Kino: pytanie rzeczy

WALDEMAR FRAC

Spojrzenie na kino z perspektywy samej rzeczy przez zrodtowe postawienie jej
przedmiotowos$ci ujawnia pewne pytanie. Mnogo$¢ filmowych doswiadczen rodzi
ogolne wrazenie, w ktorym kino staje si¢ szczegdlnym pytaniem rzeczy. Nie tylko
i nie tyle pytaniem, ktére mechanizm kina ujawnia w relacji do przedstawianej
przez siebie rzeczy, ile pytaniem, ktore wyptywa z niej samej, ktore ona przed nim
stawia. Jest ono konsekwencja nie tyle zdolno$ci obrazowania, ile sproblematyzo-
wania samej widzialnosci rzeczy. To zwielokrotnienie powoduje, ze rzecz otwiera
pewne pole namyshu: objawia si¢ tak, jakby byta zobaczona po raz pierwszy po-
mimo swej zwyczajnosci i wszedobylstwa. W takim sensie kino jest pytaniem rze-
czy. Ale co to znaczy?

Martin Heidegger w finale Wprowadzenia do metafizyki pisat, ze: Umiec pytac
znaczy umiec czekad, nawet zZycie cate. Jednakze epoka, dla ktorej rzeczywiste jest
tylko to, co szybko przebiega i co mozna pochwycié rekoma, uwaza zapytywanie
za , nierealistyczne”, za cos takiego, co si¢ nie oplaca. Lecz nie oplacalnosé, nie
liczba jest istotna, lecz dogodna pora, tzn. wltasciwa chwila i odpowiednia wytrwa-
fos¢ 1. Jest wige pytanie szczegdlna funkcja czasu, ktorego przeptyw mechanizm
kina, utrwalajac, wstrzymuje. Fenomen kina polega bowiem nie tylko na tym, ze
opanowato ono ruch, ktérego wlasnie miarg jest czas (jak go rozumiat Arystoteles),
lecz Ze ta miara jest stala, niezmienna w filmowym ujeciu i Ze nic z nig nie moze
uczyni¢ wielo$¢ powtdrzen. Dla rzeczy jednak, inaczej niz dla cztowieka, wytrwa-
tos¢ jest bez znaczenia — nie czeka odpowiedzi; ona sama staje si¢ pytaniem, ktore
kino tak umiej¢tnie wydobywa. Natomiast wlasciwa chwila jest — jak si¢ zdaje —
tym, dla czego kino istnieje — nie w momentalnym ujeciu (fotografia), lecz w cia-
glosci tego, co bylo i jest. Filmowa niezmiennos$¢ sfery, ktérej domeng jest ruch
(a wigc czas), wskazuje poczatek zdziwienia.

Rzecz w kinie poddaje si¢ dwom procesom, ktoére wobec siebie ujawniaja
silne napigcie, ocierajace si¢ nawet o sprzeczno$¢. Kino, z jednej strony, zdaje
si¢ na rzeczy tak koncentrowac czy nawet ja kontemplowaé, ze wyrywajac ja
z potoku codziennosci, ujawnia to, czego nie dostrzega w niej rutyna i przyzwy-
czajenie, a na dodatek chroni przed konieczno$ciami czasu. Jesli kino miatoby
by¢ medium absolutnie realistycznym, to uniemozliwia to wtasnie kinotwoércze
uniezwyklenie, ktore zdaje si¢ zjawiskiem nieredukowalnym. Utrata zwyczajno-
$ci rzeczy przez sam mechanizm kina nie przezwyci¢za wpisanej w nie mime-
tycznosci. Dlatego trzeba uznaé, ze kino jest ocaleniem rzeczy w wymiarze
subiektywnym (podmiotowym): przed nieuwaga, niepoznaniem, przesytem, od-
rzuceniem, niepamiecia; ale takze obiektywnym (przedmiotowym): przed znisz-
czeniem, rozpadem, przed wszelkimi determinacjami naplywajacymi wraz
Z czasem.
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Drugi proces — w zwyczajny juz dla wspotczesnego odbiorcy sposob — konser-
wujac rzecz, jednoczesnie ja unicestwia, wyrywa ja z anihilujacego przeptywu rze-
czywistosci, ale za cen¢ wlasnie jej realnego nieistnienia. Ocalenie rzeczy w kinie
jest paradoksem: utrwaleniem jej zewngtrznoscei i faktycznym poswiadczeniem jej
juz-nie-obecnosci albo raczej obecnosci w ksztalcie odbicia minionego. Rzecz ekra-
nowa wyzwolona z czasu jest juz zawsze taka sama, nie podlega zadnej zmianie
poza fizykalnymi transformacjami tworzywa medium. W kinie rzecz przekracza
swe materialne ograniczenia, bo sama filmowa czasoprzestrzen jest innego rodzaju:
splaszczona przestrzen wcigz probuje ujawni¢ swoj pozorny trzeci wymiar, a czas
obiektywny staje si¢ jedynie sktadowa czy funkcja czasu subiektywnego. Ten drugi
aspekt wydaje si¢ fundamentalny: typowe dla cztowicka do§wiadczenie rzeczy-
wisto$ci ujawnia swoiste napiecie, a czasami moze nawet rozdarcie, jakie wyptywa
ze spojnosci/nieprzystawalnosci czasu subiektywnego i obiektywnego. Ludzkie
doswiadczenie czasu jest wielkoscig graniczng migdzy indywidualnym poczuciem
przemiany i trwania, a nacierajacg na nie obiektywng zmiennoscia, dlatego w ro-
zumienie czasu wpisuje si¢ nieuchronny paradoks. Moze wilasnie to mial na mysli
$w. Augustyn, stawiajac w X1 ksiedze Wyznan to uporczywe dla kazdego pytanie:
Czymze wiec jest czas? Odpowiedz na nie nie pos§wiadcza juz swej powszechnej
oczywisto$ci: Jesli mnie nikt o to nie pyta, wiem; gdy zas chce wyjasni¢ pytajq-
cemu, nie wiem °. Skad taka trudno$¢ i na czym ona polega? Czy méwigc o czasie,
zawsze mowimy o czyms innym? By¢ moze tak, bo odpowiedz na to pytanie chce
zdaé sprawe z tego, co jest nieprzekraczalnym paradoksem, co subiektywne i obiek-
tywne zarazem. Moze dlatego nie satysfakcjonuje nas na dobrg sprawe ani zadna
fizykalna wyktadnia czasu, ani jakakolwiek filozoficzna odpowiedz, gdy chodzi
o ten, ktory jest najbardziej moim czasem, ktory wydaje si¢ tak zespojony z moja
podmiotowoscia, ze objawia pozorng z nig tozsamos$¢, a jednak w swym trwaniu
potwierdza nicestwigca, zachtanng odrebnos¢.

W kinie inaczej: to sztuka, ktora opanowujac wizualno$¢ ruchu, podporzadko-
wata czas obicktywny subiecktywnemu. Dlatego filmowa rzecz nie zmienia si¢
w swej obiektywnie utrwalonej przedmiotowosci, ale tym bardziej po§wiadcza swa
podleglos¢ wobec wewngtrznego, subiektywnego przeplywu czasu dzieta, ktory
jest polimorficzny 3. Oprocz jego immanentnego, wewnetrznego trwania (o cha-
rakterystycznym tempie, rytmie, determinowanym chocby przez dynamike mon-
tazu, uje¢) nalezy rozszerzy¢ czas akcji o wewngetrzne perspektywy czasowe
bohaterow i mozliwych $wiatow ich urzeczywistnien, a sam czas widza warto ro-
zumie¢ nie tylko w jednym zewnetrznym torze percepcji, lecz w wielo$ci we-
wnetrznych doswiadczen czasowosci, z ktorych najwazniejsze jest do§wiadczenie
czasu jako pozornej bezczasowosci. Zndéw ocieramy si¢ o paradoks, ale wydaje
si¢, ze najbardziej typowo ludzkim sposobem do$wiadczenia czasu jest pozorna
(w sensie fizykalnym) bezczasowo$¢, wewnetrzne trwanie, dla ktérego zmienno$é
oznacza tylko to, co akcydentalne, bez istotnego znaczenia.

Marzenie o wiecznosci realizuje si¢ przeciez w dowolnej chwili, jesli tylko ta
»hie jest” w czasie. Glinter Wohlfart pisat, ze: Sens jestestwa spetnia sie¢ w chwili,
w ktorej spetnia sie czas *, dodajac, iz jest to jednocze$nie moment mitosci i $mierci.
Sadzg, ze sens jestestwa wyrywa si¢ spod presji czasu, czego te dwa fundamentalne
doswiadczenia — mito$¢ i $§mier¢ — sa najlepszym potwierdzeniem. Cztowiek, co
prawda, w czasie, dzigki niemu i przeciwko niemu si¢ dookresla, ale ostatecznie
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W swym prymarnym sensie transcenduje go. Przeciez zyje w chwili, a ona najczg-
sciej jest przekroczeniem czasu. Oczywiscie, kazda kolejna jest jego potwierdze-
niem, ale dowolny moment jest tego zapomnieniem. Swiat zewnetrzny oczywiscie
na to zapomnienie nieustannie nastaje, dlatego racjonalnie jestesmy $wiadomi nieu-
stannego przemijania, cho¢ emocjonalnie najwazniejsza jest wiecznos$¢: nie jako
czasowos¢ bez granic, bez poczatku i konca, lecz bezczas, niezmiennos$¢, trwanie.
Kino, wyabstrahowujac rzecz z rzeczywistego przechodzenia terazniejszosci
w kazda nastepna, jest dla tego marzenia wiecznos$ci swoista materializacja. Do-
konuje si¢ to wlasnie przez rzecz filmowsa, dynamiczng i niezmienng jednoczesnie,
w ruchu, ktorego celem jest trwalos¢, a nie zmiennos¢ typowa dla rzeczywistego
$wiata. Rzecz filmowa jest wigc pytaniem o czas cztowicka, ale jeszcze bardziej
jest pytaniem o jego bezczas, o odwieczne marzenie 0 wiecznosci.

Kino jest pytaniem rzeczy, ktore wyplywa z tego, co stanowi jej zewngtrznose.
Béla Balasz pisat, ze w kinie wszystko, co ,, wewngtrz jest, jest na zewnqtrz”, a sam
film jest sztukq powierzchni 3. Uwaga ta ukierunkowuje myslenie o rzeczy filmowej
na to, co uchwytne, widoczne, obecne °. Oczywiscie w Kinie obecnos¢ jest specy-
ficzna, raczej nalezaloby mowic¢ o jej dialektycznym odniesieniu do nieobecnosci.
Dzieje sie tak, poniewaz: Swiat w kinie postawiony jest na swej stronie optycznej,
na ktorej nigdy wylqcznie nie stoi. Pokazuje si¢ w nim tylko optyczna skora wszech-
zdarzen, jak pisal Karol Irzykowski w Dziesigtej Muzie ’. Whasnie dlatego rzecz
sprowadzona do swego zewngetrza, pozornie pozbawiona glebi, otwiera dynamiczng
gre obecno$ci-nieobecnosci. Pojawiajace si¢ w najwczesniejszych probach rozpoz-
nania fenomenu kina watki, dotyczace jego zdolnosci przekroczenia nieuchronno-
$ci $mierci (Matuszewski, Tille, Canudo), w tej dialektyce znajduja ugruntowanie.
Rzecz w kinie przez widzialng powloke odnajduje — jak si¢ zdaje — nieograniczony
potencjal utrwalenia. Trzeba jednak podkresli¢, ze dialektyka obecnosci-nicobec-
nos$ci w kinie nie tylko sugeruje jakas$ forme transcendencji nieuchronno$ci $mierci,
ale takze przekracza momentalna jednostkowo$¢ realnych zdarzen. Rzecz kinowa
w swej zewnetrznej powloce nie tylko jest wigc pozorem wyrwania si¢ z konieczne;j
skonczonosci, ale takze jednostkowosci i niepowtarzalnosci.

Dla pamigci staje si¢ wigc ona niedo$ciglym wyzwaniem i spetnieniem.
W zwigzku z nig antropologiczna potrzeba, opisana przez $w. Augustyna 8, obej-
mowania pamigci przez siebie sama, utwierdza sie, ale i deprymuje jej perfekcyjna
powtarzalno$cia. Zachwycony ludzka zdolnos$cia pamigtania, przywotywany my-
sliciel pisal: Gdy jednak stysze, ze trzy sq rodzaje pytan przy kazdej rzeczy: czy jest,
czym jest i jakq jest — zatrzymuje wprawdzie obrazy dzwiekow, z ktorych te stowa
sq ztozone, ale wiem, zZe z hatasem przebrzmialy w powietrzu i juz ich nie ma. Rze-
czy zas samych, oznaczonych owymi dzwigkami, nie dotknglem Zadnym zmystem
ciata, ani ich nigdzie, procz umystu mego, nie widziatem i ztozylem w pamieci one
same, a nie ich obrazy; a jak one do mnie weszly, niech powiedzq, jesli mogg. Al-
bowiem przebiegam wszystkie bramy ciala mego i nie znajduje tej, ktorg weszly.
(-..) Bylo to dlatego, ze byly juz w pamieci, lecz w tak odleglej i zakrytej, jakby
w glebokich lochach, izbym zapewne nie moglt o nich mysle¢, gdyby nie bylo cudzej
pomocy przy ich wydobywaniu °. Pamig¢ majac swa glebie i to, co powierzchniowe,
potrzebuje zewngtrznosci, by uaktywnic te poziomy. Rzecz filmowa, ktdra jest wy-
nikiem afirmacji tego, co zewngtrzne, staje si¢ owym rezerwuarem ludzkiej pa-
migci, w ktorym ona si¢ spelnia, ale pewnie i pograza. Doswiadczanie kina
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dokonuje jej nieustannych rozszerzen i poglebien, ale jednoczesnie mniej czy bar-
dziej s$wiadomych utrat. W ten sposob ujawnia si¢ egzystencjalna forma doswiad-
czania pamigci jako wlasnej i — w przeptywie czasu — coraz bardziej niewlasne;j,
postusznej i opornej, w ktorej bez widocznej przerwy dokonuje si¢ przywolywana
juz, typowa dla rzeczy kinowej, dialektyka obecnosci-nicobecnosci.

Warto podjaé pytanie, jakie stawia ta rzecz, w jeszcze innym aspekcie. Chodzi
o to, ze w mys$leniu o sztuce uwzglednia si¢ jej znakowy charakter, na co tak wy-
raznie zwracali uwage formalisci rosyjscy (Tynianow, Eichenbaum). W kinie ro-
dzito to pewien problem, poniewaz ono opiera si¢ na sfotografowanej rzeczy.
Radzono sobie z nim przez apoteoze formy filmowej (m.in. synekdocha), a Roman
Jakobson, powotujac si¢ na §w. Augustyna, zaakceptowat rzecz jako znak. Czy ist-
nieje (...) sprzecznoS¢ miedzy obu tezami: film operuje rzeczq — film operuje zna-
kiem? Ci, ktorzy odpowiadajq na to pytanie twierdzqco, odrzucajg drugq teze i nie
uznajq kina za sztuke, gdyz wszelka sztuka ma charakter znakowy. Jednakze
sprzeczno$¢ miedzy tymi tezami wlasciwie rozwiqzal juz sw. Augustyn. Ten genialny
mysliciel V stulecia, subtelnie rozrozniajgcy rzecz (res) i znak (signum), uczy, ze
obok znakow, ktorych istotng rolg jest oznaczanie czegos, istniejq rzeczy, ktorych
mozna uzywac¢ w charakterze znakow. Wlasnie rzecz (optyczna i akustyczna) za-
mieniona w znak jest specyficznym materiatem kina '°. Istnieje jednak zasadnicza
réznica pomie¢dzy mysleniem o rzeczy jako znaku u $w. Augustyna i Jakobsona.
Jezykoznawca uznatl, ze sam proces filmowej reprodukcji opiera si¢ na zasadzie
pars pro toto, tak wigc na ekranie widzimy nie tyle rzeczy jako takie, ile ich znaki.
W mysli $w. Augustyna istnieje natomiast pelna akceptacja dla rzeczy jako znaku
(jej dalekim echem moze odbija si¢ przekonanie Piera Paolo Pasoliniego o znako-
wym charakterze rzeczywistosci w ogole, ktorej kino jest pisanym jezykiem).
Oczywiscie w filozoficzno-teologicznej wyktadni Wyznarn rzecz jest przede wszyst-
kim znakiem Boga: My przeto widzimy te rzeczy, ktore uczyniles, ze sq, sq zas dla-
tego, ze Ty je widzisz. My widzimy z zewnqtrz, ze sq, a wewnqtrz, ze sq dobre; Ty
zas tam widziales uczynione, gdzie widziates majgce by¢ uczynionymi .

Rzeczy filmowe — w szczegdlnym sensie — konstytuujg si¢ w takim absolutnym
widzeniu: uczynione tak, jak miaty by¢ uczynionymi. Audiowizualna percepcja
rzeczy filmowej opiera si¢ wigc na gltebokim przekonaniu deterministycznym: tu
nic nie jest przypadkowe, niezaplanowane czy nieprzewidziane — i to nawet wtedy,
gdy kamera utrwala naturalny rytm codziennos$ci. Charakterystyczna dla Dzigi
Wiertowa przypadkowos$¢ materiatu filmowego byta przeciez konsekwencja twor-
czego zamyshu. Rzecz filmowa jest wigc zawsze predeterminowana, stad tez zwia-
zany z nig prymat sensu. To, co w odniesieniu do rzeczywistosci moze by¢ jedynie
przedmiotem wiary, w kinie staje si¢ pewnoscig. Nieredukowalna obecno$¢ sensu,
plynacego z samej rzeczy filmowej, staje si¢ moze najwazniejsza atrakcja kina.
I to nawet wtedy, gdy sens ten jest trudny do uchwycenia, gdy jest niebezpiecznym
wyzwaniem badz tez gdy probuje si¢ go wskaza¢ za pomocg mechanizméw nega-
cji. Oczywiscie, zalozony sens rzeczy filmowej nie przenosi si¢ na determinacje
ludzkiej woli. Paradoksalnie, wolnos¢ w relacji do zdeterminowanego §wiata rze-
czy jeszcze bardziej ujawnia swa faktyczno$é.

Ostatnie pytanie wyptywajace z rzeczy filmowej, ktdre nalezy tu jeszcze podjac,
dotyczy jej teleologii. W historii mysli filmowej najbardziej intrygujaco zostato
ono postawione przez teorie realistyczne. André Bazin pisat w Ontologii obrazu
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Jfotograficznego, ze cztowiek zawsze byt owladnigty obsesja realizmu i ze ufundo-
wane na fotografii kino najlepiej jg spetnia sposrod wszystkich wczesniejszych
sztuk, ktore dzieki temu mogg od tej presji iluzji rzeczywistosci si¢ wyzwolic.
Bazin wierzyt bowiem, Ze rzecz filmowa przybliza si¢ do realnej tak, jak to tylko
mozliwe, ze bedac konsekwencjg mechanicznej reprodukcji nawet osigga poziom
identycznosci: Obraz mechaniczny (...), przeciwstawiajqc malarstwu rzecz, ktora
przekraczajqc barokowe podobienstwo — osiggneta identycznosé modela, zmuszat
malarstwo do przeksztalcenia sie w przedmiot sam w sobie . Inne sztuki pla-
styczne, w szczegolnosci malarstwo, moga wigc konstytuowaé rzeczy w sobie,
cho¢ przeciez i one (zgodnie z ontologiczng wyktadnia Heideggera; patrz przyp. 6)
muszg by¢ fenomenami. Autorowi chodzi wigc o to, ze sg fenomenami uwolnio-
nymi od koniecznosci bezposrednich zwigzkow z rzeczywistoscia. Najistotniejsze
jest jednak zatozenie, jakie przyjat Bazin: obsesja zwielokrotnien rzeczywistosci
jest faktem antropologicznym, ktérego sens mozna sprowadzi¢ do ocalenia istnie-
nia 3. Autor nie poszukuje dla niego wyktadni, lecz do niego ja sprowadza, w nim
lokujac przyczynowosc¢ i teleologie, zaktadajac jego uniwersalny charakter jako
potrzeby psychologicznej. To jest punkt odniesienia, podstawa, ugruntowanie catej
rozproszonej w esejach i krytykach teorii.

Na przeciwlegltym biegunie tych myslowych rozstrzygnig¢ lokuje si¢ formaty-
wistyczne przekonanie Rudolfa Arnheima, dla ktorego kino pefne (jak najbardziej
doskonate w zmystowym zwielokrotnieniu rzeczywisto$ci) stanowi estetyczng po-
razke. Inaczej rowniez interpretuje wolg reprodukowania rzeczywistosci niz Bazin,
nie jako ocalanie rzeczy $wiata, lecz zapanowanie nad nimi: Wsrod tendencji po-
wodujgcych, ze ludzie tworzg wierne obrazy rzeczywistosci, istnieje prymitywne
pragnienie pozyskania wladzy nad przedmiotami materialnymi przez stworzenie
ich na nowo . Im bardziej rzecz filmowa przybliza si¢ do rzeczy-wistoéci, tym
bardziej poddaje si¢ ludzkiej woli, tym petniej staje si¢ przedmiotem jego pano-
wania czy tez tym bardziej ja chroni, moze nawet zachowuje, ocala?

Aby odpowiedzieé na to pytanie, warto podazy¢ do kresu zapytywania Hei-
deggera na temat rzeczy: Pytanie: Czym jest rzecz? jest pytaniem: Kim jest czlo-
wiek? Nie znaczy to, ze rzeczy stajq sie ludzkimi wytworami, lecz na odwrot:
Czlowieka nalezy pojmowac jako tego, kto zawsze juz przeskakuje rzeczy, tak jed-
nak, zZe owo przeskakiwanie jest mozliwe tylko wowczas, gdy rzeczy sq spotykane
i wlasnie w ten sposob pozostajq samymi sobq — kiedy odsylajq nas one poza nas
samych i naszq powierzchownos¢. Kantowskie pytanie o rzecz otwiera wymiar,
ktory lezy miedzy rzeczq a cztowiekiem, ktory siega poza rzeczy i poza czlowieka
13, Kino to spotkanie z rzecza, ktdra pozostaje soba bez wzgledu na nasza wolg
posiadania czy panowania. Rzecz filmowa jest zaproszeniem do spotkania, do-
strzezenia tego, co stanowi, czym jest, co sobg przedstawia. Chyba Ze nie chcemy
tego spotkania: rozminigcie jest mozliwe w zachtannym dazeniu do zawtadnigcia.
Rzecz filmowa spetniajaca si¢ w swej zewnetrznosci odsyla nas poza nas samych
i poza naszq powierzchownos¢. Poza nas samych — ku temu, co przedstawione,
ale wlasnie dla nas samych. Ujawnia si¢ w ten sposob paradoksalny ruch mysli:
od siebie do glebi w sobie.

Heideggerowskie zapytywanie ujawnia kierunek przekraczania ludzkiej po-
wierzchownosci, ale przede wszystkim wymiar, ktory lezy miedzy rzeczq a czlo-
wiekiem, ktory sigga poza rzeczy i poza cztowieka. Siegfried Kracauer w swojej
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Teorii filmu wskazywat droge wyzwolenia u$pionej materialnej rzeczywistosci, zba-
wienng dla zycia w $wiecie ruin dawnych wiar. Duchowa pustka, jakg nakreslit
autor w epilogu swej ksigzki — spogladajac na cztowieka po doswiadczeniach dwu-
dziestowiecznych totalitaryzmow — domaga si¢ powrotu do samej rzeczy. Ona jest
odpowiedzig dla zycia, ktdre nie moze znie$¢ pustki: Ledwie wyswobodzilismy si¢
spod wiadzy ,, dawnych wiar”, juz uczymy sie znowu eliminowania jakosci rzeczy.
Rzeczy wiec nadal nam umykajq. Sq tym bardziej nieuchwytne, ze zwykle odru-
chowo ustawiamy je w perspektywie konwencjonalnych poglgdow i celow, ktore
wykraczajq poza ich autonomiczng istote. Gdyby nie pomoc kamery filmowej, mu-
sielibysmy dokona¢ wielkiego wysitku, by pokonac bariere oddzielajgcg nas od co-
dziennego otoczenia. (...) Kino mozna okresli¢ jako medium szczegolnie
przystosowane do wyzwalania materialnej rzeczywistosci. Po raz pierwszy w dzie-
Jjach obraz filmowy pozwala nam zachowac¢ przedmioty i zdarzenia, sktadajqce si¢
na strumien materialnego zycia '°. Teleologia rzeczy filmowej jest tu ukierunko-
wana w stron¢ samej rzeczy, dzigki czemu mozna na nowo poczu¢ zycie, ktore pa-
radoksalnie pragnie oporu materii, jej zmystowej namacalnosci. Konkret w miejsce
abstraktu, rzecz zamiast nieobecnej juz idei. To droga wskazana przez Kracauera.

Malcolm Turvey w pracy Doubting vision: film and the revelationist tradition
pisal, ze wedtug Kracauera (obok Epsteina, Wiertowa i Balasza): ludzkie widzenie
nie daje nam prawdziwej wiedzy o rzeczywistosci 7. Prawdziwe poznanie rzeczy
zaposrednicza bowiem rzecz filmowa: Kino pozwala nam poznaé swiat, w ktorym
zyjemy '8. Chwila rzeczy filmowej jest momentem cudownosci ' tego, co zwy-
czajne, najprostsze. Kino — posrednia droga do rzeczywistosci — stanowi swoistg
absolutyzacje materialno$ci wobec zaniku, atrofii duchowosci.

Ale teleologia rzeczy w kinie, wskazana przez Kracauera, nie jest jedyna moz-
liwa. Nie musi tylko spelnia¢ swoistej funkcji terapeutycznej, zaprzeczania nega-
tywno$ci, wypelniania pustki. Moze si¢ga¢ dalej. Przywolajmy jeszcze raz ostatnie
stowa Heideggerowskiego Pytania o rzecz: to ono ostatecznie otwiera wymiar,
ktory lezy miedzy rzeczq a cztowiekiem, ktory sigga poza rzeczy i poza czlowieka.
Pozytywnie zostata tu wskazana relacja migdzy dwoma elementami, ale przeciez
nie jest ona domknigta — uwidoczniony jest takze kierunek jej przekraczania.
Otwartos¢ ta jest drogg transcendencji.
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