibidem, s. 242.
21 Ibidem, s. 245.



czyng dotyczy wylacznie procesu tworczego, a nie jest zasadg przyczy-
nowosci w ogdle, po drugie: przyczyne i skutek nalezy tu rozumieé
jako zdarzenia ekranowe.

Tym, co decyduje o jego wartosci, jest stan rzeczy, jaki wylania
sie w wyniku zaistnienia skutku. To wlasnie ten stan rzeczy sta-
nowi wlasciwy podmiot wartosci, o ktorych pojawienie sie chodzi
w procesie tworczym, podporzadkowujacym sobie okreslone pro-

cesy przyczynowe®?.

W przekonaniu Strézewskiego to wlasnie w porzadku przyczyno-
wosci forma aktualizuje potencjal materii dzieta artystycznego. Sku-
tek dzialania formy utozsamia w niekwestionowany sposéb dzieto
z tworcg i tym samym forma jako cel ,zadany” jest doskonalsza od
materii. Jak wiec forma realizuje warto§¢*?

22 Ibidem, s. 244.

23 ,Rozwazajac problem urzeczywistnienia wartosci, szukamy odpowiedzi na
pytanie, czy i w jaki sposéb w tak rozumianej rzeczywistosci wartosci moga
zaistnie¢ [w poprzedzajacym akapicie Strozewski formuluje to sformulowa-
nie: »[..] pojecie rzeczywistosci jest na tyle szerokie, ze obejmuje przedmioty
(procesy, zdarzenia etc) zaréwno materialne (fizyczne), jak i duchowe (psy-
chiczne)«]. Urzeczywistni¢ bowiem to wprowadzi¢ w obreb rzeczywistosci
0§, czego - przynajmniej zrazu - w niej nie ma. Najpierw jednak zsumujmy
zaloZzenia, jakie musimy uczynié, by méwienie o urzeczywistnieniu wartosci
miato w ogéle sens: 1. wartosci rozpatrywane »same w sobie« naleza do innego
porzadku niz porzadek rzeczywistosci w zaproponowanym przed chwilg zna-
czeniu; 2. urzeczywistnianie (lub realizowanie) wartosci jest w jakis sposéb
mozliwe; 3. w wyniku ich urzeczywistnienia rzeczywistos¢ sama ulega szcze-
g6lnej przemianie, stajac sie czyms$ wartosciowym; 4. wynika z tego, ze ,sama
w sobie” nie jest lub moze nie by¢ wartosciowa, przynajmniej w aspekcie tego
doboru wartosci, jakie dopiero maja zostal urzeczywistnione; 5. jest jednak
otwarta na wartosci, ktore moga by¢ w niej realizowane”. W. Strozewski: Logos,
wartosé, mitosé.., s. 306-307.
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Akt jest zawsze doskonalszy od moznosci, totez aktualizacja zamie-
rzenia, transcendujaca zamysl artysty, jest doskonalsza od same-

go zamystu.

Tworca ,podporzadkowuje sie” dziety, jesli potrafi catkowicie wyra-
zi¢ sie w tworczym dziataniu i traktuje siebie jako zrédlo, przyczyne,
pretekst do urzeczywistnienia wartosci dzieta®.

3. strukturalne jakosci estetyczne

Heideggerowski aksjomat aktu mobilizacji rzeczywistosci jest stymu-
lantem ekspresji w kompozycji obrazu filmowego?. W ten sposéb

24 Ibidem, s. 248.

25 ,Wedle Hartmanna warto$¢ estetyczna to duch zobiektywizowany w materii.
Tak wiec przyznaje on wartosci przedmiotowo-podmiotowy sposdb istnie-
nia. Taka koncepcja odpowiada potocznemu, teoretycznie nieuprzedzonemu
sposobowi traktowania przedmiotu wartosciowego. Hartmann stoi na sta-
nowisku realizmu w ontologii - twierdzi wiec, ze kazdy przejaw ducha musi
miec oparcie w realnym przedmiocie materialnym. W przypadku dzieta sztuki,
»duch zywy« zaszczepia warto$¢ w przedmiocie realnym (w kamieniu, ptotnie
pociagnietym farbami, stowie). Zrealizowane, gotowe dzielo sztuki, a takze ucie-
lesniona w nim wartos¢, zyskuje byt niezalezny od tworcy, intersubiektywny
(ogolnie dostepny odbiorcom), zarazem materialny (z wtasciwosciami fizykal-
nymi, dzieki ktérym warto$¢ moze by¢ zrealizowana, a ktore w dziele sztuki
sa zmystowo dostepne). Warunkiem trwania wartosci jest jej przedostanie
sie z indywidualnej psychiki artysty do dzieta (zwigzanie koncepcji artystycznej
z materig), a nastepnie udostepnienie jej i niejako aktualizowanie przez innych
ludzi (odbiorcéw). Gdy wartos¢ zrealizowana w dziele nie jest aktualizowana
przez odbiorce istnieje tylko polowicznie (od strony obiektywnej), pelne zas
istnienie zyskuje w aktach percepcji, doznaniu”. M. Golaszewska: Zarys estetyki.
Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1983, s. 347-348.

26 Roéwniez w specyfice wizualnych kompozycji hybryd medialnych.



warto$ci formy wizualnej odstaniajg sie w porzadkowaniu elemen-
tow realnej rzeczywistosci wedlug norm i zasad racjonalizujacych
sens dziela filmowego. Istniejg jednak granice, poza ktérymi gubi
sie porzadek, a wylania sie anarchia formy. Granice te wytyczone sg
przede wszystkim ograniczeniami potencjatu tworczej ingerencji oraz
narzedzi warsztatu technologicznego. Akt tworczej interwencji w po-
rzadkowaniu realnej rzeczywistosci obrazu filmowego artykutuje sie
w skonkretyzowaniu i prezentacji komponentéw strukturalnych oraz
formalnych jakosci estetycznych.

W grupie strukturalnych jakosci estetycznych na pierwszym miej-
scu ,naocznych’, formalnych aspektéw obrazu filmowego s3 jakosci:
symetryczne?, asymetryczne, niesymetryczne. Operacyjna defini-
¢ja symetrii opisuje réwnowage i zgodnos¢ miedzy poszczegdlnymi
elementami jakiejs catosci. Pojecie symetrii natomiast formutujemy
potocznie, stosujac synonimiczne okreslenia wrazen, jakie indukuje,
a mianowicie: zgodnosci, rownosci, prawidlowosci, réwnowaznosci,

27 ,Dwoma gtéwnymi sktadnikami kunsztu tworzenia obrazu bylyby w tym wzgle-
dzie symetria i grupowanie. Symetria odnosi sie przede wszystkim do dwéch
poléw obrazu. Zasada dominujacg w malarstwie jest tozsamos¢. Tozsamosé
zostaje zniesiona, gdy np. jedna strone malowidla wypelniajg figury, druga zas
pozostaje stosunkowo pusta; jest to zaklécenie réwnowagi symetrii. Ten rodzaj
rownowagi bez rzeczywistego przeciwienstwa jest trwala norma wszelkich wy-
twordw przyrody. Wszelkie przeciwienstwo jest wyeliminowane w indywidu-
um; nie ma tam juz prawdziwej polaryzacji, ale rtownowaga np. w podwojeniu
najwazniejszych cztonéw. Tam wszakze, gdzie wystepuja dwie strony, musi by¢
roéwniez $rodek, zas srodkiem obrazu jest ten ich punkt, na ktory w sposéb ko-
nieczny przypada to, co dla obrazu istotne. [..| Grupowanie stanowi juz wyzsza
synteze. Polgczenie czesci w cialo organiczne jest ugrupowaniem niewtasci-
wym; wlasciwym natomiast jest tylko wspolistnienie czesci, z ktérych kazda
jest niezalezna, bedac samodzielng caloscig i zarazem przeciez cztonem wyzszej
catosci”. FW.J. Schelling: Filozofia sztuki. Przel. K. Krzemieniowa. Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1983, § 87, s. 215-216.
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regularnosci, kongruencji®. W aspekcie kompozycji obrazu filmowe-
go problem symetrii, jako strukturalnej jakosci estetycznej, jest nie-
jednoznaczny, poniewaz odwotuje sie do konfiguracji dynamicznych,
zmiennych - obiektéw bedgcych w ruchu i eksponujacych impresje
odmiennych tresci emocjonalnych. Schelling tak formutuje pojecie
symetrii obrazu:

Dlatego symetrii nie nalezy réwniez upatrywaé w doskonatej geo-
metrycznej réwnosci obydwu potdwek, ale raczej w ich wzglednej

i wewnetrznej réwnowadze?.

Nalezy réwniez wyrdzni¢ kompozycje nie spetniajgce warunkow

réwnowagi i zgodnosci elementéw:

28 Kwintesencjg efektu symetrycznosci jest niski poziom entropii, ktéra proteguje
redukcje informacji (proces kompresji). Jesli poziom entropii maleje, konfigu-
racja kompozycji komponentéw obrazu filmowego sprzyja uporzadkowaniu,
usystematyzowaniu jego struktury (niewykluczone jest rowniez ukonstytu-
owanie wizualnego efektu - wrazenia symetrycznosci).

Goodman precyzuje pojecie symetrii dla zbioréw-ciagéw ztozonych (tym
samym komponentéw obrazu): ,W ogélnosci predykat n-argumentowy jest
symetryczny, jesli dla kazdego jego ciggu kazda permutacja tego ciggu rowniez
jest jego ciagiem. Calkiem oczywiste jest, ze kazdy predykat o tej wlasnosci,
ktory jest tez przeciwzwrotny i samokompletny, mozna zastapi¢ predykatem
jednoargumentowym; i dowdd analogiczny do wlasnie co przeprowadzonego
ustanawia: 3.612 v[n-ar. pzwr, sym.]=1". N. Goodman: Struktura zjawiska. Przel.
M. Szczubiatka. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 100.

Symetryczna kompozycja obrazu filmowego dominuje w gatunkowych fil-
mach tzw. artystycznych. ,Prostota” sSrodkéw wyrazowych kompozycji obrazu
jest podporzadkowana z reguly ,zasadom symetrii” (wpisuje si¢ w imperatyw
brzytwy Ockhama. W tym przypadku jako koncepcja kluczowych decyzji w za-
kresie formy, a jest to: zarzadzanie nastawieniem prostszym zawierajacym
mniej komponentéw).

29 FW.J. Schelling: Filozofia sztuki.., § 87, s. 216.



Kompozycje niesymetryczne® - to znaczy takie, ktére tworzg
wrazenia radykalnej dyslokacji struktur (komponentéw) obrazu
jako: chaotyczne, nieidentyczne, nieksztaltne, nieréwnomierne,
niejednolite, nieporadne, niejednakowe, niecharmonijne, nieforem-
ne, nieregularne. Struktury niesymetryczne wyrazaja znaczaca
ofensywnos¢ sugestywnosci w stosunku do odbiorcy.
Kompozycje asymetryczne - to znaczy takie, ktdre tworza wraze-
nia dyskretnej i umiarkowanej dyslokacji struktur (komponen-
téw) obrazu jako: nieproporcjonalne, nierytmiczne, niejednostajne.
Struktury asymetryczne manifestujg napiecie, niepokdj, ozywie-
nie, dynamizm.

Osobliwosci kompozycji symetrycznej* jako strukturalnej ja-

kosci estetycznej rozpatruje Ingarden w kontekscie teoretycznego

projektu organizujgcego uniwersalny system jakosci estetycznych

,dzieta doskonalego”.

To, co chcialbym zrealizowad, to wlasnie pokazad, ze zachodzi ten
wypadek, iz mozna zbudowa¢é system doboru rodzajow wartoscio-
wych, ktory w kazdym wartosciowym dziele sztuki bedzie wystepo-

wal - bez wzgledu na to, jaka to jest sztuka, czy to jest malarstwo,

30

31

Kompozycje niesymetryczne i asymetryczne dominujg w formacie inscenizacyj-
nym hand camera. Zazwyczaj s3 to formalne struktury rozproszone - dynamika
takich kompozycji niejako wyklucza uzycie kodeksu symetrycznej kompozycji.
Zmienno$¢, ekspansywnos$¢ i temperament” uje¢ hand camera zazwyczaj jest
srodkiem wyrazowym w gatunkowych filmach: dokumentalnym i reportazu.
Taka forma narracji ,zbliza” odbiorce do zdarzen ekranowych, nadajac im cha-
rakter ,prawdziwych”. W gatunkowych filmach fabularnych tego typu figura
narracyjna tworzy napiecie, dynamizujac zdarzenie ekranowe. Réwniez jest
stosowana jako perspektywa subiektywnego punktu widzenia (POV).

Analize dotyczaca symetrii jako strukturalnej jakosci estetycznej przedstawil Ro-
man Ingarden na posiedzeniu Naukowej Sekgji Estetyki Polskiego Towarzyst-
wa Filozoficznego - oddzial w Krakowie 1 grudnia 1962 r. oraz 6 kwietnia 1963 r.

3. strukturalne jakosci estetyczne
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czy to jest rzezba, czy literatura, czy muzyka, czy co innego, a procz
tego, ze istnieja pewne specjalne dobory charakterystyczne dla po-
szczegblnych stylow itp. Czy to tak jest, tego nie wiem, to s3 tyl-
ko pewne moje tendencje; bytoby bardzo przyjemnie, gdyby sie to

udato zrobié.

Intuicje Ingardena nie sygnalizujq dalszej perspektywy badawcze;j.
W rezultacie namyst Ingardena nad projektem ,dziela doskonatego”
z punktu widzenia postawy wartosciujacej w doswiadczeniu estetycz-
nym3 nie zostaje ostatecznie skonkretyzowany.

Problem wartosci artystycznych dzieta jest przede wszystkim zwig-
zany z pojeciem koniecznosci (petnej sSwiadomej ingerencji tworcy),

32 R. Ingarden: Wyklady i dyskusje z estetyki.., s. 371.

33 Jaka jest istota postawy wartosciujacej w doswiadczeniu estetycznym? ,Uczucie,
w ktérym przedmiot jest nam dany w swej bezposredniej obecnosci, w ktorym
»rozkoszujemy sie«, nim, czyli wlasnie »chloniemy wartosé«, domaga sie, po-
dobnie jak spostrzezenie, wypelnienia - obecnosci rzeczy jako wartosciowej.
Dokonuje sie bowiem ono »w jednym spojrzeniu« (Augenblick) i jako takie
moze okazac sie puste, jedynie domniemajace. Teoretyczny osad, ktéry sie nad
tym uczuciowym stosunkiem do przedmiotu nadbudowuje, umozliwia petne
pojawienie sie wartosci. [..]| Fenomen estetyczny dany jest nam wiec w sposéb
bezposredni - to, czym sie rozkoszujemy, to sposéb pojawiania sie tego feno-
menu. By jednak ten estetyczny sposéb jawienia si¢ mogt staé sie zrodtem este-
tycznej wartosci, intencja wartosciujaca musi zostaé wypelniona, a wiec wartosé
estetyczna przedmiotu nie moze by¢ li tylko domniemana. [..] Wartosciujaca
postawa estetyczna jest wiec dla Husserla sposobem, w jaki w nastawieniu
teoretycznym zjawisko moze si¢ nam zjawié. Przezywamy zjawisko piekna
dziela sztuki, zyjac w tym uczuciu piekna, w momencie, gdy owo zjawisko sie
nam pojawi, a wiec gdy bedzie dane swiadomosci w szczegélnym nastawieniu,
w refleksyjnym zwrocie ku sposobowi zjawiania sie zjawiska. Dopiero wtedy
postawa estetyczna zostanie zrealizowana’. P. Schollenberger: Swiadomosé, zja-
wisko, dzielo. W: Fenomen i przedstawienie. Francuska estetyka fenomenologiczna.
Zatozenia/Zastosowania/Konteksty transcendentalizmu. Red. I. Lorenc, M. Salwa,
P. Schollenberger. Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2012, s. 118-119.



ale réwniez z wyborami przypadkowymi. ,Efektywne, czyste” dzieto
inspirowane kryteriami uporzadkowanymi opartymi na symetrii
przynalezy do okreslonych, obowigzujacych stylow. Ingarden podkres-
la, Ze z drugiej strony ujawniajg sie dzieta oparte na innych typach
jakosci: na quasi-chaosie, na asymetrii i zorganizowanych na niezhar-
monizowanych jakosciach. Stad rodzi sie pytanie - czy symetria i asy-
metria mogg sie wzajemnie postulowac? Ingarden podejmuje prébe
rozwigzania tego dylematu, cytujac fragment wystgpienia Szumana:

[] jesli mamy twor stricte symetryczny, to on jest w pewnym sensie
martwy, to znaczy w pewnym sensie nie ma on sprawnosci ujawnia-
nia pewnych jakosci specyficznie wartosciowych estetycznie, trzeba
go jakos ozywi¢, na to sie wprowadza niesymetrycznosci. Symetria
wprowadza sprawnosci do pojawienia sie takich a takich jakosci
estetycznie warto$ciowych, a asymetria czy niesymetria w pewnym
doborze tam wprowadzana prowadzi do troszke innych i teraz jed-
ne i drugie razem dopiero grajg ze sobg i prowadza do pojawienia

sie tej zywosci34.

Problem kompozycji obrazu filmowego oparty na imperatywnie
symetrii* jest przedmiotem stalej polemiki tworcéw. Nieustannie

34 R.Ingarden: Wyklady i dyskusje z estetyki.., s. 410.

35 Struktury kompozycji opartej na symetrii ujawniaja si¢ w strefie central-
nej kadru i strefie peryferyjnej. Taki model ,myslenia’ z reguly ma na celu
zréwnowazenie poszczegélnych elementéw kompozycyjnych, miedzy innymi:
wielkosci obiektéw, $wiattocienia, wartosci kontrastu, faktur, barwy - stopnia
saturacji, wartosci przestony - perspektywy, zastosowania obiektywow o réz-
nych wartosciach ogniskowej, dynamiki obiektéw etc. Specyficzna procedura
kompozycyjna dla wypracowania ,efektu” symetrii (kompozycji tworzacej wra-
Zenie ,zrownowazonej’, harmonijnej) jest rozmieszczenie elementéw w stre-
fie ,mocnych punktéw obrazu” (wyznaczonych na przecieciu linii pionowych
i poziomych proporcjonalnie podzielonego kadru).

3. strukturalne jakosci estetyczne
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zmieniajg sie konteksty istotnych jakosci estetycznych, jednak wat-

pliwosci zwigzane z kanonem symetrii w kompozycji obrazu filmo-

wego nadal koncentrujg sie na kategorycznym manifescie: ,symetria
jest wylacznie trywialnym srodkiem wyrazowym”.

Symetria czy asymetria? Jedne wartosci symetrii mogg by¢ takie,
ze postuluja dopelnianie przez asymetrie. Jesli dzieto dojrzate jest
tak skonstruowane, ze uwzglednia jedne jakosci, tym samym dopo-
mina sie modyfikacji obecnoscig innych jakosci. Te uwarunkowa-
nia sg wzajemnie konieczne. Symetria kazdorazowo i nieprzerwanie
podejmuje powinno$é uzupelniania sie z asymetria. Jest to solidnie
i radykalnie przeanalizowana obserwacja®.

Ingarden zadaje fundamentalne pytanie: jezeli co$ jest symetrycz-
nej budowy, to jaka jest to symetrycznos$é¥? Jak zrozumieé to pytanie?
A s3 to komplikacje wyplywajace ze struktury obiektu sztuki oraz
momentéw czysto przedmiotowych zdeterminowanych podmiotem
tworczym. Dalej Ingarden eksponuje antynomiczne elementy zinte-
growane z pojeciem symetrii:

- Jesli dzieto ma konstrukgje symetryczng, to czy jednoczesnie jest
uksztaltowane i nieuksztattowane (bezksztaltne)? Jesli jest z za-
tozenia symetryczne, to jest takze uksztaltowane - taki jest sta-
tut symetrycznosci.

- Duzielo symetryczne jest jednolite czy niejednolite w swej struk-
turze? Jesli symetryczne to jest jednolite, co nie znaczy, Ze jest
jednostajne, monotematyczne w swojej konfiguracji.

- Dzielo symetryczne jest réznorodne czy jednolite? Symetryczne
dzielo jest jednolite w swej konstrukeji.

36 Niniejsza obserwacja (konkretyzujaca jezykiem praktyki - niekoniecznie precy-
zyjnym) jest oparta na kapitale wieloletniego doswiadczenia tworczego autora
oraz na kryteriach podlegajacych subiektywizmowi aksjologicznemu.

37 R.Ingarden: Wyklady i dyskusje z estetyki..., s. 373.



Dzielo symetryczne jest harmonijne strukturalnie czy niezhar-
monizowane? Symetryczne jest bezwzglednie harmonijne.
Dzieto symetryczne jest przejrzyste (jasne, wyraziste) w swej budo-
wie czy nieprzejrzyste? Symetryczne jest przejrzyste w swojej formie.
Dzieto symetryczne jest zrownowazone czy niezréwnowazone?
Symetryczne jest dzielem zréwnowazonym w swej kompozycji.
Dzielo symetryczne jest prawidlowe, eminentne czy nieracjonal-
ne? Symetryczne dzielo jest dzielem prawidlowym i eminentnym.
Dzielo symetryczne jest zwarte, zwiezte w budowie czy réznorodne,
rozproszone? Przy zatozeniu, ze konstrukcja dzieta jest jednoli-
ta, mozliwa jest koegzystencja tych elementéw w kompozycjach
symetrycznych i asymetrycznych.

Dzielo symetryczne jest pelne ekspresji: czy jest jednoznacznie
,skromne”? Te wartosci estetyczne nie sg kategorycznie wyklu-
czane przez symetri¢ (moga wspolistniec).

4. naocznos¢ fenomenu

Ujawnianie sie fenomenu obrazu filmowego jest wspdlzalezne od
srodkow artystycznych, ktére stuzg do zrealizowania jakosci estetycz-
nych. Percepcja dzieta sztuki (réwniez obrazu filmowego) nie nalezy
wylacznie do sfery obiektywnej, stad determinacja oceniajgca jest zawi-
ktana, chimeryczna, otwierajgca horyzont wyobrazni, sygnujac priory-
tet dla subiektywnych spekulacji, réznokierunkowych przeswiadczen.
Wilasciwosci warunkujace pojawiania sie formalnych jakosci estetycz-
nych3® mozna réwniez rozpatrywac w kontekscie ,technicznym” - to

38 Postulaty dotyczace strukturalnych jakosci estetycznych przedstawil prof. Ro-

man Ingarden na posiedzeniu Naukowej Sekcji Estetyki Polskiego Towarzy-
stwa Filozoficznego - oddzial w Krakowie 15 kwietnia 1961 r.

4. naocznos$¢ fenomenu
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znaczy kiedy rozporzadzajg statusem naocznosci i prezentujg sie
jako dostrzegalne znaki ujawniajace sie w strukturze dzieta - obrazu.

Ingarden prezentuje kilkanascie grup wartosci estetycznych, ktore
konstytuujg dzielo. Nizej wyszczegolniona reinterpretacja i aktualiza-
cja spostrzezen Ingardena autoryzuje skonkretyzowanie i doprecyzo-
wanie komponentéw formalnych jakosci estetycznych obejmujacych
rowniez profile kompozycji obrazu filmowego. Ponizej przedstawiono
grupy fenomendw jakosci estetycznych wyréznionych przez Ingar-
dena w formie dialektycznych, emotywnych przeswiadczen twércy
i odbiorcy?.

Pierwsza grupa - komponenty konfiguracji strukturalnych sktada-

jacych sie na system konstrukeji dziela:

- symetryczne - asymetryczne — niesymetryczne;

- uksztaltowane - nieuksztaltowane;

- spojne (zwarte) w budowie - pozbawione spéjnosci — rozproszone;

- esencjonalne - réznolite, rozwlekle;

- jednolite - niejednolite;

- ro6znorodne - monotonne;

- bogate - ubogie;

- smukte - ,zwaliste”, ciezkie;

- strzeliste” - przysadziste, ,opaste”;

- zgrabne - niezgrabne (w ksztalcie - plumb);

- proste (schlicht, einfach), nieztozone - ozdobne (stylizowane);

- harmonijne - nieharmonijne - dysonansowe (petne dysharmo-
nii, konfliktéw).

Druga grupa - komponenty konfiguracji dzieta wyptywajace ze struk-
tury przedmiotu (obiektu) w relacji do percypujacego podmiotu:

39 R.Ingarden: Wyklady i dyskusje z estetyki..., s. 308-313.



przejrzyste w konstrukeji (kompozycja obrazu jest strukturalnie
klarowna pod wzgledem formy);

nieprzejrzyste, zawiktane (kompozycja obrazu jest strukturalnie
chaotyczna, skomplikowana, zagmatwana);

wyrazne (kompozycja obrazu jest strukturalnie klarowna, czy-
telna, dostepna);

niewyrazne (kompozycja jest strukturalnie nieczytelna, nieprze-
konywujaca);

jasne (kompozycja obrazu jest strukturalnie dostepna, wymowna);
niejasne (kompozycja obrazu jest strukturalnie nieczytelna, mgli-
sta, metna);

pelne wyrazu (kompozycja obrazu jest strukturalnie ekstatyczna,
intensywna, sugestywna);

pozbawione wyrazu (kompozycja obrazu jest strukturalnie nie-
nasycona ekspresja, niesugestywna, niewyrazista).

Trzecia grupa — komponenty konfiguracji dzieta skladajgce sie na

elementy pochodne od uktadéw strukturalnych:

pelne rownowagi (dzielo jest ,odpowiednio wywazone”, stabil-
ne, rozwazne);

niezréwnowazone (dzielo ,nieopanowane”, nieregularne, nierow-
nomierne);

réwnomierne (pelne réwnowagi, ,opanowane’, stabilne);
nierownomierne (nieustabilizowane, ,niezorientowane”, nieukie-
runkowane);

pelne napiecia (spannend) (niespokojne, zaangazowane, ruchliwe,
zywotne, tworcze, kreatywne);

pozbawione dynamiki, napiecia (spokojne, nieaktywne, niefertycz-
ne, pozbawione temperamentu).

4. naocznos$¢ fenomenu
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Czwarta grupa - jakosci konfigurujace dzieto sktadajgce sie na kom-

ponenty wartosci estetycznych oraz ich przeciwienstwa eksponujace

znaczenie i renome dziela:

szlachetne - prostackie (gemein), ordynarne, aroganckie;
wytworne, eleganckie - nieeleganckie, niewyszukane;

subtelne - pozbawione subtelnosci, nieporadne, nieudolne;
zreczne - niezreczne, nieinteligentne, nieprzemyslane;
wyrafinowane, wyszukane, wysublimowane, subtelne - niewyszu-
kane (wartosci te s3 zaprezentowane nie jako wartosci dodatnie
lub ujemne, jedynie w kontekscie: wyrafinowane jako wartos¢ do-
datnia, a niewyszukane w pewnych warunkach moze by¢ réwniez
postrzegane jako pozytyw);

delikatne, dyskretne, nieznaczne - surowe, drazliwe, nietaktowne,
ostre, szorstkie, chropawe, kanciaste, dokuczliwe;

czyste, klarowne, przejrzyste — nieporzadne, zanieczyszczone,
,Sprofanowane”, ,zszargane”;

wspaniate, wykwintne, okazate, ekskluzywne, wybitne, perfek-
cyjne, idealne, wzorowe - skromne, dyskretne, taktowne, zwykte,
,08Zczedne”,

Pigta grupa - warianty manifestujace ,nowosci” (innowacyjno-

$ci) dzieta:

- nowe, dzisiejsze, ,gorace”, nowatorskie, nietradycyjne, postepowe -

nienowe, banalne, tuzinkowe, przecietne, pospolite, szablonowe,
wystuzone, opatrzone, przecietne;

Swieze, intensywne, innowacyjne, ,$miale”’, oryginalne, pomysto-
we - konwencjonalne, schematyczne, szablonowe, nasladow-
cze, stereotypowe;

wyjatkowe, nadzwyczajne, zjawiskowe, szczegdlne, incydental-
ne - zwyczajne, szablonowe, przecietne, powszednie, tuzinkowe,
stereotypowe, konwencjonalne, przyziemne, banalne, pospolite;



oryginalne, odkrywcze, niekonwencjonalne, ekscentryczne, nie-
schematyczne, pionierskie - nieoryginalne, typowe, szablonowe,
tradycyjne, banalne:

interesujace, ciekawe, przyciggajace, frapujace, emocjonujace -
nudne, nieciekawe, nuzace, monotematyczne, ,dretwe”, mecza-
ce, rozwlekle;

modne, popularne, przebojowe, kultowe, bestselerowe, ,nowoczes-
ne” - staromodne, przestarzate, nieaktualne, anachroniczne, za-
cofane, wsteczne, skostniale.

Szésta grupa - sposoby wystepowania okreslonych jakosci jako fe-

nomenu:

tagodne, lekkie, spokojne, subtelne, delikatne, aluzyjne - ostre,
chropawe, intensywne, ,twarde” (np. o zwigkszonym kontrascie),
agresywne, ,dzikie”, szorstkie, napastliwe, aroganckie;

miekkie, plastyczne, tagodne, harmonijne, delikatne, przyttumio-
ne - krzykliwe, jaskrawe, skrajne, razace, drastyczne;

soczyste, dobitne, intensywne, wyraziste, pewne, zywe, klarowne,
ostre - blade, ,bezsilne”, wyblakle, anemiczne, mizerne, rozmy-
te, przezroczyste;

narzucajace sie, wpraszajace sie’, napastujace, nastreczajace - dys-
kretne, subtelne, taktowne, skromne, spokojne, delikatne, ciche.

Siodma grupa - sposoby dziatania jakosci jako akt prowokujacy efek-

tywne przeswiadczenia odbiorcy:

pobudzajace, aktywizujgce, inspirujace, prowokujgce, oSmielajace,
ozywiajace - podniecajace, roznamietniajace, podsycajace, pobu-
dzajace, ,rozpalajace”;

prowokujace niepokdj, niepewnosé, budzace obawe, napiecie, po-
ptoch, wzburzenie - uspokajajace, kojace, uciszajace, stonowane,
stymulujace opanowane, poskramiajace;

4. naocznos$¢ fenomenu
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wzmacniajace, intensyfikujace, potegujace, natezajace, intensy-
fikujace - obezwladniajace, zniewalajace, krepujace, paralizujg-
ce, Mrozace;

podnoszace na duchu, potegujace, wznoszace, ,podrywajace” -
ostabiajgce, ograniczajgce, podwazajace, redukujace, studzace,
moderujace, uSmierzajace;

wstrzasajace, elektryzujace, szokujace, dramatyczne, porazajace -
obojetne, nie wywierajace wrazenia, indyferentne, pasywne, apa-
tyczne, beznamietne, bierne;

interesujace, pasjonujace, atrakcyjne, fascynujace, zajmujace, intry-
gujace, frapujace, wciggajace - nudne, nuzace, rozwlekle, mdte,
niestrawne, dretwe, monotematyczne, bierne, jednostajne.

Osma grupa - jakosci emocjonalne ujawniajace si¢ (Einfiihlung) w przed-

miocie dziela:

wzruszajace, smutne, ponure, rozpaczliwe, beznadziejne, tragiczne,
pelne grozy, makabryczne;

liryczne - dramatyczne;

przerazajace, okropne, obrzydliwe - radosne, pogodne, szczesli-

we, sielankowe.

Dziewigta grupa - jakosci odmiany wiarygodnosci, autentycznosci:

prawdziwe (echt), szczere, prawdoméwne, czyste, rzetelne, kompe-
tentne, rzeczowe, przekonujace, uczciwe, adekwatne - falszywe,
apokryficzne, btedne, nieszczere (,unecht”), nierzetelne, zaktamane,
mistyfikacyjne, blagierskie, obludne.

Dziesigta grupa - jakoSci wigzace wartosci dzieta z natura:

naturalny, prosty - sztuczny, wymuszony, hiperboliczny, efektow-
ny, patetyczny, nieproporcjonalny, maksymalistyczny.



Jedenasta grupa - jakoSci wigzace wartosci dziela z metamorfoza

Jzeczywistoscig':

- rzeczywisty, realistyczny - nierealny, nieautentyczny, pozorny,
iluzoryczny, fikcyjny, umowny, imaginacyjny+.

Roézne stopnie naocznosci fenomenu obrazu wymagaja sformutowa-
nia grupy odmiany jakosci wartosci estetycznych (Wertqualitit):

Pierwsza grupa:

a) piekny - lagodny - dorodny - ,mily” (brzydki - szpetny - maka-
bryczny - wstretny);

b) wzniosly - podniosty - pospolity - poziomy - plaski;

) peten wdzieku - pelen uroku - pozbawiony wdzigku (pozbawiony
uroku - negatywne okreslenie pozytywnego nalezy jeszcze spre-
cyzowac);

d) bogaty - ubogi - pusty - nijaki - bez oblicza;

e) gleboki - pelen charakteru - ptytki - banalny;

f) wielki - potezny - ogromny.

Druga grupa:
a) doskonaly - znakomity - $wietny - wyborny;
b) cenny - tani - ,tandetny”;

40 ,Teraz odczytam tekst p. prof. Szumana. Pafistwo go znaja, ale uwazam, ze przypo-
mnienie jest jednak niezbedne. »Kompozycje obrazu powinny znamionowac pewne
okreslone, estetycznie dodatnie cechy, wlasciwosci, by mozna uznaé dany obraz za
dzielo sztuki, a jego kompozycje za artystyczng. W jednej mojej drukujacej sie pu-
blikacji wyodrebnitem te cechy kompozydji, ktére, zdaniem moim, w swym zespole
decyduja o artystycznej wartosci obrazu. Sa to cechy nastepujace: a) wlasciwe uroz-
maicenie kompozycji, b) jej uporzadkowanie i jej tad, c) jej oszczednos¢, spoistosé
i zwiezlos¢, d) wynikajaca z tego, z cech wymienionych po b i ¢, jej przejrzystos,
jasnos¢ i czytelnos¢, e) zrownowazony i harmonijny zestroj jej sktadnikéw, czto-
néw, f) dynamicznosé jej uktadu oraz g) oryginalnosé jej budowy«". Ibidem, s. 352.
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c) dojrzaly - niedojrzaty - peten nowosci - ,surowy” (jako brak struk-
tury) - poroniony - niewykonczony.

Trzecia grupa:
a) zachwycajacy - porywajacy - odrazajacy - oburzajacy;
b) interesujacy, ciekawy — nudny.

Ingarden reasumuje komplikacje i zawiktanie dylematu wartosci
estetycznych, ich nature oraz taktyke i strategie manifestowania sie
w dziele artystycznym:

Jedna tutaj rzecz jest dla mnie watpliwa. Mianowicie, zdanie za-
czyna sie tak: ,Kompozycje obrazu powinny znamionowaé pewne
okreslone estetycznie dodatnie cechy”; ot6z ja jestem jeszcze bardzo
daleko od rozwazania tego, co powinno by¢, a chciatbym tylko zdaé
sobie sprawe, jakie jakosci znamionujg dzieta sztuki w rozmaitych
ukladach, w rozmaitych kompozycjach, jakie sg pewne ich cechy
kompozycyjne, a dopiero dalsza sprawg jest, w jakim sensie one s3
dodatnio wartosciowe, no i ewentualnie, jak ze sobg wspotwystepuja.
Ale czy powinny, czy nie powinny wystepowad, to jest kwestia dla

mnie bardzo trudna do dyskusji i daleka“.

5. aksjologiczne Ja

Sens dziela filmowego jest w swej newralgdicznej strukturze nie-
zmienny. Jedyng labilnoscia jest przede wszystkim jego zrozumienie.

41 Ibidem, s. 352.



Odbiorca dzieta odkrywa jego sens* poprzez jego znaczenie®3. Wcale

to jednak nie wskazuje, ze dzieto manifestuje wylacznie znaczenia.

Jak wiec ujawnia sie sens dzieta filmowego artykutowany przy wspar-

ciu fenomenu systemu formalnych wartosci estetycznych w obszarze

ktorego odbiorca postrzega interpretowang realng rzeczywistos¢ na

ekranie? Jakie wartosci nizsze i wyzsze decyduja o ujawnianiu sie

sensu dziela filmowego?

42 ,Pragne podkresli¢ to pierwsze znaczenie lacinskiego sensus, wydaje mi sie bo-

43

wiem, ze pewne rysy charakterystyczne poznania zmyslowego okaza sie nie-
obojetne dla charakteru podstaw sensu w znaczeniach, o ktorych chcial-
bym mowié dalej. Catoksztalt zas problematyki sensu proponuje rozwazy¢ na
sze$ciu nastepujacych plaszczyznach: 1. semantycznej, 2. fenomenologicznej
(noetycznej, intencjonalnej), 3. ontologicznej, 4. ontycznej, 5. aksjologicz-
nej, 6. metafizycznej. Réwnoczesnie przyjmuje dwa warunki, ktore, jak sadze,
s3 nieodzowne dla wlasciwego operowania pojeciem sensu. Sa to: a) racjonal-
nos¢ oraz szczegdlna wynikajaca z tej racjonalnosci koniecznos§¢, b) tad.
Warunki te przyjmuje tymczasem bez uzasadnienia, cho¢ zdaje sobie sprawe,
ze powinny one zosta¢ wydobyte drogg istotnosciowej analizy samej idei sensu.
[-] Sens Zycia, sens dziejow i sens istnienia jawig sie jako »doskonate - dopel-
nienie«, ktore sie dokona - a w gruncie rzeczy juz dokonuje - mimo doswiad-
czanych na co dzien, zupelnie niezrozumiatych, jesli nie wrecz absurdalnych,
kolei naszego zycia. Wymaga to wszakze zalozenia absolutnego podmiotu,
ktory 6w sens tworzy i za niego odpowiada, bedac dlan réwnoczesnie osta-
tecznym punktem odniesienia. [..] »posiada¢ sens« to odpowiednio »mie¢ co$
na mysli«. Czynnikiem konstytuujacym sens jest wiec mysl, ratio. Cokolwiek
zostanie ukonstytuowane, cokolwiek pojawi sie jako noemat, jest wynikiem
$wiadomosciowych, noetycznych aktow (noezy). Nie ma sensu bez mysli, nie
ma sensu bez racjonalnosci. Jesli $wiat jest czyms, co jest ostatecznie rezul-
tatem tak czy inaczej rozumianych aktéw konstytucji, musi by¢ tworem ra-
cjonalnym”. W. Strézewski: Istnienie i sens. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2005,
s. 467, 479, 470.

Pojecie znaczenie jest wieloznaczne i jest decydujacym impulsem dla mani-
festowania istotnych intuicji w ocenie ekspresji dzieta artystycznego. W tym
przypadku termin znaczenie wskazuje tre$é dzieta filmowego.

5. aksjologiczne Ja
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Wartosci te urzeczywistniajg sie w ztozonych i czesto réznigcych
sie sytuacjach zyciowych lub interpersonalnych przezyciach. Tischner
cytuje Ingardena, ktéry analizuje ,dyskretng i niejawng” przestrzen
dziela, nad ktérg unosi sie ,sekretna atmosfera’ otaczajgca obiekty
i ludzi wspétuczestniczacych w tych przezyciach. Atmosfera, ktéra
wszystko przenika, konstytuuje jakosci metafizyczne. Jedynie poten-
cjat tych wartosci nadaje sens przezyciu dziela. A jest to pragnienie
zamaskowane, ukryte poza naszymi postepowaniami i dzialaniami.
Wartos¢ przezycia stanowi najglebszy sens naszego bycia i tego, co
istnieje. Fenomen tych wartosci, niezaleznie czy s3 wartoSciowe po-
zytywnie czy negatywnie, zawsze bedzie stanowic priorytetowg miare
wobec zwyczajnej, przyziemnej codziennosci. Tym samym dzieto ar-
tystyczne osigga swojg kulminacje w epifanii jakosci metafizycznych
(réwniez jakosci poziomu metaracjonalnej* identyfikacji), ktére po-
przez swoj autorytet i wartosci siegajg istoty Bytu®.

Wszystko, co znajduje w granicach Swiata [alles Weltliche], wszelki
byt przestrzenno-czasowy, istnieje ze wzgledu na mnie, to znaczy,
ze wzgledu na mnie ma waznos¢ czego$ obowigzujgcego, ma ja

wilasnie dlatego, ze jest przeze mnie doswiadczany, spostrzegany,

44 ,Rozumienie nie tylko nie boi sie tego, co niejasne, ale je wrecz zaklada: zro-
zumie(, to doprowadzi¢ do wyjasnienia czegos, co nie jest dane wprost, lecz
posrednio, co jawi sie zrazu jako ciemne, zagmatwane, nieprzejrzyste i nie-
przeniknione. Stwierdzenie istnienia niejasnych stref, danych do zrozumienia,
jest pierwszym zadaniem metaracjonalizmu. Tym samym czysto racjonalne
poznanie zostaje ograniczone do wlasnego, a zarazem wiasciwego dla siebie
obszaru - metaracjonalizm zawiera w sobie racjonalizm wraz ze wszystkimi
jego aspiracjami i ograniczeniami, lecz traktuje go jako jeden, by¢ moze naj-
lepszy z mozliwych, ale przeciez tylko jeden ze sposobow naszego poznawczego
odnoszenia sie do rzeczywistosci”. W. Strozewski: Istnienie i sens..., s. 461.

45 J. Tischner: Myslenie wedlug wartosci. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2002,
s. 112-113.



przypominany, ze w jakis$ sposéb o nim mysle, wydaje o nim sady,

oceniam go z punktu widzenia wartosci, Ze go posiadam itd.+¢

Wartosci Bytu ukazujg perspektywy koniecznosci przekroczenia,
jak pisal Lévinas w Calosci i nieskoriczonosci, nie tylko wtasnego Ja,
ale takze horyzontu dobrze znanego, juz oswojonego, pewnego, ,bez-
piecznego’. Przekroczenie tej rubiezy inauguruje nowe ,Swiaty”, nowe
widoki wyjscia ku swiatu (ktory ujawnia sie w kontakcie z dzietem
artystycznym), ku przysztym, odlegtym projektom i przezyciom. Takie
podejscie nie pozwala mysle¢ szablonem, stereotypem, odkrywajac
odmienne przezycia, ale takze orientujac sie ku nieskonczonosci. Tym
samym dzielo aktywizuje emocje odbiorcy kierujgce ku temu, co jest
poza nim, ku temu, co zewnetrzne, obce, nieoswojone. Nawet fragmen-
taryczny, czastkowy, parcjalny impuls zmiany nastawienia odbiorcy
odkrywa sens* dziela, a odbiorca przyjmuje aktywng postawe.

46 E. Husserl: Medytacje kartezjarniskie. Przel. Andrzej Wajs. Wydawnictwo IFiS
PAN, Warszawa 20009, s. 36.

47 ,Trzeba teraz wyjasnié, w jaki sposob, na wyzszym, ufundowanym stopniu,
dochodza do glosu te akty nadawania sensu, ktore ksztattujg istote wlasciwej,
konstytutywnie wtornej, obiektywnej transcendencji, wjaki sposob
ksztaltuja ja one, pozostajac w charakterze doswiadczenia. Nie chodzi
tutaj o odstoniecie przebiegajacej w czasie genezy, lecz o analize statystyczna.
Swiat obiektywny istnieje dla mnie nieustannie jako co$ juz gotowego, jest on
dana mojego zyjacego i biegnacego naprzod doswiadczenia i czyms, co zacho-
wuje habitualng moc obowigzujacg réwniez wtedy, ¢dy juz doswiadczane nie
jest. Rzecz w tym, zeby zapytywac samo to doswiadczenie i odstaniac intencjo-
nalnie odmiany funkcjonujgcego w nim procesu nadawania sensu, odmiany,
w ktérych nadawanie to moze wystepowac jako doswiadczenie i potwierdzac
sie jako oczywistos¢ tego, co rzeczywiscie istnieje i co ma wlasna, dajaca sie
wyeksplikowac istote, ktora nie jest moja wlasng istota lub ktdra nie wlacza
sie w moja wlasng istote jako jej czes¢ sktadowa, aczkolwiek jednak sens i po-
twierdzenie w niej tylko moze uzyskac”. Ibidem, s. 174-175.

Problem dominacji fenomenu obrazu filmowego lub prymatu jego tresci sta-
nowi dylemat twércy. Powszechna opinia definiuje ten problem jednoznacznie:
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Husserl racjonalizuje zawiklanie ewoluujgcej ludzkiej egzystencji

w obrebie Swiata [innerweltliche], ktéry przeciez nie daje sig¢ obiektyw-
nie zdefiniowa¢, uja¢ w jeden racjonalny system.

Zastandéwmy sie. Jako radykalnie medytujacy filozofowie nie dys-
ponujemy juz odtad ani naukg, ktora by nas obowigzywala, ani
Swiatem, ktéry by dla nas istnial. Nie istniejac po prostu, to jest
nie majac juz mocy obowigzujacej czegos, co do czyjegos istnienia
zywimy w naturalny dla doswiadczenia sposob przeswiadczenie,

Swiat ten stanowi dla nas jedynie samo tylko bytowe uroszczenie.

tres¢ obliguje koherentng forme. Wspélczesne gatunki multimedialne reali-
zowane s3 jednak w szablonie: forma tworzy tres¢. A wiec alternatywna kwe-
stia nadal wymaga racjonalnego namystu. W ramach dyskusji ,forma tworzy
tre$¢” fenomenologia rowniez interpretuje te sporng kwestie (forma dzieta
artystycznego wyraza sie przede wszystkim w strukturach fenomenu jakosci
estetycznych wartosci):

,Francuscy fenomenologowie czerpiac z tego samego zrédta (Merleau-Pon-
ty) i wykorzystujac te same kategorie, ktadg nacisk na co innego, mianowicie
na fakt, ze sztuka ze swej istoty czyni widzialnym to, co niewidzialne. Ponad-
to zapewne bez wiekszych zastrzezen zgodziliby sie z nastepujgcymi stowami
Henriego Maldineya: »Wymiar egzystencjalny dziela sztuki to wymiar formalny,
jest to jedyny wymiar konstytuujacy pole fenomenologii sztuki«. Jezeli zatem
fenomenologia stawia sobie za cel uchwycenie istoty sztuki, musi szukaé go
w artystycznej formie, co oznacza, ze z jej perspektywy wszelkie proby objas-
niania dziel przez pryzmat ich kontekstu spolecznego, historycznego, kultu-
rowego itd.,, w gruncie rzeczy skazane sg na niepowodzenie, gdyz nie prowadza
do uchwycenia tego, co najistotniejsze. [..] Fenomenologiczna estetyka upatruje
w niej raczej szczegdlnego zrodla sensu: to w formie rodzi sie znaczenie, ktére
jest owym niewidzialnym aspektem widzialnego ksztaltu”. M. Salwa: Forma
i fenomen. Estetyka fenomenologiczna a interpretacja dziel sztuki. W: Fenomen
i przedstawienie. Francuska estetyka fenomenologiczna. Zalozenia/Zastosowania/
Konteksty. Red. 1. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger. Wydawnictwo IFiS PAN,
Warszawa 2012, s. 188-189.

48 E.Husserl: Medytacje kartezjanskie..., s. 32.



Tym samym Husserl wyjasnia, ze caly otaczajacy nas konkretny
swiat, w ktorym Zzyjemy [Lebenssumwelt], istnieje wylacznie w cha-
rakterze fenomenu bytowego. ,Pozér” swiata jako fenomen indywi-
dualnej swiadomosci nie jest ,nicoscig’, jedynie tym, co umozliwia
rozpoznanie sensu istnienia®. Refleksja dotyczaca sensu istnienia jest
przedmiotem obserwacji Strozewskiego, ktory dostrzega zagubionego
cztowieka gorliwie podejmujgcego proby radykalnego rozstrzygniecia
W zrozumieniu sensu istnienia.

Czy mozna pytac o sens istnienia? Ot6z wydaje sie, ze nie. Dzieje
sie tak dlatego, ze wobec istnienia nie mozna ani zweryfikowa¢, ani
sklasyfikowa¢ podstawowych zalozen tego pytania, tzn. zalozenia
o racjonalnosci i zalozenia o porzadku, tadzie. A przeciez istnienie
samo jest ostatecznym warunkiem sensownosci wszelkiej konsty-
tucji. Gdyby nie ono, wszystko, co czynimy bytoby daremne, nie
odnositoby sie bowiem w zaden sposéb do istniejgcego. Tym-
czasem je st rzeczywistosci jawi sie nam jako cos bezwzglednego,
z czym nie tylko musimy sie liczy¢, ale na co jesteSmy catkowicie
zdani. Jestesmy, jak mowi Heidegger, w nie rzuceni. Ono samo
jednak przekracza wszelkie kategorie sensu i bezsensu. Istnienie
jest tajemnica. Jej zglebienie jest naszym zadaniem, ale zada-

nie to nie jest rOwnowazne z odkrywaniem sensu istnienia®.

Zracjonalizowanie pojecia sensu istnienia jest wiec daremne, po-
niewaz domaga sie myslenia obiektywnego. Merleau-Ponty tak kon-
kretyzuje ten dylemat:

49 Ibidem, s. 33.

50 W. Strézewski: Istnienie i sens..., s. 477.
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Myslenie obiektywne nie zwraca uwagi na podmiot percepcji. Dzie-
je sie tak dlatego, ze traktuje swiat jako catkiem juz gotowy, jako
srodowisko wszelkich mozliwych wydarzen i uznaje percepcje za

jedno z takich wydarzens.

Jaki udzial ma fenomen kompozycji systemu formalnych war-
tosci estetycznych w ujawnianiu sensu obrazu filmowego? Atrybut
subiektywnosci percepcji wlasciwie jednoznacznie finalizuje problem.
Czy to znaczy, ze nie ma nadziei na przekonujgco skonfigurowany
projekt artystyczny, ktory bedzie solidarnie interpretowany przez
tworce i odbiorce? Jakg role spetnia aksjologiczne Ja?

Wszelka wiedza rozwija sie w horyzontach otwartych przez percep-
c¢je. I nie moze nawet powstac¢ kwestia opisu samej percepcji jako
jednego z faktéw powstajacych w swiecie, bo nigdy nie mozemy
wymazac z obrazu $wiat tej szczeliny, ktérg wlasnie jesteSmy i po-
przez ktdrg zaczyna on istnie¢ dla kogos, bo percepcja jest ,skazg’
na tym ,wielkim diamencie”. Intelektualista stanowi wprawdzie pe-
wien postep w uswiadomieniu sobie tej sytuacji: owo miejsce lezgce
poza $wiatem, ktére filozof empirysta zaktadat i w ktérym milczaco
sie sytuowal, by opisal wydarzenie percepcji, otrzymuje teraz imie,

figuruje w opisie. Jest to Ego transcendentalnes?

I jeszcze jeden argument zawieszajacy obiektywnos¢é spostrzezen,
formalnie udaremniajacy jednoznaczng konstatacje ujawniania sen-
su obrazu filmowego:

51 M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepcji. Przet. M. Kowalska. J. Migasiniski.
Postowie J. Migasinski. Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2001, s. 227.

52 Ibidem, s. 227.



,Interpretacja’, jaka nadaje moim wrazeniom, musi by¢ umotywo-
wana, jest taka jedynie przez samga strukture tych wrazen. A zatem
mozna rzec catkiem bezstronnie, ze nie ma takiej interpretacji tran-
scendentnej, nie ma sadu, ktory nie wplywalby z samej konfigu-
racji zjawisk, ze nie ma sfery immanencji, nie ma dziedziny, gdzie
moja $wiadomos¢ bytaby catkowicie u siebie, zabezpieczona przed
wszystkim ryzykiem bledu. Akty Ja s3 takiej natury, ze nieustannie
wykraczaja poza siebie i nie istnieje ,intymno$¢ swiadomosci”. Swia-
domo$¢ jest na wskros, bez reszty transcendencjg, i to nie transcen-
dencja doznawang - bo jak powiedzielismy, taka transcendencja by-

taby zastopowaniem $wiadomosci - lecz transcendencjg aktywnas.

Jak ujawnié i jednoznacznie sprecyzowal akty ,mojej wlasnej
istoty” - aksjologicznego Ja - inaugurujacej nowe ,sfery”, nowe per-
spektywy, ktére demaskuja fenomen struktury formalnych wartosci
estetycznych w profilowaniu sensu obrazu filmowego?
Co znaczy Ja? Czy $wiat ksztattuje Ja, czy Ja ksztaltuje $wiat, czy
wreszcie My ksztattuje Ja? Barbara Skarga w Tercecie metafizycznym
powoluje sie na poglad Foucaulta:

[..] $wiat jako taki moze by¢ pojmowany z dwoch punktéw widze-
nia. Jest tym czyms, przez co doswiadczamy samego siebie. Dzieki
niemu ksztaltujemy siebie, takze siebie odkrywamy i objawiamy
samym sobie. Jednoczesnie $wiat jest miejscem naszych dzialan,
dzieki ktéremu lub walce z nim, pokonujac jego przeciwnosci, idzie-
my ku swoim celom, do zbawienia czy perfekcji. Jest on miejscem

naszych doswiadczen, ale jednoczesnie my go jako$ konfigurujemys-.

53 Ibidem, s. 398.
54 B. Skarga: Tercet metafizyczny. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2009, s. 175.
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Skarga konkretyzuje te koncepcje, zadajac pytanie: czy Swiat jest
bytem obiektywnym, niezaleznym, czy naszym bytem, w ktérym to,
co obiektywne i subiektywne traci sens? Swiat, ktéry tworzy Ja, jest
jednoczesnie przedmiotem interpretacji egzystencji i doswiadczen
samego Ja. Tak wiec paradoks tego spostrzezenia polega na tym, ze
Swiat, ktéry tworzy Ja, jest jednoczesnie zrédtem doswiadczenia sa-
mego Ja. Tego paradoksu nie da sie wyjasni¢ - widocznie taka jest
mentalno$¢ naszego bycia.

Zawsze bedzie dreczy¢ pytanie, czy $wiat, postrzegany niby przed-
miot, jest tozsamy z tym moim danym mi w doswiadczeniu po-
wstajacych na skutek mojego myslenia i tworzenia, ktére powoduja
nieustanne jego modyfikacje, czy jest jakas zewnetrzng sita oddzia-
tywajaca? Czym jest to Ja wobec $wiata, podmiotem czy przed-

miotem?

Dalej Skarga powotuje sie na Husserla i Heideggera, ktorzy pre-
cyzuja ten dylemat w stowie ma - kazdy ma swoj $wiat. Tym samym
wyraz ma sygnalizuje, Ze Swiat nie jest pasywny wobec Ja, choé prze-
ciez jednoczesnie samo go tworzy. Ja nigdy nie istnieje samo, zawsze
jest wpisane w réznorodne zbiorowisko ludzkie. Skoro ten $wiat jest
tez budowany przez wspdlnote, wiec kody kulturowe réwniez wspét-
tworzg moje Ja. My tworzy Ja? Niepowtarzalny wzér mojego Ja
uczestniczy w tym My, pod warunkiem, ze Ja nie traci swojego Swia-
ta, poniewaz trwonigc go, gubi swojg istote.

Dwa $wiaty, méj i spoteczny przeplataja sie nawzajem. Czasem

to My moze by¢ mi bliskie, moge mimo mojej odrebnosci czud, ze

55 Ibidem, s. 174.



jestem razem i bra¢ pelny udzial w spolecznej budowie jako byt

autonomiczny, lecz otwarty®.

Specyfika aksjologicznego Ja manifestuje kruchosé i relatywnosé
formalnych wartosci estetycznych, poniewaz jest reprezentowana
przez ego transcendentalne, ego, ktére skrywa refleksje odstaniania
i przezwyciezania jakiejs$ szczegdlnej postawy odbiorcy. Odstonic - to
znaczy wyjs¢ poza siebie, przezwyciezyé samego siebie w kazdej jego
postaci, do granic ostatecznego pytania. Nie chodzi o selekcje jakichs
cech i eliminacje innych ze swojego zycia. Chodzi o gotowos¢é porzu-
cenia tego wszystkiego, co do tej pory oswojone, o wrazliwos¢ otwartg
na co$, co w kazdej chwili moze nadejs¢, ale jeszcze jest nieobecne.
To gra o wszystko, w ktérej stawka jest wewnetrzny diagram zycia,
a wigc: o szczescie (jakie zostalo osiggniete), o rozum (wiedzg, jaka
zostala skumulowana), o zdeterminowana osobowos¢ (ktéra nie po-
siada konkurencyjnego ideatu). Ten nieusuwalny potencjal odbiorcy
jest gotow do radykalnej zmiany i moze otworzy¢ droge do nowych
horyzontéw, ktore przekraczaja to, co wiem o sobie i 0o swoim $wie-
cie, ktory zawsze jest czyms wiecej. Aksjologiczne Ja otwiera przeswit,
ktérego znaczenie i wspétudziat okresla potencjat catego zycia®”.

56 Ibidem, s. 176.

57 Potengjal ,Zycia aksjologicznego Ja" nie jest jedynie tajemnica tworzenia, ale
réwniez tajemnica zycia twércy. Lévinas ,zawiesza” dwie egzystencje tworcy
pomiedzy obecnoscig zewnetrzna a obecnoscia w zywiole nieobecnosci. ,Kto
dzialania nie wyraza sie w dziataniu, nie jest w nim obecne, nie asystuje swo-
jemu ukazywaniu sie, ale jest po prostu znaczone przez znak nalezacy do sys-
temu znakéw, a wiec znaczone jako byt, ktory ukazuje sie wlasnie pod swoja
nieobecnos¢: ukazywanie sie w nieobecnosci bytu - zjawisko. Kiedy cztowieka
rozumiemy na podstawie jego dziel, raczej go znienacka zaskakujemy, niz ro-
zumiemy. Jego zycie i praca przestaniaja go. Sq symbolami, ktére wymagaja
interpretacji. Zjawiskowos¢, o ktora tu chodzi, nie oznacza po prostu wzgled-
nosci poznania, ale sposob bycia, w ktérym nic nie jest ostateczne, w ktérym
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Jak sprowokowa¢ do ujawnienia ten niedajacy sie ujarzmié nie-
pokéj, niepewnosé ludzkiego zycia? Jego ciagly wysitek wyjscia poza
siebie, w nieznane, poza granice, ktére wyznaczajg znane w pojeciach,
co gruntownie nowe i radykalnie nieznane, ktore pozostawia slad bez-
granicznej frustracji w kazdym przezywanym momencie? Taka posta-
wa organizuje dystans wobec siebie, wobec wszystkiego, co jest, co daje
wolnos¢ w kazdej sytuacji, wszelkich warunkéw, kazdego zwigzania,
kazdego zakorzenienia. Zal i rezygnacja rozstania z tym, co dotad
autoryzowalo moje Ja, bedzie jednoczesnie manifestowato autonomie
podmiotu. Takie otwarcie na nieznane, tajemnice dystansuje kazda
forme czltowieczenstwa Ja. Takie nastawienie pomaga wigzac sie
w kolejne, nowe formy, adaptuje sie do nich, konsoliduje, osadza, ale
kiedys Ja bedzie musiato p6js¢ dalej, bedzie musiato porzucic to, co za-
wladniete, by podazyc¢ i skierowaé sie ku nowym horyzontom.

Zycie nie moze by¢ ,wieczne” w sensie: i tak dalej, bez konica, w nie-
skonczonosé - bo Zycie to nieustanne przerywanie cigglosci, bo zy¢
to ustawicznie przezwyciezal kazda forme zycia, kazdg okreslajaca
je sytuacje. Kazda (w tym znaczeniu) skoficzonosé. Zycie to ,przele-
wajacy sie kielich” - ale nie znaczy to po prostu, ze po kazdej chwili
nastapi jakas inna i jeszcze inna, i jeszcze inna. Kazdy kolejny mo-
ment zycia jest takim ,przelewajacym sie kielichem’, wychodzaca

z brzegdw woda, wybuchajacym wulkanems®.

wszystko jest znakiem, obecnym jako nieobecnos¢ w swojej obecnosci i w tym
sensie majacym charakter snu”. E. Lévinas: Calos¢ i nieskoficzonosé. Esej o ze-
wnetrznosci. Przel. M. Kowalska. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2012, s. 208.

58 K. Michalski: Plomien wiecznosci. Eseje o myslach Fryderyka Nietzschego. Wydaw-
nictwo Znak, Krakéw 2007, s. 232-233.



Takie aksjologiczne Ja nie pozwala zamkna¢ ,swojego zycia
w zadnej konfiguracji, nie da sie skonfigurowaé w zaden algorytm,
bo zadna postaé aksjologicznego Ja nie jest ostateczna, jest tworcza,
poniewaz przezwycieza kazda kontestacje. Jaki jest koncepcyjny po-
tencjal tworczego Ja?

6. reprezentacje tworczego Ja

Na czym polega kreatywnos$¢é? Strozewski wskazuje na kluczowy
postulat twoérczosci, a jest to: czynnos$é prowadzaca do wylonienia
(uzewnetrznienia) czego$ nowego, a wiec czegos$ przeobrazonego
i nieréwnoznacznego z aktualnymi strukturami i konfiguracjami
obiektow lub ,czegos”, czego wezesniej nie byto®. Podkreslony przez
Strézewskiego moment nowosci stanowi niezbedny warunek meri-
tum tworczosci i przynalezy wylacznie do problematyki ontologii.

Taki wlasnie sposob uzywania stéw ,stworzenie” i ,tworzenie” ujaw-
nia drugi wystepujacy w nich moment znaczeniowy: wartos¢. Z twor-
czos$cig, a tym bardziej ze stwérczoscia mamy do czynienia tylko
wtedy, gdy prowadzi ona do pojawienia sie czego$ wartosciowego,
w szczegblnosci zas takiego wytworu, ktory nosi w sobie wartos¢
wybitna [..]. Okaze sie, ze dalsze terminy bliskoznaczne ,twérczosci”
beda zmienialy swe znaczenia w zaleznosci od réznego rozkladu
akcentéw w tym wiasnie aksjologicznym aspekcie, w szczegdlnosci
od tego, czy podkreslana wartos$¢ nalezec bedzie do dziedziny war-

tosci absolutnych, bezinteresownych czy utylitarnych®.

59 W. Strozewski: Dialektyka twérczosci..., s. 17.
60 Ibidem, s. 18-19.
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Tworca staje wobec wartosci? O jakie wartosci tu chodzi? A s3 to
wartosci kwalifikacji osobowych®, ktére wylgcznie ustanawiajg sie
w charakterze i specyfice wartosci, jakim stuzy twérca. I dalej Stré-
zewski akcentuje specyfike tworczosci w sferze jej nieograniczonej
wolnosci, ktéra aplikuje zréznicowane, wielopostaciowe srodki do
powstania dzieta. Ich realny potencjat ekspresyjny oraz ich wykorzy-
stanie nalezy do istoty procesu tworczego. Nie one jednak rozstrzy-
8aja o jednoznacznym celu dzieta sztuki. Istota procesu tworczego®
polega na odstanianiu wartosci, ktérymi rzadza artystyczne i este-
tyczne a priori domagajace sie wyrazania tych wartosci w maksymal-
nie osiggalnym stopniu®. Tym samym dzielo zrealizowane wedlug
apriorycznego optimum oznacza dla tworcy jego ostateczng autory-

zacje, a jednoczesnie jego porzucenie.

61 ,Dzielo sztuki niezaleznie od innych funkgji, jakie spetnia, jest zawsze takze
wyrazem osobowosci swego tworcy. Zaleznosc jest to zreszta dwustronna; nie
ma dziela, na ktérym nie odcisnelaby sie w jakims stopniu osobowos¢ artysty,
ale tez jego osobowos¢ ksztaltuje sie nieustannie (cho¢ moze w sposéb nie za-
wsze dajacy sie latwo zauwazyc¢) pod wplywem tego, co i jak tworzy, z jakimi
wartosciami w procesie tworczym obcuje”. Ibidem, s. 220.

62 W akcie twérczym napotyka sie staty opor tej czesci otoczenia, ktéra ma ulec
tworczemu przeksztatceniu. Opor jest znamienng cecha otaczajacego $wiata; bez
tej istotnej cechy przestaje on by¢ $wiatem rzeczywistym, a staje sie Swiatem
wlasnych mysli, marzen, sennych widziadel itp. [..] Opér tkwiacy w rzeczywi-
stosci znacznie narasta, gdy chce sie czynnie ja zmieniaé. Ten opdr wyzwala
uczucia ambiwalentne w stosunku do przeksztalcanego przedmiotu. Pokonujac
go, ma sie uczucia zwyciestwa nad samym sobg - nad wlasng inercjg, wygo-
da, lenistwem itp. - i nad przedmiotem, ktéry dzieki wysitkowi coraz bardziej
zbliza sie do twérczego planu, a tym samym staje sie czastka tworcy. Swiat
otaczajacy z przedmiotem zbliza si¢ do podmiotuy, staje sie podleglty woli tworcy
(podmiot - pod miota¢, subject - subjacere)”. A. Kepinski: Samarytanin naszych
czasow. Wydawnictwo ad vocem im. prof. Hieronima Sycha, Krakéw 1997, s. 95.

63 I dlatego, cho¢ czlowiek niejednokrotnie narzeka na prace, nie moze sie bez
niej obejs¢. W niej bowiem realizujg sie jego transcendentalne tendencje. Nie
mogac tworzy¢, zaczyna niszczyC”. Ibidem, s. 97.



Mozna oczywiscie pytaé, o jakie wartosci tu chodzi. Odpowiedz nie
moze by¢ jednoznaczna; kazdy rodzaj sztuki prowadzi do wtasciwe-
go tylko sobie ich doboru, a zZadne dzielo nie wyczerpie wszystkich
mozliwych. Chodzi jednak o to, by te, ktére w trakcie tworzenia
dziela zaczynaja sie ujawniaé, doprowadzone zostaty do wspomnia-

nego optimum®,

Istotnie nieobojetne wartosci dla poziomu dziela zalezg bez-

posrednio od osobowosci twdrcy, od jego bogactwa lub jego defi-

cytuy, od glebi lub powierzchownosci przezywania ksztattujacych

doswiadczen®. Dlatego chodzi tu o pelng gre wartosci i dyspozycji

osobowosci czlowieka-tworcy oraz stosunku, jaki moze zachodzié

miedzy nimi®.

64
65

66

W. Strozewski: Dialektyka twérczosci..., s. 220.

Osobowos¢ tworcy ,jawi sie” - manifestuje w dziele: ,Jawienie sie jest ukazaniem
sie samym z siebie. Nie jest ono dodatkiem do istnienia, lecz istnienie
oznacza juz zjawianie, odstoniecie sie, bycie jawnym, to znaczy prawdziwym.
Jawnos$¢ (prawdziwos¢) stanowi podstawowa ceche samego istnienia. Byt jako
taki jest tym, co prawdziwe (ens qua ens est verum). Co$ nie jest idopiero po-
tem, z biegiem czasu, staje sie jawn e, lecz by¢ znaczy juz tyle co by¢ jawnym
(prawdziwym) i wskutek tego dostrzegalnym”. G. Poltner: Estetyka filozoficzna.
Przel. J. Zychowicz. Wydawnictwo wWaM, Krakéw 2011, s. 225.

,Istnieje model Zycia, w ktérym realizacja jednych wartosci spycha na dalszy
plan urzeczywistnianie innych, lekcewazy je, ,puszcza samopas”. [..] Istnieje
inny model: wartosci, ktére nie okazuja si¢ niezbedne do realizacji osobowosci
artysty jako artysty, zostaja jakby zlozone w ofierze, poswiecone, jednakze nie
lekcewazone i nie wykorzystywane do celow, ktérych nie sa godne. [..] Istnieje
wreszcie model polegajacy na dazeniu do mozliwie najpetniejszej samoreali-
zacji droga doskonalenia wszystkiego, co w czlowieku najcenniejsze i wazne.
Whbrew pozorom, droga ta jest najtrudniejsza z mozliwych: nie gwarantuje
ani natychmiastowego sukcesu, ani unikniecia konfliktéw. Nie ulega wszela-
ko watpliwosci, ze osobowos¢ cztowieka bogaci sie wtedy najbardziej, przez co
zasilajg jednoczesnie najglebsze zrédlo jego tworczosci”. Ibidem, s. 221.
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Najtrudniejsza droga maksymalnej samorealizacji tworcy jest
taktyka doskonalenia wszystkiego, co w cztowieku jest wartosciowe
i decydujgce. Takie podejscie nie gwarantuje blyskawicznego zwycie-
stwa ani izolacji od konfrontacji, antagonizméw, dysonanséw. Nie-
mniej tylko wtedy osobowos¢ twoércy najbardziej sie bogaci, wspie-
rajac zrédlo jego tworczosci. Co jesli osobowosé tworcy jest banalna,
szablonowa, tuzinkowa? By¢ moze prawdziwe Zrodlo tworczosci jest
zamaskowane, a wrazliwos¢ tworcy aktywizujg akty nieSwiadomosdi,
do ktérych nie mamy dostepu. Takie przejawy nieswiadomosci wy-
pelniajg wtedy oryginalne, spektakularne tresci jego dzieta. Powierz-
chowna osobowo$¢ twdrcy moze réwniez by¢ zastong, kamuflazem,
pozorem uspienia. Fenomen dziet skrywa dramaty tworcy, zagubie-
nie, rozterki, jego sztuka odstania jednak geniusz. Strézewski radzi,
aby w takich przypadkach zachowac milczenie tam, gdzie zaczyna

sie tajemnica tworcy.

Najmniejsze poruszenia wyobrazni, umystu, serca moga okazaé sie
niekiedy réwnie cenne jak kiedy indziej wstrzas wywolujacy kathar-
sis. Najwazniejsza jest Swiadomos¢ tego, ze tworzac, gotuje sie takze
dar. A czyz moze by¢ wiekszy dar nad to, co poprzez swojg wartos¢

wspottworzy wartos$¢ drugiego cztowieka®.

Gotaszewska wskazuje na aspekt obecnosci tworczego ,Ja” w kon-
tekscie sytuacji estetycznej, poniewaz tworca jest naocznym inicja-
torem uzewnetrzniania sie elementéw sytuacji estetycznej®s. Spe-
cyficzny, oryginalny sposdb aktywnosci rozwija proces tworczy,
a jednoczesnie formuje osobowos¢ tworczego Ja. Tym samym tworca
inicjuje prace nad dzietem, ktére jest konsekwencjg koncepcji, inten-

67 Ibidem, s. 223.
68 M. Gotlaszewska: Zarys estetyki..., s. 155.



¢ji, konsekutywnych reorganizacji, przeksztalcen, aby w finalnej fazie
procesu tworczego urzeczywistnito sie dzieto. Rezultat - wytwor, kto-
ry wspétbrzmi z odbiorcg, profiluje jego emocjonalnosé, wrazliwosé,
wyobraznieg, nastawienie i przekonania. Nalezy podkresli¢, ze proces
tworczy rozni sie od innych dziatalnosci wytworczych, poniewaz ry-
gorystycznie jest zwigzany z wartosciami estetycznymi. Jak Gota-
szewska interpretuje reprezentacje tworczego Ja?

Cho¢ estetyka nie interesuje sie w zasadzie tworcg jako realnym
cztowiekiem, musi jednak braé¢ pod uwage te cechy jego psychiki,
jego stosunku do $wiata i te jego uzdolnienia oraz wtasciwosci cha-
rakteru, ktore przejawiaja sie w jego tworczosci, ktére umozliwiaja

mu podjecie aktywnosci artystycznej®.

Jak zrekonstruowaé mysl Gotaszewskiej o rudymentarnym uspo-
sobieniu tworczego Ja i jego ,stosunku do $wiata’? Osobowos¢ twor-
czego ,Ja" wyrdzniajg specyficzne cechy manifestujgce inklinacje do
porzucenia i separacji z wlasnym Ja. Dlatego dynamiczna reprezen-
tacja tworczego Ja, przelamujac granice swiata, choéby w wyobrazni,
nadal pozostaje sobg™.

69 Ibidem, s. 167.

70 Barbara Skarga w Tozsamosci i réznicy porusza problem sobosci jako momen-
tu egzystencjalnego doswiadczenia, ktéry osobliwie przylega do tworczego Ja.
,To dialektyka swiadczy o sobosci, o nig toczy sie ta gra. To ja sama wchlaniam
to, co inne, czasem bezwiednie, czasem wrecz ku niemu zmierzam w najwyz-
szym pragnieniu. Samo pojecie innosci mogto sie narodzi¢ dlatego wlasnie, ze
napotykam to, co nie jest mna, co nie jest moje. Czasem tez inne spotykam
w sobie, innos¢ niekoniecznie jest zewnetrznoscia. Jednakze ten fakt istnienia
innosci we mnie, innosci na pewno dla mnie konstytutywnej, ktéra mnie prze-
nika i ksztaltuje, nie oznacza, bym byla pozbawiona swej osobniczosci. Ona
sie ujawnia na wiele sposobéw, chocby w momencie twérczosci, o ktérej dzis
si¢ modnie mowi, Ze nie posiada autora. [..] JesteSmy takim bytem, ktéremu
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Korelacja tworcy ze Swiatem jest nie tylko zrédtem, inspiracja,
motywem tworczosci, ale jest eksplozywnym, impulsywnym aktem
rozstania sie tworcy z jego ,oswojonym $wiatem”. Poniewaz $wiat ten
jest jak ogien, plonie tu i teraz, nie gdzies tam. Jest tylko ten jeden,
ktory otacza tworcze Ja. Ten ogien skrywa iskry, ktore gorliwie spo-
pielaja wszystko i stawiajg znak zapytania o wszystko, co wie tworcze
Ja w kazdej jego odstonie. Jedynie poptoch, niepewnosé, niepokdj
zycia otwieraja nieodlgczne horyzonty tworczego Ja.

Wiedza, dla ktorej zycie byloby calkowicie przejrzyste — méwi

Nietzsche - oznaczataby koniec wszelkiej tworczosci, koniec zycia.

Analizujac osobowosé tworcy, Golaszewska wyréznia trzy katego-
rie procesu tworczego ze wzgledu na jego strukture i udziat tworczego
Ja w realizacji dzieta™:

- typ intuicyjny podkresla potaczenie fazy przezyciowej i realiza-
cyjnej przy udziale swiadomosci przedrefleksyjnej;

- typ refleksyjny akcentuje odizolowanie etapéw: przezyciowy po-
przedza realizacyjny z udziatem pelnej swiadomosci kreacyjnej;

- typ behawioralny separuje poszczegdlne momenty procesu twor-
czego i podkresla pierwszenstwo etapu realizacyjnego przed prze-

zyciowym.

zostala dana moznos¢ przekraczania granic, ktérego nie mozna zamknaé
w Tym-Samym, ktory szukajac tego, co mu wlasciwe, otwiera to, co zamknie-
te, wprowadzajac nieustannie zmiane. [..] To ja jestem zrodlem réznicy, gdyz
Ja spotykam sie z tym innym i z tym drugim, nieprzeniknionym, niepozna-
walnym, tajemniczym’. B. Skarga: Tozsamos¢ i réznica. Wydawnictwo Znak,
Krakéw 20009, s. 383-384.

71 Ibidem, s. 178.

72 M. Golaszewska: Zarys estetyki.., s. 182.



Tworcze Ja demonstruje najpelniej swoj potencjal przede wszyst-
kim w procesie intuicyjnym. Caly proces tworczy przebiega przy
minimalnym udziale mysli tworcy. Odrebne fazy realizacji dzieta
przeprowadzane sg bez dtuzszej refleksji, niejako w pospiechu w po-
czuciy, ze kazdy element dziela jest wlasciwy. Dominuje komponent
incydentalnosci, ktéry generuje wrazenie, ze jego finalna wartosé
bedzie czyms niespodziewanym, nieoczekiwanym. Jednak kategoria
intuicyjnego procesu tworczego nie ma zastosowania w wielofazowej
realizacji dziela filmowego, poniewaz proces ten jest bezwzglednie
zracjonalizowany. Réwniez typ behawioralny i jego funkcja w procesie
tworczym nie majg zastosowania w realizacji dziela filmowego.

Jedynie gatunkowe formy dokumentalne, reportaze, hybrydy mul-
timedialne eksploatujg z optymalnym skutkiem autorytet intuicyjnej
kategorii procesu tworczego.

Typ refleksyjny dominuje w toku produkcyjnym gatunkowego
fabularnego dziela filmowego. Kazdy etap realizacji dziela jest precy-
zyjnie okreslony i nie akceptuje chwilowej improwizacji. Wspélczesne
zarzadzanie procesem toku produkdji przejmuja studia produkeyjne,
ktore kieruja sie rygorystycznymi prawami rynku.

Oscar Wilde w eseju pt. Krytyk jako artysta” prezentuje mozli-
wosci oraz efektywnos¢ Ja odbiorcy, ktéry w centrum swojego sagdu
i oceny dziela sztuki asymiluje postawe twoérczego Ja. Jeden z boha-
teréw osobliwego dialogu - Ernest - prezentuje zaskakujgcg mysl:

Wiec, twierdzisz, Zze najwyzsza krytyka jest bardziej twoércza od
tworczego dziela i ze najwazniejszym zadaniem krytyka jest zoba-

czy( to, czym dzieto samo w sobie nie jest. Czy taka jest twoja teoria?’

73 O. Wilde: Krytyk jako artysta. W: tegoz, Twarz, co widziata wszystkie korice Swia-
ta. Przel. C. Wojewoda. Wydawnictwo PIW, Warszawa 2011.

74 Ibidem, s. 297.
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Co jest zrédlem tworczego Ja krytyka, tworczego Ja zaangazo-
wanego, ekspansywnego odbiorcy? Dalej Wilde zadaje pytanie: czy
ten, ktéry nie tworzy, nie ma talentu, jest zdolny oceniaé wartos¢
tworczego dzieta? Co moze o tym wiedzie¢? Jesli dzielo jest zrozu-
miale, wyjasnienia nie sg potrzebne. Jednak dzielo artystyczne jest
,zatrute walkg’, impulsywnoscig, trudem. A przeciez dzielo jest nie
tylko przedmiotem, ale rezultatem, ,duchowym elementem mysli
i uczucia”, ktéry prowokuje nowy tok mysli, formutujgc ich autory-
tet. Ocena wartosci dziela jest niezaprzeczalnym przywilejem kazde-
go czlowieka. A jest to wyraziste echo kultury greckiej (Arystoteles,
Platon), ktérej nalezy zawdziecza¢ postulaty krytycznego myslenia.
Kazda swiadomos¢ jest obdarzona duchem krytycznym, poniewaz akt
kreacyjny polega na udziale $wiadomosci tworcy - jest aktem $wia-
domym, przemyslanym i skalkulowanym. To oczywiste, Ze potencjal
tworczy jest wyzszy od predyspozycji krytycznych.

Nie ma artystycznej tworczosci, godnej tego imienia, bez zmyshu
krytycznego. [..] Otoz ten duch wyboru, ten subtelny takt pomijania
pewnych rzeczy jest w istocie zmyslem krytycznym w jednym ze
swych charakterystycznych przejawéw, i bez tego zmystu nikt na

Swiecie nie potrafi nic stworzy¢ w dziedzinie sztuki’.

Nie ma zadnej formy sztuki, bez instynktu krytycznego. Sztuka
ewoluuje w czasie, w postaci nowych form, a to przeciez tylko kaz-
dy umyst krytyczny jest zdolny demaskowac i odkrywaé postepowe,
nowatorskie formy.

75 Ibidem, s. 269.
76 Ibidem, s. 281-282.



Tak samo nie wolno oceniaé krytyki wedtug plaskich kryteriéw
nasladownictwa czy podobienstwa do pierwowzoru, jak nie wolno
na podstawie takich kryteridw ocenia¢ dziela poety czy rzezbiarza.
Stosunek krytyka do krytykowanego dzieta jest taki sam, jak sto-
sunek artysty do widzialnego $wiata uczucia i mysli. Krytyk moze
osiggnac perfekcje w swej sztuce niezaleznie od wartosci materiatu,

na ktérym pracuje””.

Jak wiec krytyka moze by¢ tworcza sztuky'? Miarg jest kryty-
ka tworczosci w tworczosci, poniewaz jest celem sama w sobie i dla
samej siebie. Krytyka nigdy nie liczy sie z jedna, spéjng prawda zy-
ciows: ,Mozna sie odwota¢ od fikeji do faktuy, lecz nie ma odwotania
od glosu duszy”. Interpretacja dzieta opiera sie na czysto subiek-
tywnych opiniach, a nie ,cudzych” interpretacjach. Prawdziwa in-
terpretacja rozwaza dzielo sztuki nie jako $rodek ekspres;ji, ale jako
srodek impresji.

Duch krytyczny jest bardziej absorbujgcy niz samo dzieto, ponie-
waz odkrywa tajemnice, ktorych twoérca nie byt swiadomy. A przeciez
intencja tworcy nie jest ostatecznie wigzaca. Myslenie krytyczne nie
zajmuje sie zyciem tworcy, lecz witalnoscig mysli ludzkiej i jedyng
ambicja jest wyrazanie wlasnych przekonan. Srodki interpretacji
dziela cechuje gruntowna mysl, aluzyjna wyobraznia oraz poetycka
intencja. Krytyczny duch tworzy wiec ,swoje wlasne” dzieto, ktdre
oczywiscie nie musi mie¢ zwigzku z ocenianym dzietem. Tym sa-
mym problem integralnosci sadéw (interpretacji dziela) w sztuce
zostaje rozstrzygniety.

77 Ibidem, s. 292.

78 Klarowne i jednoznaczne odniesienie do pézniejszego Husserlowskiego ,Tran-
scendentalnego Ja” zawieszajace obiektywizm $wiata. O. Wilde: Krytyk jako
artysta.., s. 293.
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Piekno ma tyle znaczen, ile cztowiek nastrojow. Piekno jest symbo-
lem symboléw. Piekno objawia wszystko, poniewaz nie wyraza nic.

Kiedy ukazuje siebie, ukazuje caly mieniacy sie barwami $wiat?.

To wlasnie ,krélestwo form symbolu” sankcjonuje postawe od-
biorcy, ktory moze wypelniaé dzielo dowolng trescia, zobaczy¢ fakul-
tatywne znaczenia i dlatego sam ,rozszerza’ swojg pozycje odbiorcy
do rangi tworcy. Im silniej odbiorca podkresla swojg indywidualnosg,
tym pelniejsza i przekonywujaca bedzie ocena dzieta. Kazde dzieto
sztuki jest ekspresja indywidualnosci i dlatego prawem inwersji in-
dywidualnos¢ odbiorcy-interpretatora ma do niego dostep.

W miare ekspansji ducha krytycznego odbiorca bedzie zy¢ pelnig
swojego ,losu’, jak réwniez pelnig zbiorowego zycia, ewoluujac ku
nowoczesnosci (w dostownym znaczeniu). Zycie jedynie w terazniej-
szosci jest niepelne; aby wiedzie¢ cokolwiek o sobie, nalezy wiedzie¢
wszystko o innych, o skonsolidowanym doswiadczeniu ludzkim.
Dlatego myslacy krytycznie bedzie nies¢ marzenia, mysli i uczucia
wielu pokolen.

Dzielo manifestuje swojg wartos¢, o ile prowokuje u krytyka
,nowe” mysli, ktérych rezultatem moze by¢ nowatorska idea w twor-
czo$ci artystycznej. Tworczos$¢ artystyczna jest bezwzglednie su-
biektywna, ,zyje" wlasnym, sekretnym zyciem niezaleznie od tworcy.
A kazde dzielo nie moze posiadad tego, czego nie posiadal tworca.
Tworcze Ja odbiorcy-krytyka jedynie poprzez notoryczng i usta-
wiczng zmiane punktéow widzenia moze osiggngé prawdziwg jed-
nos¢, ale nie moze pozostaé entuzjastg wytacznie swoich pogladow.
Czy odbiorca zawsze moze by¢ szczery w swoich ocenach? Wiary-
godny odbiorca rozumie, ze kryteria etyczne i estetyczne réznia

79 Ibidem, s. 296.



sie od siebie. Pomieszanie ich sprowadza chaos i zamet w ocenie
dziela artystycznego.

Estetyka budzi odbiorcéw do kontemplacji, a nie do tworzenia.
Jak wiec tworca, ktéry wie, ze sztuka dazy do uniwersalnosci, moze
oceni¢ dzieto innego tworcy? Kumulacja wyobrazni tworcy blokuje
perspektywy gruntownej oceny, poniewaz jego aktywnos$¢, dyna-
mika twoércza agituje wylgcznie do realizacji jego wlasnych projek-
tow®, pozbawiajac go tym samym zdolnosci krytycznych. Taka posta-
wa umozliwia tworcy eksploatowanie dla siebie samego kompletnego
potencjatu krytycznego podejscia.

Kazda dziedzina sztuki ma swdj stabilny warsztat - gramaty-
ke i swoje tworzywo — material. Umyst krytyczny nie ma trudnosci
z ,rozszyfrowaniem” sensu dziela w tym obszarze. Tak wiec krytyka
jest aktem subtelnego umystu stuzgcym uswiadamianiu osiggnieé
ludzkiego ducha, a dzieki konsolidacji krytycznego myslenia umoz-
liwia rozwéj kultury.

Twoérczos¢ zawsze jest spézniona wobec wydarzen swego okresu.
To krytyka nas prowadzi. Duch krytyki i duch $wiata sg jednym

i tym samym?.,

Ingarden zadaje elementarne pytania obejmujace osobliwosci
tworczego Ja: jaki jest kontekst tej specyficznej ludzkiej konieczno-
$ci? Dlaczego dochodzi do tworzenia dziet sztuki®?? Jako punkt wyj-
Scia Ingarden podkresla ,dziwny poczatek”, kiedy przedmiot fizyczny

80 ,Bogowie nie dostrzegaja sie wzajemnie. Moga rozpoznac jedynie swych czci-
cieli. To wszystko'. Ibidem, s. 332.
81 Ibidem, s. 339.

82 R.Ingarden: Wyklady i dyskusje z estetyki. Wyklad XI. Motywy aktywnosci twor-
z€j..., s. 182-184.
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w pewnym momencie potrafi ,zahaczy” o nasza psychike. To jest
specyficzny moment, ktdry inicjuje relacje emocjonalng. To wtasnie
ta korelacja inauguruje zaréwno proces przezycia estetycznego od-
biorcy, jak i przezycia estetycznego tworcy. Istnieje pewna inicjalna
potrzeba, koniecznos$é uzewnetrzniania sie ,samego dla siebie” i wy-
powiedzenia. Taktyka ta wykracza poza to, co czlowiek ,zastaje’,
i zaczyna ksztattowac co$ nowego, w ktérym wilasne ,Ja” ujawnia sie,
wyraza, a jednoczes$nie utrwala. Demonstracja konsolidowania, upa-
mietniania sie tworczego Ja jest natomiast reprezentatywna postawa
bytowa zwigzang z nadaniem wartosci istnieniu. Kolejnym motywem
manifestowania sie tworczego Ja jest wtajemniczenie i przekazanie
Jnnym” tego samego, co stanowi kolegialng wartos¢. Potrzeba posia-
dania $wiata wspélnych wartosci jest znakiem przelamania samot-
nosci cztowieka. Nie ulega watpliwosci, ze ponad wszystko zrodtem
tworczego Ja jest przezwyciezenie uplywu czasu. Kazde tworcze Ja
zna swoj kres i dlatego chce zostawi¢ swdj slad - znak. To jest istota
tej koncepcji: potrzeba przetrwania nie tylko wlasnego realnego zy-
cia, ale i ,zachowania” istnienia poza jego kresem.

Promien swiatta tworczego Ja... We mgle, w nieprzejrzystej atmosferze,
w ktorej nic nie widaé, wszystko rozmywa sie w mroku. Gdy nie ma
Swiatla, wszystko jest ciemne, niejasne, niepewne, metne. Koniecznos¢
wyjscia z mroku jest zrozumiala tylko z perspektywy ksztaltujgcego
sie podmiotu tworczedo Ja.

Niespodziewanie rozblyskuje promien swiatta. Nie jest zréznico-
wany, stopniowy. Jest albo go nie ma. OlSniewa jak blyskawica. Nagle
w niepodzielnym momencie pojawia sie pierwsza mysl. Gdzie szuka¢
sensu, zasad jej jednosci, miary scalenia, zespolenia?

Swiat neka, boli, niepokoi, oburza. Budzi sie gniew i niezgoda
na $wiat, jaki jest. Tworcze Ja jest zdolne do walki, zmagania, cier-
pienia. Bedgc zdolnym do walki, manifestuje swoja istote. A walka



i cierpienie nigdy sie nie skoncza, przynajmniej poki zyje, poniewaz,
sg zarazem nieodwolalnym poczatkiem i konicem.

Dopiero ludzkie zycie wyprowadza tworcze Ja z mroku. W tej per-
spektywie ograniczonych mozliwosci mysl rozwija sie, dzieje sie, tym
samym ma jakas przysztos¢, a prowokujac ten nagly promien $wiatla,
wydobywa z ciemnosci to, co bedzie. Dlatego twércze Ja otwiera jakas
przysztosé i staje w konfrontacji z nieodpartg rzeczywistoscig Swiata,
nieskonczong jego zmiana, asygnujac porzadkujace narzedzia, aby
nadacd jej sens i wartos¢.

Twdércze Ja ujawnia pewne podstawowe mechanizmy twoérczosci,
jej skomplikowane relacje miedzy statyka i dynamikg sztuki, jej zdol-
nos¢ do autorefleksji i komunikacji. W konsekwencji wszystkie tropy
interpretacyjne twérczego Ja prowadza do ukrytego symbolu ognia.
Zywiohu z jednej strony nieujarzmionego, a z drugiej - przejmujaco
antagonizujgcego emocje, poniewaz oslepia, dtawi, unicestwia. Nie-
przerwanie aplikuje surowe i bezwzgledne strony w predestynacji
doswiadczen indywidualnych - tworcy, zbiorowych - odbiorcy, gene-
rujac réwniez pozytywne, kordialne asocjacje.

Ogien jest intymny i uniwersalny. Plonie w naszym sercu. Plonie
w niebie. Wypelza z glebin substancji i ukrywa sie utajony jak
nienawis¢ i zemsta. Ze wszystkich zjawisk jest naprawde jedynym,
ktére moze catkowicie taczy¢ obie wartosci przeciwne: dobro i zto.
Roz$wietla raj. Pali w piekle. Jest rozkosza i tortura. Jest kuchnig
i apokalipsa. [..] Moze sobie zaprzeczaé - jest wiec jedna z zasad

uniwersalnego wyjasniania®,

83 G. Bachelard: Wyobraznia poetycka. Przel. H. Chudak, A. Tatarkiewicz. Wy-
dawnictwo PIW, Warszawa 1975, str. 28-29.
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Biegunowe identyfikatory ptomiennej natury tworczedo Ja demon-
struja osobliwe napiecia pomiedzy realnoscia (sztuka nie dzwiga
ciezaru realnej rzeczywistosci) a eteryczng, ulotnga glebia dzieta arty-
stycznego. Wewnetrzny ogien tworczego Ja to stan ducha dla wybra-
nych. Jest metaforg pewnych niewyrazalnych i niezracjonalizowanych
stanow tworczego Ja. W istocie jest to odyseja tworcy - jako wojowni-
ka®4. A jest to szlak samotnosci, wyczerpujacego trudu, pozbawiony
wszelkiego pocieszenia. A sukcesy i talent zawsze sg darem jedynie
,pozyczonym’, chimerycznym, zmiennym, kapry$nym i urojonym
prezentem zwigzanym z ciggly walka w ujarzmianiu lekdw, przyzwy-
czajen, i nawykdéw. Tworca - jako wojownik - toczy walke o energie
aktywnosci, poniewaz energia ta pozwala manifestowaé rozwijanie
swiadomosci i doswiadczenia wewnetrznedo ognia twérczedo Ja.

7. interpretacje tworczego Ja

Nieustannie zadomawiamy sie, przyzwyczajamy do znanych juz po-
je¢, konwencji, oswojonych roznic, a jednak ciggle pojawiaja sie jakies
nowe, nieznane dotad przestrzenie, mysli, ludzie, o ktérych istnie-
niu nie wiedzieli$my. Chodzi o réznice, stawiajgcg znaki zapytania

na ten czy inny fragment porzadku realnej rzeczywistosci. Jedynie

84 ,Wewnetrzny ogien jest pojeciem jak najbardziej realnym. Spalanie sie w we-
wnetrznym ogniu jest alternatywa dla $mierci fizycznej. Nie jest li tylko prze-
nos$nig; jest rzeczywistym faktem, jakkolwiek trudnym dla nas do pojecia.
Don Juan wyjasnial pojecie ognia wewnetrznego jako skutek pewnego rodzaju
specyficznego napiecia wytworzonego przez wstapienie na Droge Wojownika.
Owo napiecie miato w pewnym momencie powodowac energetyczna eksplozje
transformujaca kazda komorke zyjacego bytu w swiadomosé - w czysta energie”.
R. Warszewski: Ukryta twarz - wywiad z Carlosem Castanedq. Wydawnictwo
KOS, Katowice 2005, s. 63.



taki znak zapytania - tworcze Ja najglebsze i najbardziej intymne,
wspottworzy tozsamosé tworcy. Swiat jest mdj, a jednoczesnie otwarty
na tajemnicze, obce, niespdjne, z pozoru niezrozumiate. Twércze Ja
jest koniecznoscig artysty i nie daje innego wyboru, ktéry umozliwia
pokonanie kontestacji realnego czasu, realnej przestrzeni, realnych
rzeczy. Tym samym twércze Ja udostepnia scalenie wszystkiego, co
wymysla, kreuje, ustanawia.

Twoércze Ja w strukturze narracyjnej zdarzen ekranowych: prze-
mijanie jedynie mozliwg jednosciqg. W takim projekcie artystycznym
zycie jest przeszkoda godna pogardy. Zywa metafora demoralizacji
czasu. A jest to wyrafinowana, misterna i harmonijna symulacja
oderwania sie od wszystkiego, co zyje, a wiec od wszystkiego, co na-
zywamy krwig, bélem zmystow. Iskra konstytucji zdarzen czasu nie
ma nic wspdlnego z dygotem krwi, pulsujagcym zyciem. Tworcze Ja
jest jednak zastawiong pulapka, ktéra stanowi o czlowieczenstwie
tworcy, wznoszac go ku gorze, ponad dzika bestie zycia, niepokojaca
zmienno$¢ ludzkiego losu. Niewazne, kim jest tworca, ale tworcze Ja
inspiruje go do wyjscia poza kazde ,tu” i kazde ,teraz”. Tym samym
tworca jest gotowy przyjac i akceptowad mysl, ze $wiat jest nieule-
czalng niesp6jnoscia, nieciggloscia i jest gotéw na spotkanie z kryjaca
sie w nim nieusuwalng tajemnica - obcoscig, w ktdrej nie miesci sie
zaden desygnat racjonalnosci.

Twércze Ja w strukturze narracyjnej zdarzen ekranowych: nie
wroce tam... juz nigdy nie bedzie, jak bylo.. Tamten poranek... dzien...
wieczor... - ale tak byto kiedys, juz nie jest teraz. Nie wrocg ludzie,
zdarzenia, rzeczy gorliwie wymykaja sie z rak, uciekajg ostatecznie.
Bezpowrotnie, mijajg w drobinach, okruchach, strzepach zdarzen.
Tworca nie potrafi jednak wréci¢ i potaczy¢ ich w catosé. Cos prze-
szkadza. Rzeka czasu plynie tylko w jedng strone. W konsekwencgji zy-
cie - to jest gra, w ktérej idzie o wszystko, gra, w ktorej wartoscia jest:
mitos¢, szczescie, rozum. Gra o czlowieczenstwo jest jednak réwniez
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podpowiedzig radykalnej ciaglej przemiany, aby rozsadzi¢ to, co jest,
i obudzi¢ tworcze Ja otwierajgce bramy do zrodta czasu.

Twércze Ja w strukturze narracyjnej zdarzen ekranowych: gotowy
na przypadek, do porzucenia siebie... Przed tworca w tej samej chwili
otwiera sie wiele drog. Wszystkie ging w nieskonczonosci. Na bramie,
na ktéra wspiat sie i zobaczyl ktebowisko szlakéw, jest inskrypcja:
,przypadek’”. Widok krzyzujacych sie drég wyraza przesztosc i przy-
sztos¢. Biegng jednak w rozne strony, krzyzuja sie, biegng nieskoncze-
nie w przeciwne strony. Czy nigdy sie nie spotkajg? Odpowiedz jest
jedna: czas to kolo, wszystko wraca w swoje miejsce. Dlatego tworcze
Ja nie boi sie jego niszczacej sity. W ten sposéb twércze Ja oswaja
Swiat realny, poniewaz zmienia sie we fragment $wiata tworcy. Rzeczy,
ludzie, ktore wydawaly sie pozbawione jakiejkolwiek relacji do twércy,
obce i przypadkowe, nabierajg sensu. A twércze Ja umozliwia powrdt
do podmiotu i wtedy stajg sie elementem tozsamosci tworcy.

Twércze Ja w amorficznej strukturze narracyjnej zdarzen ekra-
nowych: wszystko to, co nie da sie zrozumieé. Twércze Ja aranzuje woj-
ne. Osobliwga, ani dobrg, ani zta. Wojna ta nie jest sprawiedliwa ani
niesprawiedliwa. Sekwencje zdarzen to cale historie bez poczatku
i konca albo inaczej: historie, ktérych kazdy moment jest zarazem
poczatkiem i konicem. To wyrazna konfrontacja z obcoscig $wiata,
jego réznorodnoscia, innoscig, a tworca musi by¢ gotowy porzucié
przyzwyczajenia, pojecia, wlasny $wiat, sktonny do ryzyka konfron-
tacji z niebezpieczenstwem, rozpacza, kleska, nieszczesciem, jakie
niesie zycie. Aby zrozumie¢ i przyja¢ metaforyczny sceptycyzm tej
specyficznej wojny, nalezy przyjal i wyrazi¢ gotowos¢ ujawnienia
wrazliwosci, ktora ozywia sie, rozwija, poteguje w zetknieciu z praw-
dziwym zywiotem tworczedo Ja i buzujagcym w nim ogniem. A ta-
jemnica starcia, walki i konfliktu prezentowanych zdarzen nie jest
opowiadana z perspektywy wylacznie optymistycznego, szczesliwego
zakonczenia. Jednos$¢ kazdego utrwalonego momentu jest nieule-



czalne i skrupulatnie podmywana przez przemijanie, stawanie sie,
przez uptywajacy czas.

Twércze Ja w poetyckiej strukturze narracyjnej zdarzen ekra-
nowych: duch osobliwy, niepokorny, impulsywny. Kipiace finezyjna
forma zdarzenia, afirmujace ducha - to $wiadectwo nierozdzielnej
strony tworczej perspektywy. Tym samym manifestuje sie zakryty,
transcendentny wymiar formutowany obecnoscig tworcy w zywiole
myslenia sztuki filmowej. Jednoczesnie jest to wysublimowana pré-
ba ujawniania dynamiki przestrzeni duchowych, ktéra jest wyrazem
zycia i znaczacej silty myslenia kreatywnego. Twércze Ja jest jak pie-
kacy wiatr widoczny dla naszych oczu, wiatr, ktéry roznieca ogien
zycia i tym ogniem podpala swiat ducha; nadajacy nowe znaczenia,
kreujgc nowe ideaty. W ten sposéb tworcze Ja manifestuje filozofie
samodzielnego podmiotu niezaleznej artystycznej tozsamosci.

7. interpretacje tworczego Ja






II1
Prawda obrazu filmowego



Kryzys kulturowy to czas destrukcji i odrzucenia tego, co zastane i gleboko
zakorzenione w kulturze i cywilizacji europejskiej. Dlatego w zaistniatej
sytuacji erozji kanonow, wzorcow i paradygmatow postawa wobec na-
tury prawdy wymaga ustawicznedo wglgdu. Niniejszy szkic prezentuje
namyst badawczy z perspektywy postaw tworczych w ujawnianiu praw-
dy obrazu filmowego.

Sztuka filmowa jako przedstawienie dyskontuje srodki wyrazu sztuk
plastycznych, sztuk muzycznych, literatury. Jest wiec konglomeratem eks-
presji emocji, ktore manifestujq dziela z tych dyscyplin. Dlatedo ponizsza
refleksja jest probq reinterpretacji spostrzezeni i obserwacji obejmujgcych
nature prawdy obrazu filmowego, ktéra jest aktualna i obowigzuje w pre-
zentacji dziela filmowego. Przyjeta koncepcja aforystycznych komentarzy
wskazuje ardumenty manifestujqce intencjonalng relacje caloksztattu
dziela artystycznego z ekspresjq intuicyjnej interpretacji natury prawdy
i eksploatuje to, co kluczowe w warsztacie twércy filmowedo. Przyjeta
metoda z zatoZenia uproszczonych dowodow czerpanych z mysli oraz
uzasadnien filozoficznych ugruntuje i sklasyfikuje proces twérczy obrazu
filmowego jako konfiguracji intelektualnej.



1. zbladzi¢ w zywiole prawdy

Czy pytania o nature prawdy s istotne? Czy nie da sie ich usu-
nac? Czy to rzeczywiscie takie wazne, ktére z moich przekonan jest
prawdziwe, ktére nie? W wielu przypadkach mozna powiedzied, ze
jest to obojetne. Sg jednak pytania, ktérych nie da sie zlikwidowac,
pochopnie usungd.

S3 takie dziedziny myslenia, w ktérych ta odpowiedz nie jest
obojetna. Szczegdlnie tam, gdzie istnieje namyst nad istota sztuki,
pojawiaja sie wielorakie mozliwosci reinterpretacji pojecia prawdy.
Kazde dzielo sztuki ma zdolnos¢ manifestowania czegos wiecej niz
tylko jednokierunkows rejestracje realnej czasoprzestrzeni. Swiat
sztuki jako przedstawienie kryje w sobie rzeczywisto$¢ nieznang
i nieuchwytng, wskazujac jednoczesnie to, co zakryte, niepoznane,
umykajace rygorom realnosci. Przedmiot sztuki projektuje tworca
wedlug wlasnej miary i predyspozycji. Kroi z tej obiektywnej, czaso-
wej rzeczywistosci 1 wybiera, to, co odpowiada, selekcjonuje i uktada
na nowo. I ten nowy Swiat jest coraz bogatszy, kiedy $wiat realnej
rzeczywistosci pozostaje niezmienny, skromny, ktory i tak z czasem
zostaje zdegradowany.

Dlatego réwniez odbiorca sztuki wnosi konstytutywne pytania
o0 pojecie prawdy, o rzeczywisto$¢ dziela artystycznego. Prawda ukryta
w dziataniach twércy? Jak obiektywnie ocenié¢ wkiad twércy w pre-
zentowanie prawdy obrazu filmowego? Jakie przyjac zatozenia? Gdzie
przebiega wlasciwa granica tych zatozen?

Jakie sa mozliwosci zracjonalizowania terminu prawda i w jakim
kontekscie nabiera sensu? Interpretacja pojecia prawdy byta od po-
czatku z wielu przyczyn problematyczna i nadal pozostaje niespre-
cyzowana. Odwotujac sie do Zrédel, do Arystotelesowskiej tradycji:
prawda to jest zgodnos¢ umystu z rzeczywistoscig, tym samym rzecz
wydaje sie prosta: pada $nieg - stwierdzamy fakt rzeczywisty, ze pada
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$nieg. Czy ta operacyjna Arystotelesowska definicja prawdy zaklada
aktualnos$¢ w przedmiocie sztuki? Czy artysta moze nig zarzadzaé?
Czy zostaje ona zawsze dyskretna, niejawna? Wreszcie czy prawda
jest tylko ztudzeniem, amorficznym fantomem?

Okazuje sie, ze ta podstawowa kwalifikacja pojecia prawdy nie jest
solidng podstawg i w tym sensie jest wylacznie relatywna. Na przy-
ktad, co oznacza zgodnos¢ z rzeczywistosciag w pragmatycznej kon-
cepcji pojecia prawdy? William James eksponuje kryterium weryfi-
kacji jako zdolnos¢ skutecznego przeprowadzania dowodu prawdy
przez doswiadczenie. Jednoznacznie akcentuje pragmatyczng me-
tode zgodnosci: prawdziwymi ideami sg wylgcznie te, ktére moze-
my potwierdzaé, weryfikowad. Pozostate idee s3 wylgcznie fatszywe.
W wielkim uproszczeniu pragmatyczna prawda jest ekspresjg tego,
co jest korzystne dla naszych czynéw, czyli ma wytacznie znacze-
nie praktyczne.

Tymczasem Kartezjusz twierdzi, ze prawda jest mozliwa wylacznie
w kontekscie naszej obecnosci w $wiecie. Tym samym manifestuje
przekonanie o bezdyskusyjnej sile rozumu. W gruncie rzeczy jest
mozliwe racjonalne porozumienie niezaleznie od tego, co nas dzieli,
ale pojawia sie kolejny, potencjalny dylemat, ktérego nie da sie wyeli-
minowac z naszego $wiata. To jest ukryta odpowiedz na pytanie: kim
Jjestem? Tym samym Kartezjusz uzasadnia, ze Ja skrywa podstawe
osiagalnej, mozliwej prawdy. Kant poszukuje Zrédla prawdy lezacego
w glebokich poktadach ludzkiej duszy. Dowodzi, ze wrazliwos¢ moral-
na, umiejetnos$¢ odréznienia dobra od zta jest standardem poznania
prawdy, ktéry ma definitywny obowigzek odniesienia do absolutu.

Z kolei Heidegger uwaza, ze definiujac pojecie prawdy, musi sie
ujawnic kontekst szerszy niz tylko poznanie, niz tylko sama wiedza.
Aby co$ wiedzie¢ - poznaé prawde lub falszywe idee - musimy by¢
zwigzani ze $wiatem. Dalej argumentuje, ze dopiero otwarcie naszych

zdan, stéw na $wiat odkrywa istote prawdy, a wiec samo by¢ otwar-



tym na swiat, w kontekscie by¢ w nim obecnym, odstania horyzonty
pojecia prawdy. Tylko wiedziec nie jest kluczem, srodkiem poznania
prawdy. Réwnoczesnie Kotakowski argumentuje: nie moze istnie¢
ostateczny punkt odniesienia formutujacy definicje prawdy, ponie-
waz idea prawdy nie da sie uja¢ w pojecia, nie da sie wiedzie¢ jako
calosé. A wiec wszystkie nasze czyny, nawet to, co myslimy nie da sie
utozyé w przejrzysty, jednoznaczny, wyrazisty porzadek.

Sugestywnie prezentuje sie tradycja eksponujaca pojecie prawdy,
ktoéra zaktada zgodnos¢ umystu z kryteriami. Kryteria sg wielora-
kie, na czym wiec ma polegaé zgodnos¢ umyshu z rzeczywistoscig?
Gdzie jest ta zgodnos¢? Wreszcie, jakie s3 wymagania i warunki tych
kryteriow? W roszczeniu poznania prawdy w sztuce postuzymy sie
definicjg tradycyjng czy koherentng? A moze reinterpretacja pojecia
prawdy domaga sie kryteriow umiarkowanego pragmatyzmu, kryte-
riow definicji korespondencyjnej czy wreszcie kryteriow metafizycz-
nych? Jak ujawnia sie prawda dzieta artystycznego? Czy wlasciwe
pytanie powinno brzmieé: czym jest prawda w sensie artystycznym?
Wreszcie, czy istnieje jakas skonkretyzowana ekspresja intencjonal-
nosci pojecia prawdy dziela artystycznego?

Obecno$¢ prawdy w dziele sztuki znaczaco rozwija zakres dziedzi-
ny prawdy, poniewaz przekracza pojecia wiedzy i poznania. Sztuka
filmowa jest w swojej naturze irracjonalna i kumuluje caly szereg
horyzontéw, warstw, poziomdw. Uobecnia zdarzenia, ludzi, rzeczy,
ktore postrzegane jako nierealne manifestuja przekonujgco swdj
status autentycznosci, wiarygodnosci, prawdziwosci. To jest wlasnie
przymiot kategorii myslenia artystycznego: artysta, tworzac struk-
tury narracyjne, czyni swoj swiat czyms wytworzonym, skompilowa-
nym, spreparowanym i uksztaltowanym; tworzacym iluzje zdarze-
nia rzeczywistego. O tym swiecie mozna powiedzied, postugujac sie
metaforg lustra, ze nie jest ani przywidzeniem, ani realng rzeczywi-
stoScig. W Swiecie iluzji rzeczywistych odbiorca postrzega zdarzenia
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jako autentyczne i wiarygodne, kiedy stanowig wykreowang i skom-
ponowang strukture gry i kamuflazu. Swiat dziela artystycznego to
odkrywanie czedos nowego, nowej konfiguracji, nowej jakosci formy
w wyniku aktywnosci tworcy, jego pasji, talentu, wyobrazni, wraz-
liwosci 1 przymiotéw intelektualnych. Jak tworca ujarzmia realng
rzeczywisto$¢? Jak demaskuje horyzonty prawdy dzieta?

Istota prawdy w sztuce jest refleksjg, ktora jest otwarta na nie-
znane, przenikniete tajemnicg, dajace sie pojac tylko we wzajemnym
zwigzku dzieta i odbiorcy. Myslenie artystyczne wydobywa zawsze
inng, nieznang strone swiata: otwarcie na nowe, niespodziewane,
catkowicie obce. Tajemnica dialogicznego charakteru sztuki to szcze-
go6lna perspektywa odstaniajaca rodzaj napiecia bez mozliwosci de-
finitywnego rozwigzania dla tej gry bez regul. Tym samym jest to
proba pokazania, ze wysitek tworzenia, a jednoczesnie zebrania roz-
norodnosci wlasnego dzieta w jakas jednos$¢ konceptu prawdy, jest
nieuchronnie daremny. Odsyta do niemoznosci scalenia, do préznosci
tego wysitky, ale poszukujac nadziei, méwi, Ze jest szansa, ktora prze-
kracza wszystko, co mozna wiedzie¢ o manifestowanym $wiecie, o so-
bie, o predyspozycjach, wrazliwosci i przeswiadczeniach odbiorcy.

2. cien nieobecnego

Kaprysna, niestabilna egzystencja. Kontrowersyjna, chwiejna. Mate-
rialny obiekt sztuki staje sie przepowiednig tego, co mozna okresli¢
jedynie przez absencje, nieistnienie. Obiekt ten uzewnetrznia kom-
pleksje nieobecnosci, pozostaje sladem i sygnaturg braku, stygmatem
niewidzialnego. W ten sposob podmiot manifestuje swojg nieobec-
nos¢ zamknieta w przedmiocie sztuki. Jak uchwyci¢ ten przeswit?
Jak nim zawtadngd, jak zniewolié, ujarzmié? Jak spowodowad, aby
reaktywowalo sie to, co bylo? Jak to przywotaé? Podmiot jest jak



iluzja, fantom, ktory przemieszcza sie miedzy ztudzeniami odbiorcy
i $wiatem realnym materialnego obiektu'. Zyje jednoczesnie na ru-
biezach dwoch zywioléw, przykleja sie do szczegdtéw, do przyjetych
konwencji. Materialny obiekt sztuki prezentuje realnos¢ i pozornie
demaskuje podmiot, ale jednak nadal jest on niedostepny. Dyskretna,
nieprzenikniona koneksja odbiorcy z nieobecnoscig tworczego pod-
miotu? Jak przejawia sie ta wspoélzaleznosc¢? Jak odbiorca PIERW-
SZY postrzega i interpretuje przedstawienie (plaszczyzne obrazu)
Pochmurnedo dnia?

Dzielo artystyczne (plaszczyzna obrazu) - fizyczny przedmiot:
Antwerpia, 1565 rok. Niderlandzki malarz, Pieter Bruegel (starszy)
tworzy obraz Pochmurny dzien (De sombere dag)® Opowies¢ malarza
przedstawia przygotowania do Swieta Trzech Kroli (w lutym lub
marcu). Najbardziej mroczny, werterowski obraz artysty.

Odbiorca PIERWSZY. Deskrypcja realnej rzeczywistosci ptaszczy-
zny obrazu - materialny obiekt relacjonuje zdarzenie (podmiot mil-
czacy, istniejgcy obiektywnie3, wyjasniajacy, racjonalizuje, motywuje
prezentowane obiekty - manifestuje ,naturalne podejscie”).

1 W duzym uproszczeniu pojecie Swiata materialnego obiektu nalezy interpreto-
wac jako przekonanie o rzeczywistosci, ktore tworzy progresja naszych wrazen
(przy czym nie sa one ani wiarygodne, ani falszywe; po prostu ujawniaja sie).

2 Pochmurny dzief - obraz namalowany technika olejng o wymiarach 118 cm
wysokosci oraz 163 cm szerokosci. Obecnie znajduje sie w Muzeum Historii
Sztuki w Wiedniu (dzieto wykonane dla prywatnego zleceniodawcy Nicolaesa
Jonghelincka), https://reprodukcjemalarzy.pl/obrazy/pieter-bruegel (dostep
20.03.2023).

3 ,Skoro $wiat obiektywny jest dany, przyjmuje sie, ze wysyla on do organéw
zmystowych przekazy, ktére powinny by¢ przenoszone, a nastepnie odczytywane
w taki sposéob, by mogt sie w nas odtworzy¢ tekst oryginatu”. M. Merleau-Pon-
ty: Fenomenologia percepcji. Przel. M. Kowalska, J. Migasinski. Wydawnictwo
Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 25.
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To nie jest sielankowy obraz. Spokdj jest pozorny. Scena sztormu. Niebo
zatopione w zabdjczym, smiertelnym mroku. Pod wzgorzem w ciemnosci
ukryta wioska i kosciél. W niepokojgcym, groznym pejzazu w oddali
widoczna morska zatoka, a na horyzoncie rzeka i otwarte morze. Wzbu-
rzone, spienione fale miotajq matymi todziami. Lada chwila rozbijq sie
o stromy, skalisty brzed. Na pierwszym planie powalone przez burze
drzewo i widoczne postaci: wedrowny spiewak, dwaj mezczyzni scina-
Jjacy wierzbowe galezie, maly chlopiec z papierowq korong na glowie,

a obok jego kumoter zajadajgcy wafle.

Czy jest mozliwa alternatywna interpretacja dzieta Bruegla? Gdzie
poszukiwad wskazéwki? Pochmurny dzien prezentuje $wiat, ktory jest
przedstawieniem (obiekt ptaszczyzny obrazu). Przedstawienie, ktore
daje o sobie zna¢ i domaga sie relacji, ale jest niedostepna. Kazde
poznanie przemienia sie w ztudzenie przedstawienia, czyli w jakas
niedostepng obecnos¢, ktora jest nieuchwytna“.

Przedstawienie interpretowane jako wyrazenie wigze sie z czyms$
innym, z czyms, co samo pozostaje ukryte poza przedstawieniem,
ale zarazem przez to przedstawienie zostaje jakos wyjawione

i wskazanes.

4 ,Dzielo sztuki jako rzecz charakteryzuje wiec to, co rzeczowe - ma ono swoj
aspekt rzeczowy (das Dinghafte). Rowniez w przezyciu estetycznym nie mozna
pomijaé tego aspektu dziela sztuki. Rzezba jest wykonana w drewnie, utwor
muzyczny sklada sie z dZzwiekow. »Lecz czym jest ten tak oczywisty aspekt
rzeczowy dziela sztuki?« - pyta Heidegger (ibidem). Jednoczesnie, jak pod-
kresla, wiemy, ze dzielo sztuki, wykraczajac poza swdj aspekt rzeczowy, jest
jednoczesnie czyms innym (etwas Anderes) niz rzecza - i wlasnie owo »inne«
czyni je dzielem sztuki (HW,4)". C. Wozniak: Martina Heideggera myslenie sztuki.
Wydawnictwo ,A”", Krakéw 2004, s. 61.

5 H. Buczynska-Garewicz: Prawda i zludzenie. Esej o mysleniu. Universitas, Kra-
kéw 2008, s. 289.



Plaszczyzna obrazu Pochmurnego dnia jest istotna nie tylko dla-
tego, ze eksponuje przedmiotowos¢ pejzazu, ale réwniez dlatego, ze
prezentuje cos, co nie jest uchwycone. To nieuchwytne jest zamanife-
stowane, wyrazane. To jakas forma zakamuflowanego komunikatu.
Buczynska-Garewicz okresla ten komunikat jako niebezposredni, tyl-
ko jako zakryte zaposredniczenie, przypisujac mu mediacyjna nature.
Mediacja dominuje nad bezposrednioscig, czyli nad dostrzegalnym,
obecnym i aktualnym. To obecne prowadzi do niewidocznego i nie-
obecnego, czyli do przedmiotu jako znaku czego$ innego.

To przedmiot nie sam, taki, jak jest on dany osobiscie w przedsta-
wieniu, lecz jest to ten sam przedmiot w funkcji wskazywania na
co$ jeszcze, czyli przedmiot stajacy sie znakiem czego$ innego, le-
zacego poza nim. Czego? - to nigdy jednak nie moze by¢ znane, bo
¢dyby zostato przedstawione, statoby sie widzialnym przedmiotem

i stracito role podstawy spektaklu toczacego sie wobec widzow®.

Jak odbiorca DRUGI postrzega i interpretuje przedstawienie
(ptaszczyzne obrazu) Pochmurnego dnia?

Odbiorca DRUGL Postrzegana, reinterpretowana rzeczywistos¢é -
zakryte - podmiot twérczy odslania tajemnice (rezultat aktow inten-
cjonalnych, radykalnie transcendentnych operacji percepcyjnych

demaskujacych zachowanie tworcze?).

6 Ibidem, s. 290-291.

7 DRUGI obiorca Pochmurnego dnia postrzega plaszczyzne obrazu - w termino-
logii Husserla - angazujac ,Swiadomos¢ transcendentalng’, ktorej ekspresja
sa indywidualne, na wskros$ subiektywne cykle: wyobrazen, osadu, przeko-
nan, przeswiadczen.

2. cient nieobecnego
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Poczqgtek wedréwki bez korica?

Poczqtek, a moze koniec?

Krawedz przekroczona...

Porzuci... wszystko? Cale swoje zycie.
Ucieknie, zdgzy zanim zobaczq.

Nigdy nie zobaczq.

Nie poznajq go.

Nic nie jest teraz pewne.

Trzesienie ziemi na pewno zburzy te gory.
Wszystko umyka az po gorzki kres.

Wiatr znéw sie z nim zabawia.

Gra?

Proba uwodzenia?

Bedzie mu jej brakowalo, ale nie pozbedzie sie jego...
Slyszy szepty morza...

Wiszystko sie powtarza, czyny i glosy...
Odnajdzie to, co utracone?

Przekleta porazka.

Kres na zawsze...

Samotnos¢ jest wielka®...

Autorska interpretacja: wizja w formacie interpretacji w programie minimum -
jednego z wielu, mozliwego, przystepnego, nieskomplikowanego i dostepnego ad
hoc. Zrédto inspiracji: obraz Pietera Bruegla Pochmurny dzier.. Newralgicznym
motywem opisu jest projekcja emocji i ,znaczenia’ zdarzenia przedstawionego
na obrazie. Mozliwosci odczytania sa wielorakie i zaleza od wrazliwosci oraz
kompetencji indywidualnego odbiorcy, czyli od kryteriéw subiektywizmu aksjo-
logicznego. Dzieto w szczegdlny sposdb aktywizuje funkcjonowanie zmystu
krytycznego odbiorcy, tym samym odbiorca zawlaszcza, prawem inwersji przy-
wilej twércy wyrdzniajacy indywidualnosé, odmiennosé, roznorodnosé sadow
estetycznych. Fenomen krytyka twércy opisuje Oscar Wilde w eseju: Krytyk jako
artysta. O. Wilde: Twarz co widziala wszystkie korice Swiata. Przet. C. Wojewoda.
Wydawnictwo PIW, Warszawa 2011, s. 264-340.



Skazany na wieczng tutaczke? Zdradzony? Dezerter? Uciekinier?
Dramatyczna intymnos$¢ ze $miercia? Slad niewidocznego, ale obec-
nego dla umystu, dotkniecie nieznanego, co ujawnia kruchos¢ kaz-
granicy kresu zycia. Kipig, burza, niszcza, rujnuja porzadek codzien-
nos$ci. Niezwykly, niecodzienny obraz ukazuje egzystencje podmiotu;
ludzki dramat jako osobliwy wyraz epifanii bycia wlasciwy cztowie-
kowi. Podmiot Zyje, przemawia jak niezwyczajna ludzka istota, ktéra
jest: smutna, nieszczesliwa, przygnebiona, przegrana. Nieskonczona
samotnos$¢. Podmiot niesie rowniez szersze znaczenie, odkrywajac
i rozwijajac swoja istote, czyli sens bycia. Samotnos¢, ktéra otoczo-
na jest granicami krajobrazu. Samotno$¢ jako akt wolnosci, a moze
tylko $wiadomy wybér pod wpltywem przerazajacego potozenia, za-
grozenia, nieprzewidzianych zdarzen? Ile mozna wydoby¢ z samego
siebie? Ta samotno$¢ pozwala poznac samego siebie? Zapewne i tak,
i nie. Dlaczego? Poniewaz nadal pozostaje zakryte, a wiec niewidoczne,
zakryte, a jednak obecne. Zakryte, lecz ujawniajace si¢ - homeryczny
fenomen myslenia sztuki.

Cien nieobecnego: jaki§ KTOS, wieczny tulacz, straceniec, przy-
bteda, wygnaniec, bandyta, kto$ zakochany i zdradzony jest obec-
ny w tym pejzazu, niedostrzegalny, nieoczywisty, skryty, niejaw-
ny, jednak prowokujgcy fragmentaryczne emocje. Jak odtworzy¢
to zakryte? Powyzsza proba autorskiej interpretacji Pochmurnego
dnia jest wielokierunkowa. Realne tego obrazu sklada sie z wielu
warstw i pozioméw. Bruegel ukazujac realng rzeczywistosé, odkry-
wa zakrytg obecno$¢ podmiotu manifestujacego emocje odbiorcy.
Obnaza podmiot i konsoliduje emocje z komentatorem dramatu -
sceny posepnego, pochmurnego dnia. To nie jest $wiat wylacznie
przedmiotowego, materialnego obiektu sztuki. Na plaszczyznie
obrazu dominuja elementy realnej rzeczywistosci (opis krajobra-
zu), ale nadal Pochmurny dzien pozostaje autonomiczna, wymyslona

2. cient nieobecnego

139



II1. Prawda obrazu filmowego

140

strukturg, ktdra ujawnia dzielo wyobrazni: zakryte - podmiot przed-
stawienia®.

Tak wiec Bruegel w tworczym akcie nadaje swojemu dzietu ilu-
zje historii rzeczywistej, ktéra postrzegana jest przez odbiorce jako
fakt rzeczywisty, ukazujac sugestywny obraz niepostrzeganego, nie-
widocznego podmiotu. Pochmurny dzieri stuzy zrozumieniu jezyka
bycia podmiotu. To przede wszystkim zdolnos¢ wychodzenia poza
siebie ku czemus innemu®™. Proces ten ma na celu przede wszystkim
zmiane sposobu widzenia $wiata. Jest to forma inwazji, ofensywy na
stan ducha odbiorcy, ktéry musi sie otworzyé, zmienid, przeobrazié, aby
widzied $wiat tak, jak jest demonstrowany. Ten proces, ktéry mozemy
okresli¢ jako mobilizowanie odbiorcy do patrzenia oczami podmiotu,
stanowi kryterium przydzielajace dzietu wartos¢ artystyczng bedaca
jednoczesnie sposobem odstaniania prawdy artystycznej".

9 Scheler analizuje pojecie geniusza czystej sztuki jako nosiciela technicz-
nych wartosci duchowych i kresli konieczng postawe odbiorcy, ktéry odkrywa
wewnetrzng prawde dzieta sztuki”. To postawa, ktéra: ,Domaga sie jedynie
ich [tresci i zwiazkow sztuki - J.£.] faktycznego poszanowania w intuicyjnym
mysleniu wyobrazeniowym'. M. Scheler: Wolnosé milosé, swietosé. Przel. G. So-
winski. Wydawnictwo Znak, s. 294.

10 Dominacja myslenia wertykalnego. ,W momencie wysilku intelektualnego
ruch mysli zmienia kierunek na pionowy, on przebiega przez rdzne plany
swiadomosci, koncentrujac sie stale na obchodzacym nas w danym momencie
rozpoznawanym przedmiocie, przywoluje wspomnienia, zaréwno z glebokich
warstw pamieci, jak i zwigzane z dang percepcjq’. B. Skarga: Czas i trwanie.
Studia o Bergsonie. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2014, s. 196.

11 Pojecie prawdy artystycznej eksponuje niemiecki filozof Lambert Wiesing
reprezentujacy nurt estetyki formalnej. W rozdziatach pt. Prawda artystycz-
na jako zestrojenie powierzchni oraz. Prawda artystyczna jako sukces retoryczny.
Wiesing formutuje pojecie prawdy sztuki, ktore w kontekscie wymienionych
rozdzialéw wskazuje réwniez prawde artystyczna: ,Sformulowanie prawda
sztuki opisuje funkcjonowanie udostepniania $wiata, czyli zdolnosé dzieta do
przedstawiania oraz interpretowania rzeczywistosci w sposéb, ktéry moze byé



3. refleksyjny zwrot

W jaki sposob nieobiektywizujgcy osad estetyczny doprowadza do
obiektywizujacej postawy wartosciujgcej? Husserl w Fenomenologii
Swiadomosci estetycznej dowodzi:

Zjawisko jest zjawiskiem przedmiotu, przedmiot jest przedmiotem
w zjawisku. Od zycia w pojawianiu sie musze sie cofna¢ do zjawiska

i odwrotnie, dopiero wtedy uczucie okaze sie zywe™.

Podmiot estetyczny jest asygnowany w taktyce bezposredniej, a to
przezywane” jest sposobem manifestowania sie fenomenu. Zrédto
estetycznej wartosci powinno przede wszystkim spetni¢ warunek
intencji warto$ciujacej, to znaczy odbiorca musi przyja¢ konkretng
postawe. Wartosciujgca postawa jest dla Husserla szczegdlnym na-
stawieniem odbiorcy charakteryzujacym sie ,refleksyjnym zwrotem”
do sposobu zjawiania sie zjawiska estetycznego, ktory sygnuje przy-
jecie postawy estetycznej.

Jej intencjonalny charakter, dzigki ktéremu jest zawsze ku czemus

zwrdcona i to cos, poprzez wielo$¢ wygladéow okresla, skupiajac

sposobem waznym réwniez dla innych”. L. Wiesing: Widzialnos¢ obrazu. Historia
i perspektywy estetyki formalnej. Przel. K. Krzemieniowa. Wydawnictwo Oficyna
Naukowa, Warszawa 2008, s. 282.

Zastosowane w dalszej czesci tego tekstu pojecie prawda wyczerpuje sfo-
mulowanie: idea prawdy. ,Ta za$ polega wszak na odstonieciu istoty rzeczy, do
ujrzenia jej w pelni, gdy pelnia jej przystuguje, ale i jej ograniczen, gdy nimi
jest napietnowana”. W. Strozewski: Logos wartos¢ milosé. Wydawnictwo Znak,
Krakow 2013, s. 337.

12 E. Husserl: Fenomenologia swiadomosci estetycznej. Przel. K. Najdek. ,Sztuka
i Filozofia” 2002, nr 21, s. 8.
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roznorodnosc¢ przejawdw w jeden sens, sprawia, ze ,wznosi si¢” nie-

jako ponad $wiat i rozposciera nad nim swe wladanie®.

Heidegger w swojej pracy pt. Kant i problem metafizyki*# rozwaza
analogie pomiedzy obrazem fotograficznym a maskg posmiertna.

Ma ona postuzy¢ do zrozumienia sposobu, w jaki funkcjonuje kan-
towska czysta wyobraznia, jako otwarcie horyzontu transcendencji.
[..] Jako warunek umozliwiajacy wszelkie zwrdcenie sie ku czemus,
sama czysta wyobraznia ku niczemu okreslonemu sie nie zwraca,
a tworzony przez nig obraz ,obrazuje sie’, to znaczy manifestuje
swa zdolnos¢ do tworzenia obrazéw zastepujacych chaotyczny stru-

mien wrazenb.

W istocie Heidegger pyta o fenomen ,zjawiania si¢” obrazu jako
takiego. Jak od obrazu (obiektu fizycznego przedstawienia) rozpo-
znac obraz (,obrazujacy si¢”) rodzacy si¢ w wyobrazni widok, czysty
schemat'®? Dalej Schollenberger formuluje pytanie: w jakim sensie
widok, schemat mozna rozpatrywaé jako obraz? Empiryczny oglad
okresla obraz jako obiekt manifestujacy swojg obrazowosé. Tak
wilasnie Kant formutuje intuicyjne uchwycenie znaczenia obrazu
(:widoku okreslonego bytu”). Fizyczna obecnos¢ przedmiotu jako

13 P. Schollenberger: Swiadomos¢, zjawisko, dzieto. W: Fenomen i przedstawie-
nie. Francuska estetyka fenomenologiczna. Zalozenia/Zastosowania/Konteksty.
Red. I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger. Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa
2012, s. 121.

14 M. Heidegger: Kant i problem metafizyki. Przel. B. Baran. Wydawnictwo PWN,
Warszawa 1989.

15 P. Schollenberger: Swiadomosé zjawisko, dzielo.., s. 128.

16 Ibidem, s. 128.



widoku okazuje sie ,obrazem tego obrazu czyli jego od-biciem, a wiec

kopia (Abbild)™.

Obraz widoku jest kopig, powiada Heidegger, na podobienistwo
odbitki fotograficznej, ktora jest wtérnie wytworzonym obrazem

jakiegos pierwotnego widoku®,

Heidegger poréwnuje ,pierwotny obraz” do maski posmiertnej,
na podstawie ktorej mozna wytworzy¢ wtoérny obraz - fotografie
(Nachbild). W ten sposéb wytworzony jest ,bezposredni widok” por-
tretujacy, ale jako wtérny obraz odbicia jest tylko obrazem.

Obrazy, w rozumieniu przedstawien pewnego pierwotnego widoku,
jako kopie badz kopie tych kopii, czyli ,wtérne obrazy” moga cos$
pokazywad, gdyz za kazdym razem odsytajg wtasnie do czegos, co

pierwotnie sie ukazato®.

Husserl podkresla wage ,reminiscencji ze $wiata egzystencjalnego’,
ktore wymaga kazde, ,rzeczywiste” dzieto sztuki®. Zdaniem Heideg-
gera fotografia ma jeszcze jedng mozliwos¢, ktora moze odsytaé do

17 Ibidem, s. 120.
18 Ibidem.
19 Ibidem.

20 Husserl kwestionuje fotografie jako dzieto sztuki: ,jako tego, co dane wlasnie
w postawie naturalnej wzgledem Swiata zaswiadcza o wyraznej tendencji do
uzaleznienia sposobu istnienia dziela sztuki od $swiadomosci intencjonalnie
sie kierujacej ku temu dzietu. Innymi stowy odsunieta zostaje tu na boczny tor
cala problematyka zwiazana ze specyfika istnienia dziela sztuki jako przed-
miotu skladajacego sie z materialnego, skonczonego podloza oraz duchowego
i ponadczasowego sensu stanowigcego podstawe warto$ciowania estetycznego’.
Ibidem, s. 130.
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prezentowanego obiektu, a takze moze zamanifestowac ,samg siebie”
(czym jest fotografia). Ten proces dotyczy réwniez analogii maski
posmiertnej - prezentuje, jaki byl portretowany cztowiek. Obraz fo-
tograficzny jest odbiciem nieobecnej juz rzeczywistosci, ktéra zosta-
je ,zacytowana’ i dlatego zdaniem Heideggera sztuka fotografii jest
okreslana jako ,obecnosé tego, co nieobecne”.

Obraz, na ktéry spogladamy, jest wiec wynikiem pewnej manifesta-
¢ji - zjawiania sie czego$, co zostato doprowadzone do wynurzenia

sie z tego, co pozostawalo skryte?.

Fenomen obrazu, jako zamknieta formalna kompozycja, pelni
funkcje transcendentalng, a odstaniajac sfere zewnetrzna, autoryzuje
to, co jest bardziej prymarne niz zjawiajgce sie w trakcie obserwacji**,
Warunkiem zjawiania sie w obrazie jest wiec to, co pozostaje zakryte,
dyskretne, migotliwe, sekretne.

21 Ibidem, s. 133.

22 Andrzej Lisak w swoim artykule pt. Alois Riehl - filozofia transcendentalna a re-
alizm analizuje problem subiektywnych form postrzegania: ,Pewne czasowe
i przestrzenne potozenia, wielkosci i postacie maja swoja podstawe nie w ogdl-
nej formie naocznosci, ale w tym, co transcendentne i tylko dlatego mozna je
w ogdle ujaé. Formy naocznosci znaja zatem swoje korelaty w rzeczywistosci,
ktoére przedstawiajg sie nam wlasnie jako czasowosc i przestrzennosc i to po-
przez odnoszenie sie do tych ogélnych from naocznosci, do tych danych empi-
rycznie wlasciwosci, powstaje przekonanie o ich realnosci. Czas i przestrzen sg
formami zjawisk, poniewaz przez nie dane jest naocznie to, co transcendentne’.
A. Lisak: Alois Riehl - filozofia transcendentalna a realizm. W: Idea transcendenta-
lizmu od Kanta do Wittgensteina. Red. P. Parszutowicz, M. Soin. Wydawnictwo
Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2011, s. 214.



4. transcendentny sens

Obraz jest substratem myslenia sztuki® filmowej - odwzorowuje re-
alng rzeczywistos¢, jednak zostaje ona przetworzona, przeobrazona,
zmodyfikowana. Jak zostaje przekomponowana? Jakimi srodkami?
Jak ujawnia sie zakryta przestrzen - implikacja myslenia artystycz-
nego? Przede wszystkim kluczowym dylematem jest podejscie i na-
stawienie odbiorcy. Jak rozwija sie ten proces? Jak toczy sie dialog
miedzy tworcg, a odbiorca?

Interpretacja Pochmurnego dnia wskazuje, Ze istniejg tu dwa podej-
$cia odbiorcy* stuzace odkrywaniu natury prawdy dzieta artystyczne-
go: PIERWSZY aplikujacy kryterium obiektywizmu? aksjologicznego,
DRUGI aplikujacy kryterium subiektywizmu?® aksjologicznego.

23 C. Wozniak: Martina Heidegdera myslenie sztuki. Wyd. ,A”, Warszawa 2004.

24 Wladystaw Strézewski opisuje problematyke tworczego dialogu tworca - od-
biorca i przedstawia charakterystyczne postawy odbiorcze: a) postawa receptyw-
no-kontemplatywna, b) postawa czynna, c) postawa krytyczna. W. Strézewski:
Dialektyka twérczosci..., s. 266.

25 Obiektywizm jako stanowisko ontologiczne manifestuje poglad, ze przedmiot
poznania istnieje poza podmiotem poznajacym i niezaleznie od niego. Usy-
tuowanie preferencji koncepcji myslenia horyzontalnego konkretyzuje Lévi-
nas: ,Co wiecej, obiektywnos¢ lub istota bycia odslonieta w prawdzie ochrania
w pewnym sensie rozwdj bycia przed projekcja subiektywnych fantazméw, ktore
mogloby zakldcié proces lub procesje istoty. Obiektywnos¢ odnosi sie do bycia
bytu i oznacza obojetnosé tego, co sie pojawia, wobec wlasnego jawienia sie”.
E. Lévinas: Inaczej niz by¢ lub ponad istotq. Przel. P. Mrowczynski. Wydawnic-
two Fundacja Aletheia, Warszawa 2000, s. 222.

26 Subiektywizm jako stanowisko ontologiczne manifestuje poglad, ze przedmiot
nie istnieje obiektywnie, lecz sprowadza si¢ do wrazen, wyobrazen, mysli ist-
niejgcych w podmiocie. Funkeje preferencji koncepcji myslenia wertykalnego
precyzuje Lévinas: ,Zjawiskowos¢ - odsloniecie sie istoty bycia w prawdzie -
stanowi niezmienne zalozenie filozoficznej tradycji Zachodu: esse bycia, dzieki
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Odbiorca PIERWSZY: w postrzeganiu realnej rzeczywistosci ptasz-
czyzny obrazu nawigzuje do percypowania jedynie przedmiotowosci
realnej rzeczywistosci czasoprzestrzennej (dominacja, preferencja
immanentnych elementow realnej rzeczywistosci). Na czym ono
polega? Jest to proces, ktéry ma na celu jak najwierniejszy sposob
rozpoznania, uchwycenia przedstawianej rzeczywistosci przedmio-
towej (proces racjonalizowania przedstawienia plaszczyzny obrazu).
W takim podejsciu ksztaltuje sie szczegdlna, osobliwa relacja z od-
biorca, w ktorej wyraza sie forma rejestracji (prozaicznego ,ksiggo-
wania’ realnej rzeczywistosci) bez niezbednej dygresji, ,wskazowki”
tworcy zdarzenia artystycznego. Odbiorca ten odkrywa spontanicz-
ng postawe wobec rzeczywistoSci $wiata jako naturalny stan rzeczy.
Na pewno jest to pozytywna wartos¢ podkreslajgca madrosé natury,
ktora wiagze sie z kazda zywg ludzka istotg. W tej postawie nie ma
nienawisci, Swiadomosci krzywdy, nieszczescia, upokorzenia, iry-
tacji, niesprawiedliwosci. To oczywiste, ze nie kazdy odbiorca inte-
gruje i skupia uwage na to cos, co zakryte uobecniajace prawde by-
cia. Taki odbiorca akceptuje i poswiadcza nieskrytosé, wspétudziat
i celowos¢ jako co$ banalnego, konwencjonalnego, zwyczajnego nie
odsylajacego juz dalej, ktére nie aktywizuje dociekliwosci, przenikli-
wosci, nie pobudza glebszego namysty, i nie odsyla istnienia poza

prawde bycia.

Rozwazanie obecnosci prawdy w dziele sztuki, z jednej strony uka-
zuje, ze zrodlem dziela jest jego istotnosciowe powigzanie z prawda.

Z drugiej za$ strony, rOwnoczesnie rozszerza radykalnie zakres

ktéremu byt jest byciem to sprawa podlegajaca mysli, pobudzajaca do myslenia
i pozostajaca w otwarciu”. Ibidem, s. 222.



dziedziny prawdy. Dowodzi, ze kwestia prawdy wykracza poza sfe-

re wiedzy i poznania?.

Tak wiec odbiorca PIERWSZY wspodtuczestniczy w realnym zda-
rzeniu, ktére ma ugruntowane miejsce w rzeczywistosci aktualnego,
bliskiego i znanego, swojskiego swiata. W tym dialogicznym spotka-
niu tworcy i odbiorcy wyréznia sie postawa postuszenstwa, konfor-
mizmu odbiorcy i podporzadkowania.

Ten $wiat kieruje sie ,obiektywnoscig’, ktéra pozwala na dys-
kretny, beznamietny oglad dzieta artystycznego wraz ze wszystkimi
komponentami ptaszczyzny obrazu. Ocena dziela jest niezakldcona,
poniewaz dzieto pozbawione jest jakiekolwiek ,oddziatywania” na
odbiorce. Postawa taka wymaga usuniecia jakichkolwiek uczué, emo-
¢ji, indywidualnych predylekcji. Dlatego postawa ,obiektywna” musi
zapomnie¢ o wszystkim, co subiektywne. Nie oznacza to jednak, ze
taka postawa receptywno-kontemplacyjna odbiorcy jest wytacznie
nastawieniem inercyjnym. W ostatniej fazie postrzegania dziela od-
biorca moze uchwycic i rozpoznac odstaniajace sie w dziele wartosci
sensu i potencjatu estetycznego®.

27 A. Motycka: Wiedza a prawda. Rozdzial: Prawda metafizyczna a prawda nauko-
wa. Wydawnictwo PAN - Instytut Filozofii i Socjologii. Phoenix Filozoficzne
Problemy Wiedzy, Warszawa 2005, s. 189.

28 Film fabularny pt. 1977 - przyklad nadzwyczajnej, finezyjnej koncepcji insceni-
zacyjnej — opowies¢ ekranowa w jednym ujeciu. Zabieg formalny (wykreowanie
siedmiu ustawien, ktore w odbiorze sa postrzegane jako jedno ujecie), ktory
translokuje odbiorce w ,realnej’ rzeczywistosci. Spektakularny, ekspresywny
obraz I wojny Swiatowej przemawia do odbiorcy w ,ciaglej” (nieprzerwanej)
narracji jednego ujecia i stuzy zobrazowaniu wojny jako faktu rzeczywistego.
Tlustracja i dowdd ekspresji prawdy dziela artystycznego aplikujace kryte-
rium obiektywizmu aksjologicznego. Film fabularny pt. 1977, rez. Sam Mendes,
zdj. Roger Deakins, premiera: 25 grudnia 2019 .
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Istnieja jednakze sposoby angazowania widza, ktére nie wymagaja
fizycznego czy percepcyjnego zaangazowania w dzielo, lecz raczej
kognitywnej swiadomosci i wysokiego poziomu wyobrazeniowych
skojarzen. Moze to zakltadac taki stopien owego wspotuczestnictwa,
ze widz nie tylko jest schwytany w dzielo, ale ze jego reakcje sg ko-

niecznie i nierozdzielnie w to dzielo wlgczone®.

Odbiorca DRUGI: postrzeganie zakrytego - reinterpretowanej rze-
czywistosci. Pozycja uobecniajgca czynng orientacje odbiorcy pozwala
wspoltworzy¢ dzielo 1 wspélnie ksztattowal zgodnie z aksjomatami
tworcy. Dramaturgia Pochmurnego dnia, okreslonego przez komponen-
ty transcendentne, 1aczy sie z rodzajem immanentnych elementéw
realnej rzeczywistosci. Tym samym w szczeg6lny sposob sg wyekspo-
nowane elementy poszukiwania osobliwej struktury oraz konstrukeji
stylistycznego sensu. Ten $wiat jest prezentowany przez ,subiektywng”
postawe odbiorcy, poniewaz inkorporuje on do dzieta krag swojego by-
cia. I dlatego ,moc’, aktywnos¢ bycia otwiera przestrzen dla argumen-
tow intensywnych, waznych i wiarygodnych. Wlaczenie czego$ ,obce-
80" wjego krag jest pozytywna asymilacja, aktem umyshy, inteligencji.

Postawa taka moze jednak domaga¢ sie dominacji lub podpo-
rzagdkowania odbiorcy Zrédlowym zamystom twércy. Dopiero kon-
frontacja, konflikt, kontrowersja otwierajg mozliwosci objecia oraz
interpretacji horyzontu, ktéry wyznacza ludzkie bycie. To jest walka,
konfrontacja tego, co dotad bylo oswojone, z tym, co nowe, obce, nie-
znane. Postawa tworczego odbiorcy zada, aby obrazy i pojecia, ktore
organizuja proces myslenia, proces pojmowania $wiata, intensyfiko-
waly strategie walki, réznorodne taktyki konfrontacji, heterogenicz-
ne koncepgje uzycia sity. Nalezy je jednak traktowaé z ostroznoscia,

29 A. Berleant: Prze-mysle¢ estetyke. Przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka. Wydaw-
nictwo Polskie Towarzystwo Estetyczne ,e", Krakéw 2007, s. 159.



poniewaz nie zawsze znaczg to, co ostatecznie sugeruja. Dlatego kazdy
moment Zycia otwiera nowe mozliwosci i kolejne znaczenia dzieta
artystycznego, ktére definitywnie rozstrzygaja, czym naprawde jest
omnipotencja ludzkiego bycia. A bycie odwracajace sie od elementow
tajemnicy, odcinajace sie od nieznanego, bojkotujace glebie myslenia,
porzucajace ,cisze” jest oczywista, wyrazista anomalia.

Wriasnie w obrazie Bruegla manifestuje sie zakryty, transcen-
dentny sens bycia, ktéry syci sie obecnoscig mysli, intengji i reflek-
sji tworcy, a jednoczesnie w indywidualnym dialogu zdrady realnej
rzeczywistosci. Na pewno swiat ten jest wypelniony tym, co tworcy
bliskie, chocby byto ztudnie nieobecne. To raczej emocje go ksztattuja,
a nie obiektywne zdarzenia. Ale jest w tym swiecie to, co bywa czasami
tylko w wyobrazni twdrcy, a nie w realnej rzeczywisto$ci. Swiat twor-
cy ciagle sie przeobraza. Ewoluuje, doswiadcza tylko czasowych re-
orientacji, transformacji chociaz nie s3 one zgodne z wszystkimi jego
zamystami. Jak zracjonalizowac irracjonalne podejscie odbiorcy?

5. akty intencjonalne

Jakie podejscie w postrzeganiu rzeczywistosci Pochmurnego dnia ma-
nifestuje odbiorca PIERWSZY, a jakie odbiorca DRUGI? Swiat, ktory
przyjmuje odbiorca PIERWSZY jako milczacy, istniejacy obiektyw-
nie, polega na wyjasnianiu, racjonalizowaniu, motywowaniu pre-
zentowanych obiektéw - to Swiat ,naturalnego podejscia’. Niemniej
manifestuje sie rowniez postawa, ktéra wspottworzy sekretny ,$wiat”
Pochmurnego dnia, a ktdra jest rezultatem aktéw intencjonalnych?°,

30 Daniel C. Dennet w swojej blyskotliwej ksiazce pt. DZwignie wyobrazni i inne
narzedzia do myslenia formulujac pojecie intencjonalnosci, wyréznia trzy
podstawowe nastawienia: a) nastawienie fizykalne, b) nastawienie projektowe,
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radykalnie transcendentnych operacji percepcyjnych demaskujacych
zachowanie tworcze. Akty wyobrazni nie ograniczajg zdolnosci twor-
czych w kreowaniu wymyslnych sytuacji, niespotykanych postaci,
osobliwego sensu zdarzen. WyobrazZnia tworcza jest w pelni autono-
miczna, suwerenna pod warunkiem, ze ,pracuje” w sferze klarownej
i oczywistej intencjonalnosci i tak wlasnie odbiorca DRUGI postrzega
Swiat Bruegla.

Kazdy akt intencjonalny jest aktem tworczym - i to zaleznie od
tego, czy zawartos¢ przedmiotu przezen wytwarzanego jest jedynie

odtwoérczo domniemywana czy tez twérczo konstytuowana3',

Dalej Strézewski motywuje implikacje aktu intencjonalnego,
ktory kieruje sie ku zarysowaniu sie czegos nowego, do aktualnej
rzeczywistosci. Nowos¢é odkrywa tajemnice, buduje nowe hierarchie
obiektéw, konfiguruje nowe struktury zdarzen, odkrywa niebanalne
przestrzenie, niekonwencjonalne postaci, ale jego rozstrzygajacym
zrédlem pozostaje sSwiadomosé podmiotu i jego wyrazistosé, aktyw-

nos¢, ekstrawersja.

¢) nastawienie intencjonalne. Nastawienie fizykalne jest standardowa, mozol-
na metodg nauk fizycznych, w ktorej wykorzystujemy wszystkie prawa fizyki
w celu opracowania naszych predykcji. Nastawienie projektowe wykorzystuje
cechy przedmiotow celowo zaprojektowanych. Nastawienie intencjonalne jest
,podgatunkiem nastawienia projektowego, ktérego przyjecie skutkuje trak-
towaniem rzeczy tak, jakby byla pewnego rodzaju podmiotem posiadajacym
przekonania i pragnienia oraz racjonalnos¢ wystarczajaca do zrobienia tego, co
powinien on zrobi¢, biorgc pod uwage te przekonania i pragnienia”. D.C. Dennet:
Dzwignie wyobrazni i inne narzedzia do myslenia. Przet. £.. Kubek. Wydawnictwo
Copernicus Center Press, Krakow 2017, s. 112-114.

31 W. Strozewski: Dialektyka twérczosci..., s. 99.



Przedmiot intencjonalny obdarzony heterogenicznym sposobem
istnienia, rézni sie w aspekcie egzystencjonalnym od przedmiotow
samoistnych. Warunkowany okreslonym aktem intencjonalnym
(lub szeregiem takich aktow), pojawia si¢ ,na tle” autonomicznie
istniejgcej rzeczywistosci jako co$ wobec niej nowego i - od strony
intencjonalnej struktury - nie dajacego sie do niej sprowadzic3

Zrédlo konstytuowania sie sensu prawdy artystycznej tkwi w spel-
nianiu warunkéw i perspektyw wyobrazni tworczej odbiorcy. To kry-
terium szczegdlowo analizuje Ingarden w Wykltadach i dyskusjach

2z estetyki®.

Otdz ta tworczos¢ pozostaje w Scistym zwigzku z tym, co sie na-
zywa percepcyjnoscig, ale sama percepcja juz musi by¢ w pewnym
sensie tworcza, bo ona jest rekonstrukejg, jest ozywieniem tego, co

stanowi tylko schemat sugerowany przez jakis przedmiot fizyczny3+.

Ingarden wyjasnia wtasciwosci strukturalne dziela, ktére przy
wspétudziale podmiotu (odbiorcy) zostaja zrekonstruowane na pod-
stawie kontaktu z obiektem estetycznym (bytem fizycznym). I wlas-
nie w przedmiocie estetycznym manifestuje sie pewien ,naddatek”,

32 Ibidem, s. 99.

33 Maria Golaszewska w Zarysie estetyki cytuje typologie angielskiego estetyka
Boullougha, ktéry wyrdznia osobowosci odbiorcéw w zaleznosci od ich postaw:
,— odbiorca o nastawieniu fizjologicznym, - odbiorca o postawie asocjacyjnej,
- odbiorca obiektywizujacy, - odbiorca o nastawieniu asocjacyjnym miesza-
nym, - odbiorca przypisujacy jakosciom wlasciwosci analogiczne do cech cha-
rakteru”. M. Golaszewska: Zarys estetyki. Wydawnictwo PWN, Warszawa 1984,
5. 292-2093.

34 R.Ingarden: Wyktady i dyskusje z estetyki. Panistwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1981, s. 421.
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ktory jest ,wzbogaceniem”, pewng transformacjg dzieta sztuki. Proces
ten jest cigglym wspoétdziataniem podmiotu odbiorczego, percypuja-
cego i konkretyzujacego dzielo. Przy czym rola fizycznego fundamen-
tu i podmiotu jest zalezna od typu dziela artystycznego (literatury,
muzyKki, teatru, sztuki filmowej). Jak Ingarden formutuje ,naddatek’,
ktory decyduje o fenomenie tworczej wyobrazni? ,Naddatek” wyzna-
czajq okreslone sytuacje estetyczne. Przy czym nie s3 one jednoznacz-
ne, a wylagcznie sugerowane. To s3 jakosci, w ktérych obowigzuja
i dominujg kryteria metafizyczne, ktore nalezy przyjaé, zaakcepto-
waé, poddad sie sugestiom, odebraé¢ wskazéwki, podpowiedzi i zre-
alizowaé ,jakos$¢ metafizyczng’. Potencjal dziela jest niedookreslony
i prezentuje liczne mozliwosci wyboréw, a odbiorca musi co$ ,dodad”
od siebie (w granicach wyznaczonych przez dzielo). Dzielo artystycz-
ne nigdy nie jest identyczne z przedmiotem fizycznym, jedynie jest
tworem, ,pochodnym wytworem”. Twoércza percepcja dzieta wymaga
wspotdziatania kreacyjnego podmiotu z dzietem. Na czym polega ta
wspottworczos¢” odbiorcy? To przede wszystkim wyczuwanie inten-
cjonalne jakos$ci sensu i wartosci estetycznych. Tylko w ten sposdb
odbiorca moze dotrzec do istoty calosci dzieta, kazdy z odbiorcow jest
jednak inny i dlatego kazdy ,subiektywny naddatek” jest inny.
Poetycko mieszka cztowiek - tymi stowami z wiersza Friedricha
Hoélderlina Heidegger zatytulowal wyklad, ktory byt punktem wyj-
Scia do opisania nie tylko istoty poezji*. Holderlin, wypowiadajac sie
o ,poetyckim zamieszkiwaniu’, konkretyzuje podstawowy wyréznik
bycia. Heidegger interpretuje natomiast fraze: ,poetyckos¢ zamiesz-
kiwania” jako wyraz myslenia, ale z osobliwym zastrzezeniem: poezja
i myslenie spotykaja sie pod warunkiem ,odmiennos$ci swoich istot”.
Tym samym pojawia sie ,naddatek” - okreslenie Ingardena - zjawisko

35 M. Heidegger: Odczyty i rozprawy. Przel. J. Mizera. Wydawnictwo Baran i Susz-
czynski, Krakéw 2002, s. 165.



percypowania sztuki zakorzenione na gruncie ,skupienia przez roz-
nice” (kiedy myslana jest réznica) formulujace poetyckie myslenie,
przeswit odstaniajacy prawde dziela artystycznego. Refleksja filozo-
fa, demonstrujac istote poetyckiego myslenia, konkretyzuje taktyke
i strategie myslenia artystycznego.

W dialogu toczonym w imie prawdy obowigzuje warunek, ktory
przez obydwa podmioty powinien zosta spelniony: zdolnos¢ za-
wieszenia (epoche) wlasnego sadu zwlaszcza za§ momentu prze-

$wiadczenia, ze jest on jedynym mozliwym3,

Jakie sg granice twérczego swiata odbiorcy? Wtasciwe pytanie
powinno brzmied: jakie jest zrédlo transcendentnych operacji per-
cepcyjnych, ktére demaskujg predyspozycje tworczych zachowan?
Gdzie poszukiwad kryteriéw oceny zréznicowanych, indywidualnych
Swiatow tworczego odbiorcy? Czy wyznaczenie takich kryteriéw jest
mozliwe, jesli nie mamy do nich dostepu? A przeciez jest to swiat ra-
dykalnie niejednolity, rozproszony, heterogeniczny, zmonopolizowany
wielopostaciowymi bytami. Mozna jednak podjaé prébe wysuniecia
propozycji wyznacznikéw zwigzanych z zespolem jakichs$ wartosci.
Swiat tworczego odbiorcy ma dialektyczny charakter, poniewaz otwie-
ra sie i zamyka. Wyznacza granice, aby za chwile je przekroczy¢ - jest
niestabilny, rozkotysany, chimeryczny. Musi jednak sprostaé zadaniu,
jakie stawia bycie, czyli - jak ujmuje to Heidegger - musi sprostac
projektowi bycia.

Projekt, jak méwi autor Sein und Zeit, rozszerza zasieg mojego widze-
nia i zapewne to on wlasnie zakresla granice i granice modyfikuje,

a wraz z nimi ksztalt Swiata, projekt, ktéry jest samym rdzeniem

36 W. Strézewski: Dialektyka tworczosci..., s. 261.
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zycia. On bowiem dyktuje myslenie i dziatanie, to wedtug niego roz-
poznaje sie mozliwosci i szuka sie nowych. Im dokladniej nakreslo-
ny, tym Ja dokladniejszej dokonuje selekcji zawartosci swego $wia-

ta i tym wyrazniej rysuje granice ewentualnego jego naruszenia?”.

Tym samym Heidegger potwierdza, ze najwazniejsze jest Ja, kto-
re jest zrodtem wiedzy, sposobu wychowania i innych wartosci, jak:
wrazliwos¢, emocjonalnosé, sktonnos¢ do marzenia, kreatywnos¢,
subtelna wyobraznia, ktére komponuja i konfigurujg swiat tworcze-
go odbiorcy. Ten swiat nie charakteryzuje sie koherentng struktu-
r3, tym samym nie mozna jasno skonkretyzowa¢, ktéry komponent
jest immanentny, a ktéry transcendentny. Nalezy sadzié, ze istnie-
ja jednak swiaty o wiekszej lub mniejszej koherencji i tym samym
koncentrujg sie na projekcie bycia, dokonujgc wyboru i odsuwajac
elementy mniej wazne, zbedne, przypadkowe. W ten sposéb konsty-
tuuje sie hierarchia waznosci - z calego swiata kreatywny odbiorca
selekcjonuje i wybiera tylko to, co kluczowe, podstawowe, i wlasnie
temu poswieca swojg uwage.

Swiat kreatywnego odbiorcy nie jest calkowicie oryginalnym kon-
glomeratem, poniewaz w kontakcie z dzielem by¢ nie moze. Z jego
zrodla ptyna refleksje, pragnienia, obawy i niepokoje z tego wszystkie-
g0, co jest codziennoscig. Niektérym wizjom moze sie poddaé biernie
i ich nie rozpoznad, bo nie przedstawiaja chwilowo sensu i wartosci.
W tym osobliwym zbiorze, ktory tworzy jego swiat, trzy komponenty
kreuja kluczowa wartos¢: przyzwyczajenie, aprobata, eliminacja. Tym
samym wyobrazajace Ja odbiorcy wptywa na zmienny ksztalt swiata.
Jak rodzi sie $wiat odbiorcy? W jego konstruowaniu odgrywaja nie-
uchwytng role jednostkowe wartosci podmiotowe: cielesnosé, ktora
ma swoje ograniczenia i wyrozniki, zyskujace zauwazalng autonomie.

37 B. Skarga: Tercet metafizyczny. Wydawnictwo Znak, Krakéw 2009, s. 68.



Odbiorca spostrzega rzeczywistos¢ dziela, jego forme (przestrzen,
barwe, charakter obiektéw), ,wchodzi” w te realnos¢ i uswiadamia
sobie jej ré6znorodnosé. I dalej integruje sie z tym, co bliskie, co in-
tryguje, ,kusi”, prowokuje, co budzi emocje. Wlasnie indywidualne,
odmienne i specyficzne Ja otwiera sie z ukierunkowanej sfery emocji,
,omnipotencji wyobrazni”, indywidualnych zdolnosci alternatywnych
odbiorcow. Powyzsze uwagi wskazujg, ze krytycznym narzedziem
kompozycji struktury swiata tworczego odbiorcy jest przymiot ludz-
kiej wrazliwosci ,ujarzmiony” trescig i forma dzieta. Czy tym samym
odstania sie horyzont obrazujacy koncept transcedentalnego Ja w ma-
nifestowaniu prawdy dziela artystycznego?

6. mobilizowanie rzeczywistosci

W $wiecie Pochmurnedo dnia jest tyle zdarzen, dylematéw i obcych
kwestii, ktore odbiorca musi poskromié i przyja¢ ich aktualnosé
wbrew swojej woli, wbrew swoim pragnieniom. Nalezy zapytaé: czy
to tworca go kreuje, czy raczej on tworce? Tworca przyznaje swoje-
mu dzietu iluzje zdarzenia rzeczywistego, ktéra odbiorca postrzega
jako zjawisko rzeczywiste. Kryteria myslenia artystycznego obejmuja
Heideggerowsky kwintesencje myslenia sztuki w kategorii prezenta-
¢ji transcendentnej, ktéra prowadzi do tajemnej strefy w czasoprze-
strzeni: do kresu $wiata postrzegalnego zmystowo. Postugujac sie
metaforg lustra, o tym miejscu mozna powiedzie¢, ze nie jest ani ztu-
dzeniem, ani realng rzeczywistoscig. Niematerialnos¢ jest uchwytna,
dostrzegalna, a materialnos¢ - nieoczywista3®. Metafizyczne poczucie

38 W serialu telewizyjnym pt. The Defeated tworcy prezentuja scene, ktora
w nieoczywisty sposob ukazuje ,dostrzegalng niematerialno$¢” w swej ,ma-
terialno$ci’, tzn. jest nieoczywista, wielowarstwowa, wieloznaczna - opisujaca
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jednosci z nieobecnym podmiotem budzi pragnienie wzniesienia sie
do najwyzszej przyczyny, racji bycia. Jednoczesnie jest to pragnienie
transcendowania, ktore decyduje o tym, kim jest on-odbiorca, jak zyje
i jaki jest jego swiat. Dlatego jedynym cennym bytem dla niego jest
krag i sfera tego, co inne, przeobrazone, niezrozumiate, alternatywne,
to znaczy to, co jest poza nim. Ten poglad kieruje sie transcendentnie
i odstania obligatoryjnos¢ przekroczenia horyzontu intelektualnego,
ktory jest bliski, podporzadkowany i ujarzmiony, w réznokierunko-
wych kategoriach, ale pozostaje taki sam. To, co jest ,poza’, otwie-
ra nowe mozliwosci, stanowiska, ktére moga chwilowo nie wyraza¢
sensu. Tym samym odslania sie przestrzen nieprzylegajaca do pa-
nujacych stereotypéw, a demonstruje sie sfera tego, co niestabilne,
odmienne, chwiejne, niepewne.

Warto wiec teraz zadac pytanie: czym jest prawda artystyczna
dziela filmowego? Przy formalnym podejsciu do osobliwosci sztu-
ki filmowej, czyli do konstytutywnego dla niej kryterium myslenia
obrazem (reprodukcja realnej rzeczywistosci), prawda powinna ob-
jawié sie wylacznie jako naturalistyczny opis rzeczywistosci. Taki
punkt widzenia przyjmuje odbiorca PIERWSZY. Z kolei odbiorca
DRUGI reprezentuje stanowisko zgota odmienne, ktére wskazu-
je Wiesing:

O prawdzie artystycznej obrazéw rozstrzyga powodzenie przekazu

na nieprzedmiotowej plaszczyznie znaczeniowej. Sztuka jawi sie

przejmujace obrazy. Metafora ofiar obozu koncentracyjnego Dachau: porozrzu-
cane na podlodze guziki, réznej wielkosci, w réznych odcieniach. Wyrézniaja
sie jedynie blyszczace, promieniujace biela guziki, ktére symbolizuja ofiary
dzieciece. Dramat $mierci. Symbol tragedii konca realnego swiata. Autorytet
mroku. Upadek ludzkiej egzystencji - wyrazistos¢ koncepcyjnej obsesji twér-
czego umystu. The Defeated. Prod. Netflix, premiera: 2020 r.



jako atak na stan ducha odbiorcy: musi on bowiem sie zmieni¢, jesli

odbiorca ma widzie¢ $wiat, jak jest on przedstawiony?.

Sztuka filmowa Zyje w symbolicznym formacie i stad poglad,
ze reprezentuje specyficznie osobliwa artystyczng forme prawdy.
Do tego symbolicznego formatu musi jednak przytaczy¢ rowniez am-
bicje pragmatyczne uobecniajgce sens wypowiedzi tworczej. Jakimi
srodkami wyrazu sztuka filmowa ujawnia prawde artystyczna, jesli
chce by¢ uznang za cos, w czym mozna spostrzec wiecej niz tylko re-
alng rzeczywistos§é4?

Szeroko rozwinieta teoria znaku - semiotyka - Peircea ukazuje
mysl jako ciag interpretacji. Istota znaku jest to, ze zaktada on ja-
kis znak poprzedzajacy, ktérego jest interpretacja, oraz inny znak
go interpretujacy?.

Kluczowym $rodkiem wyrazu sztuki filmowej jest obraz. Jezyk
wizualny ,mysli” jest znakiem, ktéry zdecydowanie nie jest autono-
miczny wobec okreslonego systemu interpretacji. Nigdy nie znaczy
sam przez sie, jedynie przez nastepng interpretujacg go mysl. Dalej
Buczynska-Garewicz podkresla zwigzek pomiedzy przedmiotem
wyrazajacym znak a znaczeniem. Jego odniesienie do przedmiotu

39 L. Wiesing: Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej...,
s. 281

40 W filmie pt. Dolina Issy mloda bohaterka bawi sie skakanka, a dorosty, z ukry-
cia, obserwuje zabawe dziecka. Cala scena zostala zrealizowana w formie od-
bicia w oknie. Tym samym obecnos¢ dorostego bohatera zostata ,zawieszona’
pomiedzy dwiema sferami: materialno$¢ - nieoczywista, niematerialnosé -
uchwytna, dostrzegalna. Film Dolina Issy, rez. Tadeusz Konwicki, premiera:
14.00.1982 .

41 H. Buczynska-Garewicz: Prawda i ztudzenie. Esej o mysleniu..., s. 79.
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nigdy nie jest bezposrednie. Istote znaku stanowi interpretacja, czyli
znak interpretuje i jest interpretowany, taka jest jego autentyczna
natura. Tak wiec istotg znaku jest generowanie nowego znaku na
fundamencie poprzedniego. Sztuka filmowa korzysta z reprezenta-
tywnego przymiotu semiotyki, ktory ustanawia i organizuje swiaty
wolne od bezposredniosci.

7. konfiguracje rzeczywistosci

Realna rzeczywistos¢ rozmywa sie i ,tonie” w chaosie. Tak mogtby
stwierdzi¢ przecietny, statystyczny obserwator. Sztuka filmowa#
,Zywigca" sie obrazem, ,myslaca obrazem’, wprowadza redukcje jej
elementow, wnosi i organizuje hierarchie - wlasnie porzadkuje lub -
jak by powiedzial Heidegger - mobilizuje realng rzeczywistosé. W hie-
rarchizowaniu realnej rzeczywistosci asystujg narzedzia warsztatu
tworcy filmowego®:

42 Nie chodzi tu wylacznie o dzieto filmowe zrealizowane w technologii analo-
gowej, ale rowniez o produkgcje filmowa w domenie cyfrowej. Definicje dziela
filmowego w domenie cyfrowej formuluje Lev Manovich: ,Biorac pod uwage
podane wczesniej zasady, mozemy nastepujaco zdefiniowad film cyfrowy = film
cyfrowy - material nakrecony ,na zywo’ + malowanie + przetwarzanie obrazu +
kompozytowanie + komputerowa animacja 2D + komputerowa animacja 3D".
L. Manovich: Jezyk nowych mediéw. Przel. P. Cypryanski. Wydawnictwo Oficyna
Wydawnicza Fosgraf, Warszawa 2012, s. 436.

43 O duchu wspélczesnej sztuki decyduja zmiany technologiczne oraz - w konse-
kwengji - implikacje sSwiadomosci postrzegania. Od kilkunastu lat w srodkach
masowego przekazu, mediach spotecznosciowych i wspélczesnie realizowanych
dzietach filmowych dominuje obraz cyfrowy. Jakosci estetyczne i techniczne
w domenie cyfrowej znacznie odbiegaja od standardéw obrazéw w technologii
analogowej. Obraz w technologii analogowej charakteryzuje si¢ miedzy innymi:
obnizong definicja komponentéw wizualnych: brakiem ,pelnej” ostrosci, ,wibra-
¢ja" elementow statycznych, minimalna skalg barw o niskim stopniu saturacji,



a.

interwencja w konfiguracje przebiegow czasowych - rytm narra-
cyjny:

Pojecie rytmu narracyjnego nie jest rygorystycznie sprecyzowane.

Komponenty majgce wplyw na struktury rytmiczne: czas trwa-

nia ujeé, wielko$¢ planéw zdjeciowych, dynamika obiektu zdjecio-

wego, dynamika punktu widzenia*. Kluczowym skladnikiem jest

44

dostrzegalna strukturg obrazu (tzw. ziarnem). Natomiast obraz w domenie cy-
frowej charakteryzuje sie miedzy innymi reprezentatywnymi jakosciami: wyso-
ka definicjg obrazu, ,pelng” ostroscig, ,glebia”, ,nasyceniem” czerni, jaskrawoscig”
modulow bieli, intensywnoscig (stopniem saturacji), znaczaca liczba szczegotow
oraz wielowymiarowa skalg barw. Ten nawyk, ,przyzwyczajenie” i praktyka per-
cepcji odbiorcy wymaga od konfiguracji wspélczesnego dzieta sztuki rowniez
tych samych atrybutéw. To niezbywalna natura i mentalnos¢ wspdlczesnego
przekazu w prezentacjach multimedialnych. Czy wartosci estetyczne dziela
zrealizowanego w domenie cyfrowej sa tozsame z wartosciami dziela zreali-
zowanego w technologii analogowej? Potoczna definicja wartosci odwoluje sie
do kanonéw, zasad determinujacych porzadek i stanowi podstawe ocen, norm
i wzoréw kulturowych. Co oznacza brak wartosci w dziele artystycznym? Dzielo
traci wartosé, kiedy traci swoja funkcje porzadkujaca, a rzeczywistos¢ dziela
sie jej sprzeciwia, kontestuje. W tym sensie wszelkie dostepne reguly tworze-
nia, tgcznie z technologia domeny cyfrowej, moga by¢ nazwane wartosciami,
kiedy sprawiaja, ze sztuka rozwija cztowieka, jego wiedze, wrazliwos¢, umyst.
STALA I ZMIENNA czasowych plaszczyzn narracji. Dynamika plaszczyzn nar-
racji w dziele filmowym: RETROSPEKCJA - FLASHBACK jako fakt perspektywy
czasowej w formie narracji, funkcja lacznika pomiedzy terazniejszoscig a prze-
szloscia - specyficzna mikrodramaturgia. Sztuka filmowa jako obraz zdarzen,
ale przede wszystkim obraz trwania, przebiegu, istnienia w czasie. NATURAL-
NYM trybem narracji dziela filmowego jest opowiadanie w czasie terazniej-
szym - rudyment profesjonalnego formatu scenariusza. Jednak deformacja
na zasadzie umownej konstrukgji formy owocuje efektem czasu przeszlego,
przeszlego niedokonanego i przyszlego. KONWENCJIE jako plaszczyzny narra-
cyjne autoryzujace narracje zdarzenia ekranowego w czasie przesztym: TECH-
NIKA PRZEJSCIA - PRZEKRACZANIA czasu terazniejszego - RETROSPEKCJA
opatrzona cudzystowem - rodzaj interpunkeji obrazowej, dzwiekowej. OBIEK-
TYWNE KRYTERIUM KLASYFIKACJI FIGUR INTERPUNKCYJNYCH - STOPIEN
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osobliwo$¢ postrzegania dynamiki, intensywnosci emocji zdarzen
ekranowych przez odbiorce - fenomen niepodlegajacy paradygma-
tom ani algorytmom.

b. interwencja w prezentacji przestrzeni — wielkosci planéw:

Gradacja planéw zdjeciowych tworzy napiecie i dynamizuje narra-
cje - szczegblnie polgczenie i kombinacja planu bliskiego z planem
totalnym. Opis przestrzeni podlega reorientacji w zaleznosci od glebi
ostrosci - przy czym nalezy wyr6znié pojecie ,plaszczyzny ostrosci”
(przy ,niskim kluczu” oswietleniowym i ,najpelniej otwartej” prze-
stonie). Charakterystyka rejestracji przestrzeni obiektu zdjeciowego
z reguly jest zalezna od dtugosci ogniskowej obiektywu - przy czym
ingerencja tworcy ujawnia sie przy zastosowaniu obiektywéw o du-
zym nominale ogniskowej. Ponadto modut czerni - cien (,zarzadzany”
$wiatlem) jest efektywnym komponentem formatujacym przestrzen
rzeczywistosci ekranowej (kumuluje postrzeganie kluczowych, wizu-
alnych elementéw kompozycyjnych).

INGERENCJI figur interpunkcyjnych w immanentna rzeczywisto$¢ ekranowa -
stopien ich odrebnosci, obcosci, osobliwosci w calosci formy narracyjnej dzieta.
OBRAZ - np. napis, akcent wizualny - dojazd do bohatera, fade, dissolve, deep to
white, deep to black, definicja obrazu (kolorystyka - stopien saturacji, dominanta,
,rozmycie obrazu”, ziarnistos¢ (faktura obrazu) etc. OBECNIE - ciecie (cut), figury
dramaturgiczne budujace kompletne dzielo bez figur interpunkcyjnych: FLA-
SHBACK - aforystyczna, lapidarna, migawkowa, lakoniczna forma narracyjna,
DZWIEK - glos z offu, akcent dzwigkowy, brzmienia instrumentacyjne (dzingiel),
RETROSPEKCJA - problem czytelnosci catosci dziela. POZYTYWY: - opowiesé
w skrécie - dynamizuje narracje, optymalizowanie skrotow narracyjnych, zaste-
puje werbalng informacje. MANKAMENTY: - czytelno$¢ - prosta komunikacja
z odbiorca; - nadmierne akcentowanie, ostentacja, zbytnia widocznos¢, dostrze-
galnos$¢ przejscia interpunkcyjnego moze oznaczad, ze twérca nie docenia wraz-
liwosci odbiorcy: - np. zdjecie lub bohater w mtodosci i powrdt do przysztosci
ina odwrét - réznica, przedziat czasu, np. 50 lat - bywa czesto konstrukcyjnym
banalem - wypelnia produkcyjny (dystrybucyjny) limit czasowy dziela.



c. konfiduracje charakteru oswietlenia - selekcja wizualnych elementéw
obrazu filmowego:
Priorytetowym ,narzedziem” w kompozycji obrazu filmowego nie
jest Swiatlo (jego wartos¢, struktura, temperatura barwowa, ukie-
runkowanie), a modut czerni - cien (implikacja charakteru oswiet-
lenia). Wspétczesna technologia w domenie cyfrowej dysponuje eks-
tremalnie wysoka czuloscig umozliwiajacg rejestracje minimalnych
zakresow natezenia oswietlenia (w efekcie ekranowym odwzorowa-
ny obiekt bedzie sie charakteryzowal rozproszong, ,ptaska’ i mdla
tonacjg). Dlatego wymaga koncepcyjnego, tworczego dzialania mo-
dutem czerni - cieniem. To wtasnie modut czerni - cieri prowokuje
tworce i wprowadza hierarchie w odwzorowaniu realnej rzeczywi-
stodci. Cien jest wyrazem kreatywnego charakteru i manifestuje fi-
nezje ekspresyjnego, tworczego myslenia organizujgcego misterium
,ekranowego” $wiata, ktéry wywoluje napiecie, syci sie niepokojem,
niepewnoscig, zagrozeniem, maskuje sekrety, jest tworzywem mani-
festujgcym tajemny $wiat tworcy. Cien kategorycznie i obligatoryj-
nie wskazuje ekspansywnos¢ narracji, tworzac intensywne, wyraziste
struktury wizualne.

d. interwencja w tonalnos¢ oraz kolorystyke prezentowanej rzeczywi-
stosci:
Kolorystyka rzeczywistosci ekranowej obrazuje ,$wiat” tworcy. Inter-
wencja moze by¢ ksztaltowana w trzech cechach barwy: komponen-
tach jakosci, jasnosci i nasycenia (saturacji w procesie color gradingu).
Potencjat barwy jest wykorzystywany do osiggania zamierzonych, am-
bitnych celéw artystycznych. Wsroéd podstawowych eksploatowanych
wlasnosci ekspresyjnych barwy nalezy wymienié: kontrast wspotczes-
ny, kontrast nastepczy, osobliwo$¢ harmonii barw. Kontrast wspét-
czesny ujawnia sie we wszystkich trzech cechach charakteryzujacych
barwe, kontrast nastepczy jest natomiast nastepstwem dziatania

7. konfiguracje rzeczywistosci
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okreslonego bodzca (barwy), ktory indukuje wrazenie barwy dopel-
niajacej. Harmonijna kompozycja barw charakteryzuje sie za$ sta-

bilizacjg wspdlnych elementéw#.

e. interwencja wizualnych efektow denerowanych komputerowo CGI
(computer-generated imagery), technologii VFX (visual effects) oraz
AI Image Generators:

Wizualne efekty generujg obiekty nieistniejace w realnej rzeczywisto-

$ci i moga by¢ eksportowane do uje¢ dynamicznych badz statycznych.

Pojecie CGI zazwyczaj obejmuje techniki graficzne 3D. Réwniez sto-

sowana jest technologia VFX - jest to typ oprogramowania cyfrowego

stuzacy edytowaniu i manipulowaniu obrazem w czasie rzeczywistym.

Czym jest fizyczna rzeczywistos¢? Operacyjng definicje formu-
tuje Einstein:

Zdarzenie zachodzi w tréojwymiarowej przestrzeni w okreslonej

chwili. Innymi stowy, ma miejsce w czasoprzestrzeni i jest okreslone

45 Warunki specyfiki harmonii barw nie majg w zalozeniu wylgcznie stabilne-
go i nieodwracalnego imperatywu. Przede wszystkim podlegaja specyficznym
preferencjom tworcy. Niektdre projekty wizualne uzasadniaja zasade harmonii
barw i opieraja sie na koncepcji zaktadajacej, ze system kompozycji miedzy
barwami opisuje koincydencyjny, dyskretny ton. Z jednej strony kompozycja
kolorystyczna, majaca takg kolektywng wizje, ,traci moc’, nie ukazuje drama-
tu Swiata, lecz jedynie $wiat réwnowagi, obojetnosci, $wiat pozbawiony kon-
trowersji, dysonansu, konfliktu. Takie podejscie nie manifestuje aktywnosci
zdarzen ekranowych i nie podkresla ekspansywnosci narracji. Natomiast eks-
presja harmonii kontrastujacych barw wzbudza napiecie, syci sie niepokojem,
niepewnoscig, ryzykiem, skrywa tajemnice, jest tworzywem prezentujacym
zakryty swiat twércy. Tym samym sygnalizuje intensywno$¢ narracji, tworzac
ofensywne i ekspresyjne struktury wizualne.



przez cztery wspélrzedne: trzy z nich wyznaczaja jego polozenie

w przestrzeni, a czwarta - polozenie w czasie#.

Definicja ta jednak nie uwzglednia szczeg6lnie waznego kompo-
nentu w percepcji realnej rzeczywistosci, a mianowicie nastawienia
odbiorcy dziela artystycznego. To przede wszystkim predyspozycje
jego wrazliwosci, ktére bazujg na emocjach. Swiat emocji jest cha-
otyczny, zmetnialy, introwertyczny, a przeciez to emocje nadajg szcze-
golny sens rzeczom, naszym dzialaniom i projektom. Réznorodne
pragnienia, namietnosci, gniew, mitos¢ ksztattujg ludzki los, a tym
samym profiluja komponenty codziennosci. Réznorodnos¢ emocji jest
bezdyskusyjnym faktem. Dobre i zte emocje stanowig niezaprzeczal-
ny element ludzkiego bycia. To wlasnie emocje odbiorcy manifestuja
wyobrazeniowy obraz prezentowanego dzieta.

Emocje wigz sie z warto$ciami. Nie wiem, co jest pierwsze, czy od
emocji zalezy wybdr wartosci, czy przeciwnie, to one rodza takie
lub inne uczucia. W kazdym razie rzadko jesteSmy wobec wartosci
obojetni. Do jednych jestesmy przywigzani, inne odrzucamy lub

traktujemy jako anachroniczne?.

Jakie wartosci4® analizuje Skarga? Jakimi dysponujg zgodno-
$ciami z nastawieniem odbiorcy dzieta filmowego? Presja emocji
wplywa na konfiguracje swiata odbiorcy i uwzglednia egzystencjalng

46 J. Gomez: Tam, ddzie proste sq krzywe. Przel. H. Sacki. RBA Collecctionables
S.AU, Barcelona 2022, s. 139.

47 B. Skarga: Tercet metafizyczny.., s. 139.

48 Pojecie ,wartosci” nalezy tu interpretowal jako ,sens”, czyli przyczyna, racja
impuls prowadzacy do osiagania celu. Warunek racjonalnosci sensu stanowi
substrat formowania dziela filmowego, w ktérym konstytuuje sie i urzeczy-
wistnia zdarzenie ekranowe na plaszczyznie intelektualnej.
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perspektywe bytu. Dalej Skarga racjonalizuje trzy aspekty tej kom-
plikacji, pierwsza: jak relacje emocjonalne t3czg ludzi ze sobg, two-
rzac kolegialng konfiguracje ich swiata, druga: czy tylko niektdre in-
tensywniej tacza wspdlny ksztalt swiata, trzecia: ktére z elementow
Swiata prowokuja najsilniejsze emocje odbiorcy. W ten sposéb tworza
sie skomplikowane zaleznosci, relacje tworcy dzieta i odbiorcy: domi-
nacja jednej emocji i odsuwanie na margines pozostatych. Wspoétza-
leznosci relacji moga rozbudzaé réwniez konsekutywne, nieprzewi-
dziane korelacje ukazujace bezsensownosé poprzednich odniesien.
W rezultacie niektére z nich moga w jednym przeblysku uzyskiwaé
przewage. Swiat odbiorcy nie jest wiec prosty, zarzadza nim szeroki
horyzont, dezintegrujace struktury, zréznicowane emocje i dlatego nie
ksztaltuja sie wedtug przecietnych, stereotypowych regul. Ten swiat
ksztattujg rzeczy, kody kulturowe, projekty tworcze i chociaz niektére
charakterystyki emocji wydaja sie zblizone, nie nalezy ich traktowac
schematycznie wedtug kryteriéw socjologicznych, kulturowych, a je-
dynie z perspektywy ludzkiego istnienia. Jak wiec zwyczajnie i kla-
rownie odpowiedzie¢ na pytanie: jak skonfigurowaé w kategoryczny,
przejrzysty sposob swiaty tworcy i odbiorcy?

8. inspiracje

Jaka przedmiotowosé prezentuje rzeczywistosé ekranowa? Sztuka
filmowa jest zjawiskiem estetycznym i nastepstwem iluzji, ktorg ge-
nerujg ludzkie emocje. Rzeczywistos¢ ekranowa skrywa w sobie swiat
realny i maskuje rzeczywisto$¢ anonimowa, niedostrzegalna, ekspo-
nujacy jednoczesnie to, co zakryte, niedoswiadczone, nierozpoznane
umykajace porzadkowi realnosci. Granica miedzy tymi dwiema sfe-
rami jest jednak kaprysna, mglista, nieokreslona, poniewaz istnieje
miedzy nimi stata cyrkulacja tego, co jest prezentowane i tego nowego,



ktére ustawicznie pozostaje zastoniete, sekretne, zakryte, czy - jak
chce Heidegger - skryte (verbergen). Jak intuicja osobliwie ujawnia

emocje odbiorcy dziela filmowego w zakresie specyficznego procesu

8. inspiracje

percepcji angazujacego ograniczong czasowo prezentacje ekranowej

opowiesci?4

Intuicja (tac. intuitio - ogladanie, przygladanie si¢) jest zdolnoscia
poznawczg do takich aktéw, ktére natychmiast i spontanicznie
(-od razu’, nagle) dostarczaja efektéw poznawczych bezposred-
nich, calosciowych, apodyktycznie oczywistych zrédtowo, catkowi-

cie jasnych>.

Dalej Motycka definiuje akt intuicji jako podstawowy wglad w czy-
sto zmystowe (naoczne, ogladowe) poznanie zrodet akceptacji sadow
spostrzezeniowych, poznania stanow psychicznych, ocen estetycznych,
a nawet norm moralnych ludzkiego doswiadczenia. Intuicje pojmo-
wano jako zrédto poznania filozoficznego, a takze jako:

[..] .widzenie istoty”, chwytanie sensu, uchwytywanie tego, co ogol-
ne; bezposrednie dotarcie do bytu samego w sobie, zasad pierw-
szych lub tego, co wieczne; uznawano ja za wiedze najdoskonalsza
z uwagi na najwyzszy stopien jasnosci, albo jeszcze inaczej - jako
nieartykulowalne, pokrewne instynktowi wspétodczuwanie (zwane

tez czasem sympatia, sympatia kosmiczng)s.

Zarysowane powyzej wspotodczuwanie zalicza sie zdaniem Motyc-
kiej do intuicyjnych aktéw poznawczych, ktére moga by¢ ukazywane

49 Przecietny czas projekcji gatunkowego filmu fabularnego to ok. 100-120 minut.
50 A. Motycka: Wiedza a prawda.., s. 223.
51 Ibidem, s. 223.
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i wyrazane w formie myslenia pojeciowego. Tym samym intuicja jest

niezbedna w realizacji intuicyjnego procesu tworczegos2

Do intuicji zalicza sie rézne odmiany wczucia i odczuwania (do-
tyczacego np. whasciwej kombinacji ogarniajacej materiat doswiad-
czenia), trafnego przewidywania rozwiazan probleméw, czujacego
widzenia, formalnego wyczucia syntetyzujacego w obszarze logicz-
nosci. Do intuicyjnych aktow poznawczych naleza wszelkie odmiany
niedyskursywnych operacji intelektualnych typu epapoge (uchwy-

tywanie tego, co istotne)®.

Motycka postrzega intuicje* jako akt poznawczy momentalny,

jednakowo prosty i obligatoryjnie nieomylny. Uwaga ta ma decydu-

jace znaczenie w odbiorze czasowej, chwilowej i przelotnej prezentacji

52

53
54

Struktura procesu tworczego i udziat swiadomosci tworcy w realizacji dzieta
wyznaczaja specyficzne kategorie i rodzaje procesu tworczego: a) typ intu-
icyjny (Sciste splecenie fazy przezyciowej i realizacyjnej; udzial swiadomosci
przedrefleksyjnej), b) typ refleksyjny (wyrazne oddzielenie faz, z tym, ze faza
przezyciowa poprzedza realizacyjna: znaczny udziat pelnej swiadomosci), ¢) typ
behawioralny (poszczegdlne fazy procesu tworczego oddzielone s od siebie,
z tym, ze faza realizacyjna w pewnym stopniu poprzedza przezyciows; udziat
obu rodzajow swiadomosci). M. Golaszewska: Zarys estetyki..., s. 183.

A. Motycka: Wiedza a prawda... s. 224.

Odmienny charakter ,intuicji” w procesie poznania prezentuje Hanuszkiewicz:
,Nalezy przyjaé, iz to nie poznanie dostosowuje si¢ do danych z gory rzeczy,
lecz dostepne nam zjawiska musza dostosowac sie do naszego sposobu pozna-
nia. Ow spos6b poznania (metode) mozemy zas wyczytac tylko i wylacznie ze
sposobu, w jaki postugujemy sie sadami (zdaniami) syntetycznymi w naszym
rzeczywistym poznaniu. Rozstrzygajace dla transcendentalnych analiz nie jest
wiec zadna intuicja, lecz sposéb postugiwania sie sadami, ktére konstytuuja
wiedze". ,Sady” nalezy tu interpretowac jako literalna tres¢ narracji dziela fil-
mowego, a wiec tres¢ warstwy dialogowej. W. Hanuszkiewicz: Koncepcja estety-
ki transcendentalnej w ujeciu Hermanna Cohena. W: Idea transcendentalizmu od



(projekcji) dzieta filmowego%. Jednoczesnie intuicja demaskuje:
a) sady poznania stanéw psychicznych (bohateréw ekranowych),
b) sady spostrzezeniowe (konteksty wielkosci planow zdjeciowych),
¢) wartosciowanie norm moralnych (charakter dzialan postaci ekra-
nowych), d) metafizyczne formaty doswiadczenia ludzkiego (pierw-
szenstwo 1 priorytet postrzegania wertykalnego), e) identyfikacje
narracji symbolicznej, f) poznanie abstrakcyjne.

,Widzenie istoty” w do§wiadczeniu percepcyjnym nalezy jednak
zaliczy¢ do sfery wrazeniowej. Merleau-Ponty w Fenomenologii per-
cepgji demaskuje ,istote” jako sens, ktoéry nie ma odniesienia do zna-
czenia logicznego, a jedynie do wartosci ekspresyjnej percepcji.

- Tymczasem wrazenia i obrazy, ktére maja rozpoczynac i konczy¢
cale poznanie, pojawiajg sie zawsze w horyzoncie sensu, a zna-
czenie postrzeganych zjawisk nie wynika wecale z kojarzenia, ale
przeciwnie, jest zalozone we wszystkich skojarzeniach zaréwno
w wypadku synoptycznego spostrzegania jakiej$ obecnej figury,
jak w wypadku przywolywania minionych doswiadczen.

Dalej Merleau-Ponty rozstrzyga problem uzycia stowa sens jako
pojecia bytu ukierunkowanego lub spolaryzowanego ku temu, czym

Kanta do Wittdensteina. Red. P. Parszutowicz, M. Soin. Wydawnictwo Instytutu
Filozofii i Socjologii PAN, Warszawa 2011, s. 202.

55 ,Croce rozréznia dwie formy poznania: intuicyjng i logiczng. Poznanie intuicyj-
ne jest »poznaniem z wyobrazni«, ktére wytwarza »obrazy« i ma do czynienia
z czym§ indywidualnym, z jednostkowg rzecza. Poznanie logiczne jest pozna-
niem z »intelektu«, ktére wytwarza pojecia i zajmuje sie tym, co uniwersalne,
oraz relacjami miedzy rzeczami. Intuicja stanowi w stosunku do poznania
intelektualnego samoistng forme poznania. Pozostaje ona poza rozréznieniem
»realne - nierealne«. »Rozréznienie miedzy realnoscig a nie-realnoscia jest wia-
Sciwej istocie intuicji obce, jest wtorne«. Intuicja jest ukierunkowana jedynie
na wrazenie obrazowe, jakie sobie o czym$ wytwarzamy”. G. Poltner: Estetyka
filozoficzna. Przel. J. Zychowicz. Wydawnictwo WAM, Krakéw 2011, s. 187.

56 M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepdji..., s. 33.
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sam nie jest, i tym samym otwiera sie ,przestrzen aktywnej transcen-

dencji miedzy podmiotem a $wiatem”s”.

Swiat nie daje sie oddzieli¢ od podmiotu, ale od podmiotu, ktéry
jest niczym innym niz projektem swiata, a podmiot jest nieodlgczny

od $wiata, nie od $wiata, ktory on sam projektujes®.

Z kolei Heidegger przywraca teoretyczny autorytet pojecia rzecz
(pojecie rzecz nalezy tu interpretowac réwniez jako przedmiot dzie-
ta sztuki): ktora jest epifania bycia i dokonuje si¢ w niej zdarzenie
prawdy bycia. Epifania bycia jest odstanianiem, manifestowaniem,

demonstracjg i tym samym obejmuje wszystko ,co jest’.

Kazda rzecz jest wiec przeswitem bycia, bo w niej bycie wychodzi
na jaw. Tym samym tez kazda rzecz ukazuje co$ poza samg sobg,
wycigga na swiatlo co$ ukrytego, pokazuje - prawde bycia - bardziej
uniwersalnego niz sama pojedyncza rzecz. W istniejacej rzeczy do-

konuje sie zatem zdarzenie prawdy bycia®.

Buczynska-Garewicz twierdzi, ze prawda subiektywna nie wyma-
ga 0g6lnego, zbiorowego potwierdzenia, poniewaz postrzegany swiat
nie daje sie zamkng¢ w skonczonej ilosci interpretacji. Kluczem do
zrozumienia prawdy dziela artystycznego jest intersubiektywna wiez
tworcy z odbiorcg i z tej perspektywy prawda artystyczna jest ideg
pozytywna przez swa specyfike, oryginalnosé, jednostkowosé, i nie
rywalizuje z pojeciem prawdy naukowej. Prawda artystyczna wydarza
sie ustawicznie i nieustannie skrywa sie, ale nie dazy do apogeum,

57 Ibidem, s. 451.
58 Ibidem.
59 H. Buczynska-Garewicz: Prawda i ztudzenie. Esej o mysleniu..., s. 183.



nie integruje sie, i nie akumuluje sie, przeciwnie - jest zawsze dzie-
tem osobliwej konstrukeji, kamuflazu oraz przypadkuy, a nie syste-
matycznej obligatoryjnosci.

Taka jest prawda artystyczna, prawda dzieta sztuki. Niepowtarzal-
na, a jednak nie zamknieta, szczegolna, a jednak odkrywajaca co$

z zycia®.

Rekonstrukeja kwintesencji myslenia Nietzschego prowadzi na-
tomiast do klarownego wniosku: przyjmujac subiektywnos¢ prawdy,
angazujemy jg tym samym w sfere prawdziwosci sztuki. Nie znaczy
to, ze subiektywnos¢ przeksztalca sie w sfere anarchicznej fakulta-
tywnosci, poniewaz indywidualna prawda replikuje realnos¢ bycia,
nie znaczy to jednak, ze zamyka sie przed innymi.

9. szantaz emocji

Metafizyka zamierza przeniknaé to, co zakryte, co maskuje sie za
pozorem rozmaitych zdarzen, chce przekroczy¢ krance, by ukazac to,
co najbardziej podstawowe. Wlasnie ten manewr odstoniecia zakry-
tego jest ze swojej istoty metafizyczny. Barbara Skarga w Kwintecie
metafizycznym konkretyzuje pojecie metafizyki® funkcjonalne w in-
terpretacji pojecia prawdy artystycznej:

60 Ibidem, s. 65.

61 ,Jesli zasadnicze pytanie metafizyki brzmi: »dlaczego istnieje raczej co$ niz
nic?«, to podstawowe pytanie dialektyki tworczosci jest jego odwrotnoscia: »dla-
czego nie istnieje cos, co mogtoby (lub powinno) by¢?«. Twoérczosé mozliwa tylko
wtedy, g¢dy sama rzeczywisto$¢ pozwala na pojawienie si¢ w niej czego$ nowego
lub dopuszcza wydarzania sie »bycia inaczej«, a tworca potrafi dostrzec w niej
nie tylko niepokojaca metafizyka groze nieistnienia, ale i szanse wystapienia
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Metafizyka nie pyta o najrozmaitsze rzeczy, lecz o samg rzecz, nie
pyta, jakim bywa czas, lecz o sam byt. Chce wyj$¢ w jakims we-
wnetrznym poczuciu nieskoniczonosci poza granice spostrzezen,

poza to, co jawne i dostepne®

Berleant w Prze-mysleé estetyke przyjmuje pojecie intuicji meta-
fizycznej, ktora opisuje fenomen podswiadomego, instynktowne-
go przeczuwania, dzieki ktéremu tworca i odbiorca spotykajg sie
,w prawdzie sztuki z rzeczywistoscig swiata ludzkiego™3.

Intuicja metafizyczna staje sie ucielesnieniem rzeczywistosci, a wiec
jest centralnym punktem wszystkich etapéw intuigji, o ktérych byta
dotychczas mowa - sensorycznej, formalnej, twérczej, wartosciujacej,

a takze intuicji ontologicznej®.

Specyficzne odmiany intuicji odwotuja sie do kategorii intuicji
metafizycznej, ktora zywi sie Swiatem realnym i nadaje mu sens
i wartos¢. Proces ten ma wyjatkowe znaczenie i format w odbiorze
sztuki, czyniac bardziej bezposrednim, intensywnym nasze doswiad-

czenie bycia.

Oto zataczamy koto, wracajac do punktu wyjscia, poniewaz w meta-
tizycznej intuicji tkwi sekret mimesis. [..] Sztuka, odbierana wprost

bez osadu, dziala w obszarze rzeczywistosci. Dzieki naszemu intui-

w jej bycie czegos, czego aktualnie w nim nie ma”. W. Strézewski: Dialektyka
twOrczosci..., s. 223.

62 B. Skarga: Kwintet metafizyczny. Universitas, Krakow 2005, s. 188.

63 A. Berleant: Prze-myslec estetyke..., s. 136.

64 Ibidem, s. 137.



cyjnemu pojmowaniu, we wszystkich jego formach, spotykamy sie

w prawdzie sztuki z rzeczywistoscia Swiata ludzkiego®.

Ten przymiot intuicji metafizycznej, sprawia, ze nasz Swiat staje
sie przekonujgco rzeczywisty, poglebiony i poszerzony w doswiadcze-
niu wartosciujacym. Jak intuicja metafizyczna odstania prawde bycia?

Prawda metafizyczna dana jest w intuicji prostej, niewyrazalnej poje-
ciowo, pozalogicznej, przedjezykowej i ponaddoswiadczalnej, w czystej
intuicji pierwotnej (praintuigji), ktora dotyczy tego, co transcendent-
ne i niefragmentaryczne, bo bezposrednio dociera do bytu nieprzed-

miotowego, umozliwia wglad w rzeczywistos¢ sama w sobie [..]°.

Formowanie czasu i przestrzeni w sztuce filmowej podlegaja szcze-
gdlnie prawom realnej rzeczywistosci, ktéra przybiera forme i postaé
materialng - efekt ekranowy dziela (niezaleznie czy zarejestrowany
technika analogowa, czy technika w domenie cyfrowej). Swiadomos¢
ekranowej rzeczywistosci stworzonej poprzez odwzorowanie realnosci
w wymiarze ,transcendentnej estetycznosci” zawiera catosciowe do-
$wiadczenie sensoryczne odbiorcy wykreowane poprzez obraz, dzwiek
i Swiadomo$¢ kinestetyczna. Krytyczny udziat ocenia catosciowy kon-
tekst kompozycji dzieta filmowego: tresci (scenariusza), dialogu, sensu
zdarzen, formy narracji (rytmu, formy wizualnej i dzwiekowej), czyli
struktur budujacych ekspresje tresci emocjonalnych.

Heidegger twierdzi, ze dzielo sztuki jest wystannikiem ogdl-
nej prawdy bycia®”. Tym samym dzielo sztuki staje sie formalnym

65 Ibidem, s. 136.
66 A. Motycka: Wiedza a prawda.., s. 223-224.

67 ,Sztuka, jak Heidegger raz jeszcze podsumowuje pod koniec swojej rozprawy,
jest »stawaniem sie i dzianiem prawdy« (50) [..]". ,Czym jest sama prawda, ze
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dzietem sztuki - to nie tylko odwzorowana realna rzeczywistos¢,
plaszczyzna przedstawienia - ale kiedy byt jest obecny w prezento-

wanym przedmiocie.

To spoczywanie w sobie dziela sztuki, ktore skupia w sobie ruch
prawdy, a wraz z tym dzietowos¢ dzieta, mozna zrozumie¢ tylko na
gruncie ich samych, nie zas jako sam tylko dodatek do tego, co wy-
daje sie znane jako ,material” dziela sztuki. Czy w ogdle wiemy - od
tego pytania Heidegger zaczyna swojg rozprawe - czym jest w dzie-
le 6w material, rzeczowy i narzedziowy charakter, czym w ogodle s3
rzecz i narzedzie? Dopiero obraz van Gogha pozwala nam doswiad-

czyé, czym jest para butow®s,

O co chodzi? Jak ujawnia sie prawda bycia w dziele van Gogha?

Jak dzieje sie zrodtowa prawda w Parze butéw? To cykl stanowigcy
piec obrazéw przedstawiajacych zniszczone, schodzone buty (zapewne
pracujacych na roli). CyKkl ten jest ekspresja dialogu dzieta z dzielem,

czasami wydarza si¢ jako sztuka?" (25, 39). Podczas namystu nad sztuka do-
$wiadczona zostaje prawda jako wydarzanie. Wraz z tym nowym do$wiadcze-
niem prawdy zmienia sie tez doswiadczenie struktury budowli prawdy: teraz
juz nie tylko ,$wiat” jest myslany jako struktura, lecz wspdlnota Swiata i ziemi.
[-] Zrédlem dziela sztuki jest prawda, jaka dzieje sie w zrédtowo nieustannym
wytryskiwaniu, w trakcie ktérego — w Grecji, w sredniowieczu, na poczatku
nowozytnosci — zmienia sie prawda o bycie w calosci. Sztuke, ktéra na inne
sposoby pozwala dziaé sie prawdzie, wyrdznia to, ze zabiera ona prawde do
dziela. Sztuka wytwarza byt, jakiego wczesniej jeszcze nie bylo i nigdy potem
juz nie bedzie. [..] Dzieto stale wyrzuca przed siebie wydarzeniowy charakter
tego, ze ono jest i jak jest. W ten sposdb pozwala ono doswiadczy¢ prawdy jako
nie-skrytosci, ktéra spoczywa w swoim bezdennym »ze« i »jak«”. O. Poggeler:
Droga myslowa Martina Heidegdera. Przel. B. Baran. Wydawnictwo Czytelnik,
Warszawa 2002, s. 249, 239, 244, 247.

68 Ibidem, s. 246-247.



a réwnoczesnie interpretacja jednego przez drugie. Zrédtem takiej
postawy tworcy jest aspekt odstaniania coraz glebiej sensu prezen-
towanej rzeczywistosci, az do wyczerpania wszystkich mozliwosci
odstaniajacych warto$¢ wszystkich tresci. Heidegger w tekscie Zrédlo
dziela sztuki interpretuje obraz w poszukiwaniu sensu przedmiotu
sztuki. Buczynska-Garewicz w Prawdzie i ztudzeniu, esej o mysle-
niu® stwierdza, ze dzieto wynosi prawde ku prawdzie innej niz ,jed-
nostkowa bezposrednia obecnos¢ rzeczy na obrazie”. Analiza dzieta
i jego interpretacja prowadza do odkrywania postannictwa prawdy,
ktére dla Heideggera znaczy wyjasnianie sensu pojecia przeswitu
prawdy bycia. Heidegger, opisujac obraz butéw, podkresla jednost-
kowos¢ poszczegblnego bytu, poniewaz ukazujg one byty w swietle
ich bycia. Czy tym samym dzieto sztuki nie zostaje sprowadzone do
wielu istniejacych bytéw przez co zatraca specyficzng wartosé dzie-
ta sztuki?

Nalezy podkresli¢, ze istnieje roznica pomiedzy narzedziem a dzie-
tem. Buty stuza do chodzenia i nie ma tu gtebszego rozwazania filo-
zoficznego, a ich funkcjg nie jest przeswit. W Heideggerowskiej inter-
pretacji para namalowanych butéw reprezentuje tylko jedyny sposdb
bycia. Réznica miedzy dzietem a rzecza polega na intensywnosci
emocji, ekspresyjnosci dzieta. Posepny charakter znuzonych, zmor-
dowanych, ztachanych, ,pétzywych” butéw jest zdominowany i spo-
strzezenie odbiorcy nie podlega dezintegracji na inny wariant i cha-
rakter percepcji. Tak wiec zuzycie narzedzia jest glownym tematem.
Przeswit staje sie jedynym powotaniem dziela sztuki. Schopenhauer
uwazal, Ze w martwej naturze manifestuje sie istota wolna od przy-
padkowych odniesien, czyli w czystej postaci, niczym nie zakldcona.
Nalezy to rozumiec jako nastawienie, ktére w dziele van Gogha pre-
zentuje wylacznie prawde, podczas gdy rzecz sama w sobie wskazuje

69 H. Buczynska-Garewicz: Prawda i zludzenie. Esej o mysleniu..., s. 187-189.
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jedynie na wielofunkcyjnosé. Dzielo istnieje jako przeswit, a rzeczy

istniejg wielorako, w tym sensie dzielo jest wyjatkowe jako repre-

zentant i wystannik prawdy bycia. Tym samym pojecie prawdy wy-

kracza poza przedmiotowo$¢, pragmatycznos¢ i uobecnia jej realne

zrédlo - przeswit bytu’.

Buczynska-Garewicz, kontynuujac interpretacje Heideggera, do-

strzega podobienstwo do mysli Schopenhauera, ktéry pisat, ze obra-

zy martwej natury wydobywaja z prezentowanych rzeczy ich istote,

ktéra miesci sie poza wszelkimi relacjami.

Dzielo okazuje sie postancem prawdy ze wzgledu na swa zdolnos¢
wychodzenia poza jednostkowos¢ poszczegdlnego bytu, bowiem

pokazuje byty w Swietle ich bycia.

Horyzonty prawdy bycia konkretyzuje Husserl, formutujac ,od-

stoniecie nieograniczonego pola transcendentalnego doswiadczenia'?.

70

71
72

,Dzielo sztuki jest wiec szczegdlnym »miejsceme, gdzie narzedzie wydobywa
sie ze skrytosci w nieskrytos¢ swego bycia. Owo wkraczanie w nieskrytos¢ ro-
zumie Heidegger jako dzianie si¢ prawdy w znaczeniu oAnOeua: »Dzielo [sztu-
ki - J.£.] jest dzianiem si¢ prawdy, gdy dzieje si¢ w nim odemknigcie bytu w to,
czym i jaki on jest« (HW, 21). Innymi stowy, to wlasnie dzielo sztuki umozliwia
dostep do bycia bytu. Im Werk der Kunst hat sich die Wahrheit der Seienden im
Werk gesetzt - »W dziele sztuki prawda bytu osadzila si¢ w dziele« (ibidem). Jak
wyjasnia Heidegger, »osadzic« (setzen) znaczy tutaj doprowadzic¢ do stania (zum
Stehen bringen). Jak jednak zrozumie¢ owo stanie prawdy bytu w dziele sztuki?
Heidegger thumaczy, ze ,pewien byt, para chlopskich butow, w dziele [sztuki -
JL] wystepuje w $wiatlo swego bycia by sta¢ [w jego Swietle — J.L.] (ibidem).
Owo stanie prawdy bytu mozna pojmowac réwniez jako jej zatrzymanie czy
raczej jej utrzymanie w dziele sztuki”. C. Wozniak: Martina Heideggera myslenie
sztuki..., s. 71.

Ibidem, s. 187.

E. Husserl: Medytacje kartezjariskie. Przel. A. Wajs. Wydawnictwo IFiS PAN,
Warszawa 2009, s. 51.



Tym samym otwiera sie nieograniczona sfera istnienia, sfera nowego
rodzaju doswiadczenia, doswiadczenia transcendentalnego. W akcie
postrzegania (rzeczywistego doswiadczenia), retencji, odtworzenia,
wspomnienia, powtdrzenia uczestniczy czysta fantazja, wyobraznia -
niezbywalny komponent percepcji realnego bytu. Dalej Husserl wy-
jasnia bytowa waznos¢ Ja transcendentalnego, ktore postrzega swiat
obiektywny, czerpigc wyltgcznie z samego podmiotu postrzegajacego.
Roéwniez w ten sposob proces intuicyjnego myslenia wyobrazenio-
wego odslania prawde zdarzen ekranowych.

Jaki jest wzajemny stosunek prawdy i metafizyki? Jakie jest
wspoélczesne interpretowanie tej zaleznosci? Pojecie prawdy jako ka-
tegorii metafizycznej nie nalezy do dziedziny logiki. Przede wszyst-
kim decyduja o tym jej nieformalne warunki, a takze brak meto-
dologii identyfikacji naukowej. Tym samym prawda metafizyczna
zdecydowanie odbiega od klasycznych definicji. Jednak w pytaniu
o prawde w ujeciu metafizyki decydujaca role spelnia jej wspoétzalez-
nosc¢ do bytu.

Dzieto filmowe konstytuuje ekspresja emocji. W dialogicznym
Swiecie tworcy i odbiorcy to wlasnie emocjonalna tresé ksztaltuje
indywidualne kontinuum: przeswiadczen, opinii, przekonan, wy-
obrazen. Nie znaczy to, Ze rozum nie ma udziatu w tworzeniu i od-
biorze dzieta.

Sama racjonalnos¢ jako taka nie budzi emocji. Z rozumem sie nie

walczy, rozumowi kazdy sie poddaje”.

Swiat emocji jest konfiguracjg $wiata indywidualnego, a istot-
ny w tym $wiecie jest element bycia jednostki, jak i szerszej grupy
spolecznej (odbiorcow). Swiat ten decydujaco wplywa na postawy

73 B. Skarga: Tercet metafizyczny..., s. 158-159.
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odbiorcze i potrafi je rowniez catkowicie reorganizowad, przeobrazad.
A jest to $wiat najtrudniejszy do zracjonalizowania, poniewaz $wiat
emocji jest tajemniczy, skryty, wieloznaczny, niejasny, ale nadajacy
sens rzeczywistosci, wyobrazeniom, egzystencjonalnym projektom.
Stanowig one nieodlgczne ogniwo naszego bycia. Tworca zna sposoby
intensyfikowania emocji, ale réwniez takie sposoby ich konfiguracji,
aby cos$ zanegowac i odrzuci¢. Tym samym twoérca autoryzuje nowe
mozliwosci wyjscia do $wiata i akcentuje to, co peryferyczne, przyszle,
niespodziewane. Obiorca czerpie ze $wiata tworcy cos, co do niego nie
nalezy i nie moze nalezeé. W ten sposéb przekracza swoj oswojony
Swiat i wlgcza sie mysla, chwilowym odruchem, w czastke wyobrazni
tworcy. Granice przenikania tych swiatéw sg ptynne i nieustannie
mogg sie przenikaé. Konfiguracje zmieniajg sie zgodnie z wolg tworcy,
a niekiedy z wolg odbiorcy - i wtedy Swiat przybiera nowe formy7.
Jak tworca ksztaltuje swoje $wiaty?

Uprzywilejowana jest osobowo$¢ tworcza, to znaczy wiedza, war-
tosci, wychowanie, nawyKki, pragnienia, moc tworczej wyobrazni, opa-
nowanie warsztatu. Tym samym $wiaty tworcy i odbiorcy czerpig
z siebie i charakteryzujg sie wiekszg lub mniejsza koherencjg. Przy
czym tworca wydobywa elementy, koncentrujac sie na projekcie
osobistego bycia. Z catego swiata wybiera wiec elementy wazne, bli-
skie, a odsuwa trywialne, blahe, nieistotne. Tworzy sie hierarchia.
Czy jednak twoérca moze w takie $wiaty konsekwentnie i wyraziscie
;wtajemniczy¢” odbiorce? Jesli tak, tym samym uzasadnia postawe,

74 ,Czym jest moc sztuki? Tworzy ona zaczarowany krag obrazéw, wyobrazen,
dzwiekéw, idei, ktére urzekaja i przemieniaja kazdego, kto ten krag przekroczy.
Moc sztuki jest moca zycia, o ile pozwala przeczuwac ciemny gaszcz tragiczne-
go zycia, tworzac w nim zarazem jasng polane, na ktérej mozna zy¢. [..] Dla-
tego moc sztuki jest zawsze moca przeciwstawng wobec Zycia, chroniaca je
przed mozliwym samozniszczeniem’. R. Safranski: Nietzsche. Biografia myjsli.
Przel. D. Stroinska. Czytelnik, Warszawa 2003, s. 330.



ktora izoluje sie od zbiorowego odbiorcy. Taki twodrca jest egocen-
tryczny i otwarty wyltacznie w jednym kierunku. Potwierdza tylko
osamotnienie i brak zrozumienia innych odbiorcéw. Introwertycz-
na wizja paralizuje projekty, ktore wychodza poza wszystko, co jest
poza tworcg, co nie pozwala przekroczy¢ siebie. Z kolei odmienne
sa Swiaty przypadkowe, rozproszone, chaotyczne, ale nadal gotowe
przekraczad granice transformacji zdarzen i przeobrazajgcej sie rze-
czywistosci. Czasami jednak postawa tworcy bez wlasciwosci moze
eksponowac pozytywng postawe, ktorej Zrédtem jest niepohamowana
ciekawos$¢ 1 objecie $wiata w najszerszym zakresie. Tak wiec Swiaty
tworcy i odbiorcy wyznaczaja wielorakie rozstrzygniecia i s zrodtem
heterogenicznych, wielopostaciowych koncepcji wizji artystycznej
rzeczywistosci. Réznorodnos¢ i bogactwo figur organizujacych swiat
emogji sg na tyle zmienne i rozproszone, ze trudno jest ujaé je w ra-
mach pelnej strukturalnej odpowiedniosci. Dlatego nie istniejg pa-
radygmaty tworzenia i schematy odbioru dzieta artystycznego. Nie
ma jednoznacznosci w mysleniu sztuki.

,Szantaz” emodji jest kluczowym s$rodkiem do osiggania celow
tworcy dziela artystycznego i dlatego wptywa na konfiguracje swia-
ta odbiorcy, ktéry w postrzeganiu dzieta uwzglednia metafizyczne
korelaty bytu. Problem ten dotyczy transcendentalnosci idei prawdy
artystycznej i dlatego musi by¢ przeniesiony z dziedziny estetyki na
poziom metafizyki.

Rozwazania dotyczgce natury procesu postrzegania wymaga-
ja przyjecia akceptacji refleksji Husserla, czyli koncepcji redukcji
postulujacej konieczno$¢ epoche hipotezy nastawienia naturalnego
o realnym, pragmatycznym istnieniu $wiata. Zawieszenie tej ,gene-
ralnej tezy” prowadzi do ujawnienia sfery czystej sSwiadomosci. Tym
samym odbiorca dzieta w poszukiwaniu prawdy artystycznej kieruje
sie, stosujac terminologie Husserla, ,Swiadomoscig transcendental-
ng’, ktérej procesy nie rozgrywaja sie w swiecie realnym. Nalezg do
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nich indywidualne cykle: osadu, opinii, przekonan, wyobrazen, prze-

Sswiadczen.

Swiat, obiektywny $wiat, ktory dla mnie istnieje, ktéry zawsze dla
mnie istniat i istniec¢ bedzie, jedyny swiat, ktory kiedykolwiek mogh
dla mnie istnie, istnie¢ ze wszystkimi swymi obiektami, 6w Swiat
czerpie, jak juz powiedzieliSmy, caly swoj sens i swojg bytowg waz-
nos¢, ktorg dla mnie w danej chwili posiada, ze mnie samego, ze
mnie jako transcendentalnego Ja, wytaniajacego sie dopiero wraz

z transcendentalno-fenomenologiczng redukejg’.

Husserl zawiesza bytowa wazno$¢ obiektywnej egzystencji, a takze

obiektywnie istniejacych faktéw, w tym rowniez ,faktéw doswiadcze-
nia wewnetrznego'. Transcendentalne Ja nie moze by¢ komponentem
realnego $wiata. Zaden obiekt nalezacy do tego $wiata nie moze by¢
czescig mojego Ja. To samo mozna powiedzie¢ o transcendencji’ na-
lezacej do pojecia wlasnego sensu i ,bytowej mocy”, ktore pozyskuja

i zdobywaja jedynie z:

[..] aktéw mojego doswiadczenia, mojego kazdorazowego przedsta-
wiania, myslenia, warto$ciowania, czynienia - roéwniez sens ewen-
tualnie z oczywistoscia uprawomocnionego istnienia czerpie ono

wlasnie z moich aktéw uzasadniania?’.

75
76

Ibidem, s. 43.

,Termin »transcendentny« moglby sugerowad, ze chodzi w nim o rzeczywistos¢
przekraczajaca wszelkie doswiadczenie. Tak jednak nie jest. Transcendentne
w ujeciu Husserla jest wszystko to, co nie zawiera sie w obrebie przezy¢ swia-
domosci. [..] Immanentne natomiast jest to wszystko, co miesci si¢ w obrebie
przezy¢ swiadomosci, co taczy sie z nimi w jedna calos¢ i jest tej samej co one
natury”. K. Swiecicka: Husserl. Wiedza Powszechna, Warszawa 2005, s. 79.

77 E. Husserl: Medytacje kartezjanskie..., s. 44.



W akcie myslenia, warto$ciowania decyduja przeswiadczenia, kto-
re zgodnie z mysla Husserla nie sg oparte jedynie na tak zwanych
faktach obiektywnych. Przyjmuja one zabarwienie z moich odczud,
tym samym ksztaltuje je subiektywnos¢. Strézewski w Logos, wartos,
mitos¢ analizuje istote przeswiadczen, ktore z uptywem czasu moga
osiggac status obiektywnych danych (odpowiedzialnos¢ ponosze ja
sam). Przez doswiadczenie nalezy rozumiec ,stan umystu przyjmu-
jacego jakas ,prawde”, ale bez bezwzglednej akceptacji, przekonania
0 jej pewnosci7®. Komponenty osadu, wyobrazen s3g zawieszone po-
miedzy supozycja a stwierdzeniem. Analogiczne jest podejscie od-
biorcy dziela filmowego, ktéry ,czyta-przezywa’ emocje bohaterdw,
chociaz ich ,chwilowa pewnos$¢” jest mglista, radykalnie migotliwa,
efemeryczna, rozproszona. Aktualnos¢ tych przeswiadczen moze jed-
nak by¢ sprawdzalna przez potencje ich dominacji. Nastepnie Stro-
zewski podkresla hierarchie przeswiadczen: s3 mocne i stabe, a ich
aktualnos¢ zalezna jest od poziomu ich jednoznacznosci, wyrazisto-
$ci. Moga one tworzy(¢ ,sieci” na podstawie podobienstwa, zbieznosci
lub wzajemnego wykluczania, rugowania. Niektore przeswiadczenia
mog3 by¢ ,zywione przez wiele podmiotéw” i tym samym stanowig
otoczenie spoteczne. Do zbiorowosci odbiorcéw dziela filmowego
tworca kieruje komunikat artystyczny, ktéry ma skonsolidowac oraz
inspirowa¢ okreslong wspdlnote. Tres¢ dzieta filmowego, jego forma
narragji, intensywnos¢ emocji charakteryzuja sie myslami nie tylko
wazkimi dla tworcy, ale jest to réowniez komunikat modyfikujacy
wrazliwo$¢ odbiorcow?. Jedng z wazniejszych cech przeswiadczen jest

78 W. Strézewski: Logos, wartosé, mitosé. Wydawnictwo Znak, Krakow 2013, s. 86-87.

79 ,Z chwila dokonania fenomenologicznego epoche podmioty rézne od mojego
wlasnego, podobnie jak inne byty, wystepuja wylacznie w charakterze przed-
miotéw intencjonalnych, bedacych korelatami konstytuujacej je Swiadomosci”.
K. Swie;cicka: Husserl..., s. 118.
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ich bezrefleksyjnos¢, to znaczy s3 przyjmowane i przezywane tak, jak
zostaly przyjete. Akceptowane sg bezrefleksyjnie z pominieciem zré-
dla oraz kwintesencji ich wartosci az do momentu dokonania na nim
swoistego epoche. Bezrefleksyjnosé proteguje irracjonalizm, a takich
przeswiadczen nie daje sie przeciez sensownie umotywowac. Taka po-
stawa zazwyczaj rodzi upor, ktory z kolei jest zrédtem intensywnych
emogji, a te bywajg impulsem kolejnych, innych przeswiadczen.

Dalej Strézewski analizuje operacje postrzegania jako przeswiad-
czenia demaskujace jednostkowe $wiaty:

Przeswiadczenia odnosza sie zawsze do czegos. Od strony ich
przedmiotu wyrézni¢ mozemy trzy grupy:

1. dotyczacych mnie samego,

2. dotyczacych $wiata zewnetrznego,

3. dotyczacych swiata Transcendencji®®.

Ktore z powyzszych wyobrazen, zapatrywan, opinii konkretyzu-
ja konstytutywny wplyw w postrzeganiu obrazu filmowego? Prze-
Swiadczenia dotyczace mnie samego koncentrujg sie na doswiadczeniu
codziennosci i nie wymagaja glebszej refleksji dotyczacej ,mojego”
istnienia. Do nich nalezy zaliczy¢ wazny aspekt odnoszacy sie do
drugiego cztowieka. Blisko$¢ ta moze tworzy¢ impulsywne emocje -
od obojetnosci poprzez gniew do mitosci. Ta kategoria przeswiadczen
jest zrédlem konfigurowania charakterdéw postaci dziela filmowego
juz na etapie scenariusza. Réwniez przeswiadczenie o ,mojej tozsa-
mosci’, a takze wigzace sie z poczuciem wlasnej wartosci, ustanawiaja
normy i wzory wykreowanych zdarzen i bohateréw. Przeswiadcze-
nia dotyczace $wiata zewnetrznego ksztaltuja emocjonalnos¢ i nie
sa oparte na glebszych wgladach aksjologicznych, a przeswiadczenia

80 W. Strozewski: Logos, wartosé, mitosé.., s. 9o.



na temat Swiata Transcendencji sg najtrudniejsze do zdefiniowa-
nia. Niektore nie dopuszczajg zadnej alternatywy, dlatego ksztalttu-
je sie postawa apodyktyczna, a jeszcze inna proteguje watpliwosci.
Wreszcie trzecia postawa, osobliwie aktywna w procesie twdrczym
i odbiorczym, opiera sie bezposrednim lub posrednim doswiadcze-
niu Transcendencji. Ukazuje sie jako tajemnica, sfera nieosiggalna,
przekraczajaca wszystko, co znane. Czy takim przeswiadczeniom
mozna zaufac? To przede wszystkim problem twoércy, ktory kieruje
dzieto do odbiorcy. Kredyt zaufania, nadzieja skomunikowania sie
na poziomie wrazliwosci, rozumu?

Istnieje logika i dialektyka przeswiadczen. Przeswiadczenia moga
by¢ prawomocne lub nieprawomocne, prawdziwe lub fatszywe.
Jednym z zadan filozofii jest ich hermeneutyka. Ostatecznym
kryterium obowigzywalnosci przeswiadczen powinna by¢ ich praw-
dziwoscé. ,Jestem przeswiadczony, ze jest tak a tak i jest tak

a tak”s.

Odpowiadajac na pytanie, czy mozna zaufaé kazdym przeswiad-
czeniom, Strozewski stwierdza, ze trzeba by¢ bardzo ostroznym.
Natura przeswiadczen jest skomplikowana, poniewaz sfery irracjo-
nalnosci, emocjonalnosci nie podlegaja kryteriom racjonalizmu®.

81 Ibidem, s. 95-96.

82 ,Kazda swiadomo$¢ rodzi sie w $wiecie i kazda percepcja to nowe narodziny
Swiadomosci. W tej perspektywie mozna zawsze odrzuci¢ »bezposrednie« dane
percepdji jako zwykle pozory i jako zlozone produkty pewnej genezy. Metoda
opisowa moze uzyskac prawomocnos¢ tylko z transcendentalnego punktu wi-
dzenia”. M. Merleau-Ponty: Fenomenologia percepgji..., s. 25.
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10. dysonans poznawczy

Przestrzenie sztuki filmowej skrywaja swiat realny i §wiaty anonimo-
we, amorficzne. Jednoczesnie sygnalizujg i eksponuja to, co zakryte,
umykajace implikacjom realnosci. Margines miedzy tymi dwiema
domenami jest rozchwiany, nieustabilizowany, niepewny, poniewaz
panuje miedzy nimi permanentna cyrkulacja. Prezentowane jest
co$ nowego, a jednoczesnie cos pozostaje zawoalowane, przestoniete,
skryte. Wtasnie zrédla metafizycznosci prowadzg ku przestrzeniom,
ktére nie akceptujg granic zakrytego i mobilizujg do ich przekra-
czania. Moc metafizyki nie potrzebuje oparcia w empirii, jest na
wskro$ tworcza i znosi wszelkie granice. Dlatego jednym ze Zrodet
komplikacji oraz zawiklan metafizycznych jest sktonnos¢ i namietna
obsesja cztowieka do tajemnicy, do tego, co zadziwiajace, wieloznacz-
ne, przekraczajace doswiadczenie. Metafizyka jest Zrodtem napiecia
i niepewnosci nieskonkretyzowanego pragnienia tworcy ogarniaja-
cego kolejne intencje artystyczne. Jak wyraza sie wartos¢ fenomenu
metafizycznos$ci w warsztacie tworcy filmowego? Jak zinterpretowac
takie nastawienie?

Metafizyka to rozumienie czyni glebszym, bardziej krytycznym
i podstawowym. Przede wszystkim zas daje nam rozumienie nas
samych, naszej duchowej mocy, ktéra pozwala transcendowaé ogra-

niczenie ciala®.

Powyzsza obserwacja Skargi, wystepujacej w obronie metafizyki,
rekomenduje argumenty metafizyki dla rozszerzenia horyzontéw
myslenia sztuki w kwestii ujawniania natury prawdy artystycznej.

83 B. Skarga: O filozofie baé sie nie musimy. Szkice z réznych lat. Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, Warszawa 2017, s. 48.



To wlasnie metafizyka pytajaca o byt lokuje pojecia koniecznosci
i przypadkowosci, przyczynowosci i zaleznosci skutkowej. A przeciez
tymi narzedziami myslenia sztuki filmowej dysponuje twérca. Wtas-
nie metafizyka, ktéra zanurzona jest w byt, istnienie we wszelkich
jego przejawach jest jednoczesnie zrodlem odstaniania wieloznacz-
nosci ludzkiego doswiadczenia. Wedtug Skargi metafizyka wzbogaca
dynamike mysli i rozwija rézne jej aspekty: zwrocone ku przesztosci
i zwrécone ku przysztosci. Dynamika mysli kieruje przedmiot meta-
fizyki ku transcendencji. W swej istocie nie zwraca sie ku rzeczom
ani zdarzeniom, ale ku temu, co 0g6lne, rozproszone, niejasne, ale
wazkie w naszych przezyciach. Dlatego odwotuje sie do inicjalnych,
istotnych doswiadczen i odwotuje sie do ich mocy. Otwiera nowe ho-
ryzonty na inny wymiar rzeczywistosci nieredukujacej sie tylko do
materialnosci. Zadajac pytania, odstania sktonnosé do nieustannego
przekraczania samej siebie, wzbogacajac mysli zwrécone ku istocie
naszej obecnos$ci w $wiecie: kim ,jestem”? Tego rodzaju koncepcja
uzasadnia ,metafizyczny warsztat” tworcy, ktory gorliwie konfron-
tuje argumenty ludzkich wyboréw wartosci. A $wiat dzieta nie ma
odniesienia do jednej mysli, do jednego pojecia, jest do konca nie-
pojety. Dlatego wykluczone jest autoryzowanie dialogu tworcy i od-
biorcy w jeden punkt odniesienia, jednoznaczny porzadek. Swiat
ten nie ma wspdlnego mianownika, uktadu odniesienia, wspdlnych
ram i co najwazniejsze - nie ma wspdlnego podmiotu. A metafizy-
ka niesie nadzieje na konfrontacje argumentéw wysuwanych przez
sztuke na tworzenie nowych horyzontéw i ukierunkowanie formo-
wania wrazliwosci na kwalitatywna konfiguracje ludzkiego doswiad-
czenia.

Réwnoczesnie metafizyka jest podstawowym wydarzaniem sie
sztuki oraz dyktatem warsztatu tworcy filmowego. Nie ma $wia-
ta sztuki bez metafizyki. Nie ma réwniez racjonalizowania natury
prawdy dzieta filmowego bez zlozonosci i komplikacji dylematéow
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metafizyki, ktorej zrédlem i konstytutywnym uzasadnieniem jest
intuicyjne myslenie wyobrazeniowe®4,

84 Myslenie wyobrazeniowe jest nie tylko zrédlem myslenia artystycznego, ale

jest réwniez inspiracja dla naukowcéw i wynalazcow. Powszechnie znany jest
fakt, ze Albert Einstein czesto powolywal sie na takie ,narzedzie” w projek-
towaniu swoich odkrywczych, oryginalnych idei. W pierwszej fazie myslenia
wyobrazeniowego niczym nieograniczona wyobraznia sufleruje wizje-obrazy,
ktdre w swej istocie nie zawieraja elementow realnosci. W nastepnej fazie na-
stepuje konfrontacja wizji-obrazéw z realnoscia: materig, mozliwoscia realizacji
oraz potencjalem organizujacym proces konkretyzacji. Podobnie jest w procesie
tworzenia. Wlasnie wizje wylaniajace sie¢ w procesie myslenia wyobrazeniowego
charakteryzuja si¢ syntetyczna jednoscia, ewoluujac w forme spiritus movens
projektu artystycznego. Przebieg oraz charakter myslenia wyobrazeniowego
jest jednoznaczny ze specyfika myslenia syntetycznego.

,Samo poznanie polega natomiastna okres§laniu (ograniczaniu) tego,
conieokres$lone (nieograniczone). Jako postepowanie ograniczajace moze
by¢ stosowane bez granic. Kluczowa role w poznaniu odgrywa syntetyczna jed-
nosé.[..] Johann Gottlieb Fichte stal si¢ Natorpowi bliski szczegdlnie
w ostatnim okresie jego filozofii. Podobnie jak Lask odkryl u Fichtego to, co
indywidualne, jako pramoment indywiduacji w zastosowaniu woli. Swiadcza
o tym miedzy innymi jego sformulowania: »wypowiadanie-sie«, »wypowiada-
nie-sie-z-siebie«. O to doswiadczenie otarl sie, wedtug Natorpa, Kant, czego
dowodzi uzywane przez niego okreslenie »spontanicznosé«. Nie uznat go jed-
nak w czysto teoretycznych podstawach poznania. »Podjat go wtedy szczegdlnie
Fichte i scisle polaczyt z motywem wolnosci«. U Fichtego odkryt takze Natorp
pierwotny charakter myslenia syntetycznego. Pisal: »Intelekt nie staje sie tylko
syntetyczny, lecz jest taki w swej ostatecznej podstawie, [..] gdy sam staje sie
aktem. Calkowicie w tym ujeciu Zyje Fichte« Ten jego poglad uznatl za gtebszy
i prawdziwszy niz poglad Bergsona. Przeciwstawil Fichtego Cohenowi, ktory
byt kantysta w wystarczajacej mierze, aby uznac relatywny prymat tego, co
praktyczne, przed tym, co teoretyczne. Stwierdzil, ze by¢ moze byt ten prymat
ukryty u Kanta. Dopiero jednak Fichte wydobyl go wyraznie. Stwierdzil tez:
»Filozofia Fichtego jest zbyt rzetelna, by przeoczy¢, ze znajdujemy sie prze-
ciez wcigz w tym, co skoniczone, ze zatem to, co ponadskonczone pozostaje dla
nas zawsze czyms$ ‘poza. Jednakze wiemy przeciez o tym ‘poza, wiemy o nim
w kazdym razie jedno: ze jest«”". T. Gadacz: Historia filozofii XX wieku. Nurty 2.



Intuicja metafizyczna staje sie ucielesnieniem rzeczywistosci, a wiec
jest centralnym punktem wszystkich etapéw intuicji, o ktérych byta
dotychczas mowa - sensorycznej, formalnej, twérczej, wartosciuja-
cej, a takze intuicji ontologicznej. Mozna powiedzie(, ze wszystkie
te odmiany intuicji prowadza do intuicji metafizycznej i tacza sie

i wzajemnie przenikajg, $wiat udziela sztuce tresci i nadaje jej zna-

10. dysonans poznawczy

czenie, a sztuka z kolei czyni reszte doswiadczenia bardziej przej-
rzystym, bardziej bezposrednim i intensywnym, a przez to nieod-

parcie rzeczywistym®.

Buczynska-Garewicz, analizujac poglady Colliego, okresla przed-
stawienie jako poczatek myslenia prostych danych zmystu lub ro-
zumu, ktére nie odznaczaja sie niczym innym poza samg czystg
obecnoscig w umysle™e. Dane umyshu nie sg jednak postrzegane jako
relacja, lecz jako co$ autonomicznego, co$, co stanowi proces tylko
bezposredniego doswiadczenia poszukujacego drog ku przedmiotowi.
Colli dokonuje interpretacji przedstawienia jako ekspresji metafi-
zyki poznania i metafizyki bytu. Przedstawienie nie jest wylgcznie
zamkniete w umysle, wpierw co$ wskazuje i ujawnia, a potem umyst
dostrzega ujawniajgce sie.

Przedstawienie jest widowiskiem wobec widza (tu sens epistemo-
logiczny i teatralny slowa przedstawienie nareszcie sie spotykaja).
Widzem mozna by¢ tylko pod warunkiem, ze odbywa sie spektakl
Podmiotem poznajgcym pod warunkiem, ze jest co$ innego poza

codito, ku czemu owo cogito moze sie kierowaé. Podmiot nie tworzy

Neokantyzm, filozofia egzystendji, filozofia dialogu. Wydawnictwo Znak, Krakéw
2008, s. 86-87, 111.

85 A. Berleant: Prze-myslec estetyke.., s. 137.

86 H. Buczynska-Garewicz: Prawda i zludzenie. Esej o mysleniu..., s. 288.

185



II1. Prawda obrazu filmowego

186

przedstawienia, lecz ono pojawia sie przed umystem. Dopiero owo

,Dojawianie sie” czego$ konstytuuje podmiot?”.

Istota przedstawienia mowi o sobie, a nastepnie odsyla poza sie-
bie. Colli definiuje postrzeganie Swiata wlasnie jako przedstawienie,
o ile daje sie podporzadkowac relacji. Obiekt przedstawienia jest de-
cydujacy, nie tylko ze wzgledu na swoje trwanie, ale przede wszyst-
kim dla tego, czego nie pokazuje: czyli jaka jest tres¢ przekazanego

zaposredniczonego komunikatu.

Generujac triade, jako poczatek, niewidzialne i nieobecne, daje o so-
bie zna¢. Jest jednak nieznane, bowiem kazde poznanie przemienia
je w ztudzenie przedstawienia, czyli w jakas obecnos¢, ktora nie jest

zdolna go wyczerpac®®,

Tak wiec przedmiot (obiekt sztuki) nie jest istotny, ale kluczowy
jako znak czegos$ innego. Tym samym dokonuje sie mediacja, ktéra
dominuje nad bezposrednioscia (fizyczng obecnoscia), ktora kieruje
ku niewidocznemu i nieobecnemu. Tak wtasnie manifestuje sie po-

znanie metafizyczne.

To przedmiot nie sam, taki, jak jest on dany osobiscie w przed-
stawieniu, lecz jest to ten sam przedmiot w funkcji wskazywania
na cos jeszcze, czyli przedmiot stajacy sie znakiem czego$ innego,

lezacego poza nim®.

87 Ibidem, s. 289.
88 Ibidem.
89 Ibidem, s. 290.



I dalej Buczynska-Garewicz zadaje pytanie: co wskazuje przed-
miot poznania? Tego niestety nie mozemy poznad. Jest niewidzialne,
zakryte, pomimo ujawniania sie. Gdyby bylo wyrazone, statoby sie
widzialnym obiektem. A ta tajemnica jest przeciez podstawowym,
rudymentarnym przymiotem ekspresji dzieta artystycznego.

Strézewski w Dialektyce twérczosci formutuje postulat idealnego
odbiorcy, ktéry pozwala tworcy przekraczac jego wlasne restrykcje®.
W ten sposéb twoérca jest odbiorcg, a jednoczesnie jest kims$ wiecej.
To ,wiecej” nalezy do twércy do jego intencji i warsztatu, a w sferze
dziela toczy sie dialog miedzy twérca a idealnym odbiorcg. Jednoczes-
nie Strézewski wyrdznia pewne charakterystyczne postawy odbiorcy
dziela artystycznego:

Najogélniej rzecz biorac, mozna je sprowadzi¢ do trzech: a) po-
stawy receptywno-kontemplacyjnej, b) postawy czynnej, c) posta-
wy krytycznej®.

Pierwsza postawa jest rozpowszechniona i okresla podporzad-
kowanie i poddanie sie dzietu. To postawa wiernosci wobec dzieta
przedmiotu estetycznego. W finalnej fazie przezycia estetycznego
moze ujawnic sie kontemplacja jego wartosci, réwniez tych zakrytych,
chimerycznych, ale obecnych. Postawa receptywno-kontemplacyjna
nie jest wylacznie podejSciem inercyjnym. Interpretacja odbiorcy
przejawia konkretng aktywnos¢, ktéra ,kompletuje” dzielo w tresci
emocjonalne. Szczegblne znaczenie dla twércy prezentuje odbiorca
aktywny, ktory ingeruje w artystyczng strukture dzieta. Takie po-
dejscie odbiorcy owocuje wspdttworzeniem dzieta, uzupelnianiem
i wypatrywaniem specyficznych wartosci sensu, tresci emocjonalnych,

00 W. Strozewski: Dialektyka twérczosci.., s. 266.
01 Ibidem, s. 266.

10. dysonans poznawczy

187



II1. Prawda obrazu filmowego

188

znaczenia i formy. Trzecia postawa krytyczna akcentuje i podkresla
partycypacje odbiorcy, ktéry interpretuje dzieto z okreslong, indywi-
dualng skalg wartosci. Rozpietos$¢ przyjetych wartosci czasami jest
nieadekwatna i prowadzi do nieporozumienia, a gdy ,punkt krytycz-
ny” zostanie przekroczony, dialog twérca - odbiorca zostaje zawie-
szony i zmienia sie w monolog rozpisany na pojedyncze glosy.

Dialog twodrca - odbiorca moze by¢ nie tylko postulowany, ale
i w pewnym sensie kreowany czy programowany przez tworce.
[..] Moze zaprosi¢ go do czynnej wspdlpracy lub ,nakazac” postawe

biernego stuchacza czy obserwatora®.

Czy ujawnianie podmiotu dzieta przez odbiorce jest sympto-
mem, zapowiedzig uzasadnienia i zracjonalizowania natury praw-
dy artystycznej?

Jak manifestuje sie natura prawdy w wyselekcjonowanej scenie
dzieta filmowego pt. Pokuta®? Przede wszystkim nalezy rozpatry-
wac scene w ramach wyboru taktyki interpretacji minimum, ktéra
manifestuje dwie postawy odbiorcy w ujawnianiu prawdy zdarzenia
ekranowego: postawe nacechowang dominantg myslenia horyzontal-
nego, czyli receptywno-kontemplacyjng, i postawe nacechowang do-
minantg myslenia wertykalnego, czyli postawe czynng. Przedmiotem
interpretacji jest scena przedstawiajaca wydarzenie z czaséw 11 wojny

92 Ibidem, s. 268.

93 Film pt. Pokuta. Rez Joe Wright. Brytyjsko-francuski film z 2007 roku na
podstawie ksiazki Iana McEwana pod tym samym tytulem. Premiera polska:
8.02.2008. Perfekcyjna inscenizacja w jednym ujeciu. Czas trwania: ok. 4 min.
(szczegdlnie emocjonalna jest finalowa scena filmu, kiedy bohaterowie ,po
$mierci” wola i autorytetem autora ,zyja nadal” i wreszcie moga sie potaczy¢
i by¢ szczesliwi). https://www.filmweb.pl/film/Pokuta-2007-305474/photos [do-
step 12.04.2023].



Swiatowej: ewakuacja Brytyjskiego Korpusu Ekspedycyjnego (BEF)
z Dunkierki.

Postawa receptywno-kontemplacyjna - dominanta i akceptacja my-
slenia horyzontalnego (postawa obiektywizujaca).

10. dysonans poznawczy

Tlumy Zolnierzy na otwartej przestrzeni plazy. Na horyzoncie blekit
oceanu. Chaos. Bohater wchodzi w zbiorowisko ludzkich ,cieni”. Zme-
czeni i zrezygnowani. Bohater mija rézne grupy zolnierzy: éwiczqcy na
,sportowej skrzyni’, Zotnierze Spiewajgcy w ,muszli koncertowej’, galo-
pujqgcy na koniach, $pigcy na plazy, demolujgcy samochdd, strzelajg-
cych do koni, pijgcych piwo i obserwujgcych klebowisko przerazonych

Zolnierzy na szerokim brzegu oceanu.

To jest przyklad interpretacji odbiorcy podkreslajacy continuum,
chronologie czasu, ktoéry obrazuje charakter porzadkujacy i dlatego
wyjasniajacy. Odbiorca, taczac mikrozdarzenia w logice czasowej, na-
daje sens calosci sceny. Zaznacza sie zaledwie przeswit ptaszczyzny
wspolnoty z odbiorcg, a nie wielowymiarowa intensywnos¢ emocji.
To jest przede wszystkim konsekwencja procesu interpretacji w ka-
tegorii ,ksiegowania” postrzeganej rzeczywistosci ekranowe;.

Postawa czynna - dominanta i akceptacja myslenia wertykalnego
(postawa refleksyjna).

Sen demona czasu...

Lek... panika...

Histeria...

Przepowiednia? Stygmat ostatecznosci?
Mrok nieznanego...

Apokalipsa...
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Koniec realnego swiata?
Nie ma przyszlosci...
Przeznaczenie...

Kres...

Tajemnica ludzkiego losu®+?

Interpretacja odbiorcy jest probg odtworzenia ludzkiego losu

w czasie i przestrzeni II wojny Swiatowej. Opis sceny jest niejedno-

znaczny. Chaotyczna relacja odbiorcy nie wyjasnia wszystkiego, po-

niewaz dominuja intuicja i wolne dekrety artysty. Spietrzaja sie

tajemnicze emocje. Liczne, rozsiane znaki i obrazy rozbtyskujg, wska-

zujac kierunek, by po chwili rozmywacé sie w otchtani pustki. Cos sie

zaczyna i niekoniecznie chce sie skonczy¢. Kolejne kreowane emocje

odbiorcy wciaz sie przetamuja, przenikaja, multiplikuja, by w koncu

utknaé w symbolu, metaforze. A wszystko to podkresla autonomicz-

ny, nieszablonowy szlak narracji, fragmentarycznej i epizodycznej
jak ludzkie bycie%. To rzeczywistos¢ krzyzujacych sie nieustannie

94 Autorska wizja w formacie interpretacji minimum. Obrazy, ktdre organizuja

95

emocje odbiorcy oraz sposdb interpretacji swiata filmu pt. Pokuta, kryja w sobie
strategie walki, réznorodne taktyki konfrontacji z prezentowana rzeczywisto-
Scig sceny. Nalezy je jednak traktowac ostroznie, z podejrzliwoscig: nie zawsze
znacza to, co sugeruja.

Okruch nieobecnego: jakas postac (straceniec, przegrany, bliski $mierci) jest
obecny w tej dramatycznej scenie, niedostrzegalny, nieoczywisty, introwertycz-
ny, jednak prowokujacy emocje. Niezwykly, niecodzienny obraz ukazuje egzy-
stencje podmiotu: ludzki dramat jako osobliwy wyraz epifanii bycia wlasciwy
czlowiekowi. Podmiot Zyje, przemawia jak prozaiczna ludzka istota, ktora jest:
przejmujaca, wstrzasajaca. Podmiot niesie rowniez szersze znaczenie, odkrywa-
jac i manifestujac swoja istote, czyli sens bycia. Samotnos¢, ktéra otoczona jest
granicami ,piekla’, bezkresnego horyzontu niepewnej, dramatycznej przysztosci.
Ta alienacja, to osamotnienie pozwala pozna¢ samego siebie? Zapewne i tak,
i nie. Dlaczego? Poniewaz nadal byt podmiotu pozostaje zakryty, niewidoczny,



egzystencji realnych, fikcyjnych i chimerycznych. Odbiorca transcen-
duje przezywang sfere emocji, doswiadczang rzeczywistosé, wprowa-
dzajac ja w alternatywng perspektywe myslenia. Tym samym moze
imaginatywnie ,wyprzedzi¢” rzeczywisto$¢ ekranowa, nadajac jej jakas
odrebng, specyficzng forme®.

Postrzegamy bowiem rzeczy jedynie nieadekwatnie, to znaczy spo-
strzezeniu towarzyszy bezustanna mozliwos¢ jego uzupelniania,
dookreslenia tego, co sie nam jawi, ale réwniez prawdopodobien-
stwo bledu?”.

Buczynska-Garewicz upatruje Zrédto konfiguracji swiata odbiorcy
w osobliwosci kontaktu metafizycznego®®. W procesie interpretacji
dziela artystycznego ukazuja sie przyptyw i przeptyw jako dwa kie-
runki cyklu przedstawieniowego. Przyplyw jest poczatkiem przed-
stawien (fizyczny obiekt dziela), przeptyw jest porzucaniem i wycofy-
wania sie od dzieta. Kontakt metafizyczny tworzy poczatek i zasade
przedstawien. Rzeczywisto$¢ przedstawieniowa, przesytajac poza
siebie, nie znajduje logicznej artykulacji, inaczej wikla sie w antyno-
mie. Stad kazda proba skonkretyzowania i zdefiniowania jest jedynie

zakryty, ale permanentnie aktualny. Zakryte, lecz ujawniajace sie - tajemnica
myslenia sztuki.

96 Rzeczywistos¢ sceny z Pokuty przekracza doswiadczenie codziennosci i wkracza
w sfere metafizyki. Impulsem metafizyki sg stymulanty prowokujgce emocje,
miedzy innymi: niepewnosci, poplochu, leku, napiecia, niepokoju, paniki. Row-
niez decydujgcym postulatem sztuki filmowej jest metafizyka. Dlatego praw-
da artystyczna nie moze sie ujawnia¢ bez ztozonosci i komplikacji dylematéw
metafizyki, ktorej otwarciem jest intuicyjne myslenie wyobrazeniowe - impli-
kacja transcendentalnego Ja.

97 P. Schollenberger: Swiadomosé, zjawisko, dzielo..., s. 120.

98 H. Buczynska-Garewicz: Prawda i ztudzenie. Esej o mysleniu..., s. 204.
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proba uszczegbétowienia niesprecyzowanego. Osobliwosé kontaktu
metafizycznego jest sugestig, niedopowiedzeniem do czegos, co musi
by¢, ale czego nie da sie uchwycié¢ i zracjonalizowaé. Jedyne rozpo-

znawalne jest to, ze ,istnieje”.

Roztaczajacy sie przed oczami widok swiata moéwi, ze jest, ze istnieje.
Bycie wychodzi na jaw poprzez przedstawiajacy sie $wiat; wychodzi

jednak zawsze na jaw w sposob niepelny i przez to myli widza®.

Rézne rodzaje sztuk moga dostarczyé argumentdéw wyjasniajg-
cych nature prawdy artystycznej. Nie znaczy to, Ze wyjasniajg catos¢
komplikacji, zawiktan i ostatecznych rozstrzygnieé. Jak transcen-
dentalne Ja aktywizuje i motywuje tworce literackiego dzieta arty-
stycznego?

Ksigdz wzruszyl sie, wymawiajac ostatnie stowa obrzedu, i zajgk-
nat sie, bo wyobrazat sobie Ise z podkurczonymi nogami przez cala
wiecznos$¢, w drewnianej skrzynce, krotszej niz on, krepujacej mu
ruchy niczym krzyz. Brakuje dla niego miejsca nawet w nieskon-
czonosci. Fazal Elahi przystonil trumne perskim dywanem, jakby
owijal syna do snu. Pies ksiedza gonil ogon, podczas gdy Amina
tkata albo krzyczala. Kiedy grabarz rzucil pierwsze szufle ziemi na
trumne, na skrzynie, na eksportowane dywany, Isa ciagle byl nie-
zdecydowany, czy powinien zawota¢ czy nie. W kazdym razie mod-
lit sie, powtarzat w myslach: szkarlatyna, szkarlatyna, szkarlatyna.
Poprzez szpary miedzy deskami wpadly bryltki ziemi, Isa dalej byt
niezdecydowany. Styszal krzyki Aminy, moje dziecko, moje dziecko,
moje dziecko i byt szczesliwy. Gdyby mégl, przytulitby te krzyki, ale

99 Ibidem, s. 294.



czul, ze drewno na to nie pozwala. Spadlo kilka dalszych szufli zie-

mi na trumne, a Isa nie byt w stanie podja¢ decyzji'.

Jak fenomen transcendentalnego Ja tworcy ingeruje w $lad nie-
znanego, ujawniajacego kruchos¢ kazdej chwili i otwarcie na niezna-
ng przysztos¢? Perspektywa $mierci. Koniec ,mojego Swiata”. Twor-
czy umyst wlgcza sie, wdziera w sfere prawdy bycia - prawdy korica,
rozpadu, nicosci.

Literatura nie oferuje mozliwosci bezposredniego dystansu wzro-
kowego, jedynie aktywizuje imaginatywne ,wizualne przebtyski’, ktore
,obejmuja i przenikajg $wiat” czytelnika. Zdania tworzg indywidualne
wizje, wyobrazenia, przeswiadczenia, ktorych zrédtem sg konfiguracje
wspomnien, codziennych doswiadczen, wrazliwosci. Moment $mier-
ci wyzwala z kazdej sytuacji perspektywe wolnosci, uniezaleznia od
wszelkiej podleglosci i wszelkiego dyktatu. Smier¢ wycofuje szanse
na pewnosc i jest kresem wszystkich pojeé. Prowokuje niepokdj, bu-
dzi lek. Przesycony nieuchronnoscig Smierci ludzki los jest jak spie-
niony wodospad - ,maci’, miesza, burzy wszystko, co ma znaczenie,
co juz skonkretyzowane przekraczajace granice czasu i przestrzeni.
Mroczna kraina $mierci ukrywa sie w codziennosci, w niepokoju,
poplochu i panice zblizania sie w kazdej chwili. Wtasnie $mier¢ two-
rzy mozliwy sens ludzkiego losu i tworzy napiecie pomiedzy prawda
a fatszem. Tak dobiega konca historia kilkuletniego chlopca o imie-
niu Isa. Spanikowanego na krancu zycia i progu krainy smierci.

Autor tej opowiesci argumentuje, ze w jego Swiecie nie ma miej-
sca, w ktérym konczy sie Zycie, a zaczyna kraina $mierci. Tak wlasnie
fenomen transcendentalnego Ja uniewaznia kategoryczny wyrok:

100 A. Cruz: Dokqd odchodzq parasolki. Przet. W. Charchalis. Wydawnictwo Dom
Wydawniczy Rebis, Poznan 2018, s. 594-597. Powies¢ portugalskiego pisarza,
laureata miedzy innymi Europejskiej Nagrody Literackiej.
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wyrafinowang sygnature definitywnego kresu kazdego z nas. Wlasnie
prawda artystyczna tej sceny inicjuje hymn ujarzmiajacy i obtaska-
wiajacy otchtan nicosci.

Obsesja tworczego umystu budzi do zycia osobliwe postaci: mto-
dego Ise, Fazala, Amine, ksiedza i psa, ktéry goni wlasny ogon. Isa
,wstapi” do mrocznej krainy $mierci wylgcznie na warunkach auto-
rytetu ,poetyckiego myslenia” tworcy. Czy to wlasnie ta scena inicjuje
hymn ujarzmiajacy i obtaskawiajacy Smierc¢? Czy rzeczowo i uczciwie
odstania prawde artystyczng tworcy Dokgd odchodzq parasolki? Dla-
czego autor zwiesza opowie$é wlasnie w takim momencie? Czy w ten
sposéb inspiruje odbiorce z nadziejg na jego empatie, madrosc?

Autor tej opowiesci argumentuje, ze w jego Swiecie nie ma miejsca,
w ktérym konczy sie zycie, a zaczyna kraina $mierci. Prawda arty-
styczna tej sceny odstania dwie wizje ludzkiej kondycji: Zycie i Smier¢.
Niepokdj miedzy zyciem a $miercig, niedajacy sie ujarzmié, jest czyms
wiecej niz tylko prawda i falszem. Osobliwy niepokéj demaskuje je-
dyne mozliwe sens i prawde ludzkiego bycia. Jak wiec w jednej my-
$li uchwyci¢ logike oraz introwersje natury prawdy artystycznej?

11. proba konkluz;ji

Koncept kategorii prawdy w sztuce filmowej wskazuje, ze dzieto fil-
mowe ma réwniez dostep do wyzszych, metafizycznych form prawdy.
Prawda artystyczna wigze ,nienaturalistyczny” opis realnej rzeczywi-
stosci, manifestujac intencjonalng™ relacje dziela filmowego z eks-
presja intuicyjnej interpretacji pojecia prawdy.

101 ,Intencjonalnos¢ zakltada bowiem stan obecny dla sSwiadomosci, sens konstytu-
owany przez Swiadomos¢. Nawet jesli nie jest on dany w petni adekwatnie jako
pelnia oczywistosci, to mimo to zaklada pewng idealng mozliwos¢ catkowitego



Kategoria prawdy dzieta filmowego jest domeng tworczej wyobraz-
ni i tym samym przejawia tendencje irracjonalne. Odkrywa zakryty
porzadek swiata, ktéry stworzony przez artyste w jego tworczej wy-
obrazni, nawet jesli znajdziemy w nim elementy realnej rzeczywi-
stoSci, pozostaje nadal autonomiczng, wymyslong strukturg. Dzieto
artystyczne jest czyms$ zrobionym, uformowanym, wymyslonym.
Jest wiec zawsze konstrukejg i grg'°% ujawniajac ,niewidzialne z tego
Swiata”. Prawda obrazu filmowego jako fenomenu dzieta sztuki jest
chimeryczng, chwiejng konfiguracjg, ktora jest postrzegana jako my-
slenie poetyckie zakorzenione na gruncie ,skupienia przez réznice”
(kiedy myslana jest réznica). Tym samym jest wieloznaczna, zakryta,
a w przeswicie ludzkiego bycia wypatruje transcendencgji.

rozjasnienia horyzontu, w jakim dana rzecz sie jawi”. P. Schollenberger: Swia-
domosé, zjawisko, dzielo..., s. 120.

102 ,Grajacy wie, Ze gra jest tylko gra i toczy sie w $wiecie okreslonym przez pewien
ukladéw celéw. Nie wie on tego jednak w tym sensie, izby jako grajacy sam miat
na mysli to odniesienie do powagi. Udzial w grze tylko wtedy przeciez wypetnia
swoj cel, gdy grajacy catkowicie oddaje si¢ grze. Fakt, Ze jest w pelni gra, nie wy-
nika z zewnetrznego odniesienia gry do powagi, lecz tylko z powagi podczas gry.
Kto nie traktuje gry powaznie, ten ja psuje. Sposéb istnienia gry nie pozwala
graczowi odnosié si¢ do niej jak do przedmiotu. Grajacy wie dobrze, czym jest
gra, i ze to, co on czyni, »jest tylko gra«, ale nie wie, co sam tutaj »wie«. [..] »Pod-
miotem« do§wiadczenia sztuki, czyms, co trwa i pozostaje, nie jest subiektyw-
nos¢ tego, kto jej doswiadcza, lecz samo dzielo sztuki. To wlasnie jest punkt,
w ktérym nabiera znaczenia kwestia sposobu istnienia sztuki. Gra bowiem ma
wlasng istote, niezalezng od swiadomosci grajacych. Gra istnieje tez tam, a na-
wet przede wszystkim tam, gdzie zaden byt dla siebie subiektywnosci nie ogra-
nicza horyzontu tematycznego i gdzie nie ma podmiotow o postawach graczy.
Podmiotem gry nie s3 grajacy; poprzez nich gra jedynie sie prezentuje. Poucza
o tym juz samo uzycie stowa, przede wszystkim jego rozmaite metaforyczne
zastosowania, na ktore zwrocit uwage Buytendijk”. H.G. Gadamer: Prawda i me-
toda. Przel. B. Baran. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 159-160.

11. préba konkluzji
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Streszczenie

Estetyka obrazu filmowego. Szkice badawcze interpretuja pojecie obrazu filmowe-
go jako osobliwosci myslenia sztuki filmowej. ,Myslenie obrazem” konstytuuje
widzialnos$¢ zdarzen w percepcji ekranowej rzeczywistosci, tym samym stanowi
fundament warsztatu twoércy filmowego. Dlatego zastosowany tu termin obraz
filmowy nie konkretyzuje wylacznie kategorii izolowanego, pojedynczego kadru
jako plaszczyzny obrazu. Obejmuje rowniez kategorie: kontinuum obrazéw (ujecia),
sceny, sekwencji oraz kompletnego dziela filmowego.

I. Kontinuum obrazéw

Sztuka filmowa mysli obrazami. Tworca filmowy konfiguruje kontinuum obrazéw.
Teoria obrazu to nie tylko teoretyczne usytuowanie tego pojecia jako dyscypliny
semiotyKki, to przede wszystkim dylematy myslenia artystycznego sztuki filmowej -
ostentacyjne dziedzictwo estetyki. Zadna jednak z dyscyplin filozoficznych nie ma
tak zlozonego, zawiklanego i kontrowersyjnego statusu jak estetyka. Szkic badaw-
czy jest préba ujecia przedmiotu estetyki obrazu filmowego w aspekcie poznania
zmystowego i jego efektywnosci w warsztacie tworcy filmowego.

I1. Fenomen obrazu filmowego

Szkic badawczy jest proba odsloniecia i rekonstrukeji ezoterycznej osobliwosci
obrazu filmowego, czyli jakosci wartosci estetycznych. Poruszamy sie na wielu
plaszczyznach badawczych i warto zada¢ pytanie: czy klarowne zdefiniowanie
jakosci wartosci estetycznych obrazu filmowego jest mozliwe? Chodzi tu o sfor-
mulowanie ,prezentujacej naocznosci” obrazu filmowego. Ktére osobliwosci obrazu
filmowego sg zrédlowe, a ktére w swiadomosci percepcyjnej odbiorcy prezentuja
sie jako ,obecne”, czyli jako przedmioty poznania? Zrédtowosé poznania jest
osadzona jako przyczyna - bodziec zdarzenia ekranowego, ktéry manifestuje sie
w poszukujacej mysli odbiorcy dziela filmowego. Filozoficzne Zrddta tej osobliwosci
leza gdzies w glebi metafizycznych przestrzeni, sa one jednak najbardziej zakryte,
a jednoczesnie postrzegalne.
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II1. Prawda obrazu filmowego

Sztuka filmowa jako przedstawienie dyskontuje srodki wyrazu sztuk plastycznych,
sztuk muzycznych, literatury. Jest wiec konglomeratem ekspresji emocji, ktore
manifestujg dziela z tych dyscyplin. Dlatego ta refleksja jest probg reinterpretacji
spostrzezen i obserwacji obejmujacych nature prawdy dziela artystycznego, ktéra
jest rowniez aktualna i obowigzuje w przedstawieniu dziela filmowego. Przyjeta
koncepcja aforystycznych komentarzy prezentuje argumenty manifestujace inten-
cjonalng relacje dzieta artystycznego z ekspresjg intuicyjnej interpretacji natury
prawdy i eksploatuje to, co kluczowe w warsztacie tworcy filmowego. Metodo-
logia z zalozenia uproszczonych dowodéw czerpanych z mysli oraz uzasadnien
filozoficznych ugruntuje i sklasyfikuje proces tworczy dzieta artystycznego jako
konfiguracji intelektualne;.



Abstrakt

Estetyka obrazu filmowego. Szkice badawcze interpretuja pojecie obrazu filmowe-
go jako osobliwosci myslenia sztuki filmowej. ,Myslenie obrazem” konstytuuje
widzialnos$¢ zdarzen w percepcji ekranowej rzeczywistosci, tym samym stanowi
fundament warsztatu twércy filmowego. Dlatego zastosowany tu termin obraz
filmowy nie konkretyzuje wylgcznie kategorii izolowanego, pojedynczego kadru
jako plaszczyzny obrazu. Obejmuje rowniez kategorie: kontinuum obrazéw (ujecia),
sceny, sekwencji oraz kompletnego dziela filmowego.

Sztuka filmowa mysli obrazami. Twoérca filmowy konfiguruje kontinuum
obrazdw. Teoria obrazu to nie tylko teoretyczne usytuowanie tego pojecia jako
dyscypliny semiotyki, to przede wszystkim dylematy myslenia artystycznego sztuki
filmowej — ostentacyjne dziedzictwo estetyki. Zadna jednak z dyscyplin filozoficz-
nych nie ma tak zlozonego, zawiklanego i kontrowersyjnego statusu jak estetyka.
Szkic badawczy jest proba ujecia przedmiotu estetyki obrazu filmowego w aspekcie
poznania zmystowego i jego efektywnosci w warsztacie tworcy filmowego.

Szkic badawczy jest probg odstoniecia i rekonstrukeji ezoterycznej osobliwosci
obrazu filmowego, czyli jakosci wartosci estetycznych. Poruszamy sie na wielu
plaszczyznach badawczych i warto zadad pytanie: czy klarowne zdefiniowanie
jakosci wartosci estetycznych obrazu filmowego jest mozliwe? Chodzi tu o sfor-
mulowanie ,prezentujacej naocznosci” obrazu filmowego. Ktére osobliwosci obrazu
filmowego sg zrédlowe, a ktére w swiadomosci percepcyjnej odbiorcy prezentuja
sie jako ,obecne”, czyli jako przedmioty poznania? Zrédlowos¢ poznania jest
osadzona jako przyczyna - bodziec zdarzenia ekranowego, ktéry manifestuje sie
w poszukujacej mysli odbiorcy dzieta filmowego. Filozoficzne Zrédla tej osobliwosci
leza gdzies w glebi metafizycznych przestrzeni, sa one jednak najbardziej zakryte,
a jednoczesnie postrzegalne.

Sztuka filmowa jako przedstawienie dyskontuje srodki wyrazu sztuk plastycz-
nych, sztuk muzycznych, literatury. Jest wiec konglomeratem ekspresji emocji, ktére
manifestuja dziela z tych dyscyplin. Dlatego ta refleksja jest préba reinterpretacji
spostrzezen i obserwacji obejmujacych nature prawdy dziela artystycznego, ktora
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jest rowniez aktualna i obowigzuje w przedstawieniu dzieta filmowego. Przyjeta
koncepcja aforystycznych komentarzy prezentuje argumenty manifestujace inten-
cjonalng relacje dzieta artystycznego z ekspresjg intuicyjnej interpretacji natury
prawdy i eksploatuje to, co kluczowe w warsztacie tworcy filmowego. Metodo-
logia z zalozenia uproszczonych dowodéw czerpanych z mysli oraz uzasadnien
filozoficznych ugruntuje i sklasyfikuje proces tworczy dzieta artystycznego jako
konfiguradji intelektualne;j.



Summary

The Aesthetics of the Film Image. Research Sketches interprets the notion of the film
image as a peculiarity of film art thinking. "Thinking with images" establishes
the visibility of events in the perception of screen reality, and thus constitutes
the foundation of the filmmaker's workshop. Therefore, the term film image used
here does not only specify the category of an isolated, single frame as an image
plane. It also covers the categories of a continuum of images (shots), a scene, a se-
quence and a complete film work.

Film art thinks with images. The filmmaker configures a continuum of images.
Image theory is not only the theoretical location of this concept as a discipline
of semiotics, it is above all the dilemmas of the artistic thinking of film art - the
ostentatious heritage of aesthetics. However, no other philosophical discipline
has such a complex, intricate and controversial status as aesthetics. This research
sketch is an attempt to address the subject of film image aesthetics in terms of
sensory cognition and its effectiveness in the filmmaker's workshop.

This research sketch is an attempt to uncover and reconstruct an esoteric
peculiarity of the film image, namely the quality of aesthetic values. We are oper-
ating on multiple levels of research and it is worth asking the question: is a pre-
cise definition of the quality of the aesthetic values of the film image possible?
What is in question here is the formulation of the “presenting visuality” of the
film image. Which peculiarities of the film image are primary, and which present
themselves in the perceptual consciousness of the viewer as “present,” i.e. as objects
of cognition? The origins of cognition are embedded as the cause - stimulus - of
the screen event, which manifests itself in the searching thought of the receiver
of the film work. The philosophical sources of this peculiarity lie somewhere in
the depths of metaphysical spaces; however, they are the most covered and at the
same time perceivable.

Film art as performance discounts the means of expression of the visual arts,
musical arts and literature. It is therefore a conglomerate of the expressions of
emotion which manifest works from these disciplines. Therefore, this reflection is
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an attempt to reinterpret insights and observations encompassing the nature of
the truth of an artistic work, which is also valid and applicable to the representa-
tion of a film work. The adopted approach of aphoristic commentaries presents
arguments manifesting the intentional relationship of an artistic work with the
expression of an intuitive interpretation of the nature of truth and exploits what
is crucial in the filmmaker's workshop. The methodology of presumably simplified
evidence drawn from thought and philosophical justifications consolidates and
classifies the creative process of the artistic work as an intellectual configuration.
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Teoria obrazu to nie tylko teoretyczne
usytuowanie tego pojecia jako dyscypliny semio-
tyki, to przede wszystkim dylematy myslenia
artystycznego sztuki filmowej - ostentacyjne dzie-
dzictwo estetyki. Szkice badawcze zawarte w ksigz-
ce sg probg ujecia przedmiotu estetyki obrazu
filmowego w aspektach: poznania zmystowego
i jego efektywnosci w warsztacie tworcy filmowego,
odstoniecia i rekonstrukeji ezoterycznej osobliwo-
$ci obrazu filmowego - jakoSci wartosci estetycz-
nych oraz reinterpretacji spostrzezen i obserwacji
obejmujacych nature prawdy obrazu filmowego.

W prezentowanych szkicach badawczych pojecie
obrazu filmowego jest interpretowane jako oso-
bliwos¢ myslenia sztuki filmowej. ,Myslenie
obrazem” konstytuuje widzialno$¢ zdarzen w per-
cepcji  rzeczywistosci ekranowej, tym samym
stanowi rudyment warsztatu twoércy filmowego.
Dlatego termin obraz filmowy nie konkretyzuje
wylacznie Kkategorii izolowanego, pojedynczego
kadru jako stabilnej plaszczyzny obrazu, lecz
obejmuje réwniez kategorie: kontinuum obrazéw
(ujecia), sceny, sekwencji oraz kompletnego dzieta
filmowego.
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