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Recognition of the film in the space of communication has already
some tradition, especially the structural semiotics. These considerations
has presented us different methods of analysis of various levels or areas
in which the film can be read through the prism of codes (images,
speech, signatures, sounds, etc.), which are especially useful in artistic
critics. However, what is most useful to think both about the film, and
about contemporary reality is emerging in the structural semiotics of the
cinema distinction between langue and parole — with reference to F. de
Saussure used it Ch. Metz.

Particular films are symbolic events, “speech acts”, acts of parole what
is explicit in case of artistic communication via films, and in case films
put in virtual space. In both cases they can be called after S. Worth as
“Bio-Documentaries”, showing emotions, postures and values of their
authors, and they are specific and essential to contemporary visual
communication.
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Aktualnosé metody badawczej Meada
do analizy komunikacji wizualnej

Narracje tozsamosci rozwijaja si¢ wspotczesnie przede wszystkim w przestrzeni
estetycznej. W pewnej mierze przyczyng jest przeniesienie si¢ znacznej czesci
komunikacji w obszar wizualny. Obserwujemy postepujace upraszczanie komu-
nikacji wizualnej poprzez ikonografie i symbole uzywane jako narzedzia do skra-
cania, ulatwiania, uatrakcyjniania komunikatéow. Nie jest to jednak, niestety,
tylko los komunikacji wizualnej; komunikacja werbalna tak samo jest upraszcza-
na - mozna si¢ zacza¢ tu zastanawiaé, czy nie wracamy do jezyka sygnalow,
wczesniejszej formy jezyka, o ktérym obszernie pisat George Herbert Mead.
Mead, wybitny pragmatysta amerykanski, obszernie opisujac powstanie jezy-
ka, wskazywal przede wszystkim na jego ewolucyjny charakter: rozwinal si¢ on
z gestow i postaw przybieranych wobec partnera/partnerki w interpersonalnej
relacji lub wzgledem niego/niej wykonywanych, poprzez gesty wokalne do pelnej
postaci jezyka werbalnego (Mead, 1975: 75-107). Analizujac fenomen komuni-
kacji, odréznial jezyk sygnaléw od wyrafinowanego jezyka kultury, zas my, po-
stepujac w sposdb analogiczny przy analizie wspolczesnych form komunikacji
wizualnej, mozemy odrdzni¢ znaki-sygnaly-emontikony od wielopoziomowych
struktur poetyckich wypowiedzi audiowizualnych, od wideo i filméw artystycz-
nych. W podejsciu Meada istotny jest fakt, ze, biorgc pod uwage w zasadzie tylko
spoteczng funkcje jezyka w przestrzeni komunikacji (Ktoskowska, 1975: XXIV),
uwazal go za efekt ewolucji gestow, postaw, zachowan. Z tego wzgledu do badan
nad jezykiem zalecal przyjecie punktu widzenia ,,gestykularnego”, to jest podejscia
do symboli jako wywodzacych si¢ z gestow (Mead, 1975: 29). Jest to wlasciwa dro-
ga do ujmowania ich znaczenia w duchu maksymy pragmatycznej, sformutowanej
jeszcze przez Charlesa Sandersa Peirce’a, zgodnie z ktora ,znaczeniem przeko-
nania jest nawyk dzialania”, a ktérg Hanna Buczynska objasnia nast¢pujaco:

przekonanie (...) jest czyms, czego jesteSmy $wiadomi, (...) niweluje podraznienie wywolane
watpieniem; (...) prowadzi do utrwalenia si¢ w nas samych jakiej$ reguly postepowania, czyli
nawyku, (...) poniewaz przekonanie jest samo réwniez regula dzialania, ktérej zastosowanie
rodzi nowe watpliwosci i nowe procesy myslowe, wiec jest ono nie tylko punktem spoczynku,
ale i odskocznia dla nowych proceséw myslowych. (Buczynska, 1965: 135-136)

Dostrzegajac, z perspektywy juz prawie stu lat, zmiany, jakie zaszly w spo-
tecznej komunikacji, w tym pojawienie si¢ kolejnej odstony zwrotu ikonicznego,
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mozemy zastosowaé metode badawcza Meada do analizy komunikacji wizualnej,
w ktorej przestrzeni funkcjonuja znaki/obrazy, zdjecia, obrazy/ki cyfrowe, grafi-
ki, filmy, amatorskie krétkie wideo i inne podobne, hybrydalne byty wizualne.
Zastosowania metody badawczej Meada nie chce jednak ogranicza¢ do podejscia
behawioralnego, cho¢ uprawiany przez Meada behawioryzm wskazuje zaréwno
na wage bazy antropologicznej, jak i na kierunek wysublimowanych znaczen
kultury. Fakt, ze obrazy stajg si¢ obecnie coraz popularniejszym medium komu-
nikagji, to interesujacy fenomen o charakterze antropologicznym, semiologicz-
nym, ale takze estetycznym. Polaczenie w tym momencie estetyki z pragmaty-
zmem moze pozwoli¢ na ujecie specytiki wspolczesnych obrazéw, analogowych
i cyfrowych, nieruchomych i ruchomych, ktdre nas otaczajg. Zatem powinni$my
sie zastanowic, jakiego rodzaju gestami s te wspdlczesne obrazy. Z tego wzgledu
w dalszej czesci prezentowanego artykulu skupiam si¢ na krotkich artystycznych
filmach i przeprowadzam analiz¢ filmowego dialogu, ktéry mial miejsce miedzy
dwoma rezyserami: José Luisem Guerinem i Jonasem Mekasem. W ten sposob
chce zobrazowaé gestykularny charakter interakcji w przestrzeni komunikacji
wizualnej, argumentujac na gruncie semiologii Christiana Metza i Sola Wortha.

Analiza semiotyczna i semiologiczna komunikacji wizualnej

Obecnie nieustannie robimy zdjecia i krecimy kroétkie filmy telefonami komor-
kowymi, smartfonami, tabletami, rzadziej aparatami cyfrowymi, czgsto nie pa-
trzac w wizjer, a co najwyzej na ekran, wyswietlacz, na pewng ptaszczyzne obrazu
widoczng w naszej rece. Wizjer, skorelowany zaréwno z obiektywem, jak per-
spektywa jednooczng z czaséw Renesansu, narzuca inng, hierarchiczng strukture
na przedstawiany obraz, niz wycinek dwuwymiarowej przestrzeni o charakterze
wizualnym zdejmowany nasza dlonig. Percepcja wizualna jest jednym z elemen-
tow naszego bycia w $wiecie, ktdre ma charakter takze fizyczny, by nie rzec: fizjo-
logiczny, ale sama percepcja wizualna takze ma komponent taktylny, co jest uwi-
daczniane w sposobie wykonywania/zdejmowania wspolcze$nie obrazow.
W efekcie filmiki z kamer i urzadzen mobilnych sg wizualnymi zapisami gestow
bedacych mowa, gestéw symbolicznych, ktdrymi postugujemy sie w komunikacji
z innymi i z samymi sobg. Chcac podaza¢ przy ich analizie $ciezka zapropono-
wang na poczatku, to jest: wychodzac z zalozen pragmatycznej metody G.H. Me-
ada, trzeba poj$¢ dalej, w kierunku analizy semiotycznej i semiologicznej majacej
miejsce w Europie i Stanach Zjednoczonych Ameryki Pétnocnej w XX wieku.
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Europejska semiotyka strukturalna podejmowala analize pozycji i roli filmu
w przestrzeni komunikacji. W jej ramach poddawano analizie jezyk filmu i/lub
jezyk kina (por. na przyklad koncepcje U. Eco, R. Barthesa czy Ch. Metza), jed-
nak w latach 70. XX wieku miala miejsce ozywiona dyskusja teoretyczna na te-
mat tego, czy nalezy mowic¢ o ,jezyku” kina czy raczej o ,kodzie”, ktora zostala
rozstrzygnieta na rzecz ,kodu”. Zaréwno Christian Metz, jak i Umberto Eco
podkreslali, ze w filmie nie mamy do czynienia z podwdjng artykulacjg. Nie ma-
my wiec do czynienia z jezykiem, ktdry, jak pisal Ferdinand de Saussure, jest
specyficznym rodzajem kodu o podwojnej artykulacji, poniewaz fonemy sktadaja
sie na znaczace jednostki, tj. morfemy/stowa (Saussure, 1961: 63-81). Metz pisal:

Film nie zawiera nic odpowiadajacego czysto dystynktywnym jednostkom drugiej artykulacji;

wszystkie jego jednostki — nawet najprostsze, jak rozmycie i nieostro$¢ — sa bezposrednio zna-

czgce. (Metz, 1991: 74)!

Ujecie jest zatem nieporéwnywalne do stowa w stowniku; raczej przypomina cate stwierdzenie
(sktadajace si¢ z jednego lub wigcej zdan), poprzez to, ze jest juz efektem istotowo dowolnej
kombinagji, konstrukejg ,,mowy” (...). Obraz jest niemal zawsze narzucajacy — a narzucenie
jest jedng z wielkich ,,modalnoéci” aktualizacji, aktu semiotycznego. (Metz, 1991: 73)*

Pomimo to Metz stosowal pojecie jezyka w odniesieniu do kina, cho¢ z wiel-
ka ostroznoscig (Metz, 1991: 75), majac $wiadomos¢, ze semiotyka kina i lingwi-
styka s3 od siebie istotnie odmienne ze wzgledu na brak podwdjnej artykulacji.
Inaczej postegpowal Umberto Eco, ktdry preferowal pojecie kodu zamiast jezyka,
rezerwujac to drugie dla specyficznego rodzaju kodu o podwdjnym podziale, to
jest dla jezyka werbalnego. Kod kinowy jest tez, jego zdaniem, kodem o potroj-
nym podziale, w ktérym nieznaczace figury tacza sie w znaki, a te w kinemorfy, tj.
gestowe jednostki znaczace (Eco, 2003: 166-170). Jednak problem, czy do ,jezy-
ka” kina nalezy odnie$¢ pojecie wielokodowosci, jak chcial Metz (Rohdie, 1975:
23), czy tez nalezy uzna¢, ze mamy do czynienia z jednym wielopoziomowym
kodem, jak postulowal Eco’, chcialabym jednak odlozy¢ na bok bez rozstrzy-

' ,Film contains nothing corresponding to the purely distinctive units of the second articulation; all
of its units — even the simplest, like dissolve and wipe — are directly significant (...)” [przel. na jezyk
polski: A.L.A.].

2 ,The shot is therefore not comparable to the word in lexicon; rather it resembles a complete
statement (of one or more sentences), in that it is already the result of an essentially free combination,
a «speech» arrangement... The image is almost always assertive — and assertion is one of the great «<mod-
alities» of actualization, of the semic act” [przel. na jezyk polski: A.L.A.].

’ Poza wspomnianym potréjnym podzialem, zdaniem Eco, kod filmowy ,postuguje si¢ kodami
stownymi i dzwigkowymi (...) [i - przyp. A.L.A.] wchiania w siebie réwniez kody ikoniczne, ikonogra-
ficzne, postrzegawcze, tonalne i przekazowe” (Eco, 2003: 170).
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gniecia. To, co najbardziej przydatne do myslenia zaréwno o kinie, jak i o wspdt-
czesnej rzeczywistosci, jest pojawiajace si¢ w semiotyce strukturalnej kina roz-
réznienie na langage i parole — ktoérego, rowniez powolujac si¢ na de Saussure’a
(Saussure, 1961: 30) - uzyt miedzy innymi Christian Metz w dyskusji nad naturg
znaku filmowego w latach 60. XX wieku. Metz pisal, ze pojecia systemu jezyka
(langue) nie mozemy odnies¢ do kina, ale

moze [ono - przyp. A. L. A.] (...) by¢ traktowane jako jezyk w takiej mierze, w jakiej porzad-
kuje znaczace elementy w uporzadkowanych zestawieniach réznych od jezykéw moéwionych.
(Metz, 1991: 74)*

Jednak, poniewaz wszystkie jednostki filmu s3, zdaniem Metza, znaczace
i przenosza percypowang wizualnie realno$¢ w obszar dyskursu, ktadt on wyraz-
ny nacisk na ,mowe” kina, na konkretne filmy, ktére stanowia zlozone wypo-
wiedzi (Rohdie, 1975: 23) i zastanawial si¢ nad warunkami tego, co w jakich wa-
runkach, w jaki sposéb i do jakiego stopnia moze powiedzie¢ film (Metz, 1969:
42-50). Podejscie do poszczegolnych filméw jako do parole, mowy, jest wspot-
czes$nie teoretycznie plodne, poniewaz daje podstawe do refleksji nad fenome-
nem wspolczesnej komunikacji audio- i wizualne;j.

Fakt, ze wspolczesnie coraz trudniej jest mowi¢ o granicach pomiedzy fil-
mem, telewizjg, wideo i Internetem, cze¢sto powoduje pojawianie si¢ negatyw-
nych ocen stosowania w kinie nowinek technicznych ze strony takich teoretykow
kina i filmu, jak na przyktad Rudolf Arnheim, ktory juz w swojej najwazniejszej
publikacji Film jako sztuka wskazywal ograniczenia w kreowaniu iluzji rzeczywi-
stosci w filmie jako zrddio jego artystycznosci (Arnheim, 1961: 14), a proby
przekroczenia tych granic przedstawial jako niewskazane. Obraz, funkcjonujac
w roznych przestrzeniach, niewatpliwie traci pewien specyficzny walor, wyrdz-
niona zostaje jednak jego charakterystyka jako narzedzia komunikacji. T¢ specy-
tike ujmuje w sposob bardziej adekwatny refleksja teoretykow ze Stanow Zjed-
noczonych, takich jak Sol Worth lub Calvin Pryluck, ktérzy traktowali filmy jako
akty komunikacji wizualnej lub audiowizualnej’. Obaj przedstawiciele semiotyki

* It can (...) be considered as a language, to the extent that it orders signifying elements within or-
dered arrangements different from those of spoken idioms (...)” [przel. na jezyk polski: A.L.A.].

> Sol Worth i Calvin Pryluck znani s3 na terenie refleksji polskiej dzigki publikacjom redagowanym
przez Alicje Helman, takim jak: Sol Worth, Panorama wspétczesnej mysli filmowej, artykulom przedru-
kowanym w 4. numerze magazynu Kino w 1977 roku: Sol Worth, Poznawcze aspekty sekwencji w komu-
nikacji audiowizualnej, przektadowi niewielu kompletnych pozycji, jak: C. Pryluck, Zrédla znaczenia
w filmie i telewizji. Znaczacy jest pod tym wzgledem artykut Wortha z 1965 r. Film as a non-art.
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amerykanskiej odrzucali co prawda europejska fiksacje na warto$ciach estetycz-
nych komunikacji, jednak warto przyjrze¢ si¢ ich sposobowi analizy komunikacji
audiowizualnej za posrednictwem filmu.

Sol Worth réwniez, podobnie jak Christian Metz, byl zdania, ze nie mozna
moéwic o ,jezyku” w odniesieniu do filmu. Twierdzil, ze podstawowe znaki fil-
mowe, widemy, zgodnie z jego terminologia, lacza si¢ miedzy soba na podsta-
wie pewnych regul (dla ktérych badania proponowat ,widystyke” jako badania
nad komunikacjg wizualng), ktoére nie sa gramatyczne i nie posiadaja skladni
w sensie $cistym, a zatem nie mozna méwic¢ o jezyku. Odnidst sie réwniez do
generatywnej koncepcji jezyka Noama Chomsky’ego, dostrzegajac jej nieade-
kwatnos¢ w stosunku do komunikacji wizualnej, filmowej, a takze wskazal pro-
blematywnos¢ prob zastosowania wzgledem niej poje¢: ,rodzimego uzytkownika
jezyka” czy ,,wspdlnoty jezykowej” (Worth, Adair, 1972: 22). Pomimo to Worth
nie zdecydowal si¢ na postugiwanie si¢ w sposob otwarty pojeciem kodu, ale
pojeciem ,,jezyk”, ktore opatrywal cudzystowem, by podkresli¢ jego metaforycz-
ne znaczenie (Helman, Ostaszewski, 2010: 209-221).

Przyjety przez Sola Wortha model komunikacji audiowizualnej wydaje sie
szczegolnie przydatny przy analizie komunikacji wizualnej poprzez film, ponie-
waz opiera si¢ na ekspresji Zaangazowania Uczuciowego nadawcy komunikatu
poprzez Organizm Fabularny, Wydarzenia Obrazowe, Organizm Fabularny do
Zaangazowania Uczuciowego odbiorcy komunikatu, unikajac psychologizmu
i biorac pod uwage takze czynniki spoteczne i kulturowe. Worth, analizujac na-
szg relacje ze $wiatem, byt zdania, Ze §wiat nie prezentuje si¢ nam bezposrednio,
ale poprzez proces interpretacji, ktérego si¢ uczymy w procesie socjalizacji. Ta
prezentacja ma istotny charakter wizualny. Tym, co postrzegamy, sa pewne wy-
darzenia obrazowe. Wsrdd nich mozna wyrézni¢ wydarzenia naturalne, ktorych
odczytanie znaczenia jest oparte na atrybucji na podstawie posiadanej wiedzy,
oraz wydarzenia symboliczne, ktdre maja charakter intencjonalny i bazuja na
systemie zasad oraz inferencji funkcjonujacych w danej spotecznosci. Ich po-
wstanie i funkcjonowanie zachodzi poprzez kodowanie i dekodowanie znaczen
w procesie komunikacji.

Interpretacja znaczenia wydarzenia symbolicznego (...) jest ucieleSniona w naszym rozpozna-

niu jego struktury - to jest, w naszym rozpoznaniu jego mozliwej wymowy. Azeby rozpozna¢

strukture, ktéra okreéla wydarzenie komunikacyjne — odréznione od wydarzenia naturalnego

- musimy wnies¢ do tego aktu rozpoznania zatozenie intencji. Musimy zalozy¢, ze struktura,

ktéra rozpoznajemy, jest, w pewnym sensie ,,zrobiona”, odegrana lub wyprodukowana w celu
»symbolizowania” lub komunikowania. (Worth, Gross, 1974: 27)
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Filmowe wydarzenia obrazowe byly gtéwnym przedmiotem badann Wortha,
pozwalajacym mu przejs¢ od ,,antropologii wizualnej” do ,antropologii komuni-
kacji wizualnej” i zastanawia¢ si¢ nad miejscem obrazéow w procesie ludzkiej
komunikacji (Gross, 1980: 2). Filmy sa zatem dla niego, jak tez dla Christiana
Metza, do pewnego stopnia wypowiedziami, aktami mowy. Zaréwno przyglada-
jac sie okiem wizualnego antropologa Indianom Navajo, jak i pracujac ze studen-
tami w Annenberg School of Communications na University of Pennsylvania,
analizowat ,,zlozong i trudna sztuke komunikacji filmowej” (Worth, 1963: 57),
faworyzujac jednoczes$nie filmy wykonywane przez mlodych amatoréw ze
wzgledu na ich charakter subiektywny, dokumentalny, bedacy wyrazistym
przekazem wlasnych zainteresowan i do$wiadczen autora/autorki (Worth,
1963: 56).

Filmy jako akty komunikacji - wizualne parole

Prezentowane przez Wortha podejscie do filméw jako aktéw komunikacyjnych,
zblizonych do jezyka, ale nie tozsamych z nim, pozwala zastanowi¢ si¢ nad moz-
liwoscia interakcji pomiedzy poszczegdlnymi wypowiedziami (Worth, Adair,
1972: 18). Skoro filmy s3 wypowiedziami, to mozliwe jest tez powstanie dialogu
lub wrecz w niektdrych przypadkach, jak wspoélczesnie na portalach spoleczno-
sciowych, do polifonii (Worth, Adair, 1972: 20). W takich filmach wystepuje
oczywiscie wiele cech niespecyficznych dla kina. Zdecydowana wigkszo$¢ nie ma
tez charakteru artystycznego. Mozliwa jest jednak tez artystyczna filmowa ko-
munikacja, artystyczny filmowy dialog, dlatego chcialabym zwréci¢ uwage na
korespondencje filmowe pomiedzy rezyserami z réznych stron $wiata zainicjo-
wane przez Jordi Ballé z ramienia Centrum Kultury Wspolczesnej Barcelony
(Centro de la Cultura Contemporanea de Barcelona, CCCB).

* % %

Doprowadzenie do wymiany ,filmowych listow” pomiedzy rezyserami z réznych
krajow stanowito podstawe projektu ,, Wszystkie listy. Korespondencje filmowe”,
zrealizowanego przez Centrum Kultury Wspdlczesnej Barcelony i Centrum Tla-
teloco UNAM w 2011 roku. Sze$¢ par rezyserdw przez okres kilku lat pisato do
siebie filmowe listy: Victor Erice — Abbas Kiarostami, José Luis Guerin - Jonas
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Mekas, Albert Serra — Lisandro Alonso, Isaki Lacuesta - Naomi Kawese, Jaime
Rosales - Wang Bing, Ferdinando Eimbcke - So Yong Kim. Uznani rezyserzy
z roznych stron $wiata zdecydowali sie z jednej strony podja¢ ryzyko powrotu do
poczatku poznawania kina, z drugiej pdjs¢ naprzdd, poniewaz, tak jak tradycyjna
epistolografia ma swoje istotne miejsce w literaturze, tak brak bylo dotychczas
artystycznej korespondencji audiowizualnej, filmowej. Francuska teoretyczka
kina awangardowego Nicole Brenez w artykule dotyczacym korespondencji mig-
dzy José Luis Guerinem a Jonasem Mekasem wskazuje na rodowod takich kore-
spondencji artystow. Pierwszymi opublikowanym korespondencjami pomiedzy
dwojgiem artystow sg cztery dialogi Francisco de Holanda, mlodego architekta
i miniaturzysty z Portugalii, i Michata Aniota z 1548 roku. Tematy, ktore zostaty
przez nich poruszone, staly sie toposami w historii sztuki (cho¢ cz¢s$¢ z nich po-
jawila sie wezesniej u Pliniusza lub Arystotelesa): przydatno$¢ malarstwa w cza-
sach wojny i w czasach pokoju, obrazy wyobrazone na podstawie literatury,
piekno ciata ludzkiego, etyka artysty, granice opisu werbalnego, koniecznos¢
znajomosci wielu sztuk, wyzszo$¢ malarstwa wloskiego... (Brenez, 2011: 91).
Filmy powstale w ramach projektu ,Wszystkie listy...” to nagrane akty
»~mowy filmowej”/ ,,mowy wizualnej”, ktérym réwnie blisko do tradycyjnej epi-
stolografii, jak i do zwyczajnego kina. Celem przy$wiecajacym twércom tego
projektu byto uzyskanie filméw personalnych, intymnych, w ktérych rezyser
bedzie musial si¢ skonfrontowac z soba samym i zreflektowa¢ nature uzywanego
przez siebie medium, co bylo tematem zadanym artystom przez koordynatoréw
projektu (Ramoneda, 2011: 77). Ten cel zostal osiagniety. Powstate listy opowia-
daja historie codzienne, wyjatkowe i zmyslone, a jednoczesnie reflektujace swoja
kondycje. Z tego wzgledu mozemy tez méwi¢ o obecnej w nich plaszczyznie
narracji i metanarracji. Wspanialym przyktadem jest, wspomniany juz, a zreali-
zowany z inicjatywy Jordi Ballé w latach 2010-2011 filmowy dialog miedzy José
Luis Guerinem a Jonasem Mekasem. Mozna przywola¢ wiele réznych fragmen-
tow dla potwierdzenia mojej obserwacji, choc¢by fragment czwartego listu José
Luis Guerina do Jonasa Mekasa, w ktérym Guerin opowiada o swojej wizycie na
festiwalu filmowym we Wroclawiu, starajac si¢ uchwyci¢ odleglos¢ dzielaca ob-
raz i rzeczywistos¢, a takze kontemplujac rytm zycia i nature filmu. Przez diuzsza
chwile pokazuje na nieruchomym kadrze olbrzymi ekran ustawiony na wroctaw-
skim rynku do projekcji pod golym niebem. Na tle tego ekranu pojawiaja si¢
rozni przypadkowi przechodnie, przechodzacy sami, parami i w grupach, prze-
jezdzajacy na rowerze, w jedna i druga strone. Minimalistyczna scenografia za-
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stosowana przez Guerina pozwala mu uchwyci¢ rytm ruchéw i momentdéw, kto-
re zarysowuja swoja trajektorie, by za chwile znikngé. Ten rytm oczarowuje
i wciaga, tworzac utwor wizualny oraz ukazujac glebsze znaczenie obserwaciji fil-
moweca. Jego uchwycenie i przedstawienie stanowi alegori¢ elementarnej kondycji
ludzkiej, bedacej przemijajaca i fenomenalng, a takze wyraz dazenia do odkrycia
ukrytej w $wiecie harmonii, ktore jest latwiej realizowalne za posrednictwem me-
dium filmowego. Jednoczesnie, patrzac si¢ na miejsce tego listu w koresponden-
cji miedzy Guerinem i Mekasem, trzeba wskazac, ze jest to poetycka odpowiedz
na poprzedni list Mekasa, w ktorym pokazuje on momenty z podrozy ze swoja
corka i przyjaciélmi po miejscach bolesnych wspomnienn w Polsce i na Stowacji.
Azeby sie zblizy¢, czasem trzeba si¢ oddali¢ - zdaje si¢ méwi¢ Guerin i po chwili
kontemplacji losu ludzkiego jako takiego przyglada sie osobom, ktére z réznych
powoddéw wyemigrowaly ze swoich krajow, tak jak Mekas lub Malgorzata, zna-
joma Guerina, Polka od wielu lat mieszkajaca w Wenecji, ktérej wielkie pigkne
oczy wiele widzialy. W tak wydawaloby sie niepozornym li$cie ujawnia sie wie-
lo$¢ poziomdw znaczen i ich odczytan. Fakt, ze Guerin pokazuje miejsca tego
samego kraju, po ktérym podrézowal Mekas, budowa filmowej alegorii ludzkie-
go losu zabarwiona nostalgia, wreszcie posta¢ emigrantki Malgorzaty, okreslaja
jego film nie tylko jako autorska zamknietg calos¢ filmowa, ale tez jako gleboki
list do przyjaciela.

Epistolografia filmowa i bio-dokument

Jonas Mekas, z pochodzenia Litwin, mieszkajacy w Nowym Jorku, uwazany za
jednego z najwazniejszych przedstawicieli tzw. Nowego Kina Amerykanskiego
w latach 50. XX wieku takze opowiada ,,bratu w kinie” historie, jednak w specy-
ficzny sposob. Podczas gdy listy José Luis Guerina stanowig integralne calosci
o wlasnej wewnetrznej logice, utkane jak pajecze sieci lub skomponowane jak
utwory muzyczne, listy Jonasa Mekasa opierajg si¢ na chronologii linearnej, cza-
sem w formie ciaglej, czasem przerywanej (Brenez, 2011: 101). Wynika to z po-
dejscia Mekasa do filmowania czy tez ,nagrywania” (taping - ang.) obrazdw,
ktére wydaje si¢ mu sie sposobem, w jaki reaguje na $wiat. Mowi to wprost:
»1 react to life”, na co tez zwraca uwage Guerin. Jest to zdanie, ktére stanowi
mysl przewodnig relacji tych dwdch artystéw filmowych. Po raz pierwszy poja-
wilo sie ono w trakcie ich osobistego spotkania w Nowym Jorku, jeszcze w paz-
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dzierniku 2008 roku, po raz drugi jako osnowa refleksji Guerina w jego pierw-
szym liscie do Mekasa, po raz trzeci w liscie Mekasa, w ktérym pokazuje swoje
otoczenie, dom, swoich przyjaciol i kotke siedzaca przed klebkiem welny. Mekas
zastanawia si¢ w nim glosno, czy jego filmowanie stanowi reakcje, reakcje na
zycie. Chociaz nie daje jednoznacznej odpowiedz (it is and it is not), ttumaczac je
jako spontaniczng zabawe, wyraz obsesji, przywolywanie i tworzenie wspo-
mnien, to jednak te rézne z pozoru dzialania wspdlnie zebrane, splatane jak
w klebku, powodujg u niego ,.filmowe reakcje”, ktore sa — tak samo jak w przy-
padku José Luis Guerina - uchwytywaniem ,znaczacych wizualnych obrazéw
w odniesieniu do poje¢ natury literackiej lub filozoficznej” (Worth, 1963: 56).
Niejednoznacznos¢ odpowiedzi Mekasa zdaje sie¢ wyplywa¢ stad, ze cho¢ stowo
»reakcja” jawi sie jako niezwykle trafne, to tez moze by¢ jednoczes$nie odebrane
jako upraszczajgce. Tak jak kotka, ktéra zastanawia sie, czy dotkna¢ klebka wet-
ny, do momentu, gdy nadchodzi moment, w ktérym wyciaga tapke, i nikt nie jest
w stanie powiedzie¢, dlaczego akurat teraz, a nie przed chwilg czy za chwile, tak
Mekas czesto bierze w dton kamere, wybierajac jedne momenty, a inne odrzuca-
jac, utrwalajac emocje, mysli, przemijajace obrazy. Mekas reaguje wizualnie,
filmowo, na swoje otoczenie, dokonuje jego symbolizacji za posrednictwem zna-
kow filmowych, jednak reflektujac te reakcje, wyraza pragnienie utrwalania
obiektow, sytuacji, zdarzen lub momentéw spokoju naturalnie i bezposrednio,
tak jak wykonywali swoje filmy bracia Lumiére. Jest to podejécie inspirujace dla
Guerina, ktéry wprost poréwnuje Mekasa z bra¢mi Lumiere, mimo to jednak
ztudne. Ukrywa sie¢ za nim, zgodnie ze sfowami Sola Wortha wypowiedzianymi
przy okazji innych produkgji filmowych:

niesprawdzone mniemanie, ze wszystkie lub wiekszo$¢ fotografii, a w szczegolnoéci obrazy ru-
chome, stanowig lustra ludzi, obiektéw i wydarzen, ktére te media zapisuja w sposob foto-
chemiczny (...) [oraz - przyp. A.L.A.] watpliwy przeskok logiczny, ktérego dokonujemy, kie-
dy méwimy, ze powstaly obraz fotograficzny moglby by¢, powinien by¢ i najczesciej jest
czym$ nazywanym ,rzeczywistym”, ,rzeczywistoscia” lub ,,prawda”. (Worth, 1980: 15)°

Filmy, ktére tworza zarowno Mekas, jak i Guerin, nie odbijaja rzeczywistosci,
nie sg ,prawdy”, ale uproszczonym obrazem rzeczywistoéci. Ich wyraznie okre-

¢,(...) unexamined notion that all or most photographs and, in particular, motion pictures are
a mirror of the people, objects, and events that these media record photochemically (...) [and - A.L.A.]
the questionable logic of the jump we make when we say that the resultant photographic image could be,
should be, and most often is something called «real», «reality», or «truth»” [przel. na jezyk polski:
ALAL
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$lona struktura, intencjonalnos¢, nastawienie na komunikacje pozwalaja jednak
nazwac je za Solem Worthem ,,bio-dokumentami”, tj. dokumentami zrealizowa-
nymi poza wielkim przemyslem filmowym i wyrazajacymi subiektywne widzenie
i doswiadczanie §wiata przez rezyserow.

Bio-dokument to film wykonany przez osobe, by pokaza¢, jak odczuwa siebie i swoj $wiat. Jest
to subiektywny sposob pokazania, jak osoba widzi ,,naprawde” $wiat. Czg¢$ciowo ten rodzaj
filmu pozostaje w tej samej relacji do filmu dokumentalnego, jak autoportret to portretu lub
[biografia do] autobiografii. Ponadto, ze wzgledu na specyficzny sposéb wykonania takiego
filmu, czesto uchwytuje on uczucia i ujawnia wartosci, postawy i rozwazania, ktére pozostaja
poza $wiadoma kontrola jego wykonawcy. (Worth, Adair, 1972: 24)7

Obaj tworcy: José Luis Guerin i Jonas Mekas filmuja zdarzenia naturalne,
jednak nasaczaja je takze znaczeniem symbolicznym, budujac wielowarstwowos$¢
przekazu. W efekcie pewne sensy s3 nam uchwytne bezposrednio, jak wowczas,
gdy Guerin filmuje filizanke kawy w filmie, inne wymagaja dodatkowego namy-
stu nad tym, co powstaje ze splotu obrazu i dzwigcku. Mamy zatem tu do czynie-
nia z nalozeniem si¢ na siebie narracji i metanarracji w tym samym przekazie
audiowizualnym. Nie otrzymujemy zatem wiernego odbicia fragmentu rzeczywi-
stodci, ale ,kreowane artefakty spoleczne” o charakterze intencjonalnym, ktore
komunikujg sposdb, w jaki ich tworcy strukturyzuja swoj dialog ze $wiatem i ze
sobg nawzajem.

Filmowy dialog pomigdzy Jonasem Mekasem a José Luis Guerinem to przy-
kiad epistolografii filmowej, ktora jest nowym zjawiskiem, majacym takze arty-
styczne oblicze. Filmy, ktore rezyserzy do siebie wysylaja, maja charakter intymny,
ale nie prywatny, poniewaz od poczatku w samej swojej intencji s3 nakierowane na
dialog. Nie s3 to listy w butelce, jak na to wskazuje Jordi Ballé w publikacji wyda-
nej w ramach projektu ,,Wszystkie listy. Korespondencje filmowe” (Balld, 2011:
16). Filmowa korespondencja José Luis Guerina i Jonasa Mekasa jest nastawiona
na bezposrednios$¢, intymnos$¢ przekazu. Rezyserowie si¢ na siebie otwieraja,
deklarujac przyjazn ,,braci w kinie”. Filmy, ktére sobie wysylaja, sg krecone pro-
sto, kamere} A qui, swojego otoczenia, swoich przestrzeni, a takze wlasnych re-

7 “A Bio-Documentary is a film made by a person to show how he feels about himself and his

world. It is a subjective way of showing what the objective world that a person sees is ««really» like. In
part, this kind of film bears the same relation to documentary film that a self-portrait has to a portrait or
a [biography to an] autobiography. In addition, because of the specific way that this kind of film is made,
it often captures feelings and reveals values, attitudes, and concerns that lie beyond conscious control of
the maker” [przel. na jezyk polski: A.L.A.].
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fleksji nt., kina i sensu zajmowania si¢ nim, tj. powoddéw, dla ktérych kreca filmy.
Guerin i Mekas rozmawiaja ze sobg poprzez ekran, wystepuja pierwszoosobowo
i wchodzg w dialog. Odrzucajac perfekcjonizm estetyczny komercyjnych pro-
dukcji, nie opowiadaja nam historii, nie prowadza narracji, a ze sobg rozmawiaja.

* % %

Zaréwno filmy-,korespondencje” profesjonalnych rezyseréw, jak filmiki amato-
réw funkcjonujace w Internecie i prywatnych cyfrowych archiwach, to konkret-
ne akty mowy. W obu tez zauwazalna jest specyfika wspolczesnej komunikacji
wizualnej. Jest to istotna obserwacja, zwlaszcza w kontekscie tendencji do pod-
dawania analizie semiotycznej raczej filméw uznanych rezyseréw, ktore weszly
do kanonu filmografii. Taka tendencje mozna zaobserwowa¢ miedzy innymi
u przywolywanego juz kilkakrotnie Christiana Metza, ktéry koncentruje si¢ na
filmach narracyjnych, dramatycznych Antonioniego, Viscontiego, Truffaut,
Resnais’a i wczesnego Godarda (Penley, 1975: 18-19)%. Zaproponowane przez
niego spojrzenie na ,,mowe” filmu jest mozliwe do rozszerzenia. Takie poszerze-
nie pola zainteresowan pojawia si¢ tez u Sola Wortha, ktéry odnosi si¢ miedzy
innymi do serii telewizyjnych (Worth, 1980: 15-22). Umozliwia to spojrzenie
interdyscyplinarne na wspolczesne zjawiska, ktore takiego podejscia wymagaja,
azeby nie dopusci¢ do ich redukeji lub zwyczajnie do ich tylko jednostronnej
analizy. (Koniecznos¢ interdyscyplinarnosci jest obecnie wyraznie zauwazalna,
ze wzgledu na fakt nieprzystawania tradycyjnych pojec i teorii do wspdtczesnosci
i che¢ calosciowego ujecia i zrozumienia fenomendw, w ktérych uczestniczymy).
Dzigki takiemu spojrzeniu mozemy by¢ uprawnieni zaréwno do analizy filméw
w polu komunikacji wizualnej pod wzgledem zaréwno semiotycznym, jak i an-
tropologicznym, nie koncentrujac si¢ na artystycznosci poszczegdlnych filmoéw,
efektéw dzialania dziesigtej Muzy (co obcigza te analizy ujeciem analogicznym
do obrazéw w tradycyjnej historii sztuki, w ramach ktorej pierwszoplanowej
wagi sg kwestie stylistyczne®). Z drugiej strony takze, postrzegajac filmy jako akty

8 Christian Metz ttumaczy co prawda, ze istniejg rozne , dialekty” filmowe okreslajace filmy narra-
cyjne, dokumentalne, edukacyjne, reklamowe itd., jednak jest zdania, ze linia rozwoju kina wskazuje na
wyzszo$¢ filmu narracyjnego (Metz, 1991: 68-70).

° Takie podejécie jest czgsto poddawane krytyce przez samych historykow sztuki, jak Georges Didi-
-Huberman (Didi-Huberman, 2011) czy Hans Belting (Belting, 2012), ktérzy wskazujg na ograniczenia
podejscia do obrazéw przez tradycyjna historie sztuki, ze wzgledu na pomijanie istotnego kontekstu
antropologicznego i komunikacyjnego.
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komunikagcji stajemy si¢ zwrotnie uprawnieni do przeprowadzania estetycznych
analiz naszej codziennej wizualnej komunikacji odbywajacej si¢ za posrednic-
twem medidow cyfrowych.
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