ZAMIAST INTERPRETAC]I
WPROWADZENIE DO PROBLEMATYKI

Pierwotny, najwczesniejszy punkt wyjscia podjetej w ksiazce refleks;ji sta-
nowito pytanie o status humanistycznej interpretacji, a w szczegdlnosci
pytanie o relacje teorii interpretacji do praktyki interpretacyjnej. Za istotne
uznalem wstepne przekonanie (ktore mozna potraktowac jako jedna z pierw-
szych hipotez), ze zrelatywizowat si¢ wspolczesnie status interpretacji (od
jej ,kultu” i metodologicznych zalozen, w tym najwazniejszego, zwanego
czesto metafizyka obecnosci, do krytyki czy wrecz negacji zarowno ,kultu”,
jak i wspomnianych zatozen) oraz ze zatarta sie granica miedzy interpretacja
a przed- lub aintelektualnym, sensualnym, a wrecz somatycznym odbiorem
dziela sztuki (ktore to sposoby odbioru mozna by obja¢ wspdlnym, szerokim
pojeciem do$wiadczenia). W jednej z nowszych wypowiedzi na interesujacy
mnie temat Zaneta Nalewajk zarysowata nastepujace spektrum mozliwosci:

[...] sposrdd szerokiego repertuaru praktyk interpretacyjnych, ktore moga mie¢
charakter zaréwno nieSwiadomy i przedjezykowy, jak i swiadomy i werbalny,
da sie wyrdzni¢ dzialania interpretacyjne o charakterze naukowym, odmienne
w swojej istocie od interpretacji potocznej i artystycznej'.

Przez zmiang statusu mozna jednak rozumie¢ nie tylko nasz stosunek do
interpretacji, traktowanie jej jako przedmiotu badan i pytanie o jej uzytecz-
nos¢ czy zbednosc, ale takze pewien znaczacy gest odbiorcy sztuki, ktory — by
obwiesci¢ $wiatu i wspotodbiorcom ,efekt”, ,skutek”, znaczenie swego do-
$wiadczenia dzieta sztuki - przede wszystkim komunikuje znaczaca trudnosé
sformulowania adekwatnej do danego artefaktu interpretacji (pod ktora to
trudnoscia kryja sie obiektywne przeszkody w postaci np. réznicy tworzywa

' Z. Nalewajk, Problem nadinterpretacji w badaniach literackich, ,Tekstualia” 1/2017
(Granice nadinterpretacji), s. 12.
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czy medium: interpretacji i jej przedmiotu), a w konsekwencji wybiera forme
inng, bardziej adekwatng lub w ogoéle zastepcza: zamiast.

Z kolei na tle wspomnianej ,odwiecznej” oscylacji miedzy — w skrocie
— interpretacja a doswiadczeniem oraz zacierania granicy pomiedzy nimi
szczegblnie wyraznym wspoélczesnie, po pierwsze, stycha¢ postulaty koniecz-
nosci nazwania tego stanu, poddania go refleksji; po drugie, wida¢
proby obrony marginalizowanego dotad ,do$wiadczeniowego” sposobu
odbioru w kontekscie akademickim; po trzecie, wida¢ tez konkretne proby
zastosowania konsekwencji takiego mysleniaw praktyce interpreta-
cyjnej. Krotko mowiac, w obszarze zainteresowan humanistow pojawia sie
wiele dyskutowanych, ale coraz $mielej akceptowanych praktyk ,zamiast
interpretacji’.

Dotychczasowe ustalenia pozwalaja jednak szuka¢ tego typu sygnatow
znacznie wczesniej niz w szeroko zakreslonej wspotczesnosci. Whasciwie
mozna wskaza¢ pewien wspolny nurt, ktory podskornie przez calty XX
wiek (a nawet, jak sie okazuje, z duzo wczesniejszymi antycypacjami, czyli
wraz z narodzinami nowozytnej estetyki) ptynie wolno, lecz nieprzerwanie.
Zaroéwno pierwsza potowa XX wieku (Walter Benjamin, Martin Heidegger,
Roman Ingarden), jak i druga (o ktorej — jako konkretnym juz kontekscie
metodologicznym — bede pisal obszerniej), kazda na swoj sposéb i zgodnie
z ,duchem czasu”, obfituje w koncepcje, ktore dowartosciowuja doswiadczenie
w procesie odbioru sztuki. Zwlaszcza w rodzacym sie w latach 60. poststruk-
turalizmie wzmaga sie fala wszelkiego rodzaju sformutowanych krytyk
teorii interpretacji, by na stynnych wystapieniach Susan Sontag, Rolanda
Barthes’a czy Arnolda Berleanta poprzesta¢. W rozwazaniach wprowadzaja-
cych (rozdziatI) szukam wiec argumentéw na poparcie tezy o owym nieprze-
rwanym strumieniu tendencji ,zamiast interpretacji’ — od klasykow filozofii
i estetyki, przez poststrukturalistow, az do najnowszych propozycji chociazby
Gianniego Vattimo, Richarda Shustermana czy Hansa Ulricha Gumbrechta.

W tych nowszych teoriach interpretacji nie pojawia sie co prawda wy-
razna konstatacja kolejnego zwrotu metodologicznego, jednak rozdrobnione
przewartosciowania czy ,przesuniecia epistemologiczne™, ktore daje si¢ za-
uwazy¢, obecne na réznych polach, w réznych koncepcjach teoretycznych,
a takze w ramach szeroko pojetych praktyk artystycznych i odbiorczych,
traktowane tacznie, sg takiego zwrotu jasnym sygnatem. Juz teraz warto
zaznaczy¢ (a niejednokrotnie bede nawigzywac do tych kwestii w dalszych
czesciach ksiazki), ze niektore ze zwrotow juz zaistniatych i opisanych taka

* H.U. Gumbrecht, Produkcja obecnosci. Czego znaczenie nie moze przekazac?, przel.
K. Hoffman, W. Szwebs, Wyd. Naukowe UAM, Poznan 2016, s. 28.
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tendencje sugeruja (szczegdlnie zwroty wizualny, performatywny, afektyw-
ny, somatyczny). Postawilem sobie za zadanie poszukanie owych sygnatow
zwrotu metodologicznego w humanistyce, ale od razu w odniesieniu do kina
rozumianego jako kondominium rozmaitych praktyk nadawczo-odbiorczych
(a wiec takze do filmu jako takiego) oraz do filmoznawstwa, ktore na biezaco
stara si¢ w akademicki sposob poddawac te praktyki refleksji.

Wskazuje w ksiazce (zwlaszcza w jej poczatkowych czesciach) na wiele
stanowisk, ktore sa obecnie najbardziej wyrazistymi glosami wobec (teorii)
interpretacji - z jednoczesng proba namystu nad tym, w jaki sposéb diagno-
zowane tendencje znajduja oddzwiek w sztuce filmowej, w kinie rozumia-
nym jako zestaw praktyk w szerokim sensie kulturowych, i wreszcie — na
metapoziomie — w samym juz filmoznawstwie. Nie jest moim zamiarem
napisanie pracy o wspolczesnym filmoznawstwie w ogoéle. Zgodnie z ty-
tulem caly wywod skupiony jest wokoét problemu interpretacji, a i to juz
niemato, jesli chodzi o pytanie o zakresy filmoznawczych badan. W kazdym
razie w przypadku refleksji nad sztuka w jakiejkolwiek dziedzinie kwestia
interpretacji jest szczegélnie wazna, by nie powiedzie¢ kluczowa. Tak samo
jest w przypadku filmu.

Owe teoretyczne rozwazania sg konieczna podstawg refleksji nieco bar-
dziej szczegotowej, dotyczacej dzieta filmowego: teorii jego interpretacji oraz
praktyk odbiorczych, a zarazem interpretacyjnych (niejednokrotnie bowiem
wlasnie te niemoznos¢ rozltgczenia owych dwoch poziomoéw czy sposobow
sogladania filmu” bede przywolywatl jako jeden z argumentéow ,przeciw
interpretacji’, a przede wszystkim w probach poszukiwania jakichs jej form
,zamiast”). Procesy, ktore okreslitem wspolnym mianem ,zamiast interpre-
tacji”, w akademickiej refleksji nad teorig interpretacji filmu, w praktykach
interpretacyjnych nie tylko filmoznawcow, ale takze np. internautow, wresz-
cie w samych strategiach autorskich rezyseréw filmowych i w tendencjach
wspolczesnego kina w rozmaity sposob si¢ ujawniajg oraz pozwalaja na wiele
réznorodnych naswietlen i konceptualizacji. Rzecz dotyczy bowiem nie tylko
proby sformutowania jakiejs teorii-zamiast-interpretacji w kontekscie badan
nad filmem, ale i umozliwia przyjrzenie sie zaistnialym praktykom interpre-
tacyjnym: konkretnym publikacjom ksiazkowym, ktore — oprocz czy zamiast
tekstu — probuja problem wizualizowac; wideoesejom, ktore gatunkowo wrecz
okreslane sg wobec (w relacji do) interpretacji w postaci tekstu jezykowego;
interpretacyjnym probom internautéw, ktérzy w rozmaity sposéb ,radza
sobie” (okreslenie Michela de Certeau) z niemocg czy niewystarczalnoscia je-
zyka jako medium stuzacego do interpretacji — tu przede wszystkim — obrazu.

Przypadek filmu mozna traktowac jako jeden z wielu, bowiem zmiany,
o ktorych pisze, dokonuja sie we wszystkich dziedzinach sztuki i refleks;ji
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nad nimi, ale takze w dziatalnosci edukacyjnej (rowniez stricte szkolnej),
muzealniczej, a nawet naukowej (np. w odniesieniu do badan historycznych
mozna si¢ tu odwota¢ do koncepcji Gumbrechta, postulujacego stosowanie
takich $rodkow opisu, ,by przeszlosc¢ stala sie obecna™). Zawirowania wo-
kot interpretacji filmu zawsze byly w jaki$ sposob zwigzane z procesami
i diagnozami w humanistyce w ogéle — i wlasnie ukazanie tych zwiazkow,
jakby spojrzenie na miejsce (teorii) interpretacji filmu z metodologicznego
oddalenia, jest jednym z zasadniczych celow mojej propozycji.

Jednak film jest dziedzing sztuki, ktora z wielu wzgledow staje si¢ tu
przypadkiem wyjatkowym. W tym miejscu owe ,wzgledy” jedynie wymie-
nie, zapowiadajac nieco szersze ich omowienie w odpowiednich kontekstach
calego wywodu. Po pierwsze, film jest sztuka — wedtug bardziej tradycyjnych
okreslen — syntetyczna, a zatem odbierang wieloma zmystami i na wielu pozio-
mach, a w konsekwencji z trudem poddajacg sie ,syntetycznej” interpretacji.
Po drugie, film jest sztuka — gtéwnie — obrazu, a wiec w procesie interpretacji
sprawiajaca podstawowa trudnos¢ przektadania: owego obrazu na stowo. Po
trzecie, film definiowany jest jako sztuka efemeryczna, czasowa, znikajaca
i niematerialna (w akcie odbioru), a zatem w procesie interpretacji niedajaca
sie uchwyci¢, zacytowac, nawet — w niedalekiej jeszcze przeszlosci — powto-
rzy¢. Po czwarte, film jest jednak sztuka (od poczatkow do — w przewazajacej
czesci — dzi$) nastawiong na masowg publicznos¢, a zatem positkujaca sie
srodkami, ktore bylyby w stanie zaspokoi¢ zmieniajace si¢ potrzeby publicz-
nosci, oraz odwotlujaca sie do podstawowych emocji widzow i do§wiadczenia
jako glownej formy odbioru, co ostatecznie skutkuje odsunieciem (potrzeby)
interpretacji na dalszy plan.

Tytulowe ,zamiast interpretacji’ jest oczywistym nawigza-
niem do eseju Przeciw interpretacji Susan Sontag, ale ma mniej postulatywny
charakter i mniej radykalny punkt wyjscia, w ramach ktoérego pojawita sie
krytyka interpretacji jako takiej, zwlaszcza w jej odmianach hermeneutycznej
i psychoanalitycznej. W nawigzaniu tym zaakcentowalbym raczej pytanie,
co sie z tamtymi postulatami na przestrzeni kilku dekad stalo, jakie jest
wspolczesne miejsce (teorii) interpretacji, a w konsekwencji - skad wziety
sie diagnozowane tu tendencje ,zamiast”.

Formuta tytulowa nie jest wiec tak rewolucyjna, jak mogloby sie z pozoru
wydawac, bo tez zmiany czy procesy, o ktorych pisze, nie wymagaja — moim
zdaniem - jakich$ bardziej radykalnych stanowisk lub dziatan. Przede wszyst-
kim sa to procesy rozlozone w czasie, niezmieniajace obrazu kultury i sztuki
(w tym filmu) oraz sposobow ich interpretowania w sposob nagly, nieocze-

% Ibidem, s. 137.
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kiwany i nieodwracalny. ,Zamiast interpretacji” mozna zatem potraktowac
jako roéznorodny obszar nastepujacych skojarzen, ktére w poszczegolnych
rozdzialach ksigzki poddane zostang osobnej i bardziej szczegotowej ekspli-
kacji. W tej chwili jedynie skrotowo: pytanie ,jesli nie interpretacja, to co?”
zadane po raz pierwszy, jako inicjujace badawcze przedsiewziecie, wynika ze
sprzeciwu wobec interpretacji, prowokujacego do opozycyjnego, antagoni-
stycznego ustawienia stanowisk, albo—albo: nie interpretacja, tylko... ,co$
innego”, co$ zamiast niej. Natomiast — w ostatnim rozdziale — podobne pytanie
zadane po raz drugi to juz konkretne propozycje dziatan, metod, gatunkow,
ktore - wychodzac od pierwotnego sprzeciwu — dochodzg do konstruktyw-
nych praktyk, wraz z proba zachowania nieuchwytnych, bezposrednich aktow
poznawczych oraz istoty filmowosci”.

Na teoretyczne zaplecze, bez ktorego przeformutowanie i aktualizowa-
nie tradycji mysli filmowej na potrzeby argumentacji tez ksigzki byloby
niemozliwe, skladajg sie przede wszystkim wybrane watki XX-wiecznych
teorii estetycznych (zwlaszcza te, ktore — otwarcie przyznajac pewne
zaniechania w tej kwestii — postulowaly i dowartosciowaty aintelektualne
sposoby odbioru i rozumienia dzieta sztuki), literaturoznawcza re-
fleksja nad interpretacja oraz nad nowymi sposobami czytania/odbioru
tekstu literackiego (literaturoznawstwo najszybciej reaguje na zachodzace
zmiany w humanistyce, najszybciej tez ,instytucjonalizuje” nowe proble-
my), a takze — to najszerszy kontekst - kulturoznawczy namyst nad
przemianami kultury artystycznej, przede wszystkim za$ nad sposobami
udziatu odbiorcow sztuki w tej kulturze, nad zmianami praktyk chodzenia
iniechodzenia do kina oraz ogladania filméw w kinie i miejscach poza kinem,
nad oczekiwaniami widzow i chwytami stosowanymi przez artystow i produ-
centow filmowych, wreszcie nad metodami stosowanymi w komunikowaniu
sefektow” pracy myslowej nad obejrzanym (,doswiadczonym”, ,przezytym”)
filmem, ktore nie musza przybierac jakiejkolwiek ,komunikowalnej” formy,
a przede wszystkim nie muszg za kazdym razem przeobraza¢ sie w tekst, by
nastapilo usankcjonowanie aktu interpretacji. W tym ostatnim ujeciu chodzi
o podkreslenie dwoch waznych relacji: miejsce (teorii) interpretacji zawsze
ma $cisle kulturowy wymiar, natomiast wspolczesne procesy zwigzane z fil-
mowymi i filmoznawczymi praktykami ,zamiast interpretacji” pozwalaja
mowic o przeniesieniu owej interpretacji w obszar codziennosci.

W ramach uwag metodologicznych juz stricte filmoznawczych na pra-
wach wstepu do szczegotowych wyjasnien nadmienie jedynie, iz punktem
odniesienia jest tu przede wszystkim teoria analizy i interpretacji dzieta
filmowego — ogdlna (jesli taka istnieje, w kazdym razie wiekszos¢ teorii pre-
tenduje do tego miana) oraz jej poszczegélne proby czy odmiany (te wynikaja
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najczesciej z przyjetej perspektywy badawczej, szkoty, nurtu, metody itd.).
Przesledzenie tych ogolnych i szczegétowych teorii interpretacji prowadzi
wprost do czasow najnowszych, w ktorych tzw. Nowa Historia Filmu / Nowa
Historia Kina probuje odnosic si¢ do tej tradycji, najczesciej majac jej za zle
sakademickie” podejscie do kwestii interpretacji, a w rezultacie — proponujac
kolejny sprzeciw wobec praktyki zajmowania si¢ filmem jako pewnego ro-
dzaju ,tekstem” oderwanym od swych kulturowych ,kontekstow”. Ow sprze-
ciw, w wersji skrajnie radykalnej, przybiera tu nawet posta¢ wykrzyknienia
~Smier¢ interpretacji!”. Nie chciatbym jednak czyni¢ z Nowej Historii Filmu,
jako dobrze juz usytuowanej w humanistyce teorii (chociazby dzieki licznym
publikacjom), ostatecznego i wigzacego odniesienia metodologicznego. Uwa-
zam bowiem, ze tendencje, ktore mnie interesujg w kontekscie ,odwiecznego”
dazenia widzow, teoretykow i samego kina ,przeciw interpretacji’, byly dos¢
wyraznie komunikowane wcze$niej, wlasciwie rownolegle z rozwijajacymi
sie na akademiach coraz bardziej wyspecjalizowanymi teoriami interpretacji.
Warto jednak zauwazy¢, ze dopiero w ostatnim czasie nastepuje kumulacja
tendencji, ktorych rozwdj, nieco podskorny i niezauwazalny, bo tez czesto
uznawany za niegodny naukowego podejscia, wykazuje cechy dlugiego
trwania. Ostroznie mozna zatem stwierdzic, ze wiele Sciezek myslenia zbiega
sie dzi§ w jakim$ wspolnym punkcie zmian, zachodzacych we wspoélczesnej
kulturze filmowej i dotyczacych wszystkich uczestnikow (tworcow, odbior-
cow, krytykow i badaczy) owej kultury oraz praktyk i dyskurséw przez nich
uprawianych i stosowanych. W obliczu tak wielu propozycji nowych praktyk
odbiorczych hasto ,zamiast interpretacji” uwazam za pozytywny i bardziej
adekwatny w stosunku do rzeczywistosci stan niz wszelkiego rodzaju ,,sprze-
ciwy” i ,$mierci” (interpretacji). Okazuje sie wiec, ze cel projektu ,zamiast
interpretacji” to w rzeczywistosci obrona interpretacji, ale w nowym
kontekscie teoretycznego namystu, ktory by na to pozwalat.

Bibliografia dotyczaca teorii interpretacji dzieta filmowego, nie wspo-
minajgc samych interpretacji poszczegolnych filmow, jest ogromna. Takze
w polskim filmoznawstwie, nie liczac réznego rodzaju podrecznikowych uje¢
sjezyka”, ,gramatyki” czy ,poetyki” filmu oraz literatury scisle metodycznej, nie
brakuje tego typu refleksji. Swiadomy tego ogromu, stawiam sie jednoczesnie
w paradoksalnej sytuacji: nie dos¢, ze nie proponuje nowej teorii, to wlasciwie
proponuje cos... zamiast niej. To znaczy obserwuje pewne praktyki kulturowe,
polegajace na chodzeniu do kina, rozmawianiu o nim, a przede wszystkim -
pisaniu i zarazem zdawaniu sprawy z trudnosci tego pisania. Literatura przed-
miotu jest dla mnie zatem punktem wyjscia, a jednoczes$nie od razu — pojscia
w nieco inng strone. O ile wiadomo, na czym polega interpretacja filmu (albo
jak to rozumiejg znawcy w ramach swoich orientacji metodologicznych),
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o ile wypadnie nawet wstepnie zgodzi¢ si¢ z badaczami, ktorzy wysuwali teze
o0 hegemonicznych zapedach interpretacji w dziejach mysli filmowej do dzis,
o tyle juz mniej oczywiste wydaje si¢ pytanie, czy wobec opisanych (na razie
skrotowo) klopotow z interpretacja istnieje taki sposob odbioru i komuniko-
wania znaczen, ktéry owe problemy zneutralizuje lub ominie.

Ksigzka w duzej mierze ma charakter refleksji teoretycznej, ale w tych
miejscach, w ktorych — najdosadniej moéwiac — interpretuje interpretacje,
wykazuje rowniez tendencje o bardziej empirycznym charakterze. Jak okre-
slita to niegdy$ w podobnym kontekscie Maria Golaszewska, chodziloby
o,weryfikacje empiryczng konstruktu teoretycznego’™.
Swoistym materialem badawczym sg tutaj wypowiedzi teoretyczne oraz
gotowe, opublikowane recenzje czy interpretacje, w tym bardziej lub mniej
oficjalne wypowiedzi internautéw, do ktorych odnosze sie w odpowiednich
fragmentach. Ograniczam zatem w ten sposob eksploracje zjawisk, ktore sa
nieuchwytne, nieempiryczne, nie maja zadnych potwierdzen czy ,dowodow”
tekstowych, wizualnych, czysto filmowych (cho¢by byty to komentarze in-
ternetowe), ktére mozna przytoczy¢ i — nomen omen — zinterpretowaé. Ten
wieloglos poddany analizie jest jednoczesnie istotnym argumentem w ramach
kulturoznawczego nastawienia wywodu, bowiem w ramach skojarzen z ha-
stem ,zamiast interpretacji” mieszcza si¢ wiasnie rozmaite podmioty, ktore
- uczestniczac w konkretnych doswiadczeniach kinematograficznych czy
filmowych - ,radzg sobie” z trudnoscia ich (tych doswiadczen) werbalizacji.

Jedna z przyczyn wspoétczesnych skarg kierowanych w strone interpre-
tacji dzieta filmowego, jako dominujacej nad innymi sposobami odbioru,
bylo dos¢ scisle uzaleznienie obranej metodologii czy szkoty od interpretacji
samej — i odwrotnie. Z jednej strony, w kolejnych podejsciach proponowano
~przepisy” na interpretacje, wreczajac interpretatorowi zestaw narzedzi do
otwierania kolejnych drzwi, zamkéw, szyfrow. Z drugiej strony, same ,,pro-
dukty” owych procedur stawaty si¢ najczesciej swego rodzaju dowodami
w sprawie, to znaczy konkretny film (material empiryczny) byl wlasciwie
pretekstem do pokazania, jak teoria dziata w praktyce. Przedstawiona w ten
sposob sytuacja zamknietego kregu przez dtugi czas wiasciwa byla nie tylko
rzeczywisto$ci badawczej (interpretacyjnej) stricte filmoznaweczej, ale hu-
manistyce w ogodle, o czym wielokrotnie pisali chocby teoretycy literatury.

Relacje teorii i praktyki w swoim podejsciu staram sie nie tyle zdekon-
struowac, ile raczej pokazac nieco inne jej oblicza. Poza Scisty zaleznoscia
metodologia- interpretacja, o ktorej wspomnialem wyzej, ciezki mysli fil-

* M. Gotaszewska, Swiadomos¢ piekna. Problematyka genezy, funkcji, struktury i warto-
$ci w estetyce, PWN, Warszawa 1970, s. 226.
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mowej oraz odbiorczych i interpretacyjnych zachowan widzow uktadaja sie
bowiem w rézny sposob.

Po pierwsze, uwzgledniam w mojej propozycji te najbardziej oczywista
konstatacje, ze interpretacja dzieta filmowego — ze wzgledu na taka, a nie
inng konstytucje samego przedmiotu badania, nie jest wcale zadaniem 1a-
twym, poddajacym sie ustrukturowaniu, mozliwym do stosowania zawsze
iwszedzie. Nie ma jednak jakiejs ogdlnej teorii interpretacji
dzieta filmowego.

Po drugie, istnieje zasadnicza roznica miedzy tym, jak wyobrazaja sobie
filmoznawecy, Ze bylo, jest i powinno by¢ (formutujac kolejne teorie interpre-
tacji), oraz jak sobie z tym radzg w praktyce zar6wno oni sami, jak i pozostali
uczestnicy kultury filmowej, czyli krytycy publikujacy swe proby w fachowej
prasie i na portalach internetowych, wreszcie amatorzy (w $cistym sensie
stowa), takze uzywajacy Internetu jako gtéwnego kanatu komunikacyjnego.
Praktyka nie zawsze idzie w parze z teoria.

Po trzecie, niezaleznie od regul interpretacji, przyjetych badz odrzuconych
metodologii, nadawczych strategii itp., jako widzowie jestesmy tylko ludzmi.
Ta moze banalna konstatacja niesie dos¢ powazne konsekwencje dla interpre-
tacji: mniej dla jej teorii, bardziej — dla konkretnej interpretacji konkretnego
filmu. W klasycznej sytuacji odbiorczej filmu, kiedy méwimy o konkretnym
seansie w kinie, ale nie tylko, w gre wchodza rozmaite konteksty: samopo-
czucie i kondycja ogladajacego (ktéra ma wplyw na intensywnos$¢ w odbiorze
zaplanowanych przez tworcow zabiegow formalnych), warunki projeke;i,
towarzystwo osob drugich lub jego brak itd. Kontekst codziennosci,
egzystencji i doSwiadczenia maja bezposredni wplyw na
ksztalt interpretacji dzieta filmowego.

Po czwarte, film zawsze — jako dzielo sztuki wielce kosztowne — nasta-
wiony byl na masowego odbiorce. W ponadstuletniej historii kina wypraco-
wano wiele chwytow (uzywajac jezyka formalistow, ale wlasnie to okreslenie
wydaje sie w tym kontekscie adekwatne), by tego widza do kina przyciggnaé
oraz by — zgodnie z duchem czasu i zmieniajacymi si¢ warunkami techniczno-
-kulturowymi - nadazy¢ za jego rosngcymi potrzebami. A zatem to kino (czy
konkretny film), wypracowujac taki, a nie inny sposob celowego oddziatywa-
nia na widza, niejako domaga sie takiej, a nie innej reakcji odbiorczej, zaktada
jakis sposob odbioru, uczestnictwa, doswiadczenia. Jest to wiec doswiadczenie
zaprogramowane, immanentnie wpisane w dzieto i jego zamysl. Pewne prak-
tyki nadawcze niejako zakladajg, wyprzedzaja i projektuja charakter odbioru.
Mozna by to potraktowac jako wazna tendencje wspotczesnego kina oraz
my$lenia o kinie (i tak jest), a jednoczesnie trzeba mie¢ w pamieci, ze kino od
zawsze, a moze zwlaszcza u swych jarmarcznych Zrodel, oraz potem, w swej
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szerokiej i dominujacej nad innymi wersji pauperum, bylo i jest nastawione
,przeciw interpretacji. Film jest wiec czesto gtownym dyspo-
zytorem regul interpretacji i interpretacyjnych praktyk.

Ze wzgledu na masowos¢ sztuki filmowej oraz strategie nadawcze, ktore
ona — na najbardziej zaawansowanych poziomach produkcji oraz w ramach
najbardziej zaangazowanych artystycznie projektow — wypracowuje, by
podazac za potrzebami widzow, a zarazem wystawiac ich na proby spotkania
z nieoczekiwanym, mozna pokusic si¢ o stwierdzenie, ze tak witasnie cha-
rakteryzowany film w rezultacie przyczynit si¢ do znaczacych ,przesunieé
epistemologicznych” w polu interpretacji. To znaczy do wyrazania wobec
niej ostentacyjnej niecheci, do formutowania nowatorskich jej teorii, a przede
wszystkim do wcielania w zycie eksperymentalnych praktyk — czy raczej
taktyk — interpretacyjnych. W tym ostatnim przypadku, w konsekwencji
owych przesuniec¢, za ktérymi stoi przekonanie o mozliwym ,mimowolnym”
wymiarze interpretacji (wraz z jej przedintelektualnymi, niezwerbalizowa-
nymi etapami/wersjami), dochodzi do jej umiejscowienia w obszarze co-
dziennosci, ktory to proces porownatbym do ,wynajdowania codziennosci”
opisanego przez Michela de Certeau i wlgczenia kazdego jej uzytkownika
do tego procesu.

Tak eksponowana pozycja filmu w omawianych procesach bezposred-
nio wigze sie z miejscem filmu w kulturze, od poczatkow XX wieku do dzis.
Miejsce to okresla szereg paradokséw: miedzy sztuka a komercjg, miedzy
statusem ,dzieta sztuki” a ,produktem” przemystu kultury popularnej, mie-
dzy przedmiotem badan a powszechnoscig ,uzywania”, miedzy funkcja
katalizatora przemian w kulturze a tej kultury wykwitem, wreszcie migdzy
rola medium filozoficznego namystu nad swiatem i cztowiekiem a jednym
z wielu Zrodet dostarczania i wywotywania najbardziej podstawowych emocji
czy afektow, takich jak ptacz i smiech, strach i podniecenie. Relacje miedzy
czlonami schematycznie zapisanych opozycji w historii filmu i kina uktadaly
sie w rozmaity sposob, dzi$ — jak sie wydaje — badacze coraz bardziej sklonni
sa ,ostabi¢” pozycje filmu jako dzieta sztuki oraz interpretacji jako rozpozna-
wania i przypisywania mu znaczen (czesto wbhrew niemu, co rowniez podlega
ostrej krytyce) — w imie dowartosciowania jego rozumienia, przezywania oraz
roli, jakg odgrywa w akademickich i codziennych praktykach kulturowych,
ktore zwigzane sa przeciez z caloksztaltem zmian zachodzacych w kulturze,
nie tylko audiowizualne;.

> Na temat zbieznosci w czasie teorii i tendencji w sztuce filmowej por. A. Helman,
Siegfried Kracauer, w: A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 161.
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Sytuacja jest ciekawa ze wzgledu na nastepstwo zdarzen: oto ,codzien-
ne” praktyki interpretacyjne (wraz z przekonaniem o interpretacyjnym
charakterze odbiorczych reakeji na ogladane filmy, a takze z zatozeniem, ze
konwencjonalna, ,akademicka” wersja interpretacji ma swoje niedostatki)
staja sie czesto bodzcem do formulowania propozycji teoretycznych. Na
przyklad mozna stwierdzi¢, ze Vivian Sobchack, ktora w tekscie What My
Fingers Knew pozwolila sobie na opis nie tyle filmu, ile jego ,rozumiejacego
doswiadczenia” (przede wszystkim reakeji ciala na rzeczywistos¢ ekranows),
przyczynila sie do powstania, po pierwsze, nasladownictw takiej formy wer-
balizacji doswiadczenia kinematograficznego (na prawach akademickiej wy-
powiedzi), po drugie, do prob teoretycznego ich opisu, a nastepnie swoistego
usankcjonowania czy tez instytucjonalizacji (dzieki kolejnym publikacjom)
zaproponowanej ,metody” jako teorii interpretacji (szerzej odnosze sie do
tego rodzaju tendencji w filmoznawstwie w rozdziale IV).

Na koncepcje ,zamiast interpretacji” skladaja sie zatem nastepujace
elementy zlozonego procesu: film jako wyjatkowy przedmiot interpretacii,
widz jako odbiorca ,uzalezniony” od specyficznych warunkow projekc;ji fil-
mu (i z dzisiejszej perspektywy nie chodzi tu wylacznie o specjalne warunki
sali kinowej), charakter odbioru dzieta filmowego, do ktérego wprzegniete
sa zarowno Swiadome, intelektualne procesy poznawcze, jak i zmysty jako
narzady percepcji oraz — w niektorych ujeciach - cale ciato jako organizm
biologiczny ze wszystkimi jego uwarunkowaniami. Wreszcie na koncepcje te
sktadaja sie checi i proby zakomunikowania zaréwno przypisanych filmowi
znaczen (co ciagle swiadczy o interpretacyjnym charakterze procedury, o kto-
rej pisze), jak i samego charakteru procesu odbioru, co wiaze si¢ z szeregiem
trudnosci (ze wzgledu na powyzsze cechy — filmu i sposobow jego odbioru)
i co prowadzi ostatecznie do formutowania propozycji, ktére maja: 1) nieje-
zykowy charakter (wszelkiego rodzaju wizualizacje, a takze formy filmowe
interpretacji); 2) charakter jezykowy, ale niekoniecznie zgodny z konwencjami
akademickiej interpretacji (od anonimowych wypowiedzi internautow do np.
tekstow Sobchack); 3) charakter przedjezykowy (z ewentualnymi préobami
zakomunikowania trudnosci w wyrazeniu ,rozumiejacego” odbioru). Wszelkie
mentalne procesy poznawcze, afekty i percepty, o ktorych pisze w ksiazce, nie
spelniajg rzecz jasna warunkow interpretacji - i nie takie jest moje zalozenie.
Jest nim to, ze sg to proby ,zamiast interpretacji”, mieszczace sie gdzies na
granicy rozumienia, ale — najczesciej — niewypowiedziane i niespelniajace
warunkow interpretacji jako wypowiedzi o naukowym charakterze. Nawet
jesli na dalszych etapach rozwazan pojawiaja sie proby ich zapisu czy utrwa-
lenia, zobiektywizowania, zmaterializowania tych aktow, jedynie zblizaja sie
one w ten sposob do interpretacji, ale — znéw - ciagle sa ,zamiast” i raczej
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taki efekt uznajg za wystarczajacy. By na koniec powtorzy¢ przekonanie
o ciaglosci podobnych intuicji, odwotam si¢ do wypowiedzi Lucji Demby:

Egdar Morin mianem szalenistwa okresla fakt, iz przedstawiciele gatunku ludz-
kiego popadli w ,rozpasanie semantyczne, tworzac znaczenia tam, gdzie mamy
do czynienia z wieloznacznoscig i niepewnoscig”. Teoria kina jest jednym
z przejawow tego szalenstwa. W L Homme ordinaire du cinéma Schefer zwie-
rza sie, ze nic w calym jego jestestwie nie jest w stanie uwierzy¢, ze istnieje
nauka zajmujaca sie kinem. Jedyna bowiem postawa, jaka wydaje sie wlasciwa
w zetknieciu z tego rodzaju doswiadczeniem, jest pisanie lub myslenie o kinie,
rozumiane jako poszukiwanie®.

¢ L. Demby, Smier¢ Wenecji, w: W. Godzic, T. Lubelski (red.), Kino wedtug Alicji, Univer-
sitas, Krakéw 1995, ss. 106-107. Przywolania odnoszg si¢ kolejno do: E. Morin, Zagubiony
paradygmat — natura ludzka [1973], przel. R. Zimand, PIW, Warszawa 1977, s. 174; ].-L. Sche-
fer, L’ Homme ordinaire du cinéma, Editions Gallimard, Paris 1980, s. 112.



