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Abstrakt

Autorka zwraca uwage na nowe zjawisko, jakie pojawilo sie
w czasie epidemii koronawirusa: tzw. zdalne kino. Zastana-
wia sie, pod jakim wzgledem ta nowa sytuacja rozni sie od
zwyczajnego ogladania filmu online. Rozwazania te sq pro-
wadzone w kontekscie wybranych watkow teorii filmu do-
tyczacych dystansu widza wobec filmu i przede wszystkim
wobec innych widzow na sali kinowej. Autorka odnosi sie
do dominujacej w ostatnich latach sensuous theory, ale takze
do wezesniejszych koncepcji teoretycznych (m.in. do teorii
psychoanalitycznej), podkreslajac, ze dzisiejsza refleksja
nad filmem jest w nich w duzym stopniu zakorzeniona.
W doswiadczeniu kina najbardziej interesuje ja parado-
ksalna samotnos¢ widza. Autorka odnosi si¢ takze do przy-
ktadow filmowych, wsrod ktorych na plan pierwszy wysuwa
sie Ucieczka = kina Wolnos¢ (1990) Wojciecha Marczewskiego.
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Kino moze by¢ cytrusowym zapachem obieranej pomararczy, do-
tykiem cieplej skory pod jedwabng poriczochq lub po prostu salg,
zatopionq w ciemnosciach, skqpang w uczuciu oczekiwania.

Wong Kar Wai!

Kiedy w czasie pandemii koronawirusa w marcu 2020 r. zostaty zamkniete
wszelkie instytucje kultury, dos$¢ powszechny stat si¢ obyczaj udostepniania przez
nie zasobdéw za posrednictwem serwisow internetowych. Teatry otworzyly ar-
chiwa z nagraniami dawnych arcydziet sceny, muzea udostepnity mozliwos¢ wir-
tualnego zwiedzania swoich wnetrz. Ktéregos dnia otrzymatam wiadomos¢, ze
ustuge taka — mozliwo$¢ nabycia biletu na domowe seanse filméw z biezacego re-
pertuaru — oferuje takZe krakowskie Kino Pod Baranami.

W pierwszej chwili wydawato sie to naturalne: kino dotaczyto po prostu do
oferty kulturalnej , czaséw zarazy”. Zaraz potem jednak przyszta refleksja: czyz
kino (z racji rozdzielenia przestrzeni widza i $wiata przedstawionego w filmie)
z natury swojej nie jest ,zdalne”? Czym zatem rozni si¢ zdalna oferta kina i teatru?
I czym rozni sie repertuarowa propozycja e-kina od zwyklego ogladania filmu on-
line? Krakowskie kino wyraznie bowiem o takiej réznicy pisato: Zapraszamy do wir-
tualnych sal Kina Pod Baranami! (...). To nie jest zwykta platforma VOD, to raczej kino
internetowe. W E-Kinie Pod Baranami pokazemy filmy, ktore jeszcze nie tak dawno mozna
byto zobaczy¢ na ekranie filmowym?.

Czy istnieje w ogodle zdalne kino? Kluczowe wydaje sie tu przede wszyst-
kim rozréznienie terminéw ,kino” i ,film”, ktdre jak wielokrotnie podkreslali teo-
retycy, nie sa wcale synonimami, cho¢ tak wtasnie traktuje sie je czesto w mowie
potocznej. Kino, cho¢ na przestrzeni swojej ponadstuletniej historii bylo bardzo
roznie definiowane (jako budynek, instytucja, przemyst, sztuka, fakt spoteczny czy
po prostu miejsce), zawsze zawiera w sobie implicite pierwiastek ponadindywi-
dualny. Jest tez przedmiotem nieustannej fascynacji ze strony teoretykow i twor-
cdw; nie bez powodu najbardziej przesycone nig filmy to te, ktére pokazuja
widzoéw na sali®. Za symptomatyczny pod tym wzgledem mozna uznac¢ fakt, ze
kiedy, z okazji 60. rocznicy festiwalu w Cannes poproszono najwybitniejszych re-
zyserow wspotczesnego kina o zrealizowanie trzyminutowego filmu na jego temat,
powstaly trzydziesci trzy etiudy poswigcone prawie wytacznie widzom i sali ki-
nowej. Precyzyjniej rzecz ujmujac, nie tyle widzom, ile ich emocjom; doskonale
wyraza to tytul tego zbiorowego filmu, w Polsce rozpowszechnianego pod dos¢
banalnym tytutem Kocham kino (2007): Chacun son cinéma ou Ce petit coup au coeur
quand la lumieére s'éteint et que le film commence (Kazdemu jego kino albo To bicie
serca, kiedy gasnie swiatto i zaczyna sie film).

Kino - to widzowie i uczucia, ktére im towarzysza, ale takze specyficzny
klimat sali. O kinowosci decyduje dwuznaczny charakter filmowego seansu, w ktérym
tendencja do zanurzenia si¢ catkowicie w Swiecie obrazowej fikcji rozpraszana jest przez
taktylny charakter wnetrza, wypetnionego innymi ciatami i materialnymi przedmiotami*
— przypomina Justyna Budzik w jednej z najciekawszych wspodtczesnych ksigzek
poswieconych doswiadczeniu kina.

Kiedy siedzimy przed ekranem zdalnego kina, dystans, jaki dzieli nas od
ogladanego filmu, w sensie obiektywnym niewiele sie r6zni od tego, ktory towa-
rzyszy ogladowi filmu na przyktad z ptyty DVD czy platformy VOD. W sensie
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psychologicznym jednak réznice taka mozemy odczuwac, gdyz za zdalnym kinem
stoi realna instytucja, pod nazwa danego kina, ktére budzi konkretne skojarzenia
zmystowe, wlacznie z zapachem. Majac (subiektywne) poczucie bycia w (okreslo-
nym) kinie, widz tym bardziej dojmujaco moze odczuwac swoje w nim osamot-
nienie i dystans: ,jestem w kinie, ale bardzo daleko od tego kina”. W ten sposdb
potwierdza on fakt, Ze w normalnych warunkach pobyt w tym miejscu miatby dla
niego znaczenie. Tym, co odrdznia recepcje filmu online od zdalnej oferty kinowej,
jest wiec Swiadomos$¢ miejsca, odleglego przestrzennie, na dystans, ale obecnego
w naszym umysle — pamie¢ kina.

Przytoczona tu przyktadowo (jako charakterystyczna dla naszych czaséw)
sytuacja ogladania filmu online czy tez odtwarzanego w formacie DVD nie wy-
czerpuje oczywiscie listy wszelkich mozliwych wariantéw recepdji filmu, prowo-
kujacych do refleksji nad jej mniej lub bardziej zdalnym charakterem. Historia
odchodzenia kina od kina (telewizja, kasety VHS, kino domowe, ptyty DVD,
wszelkie mozliwosci, jakie oferuje pod tym wzgledem Internet, platformy strea-
mingowe itp.) z cala pewnos$cia mogtaby by¢ frapujacym przedmiotem osobnych
badan. Okreslenie ,,zdalne kino” mozna jednak potraktowac nie tylko w sposob
dostowny, ale takze jako metafore zlozonego i niejednoznacznego charakteru
uczestnictwa widza w seansie filmowym, w szczegolny sposéb angazujacego jego
zmysty. Sytuacja izolacji spotecznej z powodu pandemii w sposob szczegdlny pro-
wokuje do tego rodzaju refleksji. Przede wszystkim w taki tez sposéb bede to okre-
$lenie rozumie¢ w niniejszym artykule.

% k%

Pamie¢ kina przywolywacé mozna na rézne sposoby, bo mieni si¢ ona rozmaitymi
barwami wspomnien, odnoszona bywa do odmiennych przezyc, ale, co naturalne, po-
brzmiewa zawsze wlasnymi, niepowtarzalnymi emocjami. (...) Sq (...) i tacy, ktérym pa-
miec ekranowych swiatow naktada sie nieuchronnie na konglomerat miejsc i 0séb, dzieki
ktorym te Swiaty zaistniaty: kin, miejscowosci, ulic® — pisze Andrzej Gwdzdz w ksiazce
poswieconej wspomnieniom miejsc ewokujacych przezycia filmowe. Pamie¢,
bedac jednym z fundamentéw samego filmu, ktéry juz Hugo Miinsterberg uznat
przede wszystkim za ,sztuke umystu”, jest takze nierozdzielnie zwigzana z do-
$wiadczeniem kina. Kinowa pamie¢ moze osigga¢ wymiar egzystencjalny, jak
w ,nowym do$wiadczeniu widzialnosci” Jean-Louisa Schefera®, kiedy to dzieki
obrazom pojawiajacym si¢ na ekranie widz przypomina sobie i dopiero w tym
momencie zaczyna rozumie¢ wazne fakty z wiasnego zycia. Z fragmentow
wspomnien i ogladanego filmu w jego umysle rodzi sie swego rodzaju wirtualne
dzieto pamieci. W takim egzystencjalnym ujeciu mozna by uzna¢ kino za odpo-
wiednik, na polu innego medium, , teatru $mierci” Tadeusza Kantora — w obu wy-
padkach konstytutywna moc ma akt pamieci wywotujacy z przesztodci zastygte
obrazy nacechowanych emocjonalnie wspomnien. W gruncie rzeczy kazdy film,
przefiltrowany przez umyst widza, mégtby nosic tytul Amarcord (,, Przypominam
sobie”). Ale z ,,si6dma sztuka”” jest tez zwiazana pamiec¢ obecnosci innych ludzi
— to ja wlasnie ewokuje zdalne kino. Znaczna czes¢ wspomnianej ksiazki Justyny
Budzik jest rozwinieciem tez zawartych w znanym artykule Rolanda Barthes’a Wy-
chodzgc z kina®, w ktérym milczaca lecz zarazem zmystowa obecnos¢ innych wi-
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dzow jest istotnym elementem seansu filmowego kreujacym specyficzna atmos-
fere kina.

Wirdd teoretykoéw zajmujacych sie ta problematyka w okresie blizszym
nam czasowo warto wymieni¢ Juliana Hanicha, holenderskiego fenomenologa
filmu, ktéry w swych pracach podkresla kolektywny charakter seansu kinowego:
ogladanie filmu z innymi czesto oznacza wspdlng aktywnosé opartq na wspdlnej intencji
zajecia sig pojedynczym obiektem — filmem®.

Obecno$¢ innych widzéw na sali kinowej jest takze atrakcyjnym tematem
filmowym. To jeden z tych aspektéw, w ktérych pojecia , kino” i ,,film”, staja sie
trudne do rozdzielenia, warto zatem poswieci¢ temu zagadnieniu nieco uwagi.
W doswiadczeniu kina film pelni role dwojaka. Z jednej strony niektore filmy od-
wotuja sie do kina w warstwie fabularnej, inspirujac do refleksji nad jego mecha-
nizmami. Zdaniem Jean-Louisa Comolli fakt skupienia kina'’ na samym sobie
(tendencja raczej obca wczesnej kinematografii) jest charakterystyczny zwlaszcza
dla naszych czaséw, w ktorych sfilmowane zostato juz wszystko — pozostaje zatem
tylko ,metakino”!. Dodajmy, Ze ,nasze czasy” nalezy tu potraktowaé dos¢ sze-
roko, gdyz filmy, ktére beda mnie interesowa¢, pochodza w wiekszosci z lat 80.
XX w.; nie jest jednak zapewne przypadkiem, Ze powstaly one wlasnie w okresie
postmodernistycznego znuzenia filmowaniem rzeczywisto$ci.

Z drugiej za$ strony projekcja filmu jest fundamentalnym i integralnym ele-
mentem tego doswiadczenia, dlatego w niniejszym tekscie istotne beda dla mnie
takZe rozwazania nad statusem filmu i relacjqg pomiedzy nim a widzem. W pierw-
szym wypadku mamy do czynienia z kinem w filmie, w drugim — z filmem w kinie.

Istnieje wiele filmdéw, ktére opowiadaja o kinie. W przypadku niektérych
bohaterami sa widzowie. Ale tylko nieliczne dotycza tego aspektu kina, ktory
w ostatnich latach w rozwazaniach teoretykdéw zaczat si¢ wysuwac na pierwszy
plan - bliskiego, zmystowego kontaktu widza z filmem. Stowo ,,zmystowy” odnosi
sie tu, oczywiscie, takze do wzroku, lecz odbiera mu patent na wytacznos¢ — film
odbieramy calym cialem, istniejq swego rodzaju , oczy skory”. Taki wiasnie tytut
nadal swej ksigzce'? finski architekt Juhani Pallasmaa, lecz zasadne bytoby postu-
giwanie si¢ nim takze w odniesieniu do kina. Emblematycznym wyrazem takiej
sytuacji jest pojawiajacy sie¢ w niektorych filmach motyw ,,ogladania” filmu przez
osobe niewidoma, ktéra mimo braku mozliwosci postugiwania sie¢ wzrokiem czer-
pie niewatpliwe pozytki estetyczne i emocjonalne z uczestnictwa w seansie. Watek
ten pojawia si¢ miedzy innymi w etiudach ze wspomnianego Kocham kino, przy
czym wsrdd nich na szczegdlne wyrdznienie zastuguje Anna (rez. Alejandro Gon-
zalez Ifarritu), krétka opowies¢ o czystym wzruszeniu emocjonalnym niewidomej
kobiety, ktora uczestniczy w pokazie Pogardy (Le mépris, rez. Jean-Luc Godard,
1963) wraz z partnerem objasniajacym jej to, co na ekranie. Pytanie, ktore zadaje
mezczyznie po wyjsciu z kina, najpetniej wyraza to, ze zmyst wzroku nie byt jej
w niczym potrzebny do emocjonalnego spetnienia: Czy to byt film czarno-biaty?

Niewidomy widz, ktdremu zona opowiada, co dzieje sie na ekranie, wyste-
puje tez w jednym z najpigkniejszych filméw poswieconych mitosci do sztuki fil-
mowej — w Kinie Paradiso (Cinema Paradiso, rez. Giuseppe Tornatore, 1988).
Operatorowi, ktéry w wyniku pozaru stracit wzrok, nie przeszkadza to wcale
w delektowaniu sig, wraz z lokalna spotecznoscia, seansem na sali kinowej. Film
Tornatore to jeden z trzech najdoskonalszych, w moim mniemaniu, obrazéw nie-
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zwykle bliskiej, zmystowej relacji widza z filmem, ktéra moze prowadzi¢ nawet
do swoistego zespolenia, przekroczenia dystansu stanowigcego zazwyczaj o spe-
cyfice kina. Z calg pewnoscig nalezy do niego dotaczy¢ Purpurowq réze z Kairu (Pur-
ple Rose of Cairo, rez. Woody Allen, 1985) oraz, na gruncie polskim, Ucieczke z kina
Wolnos¢ (rez. Wojciech Marczewski, 1990). Przykltady te mozna by w pierwszej
chwili uzna¢ za banalne, powszechnie znane i czesto przywolywane, jednakze
w znakomity sposéb przedstawiaja one rézne warianty bliskosci widza i filmu.
Udowadniaja tez, ze temat ten, wbrew pozorom, nie pojawia sie wcale w kinie tak
czesto. Do grupy tej mozna jeszcze dodac Bohatera ostatniej akcji (Last Action Hero,
rez. John McTiernan, 1993) (cho¢ rézni sie on od nich komercyjnym charakterem
i tym, ze bliski kontakt widza z filmem jest tu w duzej mierze kwestig chwytu tech-
nicznego i pretekstem do zabawy konwencjami filmowymi), a takze filmy opisy-
wane przez autorke Dotyku Swiatta w podrozdziatach Postscriptum z widowni,
przede wszystkim Marzyciele (The Dreamers, rez. Bernardo Bertolucci, 2003) i Tak
daleko, tak blisko (In weiter Ferne, so nah!, rez. Wim Wenders, 1993). Mozna by takze
wymienia¢ tytuty dziet, w ktérych pojawia sie motyw sali kinowej lub po prostu
ogladania filmu: Podréze Sullivana (Sullivan’s Travels, rez. Preston Sturges, 1941),
Amarcord (rez. Federico Fellini, 1973), Historia kina w Popielawach (rez. Jan Jakub
Kolski, 1998), Jasminum (rez. Jan Jakub Kolski, 2006) i wiele innych. Odniesienia te
maja jednak czesto charakter fragmentaryczny, a czasem wrecz jedynie anegdo-
tyczny, podczas gdy wymienione wczesniej filmy, mimo swej atrakcyjnej formy
kinematograficznej i duzej dawki humoru, sa w gruncie rzeczy prawdziwymi trak-
tatami na temat niezwyktego statusu widza w kinie. Kino Paradiso to sentymen-
talny obraz wspdlnotowego modelu recepgji filmu, sytuujacego sie na
przeciwstawnym biegunie niz dominujacy w naszej kulturze model widza zanu-
rzonego w ciemnej sali kinowej i samotnie przezywajacego spotkanie z obrazami
na ekranie. Bohaterowie tego filmu stanowia wspdlnote nie tylko z innymi wi-
dzami, ale takze z postaciami ogladanymi na ekranie. W jednej ze znakomitych,
komediowo rozegranych scen Kina Paradiso jeden z mezczyzn podczas projekgji
przezywa losy ekranowych bohaterow, wypowiadajac na gtos ich kwestie pare se-
kund przed nimi. Scena ta przywodzi na mys$l wspomnienia Roberta Flaherty’ego
dotyczace sposobu, w jaki Eskimosi identyfikowali sie z bohaterem Nanuka z Pot-
nocy (Nanook of the North, rez. Robert Flaherty, 1922)%, ale takze uwagi Christiana
Metza na temat projekcji kinowych w matych miejscowosciach w potowie lat 70.
XX w.M. Purpurowa réza z Kairu natomiast przedstawia kilka odmiennych postaw
wobec filmu. Postugujac si¢ jedna postacig, Allen Iaczy rézne aspekty kinowej
identyfikacji opisywane przez teoretykow. Cecilia jest jednoczesnie modelowym
widzem z teorii psychoanalitycznych, zanurzajacym sie w ciemno$ciach sali kino-
wej, aby uciec od rzeczywisto$ci zewnetrznej, jak i widzem naiwnym, nieodréz-
niajacym postaci od aktora, wreszcie takze widzem Morinowskim, wobec ktérego
filmowe ,, widmo” materializuje sie¢ i przybiera cielesne ksztalty. Pewnie dlatego
jej identyfikacja emocjonalna z filmem jest tak silna.

Najciekawszym sposréd wymienionych przyktadéw wydaje sie jednak
Ucieczka z kina Wolnos¢, analizowana zazwyczaj w nieco innym kontekscie, w od-
niesieniu do przemian politycznych w Polsce w koicowym okresie PRL oraz Re-
quiem d-moll Mozarta. Film Marczewskiego, mimo pozornego zanegowania istoty
medium, jest w gruncie rzeczy (niejako mimochodem, obok kwestii, ktére byty dla
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rezysera najwazniejsze) przenikliwa i subtelng refleksjg na temat widza. Ucieczka
z kina Wolnos¢ moéwi o oscylacji miedzy zmystowym kontaktem z filmem a dys-
tansem, jaki on wymusza, a wiec o tym, co w istocie stanowi o specyfice tej sztuki,
zarazem bliskiej i dalekiej odbiorcy. Marczewski odstania rézne aspekty kinowego
(a wiec szerszego niz li tylko filmowy) autotematyzmu. Najpierw ukazuje bunt
przeciwko tradycyjnemu modelowi kina, potem zmiany w tonie samego filmu:
odejscie od miatkiego scenariusza, interpelacje do widza, zatarcie granic miedzy
filmem a teatrem. Jednak z dzisiejszej perspektywy uwage zwraca przede wszyst-
kim sensualny wymiar zaprezentowanej tu sytuacji kinowej. W Ucieczce z kina Wol-
nos¢ Cenzor dotyka ekranu i przenika do $wiata ,po drugiej stronie lustra”, do
filmu (trudno bytoby twierdzi¢, ze do filmowej diegezy, gdyz ta ulegta juz dekon-
strukgji). Stowa: Zawsze chciatem tu wejs¢, ktére wypowiada, znalazlszy sie w innej
przestrzeni, mozna interpretowac nie tylko w kontekscie wolno$ciowym, jak sie
to zazwyczaj czyni (,,tu”, czyli po przeciwnej stronie niz wtadze PRL). Sg one takze
wyrazem tesknoty widza za zmystowym kontaktem z tym, co w kinie musi po-
zosta¢ na dystans, z obrazem filmowym i tym, co on przedstawia. Moment do-
tknigcia ekranu wydaje sie tu kluczowy, mozna go uznac za najbardziej adekwatna
metafore kinowego status quo widza. Usytuowanie widza wobec rzeczywisto$ci
ekranowej przypomina troche sytuacje, w jakiej znajduje sie w finale bohater filmu
Interstellar (rez. Christopher Nolan, 2014): tkwiac w innym wymiarze, widzi swoja
corke, ale nie ma mozliwosci nawiazania z nig bezposredniego kontaktu; w Swie-
cie, ktéry obserwuje, on sam moze istniec tylko jako czysta Swiadomos¢, ktorej na-
rzedziem jest zmyst wzroku. Inne zmysly, przede wszystkim dotyk, przypominaja
o swym istnieniu, kusza, aby nawiaza¢ blizszy kontakt z rzeczywisto$cia ekra-
nowa. Zanim Cenzor zdecyduje sie na taka probe, w Ucieczce z kina Wolnos¢ poja-
wiaja sie juz drobne epizody, ktore sugeruja, ze kontakt taki jest mozliwy.
Z rzeczywistosci do filmu przenika ptaszcz Cenzora, postaciom z ekranu prze-
szkadza zapach dymu papierosowego w kinie. Ekran okazuje si¢ zatem by¢ czyms$
w rodzaju przepuszczalnej bfony, przy czym — co charakterystyczne — transfer jest
tu raczej jednostronny, w przeciwnym kierunku niz u Allena: to nie postac schodzi
z ekranu, ale widz przenika przez ekran. Wprawdzie w zakoniczeniu Cenzor po-
wroci do rzeczywistosci, ale uczyni to nie z wtasnej woli. Nie chodzi tu juz bowiem
o to, aby —jak w Purpurowej rézy z Kairu — $wiat filmu przeniknat do naszego zycia,
wywotujac jak najwieksze zaangazowanie emocjonalne i prowokujac fetyszyzo-
wanie go (szukanie postaci w realnym aktorze), ale aby jak najbardziej samemu
sie do niego zblizy¢, chlonac go wszelkimi zmystami. Film jest nieosiggalnym
przedmiotem tesknoty, pobudzajacym rézne zmysly, ale niedajacym im catkowi-
tego zaspokojenia. Fakt, ze Cenzor zostaje przepedzony z tego $wiata, mozna
uznad za wyrazisty symbol ,,wypedzenia” widza z kina po seansie i jego powrotu
do codziennosci. Pozostaje mu tylko, jak w filmie Marczewskiego, samotnie pat-
rze¢ przez okno na ulice.

Przytoczone tytuly warte byly przypomnienia, gdyz nosza w sobie pamigc
(aniekiedy takze zapowiedz) przemian dokonujacych sie w historii mysli filmowej
w odniesieniu do specyficznej sytuacji odbiorczej widza w kinie. Ucieczka z kina
Wolnosé wpisuje sie avant la lettre w uprawiana dos¢ szeroko w ostatnich latach
sensualng teorie kina. W réwnej mierze mozna by jednak poda¢ w watpliwos¢
fakt, ze bylo to rzeczywiscie avant la lettre i uznac film Wojciecha Marczewskiego
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za efekt , pracy teorii” wczesniejszego okresu. Artysta bowiem — wilasciwymi sobie
srodkami, w jezyku swojej sztuki — mowi czesto to samo, co w innym, dyskursywnym je-
zyku wczesniej albo pozniej wypowiadajq uczeni®.

Teoretycy czasem niewiele sie réznia od fachowcdéw wykonujacych do-
mowe naprawy, jakkolwiek obrazoburczo by to zabrzmialo; jedni i drudzy prawie
zawsze uwazaja, ze ich poprzednicy zrobili wszystko nie tak, jak nalezy. Jean-
Louis Baudry, ktory twierdzil, Ze cata wcze$niejsza teoria wrazenia realnosci byta
btedna, bo opierata sie na zasadzie podobienstwa filmu do rzeczywistosci, czy
Edgar Morin, ktory bez zbednej skromnos$ci sam oznajmil, Ze dokonat ,przelomu
kopernikanskiego”, to kilka z wielu przyktadéw. Dokonujacy sie wspotczesnie
zwrot sensualny w badaniach nad kinem takZze moze nasuwac takie skojarzenia.
,Przepisanie na nowo” historii mysli filmowej przez Thomasa Elsaessera i Malte
Hagenera jest tego wyrazistym dowodem. Jednocze$nie, czytajac konstatacje teo-
retyczne z tego kregu, trudno nie odnie$¢ wrazenia, Ze byly one obecne w refleksji
nad filmem duzo wczeéniej i ze obecny zwrot ku cielesnosci jest jedynie logiczng
konsekwencja wczesniejszych teorii, ewolucja mysli, a nie rewolucja. Podkreslaja
to zreszta sami autorzy ksiazki Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty, ktérzy, choc¢
deklaruja, ze wchodzq w szranki z istniejacymi propozycjami teoretycznymi'®, przypo-
minaja tez, ze pytania, jakie stawiaja, zostaty juz wczesniej wydobyte na Swiatfo
dzienne, ale pozostaty bez satysfakcjonujgcych odpowiedzi'’. Marta Stanczyk wsrod pre-
kursoréw mysli Vivian Sobchack wymienia miedzy innymi Rudolfa Arnheima,
Hugona Miinsterberga, Jeana Epsteina, Jurija Timoszenke i Siergieja Eisensteina'®.
Studiujac historie mysli filmowej, fatwo jednak zauwazy¢, ze bylo ich wiecej. Warto
podkresli¢ zastugi na tym polu przede wszystkim filmologow francuskich, o kto-
rych autorzy wspolczesni bardzo tatwo zapominaja, a ktérzy zapoczatkowali
wiekszo$¢ watkoéw pdzniejszej teorii filmu — to oni wszak badali u widzéw reakcje
fizjologiczne na ogladany film, napiecie miesniowe, zmiany rytmu oddechu...
Trudno o bardziej wyrazisty dowdd zainteresowania cielesnoscia i zmystami od-
biorcy. Powyzszych uwag nie nalezy jednak traktowac jako krytyki sensuous theory,
wszak sami jej przedstawiciele wskazuja na swoich teoretycznych antenatéw,
a Marta Stanczyk w zakonczeniu cytowanego artykutu okresla jg mianem odwaznej
w swej zachowawczosci, awangardowej w archaizmie®. Jej powigzanie z przesztoscig
mogloby raczej Swiadczy¢ o tym, ze zmystowe, cielesne aspekty statusu widza
w naturalny sposdb sa integralng czescia sytuacji odbiorczej. Mozna sie dzisiaj
spotkac¢ z pogladem, ze rozwoj mysli filmowej od zawsze zmierzat w tym kie-
runku, a dominacje paradygmatu semiopsychoanalitycznego od poczatku lat 60.
XX w. nalezy potraktowac jako przejsciowe zakldcenie tego naturalnego biegu rze-
czy. W zwiezly sposéb podsumowuje to Emad Moaddab: Teoretycy filmu we wczes-
nym okresie swojej dziatalnosci podkreslali cielesne cechy medium oraz zwigzek miedzy
kinem a zmystami widzéw. Jednakze, w przeciwienstwie do wczesnej koncentracji kina
na cielesnej identyfikacji publicznosci z filmem, ewolucja jezyka kinematograficznego,
a nastepnie dominujgcego systemu narracji uformowata sie w kierunku identyfikacji z nar-
racjq, a to, co byto zwiqzane ze sferq cielesnq, zostato przeniesione do sfery umystu. Przej-
Scie to doprowadzito do dtugiej supremaciji teorii filmu, opierajacych sie na lingwistyce
i psychologii filmu®.

Traktowanie dominujacej w latach 70. i 80. XX w. psychoanalitycznej teorii
kina wytacznie w kategoriach zakl6cenia , wlasciwego” biegu historii mysli filmo-
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wej byltoby jednak ewidentnym uproszczeniem. Duzo bardziej adekwatne wydaje
sie tu podejscie dialektyczne. Zaréwno bowiem teoria psychoanalityczna, jak i sen-
suous theory przedmiotem swej refleksji czynig ten sam fenomen: jedyne w swej is-
tocie i nieporéwnywalne z niczym innym doswiadczenie kina. Cho¢
w warstwie polemicznej zmystowa teoria filmu kwestionuje ugruntowana przez
wczesniejsza koncepcje dominacje wzroku w kinie, trudno nie odnie$¢ wrazenia,
ze tak rozwazania psychoanalityczne, jak i refleksje poszczegolnych autorow, kto-
rzy badz to zwiazali sie przejsciowo z psychoanaliza, jak Roland Barthes, badz sie
wobec niej dystansowali, jak Jean-Louis Schefer, krazyly w gruncie rzeczy wokot
tych samych probleméw, jakie zaprzataja teoretykow filmu w ostatnich kilkunastu
latach — doswiadczania przez widza sytuacji kinowej. Zas réznice pomiedzy po-
szczegdlnymi koncepcjami sprowadzaja sie gtéwnie do tego, na jaki aspekt tego
doswiadczenia zostaje potozony nacisk. Podsumowuje to niezwykle trafnie Ju-
styna Budzik, postugujac sie przy tym terminem wywodzacym si¢ miedzy innymi
z tradyqji psychoanalizy kina: Dyspozytyw kina jest czasoprzestrzeniq multisenso-
ryczng, a szczegolng role odgrywa w niej wspotistnienie wzroku i dotyku®'.

Dominujaca wspoétczesnie sensuous theory czesto, zdaje sig, zapomina o jed-
nym istotnym aspekcie recepgji filmu. Piszac o cielesnosci kina w koncepcjach ta-
kich autoréw, jak Tom Gunning, Vivian Sobchack, Miriam Hansen czy Steven
Shaviro, Marta Starficzyk precyzuje, ze zagadnienie to moze by¢ rozpatrywane
w odniesieniu do filmowych reprezentacji cielesnosci, do materialno$ci samego
medium, do ciata aktora i wreszcie, co najbardziej istotne, do ciata konkretnego
widza. Spotyka sie takze — w konicu — z otoczeniem: ciatami innych widzow, ale tez kinem
w jego materialnosci®. Obecnos¢ innych zostaje tu wprawdzie wymieniona, lecz do-
piero ,w koncu”, na ostatnim miejscu. Uzyte wczeéniej stowo ,,zapominac” nie
jest tu jednak do kornica wlasciwe, gdyz przyjety w naszej kulturze sposéb funk-
cjonowania kina w duzej mierze nie pozwala temu aspektowi zaistnie¢. Psychoa-
nalityczna teoria kina koncentrowata sie przede wszystkim na zmysle wzroku,
kognitywizm na procesach poznawczych i myslowych, sensuous theory dotacza do
tego takze inne zmysty, z dotykiem na czele. Wszystkie te koncepcje przedmiotem
swego zainteresowania czynia jednak z reguty pojedynczego widza, widza sa-
motnego. Wyjatku nie stanowi nawet Roland Barthes, dla ktérego obecnos¢ in-
nych widzéw w mroku sali jest jedynie , elementem tfa”, czynnikiem kreujacym
atmosfere podniecenia erotycznego. Moze wyroéznia sie¢ w tym gronie Jean-Louis
Schefer, dla ktérego wazne jest, w jakim stopniu jego wlasne odczucia jako widza
sa wspolne calemu gatunkowi, innym ludziom, jednak w konkretnej sytuacji recep-
i filmu ,, zwyczajny czlowiek w kinie” takze jest sam na sam ze swoim strachem
i niepokojem. Model kina, ktéry ukonstytuowat si¢ w naszej kulturze, opiera sie
na izolagji ludzi; nie potrzeba do tego pandemii.

Bez wzgledu na to, z iloma osobami ogladamy film, zawsze jestesSmy sami
w kinie — moéwit Christian Metz?. Wspdlnotowe formy recepgiji filmu, cho¢ w dzi-
siejszych czasach ponownie znajdujq amatoréw?, sa kojarzone przede wszystkim
z minionymi etapami spotecznego funkcjonowania kina (doswiadczenia Flaher-
ty’ego, Kino Paradiso). Fakt, ze teorie filmu czesto ,zapominaja” o obecno$ci innych
0s0b, z ktérymi widz oglada film?®, zostaje tu wiec przywotany nie po to, by czyni¢
im z tego zarzut. Jest to bowiem , biata plama”, podobna do tych, o ktérych wspo-
minata Alicja Helman: jesli dany temat nie zostat w dostatecznym stopniu omo-
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wiony przez teoretykéw, to, by¢ moze, nalezy uznac ten fakt za znaczacy?? Teoria
filmu nie zapomina o innych widzach, po prostu nie sg oni dla niej tematem pierw-
szej wagi.

Niektore stowa umarty, mimo Zze ich jeszcze uzywamy — mowit Jerzy Grotowski.
— Sq takie, ktore umarty, nie dlatego, ze nalezatoby je zastqpic¢ innymi, ale dlatego, Ze umiera
to, co oznaczajq. Tak jest przynajmniej dla wielu z nas. Do takich stow nalezy: spektakl,
przedstawienie, teatr, widz itd. A co jest potrzebne? Co zyje? (...) Co jest mozliwe wspol-
nie? Swieto?.

Grotowski wygtlosil powyzsze stowa w 1970 r. w auli New York University,
wieszczac upadek tradycyjnego spektaklu. Wypowiadajac je, miat na mysli ko-
niecznos¢ wprowadzenia zmian w tonie wspoétczesnego teatru, w zadziwiajacy
sposob jednak wspdtbrzmi z nimi pdzniejsza o zaledwie pare lat konstatacja Chris-
tiana Zimmera, odnoszaca si¢ do kina: Spektakl (reprezentacja) wznidst swoje imperium
na ruinach swietas.

Wypowiedz Zimmera odnosi sie przede wszystkim do spektaklu filmo-
wego, a przynajmniej odnosi ja do niego autor znakomitego, niedostatecznie, jak
sadze, docenionego w pismiennictwie filmowym artykutu Spektakl filmowy: fenomen
w stadium rozpoznania, Wojciecha Chyty”?. Analizowana w tym tekscie ksiazka Zim-
mera jest oczywiscie ufundowana na dominujacych w drugiej polowie lat 70.
ideach psychoanalitycznych i neomarksistowskich, traktujacych spektakl kinema-
tograficzny w kategoriach produkgji i konsumpcji oraz zastepczego spetniania
pragnien, czyli, inaczej méwiac — utowarowienia uczud. Prognoz Zimmera i Chyly
nie nalezy jednak lekcewazy¢ jako przestarzatych, zwlaszcza ze okreslenie to
w ogole nijak sie ma do rozwoju mysli ludzkiej — nowsze teorie nie zawsze sa traf-
niejsze od dawnych, maja jedynie wieksza w danym momencie historycznym site
przebicia®. W rozwazaniach nad spektaklem filmowym najbardziej ptodne inte-
lektualnie do dzi$ wydaja sie uwagi dotyczace jego uwarunkowan antropologicz-
nych. W rozdziale poswieconym temu zagadnieniu Chyta pyta, jak doszto do tego,
ze wyrzeklismy sie Swieta — tej unikalnej szansy reprezentowania sie nas samych przeciw
ustalonemu porzqdkowi rzeczy, a zadowolilismy si¢ ogladaniem danej nam do patrzenia
reprezentacji tego porzadku®, jak iluzja spektaklu zastqpita zachwyt i oczarowanie Swietem
(...) jak obowiqzujgca samotnos¢ filmowego widza zastqpita nieodzownie kolektywny cha-
rakter swieta® i znajduje odpowiedz w charakterystycznej dla naszej cywilizacji
spektaklu hipertrofii wzroku, ktéra kaze zapomnie¢ o naszej cielesnosci. Krytyka
dominacji zmystu wzroku jest wiec obecna w refleksji nad filmem od dawna,
nawet wowczas, gdy dominujacym modelem jej uprawiania jest krytykowana
przez sensuous theory psychoanaliza. Warto przy tym podkresli¢, ze krytyka ta ma
charakter gleboki, nie ogranicza si¢ jedynie do stwierdzenia tego faktu i uznania
go za blad. Krytyka hipertrofii wzroku jest w ksigzce Zimmera réwnoznaczna
z krytyka cywilizacji, ktdra opiera si¢ na niezwykle dynamicznym rozwoju technik
reprezentacji. Stanowi zatem jednoczes$nie wyttumaczenie, jakie jest Zréodio domi-
nacji zmystu wzroku miedzy innymi w kinie, oraz konstatacje, Ze jest ona nie-
uchronna. Cho¢ przedstawiciele sensuous theory staraja sie ja kwestionowad,
pozostaje faktem, ze w ich rozwazaniach odczucia widza zwiazane z uaktywnie-
niem w trakcie seansu innych zmystow niz wzrok sa czesto uwarunkowane pew-
nym szczegdlnym typem filmoéw — to przede wszystkim one budza zmysly, a nie
sytuacja ogladania filmu en général. Uprzywilejowane miejsce w tych rozwazaniach
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zajmuja zwlaszcza filmy francuskiego ekstremizmu, niektdre gatunki filmowe (np.
horror) oraz filmy epatujace erotyzmem — wyrazistym przyktadem tych ostatnich
moze by¢ Apollonide (2011) Bertranda Bonello, z upodobaniem analizowana przez
autoréow francuskich®.

Jest stowo na takich jak wy: publicznoéé — pisze Florian Malzacher, modyfikujac
nieco monolog Richarda Lowdona skierowany do widzéw teatru Forced Enter-
tainment®. Stowa takie mozna wypowiedzie¢ w teatrze, nie s one juz jednak tak
oczywiste w kinie. Tu pojawia sie przede wszystkim wid z, zaangazowany uczu-
ciowo i intelektualnie, odczuwajacy reakcje swego ciala, ale wciaz nieodwotalnie
samotny. (...) bez watpienia, dyspozytyw sali kinowej zaktada taki model zgromadzenia
widzow, ktory jest zbudowany na ich konstytutywnej samotnosci, w przeciwienstwie do
publicznosci teatralnej, ktéra tworzy catos¢ cechujgcq sie w wiekszym stopniu przynalez-
nosciq do pewnej zbiorowosci, a nie jedynie sume osobnych jednostek — zauwaza Nicolas
Poirier®.

Czy istnieje zatem zdalne kino? Powiedzmy sobie szczerze: deklaracja kra-
kowskiego kina byta po prostu chwytem marketingowym. Ale odpowiedz na po-
wyzsze pytanie jest w sposéb oczywisty twierdzaca: tak, istnieje wytacznie zdalne
kino! Widz filmowy jest zawsze z dala od swiata przedstawionego i w rownym
stopniu, cho¢ czasami blisko fizycznie, z dala od innych ludzi. Gest Cenzora do-
tykajacego dlonig ekranu jest w tym kontekscie symbolem odwiecznego, nie tylko
w kinie, ludzkiego marzenia, aby dotkna¢ tego, co niedotykalne i przelamac
wlasng samotnos$¢: Zawsze cheiatem tu wejsé. ..

Nie wiem, czy spotkanie widzdéw ,, Nowojorskiego kina” jest tylko przelotne, ufun-
dowane na intymnosci kinowej. Moze wigz, ktéra wytworzyla sie miedzy nimi na linii kom-
pozycji w mroku, nie zerwie si¢ po zakoniczeniu projekcji, a sensualne podniecenie
rozbtysnie w petnym swietle sali*® — wyraza nadzieje Justyna Budzik, analizujac sy-
tuacje kinowq przedstawiong na obrazie Edwarda Hoppera. Jakkolwiek pieknie
by to brzmialo, szanse na zaistnienie tej wspolnoty kinowej sa w dzisiejszych cza-
sach raczej niewielkie. Nawet wykreowana w $wiecie fikcji wspolnota widzéw
kina Paradiso nie byta w stanie oprze¢ si¢ probie czasu. Tornatore stworzyt
wprawdzie jeden z najpigkniejszych portretow zbiorowosci, w ramach ktorej
kazdy z osobna, lecz w poczuciu wspolnoty uczué (chacun son cinéma), przezywa
ogladany film, lecz na koniec, w scenach bardziej wspétczesnych, pozostawia nas
z obrazem samotnego Salvatore w pustej sali kinowej. Takze pod tym wzgledem
Ucieczka z kina Wolnos¢ dostarcza ciekawego materiatu do refleksji: aby zapobiec
zamieszkom, Cenzor kaze wykupi¢ wszystkie bilety i wyswietla¢ film przy pustej
sali; jednak tworzy w ten sposdb nie kino bez widzdéw, ale kino dla jednego widza.
Jest nim on sam, samotny w pustej sali.

,Pandemiczna” préba przekonania nas do idei zdalnego kina, jakkolwiek
miala przyczyny natury ekonomicznej (wsparcie instytucji kultury), to kolejny
krok w kierunku, ktory wieszczytjuz Christian Zimmer. Dla niego samo siedzenie
w kinie przed ekranem byto symptomem alienacji wspdtczesnego cztowieka, by-
towaniem ,na ruinach $wieta”; dzisiaj wyobrazamy sobie, Ze jesteSmy w kinie. Za-
brano nam zatem nawet ten rodzaj iluzorycznej wspdlnoty, ktora definiuje
w swych pracach, pod nazwa ,efektu widza”¥, Julian Hanich (jesli siedzimy obok
siebie i skupiamy sie na tym samym, to jest to juz doswiadczenie kolektywne,
w pewien sposéb oddziatujemy na siebie sama obecnoscia).
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Brak pogtebionej refleksji nad wspdtobecnoscia innych widzéw, widoczny
w mysli filmowej przez dtugie lata jej historii, ma z pewnoscig charakter zna-
czacy. Jednoczesnie podskdrnie jest ona stale obecna w rozwazaniach nad recep-
cja filmu, wyplywajac juz jawnie w ujeciu wspomnianego tu Juliana Hanicha. Ta
ambiwalencja nie jest niczym zaskakujacym w teorii filmu, a zwlaszcza w teorii
widza filmowego; dwuznaczny status ontologiczny filmu stanowi wrecz o jego
specyfice. Film zarazem jest i nie jest podobny do rzeczywistosci, a widz oglada
go w stanie jednoczesnej wiary i niewiary: dobrze wiem, a jednak...%® Sformutowa-
nia te byly charakterystyczne dla Christiana Metza, ale pozostaja aktualne do
dzi$, takze w ramach ,,awangardowych archaicznych teorii”, nie pozwalajac za-
pomniec o ,, podejrzanym”, plynnym charakterze filmu i jego odbiorcy. Bowiem
czy tego chcemy, czy nie, dawna teoria jest wciaz obecna w teoriach nowych,
stanowiac niekwestionowane dziedzictwo kulturowe mysli ludzkiej. Pojawiajace
si¢ w niniejszym tekécie parokrotnie nazwisko Metza jest tego widomym wyra-
zem. Chod¢ jest to temat na osobny artykut, warto zauwazy¢, ze tak jak kiedy$
jego rola w historii mysli filmowej byta, by¢ moze, nawet przeceniana, tak obec-
nie jest niedoceniana, a jego teoria utozsamiana jedynie z powierzchownie po-
jmowana psychoanaliza. Z cala pewnoscia autor Le signifiant imaginaire
w kontrowersyjny sposob aplikowat teorie Lacana, ale jednoczesnie w jego
ksigzce mozna odnalez¢ wiele aktualnych i nadal inspirujacych spostrzezen na
temat doswiadczenia kina. W pewnym stopniu dotycza one nawet zmystowej
recepdji filmu. (...) wiem, Ze moja percepcja jest realna, ze moje zmysty sq fizycznie za-
angazowane® — pisze Metz o sobie jako widzu.

W Kkinie towarzyszy nam obecno$¢ innych ludzi; wielu widzom moze jej
brakowa¢ w sytuacji odbioru zdalnego, czy jednak rzeczywiscie mozna tu mowic¢
o wspolnocie w pelnym tego stowa znaczeniu? Jedli tak, to jest to wspolnota , wiel-
komiejska”, jak mogtby powiedzie¢ Barthes*, charakterystyczna dla naszych cza-
sOw w tym ich aspekcie, ktdry zgodnie pietnowali Grotowski i Zimmer. Mimo
uptywu okolo piecdziesieciu lat ich diagnozy nie stracity na aktualnosci, poszlismy
nawet w naszkicowanym przez nich kierunku o pare krokéw dalej. Ta , wspol-
nota” polega na tym, Ze jesteSmy wsérdd ludzi, ktérzy czuja podobnie jak my, ale
sa od nas oddzieleni swego rodzaju niewidzialng bariera, niepozwalajaca na praw-
dziwy kontakt, moze troche jak ttum obcych 0séb w galerii handlowej? One takze
przeciez maja wspolny cel, cho¢ najczesciej nie jest nim przezycie estetyczne.
Zatem mamy tu do czynienia z obecno$cig wokoét nas innych cial, o ktérej infor-
muja nas zmysly, ale jednak bardziej ,ilosciowq”, nieukierunkowana na jako$¢
kontaktu.

Kino jest, by¢ moze, najbardziej trafnym symbolem kondycji wspotczesnego
czlowieka — nieprzypadkowo zaistniato ono w epoce nowoczesnej, a potem pono-
woczesnej, w Scistym zwiazku z kultura miejska. Z catq pewnoscig kinoman to miejski
cztowiek, a kino wpisane jest w przestrzen miejskq. To tu mozemy w samotnosci rozkoszo-
wac sig wrazeniem, ktérego przed chwilq doznalismy, skrywajqc sie w masie nieznajomych
ludzi*'. Francuski filozof Dominique Chateau, wychodzac miedzy innymi od defi-
nicji nowoczesnosci Charlesa Baudelaire’a, poswiecit cata ksiazke temu aspektowi
kina*%. Daje nam ono poczucie obecnosci — $wiata na ekranie, ludzi wokoét nas, na-
szych wtasnych zmystéw i uczu¢ - ale czyni to kosztem realnego, bliskiego kon-
taktu z innym, wprowadza, jak w czasach epidemii, dystans spoteczny.
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Antoine de Saint Exupéry mowit, ze kochac to nie znaczy patrzec na siebie nawzajem,
ale patrze¢ razem w tym samym kierunku®. W tym sensie mozna by paradoksalnie
stwierdzi¢, ze grupa widzoéw patrzacych na ekran i przezywajacych podobne uczu-
cia jest rzeczywiscie wspolnotg potaczong miloscia; w tym wypadku jednak nie
mito$cia do innych, lecz do kina.

Obecnos¢ na sali, wérdd innych ludzi, z cata pewnoscig ma dla widza kino-
wego znaczenie (przynajmniej dla istotnej czesci ogotu odbiorcédw, gdyz refleksje
dotyczace recepgji filmu zawsze musza uwzglednia¢ psychologie réznic indywi-
dualnych), ale wspolnota, ktéra w wyniku tej zmystowej wspoétobecnosci powstaje,
ma charakter w gruncie rzeczy iluzoryczny. Czesto méwi sie o tym, ze kino za-
pewnia nam mozliwo$¢ bezpiecznego przezywania emocji, ktére w zyciu musia-
lyby sie wigzac z realnym zagrozeniem, na przyklad strachu generowanego przez
horrory. Bezpieczenistwo w kinie dotyczy jednak takze specyfiki relacji, w jakiej
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realny kontakt miedzy ludzmi istnieje juz przed seansem, a ten ostatni jest tylko
dopetnieniem relacji miedzy nimi.

Ostatecznie film i widz sq jak para pasozyt i Zywiciel, wymieniajgcy sie rolami az
do chwili, kiedy istnieje juz tylko jedna rzeczywistos¢ — pisza autorzy Teorii filmu: wpro-
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po to, bysmy mieli poczucie, ze jesteSmy w prawdziwym, a nie zdalnym, kinie.

! Cyt. za [B. a.], Kinematografia. Emocjonalnie 7 Okredlenie filmu autorstwa Ricciotta Canu-
o filmach czy filmowo o emocjach?, https://ki- do.
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30.05.2020) L. Demby, w: Interpretacja dzieta filmowego.
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dobnym duchu zapraszato na powstata nie- dawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
co poézniej platforme MOJEeKINO.PL Sto- Krakow 1993.
warzyszenie Kin Studyjnych. ° J. Hanich, Watching a Film With Others: To-
* Nie dyskredytuje tu w zadnej mierze tych, wards a Theory of Collective Spectatorship,
ktére méwia o powstawaniu filmu — jak ,Screen” 2014, t. 55, nr 3, s. 338.
Osiem i pot (8 V2, rez. Federico Fellini, 1963), 10 Warto zaznaczy¢, ze w pismiennictwie fran-
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1976), czesto jednak, nierzadko w sposob 11 Zob. J.-L. Comolli, Cinéma, numérique, surovie.
humorystyczny czy wrecz groteskowy, opo- Lart du Temps, ENS Editions, Lyon 2019,
wiadaja one raczej o mece tworzenia niz s. 173 i nast.
o rado$ci obcowania z X Muza. 12 Zob. J. Pallasmaa, Oczy skéry. Architektura
*]. Budzik, Dotyk swiatta. O zmystowym dozna- i zmysty, thum. M. Choptiany, Fundagja In-
waniu kina, FA-art, Katowice 2012, s. 58. stytut Architektury, Krakow 2012.
> A. Gwozdz, Wprowadzenie, w: Pamie¢ kina, ~ '® Zob. ]J. Rek, Miedzy filmowym analfabetyzmem
red. A. Gwézdz, Wydawnictwo Naukowe a kompetencjq. Przyczynek do antropologii filmu,
,,Slqsk”, Katowice 2013, s. 7. w: Film: tekst i kontekst, red. A. Helman,
6 Zob. J.-L. Schefer, L’homme ordinaire du cinéma, W. Godzic, Uniwersytet ‘élqski, Katowice
Cahiers du Cinéma-Gallimard, Paris 1980. 1982, s. 41.
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Keywords: Abstract
film theory; Lucja Demby
film spectator Remote Cinema. The Loneliness of the Spectator in Rela-
theory; tion to the Sensuous Nature of Film Reception
cinema experience; The author draws the reader’s attention to a new pheno-
remote cinema; menon that emerged during the coronavirus epidemic: “re-
sensuous theory mote cinema”. The author contemplates how this new
situation differs from the ordinary experience of watching
a film online. These deliberations are set in the context of
selected aspects of film theory, regarding the spectator’s

distance towards the film and, above all, towards other
spectators in the cinema. The author refers to sensuous
theory, which has recently become dominant, but also to
earlier theoretical concepts (such as psychoanalytic theory);
she emphases the fact that present-day film reflection is
largely rooted in them. As for the cinema experience, the
focus is the paradoxical loneliness of the spectator. The aut-
hor also refers to some film examples, in particular Escape
from the ‘Liberty’ Cinema by Wojciech MarczewsKki.
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