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SLYSZALNEGO

To, jak my. ludzie, obchodzimy si¢ = naszymi
zmystami, oddzialuje zarévwno na nasze
samopoczucie, jak i nasz stosunek do swiata.
Wolfgang Welsch

Prymat kultury wizualnej nad audytywna konstytuuje wspolezesng metafo-
r¢ poznawczg w ramach réoznorodnych filozofii, ktore weryfikujac wiedze
o zmyslach, wskazujg na owa dominacj¢ widzenia (swoistego pradogmatu)
nad styszeniem. Jedng z najbardziej sugestywnych propozycji widzialnosci
pozostaje wcigz fenomenologia pereepeji Merleau Ponty’ego, ktora ontologig
$wiata sprowadza do dychotomii widzialne — niewidzialne. Uklad ten wyklu-
cza styszalnosc¢ jako zrodto poznania jednakze nic wyklucza obecnosci zmystu
stuchu w pelnym percypowaniu §wiata. Slyszalnos$¢ jest o tyle interesujaca dla
Ponty’cgo, o ile odnosi si¢ do Swiata sztuki. Dowodem na to jest krytyka filo-
zofii Sartre’a. ktory zaproponowal fenomenologiczna analiz¢ doswiadezenia
estetycznego jednakze w ramach innej perspektywy badawczej'. Refleksja
Merleau Ponty’cgo bgdzic wyznacza¢ jeden ze sposobow istnicnia styszalnosei
w ramach filmu - jako jednego z mozliwych horyzontow doswiadczenia per-
cepeyjnego, ktore moglibySmy nazwaé swoistym ,.byciem w $wiccie™ utozsa-
mianym ze¢ S$wiatem przedstawionym Mechanicznej Pomarancezy”. Drugim
sposobem wyjasnicnia sugestywnej obecnosei /X Svmfonii Ludwika van Beet-
hoven jest teoria montazu Sicrgicja Eisensteina, ktora wiaze si¢ z opisem
tenomenu kina jako tego. ktory uruchamia, mobilizuje i czyni dramatyczng
sytuacj¢ pod wzglgdem fizycznym nicruchoma. My$l przewodnia tego artykutu
bedzic oscylowac pomigdzy tymi propozycjami, jednakze ze wzgledu na nic-
zwykle bogactwo odwolan ikonicznych, jak 1 paradygmat cstetyczny filmu nic

! Kryt&kc te przywoluje i komentuje Piotr Mroz (w:) Sztuka jako projekt: Filozofia
i estetyka Maurice'a Merleau ~ Ponty’ego, Krakow 2002 r., s. 69 - 108
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sposob nic przywotac tuta) szerszego kontekstu, ktory wyznacza¢ bgdzie na-
zwisko Nictzschego 1 pojgcia: muzyka absolutna, kicz. Roéwnic istotny kon-
tckst - kontekst aksjologiczny - wyznaczaja slowa samego Kubricka ,, Czlo-
wiek odwrocit sie od religii i obwiescit smierc¢ swoich bogow, imperatywy [ o-
Jalnosci wobec panstwa i narodu zanikajq, zas wszystkie dotychczasowe war-
tosci moralne i spoleczne ulegajq erozji ",

X! Symfonia Beethovena funkcjonujaca w kulturze jako ikona wyznania
zwracajacego si¢ do ludzi z wiarg w ideg braterstwa i powszechnej mitosci
1 jako symbol korony calcgo zycia 1 calcj twoérczosci wiclkicgo geniuszu mu-
zycznego, zostala zaadaptowana przez Kubricka w jego interpretacji ksiazki
Anthony Burgessa pod tym samym tytulem jako hermetyczny tckst kultury
W Kubrick ukazuje przemoc w drastveznveh obrazach i doktada muzvke, ktora
ekscvtuje nasze zmysfv, kierujqe mvsli w strone Swiata, gdzie uznawafo sie
provrodzong godnos¢ czlowieka — na provklad w IX Svmfonie Beethovena,
zajmujqeq gléwne miejsce w filmie ™. Celem tego artykutu nic bedzic analiza
filmu jako ,.specktaklu okrucienstwa”, ale jako konglomeratu widzialnoSci
1 styszalnoSci w ramach Eisensteinowskicj formuty filmu czwartego wymiaru.

Eiscnstein dla opisamia 1dealne) konstrukeji montazowe) wykorzystuje
analogi¢ do muzyki instrumentalnej, ktéra w jego koncepeji stajc si¢ swoistg
matrycg gencrujaca obrazowq tonacje frazy - ..tam, na.rowni = hrzmieniem
zasadniczego, dominujqcego tonu, powstaje szereg podobnveh d2wiekow, tak
owanyeh nad i pod-tonow. Ich wzajemne zderzenia, zderzenia = podstawowym
tonem itd. spowijajq glowny ton wielkq iloscig drugorzednveh dzwickow™.
Bodzice jest tg kategoria, ktora prowokuje ..fizjologiczno$¢™ odbioru, a ktorg
Eistenstein nazywa ,procesem wyzszego rzedu czynnosci sytecmu nerwowego™.
Paradoksalnic przeciwstawia sobic klasyczno§é muzyki Becthovena fizjolo-
gicznosci Dcbusscgo, dajac tym samym wyraz koncepeji montazu opartcgo na
wizualnym nadtonic ,albowiem jesli kadr percypuje si¢ wzrokowo, a  dwiek
stuchowo, to nadton wizualny i d2wiekowy daje w sumie — i na tvm polega
jego istota — fizjologiczne odezucie™. Montaz wedtug tonacji jest dla nicgo
idcalnym polaczeniem ,,stysz¢™ 1 ,widzg”, ktorc zamyka jednorodna formuta
»odczuwam™. Eiscnstein nic bez powodu czyni takg analogi¢, gdyz najistotnicj-
sza zasada w ramach jego koncepceji pozostaje rytm. W analizic poszczegdl-
nych scen przywoluje on takic okre§lenia jak ,.emocjonalne brzmicnic”,
»oscylacja rytmiczna”, .clementy o charakterze tonow”,  konsonans

2 Film na swiecie”, 1993, nr 3-4, 5.65.

3J. Ovesen, Wszystko jest kwestiq wyboru [w:] Film na swiecie, nr 3-4 1993 r., s.38.
+ 8. Eisenstein, Wybor pism, Warszawa 1959 r., s.322.

5 Tamze, s. 326.
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i dominujaca struna”, ,,zage¢szezenic frazy”. Przywotujac dominanty kompozy-
cyjnc w ramach okreslonych cstetyk muzycznych tj. klasyczno$¢ czy fizjolo-
giczno$¢ Eisenstcin pisze o ekstazie tworczej, ktora towarzyszy ,, procesowi
zestawiania i kompozycji montazowej, (...) w ktorej styszy si¢ i odczuwa fra-
23" . Koncepeja ta, naszkicowana zaledwic przez mnic, jest tiem teoretycznym
w rcfleksji nad wizualng organizacjqa obrazow do$¢ szczegolne) sekwenc)i
filmowej, podczas ktorej widz konfrontuje si¢ z wrgcz orgiastyczng satysfakeja
stuchania IX Symfonii przez gtéwncgo bohatera o imicniu Alex.

Poziom wizualnych atrakcji wyznacza kolejno zblizenie: plakatu
z wizerunkicm Beethovena, obrazu kobicty w lubicznej pozie na tle ktorej
widzimy wgza wijaccgo si¢ wokot galezi, trywialng ikong Chrystusa (zwiclo-
krotniony, kolorowy, nagi w tanccznej pozic). Obrazy tc mozemy okresli¢
mianem centralnych bodzcow, ktére beda intensyfikowance przez szczegodlng
konstrukcj¢ kompleksu drugoplanowych podniet w ramach tcj frazy. Emocje
widza sa podsycane intcnsywnymi ci¢gciami montazowymi ogniskujacymi si¢
wokot figury Chrystusa — czg¢sci jego cial (bo juz nic ciata), stygmaty. koloro-
wa korona cicrniowa zostajc tutaj przywotana poprzez rytmicznic nastgpujace
po sobic zblizenia’. Dynamiczna figura Chrystusa (takic okreslenic w ramach
tcj kompozycji zdaje si¢ by¢ uzasadnione) to asumpt do tworczej ckstazy Alexa
— naprzemicnnic w rownic intcnsywnym rytmic pojawia si¢ obrazy z ,jcgo
wyobrazni”. Dominantg wizualng staje si¢ wizerunck jego samego jako Dracu-
li. Wizualizacja tych podnict jest bezposrednio zwigzana z obrazami, ktorce
stworzyto kino jako sztuka intensyfikujaca obrazy przemocy na potrzeby cks-
cytujaccj opowicsci. Problem ten sytuuje si¢ w tym kontekscie jako naturalna
zdolnos¢ kina do pobudzania ,.fizjologicznosci” widza. W ramach tcj sckwencji
pojawia si¢ to, o czym Eiscenstcin pisal , Moje oczy znajdujq sie teraz
w kamerze i utoizsamiajq si¢ ze spojrzeniem bohatera filmu. On zas patrzy
moimi oczami”*. Trudno mowié tutaj o identyfikacji tak, jak ja pojmujc np.
Morin, ale nic mozemy nic pominagé obecnos$cei tego zjawiska w ramach spek-
taklu, ktory budowany jest jako utwor rytmiczny majacy na celu pobudzenice
widza. Uczestnictwo widza pozostaje tutaj w sugestywny sposob zaprogra-
mowane przcez nicustanng oscylacj¢ pomigdzy kinestezjg a cenestezja.

¢ S. Eisenstein, Wybor..., s.324.

" Warto w tym kontekscie przywolac poglad Eisensteina dotyczacy tego srodka wyrazu
filmowego: ,Zblizenia nie tylko rozszerzyly nasz poglad na zycie, ale takze poglebily go; nie
tylko pokazaly nam nowe rzeczy. lecz takze odkryly sens dawno juz znanych” Ujawnia to
pewien paradoks w ramach istoty kina jako demaskatora konkretnej rzeczywistosci.

S. Eisenstein, Wybor..., s. 205.

*Tamze, s.275.
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IX Svmfonia Ludvika van Beethovena’® jest przywolywana w opisancj wy-
zej sckwencji na zasadzie muzycznego kontrapunktu. Tto wizualne przestaje
by¢ tylko them - staje si¢ horyzontem pewnego doswiadezenia percepeyjnego
1 jednoczesnie dekonstruke)a hermetycznego tekstu kultury. W ramach uktadu
figura — tlo tcnomenologiczna reflcksja Merlecau — Ponty’ego weryfikuje 7X
Svmfoni¢ jako objet esthétique. Jest on zwiazany z pewna materia dzwickowa
1 jako taki costat uposazony przez tworce (kompozvtora) w pewna strukture,
Jorme. Bedge zatem bytem indvwidualnym, rzecoywistvm <domaga> si ¢ zatem
ode mnie percepevinej wspotkonstvtucji. Unvor muzvezny jest wie¢e dla Pon-
tv'ego bvtem reabnym, zajmuj qevm okreslone miejsce. Same dwigki traktuje on
Jjako cos juz cnaczqeego, ustrukturowanego, tnajduj qeego sie w polu percep-
cvinvm, w kontakcie = operacving $wiadomosciq® — pisze Piotr Mroz.'® W
konsckwencji uklad figura — tlo jest dla nas istotny juz od picrwszych dzwig-
kow wiclkicj symfonii. ,,Pojawicnic si¢ dzicta w okreslonym polu jest rezulta-
tem dokonywanc) przez uciclesniong $wiadomos¢ konfiguracji w obrgbic real-
nic istnicjacych clementow™"'. W ramach fenomenologicznic ujmowanej rze-
czywistosci to uciclesniona $wiadomosé porzadkuje $wiat. Dokonuje to juz nic
na poziomic pereepeji, ale dziatania - swoistego aktu §wiadomosci. Porzadek
dzwigkow — rytm — pojawiajacy si¢ na tle wizualnych atrakeji zostaje potrak-
towany jako asumpt do aktu swiadomosci w ramach konkretnej ciclesnosci.
Prymat widzialnoSci wypetnia si¢ wige tuta) w ukfadzice figura — tlo, w polu
fenomenalnym, w ktorym konkretny obickt, rcalny byt jakim jest [X Svmfonia
jest dla naszego widzenia (uzywajac stow Ponty’cgo).

Wrocmy jeszeze na chwilg do podziatlu wyraznic podkreslancgo przez
Eisenstema na Lklasycznose™ i L fizjologicznos¢™ muzyki. Podzial ten jest inte-
resujacy w tym przypadku w odniesicniu do pewnych paradygmatow este-
tycznych konstytuujacych zjawiska: muzyki absolutnej 1 kiczu. Wyznaczanie
takich opozycji znajduje swoje uzasadnicnic w analizowancj przcze mnic sc-
kwenceji tylko na potrzeby sugestywnych  wizualnych brzmiein. Pozwolg so-
bic odwola¢ si¢ do roznych pogladow na ten temat. ktore wyznacza bardzo
1stotny kontekst. Wprowadzony przez Wagnera termin muzyka absolutna swoj
bezposredni genotyp odnajdywal wlasnic w X Svmfonii Ludwika van Beet-
hovena. Muzykg absolutng rozumial Wagner jako ,, muzvke odernvang, odcieta
od swyeh korzeni. jezvka, a  wiee muzvke czvsto abstrakeyving™ . 1dea muzyki

" Tak nazywa go glowny bohater.

v Sztuka jako projekt: Filozofia i estetyka Maurice'a Merleau - Ponty’ego, Krakow 2002, s.
90.

' Tamze, s. 91.

12 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, Krakow 1979, s. 27.
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absolutne) powstalej jako teoria symfonii glosita, ze ,, muzvka wiasnie dlatego,
e uwalnia si¢ od <ogladowosci>, a w koncu takze i od <afektvwnosci>,
staje si¢ objawieniem <absolutu> *1* " Na przeciwnym bicgunic sytuuje si¢
tutaj estetyka Mechanicznej Pomaranczy, ktora okresla najpetnie) pojeeie kiczu
w ramach stylizowanego obrazu odwolujacego sig do szeroko rozumiancj iko-
nogratii kontrkultury. Kubrick zapozycza gadzcty — ikony wspolczesne) kultu-
ry, ktdra jest nastawiona: na wizualng atrakej¢; na ckspresyjne pigkno; na patos
teatralny; na dysonans (pigkno, ktore kryje w sobic trywialno$§é). W ramach tcj
dychotomii rezyser zestawia ze soba ide¢ muzyki. ktora nic poddaje si¢ ogla-
dowosci zc strywializowangy ikona. ktora wykorzystujac swoj wizualny pry-
mat w kulturze zawlaszeza nawet dzwigki. Takie dzialanie przyjmuje postac
ambiwalentng z jednej strony degraduje ide¢ 1 czyni ja  karykaturalng
w ramach dyskursu o przemocy. Z drugicj strony wpisuje ja w wyrazng cste-
tyk¢ narzucajac jej nowq jako$c¢, ktora wigze si¢ z obrazami przemocy. Me-
chaniczna Pomarancza jawi si¢ w tym kontekécic nie tylko jako film
0 ,.przymusic patrzenia i przyjemnosci patrzenia™?. ale rownicz o przymusic
widzema styszalnego. Kategoria klasycznosci w tej sytuacji wyznacza odlegly
poziom kontekstualny, ktory poprzez konfrontacje z konstrukcja wizualng
(nastawiong na ciclesnosé) mogltby by¢ utozsamiany z postmodernistycznym
dyskursem dotyczacym dwukodowosct tekstow 1 ich dekonstruke)i.

Zasygnalizowane we wstepic nazwisko Nictzsche posluzy mi jako
ostatni kontckst dla postawiongj tezy. Jego koncepeje kaleki w ramach opo-
zycji kultury wizualnej 1 audytywnej przywoluje Wolfgang Welsh. Nietzsche
opowiada o Zaratustrze, jak ten pewnego dnia spotkal ucho: .. Nie dowierzatem
oczom wilasnym: spoglqdam, patrz¢ i mowie wreszcie: <toz to jest ucho! ucho
wielkosci czlowicka!>. Przv blizszvm dopiero wejrzeniv dostrzegt, Ze pod
uchem porusza si¢ cos Zalosnie malego, ubozZuchnego i mizernego. I rzeczywi-
scie potworne uszvsko bvto osadzone na malutkiej cienkiej fodv Zce, lodvika tu
bvia czlowiekiem!(...) Lud zas pouczvlt mnie, Ze to wielkic ucho to nie tvlko
czlowiek, lecz czlowiek wielki, geniusz. Lecz ja nigdy nie dowierzatem
[ pozostawatem przy swoim przekonaniu, Ze to jest kaleka na wywrot, ktorv ma
wszvstkiego za malo, a  jednego za wiele”". O bohaterze filmu Mechaniczna
Pomarancza cheiatoby si¢ powicdziced, ze jest wiclkim okiem, geniuszem iko-
nicznej przemocy, ktory oglada LX Svmfoni¢ Ludwika van Beethovena.

'+ C. Dahlhaus, Idea muzyki..., s. 23.

4 K. Klejsa, Bytem wyleczony jak trza... ,Kwartalnik filmowy”, 2000, nr 31/32.

1S W. Welsh, Na drodze do kultury styszenia? |w:} Przemoc ikoniczna czy ,nowa widzial-
nos¢é”, (red.) E. Witk, Katowice 2001, s. 33.
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