PRINCIPIA XXVI (2000)
PL-ISSN 0867-5392

Maciej Ozog

Film personalny w perspektywie fenomenologii
percepcji Maurice’a Merleau-Ponty’ego

Amerykanski film awangardowy stanowil pod wieloma wzgledami
kontynuacje europejskiej awangardy okresu miedzywojennego. Zwig-
zek ten wyrazal sie przede wszystkim w sposobie rozumienia filmu
awangardowego jako niezaleznego, alternatywnego wobec komer-
cyjnego filmu rozrywkowego modelu twérczosei. Odrebnoéé ta do-
tyczyla zaréwno sposobéw produkeji i rozpowszechniania, jak i za-
lozen estetycznych. Najwazniejszg jednak cechg lgczaca obie te
formacje bylo dgzenie do uwolnienia sztuki ruchomego obrazu
spod wplywu innych dziedzin sztuki, przede wszystkim literatu-
ry i teatru, oraz okreslenie specyficznych wyznacznikéw filmu jako
samodzielnego rodzaju kreacji artystycznej.

Sheldon Renan w ksigzce The Under Ground Film. An Intro-
duction to its Development in America, bedacej jedng z pierwszych
antologii New American Cinema, podkresla owe powigzania wska-
zujgc réwnoczesnie, iz dotyczg one przede wszystkim pierwszego
okresu rozwoju filmu awangardowego w Ameryce - lat 40-tych i 50-
tych. Poczatek nastepnej dekady przynidst bowiem przekroczenie
uksztaltowanego w tworczosci filmowcow europejskich paradyg-
matu, zwigzane z rozwojem filmu podziemnego (underground film),
ktory, zdaniem autora, jest zjawiskiem czysto amerykanskim.
Transgresja ta widoczna jest przede wszystkim w personalnym
charakterze filméw podziemnych. Dlatego tez na réwni z okresle-
niem film podziemny uzywa on nazwy film personalny. Renan wska-
zuje na fakt, iz osobiste nacechowanie obrazu filmowego mozliwe
jest z jednej strony dzieki zindywidualizowaniu procesu produkcji
(autor jest zaréwno operatorem, rezyserem, jak i czesto jedynym
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aktorem, sam wywoluje i montuje taéme filmowsg), z drugiej zas
wynika ze sposobu wykorzystania medium. Tworca nie korzysta
bowiem w bierny sposéb z ogélnie przyjetych zasad ksztaltowania
dziela filmowego, lecz odkrywa na nowo wszelkie $rodki wyrazo-
we, korzysta z nich w indywidualny, niepowtarzalny sposéb wy-
pracowujac wlasny wariant jezyka filmu. Film tworzony jest przez
Jjedna osobe i stanowi podmiotowg wypowiedz twércy, jest wyra-
zem jego osobistej wizji rzeczywistosci, ktora ksztaltowana jest w
oparciu o rejestracje wygladéw realnego $wiata i ich przetworze-
nie w procesie filmowania i montazu.!

Definicja filmu personalnego proponowana przez Renana ob-
cigzona jest znaczacymi niedociagnieciami. Przede wszystkim nie
dostarcza wyraznych kryteriéw pozwalajgcych na klarowne okre-
§leni i wyodrebnienie filmu personalnego spoérdéd innych rodzajow
filmu awangardowego. Co wiecej, w ujeciu tym film personalny
niezwykle bliski jest uformowanemu juz w okresie miedzywojen-
nym modelowi filmu poetyckiego, a tym samym nie moze by¢,
wbrew opinii Renana, uznany za forme swoistg dla awangardy
amerykanskie;j.

Fakt ten podkresla Maureen Turim w pracy Reminiscences,
Subjectivities, Truths po$wigconej ewolucji pojecia filmu personal-
nego w tworczosci i teorii wybitnego awangardowego filmowca
amerykanskiego litewskiego pochodzenia Jonasa Mekasa. Podkre-
§la ona, iz utozsamienie osobistego i poetyckiego modelu twoérczo-
§ci filmowej reprezentatywne jest dla pierwszej fazy rozwoju filmu
personalnego. Wigzalo sie ono z uznaniem wewnetrznej wizji au-
tora za podstawowy wyznacznik osobistego nacechowania filmu.
W obrazie filmowym ujawnione zostajg wewnetrzne stany psychicz-
ne autora, tematem filmu jest jego jazn rozumiana jako oderwana
od §wiata zewnetrznego, samoistna §wiadomos¢. Postrzegany w ten
sposo6b film osobisty/poetycki bliski jest tradycji poezji romantycz-
nej, sztuce symbolicznej, poezji Beatnikow, a takze ekspresjoni-
zmowi abstrakcyjnemu.? Nie mozna zatem uznaé go za forme swo-
istg dla filmu podziemnego. Turim stwierdza wrecz, iz nalezalo by
postrzega¢ go jako przejaw kontynuacji i rozwiniecia strategii ar-
tystycznych Wielkiej Awangardy.
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Autorka wskazuje nastepnie na ewolucje pojecie filmu perso-
nalnego powigzang z rozwojem nowych tendencji w obrebie awan-
gardy. Kierunek rozwoju wyznaczany byl przede wszystkim przez
przekroczenie paradygmatu filmu poetyckiego w strone dziennika
filmowego. O ile w pierwszym przypadku personalny charakter
filmu wynikal z faktu, iz pojmowany jest on jako eksternalizacja
wewnetrznej wizji autora, o tyle w drugim postrzegany jest on jako
rezultat interakcji miedzy autorem, rozumianym jako intencjonal-
ny podmiot postrzegajacy, a otaczajacym go $§wiatem. Film stano-
wi zapis procesu ksztaltowania przez autora jego wlasnego pola
wizualnego, odzwierciedla indywidualny sposéb bycia w $wiecie.
W filmie personalnym/poetyckim kamera utozsamiona byla z ,we-
wnetrznym” spojrzeniem autora; w dzienniku filmowym zwrdcona
jest ona na zewnatrz. Obraz filmowy nie jest jednak w tym ujeciu
obiektywnym zapisem realnej rzeczywistos$ci, lecz stanowi efekt
bezposéredniego odniesienia artysty do postrzeganego przezen §wia-
ta, jego ksztaltowanie za$§ nierozerwalnie zwigzane jest z aktyw-
noscig percepcyjng autora.’

Model filmu personalnego opisywany przez Turim zapoczatko-
wany zostal przez innego wybitnego awangardyste Stana Brakha-
ge’a oraz Jonasa Mekasa w polowie lat 60-tych i stal sie jedng
z gtéwnych form filmu awangardowego w nastepnej dekadzie.* Pod-
stawowe znaczenie dla okreSlania specyficznych wyznacznikéw tej
postawy artystycznej ma sposoéb definiowania relacji miedzy auto-
rem, rozumianym jako podmiot postrzegajacy, materialem — po-
strzeganym przezen §wiatem oraz narzedziem — mechanizmenm fil-
mowym.

Specyfika personalnego nurtu kina awangardowego widoczna
jest w przekroczeniu tradycyjnego dla teorii filmu dualizmu filmu
subiektywnego i obiektywnego, znajdujacego wyraz w bazinowskim
podziale na tworcow ,wierzacych w obraz” i ,,wierzacych w rzeczy-
wistoé¢”s. Film subiektywny powstaje w wyniku prestylizacji rze-
czywistoéci, §wiat przedstawiony w nim jest Swiatem fikcyjnym,
uksztaltowanym w oparciu o szereg zalozen poprzedzajgcych re-
alizacje i determinujacych ostateczng jego forme. Film obiektyw-
ny natomiast wyrasta z wiary w mozliwo$¢ mechanicznej, a co za
tym idzie wolnej od jakiejkolwiek ingerencji realizatora, bezosobo-
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wej rejestracji obiektywnie istniejgcej realnosci. W pierwszym przy-
padku akcentowana jest rola autora jako kreatora obrazu filmo-
wego, w drugim podkresla sie zdolno$é¢ aparatu filmowego do ujaw-
nienia samoistnej, niezaleznej od wplywu obserwatora realnoéci.

Twoérey filmu osobistego odeszli od zasady prestylizacji zwraca-
jac sie ku bezposredniemu doéwiadczeniu rzeczywistosci, ktore nie
jest ograniczone przez zadne zalozenia wcze$niejsze wobec aktu
tworczego. Podkreslajac znaczenie nie-prestylizowanej realnoéci
jako surowego materialu sztuki nie zakladali jednocze$nie naiw-
nej tezy o mozliwosci absolutnie obiektywnej rejestracji. Wrecz
przeciwnie, akcentowali fakt, iz §wiat postrzegany nie jest obiek-
tywna, niezalezng od podmiotu postrzegajacego integralng calo-
Scia, nie istnieje mimo nas, lecz przeciwnie — w relacji z nami. Dla-
tego tez niemozliwa jest mechaniczna reprodukcja rzeczywistosci,
wolna od wszelkich deformacji wnoszonych zaréwno przez samego
tworce, jak i mechanizm filmowy. Wiara w obiektywizm kamery
zastgpiona zostaje uznaniem wartosci perspektywy indywidual-
nej i subiektywnego sposobu postrzegania. Film osobisty nie two-
rzy prestylizowanych wizji rzeczywistoSci, lecz nie odkrywa takze
wolnego od stylizacji §wiata profilmowego. W tak rozumianej twor-
czoéci filmowej nastepuje zrownanie aktu postrzegania i ksztalto-
wania, rejestracja nie jest prostym odbiciem zewnetrznych wygla-
déw $wiata, lecz przyjmuje forme aktywnego konstruowania da-
nych zmyslowych w oparciu o wielowymiarowa fizyczna, emocjo-
nalng, intelektualng i intuicyjng relacje miedzy autorem, $wiatem
i aparatem filmowym.®

Podstawowym problemem w tym kontekscie jest spos6b zazna-
czenia obecnoéci autora w obrazie filmowym. Jak mozliwe jest ujaw-
nienie podmiotowosci twércy, ktéry znajduje sie za, a nie przed
kamera? Maureen Turim analizujac szereg strategii wykorzysty-
wanych w tym celu w filmie personalnym’ uznaje, iz najistotniej-
szg z nich jest ,zaznaczenie obecnoéci przez nieobecno$¢”. Stwier-
dza dalej, ze strategia ta wigze sie¢ przede wszystkim z procesem
wyboru filmowanego fragmentu rzeczywistosci oraz jego artykula-
cja, dokonujagcymi si¢ w spos6b spontaniczny i natychmiastowy
w trakcie rejestracji. Obraz filmowy jest wynikiem bezposredniej
reakcji filmowca na wydarzajaca sie rzeczywistosc. Istotna jest tutaj
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przede wszystkim zwrotno§¢ tego, co postrzegane zmystowo i tego,
co rejestrowane za pomocg kamery. Film nie tyle odwzorowuje, re-
produkuje percepcje autora, nie jest czym$ wobec niej wtérnym,
lecz stanowi zapis procesu komponowania widzialnosci.

Owa bezposrednio$¢ i natychmiastowo$¢ rejestracji stanowi pod-
stawowy rys filmu personalnego. Ona takze przesadza o podmioto-
wym nacechowaniu obrazu filmowego. Niemal kanoniczng wyklad-
nie takiego podejécia przedstawit Jonas Mekas we wstepie do swego
filmu Walden (1964-1969) piszac: Prowadzié¢ dziennik filmowy to
znaczy reagowad (przy pomocy kamery) w sposéb natychmiastowy,
teraz, w tej chwili: albo uchwycisz dang sytuacje teraz, albo nie uchwy-
cisz jej nigdy. Wracac do niej i filmowad péZniej oznaczatoby odgry-
wanie zarowno zdarzen jak i uczuc. Natychmiastowa rejestracja
wymaga jednak catkowitego opanowania narzedzia (w tym przypad-
ku kamery filmowej): przy jej uzyciu zapisane musi zosta¢ zdarzenie
wzbudzajqce reakcje, ale rowniez wszelkie uczucia pojawiajgce sie
w momencie reakcji (a takze wszelkie wspomnienia). Oznacza to tak-
ze, iz proces strukturowania (montazu) musi odbywac sie w tej samej
chwili, w trakcie filmowania, w kamerze.®

Konsekwencjg stanowiska prezentowanego przez Mekasa jest
uznanie, iZ wprowadzenie w obraz filmowy podmiotowej perspek-
tywy autora zwigzane jest przede wszystkim z wykorzystaniem
kamery, ktora uznawana jest tutaj za swoiste przedluzenie ciala.
Praca kamery odbywa sie¢ w zgodzie z psychofizycznymi akcjami
i reakcjami ciala, jej ruch jest §ci§le powigzany z jego motoryka,
rejestracja filmowa dokonywana jest rownolegle z fizyczna eksplo-
racja pola wizualnego autora i jest rownoczesnie jej zapisem.

Fundamentalny dla filmu personalnego zwiazek i wzajemne
warunkowanie ruchu kamery i ruchu ciala oraz zwrotnosé procesu
percepcyjnego i aktu ekspresji bliskie sa fenomemologicznej teorii
sztuki Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Szczegélnie warto$ciowa
w tym kontekscie jest koncepcja twoérczosci artystycznej jako ge-
stu ekspresyjnego®, za sprawg ktérego ksztaltuje sie¢ i réwnocze-
$nie wyraza Swiadomo$¢ jednostki, rozumiana jako $wiadomosé
uciele$niona, jako dynamiczny podmiot zachowan. Ujawnia sie ona
i rozwija w procesie aktywnej eksploracji przestrzeni zyciowej, jest
jednoznaczna z byciem-w-§wiecie, z egzystencja.!® Ekspresja arty-
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styczna widziana w tej perspektywie stanowi przedluzenie pier-
wotnej ekspresji ciala, jest rozwinigciem podstawowej zdolnoéci
ciala do intencjonalnej interakcji ze §wiatem. W procesie kreacji
artystycznej dokonuje sie stylizacja, nadawanie znaczenia, usta-
nawianie sensu poprzez narzucenie chasowi danych zmystowych
spojnej deformacji.!! Przebieg tego procesu modyfikowany jest
w oparciu o intencjonalne profilowanie przyszlosci i przesziosci
w podmiotowych aktach protencji i retencji.

Interpretujac w kategoriach fenomenologii percepcji film per-
sonalny, nie sposéb pomingé zasadniczego podobienstwa miedzy
postulatem bezposredniej, natychmiastowej rejestracji a dgzeniem
do odkrycia pierwotnego, prerefleksyjnego doswiadczenia bytu.
Zapis filmowy dokonywany w oparciu o aktywnosé motoryczna ciala
stanowi prébe nawigzania bezposSredniego kontaktu miedzy pod-
miotem i przedmiotem, odkrycia percepcji zrédiowe;.

Autor, zwracajgc sie w strone nieuformowanej zjawiskowosci,
dokonuje zdominowania pola fenomenalnego, domyka w ksztalty
i strukturuje pozbawiong organizacji miazge danych zmysiowych.
Proces ten znajduje odzwierciedlenie w spontanicznym ruchu ka-
mery, ktora pelni w tym przypadku funkcje dynamicznego czynni-
ka ksztaltujacego postrzegany-rejestrowany obraz. Autor nie za-
pisuje przy jej pomocy wczesniej przygotowanych obrazéw, jej pra-
ca nie jest w zaden sposbb zaprogramowana, wyznaczona przez
wecze$niejsze zalozenia. Wrecz przeciwnie, w jej ruchu odzwiercie-
dlony zostaje nastepujacy tu i teraz proces formowania widzialno-
§ci i poszukiwania dominanty w polu postrzezeniowym podmiotu.
Szybkie zmiany planéw, panoramy i powigzana z nimi plynne przej-
§cia od obrazu nieostrego do ostrego, poczatkowy brak wyraznie
okreslonej dominanty kompozycyjnej odzwierciedlaja wstepny etap
percepcji, gdy podmiot stara si¢ odnalezé swe miejsce w polu feno-
menalnym. Moment ten zostaje przekroczony wraz z ustabilizowa-
niem obrazu, wyborem pewnego sposobu kadrowania i ustawienia
kamery. Skierowanie jej na okre$lony przedmiot, jego wyodrebnie-
nie spoérod wszystkich innych, wiaze si¢ z procesem réznicowania
pola fenomenalnego i ustanowienia na mocy operacji uwagi elemen-
téw dominujacych. Proces ten odbywa sie w oparciu o intencje wizu-
alne wyznaczajgce motoryczne, percepcyjne i psychiczne odniesie-
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nie podmiotu do $wiata i innych. Stanowig one rezultat usytuowa-
nia podmiotu w polu egzystencjalnym i zarazem odzwierciedlajg jego
poziom bycia w $wiecie. W obrazie filmowym, w procesie jego ksztal-
towania, w jego formie ujawniony zostaje indywidualny, niepowta-
rzalny wlasciwy autorowi sposob postrzegania rzeczywistosSci przez
autoréw, zaznaczony zostaje sposob jego istnienia.

W wyborze specyficznego ruchu kamery, w sposobie kadrowa-
nia, nastepstwie planéw, w operowaniu §wiatlem, w kompozycji prze-
strzennej i barwnej zakodowane zostajg $§lady obecnoSci twoércy.

Charakterystyczne wlaSciwosci obrazu ujawniajg jego zwigzek
z przeszloscig, jego historie i réwnocze$nie zapowiadajg przyszlosé.

Ustanowienie dominanty nie prowadzi jednak do stagnacji, do
zatrzymania rozwoju procesu eksploracji pola. Merleau-Ponty pod-
kresla znaczenie w procesie postrzegania tzw. syntez przejsciowych.
Podmiot podejmujac proces ekspoloracji pola wizualnego ustana-
wia wprawdzie w jego obrebie pewne dominanty, jednak nie two-
rzy ostatecznie okreslonych, zamknietych struktur. Pole fenome-
nalne ksztaltowane jest w nieustajgcym procesie ustanawiania
i transcendowania kolejnych ujeé rzeczywistosci. Syntezy przejscio-
we nie tqczq ze sobg oddzielnych perspektyw, lecz dostarczajq przejsé
pomiedzy nimi'?, Owa cigglo$¢ procesu postrzegania wyznacza ko-
lejng zasadnicza ceche filmu personalnego. Nie jest on zbudowany
przez polgczenie w mniejszym lub wiekszym stopniu zamknietych,
samodzielnych calo$ci, lecz przybiera forme cigglego strumienia
obrazéw, ktore zachodzg na siebie, przenikajg jedne w drugie, two-
rzac czasowo-przestrzenne kontinnum. W jego obrebie nastepuje
ciggle wylanianie i zastgpowanie kolejnych elementéw dominujg-
cych. Obraz filmowy charakteryzuje si¢ oscylacja miedzy pierwszym
planem a tlem. Za sprawg zmiany planéw nastepuje eksploracja
w glab, zmiana punktu widzenia prowadzi natomiast do wylonienia
nowych elementéw z przestrzeni pozakadrowej. Obraz rejestrowa-
ny przez kamere istnieje zawsze dzigki niezauwazalnemu badz nie-
widzialnemu thu, otoczony jest horyzontem, ktéry stanowi poten-
cjalne zrédlo kolejnych obrazow. Ksztaltowanie nastepujacych po
sobie perspektywicznych uje¢ rzeczywisto$ci w obrazie filmowym
odzwierciedla przejscie od percepcji do wrazenia, ktére rozumiane
jest przez Merleau-Ponty’ego jako posiadajacy wartosé poznawcza
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ostateczny wynik procesu percepcji. Wrazenie z jednej strony sta-
nowi rezultat dookreslenia elementéw pola fenomenalnego, z dru-
giej za$§ spelnia role wektora wyznaczajgcego przebieg kolejnych
postrzezen.

W tym kontekscie ujawnia si¢ znaczenie montazu wewnatrz
kamery. Spontaniczna rejestracja rzeczywistosci stanowi bowiem
pierwszy i podstawowy etap strukturowania obrazu filmowego.
Kamera rejestruje rzeczywisto$é w trakcie jej ksztaltowania. Ob-
raz filmowy stanowi wynik splotu podmiotu i przedmiotu percep-
¢ji. Swiat przedstawiony w filmie nie istnieje niezaleznie od po-
strzegania i rejestracji, lecz stanowi odzwierciedlenie procesu per-
sonalizacji rzeczywisto§ci, nadawania podmiotowego znaczenia
widzialno$ci. W sposobie uzycia kamery, w geScie filmowym ujaw-
niony zostaje sposob przezywania $wiata wlasciwy autorowi.
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