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Abstrakt

Artykut rzuca $wiatto na przezycia, jakie dzielimy w ciagu péttorej godziny spedzonej w kinie.
Omawia doswiadczenia, ktére rozgrywaja sie pomiedzy otwarciem a zamknieciem kurtyny
zastaniajgcej ekran. W ten sposéb zastanawia sie nad przyczynami sukcesu i znaczeniem
kina w p6znonowoczesnym spoteczeristwie, nad jego znaczeniem dla nas jako jednostek
oraz dla sieci naszych wigzi spotecznych. Omawiajac teksty Simmla, Turnera, Sennetta
i Benjamina oraz taczac je ze soba, prébowalismy krytycznie przeanalizowac zmiany, jakie
mogly zajs¢ w aktorach i publicznosci, gdy scena stata sie ekranem, a aktor czescia obrazo-
wanej historii. W rezultacie zidentyfikowali$my doswiadczenie kinowe jako nowy rodzaj
rytuatu, wpisujacego sie w potrzeby i warunki spofeczeristwa péznonowoczesnego — rytuat,
w ktérym gtéwng role odgrywajg emocje.
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BETWEEN OBJECTIVE MYTHS AND SUBJECTIVE FEELINGS
— REFLECTING ON THE CINEMATIC EXPERIENCE WITH SIMMEL’S SOCIOLOGY OF EXPERIENCE *

Abstract

This article sheds light on the experience which we share in the one and a half hours which
we spend in the cinema. It discusses the experiences that are framed between the opening
and the closing of the curtain that covers the screen. Thereby it reflects on the reasons for
the success and importance of the cinema in modern and especially late modern society, on
its meaning for us as individuals and for the webbing of our social bonds. By discussing
texts of Simmel, Turner, Sennett and Benjamin, and relating them with each other, we have
tried to analyse critically the changes that might have happened to actors and audiences
when the stage became a screen, and the actor part of an imaged story. As a result we have
identified the cinematic experience as a new kind of ritual that fits with the needs and con-
ditions of late modern society, a ritual wherein emotions play the central role.
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1. Wprowadzenie

Wydaje sie nam to by¢ oczywistoscia. Jedziemy razem z jednym lub z
kilkoma z naszych bliskich do jednego z wielu kin w miescie, wybieramy
jeden z wyswietlanych filmoéw, placimy za nasze bilety, by¢ moze ku-
pujemy jeszcze popcorn i cole, przechodzimy przez kontrole biletéw, i
przez niewielka liczbe drzwi i korytarzy, az w koncu znajdujemy sie w
sali kinowej. Wreszcie, po tym jak odczekamy, az na sali zgasna $wiatta
i rozsunie sie ciezka kurtyna, ktéra prawdopodobnie nadawataby sie do
zamkniecia Puszki Pandory, siedzimy tam i cieszymy sie filmem wspol-
nie z naszymi przyjaciotmi i innymi osobami. To, co dzieje sie przez na-
stepne poéttorej godziny, jest experienz, przezyciem, ktére wykadro-
wane, pozostaje i musi pozosta¢ oddzielone od reszty naszego dnia, od
naszego codziennego zycia. Doswiadczenia w sali kinowej: obrazy,
dzwieki, zapachy, aksamitnie miekkie wygodne siedzenia, otaczajaca
nas ciemnos¢, skupienie na wyswietlanym na ekranie filmie wywolane
przez $wiatlo, projekcje i ciemnos$é¢, a wlasciwie przez wszystkie ele-
menty inwentarza kinowego, do ktérych czesto redukujemy przezycie
kinowe, (chciane lub niechciane, powoli wywolywane lub zaskakujace)
ocieranie sie 0 naszego bezposredniego sasiada..., wszystko to jest cze-
Scia $wiata znaczen, ktory, jakby byl zbudowany na iluzji, grozi zniknie-
ciem, gdy film dobiega konca i zaczynaja pobrzmiewac pierwsze nuty
ostatniej piosenki, aby wraz ze Swiattem z zyrandoli zacza¢ wypelniac
sale inng atmosferg.

Dopiero wtedy wstajemy, odwracamy sie plecami do sali i opusz-
czamy kino, czasem zamysleni, czesto poruszeni tym, co zobaczylismy,
a czasem w pospiechu, by¢ moze po to, by nie traci¢ czasu, bo $wiat tam
nazewnatrz, ten ,,nie-zdrowy, codzienny $wiat przesigkniety uzyteczno-
Scig i korzyscia”, ktory na nas czeka, wymaga od nas mierzenia czasu i
nadawania mu ekonomicznego sensu.

By¢ moze jednak jest jeszcze inny powdd po temu, ze staramy sie by¢
pierwsi w stonicu i w ,innym, prawdziwym Swiecie”, ze przepychamy sie,
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zeby by¢ jako pierwsi na zewnatrz. | by¢é moze nie jest to przypadek, ze
czesto wychodzimy z kina tylnymi drzwiami lub przynajmniej drzwiami
innymi niz wejsciowe.

By¢ moze powodem naszego przypominajacego ucieczke poderwania
sie jest to, ze doswiadczyliSmy czegos strasznego, staliSmy sie czeScia
aktu przemocy, ktory sie tam dokonuje, w tej interakcji miedzy nami a
filmem, innymi go$émi oraz gra Swiatla i ciemnosci, miedzy glosami
znikad i muzycznym akompaniamentem wszystkich mysli i uczué, ak-
tem przemocy, ktoérego nie potrafimy wyjasnié i ktéry pozostawal nie-
widoczny, dop6ki nie powrdcito swiatto.

By¢ moze dzieje sie tak dlatego, ze ta przestrzen filmowej magii jest
jeszcze bardziej przerazajaca bez czaru filmu, poniewaz w niej i przez
nig wlasnie zostali$my wplatani w rytualne wydarzenie, a takze dlatego,
ze [ta przestrzen] — pusta i oswietlona — pozostawia zbyt wiele miejsca
na swobodne spekulacje i fantazje. |1 czy to znikniecie-przez-tylne-
drzwi-na-zewnatrz nie jest jeszcze bardziej oznaka sekretnego pragnie-
nia ucieczki przed moca, ktéra wlasnie napotkali$émy? Zaplanowana, jak
to przynajmniej sie wydaje, ucieczka, poniewaz istnieja tylne drzwi i by¢
moze chodzi o to, ze jest lepiej, aby ci, ktdrzy maja wejs¢ do kina, nie
spotkali innych, ktdrzy je opuszczajq, poniewaz oni znajduja sie [juz] na
innym etapie magicznego cyklu, a jesli sie nad tym zastanowié¢, to wej-
Scie do sakralnego pomieszczenia czesto rozni sie od jej wyjscia rowniez
z powodu oddzielenia réznych cykli magicznych.

Zasugerowalismy tutaj juz delikatnie, ze przezycie kinowe moze za-
wiera¢ elementy tego, co socjologicznie mozna ujac jako rytual. Zau-
wazmy, ze idea przestrzeni, ktora jest zamknieta lub nawet zakazana dla
codziennego zycia, z wyjatkiem specjalnych okazji, [jest idea] $wietej
przestrzeni, w ktdrej wraz z innymi mamy spotkanie z sitami, ktére [to
spotkanie] moze wytworzy¢ zycie spoleczne i reguly nim rzadzace, co
przypomina $wiete miejsca spoteczenstw religijnych — maly slad, kto-
rym warto podazy¢.
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Aby zada¢ sobie pytanie, co jest podstawa tych doswiadczen w sali
kinowej, tej magii kina i znaczenia przezycia kinowego, musimy przyj-
rzec sie blizej temu, co dzieje sie w ciggu tych pottorej lub dwoch godzin,
ktore spedzamy w sali kinowej, co oznacza dla nas ta sala, w ktorej prze-
zywamy kinowe experienz, czym jest ten budynek, ktéry nazywamy ki-
nem i do ktorego poszlismy cieszy¢ sie filmem. Musimy zastanowi¢ sie
nad kinem i filmem kinowym, nad spotecznym znaczeniem kina i nad
wydarzeniem kinowym jako momentem spolecznego i indywidualnego
doswiadczenia (do$wiadczen).

Zadziwiajace jest to, ze co$ tak oczywistego, do czego jesteSmy tak
przyzwyczajeni, jak wizyta w Kinie, staje sie tym bardziej czyms innym,
niz wydaje sie nam by¢, im dokladniej sie nad tym zastanawiamy: wy-
darzeniem o znacznie bardziej ztozonych kontekstach i procesach inte-
rakcji, znacznie bardziej wielowarstwowym niz proste ,ja i film”. Nie
tylko wszystkie inne rzeczy, ludzie, drzwi, zastony, dzwiek i Swiatlo od-
grywaja role, [ale] takze relacja miedzy publicznoscia a ekranem jest
zlozona i wielowarstwowa — sposéb, w jaki identyfikujemy sie z postacia
filmowa, sposob, w jaki taczymy nasze zycie z historia filmu, sposob, w
jaki uczestniczymy w filmie, wszystko to opiera sie na grze miedzy indy-
widualnymi i spolecznymi doznaniami, miedzy emocjami, pozadaniem,
wladza, wydajnoscia, konsumpcja i przyjemnoscia, na grze miedzy na-
szg przeszloscia, ktora pamietamy w czesciach i fragmentach, naszg te-
razniejszoscia i nasza wyobrazona, wymarzong, oczekiwang lub przera-
zajaca przyszloscig a czyms innym, co sie nam przeciwstawia i wigze nas
z soba.

Czy postrzegamy film jako zdystansowany do nas (kulturowy) obiekt,
czy tez dystans ten jest niemozliwy? Czy postrzegamy siebie w filmie?
Czy jestesmy w filmie? JesteSmy biernymi obserwatorami, aktywnymi
uczestnikami, czy konsumentami filmu? Oto sa pytania, na ktére odpo-
wiedz jest stawka w grze, jesli chcemy zajmowac sie przezyciem Kino-
wym.
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Sadzimy, ze lektura filmu i kina na bazie przezycia kinowego jest ko-
nieczna. Jesli przyjrzymy sie innym pracom na temat filmu, zwlaszcza
tym, ktére wywodza sie z tak zwanych studiéw filmowych, takich jak
prace Laury Mulvey (1975, 1996), Normana Denzina (1995), Silvermana
(1988), Gillesa Deleuze’a (1989) czy Slawoja Zizka (1991) i dotycza fil-
mow kinowych, szybko staje sie jasne, ze ich prace czesto koncentruja
sie na poszczegolnych aspektach, na filmie, na spojrzeniu, na dzwieku,
na dyskursie, na kwestii czasowosci obrazéw lub na kwestii interpasyw-
nosci (zob. Feustel, Koppo, Schélzel (Hgs.), 2011; Zizek, 1991) i przy-
jemnoécil. Zadna z tych teorii nie zajmuje sie jednak pelnym ,zmysto-
wym” doswiadczeniem, procesami interakcji miedzy publicznoscia,
widownig i filmami. W zwiazku z tym nie sa one w stanie uchwyci¢ prze-
zyciowego wymiaru kina, a tym samym, naszym zdaniem, nie sa w sta-
nie zrozumie¢ faktycznego sukcesu kina oraz mocy i znaczenia, ktore
tkwig w do$wiadczeniu kinowym i dzialaja poprzez nie, wzglednie, nie
sq W stanie przeanalizowa¢, dlaczego i w jaki sposob to (kinowe) prze-
zycie daje sie powigza¢ z innymi procesami spolecznymi, ktére sa ty-
powe dla nowoczesnosci i p6znej nowoczesnosci.

Czytanie kina i filmu kinowego moze sta¢ sie mozliwe tylko wtedy,
gdy zaangazujemy sie w przezycie kinowe we wszystkich jego szczegé-
tach — rozne procesy interakcji, ktére powoli zachodza miedzy widzem
afilmem, instytucja i publicznoscia, miedzy samymi widzami, obrazami
i tekstami, tworzac do pewnego stopnia, jesli nie calkowicie spojny ob-
raz. Aby odkry¢ to, co jest wyjatkowego w przezyciu kinowym, nalezy
ponownie zapytaé¢: Czym jest przezycie kinowe i jakie jest jego spoleczne
znaczenie?

' Dyskusja na temat interpasywnosci jest niewatpliwie momentami bardzo bliska tej pracy, zwtaszcza
majacej tu miejsce dyskusji na temat koncepcji kultury obiektywnej Simmla.
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2. Georg Simmel i kino? Dialog z rozwazaniami Simmla
o kulturze i z jego esejem O aktorze

Aby umozliwic te refleksje, wykorzystamy szczeg6lng czesé dziela Geo-
rga Simmla, nie tylko ze wzgledu na jego perspektywe, z jaka postrzega
on i analizuje spoleczenstwo i stosunki spoleczne jako relacyjne, lecz
takze i przede wszystkim dlatego, ze badanie sztuki i kultury przez
Simmla w jego pracach moze sie przyczyni¢ do tego — zaréwno szcze-
gélna rola, ktéra przypada przezyciu kinowemu w spoleczenstwie, jak
rowniez transformacja, jaka przeszed} spektakl, ktéry dla Simmla byt
centralnym elementem (nowoczesnego) zycia ludzkiego w jego czasach
i ktéry oczywiscie ma réowniez swoéj wklad w kino — aby zbadaé, czy, a
jesli tak, to w jaki spos6b sztuka aktorska, jako sztuka laczenia tego co
wlasne i obce, przezwyciezania spoleczno-kulturowych granic, w kinie
sie zmienia i zmieniaé sie musi.

Jak wiemy, Simmel mogt jedynie przypuszcza¢, czym i jakim stanie
sie nowoczesne i pdéznonowoczesne przezycie kinowe. Sam w swoich
pracach nie wypowiadat sie na temat kina (zob. Fritsch, 2009). Jed-
nakze zajmowal sie sztuka aktorska i aktorem (teatralnym), w szczegél-
nosci jego zdolnoscia (niewyrazong w tych stowach) do posredniczenia
miedzy kultura obiektywna a subiektywnga?, a w istocie do tworzenia
czego$ nowego z posredniczacego polaczenia miedzy tymi dwiema od-
rebnymi, prawie niemozliwymi do pogodzenia czesciami ludzkiej egzy-
stencji, do tworzenia sztuki z samego posredniczenia, do tworzenia
dziela sztuki, ktére jako wykadrowane i odrebne doswiadczenie arty-
styczne jest w stanie oczarowac widza.

Zdolno$¢ aktora do taczenia tych dwdoch stron, obiektywnej i subiek-
tywnej strony ludzkiego zycia, ktora [to zdolnos¢], oprocz jego indywi-
dualnych zdolnosci artystycznych, moze réwniez opierac sie na jego

2 Jesli wsréd form ludzkiej aktywnosci sztuka jest ta, w ktérej obiektywna konieczno$¢ i idealna pre-
formatywnos¢ tresci urzeczywistniaja sie dzieki suwerennej wolnosci podmiotu, to sztuka aktorska
jest tego najbardziej radykalnym przyktadem” (Simmel, 1993, s. 426).
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szczeg6lnej pozycji w momencie gry (jako postaci, jako uciele$niajacej
czesci mitu, jego bycia-na-scenie) na granicy spolecznej egzystenciji,
moze w zaskakujacy sposob, jak bedziemy starac sie [to] pokazaé, zostac
odkryta na nowo w niemalym stopniu w publicznosci kinowej. Osig-
gniecie polaczenia i zapos$redniczenia moze by¢ dokonane w kinie tylko
dzieki publicznosci i nie jest juz wykonywane w rzeczywistym sensie na
»scenie” lub na widowni, lecz w przestrzeni pomiedzy, miedzy sceng a
widzem, a nawet lepiej, w interakcji miedzy cze$cia widowni, ktéra
uczestniczy, a czescia filmu, ktéra wzywa do uczestnictwa w stowie, ob-
razie i dzwieku. W tej interakcji coraz wieksza role odgrywaja jednak
elementy techniczne, $rodowiskowe, codzienne, a zwlaszcza emocjo-
nalno-afektywne.

Sztuka aktorska nie jest ,sztuka reprodukujacg”, ostrzega Simmel.
Aktor przenosi dzielo poety w nowa forme istnienia. To jest jego arty-
styczne osiggniecie. Wnosi on pulsujace zycie do zobiektywizowanej
formy sztuki, [ktora jest sam] skrypt sztuki teatralnej, powotuje druko-
wane stowa do zycia, wypelnia je cielesna zyciowoscia. Aktor wydobywa
stlowo pisane z jego jednowymiarowosci i nadaje mu ,,tréjwymiarowosc
pelnej zmystowosci”, nadajac mu aure, ktéra przenosi zaréwno aktora,
jak i publiczno$¢ w zmystowy, zamkniety Swiat znaczen.

Sztuka aktora jest sztuka, ktdra potrafi pracowac i gra¢c zmystami, za-
rowno wlasnymi zmystami, zmystami samego aktora (ktéry musi doko-
nac¢ pewnego rodzaju samooczarowania), jak i zmystami publicznosci,
ktdéra, oczarowana, z dystansu bierze udzial w spektaklu. Sztuka aktora,
cho¢ zawiera pulsujace zycie i zywo je przekazuje, jest jednak od tego
oddzielona, podobnie jak, cho¢ zawiera skladnik obiektywnosci zapisa-
nego obiektu kulturowego (spisanego dramatu), nalezy ja rozumie¢ od-
dzielnie od tej obiektywnosci. Wystep aktora, z jego potencjalem do 13-
czenia, moze spetni¢ swoje roszczenie do bycia sztuka tylko wtedy, gdy
jest produkowany w dobrze ograniczonych ramach, oddzielnie od su-
biektywnych i obiektywnych sil. Pelna zmystowos¢ wytwarzana przez
aktora jest zatem pelna zmystowoscia ujeta w ramy. Nie rozwija sie w

100



Miedzy obiektywnymi mitami a subiektywnymi odczuciami — refleksja nad przezyciem kinowym w...

zyciu, jak kazda inna forma aktywnie wplecionej interakcji z innym,
ktory oddycha, czuje, styszy, pachnie, ktéry stoi naprzeciwko nas jako
istota ludzka, lecz [jak] pelna zmystowos$¢, ktora aktor zar6wno wnosi
do sztuki, jak i z niej wynosi, dokonuje sie w zamknietych ramach.
Sztuka ma wyrazny poczatek, wyrazny koniec i wyrazne przestrzenne,
reprezentowane przez scene, oddzielenie od reszty spoleczenstwa i roz-
wijajacej sie rzeczywistosci, oddzielenie, ktére moze i musi by¢ wyra-
zone w mowie, ruchu i kazdej innej ekspresji, ktéra cialo aktorskie jest
w stanie wytworzy¢:
»Z tego punktu widzenia praca aktora nie jest juz dodatkiem do pracy poety, ale
przenosi ja w nowa forme istnienia. Tyle ze realizacja na scenie wyglada inaczej
niz w zyciu, rzeczywisto$¢ zycia bowiem wplata kazda materie w nieskonczone
porzadki czasu i przestrzeni, aktor natomiast zwaza na spojnos¢ formy, na efekty
wzrokowe i sluchowe, podporzadkowuje zjawisko czasowo-przestrzenne pra-
wom stylu (innym niz prawa stylu dziela literackiego), stara sie nada¢ materii
ksztalt atrakcyjny, wewnetrznie jednolity, zrozumialy dla widza. Spektakl nie
jest wiec po prostu dramatem w postaci widzialnej i styszalnej, (...) Tymczasem
wazna jest wlaénie artystyczna forma tego przekazu: elementy zmyslowe, ktore
sa tu zasadniczym czynnikiem, wiaza sie bardzo luzno z porzadkiem przezywa-
nego zycia, za to same tworza zwarta jedno$¢ — co symbolizuje oprawa sceny, tak
jak ramy obrazu symbolizuja jego wyspiarska samowystarczalno$é” (Simmel,
2006, ss. 214-215).
Aktorowi przypada tak wazna spolecznie rola wlasnie dlatego, ze udaje
mu sie zawiesi¢ codzienne zycie, rzeczywistos$¢ spoleczna a [w konse-
kwencji] scali¢ i pogodzi¢ w swoim aktorstwie niemozliwe do pogodze-
nia aspekty zycia spotecznego i indywidualnego, subiektywne z obiek-
tywnym, rzeczywiste z idealnym. Dla Simmla, poprzez w pelni
zmystowym charakter swojej gry, aktor jest w stanie poruszy¢ wszystkie
zmysty widowni. A publiczno$¢, jak wiemy dzieki pierwszemu a priori w
Dygresji w zwiqzku z zagadnieniem, jak mozliwe jest spoteczenstwo
Simmla (2008), na gruncie jego bycia-spoleczenstwem jest w stanie —
postrzegajac aktora — dokonac¢ syntezy przeciwienstw, uformowac
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calo$c na postawie fragmentu, ktéry zawsze jest i tyko by¢é moze perfor-
manz aktora, poniewaz jest tylko jedna z wielu mozliwosci (a i tez nie
doskonala, nie perfekcyjna).

To calkowite poruszenie calosci, poprzez dzialanie aktora, zapewnia
widzom wspdlne przezycie, ktére lezy poza rzeczywistoscig, ktdra nie
tylko w podobny sposéb dotyka ich jako widzéw do szpiku koéci, ale 13-
czy ich razem, jak w jednym z rytualéw opisanych przez Durkheima w
Elementarnych formach zycia religijnego (1990) i Victora Turnera w
Lesie symboli (2007). W Aspektach rytuatéw u ludu Ndembu Yaczy ich,
wiaze ich ze soba: aktor, obdarzony w momencie swojego wystepu
szczegOlna aurg, aura pelng zmystowosci, tworzy, wchodzac we wza-
jemna relacje z widzami, spoleczna wiez miedzy tymi widzami, ktora
pozwala im w tym momencie postrzegac¢ siebie jako integralna (skla-
dowa) czes¢ tego samego spoleczenstwa. Szczegblna aura, ktora aktor
uzyskuje w momencie swojego wystepu, nie jest ani uwarunkowana
przez niego jako osobe, zwigzang z jego wlasna tworcza subiektywno-
Scig, ani nie mozna jej znalez¢ w obiektywnej tresci przedstawienia lub
scenariusza dramaturgicznego, ,lecz specjalng i nielatwo przejrzysta
konstrukcja tych elementdw i czym$ jednak poza nimi” (Simmel, 1993,
S. 424).

Idea czego$ szczegllnego, owego czego$ o$wiecajacego, CO prze-
Swieca przez aktora w momencie jego wystepu, a co prébowalismy tu
opracowac na podstawie rozwazan Simmla na temat aktora i okresli¢
mianem aury, niewatpliwie przypomina tez nieco opis sztuki w pracach
Waltera Benjamina i jego koncepcje aury. Czy nie jest tak, ze dzieto
sztuki ma dla Benjamina aure wlasnie dlatego, ze jest w stanie sples¢ to,
co niemozliwe, poniewaz tworzy co$ wyjatkowego i poniewaz jest zmy-
slowe, tworzy zmyslowe doswiadczenie, poruszajac/uwodzac nas
swoim wyjatkowym ,,zmystowym cialem”? Koncepcja aury dziela sztuki
Benjamina wydaje nam sie $ci$le powigzana z kreatywnym wysitkiem
artystycznym aktora i stworzeniem przez niego radykalnego, w pehni
zmystowego dziela sztuki pomiedzy tym, co spoleczne i indywidualne,
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subiektywne i obiektywne, rzeczywiste i idealne, z jego darem splatania
tych rzeczy, znoszenia ich przeciwienstw, ktory [to dar] Simmel opisuje
w swoim eseju 0 aktorze i ktéry, za kazdym razem, gdy jest uzywany,
tworzy co$ wyjatkowego, zawsze jednorazowe wydarzenie, ktére, bez
wzgledu na to, jak czesto aktor moze interpretowac sztuke lub role, ni-
gdy nie bedzie takie samo, nigdy takie samo jak dzien wcze$niej lub
dzien, ktéry nadejdzie, poniewaz kazdy performance jest wyjatkowy i
niepowtarzalny.

Co ciekawe, dla Benjamina ta wlasnie aura, ktéra moze otacza¢ ak-
tora w momencie jego syntetycznej funkcji bycia obramowanym w-
ustanowieniu-relacji jako dzielo sztuki, w grze, jest zagrozona, gdy to
dzielo sztuki staje sie technologicznie reprodukowalne. Czy nie daje
nam to juz pierwszych wskazéwek co do mozliwego problemu przejscia
od aktorstwa na scenie do aktorstwa na ekranie? Czy nie oznacza to cze-
gos podobnego do [sytuacji], gdy dzieto sztuki przeksztalca sie w przed-
miot, staje sie obiektywnym przedmiotem, a tym samym potencjalnym
towarem lub cze$cia obiektywnej kultury, gdy odgrywany akt zostaje za-
mrozony w obrazie, a tym samym staje sie reprodukowalny, powta-
rzalny zawsze w ten sam sposéb, a jego aura zostaje utracona? Czy nie
mozemy tutaj przeprowadzi¢ dalszej paraleli miedzy tymi dwoma auto-
rami, miedzy Benjaminowska utrata aury w momencie, gdy staje sie ona
uprzedmiotowiona, a Simmlowskim tragicznym konfliktem kultury no-
woczesnej, tragicznym konfliktem, ktéry odnosi sie nie mniej do kultury
pbznej nowoczesnosci, ktdra Simmlowi oczywiscie nie mogla by¢ znana,
a mianowicie, ze tutaj obaj autorzy zajmuja sie krytycznie procesem
uprzedmiotowienia (tj. tak zwang tragedia kultury3), ktéry ma miejsce w
kazdej formie kultury? Czy nie mozemy odnies¢ tej problematyki w calo-
sci do filmu, ktéry mozemy ogladaé¢ wciaz na nowo w ten sam sposéb?

3 Na temat konfliktu wspétczesnej kultury zob. (Simmel, 1999, ss. 181-207); Na temat tragedii kultury
(Simmel, 2007, ss. 29-52).
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Zanim ostatecznie skupimy sie na podstawowym pytaniu tego arty-
kulu, pytaniu o przezycie kinowe, jego spoleczne znaczenie, a tym sa-
mym do$wiadczenie kinowe, konieczne wydaje sie krétkie spojrzenie na
innego socjologicznego autora, ktéry rowniez pisal o spotecznym zna-
czeniu teatru i zycia na scenie, i ktory zajmowal sie zwigzkami miedzy
zmystowa aktywnoscig na scenie a procesami spolecznymi w zyciu jako
zywej scenie, i ktory prébowal analizowac ich rozwoj, a takze rozwoj
wzajemnego oddzialywania miedzy teatrem a przestrzenia spoleczna,
nie zadowalajac sie jedynie przedmiotowym zapisem pewnego histo-
rycznego punktu w czasie, ale zajmujac sie przemiana teatru rownolegle
ze zmiana spoteczenstwa w doglebnej analizie historycznej — [mamy tu
na mysli] Richarda Sennetta.

W swojej pracy Sennett opowiada o0 zmieniajacych sie relacjach spo-
tecznych nowoczesnosci. Opowiada réwniez o miejscach, w ktdrych te
zmieniajace sie relacje spoleczne sie przeplataja, i opowiada o spolecz-
nym znaczeniu tych miejsc, o tym, w jakim stopniu [miejsca te] i ich
rozumienie w danym momencie historycznym uczestnicza w formowa-
niu relacji spotecznych. Dla Sennetta w nowoczesnosci teatr jest jednym
z najwazniejszych sposrod tych miejsc. W splocie relacji, ktora jest
tkana i moze by¢ tkana w teatrze, w zmieniajacych sie relacjach miedzy
publicznoscia a sceng, miedzy aktorem a publicznoscia, miedzy perfor-
mancem scenicznym a reakcja publicznosci, jest powiedziane i odzwier-
ciedlone co$ na temat spoleczenstwa, w ktérym odbywa sie i moze od-
bywac sie okreslony spektakl teatralny. Mnogos$¢ proceséw interakcji w
teatrze méwi nam o spoleczenstwie, jego granicach, jego relacjach, jego
ruchach, aw szczegdlnosci o znaczeniu granicy miedzy przestrzenia pu-
bliczna a prywatng, o tym, co jest konieczne i mozliwe poza sfera pry-
watna w tym wlasnie spoleczenstwie.

4,0 ile badanie zwiazkéw przyczynowych, wptywéw itp. Na niewiele sie zda, gdy chcemy opisac rela-
cje miedzy zyciem publicznym a sztukg publiczng (sceniczna), o tyle miedzy sceng i ulicg istnieje lo-
giczny zwigzek. Na zwiazek ten sktadaja sie cztery elementy. Po pierwsze, teatr ma problem wspélny
nie tyle ze spoteczefistwem jako takim, ile ze szczegélnym rodzajem spofeczeristwa — wielkim
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Jesli teatr i scena nowoczesnosci, a zwlaszcza pdznej nowoczesnosci,
staly sie kinem, to oznacza to co$ dla spoteczenstwa, moéwi co$ o nim,
[ale] nie dlatego, ze kino tworzy pewien typ spoleczenstwa, [i] tez nie
dlatego, ze scena i dzialania na niej zachodzace po prostu odzwiercie-
dlaja to spoleczenstwo jak w miniaturowym modelu, lecz dlatego, ze,
podobnie jak wczesniej scena teatru, kino wraz z innymi spotecznymi
transformacjami, tak jak spektakl na ekranie z reszta zycia spolecznego,
sa w wielu procesach interakcji.

Dla Sennetta to w szczeg6lnosci zmieniajace-sie znaczenie, przedsta-
wienie, wystawienie i interpretacja emocji (i cial) odgrywaja fundamen-
talna role w przemianach nowoczesnosci i wspdlczesnego zycia. Zycie
wielkiego miasta, zmiany ekonomiczne i spoleczne, przemiany socjal-
nych interakcji w przestrzeni spolecznej sg $cisle powigzane ze zmienio-
nym znaczeniem emocji i zmienionym przedstawieniem tych emocji w
tej wlasnie przestrzeni spolecznego zycia i przezywania. Emocje i ich
czesto bardzo rézne wykorzystanie i okazywanie w przestrzeni prywat-
nej i publicznej przyczyniaja sie do waznego rozgraniczenia miedzy
przestrzenia publiczna i prywatna, rozréznienia, na bazie ktérego two-
rzy sie nowoczesne spoleczenstwo i poprzez przemiane ktérego zazna-
czaja sie i wyrazaja zmiany spoleczne miedzy spoleczenstwem wczesno-
nowozytnym, nowoczesnym i péznonowoczesnym.

miastem. Jest to problem publicznosci (audience) — chodzi o to, jak w gonie obecnych ludzi wzbudzi¢
wiare w swoje wystapienie. Po drugie, w miescie moga pojawic sig zasady dotyczace uwiarygodnienia
wystapien przed obcymi, ktore faczy ciagtos¢ tresci z zasadami rzadzacymi w danej epoce reakcja na
scene. W obu obszarach publiczno$¢ moze wiec odgrywac wspélng role. Po trzecie — w takim stopniu,
w jakim wspdlny problem widowni jest rozwigzywany przez wspdlny kod wiarygodnosci, powstaje geo-
grafia publiczna, zgodnie z dwoma kryteriami publicznego charakteru (publicness): $wiat funkcjonu-
jacy na zewnatrz najblizszego otoczenia i osobistych lojalnosci zostaje $wiadomie zdefiniowany; w
réznych sytuacjach spotecznych i wéréd grup nieznajomych mozna sie z pomoca tego wspéinego
kodu swobodnie poruszac. Po czwarte, w takim stopniu, w jakim istnieje publiczna geografia, o spo-
fecznej ekspresji bedzie sie myslato jako o prezentacji przed innymi osobami uczu¢, ktére same w
sobie i jako takie co$ znacza, a nie na odtwarzaniu (reprezentacji, representation) przed innymi
ludZmi uczucia obecnego i realnego dla kazdej jazni. Wyodrebnione tu cztery struktury s wiec struk-
turami: publicznosci, ciagtosci zasad wierzenia, geografii publicznej oraz ekspresji.” (Sennet, 2009,
ss. 71-72).
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Teatr jest nie pozbawiona znaczenia cze$cia tej transformacji. Wi-
dowisko teatralne odzwierciedla zmienione znaczenie emocji w wy-
stawianych sztukach, ale takze aktorzy w sposobie, w jaki odgrywaja po-
ruszajaca historie na scenie, publiczno$¢ w czytaniu i we
wspolodczuwaniu odgrywanych emocji oraz emocjonalne interakcje
miedzy publicznoscia a sceng zmieniaja swoje oblicze w nowoczesnosci,
wchlaniajac w ten sposéb zmiany spoleczne, a nastepnie odzwierciedla-
jac je w kazdym ze swoich produktéw. Jednoczes$nie, chociaz te trans-
formacje emocji i ich znaczenia sa w widowisku teatralnym tylko jed-
nym z wyrazéw wiekszej zmiany spolecznej, ich zmieniajace sie
przedstawienie i znaczenie na scenie teatralnej i, jak omowimy [to]
wkrétce, w Kinie, przyczynia sie do zmieniajacego sie rozumienia zna-
czenia i zmieniajacego sie spolecznego podejscia do emocji w prze-
strzeni spolecznej.

3. Od sceny teatralnej i aktora do kina i przezycia kinowego

Po tych refleksjach na temat aktora w teatrze w czasach Simmla, jego
aury i niezwyklego znaczenia spolecznego, po tym, jak wraz z Sennettem
ponownie wskazaliSmy na szczeg6lna pozycje sceny jako miejsca twor-
czej dyskusji ze spoteczenstwem, w ktérym scena zaréwno odzwiercie-
dla spoleczenstwo, jak i przyczynia sie do jego tworzenia, i po tym, jak
omoéwiliSmy emocje jako wazne elementy odczytania zmieniajacych sie
wzajemnych relacji w wydarzeniu, [na ktore sklada sie triada]: spektakl
— aktor — publicznos$¢, pojawia sie pytanie: Jak dochodzi do pelnej zmy-
stlowej mediacji w kinie, kiedy do niej dochodzi? Czy filmy i aktorzy fil-
mowi maja aure? Czy dziela sztuki moga ,,dziac¢ sie” w kinie? Czy kino
jest w stanie tworzy¢ dziela sztuki? | jaka role odgrywaja emocje w prze-
zyciu kinowym?

Od poczatku XX wieku kino cieszy sie ogromna popularnoscia. Przy-
najmniej w wiekszosci zsekularyzowanych, a zwlaszcza w bogatszych
krajach $wiata, kazdy byt w kinie przynajmniej raz. Wielu odwiedza
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kino regularnie. Chodzenie do kina stalo sie standardowa czynnoscia,
mozna by rzec standardowym rytualem, ktory ludzie w duzych miastach
i metropoliach wykorzystuja, aby rozerwacé sie w swoim wolnym czasie,
po pracy i w weekendy. Jak wiemy z licznych debat akademickich, na-
rodziny kina sa $cisle zwigzane z innymi procesami i przemianami no-
woczesnosci, zarowno w aspekcie technologicznym, ideologicznym, jak
i spolecznym. Wielu autoréw, takich jak Kracauer, Benjamin, Fritsch,
Jameson i lllouz, pokazalo, jak lub przynajmniej, ze narodziny i sukces
filmu byly Scisle zwigzane z rozwojem spolecznym nowoczesnosci, w
szczegoblnosci z rosnaca indywidualizacja i anonimowoscia w wielkim
miescie, z transformacja konsumpcji w konsumpcje masowa, w ktorej
mogly uczestniczy¢ réwniez klasy nizsze, oraz z masowa produkcja
(Fritsch, 2009; lllouz, 1997; Jameson, 1995, 2007; Kracauer, 1997,
2012). W metropoliach przezycie kinowe szybko stato sie jednym z naj-
wazniejszych wydarzen spotecznych, czyms elementarnym dla budowa-
nia zwigzkéw partnerskich, zycia rodzinnego, rozrywki ludzi z réznych
klas i konwersacji z kolegami, sasiadami i przyjaciotmi.

Kino, podazymy za analizami powyzszych autoréw, z powodzeniem
zastapito lub przynajmniej uzupehnilo teatr jako miejsce spotkan pu-
bliczno-spotecznych, a tym samym przenioslto i przettumaczyto kultu-
rowa gre teatru z wyzszych klas do najmniejszych i najnizszych warstw
spoleczenstwa. Jednak w przeciwienstwie do roszczenia do bycia blisko
spoleczenstwa, blizej niz teatr, kino $wiadomie nie méwi lub moéwi bar-
dzo jednostronnie o niektorych konfliktach spotecznych, takich jak kon-
flikt miedzy klasami, jednocze$nie uwypukla i ugruntowuje inne pro-
cesy spoleczne, tym samym przyczyniajagc sie do nadania im
spolecznego znaczenia. Kino stato sie wiec, i nadal jest, waznym poli-
tycznym czy ideologicznym instrumentem, o ktéry od poczatku jego ist-
nienia toczyla sie walka miedzy r6znymi ugrupowaniami i nurtami po-
litycznymi; dos¢ wezesnie zrozumiano to i tak wykorzystywano zaréwno
w Rosji, jak i w Niemczech. Nie chcemy tu jednak zajmowac sie kwestia
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klasy i polityki w teatrze i kinie — pracg, ktora wczesniej w znakomity
spos6b wykonali miedzy innymi Jameson (1995) i Kracauer (2009).

Nasze dociekania poszty w innym kierunku, ktéry oczywiscie nie
moze by¢ pomyslany w oderwaniu od wspomnianych tu juz dobrze nam
znanych autorow, ktorzy zajmowali sie tematyka filmowa, ale jednak
dystansuja sie od nich o tyle, ze autorzy ci nigdy nie zajmowali sie wia-
sciwym doswiadczeniem w kinie, ani nie mogli sie nim zajmowac¢. Ich
prace prébowaly raczej ustali¢ zwiazek miedzy produkcja filmowa a
produkcja w fabrykach nowoczesnego i postnowoczesnego kapitalizmu,
miedzy ideologig a imperializmem czy faszyzmem, aby w ten sposéb
uwidoczni¢ ideologiczne powigzania i krytykowacé je i zwalczac u zrédtia.

Nasze rozwazania nie odnosza sie tak bardzo do konkretnej ideologii,
lecz stawiajg znacznie bardziej ogélne pytanie, pytanie o0 mozliwosé w
pelni zmystowego doswiadczenia w kinie i pytanie o wytworzenie dzieta
sztuki w interakcji miedzy filmem kinowym a widzem kinowym.

Jak nam to opisat Simmel w swoim eseju o tragedii kultury, zycie jest
uwiezione w tragicznym procesie, w ktérym wyrywa sie-z-siebie i po-
wraca do-siebie, tam i z powrotem. Po jednej stronie tego wewnetrznego
sporu znajduje sie proces przeplywu, przemiany, internalizacji; po dru-
giej, proces krzepniecia i krystalizacji. Pomiedzy tymi dwoma proce-
sami zachodzi interakcja, w ktorej jeden z nich nadaje kierunek dru-
giemu procesowi, utrzymuje go przynajmniej chwilowo i go przez-
siebie-prowadzi, podczas gdy drugi go przekracza, zalewa i prowadzi do
wlasnego znikniecia w powodzi przemijania. Na poziomie spoleczen-
stwa odnajdujemy te interakcje w lustrzanej formie ,,miedzy subiektyw-
nym zyciem, nieustannie pedzacym, ale czasowo skonczonym, a jego
treSciami , ktdre, raz stworzone, sa nieruchome, zachowujac jednak bez-
czasowa waznos$¢. Posrod tego dualizmu mieszka idea kultury” (Sim-
mel, 2007, s. 29).

Jak juz wspomnieli$my, to wzajemne oddzialywanie miedzy tym, co
subiektywne, a tym, co obiektywne, zostaje zniesione w dziele sztuki, ale
nie w dziele sztuki jako przedmiocie, lecz w zywym dziele sztuki, ktére
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wchodzi w interakcje z cieszaca sie nim osoba, w spotecznie kultywowa-
nym procesie interakcji. Zniesienie ma miejsce miedzy widzem a dzie-
lem sztuki, tak jak akt bezposredniego sie-wzajemnego-taczenia ma
miejsce miedzy czescig uczestniczacych widzéw a czescig dziela sztuki
zapraszajaca do uczestnictwa. Tak wiec w malarstwie jest to spojrzenie,
a muzyce slyszenie, ktore staja sie punktami polaczenia z danym dzie-
lem sztuki. | odwrotnie, dla widza to malarstwo stuzy jako partner do
spojrzenia, a muzyka stuzy jako partner do slyszenia. Aktorstwo jed-
nakze, jak powiedzial nam Simmel (2001), jest ,sztuka pelnej zmyslto-
wosci, tak jak malarstwo jest sztuka zmystu wzroku, a muzyka zmystu
stuchu” (s. 309). W spektaklu aktor taczy sie ze wszystkimi zmystami
widza. Ta praca oczarowania wszystkich zmystow niesie ze soba trud-
nosci, poniewaz rozdzial miedzy producentem, produkcja i produktem
obiektu sztuki musi by¢ odnawiany w kazdym momencie w delikatnej
interakcji z publicznoscia.
Jest bowiem tak, ze aktor nie tylko swoja w petlni zmystowa rzeczy-
wistos¢ jako
,dzielo — aby potem, jak malarz albo poeta, odstgpié oden i pozostawié je ideal-
nemu istnieniu w $wiecie jednego zmystu — ale niejako sam i bezposrednio jest
dzielem sztuki, aktor ma daleko wiecej do zrobienia, by uchroni¢ widza przed
przekroczeniem granic sztuki, do czego wlaénie jego specyficzne zadanie, pelne
uzmyslowienie tresci, stale go zacheca” (Simmel, 2006, s. 219).
Aktorowi przypada zatem podwodjna funkcja: z jednej strony uwodzi
nas, by$my razem z nim wkroczyli do innego $wiata, przekroczyli gra-
nice (granice codziennej rzeczywistosci jednozmyslowego Swiata); z
drugiej strony powstrzymuje nas, pozostawia widza na dystans, a tym
samym umozliwia mu doswiadczenie syntezy i refleksyjnego dystansu.
Magiczne artystyczne uwodzenie aktora porusza nas pelniej, pelniej niz
jakikolwiek inny wystep artystyczny, poniewaz aktor, w momencie swo-
jej interakcji z uczestniczacym widzem, pozostaje calkowicie na granicy,
tj. poniewaz on, jako sam aktor, cala swoja istotg, swoim cialem i dusza,
podlega niestabilnosci r6znych sil, ktére sa w nim obecne, i z dala od
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siebie, i laczy je dla nas w idealnos¢ w taki sposob, ze mozemy uczestni-
czy¢ w tej sile, ktéra popycha nas w kierunku syntezy i podziatu, bez
koniecznosci jej catkowitego wchlaniania, a nawet bycia nig, ale jeste-
Smy nig, podczas gdy jednocze$nie mozemy ja obserwowac jako to, co
dane z bezpiecznej odlegtosci. Ciala aktora i widza stykaja sie ze soba na
szczycie idealnej pelnej zmystowosci, wyczerpujac sie w kultywowanym
rytuale uczucia, uwodzenia, pozadania i cielesnosci, rytuale, ktory jest
mozliwy tylko dzieki stworzeniu przez artyste aury, dzieki ktérej jest on
w stanie dotrze¢ do widza, do jego zywej calosci (por. koncepcja rytuatu
liminoidalnego u Turnera [1979]).

Pozostaje teraz pytanie, w jaki sposéb moze sie to wydarzy¢ w Kinie,
poniewaz bez watpienia oczywiste jest, ze tutaj aktor musi odgrywac
inng role, wystepuje przed nami inaczej niz w sztuce teatralnej, komu-
nikuje sie z nami w inny sposéb i w inny sposéb moze zapewni¢ wi-
dzowi, o ile to w ogéle mozliwe, w pelni zmystowe przezycie. Jest to za-
tem bez watpienia inne przezycie, ktére mamy w kinie niz to, ktére
przezywamy w teatrze i najprawdopodobniej znowu jeszcze inne niz
przezycie teatralne w czasach Simmla, poniewaz, jak dowiadujemy sie
od Sennetta, teatr i jego strategia uwodzenia, jego zdolno$¢ do oczaro-
wywania i baza tego oczarowania z pewnoscia zmienily sie w wirze czasu
i, dostosowane do spoleczenstwa pdznej nowoczesnosci, prawdopodob-
nie moga juz nie by¢ w stanie stworzy¢ w pelni zmystowego przezycia, a
przynajmniej nie w zaden inny sposéb, niz byloby to mozliwe w Kinie.

Nie chcemy jednak zbyt pochopnie wyciaga¢ wnioskow, lecz poste-
pujmy rozwaznie. W tym momencie jedna z najbardziej uderzajacych
roznic, jakie dostrzegamy miedzy kinem a teatrem, polega na tym, ze w
Kinie nie znajdujemy sie juz w tym samym pomieszczeniu, co 0soba,
ktora uwodzi lub prébuje nas uwiesé na ekranie. Wrecz przeciwnie, zy-
wemu dzianiu sie na scenie przeciwstawione jest zarejestrowane dzianie
sie na ekranie. Mozna by teraz przedwczesnie pomysle¢, ze aktor i widz
nie sa juz we wzajemnej interakcji, a wiec, ze nie maja juz na siebie zad-
nego wplywu, albo przynajmniej, ze ten proces wplywu jest bardzo
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jednostronny, a mianowicie, ze tylko aktor ma wplyw na publicznosc¢,
zaposredniczony przez dzieto sztuki filmowej, ale publiczno$¢ pozostaje
oddzielona i zdystansowana od aktora.

Dystans ten moze bazowac na tym, ze proces nagrywania filmu ro-
bilby z aktorem co$ podobnego co z malarzem lub z muzykiem. Aktor
wykonywalby swoje dzielo sztuki w dowolnym miejscu X, a przez bycie
sfilmowanym produkowalby obiekt sztuki, mianowicie $lad swoich ru-
chow i dziatan uchwyconych przez kamere w polaczeniu biegnacych ob-
razéw, ktore odtwarzajg jego ruchy i dzialania. Aktor moglby wtedy, jak
kazdy inny artysta, porzucic¢ swoje dzieto jako obiekt sztuki, oderwac je
od jego wytworzenia i jego wytwércy i umiescic je jako obiekt sam w
siebie w jednozmystowej przestrzeni. Tak wiec, podobnie jak w innych
produkcjach artystycznych, powstawataby tutaj niejednoczesnos¢ mie-
dzy produkcja a konsumpcja, dystans miedzy stworzenie a przekazywa-
niem, ktéry wczes$niej nie istnial w teatrze, poniewaz aktor na scenie
wchodzi w bezposrednia interakcje z publicznoscia. Ta mozliwo$¢ mia-
laby fundamentalne konsekwencje, poniewaz nie tylko kontakt z dzie-
lem sztuki bylby zupelnie inny, ale dzielo sztuki byloby zupelnie inne,
nie zywy performance aktora, lecz film. By¢ moze jednym z powodow,
dla ktorych filmoznawstwo tak doglebnie i wylgcznie zajmuje sie spoj-
rzeniem i zmystowoscia oka, jest to, ze blednie ocenia film jako wizualne
dzielo sztuki, poniewaz ograbiony z petlnej zmystowosci wydaje sie przy-
pomina¢ malarstwo i fotografie.

Mozna jednak takze twierdzi¢, ze aktor nie jest juz prawdziwym ar-
tysta, poniewaz niewatpliwie rezyser rowniez przyczynia sie, i by¢ moze
w jeszcze wiekszym stopniu, do stworzenia filmowego dziela sztuki. Uj-
mijmy to w ten sposéb: Chociaz w teatrze bez watpienia moze by¢ takze
rezyser, wystep na scenie, szczego6ly ruchéw ciala, gestéw i mimiki w te-
atrze sa znacznie bardziej w rekach aktora niz w filmie. W filmie rezyser
uzywa artysty bardziej jak narzedzia, ustawiajac go i uzywajac jak przed-
miotu w niekonczacych sie powtdrzeniach, az scena osiaggnie pozadana
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forme. Czy w tej ograniczonej sztuce aktorskiej, dazacej do obiektywnej
perfekcji, aktor moze jeszcze produkowac petng zmystowosc¢?
To pytanie pocigga za sobg dalsza dyskusje. W koncu Simmel powie-
dzial, ze aktor rozumie, a nawet musi rozumie¢, jak ani nie angazowac
sie w pelni w rzeczywisto$¢ ani jej nie wykluczaé, lecz w kultywowanej
formie stylowo jg integrowac, i musi wiedzie¢, jak polaczy¢ ja z idealnym
Swiatem, ktory przedstawia sie nam jako nadzieja, wiara lub we-
wnetrzny potencjal i prowadzi nas przez zycie.
W tym celu jednym z podstawowych warunkéw byt pewien dystans
do rzeczywisto$ci, odstep, ktéry musial by¢ utrzymywany i gwaranto-
wany przez ramy produkcji artystycznej. Z jednej strony dotyczylo to
dystansu miedzy aktorem a publicznoscia (symbolizowanego przez dy-
stans publiczno$¢-scena, ktéry miat zapobiegaé i zmniejsza¢ wplyw pu-
blicznosci na wystep sceniczny, ktéry dystans mial uwypuklaé):
»Jednakze aktor, ktorego dzialanie naladowane jest zmyslowa realnoscia i juz z
tej racji podatne na przypadkowe wahania nastroju, aktor, ktéry w kazdej chwili
widzi i czuje realng publiczno$c — jest szczeg6lnie narazony na pokuse, by owego
widza idealnego, zrodlo prawidel jego sztuki, zastapi¢ widzem realnym, znajdu-
jacym sie przed nim na widowni, a tym samym porzucic sfere sztuki” (Simmel,
20086, s. 216).

Z drugiej strony waznym bylo stworzenie dystansu, ktory aktor musi

utrzymacé w sobie, wobec swojej wlasnej rzeczywistosci.

Po pierwsze, wplyw widza na gre aktorska w kinie, nie wydaje sie by¢
problemem, poniewaz miedzy widzem a aktorem istnieje ogromny dy-
stans, ktory zdaje sie uniemozliwia¢ te forme wplywu. Nic bardziej myl-
nego. Wrecz przeciwnie, wplyw widza na aktora filmowego jest by¢
moze wiekszy niz kiedykolwiek wczes$niej. Poniewaz produkcja filmowa
jest galezia przemystu kulturowego, jest zalezna od przychodéw i suk-
cesu, co daje widzom znaczaca role w produkcji filmu. Film jest obiek-
tem ekonomicznym, w ktérego produkcje inwestuje sie tylko wtedy, gdy
jest to oplacalne. Coraz cze$ciej kazda produkcja filmowa jest nasta-
wiona na to, czego widz moze i powinien oczekiwaé: w tym celu
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wykorzystywane sg ekonomiczne instrumenty badania rynku, a takze
opieranie sie na innych udanych produkcjach, ktére nastepnie stajg sie
podstawa nowych produkcji. W rzeczywistosci wiec, sukces samego ak-
toraw coraz wiekszym stopniu zalezy od opinii publicznej i spelnia ocze-
kiwania publicznosci zwigzane z rolg. Jednak ta publicznos¢, ktora za-
graza sztuce aktorskiej, jest zupelnie inna niz ta, ktéra przewidzial
Simmel. Aktor coraz czesciej nie gra dla idealnej publicznosci, ktéra jest
niezbedna do stworzenia dziela sztuki, ani tez nie gra dla konkretnej pu-
blicznosci, ktéra mu zywotnie zagraza, ale dla obiektywnej/uprzedmio-
towionej publicznosci, ktora nie zagraza jego wystepowi zbytnia zywot-
noscia, ale Smiercig obiektywnej kultury. Niepewnos¢ aktoréw co do ich
sukcesu i sukcesu filmu, stworzona przez dystans miedzy aktorem,
przedstawieniem i publiczno$cia, stwarza wprost wieksza a nie mniejsza
zaleznos¢ od publicznosci, ktéra jednak jest teraz zdystansowang,
obiektywna/uprzedmiotowiona publicznoscig.

Niezaleznie od publicznoéci, artystyczna dzialalnosc¢ aktora, jego ak-
torstwo zostaje zredukowane poprzez film i rejestracje obrazéw do innej
formy obiektywnej rzeczywistosci, rzeczywistosci, ktéra nie pochodzi od
obiektywnych widzow, ale ktéra, méwiac stowami Simmla, ma réwniez
zwiazek z obiektywna kultura, z jej niepowstrzymana produkcja w no-
woczesnosci. Jesli aktor w teatrze odgrywa swoja role bezposrednio na
scenie przed publiczno$cia, to wszystko widzialne i niewidzialne wplywa
na jego role. Przeplywajaca zywotnosé, ktéra aktor wnosi do roli, zyje
nie tylko za sprawa nie tylko z widocznych ruchéw i styszalnej ekspresiji,
ale za sprawa calosci, ktéra drzemie za i pomiedzy tymi pojedynczymi
elementami, z interakcji miedzy wszystkimi widocznymi i styszalnymi
elementami jego w pelni zmystowego performanceu, ktéry jest przy-
najmniej wspolprojektowany przez aktora. To wlasnie ta calo$é widzial-
nego i niewidzialnego jest w stanie wygenerowac pelng zmystowos¢,
system osobistych i bezosobowych, spolecznych i indywidualnych sit
psychologicznych, ktére wypelniaja cialo aktora w momentach gry i
przelewaja sie na publicznosc.
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»(Jego) gesty i spojrzenie, dzwiek jego glosu i nieopisana atmosfera zycia, ktora
otacza kazde indywiduum, nie znajduje sie w nim [tj. w tekécie — przypis autoréw
artykulu]®. Aby wszystkiego tego dopelnié, aktor nie moze oprze¢ sie na drama-
cie, lecz musi zwrocié¢ sie do wlasnej egzystencji, do swoich instynktéw, swoich
doswiadczen; tu znajdzie jeszcze nieprzetworzona rzeczywistosé, ktéra sam ma
przeobrazié¢ w dzielo artystyczne. (...) Poeta dostarcza tylko orientacyjnych da-
nych do rozwigzania tego zadania, zarysowuje og6lne ramy osobowosci, reszta
nalezy do aktora, ktéry materie golej rzeczywistosci przetwarza w dzieto sztuki”
(Simmel, 2006, s. 213-214).
Jednak w przypadku filmu dokladnie jedna czes¢ aktorstwa zostaje or-
ganiczna. Tutaj, poprzez rejestracje gry aktorskiej, ruch zostaje zredu-
kowany do ruchu, ekspresja do ekspresji, stowo do stowa, zapisane jako
rzeczy w obrazach filmowych i odtworzone, wyrwane z calo$ciowych
ram gry aktorskiej i rozlozone na poszczegélne elementy i ujecia, tak ze
nawet niewidzialne, ktére jest przechowywane na filmie, musi zakrzep-
na¢ w przedmiot, poniewaz nawet to niewidzialne zostaje uchwycone w
ramy obiektywnosci, a jego zywa cze$¢ zostaje zamrozona. Gra aktora
(das Schauspiel) staje sie catkowicie przedmiotem kultury obiektywnej,
krzepnie w obrazach i tasmach filmu kinowego.
Prawdopodobnie to rowniez mial na mysli Benjamin, gdy pisat:
»(...) tym, co w epoce technicznej reprodukowalnosci dziela sie kurczy, jest jego
aura. Proces ten jest symptomatyczny; jego znaczenie znacznie wykracza poza
dziedzine sztuki. Technika reprodukcji, mozna to uja¢ ogélnie, wyrywa reprodu-
kowane z dziedziny tradycji. Poniewaz zostaje ono powielone w reprodukcji, na
miejscu jego wyjatkowego wystepowania pojawia sie w formie masowej” (Benja-
min, 2011, s. 27).
Skoro juz przekonalismy sie, ze mozliwie pelne zmystowe lub przynajm-
niej zmyslowe przezycie w kinie nie moze nastapic¢ za posrednictwem
aktora, ze jest on pozbawiony zdolnosci do oczarowywania i fagodzenia

5 Pierwsze zdanie przytoczonego tu polskiego przektadu musiatem przeformutowac tak, aby zgadzato
sie z logika wypowiedzi autoréw artykutu — przypis thumacza.
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spolecznych sprzecznosci wskutek zredukowania go do obiektywnej
rzeczywistosci swoich dziatan i swojego polaczenia z wladza ogdlniej,
obiektywnej publicznosci, nalezy teraz zadac¢ pytanie, jak to mozliwe, ze
kino moze $wietowac taki sukces, iz kazdego dnia, niczym magnes, jest
w stanie ciagle i od kilku pokolen przycigga¢ masy ludzi.

Naszym zdaniem s3 tego dwa powody, ktdre stojg ze soba w Scislej
sprzecznosci. Z jednej strony, przezycie kinowe oczarowuje poprzez
swoj zwiazek z obiektywna kultura, a z drugiej, poprzez swoja niezwykle
zindywidualizowanie-subiektywna forme laczenia sie z publicznoscig.

Jak juz powiedzieli$my, film redukuje sztuke aktorska do dzialania
aktorskiego, zatrzymuje to w obrazach i dzwiekach i sprawia, ze daje sie
to powtarza¢ w nieskonczonos$¢ w ten sam sposéb. Jednoczesnie film
wiaze aktorskie dzialanie aktoréw ze sobg i przeplata je na jednym po-
ziomie z przedmiotami, rzeczami, zwierzetami i roslinami w taki spo-
séb, ze ten sztuczny Swiat jest w stanie imitowac¢ naturalny, ale w taki
sposob, ze ta naturalno$¢ staje sie nieskonczenie powtarzalna. Ta forma
obiektywizacji, ta archiwizacja obok osiagnie¢ artystycznych i wynika-
jaca z tego mozliwos¢ ciaglego ponownego ich ogladania, pokazuje nam
w kinie pelny zakres wladzy, jaka kultura obiektywna zyskala nad zywa
kulturag subiektywna. Poprzez redukcyjne przeniesienie witalnosci aktu
teatralnego do Swiata kultury obiektywnej, ktore jednak przedstawia sie
publicznoéci nie jako redukcyjne, lecz jako zupelne przeniesienie, pu-
blicznosc¢ jest przekonana, ze czasowa skonczono$¢ subiektywnego zycia
moze by¢ teraz ostatecznie, caltkowicie wlana w ponadczasowa forme
kultury, nie tracac jednak swojej zyciowosci.

Laczac kino z mitem zycia wiecznego, za ktérym, przynajmniej od
poczatku nowoczesnosci, sie teskni, i ktory obiecuje zbawienie i wiecz-
nos¢, przezycie filmowe staje sie przezyciem wspolnotowego spolecz-
nego uczestnictwa w marzeniu, ktére z jednej strony gleboko satysfak-
cjonuje indywidualnego widza, ale ktore réwniez wzmacnia kregostup
calej obiektywnej kultury, wzmacnia wiare w jej konieczna kontynuacje

115



Natalia Canté-Mila, Swen Seebach

i rozwdj oraz splata na jej podstawie wiez miedzy jednostkami w sali
kinowej.

Przezycie kinowe byloby zatem wspdlnototwdrczym rytuatem spole-
czenstwa dazacego do obiektywnosci poprzez kulture obiektywna, w
ktorym (przynajmniej czesciowo urzeczywistniony) mit o zawieszeniu
zycia w tym, co obiektywne i nieSmiertelne jest opowiadany i jednocze-
$nie pokazywany (Couldry 2003; Dayan, Katz 1994) i ktéry w ten spo-
s6b przyczynia sie do kulturowej dynamiki, ktéra przekracza podmioty
i w ktorej wszystkie przeniesione ze sfery zywotnosci [tresci] ,wiaze (...)
z obiektywnoécia (...), powierzajac jednak tresci swej wlasnej logice i
uniemozliwiajac ich kulturalng asymilacje za pomoca podmiotow”
(Simmel, 2007, s. 51).

PowiedzieliSmy juz, ze kino, poza swoim zwigzkiem z kultura obiek-
tywna i obiektywnoscig jako mitem nie$miertelnosci dla skonczonego
witalnego zycia, czerpie swoja atrakcyjnosé wlasnie z faktu, ze zwraca
sie do widza w najbardziej subiektywny sposéb. Jak powiedzielismy, ak-
tor musi zachowa¢ niezbedny dystans do publicznoéci, ktéry pozwala
mu zapewni¢ widzom w pelni zmystowe przezycie, w ktérym widz po-
przez kontakt z aurg aktora uczestniczy w pelni i wszystkimi zmystami
w akcie artystycznym, jednoczesnie moze rowniez ogladac ten akt per-
formatywny z dystansu, poniewaz on, widz, jest odsylany przez aktora
na swoje miejsce.

O ile wiec w teatrze przezycie na scenie i ha widowni rozgrywa sie po
dwoch stronach przepasci, albo po tej, albo po drugiej stronie granicy
biegnacej miedzy sceng a widownig, o tyle w kinie sprawa wyglada zu-
pelnie inaczej. Jak juz wspomnieli$my, tutaj synteza miedzy tym, co nie
do pogodzenia w zyciu spolecznym i indywidualnym, miedzy subiek-
tywnym i obiektywnym, realnym i idealnym, odbywa sie w przestrzeni
miedzy sceng a widownig, a jeszcze lepiej, w interakcji miedzy czescia
widza, ktéra uczestniczy, a czescia filmu, ktora zaprasza do uczestnictwa
stowem, obrazem i dzwiekiem. Ale co to konkretnie oznacza?
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Kiedy ogladamy film, ujecia zobiektywizowanej caloéci aktow aktor-
skich, wlane w poszczegdllne postacie, relacje miedzy réznymi posta-
ciami i przedmiotami otoczenia, ktore znajduja sie w scenie, wchodza w
kontakt z nami jako widzami i zapraszaja nas do identyfikowania sie z
jedna czy druga postacia. Do nawigzania tego kontaktu wykorzystywane
sq przede wszystkim emocje, ktore sa przez aktoréw odgrywane tak re-
alistycznie, jak to tylko mozliwe w danej scenie i sg wstawiane i odgry-
wane w miejscach uznanych za odpowiednie do nawigzania kontaktu z
publicznoécia. Aby jednak te emocje staly sie namacalne, potrzeba nie
tylko tworczego wysitku aktorskiego, lecz obok Swiatta, zblizen, obok
poruszajacych scen, emocjonalnych tresci i przedmiotow, uzywa sie
muzyki i dzwieku. Wszystkie te rzeczy tworza wspo6lna powierzchnie, i
ktéra naprzeciw nas rownomiernie staje, stymuluje i porusza, aby w
swojej grze zmieszac nasze emocje z emocjami filmu.

Gdy wiec emocjonalny $wiat widza laczy sie ze Swiatem filmu, ozna-
cza to, ze jego emocje wchodza w kontakt z emocjami na ekranie, a tym
samym w przestrzeni miedzy sala kinowa a ekranem los widza przeplata
sie z tym, co pokazane, jego zycie [splata sie] z mitycznie uprzedmioto-
wionym zyciem, ktére w pelny uczué spos6b jest nam pokazywane na
ekranie. Sytuacja, w ktoérej indywidualnos$¢ widza zostaje wyrézniona,
jego pragnienie wyjatkowosci zostaje zaspokojone. Co wiecej, to poru-
szenie w sali kinowej przydarza sie poprzez emocje w pewnej réwnej
mierze nie tylko indywidualnemu widzowi, lecz takze widzom w jego sg-
siedztwie. Poprzez wspélnotowe przezycie filmowe wraz z innymi, uczu-
cia zostaja spolecznie dopasowane do zapraszajacej emocjonalnosci
filmu. Dzieki temu wspélnemu emocjonalnemu doswiadczeniu z jednej
strony wprowadzamy nasz §wiat emocjonalny w pewna synchronicz-
nos¢ ze $wiatem wszystkich innych widzow i ze Swiatem emocjonalnym
naekranie, ale z drugiej jednak strony rozumiemy siebie jako calkowicie
niezaleznych i wolnych i mozemy poruszac sie tak, jakbysmy byli sami
w sobie, taczac historie na ekranie z naszg wlasna, bez koniecznosci bra-
nia pod uwage historii zycia naszego sasiada.
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Po zawiazaniu sie tego emocjonalnego polaczenia nasza (zyciowa) hi-
storia lgczy sie z historig na ekranie. Stajemy sie czescia osoby na ekra-
nie, on przejmuje czesci naszej przeszlosci, wypelnia sie nami, naszym
zyciem, nasza witalnoscig, naszym pragnieniem. To, czego teraz ocze-
kujemy od postaci filmowej, nie jest juz dtuzej przedstawieniem sytua-
cji, przedstawieniem zdystansowanej idealnej jednosci z wielkimi
sprzecznosciami, w ktérych mamy udzial, w wydarzeniu filmowym je-
steSmy poruszeni ku temu, aby oczekiwaé¢ bezposredniego spelnienia
naszych konkretnych zyczen, naszych pragnien, zawieszenia naszych
sprzecznosci, ktdére leza pomiedzy naszymi marzeniami a nasza rzeczy-
wistoscig, a tym samym zaczynamy nieustannie dostosowywac¢ nasze
pragnienie do tego, co jest pokazywane. Tak jak oczekujemy, ze postac
filmowa spelni nasze pragnienie, tak film jest w stanie wchlonac i zde-
formowac nasze pragnienie, nasyci¢ je filmowym pragnieniem. Tak
wiec przeszliSmy od aktora do filmu jako obiektu uwodzenia, od sztuki
do rzeczywistosci, od artystycznego tworzenia dystansu do zniesienia
dystansu, od zaspokojenia wyzszego (moralnego) pragnienia do zaspo-
kojenia naszego pragnienia.

W przezyciu kinowym to juz nie aktor poSredniczy w naszym imieniu
miedzy réznymi silami spolecznymi, laczac nas z bosko-witalna ideal-
noscia, ale to sa nasze emocje, ktore stapiaja sie z pokazanymi emo-
cjami, a tym samym prowadzg nas do obu stron Show, nie dystansujac
nas od tego Show zawieszenia, lecz przyblizajac je do nas, w powolnym
wzajemnym-zrownaniu sie, w ktérym obie strony — film i widz — zostaja
podporzadkowane obiektywnej kulturze. Mozna by wiec powiedzie¢, ze
jesli sztuka aktora jest tworzeniem pelnej zmystowosci, w ktérej wszyst-
kie nasze zmysly sa wprowadzane do gry z wielkimi sprzeczno$ciami
spoleczenstwa, to w filmie to nie zmysly, lecz emocje sa tworzone i wy-
wolywane. Ludzie sa poruszeni emocjonalnie, a nie zmystowo.

Sila filmu bazuje na zjednoczeniu tej jednej wielkiej sprzecznosci, a
mianowicie na zaangazowaniu i zintegrowaniu naszej obiektywnej
subiektywnosci na fundamencie obiektywnosci, na przeplataniu
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obiektywnosci i subiektywnosci po obu stronach, w filmie i na sali kinowej,
a tym samym sprawianiu, ze nasze marzenia wydaja sie nam rzeczywi-
ste, podczas gdy rzeczywisto$¢, na ktdrej opiera sie film i ktora przeka-
zuje, przeksztalca nasze marzenia. Ta dwubiegunowa sita filmu kore-
sponduje z faktem, ze film moze byé¢ postrzegany dwojako, jako
przedmiot kultury, jako jej skladnik lub jako srodek kultury, ktory przy-
czynia sie do jej przekazywania. Komu nie przypomnialyby sie tutaj
uwagi Simmla na temat pieniadza w Filozofii pieniqdza?

Zanim zakonczymy ten artykul, pozostaje jeszcze jedno pytanie bez
odpowiedzi, ktdre dotyczy aktora i jego dystansu do samego siebie. W
Swiecie kina widzimy, ze to wlasnie najbardziej osobisty aspekt aktora-
gwiazdy filmowej jest wykorzystywany w jego grze aktorskiej, w istocie
ta czesc rzeczywistosci aktora, ktéra wedtug Simmla musiata by¢ wyklu-
czona z tworczosci artystycznej, stala sie teraz najwazniejszym skladni-
kiem jego zdolnosci jako aktora, musi czesciowo wplywac na jego role,
jest czescia jego obiektywnych mozliwosci i oceny jego osiggnieé aktor-
skich, co z kolei wplywa na jego gre aktorska. To wydobywanie aktora
jako osoby ma wazna funkcje dla kina. Podczas gdy w teatrze witalne
przekazywanie, jako$¢ aury aktora, pochodzaca z jego fizycznej obecno-
Sci, jego subiektywna zywotnos¢, ktora, nawet jesli zawieszona, jest cze-
Scia gry aktorskiej, przyczyniala sie do tego, ze publiczno$¢ mogla zostac
uwiedziona, podczas gdy w kinie to uwiedzenie na bazie zdystansowa-
nych-przenikajacych emocji filmu jest niemozliwe. Poprzez laczenie zy-
cia aktora, ktére ma miejsce poza spektaklem, z jego rola i filmem, pro-
buje sie przywrdci¢ zywos$¢ uprzedmiotowionemu filmowi, ktéry stal sie
czescia kultury obiektywnej, aby pozorowaé¢ przed publicznosci aure,
ktéra sztucznie zaspokaja pragnienie zycia widza. Aktor nadal tworzy
aure, jednakze juz nie zlota, Swiecaca aure zywego tworzenia, lecz
sztuczng, matowa aure obiektywnie kulturowego dzialania, aure pozna-
nia i emocji, aure, ktéra nie uwodzi wszystkimi zmystami, jednak jest w
stanie zwigzac w sobie to, co najglebsze i najbardziej indywidualne w taki
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sposob, ze wydaje sie, iz jest sie cze$cia najbardziej magicznego rytuatu,
najbardziej twérczego punktu bytu indywidualnego i spolecznego.

Walter Benjamin wskazal juz na pojawiajacy sie kult osobowosci
gwiazd w erze zanikajgcej aury, wspominajac o nim jako o miejscu za-
stepczym, w ktérym sztuczne tworzenie aury wciaz wydaje sie mozliwe,
poniewaz tutaj, w nim, wciaz istnieje pewna wyjatkowo$¢. Film moze
dac sie reprodukowac tysiace, a nawet miliony razy, ale aktor jako czlo-
wiek pozostaje nieredukowalny i wyjatkowy, nawet jesli mozna go od-
tworzy¢ jako ruchomy i mowiacy obraz w jego funkcji aktorskiej. To
wlasnie ta wyjatkowo$c¢ aktora jako cztowieka sprawia, ze czes$c jakosci
podobnej do aury rozbrzmiewa niczym echo z przesziosci.

Poprzez swoja nowa funkcje aury dla dziela sztuki, ktérym jest teraz
film, gwiazda, osoba stojgca za aktorem, staje sie obiektem zmystowym,
fetyszem mas. Dotkniecie gwiazdy, bycie blisko niej, a przynajmniej
wiedza o niej i jej zyciu, staje sie niezbednym dodatkiem (kino-) rytualu
i waznym zaspokojeniem pragnienia zywosci widza. Gwiazda wnosi do
ekshibicjonistycznej wartosci dziela sztuki kultury obiektywnej, wypro-
dukowana z jej pomoca, warto$é kultowa, wartos$¢, ktéra odnosi sie do
ekonomiczno-rzeczowej zdolnosci gwiazdy do zapewnienia ogladaja-
Cym masom poczucia zZywosci poprzez pewna, swoja subiektywna zywa
rzeczywistosc.

»~Wspierany przezen [tj. kapital filmowy — JMS] kult gwiazd konserwuje nie tylko

6w czar osobowosci, ktéry juz od dawna polega na leniwym poblasku faktu, ze

sa towarem ...” (Benjamin, 2011, s. 28).
W interakcji miedzy widzem a gwiazda, podobnie jak miedzy widzem a
filmem, emocje sa wazna czescia potaczenia. Nie chcemy tylko wiedzie¢,
jak nasza gwiazda wyglada, chcemy wiedzie¢, co czuje, kogo kocha, o
czym mysli, czujemy z nig, smucimy i radujemy sie z nig lub moze jeste-
Smy w niej beznadziejnie zakochani i pragniemy, aby to, co czujemy,
moglo ja dotkna¢ tak samo, jak nas dotyka to, co ona czuja.

To, co czujemy do naszych gwiazd i to, co myslimy, ze wiemy o ich
uczuciach, wplywa na to, jak je postrzegamy, nawet gdy sa na scenie.
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Emocje przedstawiane na ekranie przeplatajg sie obiektywnie i subiek-
tywnie z tymi, ktore lacza nas z gwiazdami. Z jednej strony sity obiek-
tywnej kultury, ktére napedzaja koherencje, obiektywnie lacza gwiazde
i spektakl, a z drugiej strony pragnienie koherencji ze strony publiczno-
Sci przeplata zycie gwiazdy z gra na ekranie.

Zakoriczenie

Jak widzielismy, emocje sa kluczowym elementem doswiadczenia kino-
wego — emocje, ktore przynosimy ze sobg, emocje, ktore, jak nam sie
wydaje, odczuwaja nasze gwiazdy, emocje, ktére sg produkowane, emo-
cje, ktore sa pokazywane, emocje, ktére odczuwamy jako widzowie w
momencie ogladania i konsumowania filmu, emocje, ktére sa reprezen-
towane na ekranie, jakby w eksternalizacji naszej nieSwiadomosci,
jakby na zewnetrznym dysku naszej duszy, i konsumujac film, emocije,
ktore sa reprezentowane na ekranie, jakby w eksternalizacji naszej nie-
Swiadomoéci, jakby na zewnetrznym napedzie naszej duszy, ktory wi-
dzimy jako przedmiot, poza nami, ale przezywamy indywidualnie, su-
biektywnie, poniewaz jest wypelniony tym, czyms$ naszym najgtebszym
subiektywnym. To wlasnie na podstawie emocji (prze)zywamy nasza
kulture w kinie, zamykamy obieg miedzy eksternalizacja naszego wne-
trza a internalizacja naszych obiektywnych przedmiotéw kultury pro-
jektowanych na nasza zewnetrzno$¢, miedzy ,subiektywna dusza a
obiektywnym produktem duchowym” (Simmel, 1996, s. 389).
Centralne znaczenie emocji sprowadza nas z powrotem do poczatku
tego artykutu, do chodzenia do kina jako rytualu. Antropolodzy, w tym
Emile Durkheim i Victor Turner, zawsze uwazali emocje za wazny ele-
menty rytualéw. | to wlasnie Turner wskazat na rytualny charakter cho-
dzenia do teatru w epoce nowoczesnej (Turner 1979), otwierajac tym
samym pewnga paralele dla rozwazan Simmla na temat aktora. Dla
Turnera wizyty w teatrze sa rytualami ,liminoidalnymi” (,liminoide”
Rituale), rytualami, ktére zamiast by¢ cyklicznymi ceremoniami
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zwigzanymi z magicznym kalendarzem, w ktoérych musi uczestniczy¢
cala spoleczno$¢, jak w przypadku rytualéw liminalnych (liminaler Ri-
tuale), nie wymagaja tej samej formy partycypacji od calego kolek-
tywu, ale ktére dokonuja sie przy aktywnej partycypacji kilku wtajem-
niczonych, ktorzy innych, niepartycypujacych aktywnie, prowadza
przez rytual, pozwalajac im podczas chwilowej transgresji do$wiadczy¢
wspolnej konsumpcji, a tym samym da¢ im mozliwo$é kolektywnego
doswiadczenia granicznego, dla ktérego widzowie nie musza jednak
sami, jak w rytualach liminalnych (liminalen Ritualen), narazac sie na
~niebezpieczng” granice samego spoleczenstwa, lecz musza jedynie
wczué sie w nig. Aktywnie partycypujacy i przygladajacy sie odgrywaja
w rytualne liminoidalnym (liminoiden Ritual) Turnera podobna role,
jak aktor i widz w sztuce w rozwazaniach Simmla na temat aktora. Dla
Turnera, podobnie jak dla Simmla, aktor w teatrze jest paradygmatycz-
nym przykladem wtajemniczonego, ktory poprzez swoje ,magiczne”
sztuki jest w stanie przenie$¢ nas do innego $wiata, odrywajac nas od
Swiata poza teatrem.

W tych rytualach liminoidalnych (liminoiden Ritualen), podobnie
jak w rytualach liminalnych (liminalen Ritualen), emocje odgrywaja
znaczaca role, ale sa tylko czescia wiekszego uwodzenia i oczarowania,
czescia magicznej calosci, z ktora sa splecione. Przezycie kinowe jest
inne.

Doswiadczenie kinowe jest z pewnoscia nie mniejszym rytualem. Ale
rytualem w nowym kierunku, nowym typem rytuatu, rytualem $wiatet i
iluzji, ktory rozwija sie przed naszymi oczami niezaleznie od nas i show-
menow, zawsze taki sam, zawsze powtarzalny, ale przy tym gleboko na
nas wplywajacy; ma sens tylko wtedy, gdy obrazy, dzwieki, wyobrazone

6 ,Refleksyjnos¢ publiczna dotyczy réwniez tego, co nazwatem ,liminalnoscia” (liminality). Termin
ten, dostownie , bycie-na-progu” (being-on-a-threshold), oznacza stan lub proces, ktéry znajduje
sie pomiedzy normalnymi, codziennymi stanami kulturowymi i spotecznymi oraz procesami zdoby-
wania i wydawania, utrzymywania prawa i porzadku oraz rejestrowania statusu strukturalnego. Ponie-
waz czas liminalny (liminal) nie jest kontrolowany przez zegar, jest to czas czaréw, w ktérym wszystko
moze, a nawet powinno sie wydarzy¢” (Turner, 1979, s. 465).
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smaki i dotyki sklejaja sie z naszymi wspomnieniami, nadziejami, le-
kami i pragnieniami, aczac je ze soba i ze wspomnieniami, nadziejami,
lekami i pragnieniami innych widzéw we wspélnym doswiadczeniu
ogladania, ktore dziata catkowicie poprzez emocije.

W kinie przezywamy i uczestniczymy w péznonowoczesnym, rytuale
(symulujacym) rytual liminalny ((s)limulativen Ritual), ktéry nie im-
plikuje ani magicznej calosci w nas, ani artystycznej czesci, ani magicz-
nej inicjacji spoleczenstwa, ale bezposrednio przeplata nasze emocje, a
poprzez nie nasze zyciowe historie z kultura obiektywna: Komuniku-
jemy sie ze spoleczenstwem (z filmem, z instytucja i z budynkiem kina,
jako z przejawami kultury obiektywnej, z bezposrednimi innymi, ktérzy
towarzysza nam w doswiadczeniu — a niektorzy po doswiadczeniu —
oraz z czescia spoleczng w nas samych), a ono [tj. spoleczenistwo] z
nami. W kinie wchlaniamy cos ze spoteczenstwa, w ktérym zyjemy, ale
tylko poprzez uczynienie czego$ ,wlasnym” z tego, co postrzegamy, po-
przez wstrzykniecie wlasnego pulsujacego zycia w martwe, sztucznie
animowane obrazy i dzwieki, i przeksztalcenie go w wyjatkowe, indywi-
dualne, a jednak (poprzez wspélne doswiadczenie z innymi i wspdlna
podstawe filmu) wspdlne doswiadczenie.

Ttumacz niniejszego artykutu, Jarostaw Marek Spychata, dziekuje jego Auto-
rom i redakcji Simmel Studies za mozliwo$¢ dokonania przektadu i opubliko-
wania go w Zoon Politikon, a takze sktada podziekowania dr Barbarze Markow-
skiej-Marczak za krytyczne przejrzenie przektadu.
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