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Koncepcja odbioru
haptycznego w teorii filmu

Slowa kluczowe: Abstrakt
odbior haptyczny; Punktem wyjscia artykulu jest teoria sztuki Aloisa Riegla
eksploracja taktyczna; z kluczowym rozroznieniem odbioru haptycznego i optycz-
wizualnosc¢ haptyczna; nego. W dalszej czesci tekstu zostaje przedstawione, jak na
doswiadczenie rozne sposoby wykorzystywano te koncepcje w teorii filmu,
wielozmyslowe; poczynajac od Waltera Benjamina i jego rozumienia rekon-
konstrukcja przestrzeni figuracji sposobow odbioru sztuki w XX w. Pomost miedzy
filmowej historyczng a wspolczesna debatg nad haptycznoscia w ki-
nie stanowi esej Annette Michelson; w okresie dominacji

w teorii idei odbioru optycznego w sposob prekursorski
mowila ona o wiedzy cielesnej, ktorej skladnikiem sa od-
czucia haptyczne. W omowieniu wielowatkowej debaty
teoretycznej na temat widzenia haptycznego, obejmuja-
cej ostatnie trzydziestolecie, szczegolne miejsce przypada
Laurze U. Marks, ktorej prace na nowo okreslaja sposoby
odbioru audiowizualnosci. W uwagach koncowych, na kil-
ku przyktadach filmowych, autor zdaje sprawe z funkcjo-
nalnosci przedstawianych tutaj koncepcji.

163



Kwartalnik Filmowy 127 (2024) s.163-192

Slowo wstepne

Teorie filmu praktykuje sie za pomoca poje¢. To one przesadzaja o tym,
jak rozumie sie kino i jego do$wiadczanie. Mieke Bal zauwaza jednak, ze pojecia
uzywane w badaniach humanistycznych to nie tyle stowa, ile miniteorie z syste-
matycznymi zbiorami rozréznief i ram odniesiery, a ich status jest w duzej mie-
rze metaforyczny. Pozwala to na ich wedréwke miedzy dyscyplinami i teoriami.
W rezultacie pojecia nigdy nie sa jednoznaczne i kanoniczne, lecz ptynne, a ich
sens — mimo pokrewienistw — bywa odmienny nie tylko w r6znych obszarach wie-
dzy, ale tez w ramach jednej dyscypliny. Niemniej jedna z form rozwoju mysli
humanistycznej — w tym teorii filmu — jest wtasnie wedréwka, uczenie sie obcych
jezykéw przez spotkania z innymil.

W historii idei interesujacym przypadkiem takiego wedrujacego pojecia
jest haptyczno$é. Sam termin, majacy zrédta w starozytnej grece, do historii sztu-
ki wszedl na state na przetomie XIX i XX w., po czym zaczat przenika¢ do refleksji
nad filmem. Poczatkowo okazjonalnie, by na fali zwrotu ku poznaniu uciele$nio-
nemu oraz zwrotu afektywnego sta¢ sie jednym z ich znakéw rozpoznawczych.
Starogreckie haptds oznacza namacalny, a haptikos to odpowiedni do dotykania.
Dostownie termin ten odnosi sie do dotyku, ale drugi, metaforyczny sens oznacza
dotyk zaposredniczony — aktywny, ktéry taczy i zbliza. Wspétczesnie jest istot-
niejszy ten drugi wymiar pojecia, okreélajacy doSwiadczenia zwiazane z percep-
qja, ktérej jedna z mozliwych figur jest dotykanie wzrokiem?.

Koncepcja Aloisa Riegla

Wsp6iczesny sens haptycznosci nadat na poczatku XX w. Alois Riegl, uzna-
ny przez Ksawerego Piwockiego za twérce pierwszej nowoczesnej teorii sztuki’.
Przetomowos¢ jego prac polegata na taczeniu analizy formalnej ze swoistym psy-
chologizmem: na podstawie cech formalnych dzieta wnioskowat o sposobie jego
percepgji. Za fundamentalny element stylu uznawat relacje figury do tta w ra-
mach kompozydji, ktérej zmieniajace sie modalnosci tropit w perspektywie hi-
storycznej. W Péznorzymskim przemysle artystycznym przedstawit koncepgje trzech
etap6w rozwoju sztuki antycznej i jej recepcji, dokonujac analizy architektury,
rzezby, relieféw i sztuki uzytkowe;j.

Zdaniem Riegla dla sztuki staroegipskiej, stanowiacej pierwszy etap, cha-
rakterystyczny jest haptyczny odbiér obiektéw. Gléwnymi srodkami wyrazu sa
linie proste, wyrazne kontury i kompozycje oparte na symetrii. To one umozli-
wiaja zamkniecie jednosci materialnej w ptaszczyznie. Sztuka staroegipska dazy
do czysto zmystowego ujecia obiektywnej, jednostkowej materialnosci rzeczy.
Skrétéw i cieni unikano jako ujawniajacych subiektywizm ujecia. Relief egipski
z daleka sprawia wrazenie plaskiego i pozbawionego zycia, natomiast w miare
przyblizania sie zyskuje na zywotnosci, subtelnosci modelunku. Odbiér haptycz-
ny polega zatem na ogladaniu z bliska, przy zaangazowaniu zmystu dotyku. Nie
chodzi jednak o bezposredni kontakt, lecz o ztozona, wielozmystowa percepcje.

Drugi etap, zwiazany z klasyczna sztuka grecka, wiaze sie¢ z odbiorem
haptyczno-optycznym. Nadal gtéwnym celem sztuki jest wywotanie wrazenia
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dotykalnej nieprzenikliwo$ci, jednak oko jako najwazniejszy zmyst percepcji wy-
chwytuje elementy wypukle dzieki rzucanym przez nie cieniom. Wymaga to pew-
nego oddalenia, pozwalajacego na ,, widzenie normalne”. Dzieta moga operowac
skrétem czy pélcieniem, ktére nie niszcza haptycznych relacji miedzy powierzch-
niami. Dopuszczalne sa takze przejawy afektéw duchowych, o ile nie zepchna na
dalszy plan zainteresowania obserwatora materialna jednostkowoscia artefaktu®.

Trzecia faza rozwoju sztuki starozytnej wiaze sie z okresem péznego ce-
sarstwa rzymskiego. Jej odbiér to widzenie z dystansu, optyczne; przedmioty
zyskuja petna tréjwymiarowosé. Tym samym w percepcji zostaje uwzgledniona
przestrzen, ale tylko jako przylegta do jednostek materialnych. Istnieje jako nieprze-
nikliwa, zamknieta, wymierna przestrzen kubistyczna, a nie jako nieskoriczona przestrzer
z glebig. (...) Nie jest to bynajmniej poziom haptyczny, gdyz zawiera zaktécenia w postaci
gtebokich cien; jest to raczej poziom optyczno-kolorowy, w ktérym rzeczy ukazujq sie nam
w widoku z oddali i w ktérym réwniez rozmywajq si¢ z otoczeniem®. Cienie sa glebokie
i dziataja na zasadzie rozdzielania na ptaszczyznie. Charakterystyczne dla antyku
przedstawienie zwarto$ci materialnej zostaje w tym ostatnim okresie uzupelnio-
ne aktywnoscia subiektywnej $wiadomosci’”.

Jak zauwaza Marta Smoliniska, w koncepcji Riegla sztuka rozwija sig i ewolu-
uje od postrzegania haptycznego do optycznego czy od poznania zmystowego i cielesnego do
umystowego. Wraz ze wzrostem optycznosci narasta efekt dematerializacji, a zmyst dotyku
podlega stopriowej atrofii na korzysé wzroku®. W modelu tym mozna rozpoznaé wpltyw
darwinowskiego ewolucjonizmu. Smolifiska przywotuje kartezjanski podziat na
postrzeganie spontaniczne (niezalezne od woli) oraz $wiadome (zalezne od woli).
Teoria ta obowigzywata takze w XIX wieku, gdy w ramach ewolucjonizmu uwazano, zZe
owa reakcja cielesna jest przypisana kazdej istocie zywej i wynika z instynktownej walki
o przetrwanie. Postrzeganie Swiadome byto w tym kontekscie uznawane za wyzszy sto-
pieri rozwoju, jako wynik dyscypliny, wychowania i kontaktu z kulturq. Riegl, wpisujqc sie
w ten tryb myslenia, identyfikuje bliskos¢, szybki ruch i instynktowne dziatanie wylqcznie
ze zmystem dotyku i animalistyczng naturq cztowieka®. Podsumowujac wywéd, Riegl
stwierdza: Kazdy styl artystyczny dqzy do wiernego odtworzenia natury i niczego wiecej,
ale kazdy ma wlasng koncepcje natury w tym sensie, ze ma na uwadze bardzo konkretng
forme jej wygladu (haptyczng lub optyczng, widzenie z bliska, normalne lub z daleka)™.

Warto zaznaczy¢, ze rozréznienie haptycznosci i optycznosci funkcjonuje
w jego pracach nie na zasadzie opozydji, lecz jako wzajemna zaleznos¢ (ile jest
haptycznosci w optycznym, a ile optycznosci w haptycznym)". Na uwage zastu-
guje tez samo pojecie haptycznosci: cho¢ kontakt z dzietem przez optyczna kon-
templacje z dystansu stanowi norme kulturowa, to haptyczno$¢ bliskiej relacji,
przy zaangazowaniu zmystu dotyku, juz taka oczywistoScia nie jest. Sam Riegl
takze mial dylemat z okreéleniem tego rodzaju odbioru estetycznego.

W pierwodruku z 1901 r. Alois Riegl uzywat terminu taktisch, co 6wczeénie
mogto by¢ rozumiane zar6wno jako , taktyczne”, jak i , taktylne”'%. Oba znaczenia
pojawiaja sie w argumentacji badacza. Z jednej strony percepcja jest oparta na tak-
tylnosci, poniewaz tylko dzieki dotykowi zyskujemy wiedze o materialnych gra-
nicach obiektu®. Dotyk jest powiazany ze wzrokiem i pamiecia zmystowa: Dzi$
oczywiscie wystarczy jedno spojrzenie, aby rozpoznac, Ze np. przed nami stoi cztowiek.
Ale nie méwi nam o tym zmyst wzroku jako taki, lecz wiemy to na podstawie doswiadczen,
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jakie mielismy ze zmystem dotyku'®. Z drugiej strony uwagi na temat obiektéw ar-
chitektonicznych wprowadzaja watek , taktycznosci” odbioru, z koronnym przy-
ktadem piramidy jako ideatu sztuki staroegipskiej: Niezaleznie od tego, przed ktérym
z czterech bokéw stoi obserwator, jego oko zawsze dostrzega tylko jednolitq plaszczyzne
tréjkqta réwnoramiennego, ktdrego ostro zakoficzone boki w zZaden sposéb nie sugerujq
znajdujgcego sig za nim polgczenia glebi®. Odbiér dzieta wymaga zatem postawy
,taktycznej”, zakladajacej zmiany punktu widzenia i dystansu, a sam dotyk jest
rozumiany metaforycznie i moze opiera¢ si¢ na pamieci taktylnej'.

Zmiane taktisch na haptisch Riegl zaproponowal rok pézniej w polemi-
ce z Josefem Strzygowskim, uznajac, ze dla zdania sprawy z interakcji wzroku
z doswiadczeniem taktylnym lepszy bedzie wolny od dwuznacznosci termin
haptycznosci’. Funkconowat on juz w tradycji XIX-wiecznej historii sztuki —
na przyktad w popularnym stowniku encyklopedycznym Heinricha A. Pierera,
w ktérym obok zludzenia optycznego i zmystowego zostato wyrdznione wlasnie
ztudzenie haptyczne (haptische Tiuschung)'®. Do dyskursu naukowego wprowadzit
go z kolei niemiecki psycholog Max Dessoir, proponujac dla precyzji w opisie
uktadu sensorycznego termin ,, percepcja haptyczna”. Haptyka — na podobnej za-
sadzie jak optyka i akustyka — wiazata sie z percepcja ztozona, w ktérej stymulacja
dotykowa taczy sie z aktywnoscia uktadu mie$niowego®.

Decyzja ta byla fortunna. Po pierwsze, jak to celnie komentuja Gilles De-
leuze i Félix Guattari: ,haptyczny” to lepsze stowo niz , dotykowy”, poniewaz nie prze-
ciwstawia dwéch narzqdow zmystowych, lecz pozwala przypuszczac, iz samo oko moze
posiadac owq nieoptyczng funkcje®. Po drugie, stowo to odsyta do obecnego od lat 50.
w psychologii i fizjologii rozréznienia , dotyku” jako biernego, somatosensorycz-
nego odczuwania przez skore i ,haptyki” jako aktywno-eksploracyjnego, senso-
motorycznego dotyku reka?!. Nowatorstwo Riegla polegato na dostrzezeniu relagji
miedzy materialno$cia dziet i cielesnoscia odbiorcéw oraz na przedstawieniu ewo-
lugji stylu, od materialnosci artefaktu po relacje bryt z otwartoScia przestrzeni*.

Walter Benjamin i taktyczna
dystrakcja

W Kklasycznej teorii filmu z lat 30. mozna znalez¢ zaledwie dwa nawiazania
do koncepgji Aloisa Riegla. Pierwsze z nich nie jest wlasciwie odniesieniem sensu
stricto, poniewaz Béla Baldzs w eseju z 1938 r. nie odsyta do samej kategorii, lecz
rozpatruje intensywnoé¢ do$wiadczenia odbiorczego wiasnie w postulowanym
tu rozumieniu haptyczno$ci: Film zniszczyt dystans i odrebng jednosc dziela sztuki
jako zasady dawnej sztuki przestrzennej. Ruchoma kamera zabiera moje oko, a wraz z nim
mojq Swiadomosc prosto w obraz, bezposrednio w srodek akcji. Nie widze z zewnqtrz. Wi-
dze wszystko tak, jak musieliby to widzie¢ zaangazowani w akcje ludzie. Otaczajg mnie
postacie filmowe i tym samym angazuje sie w jego fabufe. Ide z nimi, jade z nimi, spadam
wraz z nimi — chod fizycznie pozostaje w tym samym miejscu®.

O ile jednak uwage te mozna traktowac po prostu jako intuicje, o tyle dla
eseju Waltera Benjamina Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej z 1935 r. kon-
cepcja Riegla byta niewatpliwie jednym z kluczowych pdl odniesienia. Benjamin
postawit teze, ze automatyczna multiplikacja dziet, a tym samym upowszechnie-

166



s.163-192 127 (2024) Kwartalnik Filmowy

nie dostepu do nich, prowadzi nie do upadku sztuki, lecz do jej przeksztatcenia.
Podczas gdy dla sztuki tradycyjnej symptomatyczne bylo zjawisko aury, znaczace
kontakt odbiorcy z unikatowym ,autentykiem”, sztuka zaposredniczona przez
reprodukgje tracita niepowtarzalne , tu i teraz”, stajac sie tatwo, niemal natychmia-
stowo i wszedzie dostepna. Niepowtarzalnosc¢ i trwanie oryginatu sa rugowane
przez seryjnosé¢ i przemijalno$¢. Estetyczny rytuat doswiadczania dziela w jego au-
rze zostaje zastapiony jego wartoscia rynkowa, natomiast odbiér kontemplacyjny —
rozproszeniem uwagi i pobieznoscia ogladu z jednej strony, a z drugiej ekspercka
sktonnoscia do oceniania sztuki w kategoriach rynkowych i politycznych®.

Esej ten czesto uznaje sie za prekursorski wobec teorii mediéw. W tym kon-
tekscie moze zaskakiwad, ze termin ,media” w dzisiejszym rozumieniu w ogo-
le sie w nim nie pojawia, mowa tylko o ,$rodkach technicznych”. Okre$lenie to
pada jedynie w liczbie pojedynczej i w innym sensie: Ludzkie spostrzeganie za po-
mocq zmystéw — medium, w jakim sig ono dokonuje — jest uwarunkowane nie tylko przez
nature, lecz réwniez przez historig™.

Tobias Wilke zwraca uwage, ze na poczatku XX w. pojecie ,medium” funk-
cjonowato w odniesieniu do okultystycznych eksperymentéw ,mediumicznych”
i do zjawiska przepuszczania $wiatta. Benjamin nadaje mu nowy sens — okre-
Slajacy, jak ludzka percepcje organizuja czynniki naturalne (cechy fizyczne i fi-
zjologiczne) oraz kulturowe (techniczne, spoteczne i estetyczne)®. Przejscie od
odbioru auratywnego do konsumpcyjnego jest zatem konsekwencja rozwoju cy-
wilizacyjnego, w tym pojawienia sie fotografii i filmu, ktére technicznie warunku-
ja dodwiadczenie zmystowe, na nowo okreélajac fizjologie percepcji. U Benjami-
na widac tez przeSwiadczenie, ze réwniez modernistyczne ruchy awangardowe
traktuja percepcje jako determinowana historycznie i technicznie, co przeksztatca
estetyke w poligon eksperymentéw ze zdolnoSciami sensorycznymi i poznaw-
czymi odbiorcéw. Benjamin korzysta z teorii Riegla wta$nie w kontekscie prze-
mian w ,medium percepcji” oraz zestawia ze soba sztuke awangardowa i film,
moéwiac o ksztattowaniu nowoczesnego odbioru: Z urzekajgcego ksztattu czy ze
zniewalajgcej konstrukcji dZwigkowej dzieto sztuki przeistoczyto si¢ u dadaistéw w po-
cisk. Uderzato widza. Nabrato jakosci taktycznej. Tym samym wywarto korzystny
wplyw na zapotrzebowanie na film, w ktérym element odwracajgcy uwage réwniez ma
w pierwszym rzedzie charakter taktyczny, a polega na zmianie miejsca akcji i ujec,
z przerwami i z rznq sitq atakujacych widza® .

Wilke zauwaza, ze w pierwotnej wersji eseju byta mowa o jakosci taktycz-
nej (taktische Qualitit), ktéra redaktorzy wydania pism zbiorowych , poprawili”
na taktylnos¢, powotujac sie na autoryzowany przez autora przektad francuski.
Tymczasem Benjamin, siegajac do Riegla, chcial wykorzysta¢ dwuznacznosc tak-
tycznodci i taktylno$ci, ktéra sprawdza sie w jezyku niemieckim, a z ktérej Riegl
zrezygnowal na rzecz pojecia haptycznosci. Ta bliskoznaczno$é nie istnieje jednak
w jezyku francuskim, stad akceptacja dla zastapienia w przektadzie taktycznosci
przez taktylno$é. W ocenie Wilkego decyzja redaktoréw byta bledem, poniewaz
wypaczala sens, jaki Benjamin przypisywat w latach 30. estetyce ruchéw awan-
gardowych i filmu?®.

W ujeciu Benjamina taktyczno$¢ korespondowata z retoryka ruchéw lat 20.,
ktére same uzywatly etykiety ,awangarda”. Od $redniowiecza termin ten funk-
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127 godzin, rez. Danny Boyle (2010)
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cgonowat w kontekScie militarnym i dotyczy? taktyki, a dokladnie rozpoznania
obecnosci wroga i jego sil oraz przygotowania terenu dla dzialann wojsk. W miare
zwiekszania sie liczebno$ci armii wzrastata rola awangardy dla sztuki wojennej.
Kres temu potozyt postep techniczny: w trakcie I wojny $wiatowej lekkie oddziaty
kawalerii zastapiono zwiadem lotniczym i taczno$cia radiowa?. Zanik militarnego
znaczenia awangardy zbiegl sie w czasie z przejeciem tego pojecia przez estetyke.
Wobec wzrastajacego tempa zycia i postepu technicznego artysci jako czujni i mo-
bilni pionierzy mieli uwolni¢ sie od bagazu tradygji i elastycznie dostosowywac
do nowych sytuacji. Zrywajac z konwencjami przedstawiania, sprawdzali nowe
formy ekspresji. Wilke zauwaza, ze celem prekursoréw estetyki awangardowej
byto testowanie mozliwosci ludzkiego sensorium po to, by zniwelowaé przepasé
miedzy sztuka i zyciem oraz by przygotowac odbiorcéw na nowe wyzwania, na —
jak to ujat Laszl6 Moholy-Nagy — sytuacje, ktora jeszcze nie nastqpita, ale z pewnoscig
nastqpi®. To awangardowe rozumienie sztuki jako techniki reorganizacji ludzkie-
go sensorium Benjamin nazywa przegrupowaniem apercepcji. Przywotany przez
niego Rieglowski termin jako3ci taktycznej, w kontekscie testowania zmystéw od-
biorcéw tak, by wyostrzy¢ zdolnodci odczuwania przez ,taktyczne” wypady na
nowe terytoria, odsyta do militarnego rozumienia terminu.

Dadaistyczne praktyki asamblazu — kolaze Kurta Schwittersa, Maxa Ernsta
i Marcela Duchampa — z uzyciem tworzyw ,nieartystycznych” uniemozliwiaty
kontemplacyjne zanurzenie i mialy, w sposéb ,taktyczny”, wstrzasnaé odbiorca-
mi. Kino z kolei oferowato ,,czyste doznanie”, bowiem cechowata je moc zaskaki-
wania, dziatania bezposrednio na zmysty — przez rytm obrazéw, skokowe zmiany
wielkosci planu czy miejsca akcji i sam montaz. W ocenie Benjamina ta techniczna
intensyfikacja szoku, z ktérej tak chetnie korzystali awangardowi rezyserzy (Abel
Gance) czy przedstawiciele rosyjskiej szkoty montazu (Siergiej Eisenstein), pelnita
,taktyczna” funkcje awangardy?!.

Mozna zatem uznaé, ze Benjamin wykorzystat teorie Riegla, dokonujac
niejako nomenklaturowego regresu — od haptycznosci do taktycznosci — by zwré-
ci¢ uwage na nowe do$wiadczenia estetyczne zwiazane ze ztozonym, wisceral-
nym pobudzeniem zmystowym, wynikajacym z intensywnoéci bezposredniego
kontaktu z materialnoscia, niezaposredniczona przez jezyk i zachodzaca w wa-
runkach rozproszonej uwagi.

Jak zauwaza Miriam B. Hansen, podstawa dla takiego rozumienia kina w hi-
storii praktyki filmowej byloby nie kino lat 30., lecz raczej wczesne kino atrakgji,
czesto w sposdéb nieantropocentryczny przedstawiajace materialistyczna interakcje
miedzy ludZzmi a rzeczami, aktorami a rekwizytami. Natomiast w kinie klasycz-
nym widaé¢ dazenie do humanizacji medium poprzez sposoby narracji i kompozycji
skupiajqce sig na psychologicznie zdefiniowanych, zindywidualizowanych postaciach®.

Okulocentryczna autarchia
i przypadek Annette Michelson

W ramach tradygji mysli filmowej wystapienie Benjamina mozna uznac za

swego rodzaju eksces. Ani w teorii mu wspoétczesnej, ani w tej z nastepnych kilku-
dziesieciu lat watek haptycznosci — poza intuicja Baldzsa — nie byl bowiem obecny.
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Podazajac tropem wskazanym przez Hansen, zespét perskich badaczy zauwazat,
ze nastepstwem dominacji w kinie klasycznym trybu narracyjnej integralnoéci
i mechanizmu identyfikacji odbiorczej bylto siegniecie do teorii psychologicznych
i jezykoznawczych. W kategoriach Rieglowskich oznaczato to rozpatrywanie ki-
nowej relacji miedzy widzem a ekranem jako przypadku odbioru optycznego,
w warunkach okre$lonych przez renesansowy model perspektywy centralne;j.
Ten wzorzec relacji przestrzennej z jednej strony ujawnial pozycje poznajacego
podmiotu, z drugiej za§ wzmacniat dystans miedzy podmiotem a przedmiotem™®.
Jest to szczegdblnie widoczne w pracach teoretycznych z lat 70. i 80., niezaleznie od
paradygmatu refleksji. W kluczu psychoanalitycznym odwotanie do Lacanow-
skiej koncepgji konstytuowania sie podmiotowosci, z akcentowanym momentem
,fazy lustra”, ustanawiato akt patrzenia jako kluczowy zaréwno dla proceséw
identyfikagji, jak i odbioru przedstawienn audiowizualnych. Wedtug Christiana
Metza podmiotowo-przedmiotowa relacja miedzy spojrzeniem a scena sprawia,
ze film staje sie zrédlem voyeurystycznej przyjemnosci. Specyfika filmowego
,podgladactwa” polega nie tyle na dystansie, ile na nieobecnosci widzianego
przedmiotu. Jean-Louis Baudry uznat z kolei, ze kino daje widzowi iluzje pozy-
gji podmiotu transcendentalnego w wytwarzaniu znaczen, cho¢ tak naprawde to
widz jest ,wypowiadany” przez film, czyli formowany jako podmiot przez logike
samego spojrzenia®. Wrazenie koherencji spektaklu i przezroczystosci w konstru-
owaniu perspektywy, z ktérej widz odczytywal usekwencjonowana serie obra-
z6w jako samoprzedstawiajaca sie rzeczywistos¢, zapewniat system sufure opisy-
wany przez Jean-Pierre’a Oudarta i Daniela Dayana®.

Tendengje do rozpatrywania kina w kategoriach optycznych widac takze
w tradycji semiotycznej. Francesco Casetti stwierdzal, ze dla dyskursu filmowe-
go cecha konstytutywna jest przestrzenna relacja miedzy spojrzeniem a scena.
To na jej podstawie mozna rozpoznaé podstawowe tryby wypowiadania, ponie-
waz w ustawieniach punktéw widzenia i porzadku ich zmian ujawniaja sie sy-
gnaty obecnoéci nadawcy i zwracania sie do odbiorcy: slad podmiotu wypowiadania
nigdy nie opuszcza filmu: dostrzega sig go w spojrzeniu, ktore ustanawia i organizuje to,
co jest pokazane, w perspektywie, ktéra okresla granice i porzqdkuje pole, w pozycji, z kto-
rej Sledzi sig to, co wpada w oczy. Stowem, w punkcie widzenia®.

We wspélczesnej teorii duza wage przywiazuje sie do cielesnego aspektu
doswiadczenia filmowego, kwestionujac podstawowe konstrukty teorii systemo-
wych - semiotycznej czy psychoanalitycznej, a takze kognitywnej, inspirowanej
obliczeniowym modelem umystu. Rewizji zostaje poddane to, co skrétowo moz-
na nazwac metaforq bezcielesnego oka®, a co oznacza redukcje poznania do samej
funkgji patrzenia, ktére — w duchu Lacanowskiej koncepgji podmiotowosci — ma
gwarantowac falszywe poczucie tozsamosci i pelni. Vivian Sobchack ironicznie
okresla kluczowa dla tej tradycji idee identyfikacji opartej na samym spojrzeniu,
bez zakotwiczenia w cielesnoéci wraz z jej kinetyka, mianem teorii anorektycznej,
redukujacej doznania zmystowe do uprzedmiotowionego widzenia®.

Wobec hegemonii okulocentryzmu w powojennej teorii filmu, trwajacej
az do lat 90., zaskakujacym wyjatkiem jest studium Annette Michelson z 1969 r.,
pos$wiecone filmowi 2001: Odyseja kosmiczna (2001: A Space Odyssey, rez. Stanley
Kubrick, 1968). W sposéb catkowicie innowacyjny dla filmoznawstwa pojawia sie
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w nim watek uciele$nionego poznania, a przy tym kwestia haptycznosci odbioru.
Wedle Michelson: W, Odysei kosmicznej” Kubrick zaproponowat ponowne odtworzenie
samego procesu ksztattowania nawykéw sensomotorycznych, zachecajqc, przez zaktocenie
i przywrocenie réwnowagi, do podsumowania tego fundamentalnego procesu edukacyjne-
8o, ktérego skutkiem jest ,,nasza inkorporacja swiata”. Film ten sprawia, ze doswiadczenie
uczenia sig jest zaréwno fabuly, jak i wqtkiem pobocznym filmu (...). Zaproszenie do po-
drézy proponuje ponownq rekonstrukcje inicjacji, trwatego rytuatu przejscia, , przejscia
w przestrzen euklidesowq .

W filmie Kubricka wida¢ odniesienia do synkretycznego dziedzictwa mi-
téw, fantazji i kosmologii, ale najistotniejsza jest sama fizycznoé¢ ruchu w prze-
strzeni oraz jego zmystowa percepcja. Mozna tu widzie¢ dyskurs dotyczacy
z jednej strony wiedzy zdobywanej przez dziatanie, a z drugiej natury kina jako
modelu i trybu poznania. Pod pozorem struktury pozbawionej fabuly i statycz-
nosci akcji 2001: Odyseja kosmiczna opowiada o ruchu, przybyciu i odejéciu. W tej
misji odkrywczej Kubrick stosuje wielopoziomowa taktyke przemieszczania, kt6-
rej celem jest testowanie haptycznej dezorientacji jako czynnika poznania. Nawi-
gacja statkiem w przestrzeni kosmicznej czy cialem w warunkach niewazkosci
na poziomie obrazu stwarza pole dla dezautomatyzacji odczuwania parametréw
$wiata przedstawionego dzieki uniezwyklonej , architekturze ruchu”*.

Michelson zwraca uwage, ze motyw rotowania przestrzeni w filmie
Kubricka urzeczywistnia — by nie powiedzie¢: uciele$nia — problem uczenia
sie rozpoznawania siebie, umystu radzacego sobie z konieczno$cia adapta-
¢ji do uwarunkowan rzeczywistosci. Juz unoszacy sie w powietrzu dtugopis,
ktoéry stewardesa umieszcza w kieszonce pasazera, sygnalizuje stan niewaz-
kodci. Mimo to pézniejsza peregrynacja czlonkini zatogi poruszajacej sie po
§cianie statku, by wejé¢ do kabiny pilotéw ,,do géry nogami”, zaskakuje, prze-
ciwstawiajac sie odbiorczemu poczuciu grawitacji. System standardowych
zalozen orientacji przestrzennej zostaje zawieszony i zrewidowany. Réznica
miedzy tymi dwiema jakosciami i intensywnosciq reakcji jest réznicq miedzy rzecza-
mi widzianymi a odczuwanymi, miedzy sytuacjami obserwowanymi wizualnie a tymi
odczuwanymi haptycznie, miedzy narracyjnym emblematem a radykalnie formalnym
ucieleSnieniem logiki przestrzennej*2.

Koncepcja ucieleénionego poznania Maurice’a Merleau-Ponty’ego i teoria
rozwoju poznawczego Jeana Piageta pomagaja wyjasnic, jak powolny ruch wiro-
wy obiektéw w kadrze, z zawieszeniem wspétrzednych horyzontalnosci i werty-
kalnosci przez haptyczna dezorientacje, wymusza na widzach ponowne dosto-
sowanie, ktérego zrédlem jest ucieleniona logika przestrzenna. Oddziatywanie
haptyczne za pomoca Srodkéw filmowych, szczegdlnie w przedstawieniu ruchu
i efektach specjalnych, mozna kojarzy¢ ze ztudzeniem haptycznym w XIX-wiecz-
nej encyklopedii Pierera. Sktania do tego takze Michelson, zestawiajac dzieta Ku-
bricka z dokonaniami pierwszego mistrza kina iluzji, Georges’a Méliesa, zwtasz-
cza — co oczywiste — z jego Podrdzq na Ksigzyc (Le Voyage dans la Lune, 1902). Widzi
w tych filmowcach prawodawcéw kina, decydujacych o skokowym rozwoju
sztuki filmowej przez synteze wyobrazni z przemystem i jego technika, czego
efektem jest estetyczny tryb architektury wizjonerskiej**. W obu przypadkach ambi-
cja tworcoéw jest wytracenie widzéw z komfortu dryfowania przez film, w czym
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maja pomdc mniej lub bardziej wyrafinowane chwyty, ktére Michelson identyfi-
kuje jako czynniki wywotujace odbiér haptyczny.

Nowa Historia Filmu

W okresie supremacji okulocentryzmu w filmoznawstwie rozpoznanie
przez Annette Michelson haptycznosci w dziele Kubricka byto swoistym eksce-
sem. Sytuacja ulegta zmianie w latach 80. za sprawa zwrotu metodologicznego
w historiografii okreslanego jako Nowa Historia Filmu*, ktérego sztandarowym
dokonaniem byto przewarto$ciowanie podejScia do wczesnego kina. Obalono
przekonanie o nieporadnosci pierwszych realizatoréw, zastepujac okreslenia
,prymitywizm” i ,jarmarczno$¢” zaproponowana przez Toma Gunninga kate-
goria ,kina atrakcji”. Za jego esencje uznano dazenie do wywotania intensywnej
reakcji emocjonalnej poprzez typowa dla wodewilu ekshibicjonistyczna demon-
stragje triku, zaskakujace zjawisko ruchu badz scenke komiczna. Nad narracyjna
sktonno$cia do opowiadania dominowata prezentacja samych , atrakcji”*.

Noéla Burcha trudno wprawdzie uznaé za reprezentatywnego przedsta-
wiciela Nowej Historii Filmu, ale w jego rozwazaniach widac¢ zgodnos¢ z diagno-
zami André Gaudreaulta, Charlesa Mussera czy Toma Gunninga“. Burch uznaje,
ze od poczatku wspdtistnialy w kinie dwie tendencje. Z jednej strony bracia Lu-
miere juz we Wiezdzie pociqgqu na stacje La Ciotat (L'arrivée d'un train it La Ciotat, rez.
Louis i August Lumiere, 1895) konstruowali gtebie przestrzenna, z drugiej za$ fe-
erie Méliesa afirmowaty ptasko$¢ powierzchni. Ta sprzecznosé w drugiej dekadzie
XX w. zmierzata wprawdzie do kompromisu miedzy glebia a ptasko$cia malowa-
nego tla, ale — w ocenie Burcha — powrdcita z cata sita pod koniec lat 30., za sprawa
filméw Jeana Renoira, Williama Wylera, a zwlaszcza Orsona Wellesa®’.

We wczesnym kinie konstrukcja przestrzeni zgodnej z perspektywa cen-
tralna i z inscenizacja w gtab byta widoczna w filmach realizowanych w plenerze,
szczeg6lnie w scenach pogoni, ukazujacych postacie poruszajace sie diagonalnie
w kadrze, w kierunku kamery. Natomiast o ptasko$ci obrazu w Méliesowskich
tableaux vivants decydowata , wysrodkowana frontalno$¢”, na ktéra sktadaty sie
réwnomierne gérne o$wietlenie w zdjeciach atelierowych, statycznos¢ kamery
umieszczonej pod katem prostym do planu, malowane tla, ustawienie aktoréw
w planach pelnych, bez jakiegokolwiek ruchu osiowego®. Jesli za$ pojawiata sie
sugestia glebi, nie miata cech perspektywicznych, lecz raczej przywodzita na mysl
malarstwo $redniowieczne czy klasyczne malarstwo japorniskie. Wedtug Burcha
filmy Méliesa byty odbierane wizualnie, ale oddzialywaty tez na zmyst dotyku.
Co ciekawe, idee odbioru haptycznego badacz wywodzi nie z koncepgji Riegla,
lecz z prac Pierre’a Francastela i Erwina Panofsky’ego po$wieconych malarstwu
europejskiemu. Wynika to z jego marksizujacej postawy, ktérej —jak uwazat — owi
historycy sa bliscy®.

Rozpoznany system reprezentacji oparty na budowaniu przestrzeni
haptycznej Noél Burch odnosi do wczesnego kina, ktére okresla mianem ,,pry-
mitywnego” w tym sensie, Ze jest ,pierwotne” i ,oryginalne”, ale takze ,szorstkie”
i ,surowe” w odniesieniu do wszystkich norm, ktére (...) akceptujemy w krajach uprze-
mystowionych®. W innym miejscu dodaje: przez okoto dwadziescia lat kino podazato
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Sciezkq, ktéra w podstawowych aspektach ,zaczeta sig od nowa” od wszech$wiata sztuki
prymitywnej (lub naiwnej) i dopiero w latach 1910-1915 w pelni powrdcita do , klasycz-
nej” reprezentacji przestrzeni®. Tym samym — chcac nie chcac — badacz wpisuje sie
w zatozenia Riegla. Po pierwsze, uznajac, ze sposéb konstruowania przestrzeni
w filmie determinuje jego odbidr, a po drugie, przejmujac schemat historiograficz-
ny, w mys$l ktérego sztuka rozwija sie od form odbioru haptycznego, polegajace-
go na bliskim kontakcie z materialnoécia obiektu, do form odbioru optycznego,
umozliwiajacego subiektywizacje perspektywy i zdystansowana kontemplacje.
Zainicjowane przez Burcha rozwazania nad haptycznodcia wczesnego
kina kontynuowata pézniej Antonia Lant, nawiazujac do Riegla, a takze do Wil-
helma Worringera. Jej zdaniem dla modelu rozwoju sztuki zaprezentowanym
w Péznorzymskim przemysle artystycznym jest istotna koncepcja woli twérczej rozu-
mianej jako charakterystyczna dla epoki tendencja stylotwércza. Zmiana w stylu
artystycznym byla wynikiem zmiany woli twoérczej, a ta odpowiadata zmianom
kulturowym w postrzeganiu przestrzeni. Sztuka wyraza to, jak ludzie chca wi-
dzie¢ rzeczy, jak je sobie przedstawiaja. Ma charakter kreacyjny, dzieki czemu
dziatalnoé¢ artystyczna wykracza poza zasade nasladowania rzeczywistosci, sta-
jac sie wyrazem rzeczywisto$ci pozadanej>. Emancypacyjny potencjat wspétczes-
nej wrazliwoéci pozwolil na przetomie XIX i XX w. rozpoznaé¢ czynniki moty-
wujace kulturowo w innych epokach. Lant zwraca uwage na zbiezno$¢ odkrycia
w sztuce staroegipskiej przelomu w koncepgji przestrzeni oraz poszukiwan we
wczesnym kinie rozwiazan w konstruowaniu przestrzeni. Co wiecej, przywotujac
prace Worringera, odkrywa paralelizm starozytnosci i wspdtczesnodci: W kinie,
podobnie jak w teorii sztuki, egipska przestrzennosc byta ptodna i produktywna, nadajgc
w ,Kleopatrze” swiatu Thedy Bary zagraconq, ornamentalng ptaskos¢, a w , Mumii” gi-
gantyzm i glebie, podczas gdy w innych filmach wydawata si¢ byc w stanie przesledzic
przejscie od kina frontalnej prezentacji do kina artykufowanej glebi. Tn sfera, w ktérej ma-
teriat filmowy i rodzqce sie zasady historii sztuki sig krzyzowaty, dawata kolejny powdd
filmowania faraondw, poniewaz zaréwno kino, jak i Egipt méwity o Swiecie na skraju
transformaciji przestrzennej — ich potaczony efekt miat byc odurzajacy i trwaty™.
Zaczerpnieta od Riegla metoda analizy poréwnawczej oraz rozréznienia
kategorii plaszczyzny i przestrzeni prowadzi do rozpatrywania wczesnego kina
jako kina haptycznego, dla ktérego znakami rozpoznawczymi sa frontalno$¢ in-
scenizadji i specyficzna relacja ptaskiej powierzchni ekranu oraz glebi, czy raczej
przeksztatcania stosunkéw przestrzennych w uktady na ptaszczyznie. Filmy
Méliesa okazuja si¢ modelowymi przyktadami kina haptycznego i bliskosci sztu-
ce staroegipskiej. W Patacu z tysigea i jednej nocy (Le Palais des mille et une nuits, rez.
Georges Mélies, 1905) malowane zastawki scenograficzne dzungli rozsuwaja sie
warstwa po warstwie. Antonia Lant zauwaza: Powierzchnie lasu zdajq sig rekonstru-
owac ptaszczyzng ekranu, film na krétko deklaruje sig jako zdobione ptotno, ktérym zawsze
jest (...). Sekwencja ta jest najbardziej systematycznq z powtarzajgcych sie spotkaii Mélie-
sa z nowatorskq przestrzennosciq kina, catkowicie ptaskiego medium prezentacji, niema-
terialnego, pozbawionego tekstury, a jednak wywotujgcego na plaszczyinie petniejsze
ztudzenie fizycznodci i doktadnosci istot ludzkich niz jakakolwiek wezesniejsza sztuka®.
W zmianach artykulacji przestrzeni filmowej Lant dostrzega paralelizm
z opisana przez Riegla ewolucja form odbioru sztuki antycznej. Jej zdaniem kino
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powtarza ten ruch przez przejécie od haptycznego , obiektywizmu” kina atrak-
cji do kina narracyjnego przedstawiania oferujacego widzowi subiektywizujace
zakotwiczenie w diegezie®. Wydaje sig, ze zajmuje ona stanowisko zblizone do
Burcha rozpoznajacego haptyczna i optyczna konstrukcje przestrzeni. Dystansuje
sie jednak od swego poprzednika, dostrzegajac znaczace odstepstwa od koncep-
qji zrédtowej. Dla Burcha haptycznosc jest wyraznie zwiqzana z przekonaniem o iluzji
przestrzennej, tak ze widz wierzy, iz moze dotykac fotografowanych obiektéw i aktoréw,
tak jakby istnieli w realnej przestrzeni®. Dalsze jego dywagacje na temat budowa-
nia gtebi za pomoca efektéw dymnych i wprowadzania réznorodnych cieni — ze
skrajnym przyktadem Gabinetu doktora Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, rez.
Robert Wiene, 1920) — sa po prostu sprzeczne z koncepcja Riegla. Przy okazji do-
cenia Benjaminowskie zaadoptowanie haptycznosci do zmian w sztuce, jej wisce-
ralnego, masowego, fizycznego i dyslokacyjnego odbioru, aczkolwiek zauwaza,
ze Benjaminowi takze brak konsekwencji w korzystaniu z teorii Riegla, ponie-
waz opisuje raczej twoérce i odbiorce niz samo dzieto. Zdaniem Lant zamieszanie
to wynika ze zbyt swobodnego taczenia historiografii jednej dziedziny z dopie-
ro powstajaca historiografia kina®. Dla niej kino haptyczne jest interesujace ze
wzgledu na to, jak znosi typowy dla renesansowej pespektywy centralnej dystans
miedzy widzem i dzielem.

Poznanie ucielesnione i koncepcja
wizualnosci haptycznej

W latach 90. XX w. w teorii filmu doszlo do zwrotu ku modelowi ucie-
lednionego poznania. Oznaczal on zniesienie dualizmu umystu i ciala, ale nie
przez ich proste potaczenie, lecz raczej uznanie, ze umyst ma dostep do $wiata
wylacznie przez doéwiadczenie cielesne®. Symptomatyczne dla tego podejscia sa
prace Lindy Williams po$wiecone cielesnym gatunkom filmowym i swoistemu
dyskomfortowi, jakiego doswiadczamy w zwiazku z pozornym brakiem witasciwego
dystansu estetycznego i nadmiernym zaangazowaniem w odczucia i emocje®. W bada-
niach teoretycznych oznacza to zwrdcenie uwagi na relacje miedzy materialno-fi-
guratywna natura przedstawiania filmowego a cielesnoscia odbioru wraz z cala
jego sensomotoryka.

Przetom wiekéw przyniést wrecz wysyp prac traktujacych odbiér filmu
w kategoriach haptycznosci, w kontrze do autarchii perspektywy okulocentrycz-
nej. Ciekawym projektem byt Atlas of Emotion, w ktérym Giuliana Bruno przed-
stawita prywatna mape kulturowej historii sztuk przestrzenno-wizualnych.
Metodologicznym punktem odniesienia, zdawkowo sygnalizowanym, bylo dla
niej niedokoniczone opus magnum Aby’ego Warburga, Atlas obrazéw Mnemosyne®.
W swoim ,,dzienniku podrézy” Bruno faczy zagadnienia z zakresu geografii, sztu-
ki, architektury, designu, kartografii i filmu. Z zaskakujaca fatwoscia przechodzi
od zagadnien projektowania ogrodéw do malarstwa widokowego (tzw. wedut),
by wskazad, ze zwiazane z nim kody przedstawieniowe, historycznie ustanowione
przez sztuke ogladania, sa waznym zrédtem dla rozwoju kina. Rozwazajac zwiazki
filmu i architektury, stwierdza, ze obie dziedziny sa zwykle traktowane jako media
wizualne, a wiec takie, kt6re nalezy rozpatrywac w kategoriach optycznych. Jednak
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sam wzrok, spojrzenie czy perspektywa centralna nie wydaja sie az tak istotne jak
przestrzen i miejsca do$wiadczane haptycznie: haptyczny oznacza ,,zdolny do kontak-
tu”. Jako funkcja skéry, haptyka — zmyst dotyku — tworzy wzajemny kontakt miedzy nami
a srodowiskiem, zaréwno jako umiejscowienie, jak i rozszerzenie interfejsu komunikacyjne-
go. Ale haptyka jest rowniez zwigzana z kinestezjq, zdolnoscig naszych ciat do wyczuwania
wlasnego ruchu w przestrzeni. Rozwijajqgc te logike obserwacyjng, niniejsza ksigzka uznaje
haptyke za czynnik w ksztattowaniu przestrzeni — zardwno geograficznej, jak i kulturowej —
a co za tym idzie, w artykulacji samych sztuk przestrzennych, do ktérych zalicza sig film®.

W ujeciu proponowanym w Atlasie emocji haptycznodcé taczy zmysty z miej-
scem. Przez taktylnos¢, ale i taktycznoéé, podmiot zyskuje poczucie przestrzen-
noéci za sprawa ruchu, co pozwala na umiejscowienie sie w srodowisku zdatnym
do ,,zamieszkania”®. Bruno podkreéla nierozerwalnoé¢ widzenia i podrézowa-
nia, powtarzajac, ze wzrok i miejsce sa zawsze powiazane z ruchem i emocjami:
Po drodze stata geometria optyczna, z ktdrej korzystat stary filmowy podgladacz [voyuer],
staje sig ruchomym statkiem filmowego podréznika [voyageuse]. Tutaj faktycznie podré-
Zujemy z filmami — przestrzenng formq zmystowego poznania, ktéra podrézujgcym kultu-
rom oferuje ujecia towarzyszgce®.

Giuliana Bruno nie definiuje swojego rozumienia emogji, taczy je natomiast
z afektami, rytmem i ruchem, co zdaje si¢ wynikaé z idée fixe, ze emocja i ruch
maja wspdlny rdzen w jezyku tacinskim (e-movere) i angielskim (e-motion). Emo-
¢je wyrastaja z ruchu, poniewaz to on je wywotuje, za$ one zawieraja ruch. Kino
aczy je w sobie, oferujac obrazy emocji. W krytycznej recenzji Atlasu emocji Maria
Walsh stwierdza, ze ksiazka Bruno ma wiecej wsp6lnego z nieuporzadkowanym
terenem emogji niz z tréjwymiarowa bryta architektoniczna nadajaca sie do ciele-
snego bytowania, ale docenia nowatorstwo haptycznego sposobu mapowania do-
$wiadczenia kina jako podrézy w przestrzeni®. W konkluzji pojawia sie bowiem
postulat odejécia od traktowania aparatu kinematograficznego jako spadkobiercy
klasycznej perspektywy i uznania wynalazku filmu za forme mapowania, w kt6-
rym przestrzeni jest doSwiadczana dotykowo i kinestetycznie. ,Patrzqc” na te
szczegblng architektonike — nawigacje przestrzenng — ruch obrazéw filmowych objawia sie
jako ucielesnienie przestrzeni zblizajqcej sig do odczuwania haptycznego®.

Mniej wiecej w tym samym czasie zostata wydana ksiazka Laury U. Marks
The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses, w ktérej ba-
daczce udato sie w sposéb systematyczny i nowatorski powiazac odbiér haptycz-
ny z kinem wsp6tczesnym, a wlasciwie z jego odtamem®. Przez wskazane w pod-
tytule kino miedzykulturowe Marks rozumie filmy tworzone przez osoby, ktére
znalazly sie pomiedzy kultura wlasnej mniejszo3ci imigracyjnej a dominujacego
anglosaskiego Zachodu. Obok filméw imigrantek i imigrantéw z Afryki, Bliskie-
go Wschodu, Indii czy Batkanéw sa przywotywane takze produkgje rezyseréw
z Zachodu, chociazby Billa Violi, Chrisa Markera, Michelangela Antonioniego,
Stephena Frearsa czy Jeana Roucha, ktérych styl i tematyka maja cechy miedzy-
kulturowe. Jak zauwaza Donato Totaro, Marks nie przypisuje terminowi
miedzykulturowosci duzej wagi konceptualnej, lecz po prostu uzywa go do przed-
stawienia doswiadczenia braku ograniczenia i zdefiniowania przez jedng kulture®.

Celem badaczki jest pokazanie, ze kulturowa dyslokacja uruchamia poszu-
kiwanie form ekspresji dla dodwiadczenia konfrontacji wtasnej pamieci kulturo-
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wej ze wzorami i uwarunkowaniami tej dominujacej. Zdaniem Marks kino mie-
dzykulturowe jest nieufne wobec tradycyjnej wizualnosci kina gtéwnego nurtu
i prébuje przedstawia¢ obrazy pamieci, przetamujac konwencjonalne ogranicze-
nia medium. Interesuje ja, w jaki spos6b w filmach jest reprezentowana pamie¢
kulturowa zwiazana ze zmystami, ktére nie wiaza sie w oczywisty sposéb z me-
dium audiowizualnym: dotykiem, smakiem i zapachem.

To prowadzi do gtéwnej tezy o haptycznej wizualnosci kina miedzykul-
turowego. Zaplecze tej idei jest bogate i wieloaspektowe, niemniej z interesuja-
cej nas perspektywy kluczowe sa trzy zrédla. Przede wszystkim Laura U. Marks
w doé¢ oczywisty sposéb nawiazuje do teorii Aloisa Riegla, uwzgledniajac jednak
takze wykladnie Deleuze’a i Guattariego dla rozréznienia haptycznosci i optycz-
noéci jako estetycznej opozycji gtadkiego — przestrzeni koczowniczej oraz ztobio-
nego — przestrzeni osiadtej.

Drugim waznym punktem odniesienia jest zaproponowany przez De-
leuze’a podziat tradycji filmowej na obraz-ruch i obraz-czas — Marks uzywa go
w celu nobilitowania niszowych i marginalizowanych produkcji kina miedzykul-
turowego®. Z jednej strony mamy wiec kino gtéwnego nurtu, oferujace obraz-
-ruch, z czytelnymi schematami sensomotorycznymi, logicznym nastepstwem
przyczyn i skutkéw oraz iluzja kompletnodci formy narracyjnej. Wizualnosé¢
optyczna (w kategoriach Riegla — obraz optyczny) zaktada, ze wszystkie zasoby
niezbedne do kompletnosci, ssamowystarczalnosci i czytelnosci obrazu sa dostep-
ne w nim samym. Natomiast kino miedzykulturowe — podobnie jak europejskie
kino modernistyczne — wpisuje sie w kategorie obrazu-czasu, z lukami w przy-
czynowosdi, nieracjonalnymi powiazaniami montazowymi i zalamaniem kohe-
rencji systemu sensomotorycznego. Te obrazy sa , mniej kompletne”, wymagaja
od widza uzupelnienia ich wlasnymi zasobami pamieci i wyobrazni. Zamiast
wciagaé w narracje obraz haptyczny zmusza, by kontemplowac go w jego mate-
rialnej obecnosci”. Jak zauwaza Totaro, Marks nadaje temu rozréznieniu wymiar
polityczny, uznajac, ze oficjalna historia i dominujace formy narracyjne petryfiku-
ja wiedze i pamie¢ z uzyciem zmystu wzroku i stuchu, podczas gdy wiedza i pa-
mied, ktdre nie sa zakodowane za pomoca $rodkéw audialnych lub wizualnych,
moga wymknac sie oficjalnej historii, poza ktéra dziata kino miedzykulturowe”".

Trzecim Zrédlem inspiracji — moze najistotniejszym —jest koncepcja pamie-
ci i percepcji Henriego Bergsona, patrona deleuzjanskiej filozofii kina’. W Mate-
rii i pamieci Bergson pisze: nazywam , materiq” catoksztatt obrazéw, a ,postrzezeniem
materii” te same obrazy w odniesieniu do mozliwej czynnosci pewnego oznaczonego
obrazu, tj. mego ciata”™. Percepcja nie jest tu traktowana jako proces poznawczy,
lecz — wraz z calym systemem nerwowym - jako uklad funkcjonalny stuzacy
do dziatania. Zyjemy w $wiecie obrazéw, ktére istnieja niezaleznie od nas. Berg-
son wyréznia jeden z nich, nasze ciato. Znamy je nie tylko z zewnatrz, przez
percepcje, lecz takze od wewnatrz, przez emocje. Elementem ciata jest mézg, ale
co istotne, nie jest on Zrédtem przedstawien — to mdzg jest czescig Swiata material-
nego, a nie Swiat materialny czesciqg mézgu”. Mézg, ktéry analizuje ruch otrzymany
i decyduje o ruchu wykonywanym przez ciato, wraz z rozwojem poszerza pole
wyboru, dzieki czemu pojawia sie $wiadomos¢ i pamieé. Mechanizm dziatania
pamieci polega na nakltadaniu wspomnien-obrazéw na percepcje, co wzmacnia
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Najdtuzszy dzien, rez. Ken Annakin, Andrew Marton, Bernhard Wicki,
Darryl F. Zanuck, Gerd Oswald (1962)
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Szeregowiec Ryan, rez. Steven Spielberg (1998)
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sygnat pamieciowy wzgledem percepcji biologicznej, ale wytwarza tez wrazenie,
ze percepcja zachodzi w nas”.

Czerpiac z Bergsona, Laura U. Marks nie tylko dowodzi, ze pamie¢ ucie-
le$nia sie w zmystach, a percepcja jest warunkiem zaréwno rzeczywistosci ze-
wnetrznej, jak i indywidualnej §wiadomoéci, lecz takze argumentuje, iz pamieé
i percepcja sa warunkowane kulturowo. Jednym z celéw jej projektu jest wiec
odnajdywanie kultury w ciele i jego do$wiadczeniach”. Uzasadnia to sam tytut
ksiazki: , The Skin of Film” [Skéra filmu] stanowi metafore podkreslajacq to, jak film two-
rzy znaczenie przez swojq materialno$c, przez kontakt miedzy postrzegajgcym a przedsta-
wianym obiektem. Sugeruje on réwniez, Ze samo widzenie moze byc dotykowe, jakbysmy
dotykali filmu oczami: nazywamto wizualnodcig haptycznaqg. Wreszcie,
myslenie o filmie jako o skérze uznaje efekt cyrkulacji dzieta wsréd réznych odbiorcéw,
z ktérych kazdy naznacza je wlasng obecnoscig. Tytut ma polemicznie sugerowac, ze film
(i wideo) moze byc postrzegane jako wrazliwe i przewodzqce, jak skéra”. Wychodzac
od rozumienia percepgji haptycznej jako potaczenia funkgji dotykowych, kines-
tetycznych i propriocepcyjnych, Marks stwierdza, ze w wizualnosci haptycznej
same oczy funkcjonuja jak zmyst dotyku, co skutkuje silniejszym angazowaniem
w odbiorze cielesnoéci niz ma to miejsce w przypadku widzialnoéci optycznej:
myslenie o kinie jako haptycznym jest tylko krokiem w kierunku rozwazenia sposobéw od-
wolywania sig kina do ciata jako cafosci. Réznica miedzy wizualnoscig haptyczng a optycz-
nq jest kwestiq stopnia. W wigkszosci proceséw widzenia sq zaangazowane oba rodzaje
wizualnodci, w dialektycznym ruchu od dalekiego do bliskiego. Rzecz jasna, potrzebujemy
obu rodzajow wizualnosci: trudno jest uwaznie przyjrzec sie skérze kochanka za pomocq
wzroku optycznego; trudno jest prowadzic samochdd za pomocq wzroku haptycznego™.
Jak zauwaza Matilda Mroz, na poziomie estetycznym percepcja optyczna uprzywi-
lejowuje reprezentacyjng moc obrazu, pozwalajgc widzowi umiejscowic sig jako dominu-
jacy podmiot. Natomiast percepcja haptyczna na rézne sposoby uprzywilejowuje obecnosc
materialng. Moze, na przyktad, oferowac obraz w zblizeniu, ktéry powoli, jesli w ogdle,
przeksztatca sie w figuracje; lub prowadzi , blgdzqce” ruchy kamery po powierzchni ob-
razu; lub tez wytwarza obraz zawierajqcy tyle szczegétow, ze ,wymyka sig spojrzeniu
z dystansu, zamiast tego przyciggajac widza blisko do siebie”.

Marks wyjasnia réwniez, za pomoca jakich §rodkéw formalnych i sty-
listycznych wprowadza sie do filméw wizualno$é haptyczna: ziarnisto$¢ ob-
razu, zmiany ostrosci, efekty synestetyczne, niedoswietlenie i prze§wietlenie
obrazu, formaty w rodzaju Pixelvision, uzycie ekstremalnych zblizef i naprze-
mienne korzystanie z rejestracji wideo i filmowej, wreszcie — druk optyczny
i zadrapania emuls;ji®.

Tak konstytuowana haptyczno$é umozliwia reprezentowanie w filmach
zmyslowej organizacji danej kultury, nazywanej przez Marks , sensorium kultu-
rowym”. Wedtug badaczki w zrozumieniu kina moze poméc traktowanie filméw
jako kultywagji kulturowej pamieci zmystowej, a jego odbioru —jako do§wiadcze-
nia wielozmystowego®. Co warto zauwazy¢, Marks nie postuluje obalenia okulo-
centryzmu i zastapienia wizualnoSci dotykiem, lecz uwazne badanie ztozonosci
zmystéw w doswiadczeniu estetycznym.

Do tej idei powraca w p6zniejszym zbiorze esejéw o sztuce wideo, filmach
eksperymentalnych i krytyce filmowej. Dla zilustrowania wizualnosci haptycz-
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nej, w ktérej same oczy funkcjonuja jako narzady dotyku, wdziecznymi przykla-
dami sa dla niej realizacje wideo. Ziarnisty obraz o niskim kontrascie, z mozliwo-
Scia elektronicznej i cyfrowej obrébki, sprawia wrazenie teksturowej powierzchni,
po ktérej wzrok bladzi, zatrzymujac sie czasami na czym§, ale nie skupiajac sie,
a jedynie sktaniajac do refleksji nad tym, co widzimy. Filmy Atoma Egoyana, for-
my eksperymentalne Mike’a Hoolbooma, Phila Solomona czy Peggy Ahwesh
dostarczaja doznan haptycznych, na przemian wciagajac w dezorientujaca bli-
skoé¢ i pozwalajac rozpozna¢ obrazy. Ta ciagla oscylacja jest przedmiotem poza-
dania, poniewaz prawdziwy erotyzm polega na nieustannym przechodzeniu od
kontroli do rezygnacji, od bycia dawca do bycia odbiorca, na przeptywie miedzy
haptycznym i optycznym trybem widzenia.

Podazajac tym tropem, Marks chce przywr6cié przeptyw miedzy haptycz-
nym i optycznym, ktérego dzi$ brak w kulturze, a ktéry jest mozliwy za sprawa
krytyki haptycznej opartej na erotyzmie. W miejsce bezcielesnego, dokonywa-
nego z dystansu procesu zawlaszczania za pomoca widzenia optycznego, nasta-
wionego na przenikniecie dzieta i jego ,interpretacje”, Marks postuluje relacje
erotyczna, oparta na wrazliwym dotyku, na przylgnieciu i poruszaniu sie po po-
wierzchni obiektu. Jak zauwaza, nie ma potrzeby interpretowania, tylko rozwijania
i zwigkszania powierzchni doswiadczenia®.

Na marginesie mozna odnotowa¢, ze Laura U. Marks, wlaczajac percepcje
wielozmystowa w stuzbe rozumienia sztuki, w jednym z esejéw omawia film Insty-
tut Benjamenta (Institute Benjamenta, or This Dream People Call Human Life, rez. Stephan
i Timothy Quay, 1995), by pokazad, jak obraz haptyczny otwiera sie na zmyst wechu®.
Jesli przyjac, ze odbidr haptyczny jest przede wszystkim zwiazany z odbiorem wie-
lozmystowym, to podniesiona przez Marks kwestia zacheca do dalszych dociekan,
w jaki spos6b kino oddziatuje na zmysty, ktérych technicznie nie reprezentuje.

Do intymnej haptycznosci kontaktu nawiazata takze Vivian Sobchack,
przywolujac w jednym z esejéw swoje przezycie podczas ogladania Fortepianu
(The Piano, rez. Jane Campion, 1993). Wedle badaczki stanowi on rzadki przypa-
dek filmu narracyjnego, w ktérym zostaje obalona kulturowa hegemonia widze-
nia. Fortepian otwiera ciemny obraz z nieregularnymi i nieostrymi plamami rézo-
wo-czerwonego $wiatta. Drugie ujecie ujawnia, ze to Ada (Holly Hunter) patrzy
przez palce na stonice. Sobchack relacjonuje: Pomimo mojej , prawie zupetnej slepoty”,
,nierozpoznawalnego rozmycia” i oporu, jaki obraz stawial mojemu wzrokowi, m o j e
palce wiedzialty, na co patrze —ito przed obiektywnym
kontrplanem, ktéry pozwolit prawidtowo umiescic w przestrzeni ogladane palce®. Uznaje
to za odruchowe, przedpojeciowe pojmowanie przez ciato tego, co widziane, za
co$ powszechnego, a jednoczes$nie niezwyktego. W fenomenologicznej analizie
konstatuje, ze w momencie, gdy oczy nie widza niczego znaczacego i dosSwiad-
czaja niemal $lepoty, dotykowe czucie obecno$ci w $wiecie chwyta sens obrazu
w taki spos6b, w jaki zdezorientowane widzenie nie byloby w stanie®. Wyjat-
kowo§¢ jej analizy polega na zakwestionowaniu standardowego odbioru filmu -
Ada nie méwi i (w pierwszych ujeciach) nie widzi, wybiera taktylno$¢, na ktérej
bedzie budowata relacje z Bainsem (Harvey Keitel). Sobchack zmierza do rozpo-
znania w kinie zmystowego adresowania i cielesnej materii samego widza, pro-
ponujac konstrukt ,, podmiotu kinestetycznego”. Jak podsumowuje: doswiadczenie
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filmowe ma znaczenie nie dla mnaszych ciat, ale z powodu
naszych ciat.Toznaczy, ze filmy wywolujqg w nas , cielesne mysli”, ktére stano-
wig podstawe bardziej swiadomej analizy®®.

Obie badaczki odwotuja sie do fenomenologii i jej modelu podmiotowosci,
ktéry zaktada wzajemne przenikanie sie i tworzenie siebie oraz innych®. O ile dla Sob-
chack jednym ze zrédet rozwazan jest koncepcja wizualnosci haptycznej Marks,
o tyle dla autorki The Skin of the Film inspiracja jest my$l Sobchack przedstawiona
w The Address of the Eye: ogladanie filmu nie jest ogladaniem z dystansu, przez
rame, okno czy lustro, lecz wymiana miedzy dwoma ciatami — widza i filmu, oraz
dialogicznym tworzeniem przestrzeni kinowej®.

»~Powierzchnie” haptycznosci,
czyli percepcja wielozmyslowa

Bliskie, wrecz synergiczne poglady Vivian Sobchack i Laury U. Marks sa
uznawane za kluczowe dla zwrotu afektywnego w teorii filmu. Pod wptywem
fenomenologii i nowego materializmu doszto do przeformutowania dyskursu,
w ktérego centrum znalazly sie kwestie doswiadczenia cielesnego, zmystowo-
§ci, afektéw i emogji, z charakterystycznymi dychotomiami dystansu i bliskosci
czy dominujacego spojrzenia i wrazliwego dotyku®. Jedna z jego zasadniczych
kategorii stata sie wtasnie wizualno$¢ haptyczna jako estetyczna rekonfiguracja
wzroku w odbiér wielozmystowy.

Tak na przyktad Kaisa Hiltunen — w nawiazaniu do koncepcji Marks —
rozpoznaje w péznych filmach Krzysztofa Kieslowskiego sktonnos$é do obrazéw
haptycznych. Wdaje sie w polemike z negatywnymi glosami polskiej krytyki na te-
mat Podwdjnego zycia Weroniki (1991) i Trzech koloréw: Niebieskiego (1993); przywotu-
je opinie Mateusza Wernera, Marka Haltofa i Marioli Jankun-Dopartowej wskazu-
jace, ze Kieslowski w tych filmach wyrzeka sie realizmu i problematyki spotecznej
na rzecz estetyki powierzchni i metafizycznych zagadek. Przypominajaca stylisty-
ke reklam fotogenia obrazéw sprawia, ze dziela te staja sie plytkie i kiczowate™.
Hiltunen uznaje, ze KieSlowskiego interesowaty po prostu konkretne materialne
rzeczy i to, w jaki sposéb jawia sie one osobom patrzacym na nie z bliska”'.

Analizujac czas i przestrzen w filmach modernistycznych, Matilda Mroz
rozpoznaje wspélistnienie w poszczegélnych ujeciach Przygody (L'avventura, rez.
Michelangelo Antonioni, 1960) trybu optycznego i haptycznego, zas w Zwierciadle
(Zerkalo, rez. Andriej Tarkowski, 1975) obecno$é¢ réznorodnych tekstur odsytaja-
cych do zmystu dotyku; powolne btadzenie kamery po ich powierzchniach uru-
chamia widzenie haptyczne®>.

Z kolei Miriam Ross, interesujaca sie technikami stereoskopowymi w kinie
(tzw. tréjwymiarowoscia), proponuje w odniesieniu do takich filméw jak Avatar
(rez. James Cameron, 2009), Alicja w Krainie Czaréw (Alice in Wonderland, rez. Tim
Burton, 2010) czy Starcie Tytanéw (Clash of the Titans, rez. Louis Leterrier, 2010)
kategorie hiperhaptycznosci: Jesli kino miedzykulturowe, ktére analizuje Marks, wyko-
rzystuje niekontrolowang, dotykowq jakosc¢ obrazéw w produkcji haptycznej wizualnosci,
to kino tréjwymiarowe zapewnia niekontrolowanq, nieskoriczonq glebie obrazu, tworzgc
wizualnosé hiperhaptyczng®.
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Anthony McCosker w studium poswieconym afektom awersyjnym w kul-
turze wizualnej takze siega po koncepcje Marks, zwracajac uwage na afektyw-
ny potencjat cielesnego masochizmu w Crash: Niebezpiecznym pozqdaniu (Crash,
rez. David Cronenberg, 1996). McCosker podkresla, ze koncepcja wizualnosci
haptycznej w miejsce zasady reprezentacji i mechanizmu identyfikacji stawia
neuroestetyczne funkgje kina i sztuki, mozliwe dzieki fakturom, powierzchniom,
impulsom cielesnym, dziataniom i afektom”.

Przywotanie tych kilku prac nawiazujacych do propozycji Laury
U. Marks pozwala stwierdzié, ze modyfikacji podlega zaréwno pole odniesie-
nia dla haptycznosdi, jak i jej sens. W kolejnych pracach staje sie ona narzedziem
w rozpoznawaniu pomijanych wezeéniej aspektéw dziet i ich estetycznego poten-
gjatu oddziatywania. Odwotania do kina artystycznego — czy spod znaku moder-
nizmu, czy postmodernizmu — oraz widowisk wykorzystujacych zaawansowane
techniki realizacyjne poszerzaja rozumienie haptycznosci, jednocze$nie ja odpoli-
tyczniajac. Przestaje by¢ domena kina undergroundu, miedzykulturowego badz
eksperymentalnego.

W spektrum tych prac najbardziej zaskakuja — przynajmniej na pierwszy
rzut oka — propozydje analizy strony audialnej filméw pod katem ich haptyczno-
Sci. Szczegodlnie ciekawa jest koncepcja Lisy Coulthard uznajacej, ze w filmach
Michaela Hanekego dzwiek wykorzystuje sie w taki sposéb, by zacheci¢ odbior-
c6w do stuchania haptycznego i pogtosowego®. Do takich rozpoznati prowokuja
chociazby sceny otwarcia i zamkniecia w filmie Ukryte (Caché, 2005), w ktérych
dtugim, statycznym ujeciom domu towarzyszy dzwiek pozakadrowy. Punktem
odniesienia dla jej studium staje sie koncepcja Jean-Luca Nancy’ego rezonan-
sowego stuchania muzyki, z rozr6znieniem na styszenie i stuchanie®. Stucha-
nie wykracza poza rozumienie tego, co styszymy, oznacza uwage, ,niespokoj-
ne skupienie” i reakcje rezonansowa. Coulthard zauwaza, ze z podkresleniem
u Hanekego poczucia winy, autorefleksji i niemozliwoéci komunikacji miedzy-
ludzkiej doskonale koresponduje wymég uwaznosci stuchowej. W Pianistce (La
Pianiste, 2001), Czasie wilka (Le temps du loup, 2003), Ukrytym czy Bialej wstqzce
(Das Weifle Band — Eine deutsche Kindergeschichte, 2009) minimalizm akustyczny
taczy sie z dwuznaczno$ciami narracyjnymi, z otwarciem historii, nieodgadnio-
nymi postaciami i tajemnicami bez odpowiedzi. Za Nancym badaczka dostrzega
tu strategie przejscia od rozumienia wynikajacego ze styszenia do niepokojacej
otwartosci i zwiazanego z tym stuchania. Najskuteczniejszym Srodkiem osiaga-
nia reakcji rezonansowej u Hanekego okazuje sie cisza. To z nia wiaze sie wezwa-
nie do stuchania, zadawania pytar, kontemplacji i rezonowania. Za sprawa ciszy
dzwiek staje sie taktylny i cielesny. Cisza podkresla i wzmacnia odglosy codzien-
nego zycia: oddychania, chodzenia, mycia zeb6w, jedzenia, dotykania skéry. Ci-
sza stanowi wyzwanie. Nie jest niedostatkiem, lecz uktadem rezonansowym, to
w ciszy styszymy odpowiedz wiasnego ciata®.

To rozciagniecie haptyczno$ci na sfere dzwiekowa poszerza i wysubtelnia
mozliwoéci analizy filmu, a jednocze$nie wykracza poza ramy wyznaczone przez
Aloisa Riegla. Koncepcja odbioru haptycznego zostala wszak sformutowana
w odniesieniu do sztuk plastycznych, a jej kryteriami byly materialnos¢ artefaktu
i figuratywnosc¢ przedstawienia. Czy zatem Lisa Coulthard i podazajaca jej tro-
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pem Philippa Lovatt® nie ida zbyt daleko w ekstrapolacjach widzenia haptyczne-

go na stuchanie haptyczne?

Coulthard, okreslajac swoja pozycje metodologiczna, wspomina o modzie
na haptycznosé we wspoétczesnej teorii filmu i odsyta do deleuzjanskiej interpreta-
qji tez Riegla. Gest ten nie do konica jest fortunny. Po pierwsze, niepotrzebnie lek-
cewazy wktad Laury U. Marks w filmoznawcze my$lenie o haptycznosci — w tym
takze audialnej. Po drugie, btednie odsyta do ksiazki Deleuze’a Bacon. Logika wra-
zenia. W refleksji o malarstwie Francisa Bacona jest mowa wytacznie o haptycz-
nosci w sensie patrzenia, ktére przywotuje dotyk®. Natomiast faktyczne zrédto
inkluzywnego badania roli wszystkich zmystéw w odbiorze wizualnosci znajdu-
je sie we wczeéniejszej pracy Deleuze’a i Guattariego Tysigc plateau. W ostatnim
plateau autorzy, przyjmujac perspektywe antropologiczna, pisza o przestrzeniach
gtadkich i ztobionych, omawianych kolejno od modelu technologicznego, przez
muzyczny, fizyczny, az po estetyczny. I tu rozréznienie przestrzeni gtadkiej i zto-
bionej wchodzi w korespondencje z koncepcja Riegla: To wlasnie gladkie jawi nam
sig réwnoczesnie jako przedmiot widzenia bliskiego oraz jako element przestrzeni haptycz-
nej (ktéry moze byc zardwno wizualny, jak i stuchowy czy dotykowy). Wyztobione prze-
ciwnie, zwraca sig ku widzeniu dalszemu i ku przestrzeni bardziej optycznej — nawet jesli
oko nie jest jedynym organem, ktéry ma te zdolnosc'®.

Co wazne, owo wyjscie w my$leniu o relagji haptycznosci i optycznosci
poza do$wiadczenie estetyczne i objecie nim antropologicznych wymiaréw prze-
strzeni zostatlo dostrzezone wczesniej, wlasnie przez Laure U. Marks: Oczywiscie
nie mozemy dostownie dotkngc dzwieku naszymi uszami, tak jak nie mozemy dotkngc ob-
razu naszymi oczami; ale tak jak wzrok moze byc optyczny lub haptyczny, tak i stuch moze
postrzegac otoczenie w mniej lub bardziej instrumentalny sposéb. Stuchamy konkretnych
rzeczy, podczas gdy dZwigk otoczenia styszymy jako niezréznicowanq calosc. (...) W kinie
dzwiekowym relacja miedzy teksturami dZzwigkowymi a znakami dZwigkowymi moze byc
réwnie ztozona, jak relacja miedzy obrazami haptycznymi i optycznymi'®. Uwaga ta,
dajaca propozycji Coulthard wtasciwy kontekst konceptualny, ujawnia , ktaczo-
wato$¢” $ciezek rozwazan Marks o haptyczno$ci. Zostaje tutaj tez wzmocniona
teza o erotycznym charakterze obrazéw haptycznych: Przez bliskg interakcje z ob-
razem, na tyle bliskq, ze figura i to zlewajq si¢ ze sobq, widz zrzeka sig wlasnego poczucia
odrebnosci od obrazu — nie po to, by go poznad, ale po to, by poddac sig jego pragnieniu'®.

Uwagi koncowe

Skoro na poczatku byta mowa o wedrowaniu poje¢, to warto zwréci¢ uwa-
ge na fakt, ze Alois Riegl zaktadat teleologiczny rozwdj od form haptycznych,
bazujacych na dodwiadczaniu z bliska obiektywnej materialnosci artefaktu, do
form optycznych, wykorzystujacych subiektywne cechy punktu widzenia,
do$wiadczanych z dystansu. Natomiast Laura U. Marks, w swej subwersywnej
strategii obja$niania wspdtczesnej audiowizualnoéci, rozszerza, a zarazem mo-
dyfikuje koncepcje wiedenskiego teoretyka. Wizualno$¢ optyczna, z perspekty-
wiczna iluzja przestrzeni i zaproszeniem do identyfikacji z figurami przedsta-
wienia, oznacza dla niej regres. Opiera sie bowiem na alienujacym dystansie
miedzy widzem a obrazem. Marks opowiada sie za obrazem haptycznym, jako
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ze obraz moze by¢ postrzegany w swojej materialnej naturze, nie zas w funkgji
reprezentacyjnej i narracyjnej.

Jak zauwaza Sonja Kirschall, Marks definiuje haptycznos$é — ex negativo —
przez postawienie pytania, w jakim stopniu nie odpowiada ona wizualnosci
optycznej. Moze to prowadzi¢ do niezwykle szerokiego rozumienia haptycznosci,
ktéra traci potencjat réznicowania, stajac sie etykieta dla kazdej estetyki opartej na
uniezwykleniu i dezorientacji. Jej zdaniem Marks pod pewnymi wzgledami za-
weza Rieglowska definicje haptycznosci, na przyktad gdy odrzuca figuratywno$¢
i przestrzenno$¢ obrazu czy wprowadza sady wartosciujace na etapie zatozen, co
zostalo tutaj okredlone jako upolitycznienie. Kontrowersyjny wydaje sie takze po-
myst, by obrazy niedoswietlone lub przeswietlone, a przez to nieczytelne, uznac za
zaproszenie do odbioru haptycznego, poniewaz zgodnie z teoria Riegla niewyraz-
ne kontury, niejasno zdefiniowane cienie i odbicia $wiatta to nadal érodki optycz-
ne!®. Kirschall nie odrzuca samego projektu haptycznosci wizualnej, proponuje
jednak jego doprecyzowanie. Na podstawie omawianych przez Marks przyktadéw,
a takze rozwazan Miriam Ross o hiperhaptycznosci filméw tréjwymiarowych, po-
stuluje rozréznienie dwéch wariantéw: hipohaptycznosci i hiperhaptycznosci.
Pierwsza polegataby na antycypacyjnym prowokowaniu zmystu dotyku przez nie-
jednolitoé¢ lub rozproszenie, wywotujace u widza napiecie badz pragnienie wobec
potencjalnosci obiektu filmowego. Majac do czynienia z wyzwaniem dla wzroku
w postaci niekompletnoéci obrazu, widz musi wykorzysta¢ zasoby pamieci i wy-
obrazni. Natomiast hiperhaptycznosé¢ — wprost przeciwnie — polegataby na prowo-
kowaniu zmystu dotyku przez nadmiar i bogactwo szczeg6téw w prezentowanych
powierzchniach i teksturach. Obraz zaczyna po prostu oddziatywaé na inne zmy-
sty. Kirschall dochodzi do wniosku, ze bardziej owocne od dociekan nad efektami
haptycznymi, jakie mozna osiagnaé¢ za pomoca $rodkéw filmowych, jest przejscie
do bardziej generalnej kwestii — w jaki sposéb filmy angazuja cata cielesno§¢'™.

W tym momencie odchodzimy jednak od refleksji nad haptycznoscia filmu
z perspektywy estetycznej i wkraczamy na grunt badan nad odbiorem, czyli w do-
mene teorii kognitywnej. Murray Smith w pracy The Pit of Naturalism przywotuje
scene, w ktérej bohater filmu 127 godzin (127 Hours, rez. Danny Boyle, 2010) am-
putuje wlasna reke przygnieciona gtazem w kanionie na pustyni Utah. Przykiad
ten ilustruje teze o symulagji uciele$nionej zachodzacej w trakcie odbioru filmu.
Przetomowe dla rozwoju neurokognitywistyki odkrycie neuronéw lustrzanych
i przyjecie hipotezy systemu lustrzanego jako odpowiedzialnego za zdolnos¢ do
empatii stuzy badaczowi do wyjasnienia do§wiadczenia ,,dreszczy lustrzanych”.
Ot6z mimikra somatosensoryczna, motoryczna i afektywna sprawiaja, ze w trak-
cie sceny desperackiego, ale ratujacego zycie samookaleczenia do§wiadczamy po-
mieszania empatii z niemal fizycznym bélem i odraza. Smith analizuje ten frag-
ment pod katem uzytych $rodkéw filmowych: obrazowania w planach bliskich
ekspresji ciala i twarzy mezczyzny walczacego o przezycie, szybkiego montazu
asocjowanego z intensywna $ciezka dzwiekowa!®. Scena ta osiaga intensywno$¢
,dreszczy lustrzanych” wiasnie za sprawa haptycznosci audiowizualne;.

Koncepgja odbioru haptycznego — mimo sporéw co do zakresu jej odnie-
sien — jest istotnym elementem wspéiczesnego dyskursu filmoznawczego i po-
zwala problematyzowa¢ do niedawna umykajace uwadze kwestie korelacji $rod-
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koéw filmowych oraz potengjatu ich oddziatywania. Jesli bowiem poréwna sie ze
soba sekwencje z dwéch filméw przedstawiajacych ladowanie aliantéw 6 czerw-
ca 1944 r. na plazach Normandii, natychmiast staje sie jasne, ze W najdtuzszym
dniu (The Longest Day, rez. Ken Annakin, Andrew Marton, Bernhard Wicki, Darryl
E. Zanuck, Gerd Oswald, 1962) mamy do czynienia z widzeniem, a zatem i od-
biorem optycznym. Nad planami bliskimi dominuja pelne i totalne, zdejmowane
w dtugich ujeciach. Sekwengji nie dynamizuja nawet travellingi ukazujace biegna-
cych zotnierzy. Inaczej sprawy sie maja w sekwencji otwierajacej Szeregowca Ryana
(Saving Private Ryan, rez. Steven Spielberg, 1998). Immersyjna lekture wywotuje
szybki montaz uje¢ w planach bliskich, z réznych ustawien wielu kamer, w pota-
czeniu z subiektywizacja dzwieku zaskakujacego raz intensywnoscia odgloséw
kanonady, innym razem cisza towarzyszaca tonacym ciatom, a zaraz potem cisza
wywolana ogtuszajaca eksplozja. Efekt szoku zostaje osiagniety przez haptyczne
przedstawienie cielesnego wymiaru udziatu w walce'®. Dzieki do§wiadczeniom
haptycznym przestajemy by¢ obserwatorami i czujemy sie zaangazowani w rze-
czywisto$¢ filmowa, a dzieki afektom —jak w odbiorze 127 godzin — mamy wraze-
nie, ze $wiat i rzeczy sa w stanie dotkna¢ nas do zywego.

Mozna uznaé, ze zmiana ta wynika z tendencji do aktywizowania odbio-
ru immersyjnego, widocznej w kinie gléwnego nurtu. Ale moze to takze kwestia
intencji artystycznej. Wystarczy przywota¢ odmienne strategie wizualizacji w fil-
mach opowiadajacych o artystach malarzach. W Kontrakcie rysownika (The Draughts-
man’s Contract, rez. Peter Greenaway, 1982) mamy do czynienia z konsekwent-
nie statycznym komponowaniem kadru i perspektywa centralna, potwierdzana
przez obecnoé¢ w kadrze siatki Albertiego, natomiast w filmie Van Gogh. U bram
wiecznosci (At Eternity’s Gate, rez. Julian Schnabel, 2018) — z haptyczna dezynwol-
tura chwiejnych uje¢ z dystorsyjnymi zaburzeniami optyki.

Nie ma potrzeby podawania dalszych przyktadéw. Rola haptycznosci
obecna (acz niedoceniana) w kinie od samego poczatku nabiera znaczenia zaréw-
no w praktyce realizacyjnej, jak i w teorii filmu. Z jednej strony bowiem wpisuje
sie w kontrkulturowy bunt przeciw konwencjom kina gtéwnego nurtu i twércze
poszukiwania nowatorskich rozwiazan, z wykorzystaniem potengjatu $rodkéw
wzmacniajacych immersyjnos¢ odbioru. Z drugiej za$, staje sie kluczowym poje-
ciem dla teorii po zwrocie ku uciele§nionemu poznaniu i fenomenologii dodwiad-
czenia odbiorczego. Podazajac tropem postulowanej przez Laure U. Marks idei
krytyki haptycznej, mozna uznaé kwestie haptycznosci za symptom przejécia od
hermeneutycznie zorientowanej , kultury znaczenia” do , kultury obecnoéci” 1%,
Przeksztalcenia sensu samego pojecia i jego rozumienia w rozwazaniach o sztu-
ce pozwalaja rozwija¢ dyskurs wokét sposobéw doswiadczania filméw. Godna
uwagi wydaje sie rowniez podkreslana przez Marks idea przezwyciezania jedno-
stronnosci widzenia optycznego przez percepcje haptyczna czy tez, by nawiazaé
do Riegla i Benjamina, odbidr , taktyczny”. Dokonujac préby poszerzenia opisu
do$wiadczania odbiorczego o inne zmysly, nalezy pamieta¢, ze nie funkcjonuja
one w izolacji, zawsze sa powiazane. Nie chodzi zatem o zastapienie wizualno-
§ci na przyktad taktylnoscia, ale o zbadanie ztozonosci zaangazowania zmystow
w do$wiadczenie estetyczne.
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Abstract

Jacek Ostaszewski

The Concept of Haptic Perception in Film Theory

The starting point of the article is Alois Riegel’s theory of
art, with its key distinction between haptic and optical re-
ception. Then, the author outlines from an aesthetic per-
spective how this concept has been used in various ways in
film theory, starting with Walter Benjamin and his under-
standing of the reconfiguration of modes of art reception
in the 20" century. As a bridge to the contemporary debate
on haptics in cinema, Annette Michelson’s essay is re-
called. During the period when the idea of optical percep-
tion dominated theory, she spoke in a prescient way about
carnal knowledge, of which haptic sensations are a com-
ponent. In discussing the multifaceted theoretical debate
on haptic vision, spanning the last three decades, a special
place is given to Laura U. Marks, whose work redefines the
ways in which audiovisuality is received. In the concluding
remarks, with the help of several film examples, the author
attempts to give an account of the functionality of the con-
cepts presented here.
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