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To See, Understand and Interpret. Francesco Casetti on Cinema and Media

Abstract: Alicja Helman discusses major aspects of Francesco Casetti’s theoretical thought. She
focuses mainly on his recent books: Eve of the Century: Film, Experience, Modernity (2005) and
The Lumiere Galaxy: Seven Key Word for the Cinema to Come (2015), and notices consequent cor-
respondences with Casetti’s earlier works belonging to the tradition of so called second semiotics.
Casetti combines two perspectives: problems of the evolution of cinema in the XXI* century and
issues related to spectatorship determined by new technologies and alternative forms of cinema
viewing.

Keywords: relocation, relic, icon, assemblage, expanded cinema, hypertrophy, spectatorship

What looks new sometimes
is just an avatar of the old".

Francesco Casetti, wloski teoretyk filmu, telewizji i nowych mediow, mimo $wia-
towej renomy, nagrod i rozglosu nie jest szerzej znany w Polsce. Urodzony w 1947
roku, zwiazany przez dlugie lata z uniwersytetami wtoskimi (1974—1998) i publiku-
jacy glownie w jezyku wloskim, wszedt w $wiatowy obieg dopiero dzigki przekta-
dom swoich prac na inne jezyki, przede wszystkim angielski. Jego najnowsze ksigzki
opublikowato wydawnictwo Columbia University Press, za§ w przektadach wyszto
takze kilka wcze$niejszych?.

' B. Connolly Martell, In conversation: Francesco Casetti on a New Era in Cinema, https://news.yale.
edu/2016/04/07/conversation-francesco-casetti-new-era-cinema (dostep: 10.11.2016).

2 F. Casetti, Eye of the Century: Film, Experience, Modernity, transl. E. Larkin, J. Pranolo, Columbia
University Press, New York 2008; F. Casetti, The Lumiére Galaxy: Seven Key Words for the Cinema
to Come, Columbia University Press, New York 2015; F. Casetti, Theories of Cinema, 1945—1990,
transl. F. Chiostri, University of Texas Press, Austin 1999; F. Casetti, Inside the Gaze: The Fiction
Film and Its Spectator, transl. N. Andrew, C. O’Brien, Indiana University Press, Bloomington—In-
dianapolis 1991.
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Zaliczany do drugiego pokolenia semiotykéw wioskich® Casetti zaistnial w tym
pejzazu, gdy ekspansja mysli semiotyczno-strukturalnej na teren filmoznawstwa i wie-
dzy o mediach dobiegata konca, ustepujac miejsca nowym zainteresowaniom i tenden-
cjom. O ile przedstawiciele semiotyki pierwszej — Umberto Eco, Pier Paolo Pasolini,
Gianfranco Bettetini, Emilio Garroni (ale juz nie Gian Piero Brunetta) — znani sg
w Polsce z przektadow lub przynajmniej licznych wyczerpujacych komentarzy i dys-
kusji, o tyle teoretycy kolejnej generacji juz nie. Dodajmy, ze dla Casettiego semioty-
ka byta punktem wyjscia, ale jego dokonania manifestowaty si¢ tez na gruncie teorii
filmu i telewizji, dla ktérych zapleczem byly zainteresowania autora komunikacja
masowg 1 socjologia. Z czasem poszerzyt ten krag o nowe media i coraz bardziej
zdecydowanie zakotwiczal swoje badania w obrebie teorii kultury. Eve of the Century
1 The Lumiere Galaxy to ksigzki traktujgce o kulturze XX i XXI wieku, mimo ze
Casetti punktem wyjscia uczynit film i kino.

Istotnym wyr6znikiem jego dociekan byta zawsze perspektywa historyczna. Jest
$wietnym znawca historii filmu oraz historii mysli filmowej, a takze analitykiem dys-
kursywnych praktyk kina. Teorie del cinema dal dopoguerra a oggi opublikowana
w 1978 roku ,,nie tylko bada rézne stanowiska teoretyczne, ktore dostarczajg moz-
liwosci wyjasniania wspotczesnych praktyk filmowych, lecz takze ta drogg opisuje
roézne sposoby postrzegania kina i jego widowni w diachronicznym porzadku™. Ten
punkt widzenia bedzie powracal w pozniejszych pracach, stanowigc tacznik migdzy
dokonaniami autora na réznych etapach dziatalnosci badawczej. Rozréznienie mig-
dzy ,.teorie” i ,,teoriche” sformutowane w tej ksigzce nie przestato obowigzywac.

Pierwsze podejscie nazywa teoretyzowaniem (teoriche), proponuje ono gtéownie ,,esencjali-
styczne” definicje, badajac zjawiska ,,same w sobie”. Podejscie drugie okreslane jako teorie
polega na $ledzeniu definicji ,,metodologicznych: w mysl przekonania, ze to, co widzimy, jest
zdeterminowane punktem widzenia i to on determinuje spojrzenie na rzeczywistos¢.

Analiza dorobku Casettiego przez $ledzenie jego historycznego rozwoju by-
taby niewatpliwie przedsiewzigciem pociggajacym, ale dalece przekraczajgcym
ramy jednej rozprawy. Decyduje si¢ zatem pozosta¢ przy najnowszych pracach
Casettiego, w ktorych, skadinad, wielokrotnie odbije si¢ echem to, co pojawiato si¢
wcezesniej — w samym kinie, w refleksji nad nim, w poprzednich tekstach autora.
Nawigzania do przesztosci okazg si¢ niekiedy nicodzowne.

Gdybysmy jednak mieli od razu wskaza¢ dominujgcy temat dorobku autora, bez
trudu dojdziemy do wniosku, ze tym, co w pierwszej kolejnosci interesuje Caset-
tiego, sa zmienne formy widzenia, ktére $ledzi od samych poczatkéw historii kina
do czasow dzisiejszych. Sabina Hake, recenzujac Eye of the Century, umieszcza
Casettiego w jednym rzedzie z takimi badaczami, jak Tom Gunning, Jonathan Crary

3 Por. G. Muscio, R. Zemignan, Francesco Casetti and Italian Film Semiotics, ,,Cinema Journal” 1991,

vol. 30, nr 2.
4 Ibidem,s. 31.
5 F. Casetti, Teorie del cinema dal dopoguerra a oggi, Espresso Strumenti, Milano 1978.
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1 Giuliana Bruno, ktorzy wybrali podobny punkt widzenia i ktorzy, podobnie jak Ca-
setti, postrzegali film jako fenomen centralny w obrgbie nowoczesnosci®.

Badajgc zmieniajace si¢ formy widzenia, Casetti rozpatruje je przez pryzmat figu-
ry tego, ktory widzi i czyje formy widzenia ulegaja zmianie za posrednictwem filmu.
Tym samym bohaterem dyskursu staje si¢ spectator, widz. Dodajmy od razu, ze nie
jest to novum w dorobku autora. Nieodzowne staje si¢ przypomnienie jego wczes-
niejszych dokonan w tej mierze. Napisana w 1986 roku ksigzka Dentro lo sguardo,
ktora pod tytutem Inside the Gaze zostata wydana 10 lat pdzniej w Stanach Zjedno-
czonych, stala si¢ dla obecnych czytelnikow naturalnym tacznikiem migdzy ,,starym”
(wloskim) a ,,nowym” (amerykanskim) Casettim. Niektorzy krytycy ubolewali nad
tym, ze przeklad ukazal si¢ zbyt p6zno, bowiem ksigzka wyrasta z koncepcji, ktore
tymczasem zdotaly wybrzmiec i stracily aktualno$¢, a tym samym przydatnos¢’. Nie
jest to wszelako opinia powszechnie podzielana. Warto zaznaczy¢, ze przede wszyst-
kim Dentro lo sguardo umiejscawia Casettiego w pejzazu zaro6wno teorii filmu, jak
1— w szerszej perspektywie — teorii kultury. Dudley Andrew w przedmowie do wyda-
nia amerykanskiego opisuje Casettiego jako badacza, ktory taczy podejsécie kontynen-
talne i anglo-amerykanskie, przypisujac mu zainicjowanie pewnej nowej orientacji
w badaniach nad recepcja, blizszej podej$cia socjologicznego niz semiopragmatyki
okreslajacej warsztat autora na wczesniejszych etapach®. Christian Metz w przedmo-
wie do francuskiego i hiszpanskiego wydania Dentro lo sguardo widzial w pismien-
nictwie Casettiego ogniwo posrednie miedzy semiotykg a psychoanalizg. Wszelako
w swojej ostatniej ksiazce poddaje ostrej krytyce sformutowang przez Casettiego kon-
cepcje wypowiadania (enunciation), wykorzystujaca teori¢ lingwistyczng opartg na
zaimkach osobowych i deixis’. To stanowisko podziela tez Warren Buckland, ale tylko
w odniesieniu do lingwistycznej koncepcji deixis, ktora nie jest jedyng mozliwoscia'®.
Deixis bowiem narodzita si¢ na innym gruncie i moze by¢ odnoszona do nielingwi-
stycznych form dyskursu. Buckland przypomina model zaproponowany przez Biihle-
ra, ktory mogltby znakomicie postuzy¢ do badan nad percepcja w kinie'’.

Sam Casetti tak komentuje swoj zamyst do wydania amerykanskiego:

¢ S. Hake, The Filmic Gaze, https://www.h-net.org/reviews/showpdf.php?id=24526 (dostep:
10.11.2016).

7 C. Paul Sellors, The Nature of Film Spectators, ,,Film-Philosophy” 2000, vol. 4, nr 19.

8 D. Andrew, Preface to the English Edition, w: F. Casetti, Inside the Gaze..., op. cit.

% C. Metz, L’énonciation impersonnelle, ou, Le site du film, Méridiens-Klincksieck, Paris 1991.

10 W. Buckland, The Last Word of Filmic Enunciation?, ,,Semiotica” 2001, vol. 135, nr 1 (4),s. 211-226.

" Buckland powoluje si¢ na Karla Biihlera (Theory of Language: The Representational Function of
Language, transl. D. Fraser Goodman, John Benjamins, Amsterdam 1990), ktory odnidst pojecie
deixis do nielingwistycznych form dyskursu. Proponuje on model dziatania systemu orientacji jed-
nostki w interakcji z otoczeniem: fizyczny akt wskazania, uzycie deixis w mowie, anafora, deixis
zorientowana wyobrazeniowo (orientacja w fikcjonalnych przestrzeniach). Dla przypomnienia: dei-
xis odnosi si¢ do stow i zdan, ktore nie s3 w petni zrozumiate bez dodatkowej informacji kontekstowe;.
Stowa deiktyczne maja stale znaczenie semiotyczne, lecz ich znaczenie zmienia si¢ w zalezno$ci od
czasu 1 miejsca.
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Napisatem te ksiazke dziesig¢ lat temu, majac na uwadze dwa cele. Z jednej strony chcialem
zrozumie¢ sposoby, ktorymi film prearanzuje wilasng recepcje i prefiguruje swojego widza.
W tym sensie chcialem zbadaé¢, wychodzac poza ujecia metaforyczne, koncept obecny w ame-
rykanskich debatach tych lat, w mysl ktorego film ,,wpisuje” badz ,,umiejscawia” swojego wi-
dza oraz prowadzi go okre$long droga. Z drugiej strony chciatem relokowaé problem (relacje
film—widz) w obreb semiotyki. Dyskusje anglo-amerykanskie traktuja w sposob uprzywile-
jowany teoretyczng rame, ktora taczy semiotyke, psychoanalize i krytyke ideologii, co grozi
niebezpieczenstwem utraty kontaktu z bogactwem i ztozono$cig formalnych aspektow kina'?.

Casetti pisze dalej, ze przedmiotem jego zainteresowan jest ,,pakt komunikacyj-
ny”. Tekst jest propozycja, ktora napotyka okreslone oczekiwania, potrzeby i kompe-
tencje widza, a to spotkanie zapoczatkowuje rozne formy negocjacji na wielu pozio-
mach. Autor probuje odpowiedzie¢ na pytanie, jak film konstruuje swoich widzow,
a nie na to, jak oni konstruuja ogladany film.

Casetti odwotuje si¢ do teorii wypowiadania, by ustali¢ stosunek miedzy rolg
widza a jego ciatem. Odrzuca semiotyczno-strukturalne teorie lat 60., zgodnie w kto-
rymi rola odbiorcy ograniczata si¢ do dekodowania adresowanego don przekazu.
Nawigzuje natomiast do koncepcji, w mysl ktorych widz staje si¢ interlokutorem,
jest aktywny, bierze udzial w grze. Uwzglednia z jednej strony generatywne pode;j-
$cie Algirdasa J. Greimasa, rozwijajac teze, wedtug ktorej tekst sam okresla warunki
swojego istnienia, a widz jest przezen skonstruowany. Z drugiej strony nawigzuje do
koncepcji interpretatywnych (wyznawanych m.in. przez Hansa Roberta Jaussa czy
Umberta Eco), ktore majg na uwadze konkretnego widza konstruujacego swdj wias-
ny tekst. Podstawowe znaczenie ma wszelako teoria wypowiadania, sformutowana
na gruncie lingwistyki i semiotyki, przez ktorg Casetti zmierza do teorii wypowia-
dania filmowego, korzystajac przy tym ze sformutowanej na tym gruncie redefinicji
podmiotu jako kategorii lingwistycznej. Muscio i Zemignan komentuja t¢ kategorie,
ktoéra konfiguruje si¢ w procesie wypowiadania, a jej status moze by¢ pluralny:

Jest to strategia dyskursywna, sposob, w jaki tekst oferuje si¢ adresatowi, gra i komunikacja
obecna w tekscie. Niepowtarzalno$¢ tekstu polega na sposobie, w ktorym prowadzi si¢ te stra-
tegie dyskursywne, oraz na tym, ze kazdy tekst ma swoja wtasna ,.komunikacje¢”, czyli wlasng
relacj¢ migdzy soba i adresatem w procesie wypowiadania'>.

Casetti proponuje model filmowego wypowiadania, bazujac na koncepcjach lin-
gwistycznych. Jego zdaniem w procesie wypowiadania mamy do czynienia z przej-
Sciem langue w dyskurs, ktérym rzadzi podmiot wypowiadania. Wypowiadanie jest
podstawa, dzigki ktorej moze by¢ artykutowany czas, miejsce i osoby. Ale — jak pisze
dalej — wypowiadanie, facznie ze swoim podmiotem, nigdy nie prezentuje si¢ jako
takie; wypowiadanie pojawia si¢ tylko w juz wypowiedzianym, ktérego jest presupo-
zycja. Zdaniem autora wypowiadanie jest zarazem operacjg i procesem, dla ktdrego
elementem zawsze najbardziej istotnym jest punkt widzenia (point of view — POV).

2 F. Casetti, Inside the Gaze..., op. cit., s. XVII.
13 G. Muscio, R. Zemignan, op. cit., s. 34.
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Istotne sg szczegdlnie dwa jego aspekty: pozycja kamery w trakcie zdjg¢ oraz opty-
malna pozycja widza ogladajacego rezultat na ekranie. Zatem ,,0d samego poczatku
— dodajg cytowani autorzy wloscy — mamy do czynienia z podwdjng aktywnoscia,
z dwubiegunowoscig, przez ktoérag podmiot wypowiadania dzieli si¢ na wypowiadaja-
cego 1 wypowiadanego™™.

Casetti wraca tu do koncepcji opisanej w teks$cie opublikowanym kilka lat wezes-
niejs, ktoéry komentuje Mirostaw Przylipiak:

Ten wloski badacz stwierdzit, ze film dysponuje pewna iloscia konfiguracji deiktycznych
(fj. odpowiednikow zaimkow wskazujacych) 1 wymienit dwie z nich: konstrukcje, w kto-
rych celowo czy przypadkowo, na filmie pozostaja $lady lub sygnaty technicznej natury kina
(np. ,,brudy” dzwigkowe, nieostre zdjecia itp.) oraz napisy poczatkowe i koncowe. W obydwu
przypadkach film jakby wyciaga palec i pokazuje sam na siebie (oto ja, film) lub na tych, kto-
rzy go zrobili. Casetti twierdzi takze, iz w kinie, na poziomie wypowiedzi, funkcjonuja zaim-
ki osobowe i uktada z nich system, bedacy podstawa funkcjonowania ,,wypowiedzeniowego”
mechanizmu kina'c.

Mamy do czynienia z czterema mozliwymi relacjami migdzy wypowiadajacym,
wypowiedzianym i tym, co wypowiedziane:

1. Obrazy obiektywne, w ktorych nadawca wypowiedzi (ja) i jej odbiorca (ty)

patrza na niego (bohater lub w ogéle film).

2. Interpelacje wystepuja w przypadku, gdy postaé patrzy w kamerg i bezposred-

nio zwraca si¢ do widza: ja i on patrzymy na ciebie.

3. Obrazy subiektywne: ty i on widzicie to, co ja pokazuje.

4. Ujecia nierzeczywiste: sytuacje, w ktorych jest tak, jakby$ ty byl mna.

Kolejnym problemem jest relacja migdzy rola i ciatem. Rola jest skonstruowana
przez wypowiadanie, ciato natomiast jest konkretne 1 historyczne (cho¢ nie tozsame
z empirycznym). Ciato w rozumieniu Casettiego jest miejscem, w ktérym rodzg si¢
relacje biologiczne i emocjonalne, ale tez miejscem nagromadzenia historycznych
1 kulturowych doswiadczen.

W dalszym ciagu wywodu napotykamy kolejne tropy lingwistyczne, znajduja-
ce wyraz w adaptacji Greimasowskich konceptow figuratywizacji i aspektualizacji
(u Casettiego umiejscowienia). Figuratywizacja czyni abstrakcyjne koncepty wypo-
wiadajacego 1 wypowiedzianych figurami narratora i adresata narracji na powierzch-
ni tekstu, odpowiednio w roli tego, ktory informuje, i tego, ktory obserwuje. Umiej-
scowienie odnosi si¢ do ksztaltowania czasu i przestrzeni. Casetti analizuje kolejno
obserwatoréw czterech wyodrebnionych przez siebie rodzajow ujeé, przypisujac im
role w obrebie tekstu (obserwator wpisany jest ujecie, ukryty, mobilny, marginalny),
wytyczajac zarazem trasy w obrebie tekstu i szans¢ rozpoznania siebie jako adresata.

4 Ibidem, s. 36.

15 F. Casetti, Les yeux dans les yeux, ,,Communications” 1983, nr 38, s. 78-97.

16 M. Przylipiak, Narracja, w: A. Helman (red.), Stownik poje¢ filmowych, t. V: Narracja, diegeza,
podmiot, instytucja, Wiedza o Kulturze, Wroctaw 1993, s. 30.
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Casetti w zakonczeniu wprowadza pojecie interfejsu, ktorego funkcja jest zapew-
nienie swobodnego przej$cia w obu kierunkach. Przypomina, ze kazdy tekst ukie-
runkowany jest na interlokutora, lokalizujac si¢ migdzy wypowiedzianym i aktem
komunikacji, figuracjg rél oraz interwencja ciat. W ostatecznej konsekwencji otwarte
zakonczenie ksigzki Casettiego (niezaleznie od tego, ze zdaje ona sprawg z historii
wypowiadania), ktadacej nacisk na spojrzenie, wskazuje na to, ze autor zmierza ku
bardziej kompletnemu zarysowi historii widzenia.

Casetti tak charakteryzuje swoje obecne zainteresowania:

Moje obecne badania koncentruja si¢ na trzech tematach: wezesnej teorii filmu, a zwlaszcza
kinofobicznych stanowiskach w pierwszej potowie XX wieku; relokacji kina w nowych prze-
strzeniach 1 wobec nowych $rodkéw, oraz — generalnie — trwaniu ,,idei kina” w epoce digitalnej,
a takze problematyce ekranu jako aparatu optycznego i jako komponenty ,,krajobrazu medial-
nego” [mediascape]'.

Pojecie relokacji bedzie powracaé jako jedno z poje¢ kluczowych, stad wazne
bedzie zasygnalizowanie go juz na wstepie:

Dzigki konwergencji media naktadaja si¢ i mieszajg. Czytamy gazety w komputerze, stucha-
my radia przez telefon komorkowy, ogladamy filmy na ekranie telewizyjnym. Nie oznacza to,
ze poszczegodlne media si¢ skonczyly, cho¢ nie sa dtuzej zalezne od specyficznych aparatow.
Nadal zachowuja swoja tozsamos¢, zwigzang ze specyficznym doswiadczeniem, ktore oferuja.
Gazety przetrwaly bez papieru, poniewaz kontynuuja okreslony sposdb opowiadania o §wiecie.
Radio przezylo, poniewaz nadal jesteSmy zaangazowani w czynno$¢ stuchania rzeczywistosci.
Kino istnieje, poniewaz nadal istnieje pewien sposob ogladania rzeczy. Relokacje wyznaczaja
moment, w ktorym media migruja w nowe $rodowiska i siggaja po nowe $rodki, kiedy ustana-
wiaja na nowo podstawy sposobu ich do§wiadczania. Pojgcie relokacji jest wazne przynajmniej
z trzech powodow w kontekscie cyfrowej rewolucji: koncentruje si¢ bowiem na permanentnym
charakterze procesu zmiany; uwydatnia przewage wymiaru doswiadczenia nad wymiarem
technologicznym; odstania doniosto$¢ wymiaru przestrzennego — przestrzen jest ujmowana
jako kontekst fizyczny i lokacja techno-wirtualna'®,

Punktem wyj$cia dla tez rozwijanych w Eye of the Century jest prze§wiadczenie,
ze XX wiek byl wiekiem kina. A zatem pytanie, ktore narzuca si¢ jako pierwsze,
brzmi nastepujaco: co film dal kulturze XX wieku, a co z niej zaczerpnat? O rela-
¢ji miedzy kinem a dwudziestowieczng nowoczesno$cig wiele pisano juz wczesniej,
wskazujac na to, ze film stworzyt nowe formy podmiotowosci, przedefiniowat prze-
strzen i czas, wyrazil spoteczne, rasowe 1 genderowe tozsamosci, a takze przyczy-
nit si¢ w znacznym stopniu do masowego uprzemystowienia kultury. Casetti swo-
je zadanie formuluje inaczej i decyduje si¢ $ledzi¢, jak film przez seri¢ negocjacji
ksztattowat wspotczesna histori¢ kulturowa 1 intelektualng. Autor pyta wiec o to, jak
zdefiniowaé spojrzenie filmu na XX wiek? Dzigki czemu film stworzyt nowe formy

17 F. Casetti, Eye of the Century, op. cit., s. 33.
8 Ibidem, s. 34.
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widzenia i1 narzucit je jako powszechnie obowigzujacy jezyk? Jakie sg owe nowe
formy widzenia?

Dzisiaj film wpisuje si¢ w rozliczne nowe konteksty, ale — zdaniem Casettiego
— zachowuje swoja tozsamos¢ 1 wymaga uwagi ze wzgledu na samego siebie. Szcze-
goblna synchronia migdzy filmem a kulturg XX wieku manifestuje si¢ nader wyrazi-
$cie na trzech wyodrebnionych przez Casettiego obszarach:

1. Natura medium filmu, ktora charakteryzuje bliskos$¢, bezposrednio$¢ i po-

wszechna dostepnos¢, w wymianie komunikacji koresponduje z oczekiwania-
mi w sferze kultury nastawionej na komunikacyjnosc.

2. Film, tworzac wlasne rytualy i mity, odpowiada na zapotrzebowanie kultury
stulecia, ktora wymaga oryginalnych obrazéw i zachowan ksztattujacych wy-
obraznig, by wyrazi¢ to, co wylania si¢ na jej obszarze jako nowe.

3. Film zajal stanowisko w swoisty sposéb kompromisowe wobec nader r6znych
wymogow rzeczywistosci, rozwinat model negocjacji.

»Porzadkujace” spojrzenie Casettiego znajduje wyraz w kolejnej zaproponowanej
przez niego taksonomii, ujmujacej sposoby, w jakie film rozwigzuje sprzecznosci
1 konflikty.

— Po pierwsze: film wykorzystuje spojrzenie parcjalne z uwagi na doniostos¢
pojedynczego ujecia i jego punkt widzenia, ale zarazem przez ruch i montaz
ujmuje $wiat w jego totalnosci.

— Po drugie: spojrzenie filmu jest spojrzeniem ztozonym, mieszajagcym film

1 fantazje. Nie myli wszelako tych dwu wymiarow; rozrdznia je.
Po trzecie: film proponuje penetrujace spojrzenie kamery, wykorzystujac jej
techniczne mozliwosci, ale jest to zarazem spojrzenie antropomorficzne.

— Po czwarte: film oferuje bogactwo bodzcow, ekscytacje, ale tez zapewnia
mozliwos¢ kontemplacji, skupiajac uwage odbiorcy.

— Po piate: film wylansowal spojrzenie immersywne, daje wrazenie zanurzenia
w $wiecie przedstawionym, ale rownoczesnie umozliwia zachowanie dystansu.

Casetti postrzega medium kina jako podporzadkowane temu, co spoteczne. Film
niejako ,,przepisuje” swoja epoke, by odpowiedzie¢ na rodzace si¢ wspolczesnie
pytania. Nadaje form¢ sposobom widzenia swoich czasoéw, pozwala dostrzec ducha
czasu, negocjuje mi¢dzy rozwijajacymi si¢ procesami kulturowymi.

Casetti konsekwentnie rozwija teze, w mysl ktorej film daje wprawdzie ,,drugie”
spojrzenie na $wiat (widzimy to, co kto§ zobaczyt juz wcze$niej), ale uczy tez patrze¢
inaczej, oko kamery postrzega na sposob dwudziestowieczny. Casetti przypomina,
ze ta wlasciwo$¢ filmu byla gtownym tematem refleksji lat 20. Koncepcja, wediug
ktorej film nie tylko przywraca nam §wiat widzialny (utracony na rzecz kultury sto-
wa j jej funkcji mediatyzacyjnych), ale tez uczy widzie¢ tak, jak nie widzieliSmy
wczesnie], zaklada, ze ta nowa forma do$wiadczenia wymaga tez nowych kanonoéw
krytycznych, ktore wypracowywali juz wczesni teoretycy.

Film jest zarazem $wiadkiem i w pelni aktywnym protagonistg swoich czasow,
okreslajac swoje kanony w sieci dyskursow spotecznych. Medium — przypomina
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Casetti — nigdy nie transmituje wprost istniejacych uprzednio tresci bez ich prze-
ksztatcania. Daje redefinicj¢ realno$ci, do ktorej si¢ odnosi, badz wrecz definiuje te
realnos¢, wskazuje drogi jej interpretacji, rzadzi percepcja 1 zachowaniami.

Filmowe spojrzenie (gaze) zawiera w sobie widzacy podmiot, widziany przedmiot
1 sposob skadrowania tej relacji. Spojrzenie traci swoja bezposrednio$¢ i neutralno$é,
gdyz widzimy z okreslonej perspektywy, przyjmujemy pewna postawe i orientacje.
Casetti nawigzuje tu do tekstow Henry’ego Jamesa, wskazujac na podobienstwo pro-
cesOw, jakie dokonaty si¢ w zakresie widzenia filmowego i literackich technik nar-
racji. ,,Boskie”, wszechogarniajace spojrzenie utracito swojg dominujaca pozycje.
Nowe techniki pisarskie — utrzymuje James — daja spojrzenie osobiste, percepcja
zalezy od jednostki. Punkt widzenia koincyduje z pozycja obserwatora, ktora zalezna
jest od szczego6lnych warunkow obserwacji'.

Wspolczesne badania dowodza, ze ,,widzie¢” to znaczy przetwarzaé dane, prze-
pracowywac je i rekonstruowac. Spojrzenie filmowe koresponduje raczej z podmio-
tem niz rzeczywistoscia.

W filmie — kontynuuje Casetti — mamy do czynienia zar6wno z ograniczeniem
wizji, jak 1 z probami przezwyci¢zenia tego ograniczenia. Rezultatem kadrowania
jest fakt, ze widzimy mniej, niz umozliwia nam to widzenie naturalne. Akt filmowy
polega na wycinaniu fragmentow, ale jest tez rezultatem wiedzy o tym, jak przekra-
czaé ptynace stad ograniczenie. Montaz dostarcza w tej mierze pelni mozliwosci.
Przyktad Napoleona Abla Gance’a najlepiej obrazuje, jak dzigki technice filmowe;j
dochodzi do gtosu logika kubistycznej 1 futurystycznej syntezy.

Casetti pisze tez o charakterystycznym dla filmu podwdjnym widzeniu (double
vision). Obraz filmowy ($ci§lej obraz obrazu) taczy rzeczywiste przedstawianie
obiektywnego $wiata, percypowanego réwnoczesnie spojrzeniem i nierealng krea-
Cja naszej wyobrazni, przy czym status przedstawienia jednego i drugiego nie ulega
zmianie. Migdzy bezposrednimi danymi i posrednim ich przepracowaniem istnieje
ciggtos¢, podobnie jak w przypadku obrazu filmowego istnieje cigglo$¢ migdzy inter-
pretacja tego, co realne, i konstrukcjg rzeczywistosci fantastycznej. Dla obu istotne
jest bowiem dzialanie podmiotu.

Kino jest doskonatym $wiadkiem wydarzen stulecia, lecz takze, a moze przede
wszystkim — wyjatkowym narratorem fikcji. Swiadczy¢ to tyle, co oferowaé historie
faktow, zgodnie z tym, jak one przebiegaty; opowiadac to zaswiadcza¢ fakty moz-
liwe. Obserwujemy fakty, rekonstruujac je, §wiadczymy; natomiast mozliwe $wiaty
— produkujemy.

Kamera filmowa — przypomina Casetti — nie jest aparatem wyjatkowym. Mamy
wokot wiele mechanicznych urzadzen, o ktorych mozna powiedzie¢, ze czesciej pod-
porzadkowuja nas sobie, niz nam stuza.

9" H. James, Prefaces to the New York Edition (1907—1909), w: Collected Literary Criticism, vol. 2,
Literary Classics of the United States, New York 1984.
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Czytali$my uprzednio, zZe to, co widzimy na ekranie, jest juz wynikiem czyjej$
percepcji. Czy jest to percepcja mechanicznego oka? Jaka jest relacja tego oka do
oka ludzkiego? Czy zmienia ona przedstawianie w prosta kopi¢ czy zostawia miejsce
na tworczos¢? Czy w $wiecie maszyny moze istnie¢ podmiotowos$¢, czy tez pojgcie
to domaga si¢ przeformutowania? Kto jest podmiotem kontrolujagcym filmowe spoj-
rzenie?

Konkluzj¢ Casettiego poprzedza znamienny cytat z Jeana-Luca Godarda (voice-
-over z poczatku Pasji): ,,To nie jest klamstwo, lecz co$§ wyobrazonego, ktore nigdy
nie stanie si¢ prawda, ale tez nie jest jej przeciwienstwem...”.

Antytetyczna, podwojna natura kina daje o sobie zna¢ przy okazji kazdego po-
dejmowanego przez Casettiego tematu. Dlatego wlasnie kino moze zaspokajac anty-
tetyczne potrzeby wspotczesnego zycia. Z jednej strony, by widzie¢ z naukowa pre-
Cyzja, z drugiej — by zanurzy¢ si¢ w bezmiarze dwuznacznego medium.

Casetti konkluduje nastgpujaco: oko kina jest symptomem transformacji ludzkiej
egzystencji w wielki mechanizm, w ktérym sztuczny wymiar dokonuje erozji, a na-
wet ruguje to, co naturalne. Ale zachowuje nadal zdolnos$¢ siggania po to, co realne;
to, co sztuczne nie opanowuje catkowicie pola. Mechaniczne oko to punkt przecig-
cia migdzy cztowiekiem i maszyna, artefaktem i naturg. Migdzy tym, co naturalne,
a tym, co sztuczne, istnieje cyrkularnosé, mozliwos¢ tworzenia syntezy.

Kino odzwierciedla takze inny szczegodlny aspekt zwigzany z rozwojem XX-
-wiecznej cywilizacji. Casetti powoluje si¢ na Georga Simmela, ktory pisal o intensy-
fikacji pobudzen nerwowych u ludzi zyjacych w wielkich miastach. Wszelkie bodZce
uzyskuja agresywna jako$¢, zaczynajg dziata¢ jak prowokacja. Remedium na ten stan
rzeczy to rozwoj inteligencji albo przyjecie postawy zblazowanej, zgodnie z ktéra to,
co mialoby nas pobudza¢, traktujemy jako niewazne®.

Casetti wskazuje, ze kino od poczatku byto zréodtem ostrych podniet, korespon-
dujac w tej mierze z duchem epoki. Analizuje trzy catkowicie rozne filmy (Nietole-
rancje [Intolerance, 1916] Davida Warka Griffitha, Stare i nowe [Staroje i nowoje,
1929] Siergieja Eisensteina oraz Poszukiwaczki ztota [Gold Diggers, 1933] Mervy-
na LeRoya), by wskazac¢ i precyzyjnie zinterpretowa¢ formy zmystowej ekscytacji
zwigzane z takimi wspotczynnikami jak ruch, zmiana i rytm. Zdaniem autora filmo-
we spojrzenie nadgza za szybkimi zmianami rzeczywisto$ci, ale nie powoduje zagu-
bienia widza. Dzieki dynamice negocjacji tworzy rodzaj ekwilibrium.

Casetti nawigzuje do Jeana Epsteina ($cisle do Kinematografu widzianego z Etny),
by wskaza¢, ze jego uwagi na temat pozycji obserwatora prowadzg wprost do wska-
zania na podstawowe cechy kina. Z jednej strony film oferuje nam rewelacje, odkry-
cia, rzeczy, ktére widzimy po raz pierwszy i ktorych nie mieliby$§my szans zobaczy¢

2 G. Simmel, The Metropolis and Mental Life, w: D. Frisby, M. Featherstone (red.), Simmel on Culture:
Selected Writings, Sage Publications, Thousand Oaks—London 1997.
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inaczej. Z drugiej strony umozliwia czlowiekowi szans¢ spotkania z samym soba,
zobaczenie siebie widzianego nieludzkim okiem?..

Relacja obserwatora i obserwowanego w kinie nie jest opozycja, lecz wspotzalez-
no$cig. Uzyskujemy blizsza wiez z uniwersum, ale zarazem poglebia si¢ nasza nie-
pewnos¢. Wkraczamy w niepewny $wiat 1 sami czujemy si¢ niepewnie. Obserwator
trafia do ,,wnetrza” obserwowanego $§wiata, ale nie zajmuje tam okreslonego miejsca.

Casetti pokazuje na konkretnych przyktadach, jak film tematyzuje pozycj¢ obser-
watora. Uncle Josh at the Moving Picture Show (1902) Edwina S. Portera ukazuje
prostaczka, ktory iluzj¢ filmowa bierze za rzeczywisto$¢. Chee wejs¢ na ekran, tym
samym ktadac kres doswiadczeniu filmowemu. Czlowiek z tumu (The Crowd, 1928)
Kinga Vidora w ostatniej sekwencji ukazuje pare bohaterow podczas spektaklu. Bo-
hater identyfikuje si¢ nie z przedstawieniem, lecz z publiczno$cia (wokot jest wiele
takich samych par jak oni). Niemozno$¢ osiggnigcia jednosci z fikcjg rozwigzuje sie
jednoscia z publiczno$cig. Trzeci przyktad, Powigkszenie (Blow-Up, 1966) Michel-
angela Antonioniego prezentuje ekstremalne formy wspotczesnego spectatorship,
jak na przyktad semipoint-of-view shot, w ktorym obiekt i podmiot widzacy dani sg
w jednym ujeciu.

Kolejnym autorytetem, do ktorego odwotuje si¢ Casetti, by kontynuowaé watek
organizacji spojrzen kina i spojrzen widzow, jest Michel Foucault. Wyrdznit on po-
jecie dyscypliny jako praktyki typowej dla nowoczesnosci, ktora podporzadkowuje
podmiot, nie odwolujac si¢ do represji, lecz organizujac jego aktywnosé. Podmiot
uwewnetrznia dyktowane mu normy. Foucault pisze:

Historyczna chwila dla dyscyplin nadchodzi w momencie, gdy rodzi si¢ wiedza na temat ludz-
kiego ciala, zmierzajaca nie tyle do doskonalenia jego zdolnosci czy zwigkszenia jego pod-
porzadkowania, ale do stworzenia uktadu, ktéry za pomoca jednego wspolnego mechanizmu
czyni je tym postuszniejszym, im bardziej jest ono pozyteczne, i na odwrot. Ksztattuje sie
wowczas polityka przymusu, ktory polega na pracy nad ciatem, przemyslanej manipulacji jego
czesciami, ruchami, czynnosciami. Ciato ludzkie dostaje si¢ w tryby maszynerii wtadzy, ktora
dokonuje rewizji, rozbiera na czgsci i na powro6t je sktada. Oto chwila narodzin ,,anatomii po-
litycznej”, bedacej zarazem ,,mechanika wladzy”, okresla ona, w jaki sposéb mozna wptywaé
na ciata innych — nie tylko zeby wykonywaty to, czego si¢ od nich chce, ale zeby dziataly tak,
jak si¢ chee, przy pomocy z gory okreslonych technik, z okreslong szybko$cia i wydajnoscia.
Dyscyplina wytwarza tedy ciata podporzadkowane i wyéwiczone, ciata ,,podatne”?.

Casetti nie probuje odwzorowac koncepcji Foucaulta na gruncie filmowym, ale
wykorzystuje ja do analizy interesujgcego go problemu organizacji spojrzen. Idzie
tropem Foucaulta, biorgc pod uwage zwtaszcza jego taksonomig, ktorej zasady od-
najduje w kinie. Odwotajmy si¢ raz jeszcze do ksigzki Nadzorowac i karac:

21 J. Epstein, Le cinématographe vu de I’Etna, Les Ecrivains Réunis, Paris 1926.
2 M. Foucault, Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wigzienia, przet. T. Komendant, Fundacja Aletheia,
Warszawa 1993, s. 133.
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Dyscyplina, wychodzac od poddawanego kontroli ciata, fabrykuje cztery typy indywidualnosci,
czy tez raczej indywidualno$¢ obdarzong czterema cechami, jest ona parcelarna (dzigki grze
przestrzennych repartycji), organiczna (dzigki kodowaniu czynnosci), genetyczna (dzigki kumu-
lacji czasu) i kombinatoryczna (dzigki taczeniu sit)*.

Foucault siega do przyktadow wzietych z instytucji wojskowych, medycznych,

szkolnych i przemystowych. Analogie z instytucja kina narzucajg si¢ z catg oczywi-
stoscia, cho¢ nie zawsze i niekoniecznie w sposob bezposredni. Casetti uwiarygodnia
to, analizujac teksty Wsiewotoda Pudowkina z lat 20., ale znajduje tez potwierdzenie,
wskazujac na okreslone strategie kina i przyklady filmowe. Przypomina, Ze mamy
tu do czynienia rowniez z procesami lokalizacji przestrzennej, artykulacji czasowej,
strukturalizacji segmentowej i konstrukcji spojnego organizmu.

Wystarczy pomysle¢, na przyktad — pisze — jak film definiuje punkty widzenia, ktore sytu-
uja tego, ktory widzi i jest widziany (widz, bohater, implikowany obserwator etc.), jak taczy
te punkty widzenia za pomoca regut rekursywnych (...); jak umieszcza te punkty widzenia
zgodnie z narzucajaca si¢ linearng, utwierdzong przez rozwoj akcji i postepujaca eksploracja;
i na koniec jak integruje te punkty widzenia w ztozony plan, ktoéry zwraca uwage zarowno na
znaczenie odtworzonej sytuacji, jak i zrozumienie jej idealnego obserwatora®.

Finalizujac swoje rozwazania, Casetti formutuje z wtasciwa sobie sktonnoscia

do uje¢ taksonomicznych 10 punktow, ktore nazywa dekalogiem kina, bedacym tez
dekalogiem nowoczesno$ci. Dotyczy on kategorii widzialnoSci (visilibity), raz jesz-
cze dobitnie eksponujac tezg, w mysl ktorej nowoczesnos¢ znajduje swoje ,,echo” na
ekranie.

1. Widzialno$¢ 1 oczywisto$é. Rzeczywisto$¢ objawia si¢ na ekranie dzigki oku,
ktore jest zarazem eksplorerem i $wiadkiem.

2. Widzialno$¢ i kompletno$¢. Skadrowany obraz filmowy pozwala nam widzie¢
jedynie fragmenty, lecz dzigki scalajacej funkcji montazu uzyskujemy swe-
go rodzaju odczucie catosci. Ruchy kamery pozwalajg widzie¢ coraz wigce;.
Dzigki wyobrazni wkraczamy w przestrzen pozackranows, prefigurujac to,
czego jeszcze nie zobaczyliSmy. Granice ekranu nie stanowig bariery, ktorej
nie mozna by pokonac.

3. Widzialno$¢ i bezposrednios¢. Kamera dziata jak filtr natozony na rzeczywi-
stos¢, ale jest to szczegolny rodzaj filtra, ktory pozbawiony jest ludzkich prze-
sadow, oczekiwan i schematéw mentalnych. Dzigki temu docieramy do istoty
rzeczy.

4. Widzialno$¢ 1 intensywno$¢. Kino rzuca naszej percepcji swoje wyzwanie:
wymusza stala uwagg i zaskakuje ciagtymi niespodziankami. Wszelako mon-
taz kontroluje intensywno$¢ bodzcow zmystowych. Tym samym regulowana
jest relacja miedzy ekscytowaniem i porzadkowaniem.

23
24
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Ibidem,s. 176-177.
F. Casetti, Eye of the Century, op. cit., wersja na Kindle.
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5. Widzialno$¢ i zrozumiato$¢. W kinie najpierw przezywamy to, co dane do
widzenia, zanim zaczynamy rozumie¢. Dzi¢ki logice narracji pofragmentary-
zowany $wiat, w ktorym poszczegdlne obrazy poczatkowo zdaja si¢ niepowia-
zane ze soba, staje si¢ nie tylko czyms$ widzialnym, ale i zrozumiatym.

6. Widzialnos¢ i kolektywnos$é. Od poczatku istnienia kina podkreslano jego de-
mokratyczny charakter. Kazdy widzi to, co widza inni. Powszechna dostgp-
no$¢ kina uczynita zen sztuke masows.

7. Widzialnos¢ i proteza. Spojrzenie filmowe zalezy od srodkéow technicznych,
»szklane oko” umozliwia ekstensje naszego zmystu wzroku, oferujac takze
1to, co lezy poza mozliwo$ciami czysto ludzkimi. Oko fizyczne i oko umystu
znajdujg si¢ w koniunkcji.

8. Widzialno$¢ i1 inwersja. W kinie widz nie tylko znajduje si¢ przed ekranem,
lecz zanurza si¢ w §wiat przedstawiony, znajduje z nim tgczno$¢. Niemniej
zachowany zostaje pewien rodzaj dystansu miedzy obserwujacym a obser-
wowanym. Przezywamy to, co widzimy, ale zarazem mamy nad widzialnym
Swiatem pewien rodzaj kontroli i poczucie dominacji.

9. Widzialnos$¢ i1 koszt. W kinie widzenie ma swoja cene. Kazda czynno$¢ zwia-
zana z filmowaniem pocigga za sobg koszty. Doswiadczenie filmowe staje si¢
towarem, ktorego warto$¢ okresla bilet wstepu.

10. Widzialnos$¢ i1 bezpieczenstwo. Kino gwarantuje ten rodzaj uczestnictwa, kto-
ry nie grozi widzowi ryzykiem. Cokolwiek dzieje si¢ na ekranie, odbiorca
pozostaje bezpieczny®.

Ostatni rozdzial ksigzki Casettiego Remains of the Day prowadzi w przysztosc,
ktora stanie si¢ tematem pozniejszej The Lumiere Galaxy, napisanej juz z zupetnie
innej perspektywy.

W Eye of the Century Casetti taczy spojrzenie historyka filmu, historyka mysli
filmowej ze spojrzeniem analityka. Cho¢ w zalozeniu ksigzka traktuje o catym stule-
ciu, w istocie zajmuje si¢ gtownie pierwszg potowa XX wieku, unieruchamiajac ma-
teriat w ujeciu synchronicznym. Przedstawiajac i interpretujac poszczegolne prob-
lemy, Casetti nie $ledzi ich rozwoju w diachronicznym przebiegu. Patrzy z punktu
odleglego w czasie na konfiguracje juz uksztattowane, zamknigte i skomentowane,
ktore uktada wedle wlasnego zamyshu nie na linii czasu, tylko w relacjach przestrzen-
nych, rownoczesnych. Starajac si¢ zobrazowac jego koncepcje, tylko sporadycznie
odwolywatam si¢ do analizowanych przezen filméw. Musze jednak podkreslic, ze
te btyskotliwe, wnikliwe i oryginalne analizy stanowig (takze objg¢tosciowo) istotng
partie ksiazki i w duzej mierze przesadzaja o jej warto$ci. Motto niniejszego tekstu,
zaczerpnigte od autora, okresla zarazem jego postawe jako badacza. Casetti nie pro-
ponuje koncepcji, ktéra mozna by uznaé¢ za radykalnie nowsg. Jesli w ogodle mamy
bra¢ pod uwage nowos¢ czy tez oryginalnos$¢ jego pomystu, to polegaja one na nowej
syntezie wiedzy zwigzanej z kinem i kulturg XX wieku. Mysl filmowa, historia filmu

»  F. Casetti, Eye of the Century, op. cit., s. 183—184.
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1 historia kultury dokonaty juz na tym obszarze swoich podsumowan. Casetti nie za-
mierzal z nimi konkurowaé. Wydobyt ze ztozonej sieci dyskurséw spotecznych glowny
przedmiot swoich zainteresowan, ktory ujat aspektowo. Rozpatrujac jego stanowisko
w pewnym uproszczeniu, Casetti wybrat ogdlne pojecia na temat tego, czym jest kino,
jak ono samo formutowato pojecia na swoj temat i jak je postrzegano.

Jak wspomniatam, ostatni rozdziat Eye of the Century zapowiada juz nastgpng
ksigzke, The Lumiere Galaxy, i charakteryzuje przemiany, ktore dokonaty si¢ w dru-
giej polowie XX wieku i uksztattowaly nowa sytuacje kina w XXI wieku. Casetti
zdecydowanie odciat si¢ tutaj od autorow wieszczacych ,,$mier¢” kina czy wrecz
deklarujacych, ze juz stata si¢ ona faktem (dodajmy, Ze odciat si¢ takze od wlasnych
wczesniejszych pogladow w tej mierze®), przeciwnie, w nowych pracach podkresla
zywotno$¢ tego fenomenu mimo wszystkich zmian, ktore okreslity jego nowa sytua-
cj¢ i do pewnego stopnia jego charakter. Jest to inne kino — ale jednak nadal kino.
W przewazajacej mierze zdecydowaty o tym czynniki zewnetrzne, a nie wewngtrzne
prawidlowosci ewolucyjne kina. Zmienil si¢ kontekst, w ktorym znajduje si¢ kino,
liczne funkcje kontrolujace i mediatyzacyjne przejety inne media, przede wszystkim
telewizja 1 Internet, ponadto narodzity si¢ nowe formy wspolnoty.

Zmienita si¢ sama technika produkcji. Obraz nie zaswiadcza juz niczego, jego
relacje z rzeczywistoscig ulegly znaczacej przemianie. Digitalizacja i algorytmizacja
przekreslity indeksykalnos¢ obrazu, ktory moze teraz z rowng skutecznoscia pokazaé
to, co nie istnieje. Staje si¢ simulacrum, odwracajac stosunek do desygnatu; nie jest
wobec niego wtorny, lecz uprzedni.

Pojawiajg si¢ tez nowe sposoby ogladania filmoéw bez potrzeby udawania si¢ do
kina. Zmienity si¢ zreszta same kina, blizsze centrom handlowym i parkom tematycz-
nym niz dawnym przybytkom sztuki. Filmy nader czg¢sto oglada si¢ indywidualnie
lub w malym gronie, widz nie jest cz¢$cia publiczno$ci w dawnym rozumieniu tego
stowa. Pojawienie si¢ nowych mediow zrodzito takie fenomeny jak kino rozszerzone
(expanded cinema), multimedialnosc¢ 1 interaktywnos¢.

Tytut The Lumieére Galaxy nawiazuje do Galaktyki Gutenberga Marshalla
McLuhana, ale w pewnym specyficznym znaczeniu?’. McLuhan utrzymuje, ze media

26 W 1978 roku Casetti w ksiazce Teorie del cinema dal dopoguerra a oggi, op. cit., glosit ,,smier¢ kina”.

Przypomina o tym Tadeusz Miczka, piszac, ze 6wczesna wizja $mierci kina dotyczyta ,,nie tylko
kryzysu produkcji filmowej” i mniejszego zainteresowania publicznosci kinem, ale nawigzywata do
zmian zachodzacych w wewnetrznej strukturze kina. Po pierwsze, twierdzit Casetti, ,,«umiera ciato»
sztuki filmowej, czyli wszystko to, co mozna nazwaé kinem klasycznym. Ten sposob tworzenia
ustepuje miejsca produkeji opartej na probach catkowitego rozbicia dotychczasowej artykulacji. Po
drugie, «zamiera spoteczna funkcja kina», zanika to, co nazwaé¢ mozna «chodzeniem na film».
Po trzecie, wyczerpuje si¢ «zdolnosé» X Muzy do produkowania wyobrazen o samej rzeczywistosci,
poniewaz konczy si¢ repertuar rzeczy juz «widzianychy. Te trzy «$mierci kinematografu» oznaczaja
postepujaca deinstytualizacje badanego przedmiotu”. Por. T. Miczka, Wioska pragmatyczna teoria
Sfilmu, w: A. Helman, przy wspotpracy A. Gwozdzia, T. Miczki i J. Ostaszewskiego, Historia semiotyki
filmu, t. 2, Zaktad Semiotyki Logicznej UW, Warszawa 1993, s. 53.

M. McLuhan, The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man, Toronto University Press,
Toronto 1962.
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ksztattuja nowe do$wiadczenie, natomiast Casetti rozszerza ten koncept i twierdzi,
ze pewne skonsolidowane formy do§wiadczenia, takie jak kino, ulegaja odnowieniu
w r6znych kontekstach. Idea galaktyki syntetyzuje obraz do§wiadczenia nie zlokali-
zowanego w jednym punkcie, lecz zdolnego przybra¢ rézne formy, gdy skrzyzuje si¢
z innymi formami do$wiadczenia, zachowujac jednak przy tym wlasng tozsamosc.

Casetti tworzy poetycka metafore, piszac, ze w XX wieku kino byto jasno $wie-
cagcg gwiazdg na firmamencie. Teraz gwiazda eksplodowata, rozpadajac si¢ na tysiace
stonc, ktore przyciggaja inng materi¢ kosmiczng i tworzg nowe syntezy. Te slonca
rzadza nowymi planetami, w odmiennych konstelacjach, na nowych orbitach.

Niezaleznie od rozlegtosci samego konceptu ,,galaktyki” Casetti ogranicza obszar
eksploracji, koncentrujac si¢ na tym, co sktada si¢ na do§wiadczenie widza. W ro-
zumieniu autora do$wiadczenie (experience) nie jest tylko sprawg percepcji Swiata,
lecz implikuje refleksywnos$¢ oraz praktyke indywidualng i spoteczng. Ten ztozony
termin odnosi si¢ do bezposredniej relacji podmiotu wzgledem $wiata, jego umie-
jetnosci przemyslenia i nadania sensu temu, czego si¢ dos§wiadczyto, korzystajac
z wiedzy zdobytej wczesniej. Ten punkt widzenia pozwala Casettiemu na dystans
wobec uwarunkowan stricte technologicznych. Jego zdaniem tym, co konstytuuje
istote¢ medium, jest sposob, w ktory aktywizuje ono nasze zmysty, refleksywnosé
1 praktyki. Kino jest nie tylko maching, ale rodzajem do$wiadczenia, w ktorym istot-
ng role odgrywaja czynniki spoleczne, kulturowe i estetyczne. Aby uchwyci¢ dia-
lektyke trwania i zmiany w pejzazu mediow, Casetti analizuje siedem wybranych
przez siebie zagadnien, ktore, jego zdaniem, w sposob najbardziej adekwatny potra-
fig zobrazowac charakter przebiegajacych w kulturze proceséw. Pisze wiec kolejno
o relokacji kina, konceptach reliktu i ikony, asamblazu, ekspansji kina, hipertropii,
ewolucji ekranu i zmiennym profilu widzéw. Wszystko to czyni, by dowiesé, ze jed-
nak kino pozostaje soba.

Pojecia, ktérymi postuguje sie Casetti, sa odmienne niz te, ktore pojawiajg si¢
u innych autorow podejmujacych podobne zagadnienia. Casetti ich nie pomija, ale
tez pojecia te — kanon, specyfika, aparat, konwergencja, remediacja — nie sg dlan
fundamentalne. Strategia autorska Casettiego jest taka jak w poprzedniej ksigzce. By
rozpoznaé sytuacje kina w nowym otoczeniu, czesto si¢ga do refleksji wezesniejszej,
tym razem z lat 30., skoncentrowanej na tym, co stanowi istot¢ kina, oraz z lat 60.
1 70., kiedy procesy jego transformacji gwattownie si¢ nasility.

Casetti zaczyna od analizy poj¢cia relokacji, majacego szersze znaczenie niz fe-
nomen remediacji (proces, w ktérym jedno medium zostaje wcielone i przedstawione
w innym). Kino moze si¢ znalez¢ w prywatnym pokoju, na ulicy, w pociagu i sa-
molocie, w smartfonie i tym podobnych urzadzeniach. Obrazy filmowe pojawiajg
si¢ tam, gdzie nie ma kina — jako cze$¢ spektaklu teatralnego, fragment instalacji
w muzeum, produkt kamer przemystowych itp. Relokacja podkresla podstawowa dla
autora kwesti¢ doswiadczenia. Dane medium jest zdefiniowane przez okreslony typ
widzenia, styszenia, uwagi i wrazliwo$ci — dzigki nim (a nie aspektom fizycznym)
zachowuje tozsamos$¢. Relokacja dziata w szerokim zakresie: doswiadczenie moze
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by¢ niemal takie samo lub tez prawie wcale nie dochodzi¢ do glosu. W przypadku re-
lokowanego do§wiadczenia liczg si¢ nie uwarunkowania materialne, lecz konfigura-
cje — wazne jest to, jak poszczego6lne komponenty odnoszg si¢ do siebie. Dzigki temu
sytuacja jawi si¢ nam jako nadal filmowa, i tak wtasnie jg przezywamy, cho¢by byta
niedoskonata bagdz zdeformowana. To, co istotne, pozostaje, niezaleznie od zmian.
Stykajac si¢ z tego rodzaju sytuacja, oswajamy ja dzigki mechanizmom rozpoznania.
Rozpoznawac to tyle, co powigza¢ (czasem z trudem) to, co nowe, z tym, co juz kie-
dy$ napotkalis$my i identyfikujemy jako znane. Ale tez zarazem ratyfikujemy nowe
— akceptujemy je i nadajemy mu pewien status.

Pojecia reliktu i ikony Casetti wyprowadza z metafor, ktore analizuje w filmie
Cinema Paradiso (1988) Giuseppe Tornatorego. Trzy sceny pozaru maja charakter
kluczowy.

1. Kino chce opusci¢ swoj teren i znalez¢ nowe otoczenie, ktore ozywi jego obra-

zy i dzwigki.

2. Jesli film opusci kino, pociaga to za sobg ryzyko $mierci. Miejscem kultu jest

Swiatynia, a ten, kto ja opusci, oslepnie.

3. Stare kino sptonelo, ale pojawia si¢ szansa ocalenia. Bedzie nowe kino i nowe

drogi rozwoju.

Casetti, prowadzac swoj wywod, podkresla, ze przez 100 lat termin ,,kino” ozna-
czal zarowno produkt, jak 1 forme jego konsumpcji. Dzi§ mamy do czynienia z ich
rozdzieleniem. Ogladajac filmy w sposob — moéwigce ogolnie — niekinowy, co$ traci-
my (w réznym stopniu, zaleznie od $rodka przekazu i okolicznosci), niemniej mamy
$wiadomos¢, ze przedmiot naszego dos§wiadczenia zachowat w sobie co$ z filmu 1 sy-
tuacji kinowej. Identyfikujemy 6w relikt jako fragment, ktory przynalezy do ciata
kina.

Z kolei jesli ogladamy film we wlasnym pokoju w telewizji lub na ptycie DVD,
wowczas owo wngtrze reinkarnuje sale kinowa — staje si¢ jej kopia. Casetti proponu-
je termin ikona na okreslenie substytutu, ktory reaktywuje obecnos¢ modelu, dzieli
podobienstwo z oryginalem. W kolejnym rozdziale Casetti zastgpuje pojecie dys-
pozytywu — jedno z tych, ktére determinowato teori¢ SLAB?® — koncepcjg asambla-
zu, podkreslajac, ze wspotczesnie dyspozytyw filmu nie jest juz predeterminowany,
staty, lecz stanowi zmienng, otwartg sie¢ elementow, co stanowi o tym, ze nie jest
utozsamiany z aparatem.

W pojeciu dyspozytywu miescita si¢ obecnos¢ serii sktadnikow technicznych,
ktére jednoczyta maszyna, wlaczajac w system swojego dziatania widza i wyznacza-
jac mu okreslonag role, podporzadkowujac z gory zatozonej serii zachowan. W konse-
kwencji widz doswiadczat tego, co zostato zaprojektowane w maszynie.

Koncepcja dyspozytywu spotkala si¢ z powszechnym odzewem. Glosow krytycz-
nych byto niewiele. Jonathan Crary i Rosalind Krauss, nie porzucajac catkowicie
teorii aparatu, przeformutowali ja jednak w istotny sposob. Wskazali na r6znego ro-

2 Skrot (Saussure — Lacan — Althusser — Barthes) oznaczajacy poglady dominujace w latach 70.
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dzaju genealogie, podkreslili zmiennos$¢ struktur, pochwyconemu przez dyspozytyw
widzowi pozostawili za§ mozliwo$¢ manewru®. Casetti podaza dalej tg droga, zaste-
pujac pojecie dyspozytywu pojeciem asamblazu, trafnie oddajacego istote przemian,
jakie w tej mierze dokonaty sie we wspotczesnym kinie. Zmierzajac do tego rozwia-
zania, odwotuje si¢ do koncepcji Giorgia Agambena i Gilles’a Deleuze’a.

Z istoty swej wszystkie dyspozytywy — utrzymuje Agamben — czyli systemy pro-
dukcji, aparaty panstwa, dyscypliny naukowe oraz wszystkie media konstruujg pod-
miotowo$¢, ktora okresla jednostki i tworzy punkt wyjscia dla ich dziatan i do§wiad-
czen. Ale media wspolczesne charakteryzuje tez inny czynnik: desubiektywizacja.
Agamben proponuje tu dwa terminy: profanacja i konsekracja.

Profanacja oznacza powr6t do rzeczy, do jej zwyklego uzycia, po tym, jak przez
konsekracje znalazta si¢ w odrebnej sferze. Podmiot wprawdzie nadal nie jest cat-
kowicie wolny, ale dzieki okreslonym manewrom staje si¢ zdolny do emancypacji*’.

Deleuze podkresla inny typ relacji migdzy dyspozytywem i podmiotem. Dyspo-
zytyw sktada si¢ z wielu odrgbnych elementow, ktore podlegaja ciaglej transforma-
¢ji. Zmienia si¢ razem z podmiotem i dzigki niemu ,,staje si¢”!.

Samo pojecie asamblazu bierze Casetti z praktyk odnoszacych si¢ do sztuki,
oznaczajacych tworzenie trojwymiarowych kompozycji z elementow znalezionych.
Asamblaz kontynuuje koncepcj¢ kolazu, ktory dawal dwuwymiarowg aranzacje¢ zna-
lezionego materiatu. W odniesieniu do filmu asamblaz — w ujeciu Casettiego — odno-
si si¢ do zbioru produktow, ktore tworza korpus kina. Produkty te konstruowane sg za
pomocg zbioru regut na poziomie opowiadania, gramatyki i stylistyki. Istotne jest to,
ze taka forma produkcji czasem zmienia podstawowe reguty. Wigzg si¢ z tym prakty-
ki konsumpc;ji filmoéw, ktore Casetti dzieli na perceptualne, kognitywne, operacyjne
i relacyjne. Istotne jest tez otoczenie, w ktorym zachodza te procesy (bowiem nasze
doswiadczenie ma miejsce w okres$lonej, fizycznej przestrzeni) oraz zaspokojenie
waznych potrzeb symbolicznych.

Prosta definicja cinema assemblage zaktada, ze jest to zbior ruchomych obrazow
1 dzwiekdéw przeznaczonych do konsumpcji w danym miejscu w odpowiedzi na po-
trzeby indywidualne, kulturowe i antropologiczne.

Punktem wyjscia dla teoretycznych rozwazan Casettiego — na co juz wskazy-
watam — jest najczgsciej starannie wybrany, charakterystyczny przyktad filmowy.
Omawiajac zagadnienie ekspansji kina, siega do Stars Wars Uncut (2010), wersji
internetowej zaprojektowanej przez Caseya Pugha. Film jest swoistym holdem dla
klasyka, ktorym staly si¢ Gwiezdne wojny (Star Wars, 1977) George’a Lucasa, ale
charakteryzuje go kreatywno$¢ niezalezna od modelu. Odbiorca $ledzi znang mu hi-

2 J. Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, MIT Press,
Cambridge 1990; R. Krauss, Voyage on the North Sea: Art in the Age of Post-Medium Condition,
Thames & Hudson, New York 2000.

30 G. Agamben, Profanations, transl. J. Fort, Zone Books, New York 2007.

G. Deleuze, Qu’est-ce qu'un dispositif?, w: idem, Deux régimes de fous: textes et entretiens,

1975—1995, Editions de Minuit, Paris 2003.
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stori¢, lecz zaskakiwany jest niespodziankami co do formy, w jakiej pojawi si¢ ko-
lejny segment. Film, zmontowany domowymi metodami przez fanow, reprezentuje
nowy model produkcji, dystrybucji i konsumpcji, nalozony na stary. Star Wars Uncut
zawiera heterogeniczny materiat, taki jak obrazy czerpane z grafiki komputerowe;j,
security camera, diagramow, found footage i wielu innych zrodet, nadal pretendu-
jac do miana filmu. Kino stalo si¢ wspotczesnie terenem otwartym, wchlaniajacym
wszelkie formy ikoniczno$ci. Ta sytuacja prowokuje pytanie: jak daleko mozna si¢
posunaé, by film nie przestat by¢ filmem?

Cho¢ film od poczatkow swego istnienia eksplorowat rozlegle tereny, to pojecie
kina rozszerzonego (expanded cinema) pojawito si¢ na poczatku lat 70., a sam ter-
min zawdzigczamy Gene’owi Youngbloodowi, ktory tak wtasnie zatytutowal swoja
ksigzke*?. Pisze on, ze ludzko$¢ wkroczyla w wiek paleocybernetyczny, w ktorym
porzuca stare koncepty i wytania nowe. Fakt, Ze zyjemy w otoczeniu mediatyzo-
wanym, sktania nas ku poszukiwaniom nowych $rodkéw ekspresji kina i wzmacnia
impuls kierujacy ku przekraczaniu wlasnych granic.

Youngblood wskazuje na to, ze kino coraz $§mielej poszukuje nowych mozliwosci,
dzigki tatwo dostepnym technologiom poszerza si¢ sfera kreatywnosci, wzmacnia
sprzezenie zwrotne migdzy filmem i1 widzami, a zwigzki z innymi mediami stajg si¢
coraz silniejsze. Autora interesuje nie tylko sytuacja zastana, ale takze przyszto$é,
w ktorg wybiega, piszac o kinie cybernetycznym, filmach komputerowych, kinie
ideograficznym i holograficznym. XXI wiek potwierdzit trafno$¢ jego obserwacji
1 przewidywan. Ekspansja jest tym terminem, ktory najbardziej adekwatnie okresla
tendencje wspolczesnego kina. Casetti pisze o trzech terytoriach, opatrujac je odpo-
wiednimi terminami. Mamy wigc cinema of dispersion (dzigki internetowi pojawila
si¢ przestrzen rozproszenia), cinema of adhesion (blockbustery stawiajgce na per-
ceptualng intensywno$¢) i cinema of consciousness (strefa eksperymentow bedaca
zrodtem samo$wiadomosci).

Analizujac role ekranow, Casetti wprowadza pojecie hipertropii, uwypuklajac
tym samym funkcjonujace juz pojecia utopii, dystopii, heterotopii. Punktem wyjscia
jest jednak koncepcja Foucaulta, ktory okreslit obecne czasy ,,epoka przestrzeni”,
piszac:

Znajdujemy si¢ w czasach symultaniczno$ci, w epoce zestawiania, w epoce rzeczy bliskich
i dalekich, jednego obok drugiego, rozproszonego. Znajdujemy si¢ w momencie, kiedy, jak
sadze, Swiat wydaje si¢ nie tyle dluga historig rozwijajaca si¢ w czasie, co siecig taczaca punkty
i przecinajaca wlasne poplatane drogi®.

I dalej: ,,Zyjemy w sieci relacji, wyznaczajacych miejsca [enplacements]| wzajem-
nie do siebie nieredukowalne i absolutnie niedajace si¢ jedne na drugie naktadac™.
Zdaniem Foucaulta kazda kultura tworzy co$ w rodzaju kontr-miejsc (contre-enplace-

32 G. Youngblood, Expanded Cinema, E.P. Dutton, New York 1970.
3 M. Foucault, Inne przestrzenie, przet. A. Rejniak-Majewska, ,, Teksty Drugie” 2005, nr 6, s. 117.
3 Ibidem,s. 119.
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ments), w ktorych ,,wszystkie inne rzeczywiste miejsca, jakie mozna znalez¢ w ra-
mach kultury, sa jednoczesnie reprezentowane, kontestowane i odwracane”. Te wlas-
nie miejsca (/ieux) nazywa Foucault heterotopiami. Tworza one badz przestrzen iluzji,
badz inng realng przestrzen, ktora jest doskonata, doktadna, dobrze uporzadkowana —
w przeciwienstwie do naszej: nieuporzadkowanej, zle skonstruowanej i pomieszane;.

Udajac si¢ do kina — pisze Casetti — do§wiadczamy heterotopii, jest to bowiem ro-
dzaj wejscia w inny $wiat. Miejsce jest ,,tu”, ale przenosi nas ,,gdzie indziej”. Wsze-
lako w kinie XXI wieku, czy tez $cislej w kulturze obrazow tegoz wieku, mamy
do czynienia z czym$ wigcej. Zamiast jednego, ,,innego” miejsca, uzyskujemy ich
mnogos¢. Hipertropia u§wiadamia nam, ze przestrzen gotowa jest otworzyc¢ sie, prze-
transformowac, odnowic.

Casetti dochodzi do sformutowania koncepcji hipertropii, analizujac fenomen
ekranow 1 nowe formy kultury widzenia (spectatorship). Ekran nie tylko zajmuje
miejsce, ale tez tworzy przestrzen, nadaje jej tozsamo$¢. Obecnos$¢ ekranu reartyku-
huje przestrzen, zmienia konfiguracje otoczenia, wprowadza reguty zachowania. M6-
wigc metaforycznie — ekran dyktuje swoj jezyk temu, co go otacza, tworzy wymiar
semantyczny, syntaktyczny i pragmatyczny. Oczywiscie rozumowanie Casettiego
nie dotyczy tylko ekranu kinowego, lecz wszelkich ekranow, z ktorymi mamy do
czynienia. Ow ,,inny $wiat”, w ktory wkraczaliémy, idac do kina, przychodzi teraz
do nas. Wraz z roznorodnoscig ekranéw rodzg si¢ nowe formy spectatorship — mniej
ustrukturowane, bardziej ztozone, czgsto przypadkowe. Ludzie przechodzacy obok
wielkich ekrandw rozmieszczonych w miescie nie stanowig publiczno$ci w rozumie-
niu publicznosci kinowej, to raczej semipublicznos¢, ogladanie filmu nagranego na
ptyte DVD powoduje semiciagtos¢, a gdy kto$§ narusza prywatnos¢ mojego ogladu,
odbior ten staje si¢ semiprywatny.

Problematyke ekranu Casetti rozwaza w kolejnym rozdziale (Display), biorac
pod uwage zaré6wno jego dtuga histori¢ ($ledzi jg, poczynajac od sredniowiecza), jak
1 wersje najnowsze. Histori¢ ekranow opisuje przez metafory — okna, ramy, lustra,
ktére majg charakter naczelny, cho¢ obok nich funkcjonuja takze inne (np. drzwi).
Przyktad filmu Mike’a Figgisa Timecode (2000) jest punktem wyjscia dla charak-
terystyki ekranu podzielonego. Cho¢ w istocie nie jest to fenomen nowy, niemniej
nader charakterystyczny dla naszych czasoéw. Ekrany podzielone funkcjonuja jako
polaczenia skomplikowanych obiegdw, ktére retrospektywnie pozwalaja rozpoznad
korelacje migdzy obrazami, jesli takowe istnieja, bowiem nie zachodza one zawsze
1 wszedzie.

Casetti datuje na lata 60. moment, w ktorym ekran staje si¢ istotng czescig me-
dium. Wraz z komputerem, telefonem komorkowym, iPadem czy tabletem pojawia
si¢ eksplozja obrazéw. Duza liczba nowych platform, na ktéorych mamy do czynienia
z dyfuzja obrazow, tworzy sytuacje ich powszechnej dostepnosci — mozemy po nie
siegnac, kiedy tylko chcemy, sg stale obecne.

3 Ibidem, s. 120.
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Musi tu powr6cié po raz kolejny pytanie, ktore Casetti nieustannie powtarza — czy
i gdzie jest miejsce na kino w tym nowym pejzazu? Swiaty ukazywane na ekranie
staja si¢ coraz bardziej ptynne, historie niekonsekwentne, a poszczegdlne sceny przy-
pominajg kolaze i mozaiki.

Casetti charakteryzuje wspotczesnego widza jako performera — kogo$, kto sam
tworzy warunki widzenia. Dawny model, w ktorym jedynym zadaniem widza byto
ogladanie filmu w miejscu dlan przewidzianym, zostaje uznany za zdezaktualizo-
wany. Nowe miejsca, sposoby 1 mozliwosci ogladania filméw wymagaja wykonania
wielu czynno$ci, czyli performansu. Dotyczy to sfery poznawczej, emocjonalnej,
dziatan technologicznych, zachowan ekspresywnych (seanse kultowe), taktycznych
i sensorycznych (ekrany dotykowe).

Nowy widz staje si¢ tez bricoleurem, ktory nie czeka, by zgromadzi¢ to, czego
potrzebuje, lecz siega po to, co ma w danym momencie pod reka. Nie szuka przed-
miotdw gotowych, lecz bierze te, na ktore trafia — choéby przypadkowo. Niemniej
Casetti utrzymuje, ze jakkolwiek by§my charakteryzowali widza, biorgc pod uwage
to, co w jego postawie jest nowe, odnajdziemy przy okazji cechy zakorzenione w sta-
rym: voyeuryzm, fetyszyzm, potrzebe dominacji etc.

Wprawdzie ogladanie filméw ,,wyszto” z kina, ale mozemy takze odnotowac fakt
jego powrotu (wzrost liczby widzow i kin, migdzy innymi w zwigzku z opanowa-
niem nowych rynkow), co nie oznacza fout court powrotu do przesztosci. Odbiodr
filmu w kinie przejal wiele cech nabytych gdzie indziej. Dlaczego w ogdle wracamy
do kina? — pyta Casetti, znajdujac w odpowiedzi cztery po temu przyczyny: potrzebe
terioryzacji, udomowienia, instytucji i do§wiadczenia.

W epoce postfilmowej mamy nadal kino, ktére w tej nowej sytuacji probuje stac
si¢ takim, jakim nigdy nie byto, cho¢ mogloby si¢ takim stac.
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