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SPRAWOZDANIE Z X WARSZAWSKIEGO DNIA FILOZOFII:
FILOZOFIA | FILM, 16 LISTOPADA 2017 R., UNIWERSYTET
KARDYNALA STEFANA WYSZYNSKIEGO W WARSZAWIE

Kilkanascie lat temu UNESCO oglosilo, ze kazdy trzeci czwartek
listopada winien by¢ obchodzony na §wiecie jako Dzien Filozofii.
Nawigzujac do tej inicjatywy, Wydzial Filozofii Chrzescijaniskiej
UKSW od 2003 roku organizuje siggajacy ATK-owskiej tradyciji lat
sze$¢dziesiatych ubieglego wieku Warszawski Dzien Filozofii, zawsze
w Swiatowym Dniu Filozofii UNESCO. Do wygtoszenia referatéw
zapraszane byly osobistoéci §wiata nauki oraz sztuki. Ponadto stu-
denci pod opieka Profesoréw organizowali warsztaty dla uczniéw.
Debatowano o problemach wspélczesnosci i promowano filozofi¢ jako
styl zycia, a takze spos6b patrzenia na otaczajaca nas rzeczywisto$é.

Dnia 16 listopada 2017 roku zgodnie z tg tradycja Wydziat Filozofii
Chrzescijaniskiej UKSW réwniez obchodzit Swiatowy Dzien Filo-
zofii UNESCO, organizujac Warszawski Dzien Filozofii. Wykta-
dowcy, studenci a nawet uczniowie warszawskich szkoét i zaproszeni
goscie, spotkali si¢ na Uniwersytecie, by uczestniczy¢ w spotkaniu
przygotowanym przez Instytut Filozofii UKSW. Na poczatku pro-
dziekan Wydziatu, ks. dr hab. Adam Swiezynski, prof. UKSW
powital prelegentéw i zgromadzonych gosci. Przypomnial dotych-
czasowe tematy spotkan, wskazal na poszukiwanie §ladéw filozofii
w filmie jako pretekst do ciekawych i wysublimowanych rozwazan
nad zwigzkami filozofii ze sztuka filmowa. Podkreslit fascynacje
tymi dwoma dziedzinami ludzkiej aktywnosci, a zarazem potrzebe
ich wzajemnego zrozumienia. Z kolei kierownik Katedry Filozofii
Kultury w Instytucie Filozofii ks. prof. Jan Sochori wprowadzit
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stuchaczy w temat konferencji, wskazujac, ze podda pod refleksje
przede wszystkim dwa obszary: film i literature, $cisle zwigzane
z filozofig. Podkreslil, Ze s3 to odmienne systemy semiotyczne.
Celem konferencji jest namyst nad nastgpujacymi zagadnieniami:
po pierwsze, na jakich plaszczyznach, po drugie, w jakim zakresie
mozliwa jest koegzystencja réznych systeméw znakéw. Uwyraznie-
nia domaga si¢ status ontologiczny sztuki. Nalezy oméwi¢ podo-
biefistwa i réznice, ale przede wszystkim zada¢ zasadnicze, stricte
filozoficzne pytanie: czym jest literatura i czym jest film? Teoretycy
literatury od czaséw Poetyki Arystotelesa az po postmodernistyczne
dyskursy nie wypracowali $cislej i powszechnie obowigzujacej de-
finicji literatury. Ks. Jan Sochon zauwazyl, ze dzis ,literatura”, to
przede wszystkim literatura piekna, ktérej wyznacznikami jest stowo,
kreacja, kompozycja oraz, méwiac za Romanem Ingardenem, ja-
kosci estetyczne. Teksty zyskuja status ,literackich”, o ile spetniaja
kryteria literacko$ci obowigzujace w danej epoce. Jednak mozliwe
jest wyréznienie uniwersalnych cech tekstu literackiego, takich jak
strukturalny charakter budowy dziela, obrazowos¢, fikcyjnos¢ swiata
przedstawionego, mimetyczno$¢ oraz oryginalno$¢ dziela na tle tra-
dycji literackich. Podobnie nie osiagnigto komsensu wokél definicji
filmu, ktéry mozna rozpatrywaé w réznych aspektach: jako przedmiot
fizykalno-techniczny, medium sluzace przekazywaniu informacji lub
przemysl rozrywkowy. Jednak niezaprzeczalnie to ,dzielo filmowe”,
o okreslonej budowie oraz cechujjce si¢ organizacja materialu, po-
legajaca na zespoleniu elementéw wizualnych w integralng calos¢
w celu duchowego przezycia jakosci estetycznych, stanowi giéwny
przedmiot refleksji filozoficznej. Przedmiotem sesji Filozofia i film jest
uwyraznienie istotnych zwigzkéw oraz zaleznosci migdzy tak zary-
sowanym dzielem literackim a dzielem filmowym. Wedtug ks. prof.
Jana Sochonia podobieristwo tych wytworéw aktywnosci ludzkich
polega: po pierwsze, na celu, czyli budzeniu jakosci estetycznych,
co wynika z faktu, ze s3 one dzielami sztuki. Po drugie, jako twory
dychotomiczne s3 one zlozone z formy (odmiennej w dziele literackim
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i dziele filmowym) oraz tresci (zblizonej). Po trzecie, bezsprzecznie
sa dzielami etapowymi, rozwijajacymi si¢ w czasie.

Po wprowadzeniu ks. Sochonia referat zatytulowany Myslenie
artystyczne. Tam gdzie spotykajq si¢ literatura i film przedstawil prof.
Jerzy Lukaszewicz, wykladowca Wydzialu Radia i Telewizji Uni-
wersytetu Sl@skiego, rezyser m.in. filmu Faustyna (1994), autor zdje¢
do takich filméw jak: Seksmisja (1983), Dolina Issy (1982), Vabank
(1981). Juz na wstepie swego referatu zaznaczyl, ze analiza ,feno-
menu twérczego” (twoérczosci) to §miata préba odstonigcia horyzontu
w dziele filmowym, $miala skoro filmowcy nie s3 teoretykami. Mimo
wieloletniego, akademickiego doswiadczenia oraz pracy na planie
zdjeciowym, prelegent ujawnil, ze reguly tworzenia sg tajemnica i we-
dlug niego tajemnicg powinny pozosta¢. Natomiast prawda powinna
by¢ w dziele ukryta. Pozadane jest, aby stanowila jedynie inspiracje.
We wloskim filmie 7900: Czlowiek legenda z 1998 roku w rezyserii
Giuseppe Tornatore, pada zdanie: ,,C6z warte sg Twoje historie, jesli
nikt ich nie wystucha?”. Wyraza ono kluczowy dla twércy problem:
w jaki sposéb pobudzi¢ zainteresowanie odbiorcy? Mozna poszukadé
inspiracji w dziele literackim. Dialog dziela filmowego z literatura
jest wigc mozliwy, zdaniem prof. Eukaszewicza, dzigki wspélnemu
zrédlu, to jest mysleniu artystycznemu. Jednakze obszary literatury
i obszary filmu moga wchodzi¢ w rézne relacje: od wzajemnosci,
gdzie dzielo literackie i film sg wspétuczestnikami dialogu, poprzez
przeciwiefistwo, az po wladanie, gdzie w zaleznosci od ukladu sit
jedno z dziet staje si¢ wladca, a drugie poddanym. Mozliwe jest
jednak spotkanie dziela filmowego i literackiego na przecieciu tych
linii, to znaczy w polu myslenia artystycznego.

Myslenie, z istoty swej krytyczne, kwestionujace, nie-upraszcza-
jace, a w konsekwencji filozofia dziedziczaca te cechy, to nieustanna
debata. Filozofia moze wykorzystywaé myslenie historyczne (histo-
riozofia) badz logiczne. Jednakze w filmie mysli si¢ przede wszystkim
obrazem. Profesor Lukaszewicz przytoczyt stowa Rudolfa Arnheima,
dla ktérego dzialalnos§¢ artystyczna jest formg rozumowania, gdzie
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kluczows role odgrywa postrzeganie. Analiza percepcji zmyslo-
wej prowadzi do wnioskéw, ze mozliwe jest myslenie zmystami,
a zmyslowe ujecie rzeczywistosci jest réwne mysleniu. Myslenie
wyobrazeniowe ujawnia to, co umyka umystowi, i jako takie z istoty
swej jest irracjonalne. Dzigki temu sztuka filmowa posiada wiele
nieoczywistych warstw, w konsekwencji glebie mozliwej interpretacii.
Nalezy zatem uwyrazni¢ réznic¢ pomiedzy mysleniem filozoficznym,
a mysleniem artystycznym. Myslenie filozoficzne ogniskuje si¢ wokét
idei prawdy, jego owocem jest nauka, czyli filozofia, ktéra odzegnuje
si¢ od iluzji. Myélenie artystyczne przeciwnie — jego istotg jest po-
szukiwanie pigkna, owocem dzielo sztuki, ktére zywi si¢ iluzjami
tworzonymi przez wyobrazni¢ tworcy. Myélenie artystyczne jest wigc
siostrg sztuki, dla ktérej inspiracje stanowi cytowany przez prelegenta
Hegel, zalecajacy wyrwanie si¢ z pospolitosci i wzniesienie spojrzenia
ku gwiazdom. W tym kontekscie dobry scenariusz filmowy powinien
otwiera¢ potencjal myslenia artystycznego i umozliwia¢ odkrycie
ukrytego w dziele porzadku §wiata. Pozadane jest, aby spelnial trzy
warunki: warunek dynamiki, warunek tajemnicy i warunek formy.
Warunek dynamiki dotyczy postaci i idei. Dynamizm postaci za-
pewnia narracja przypominajgca rwacy, nieokielznany, gérski potok.
Postacie nalezaloby wyposazy¢ w cechy niepowtarzalne, migotliwe,
zywiolowe. Drugoplanowi bohaterowie nie powinny stanowi¢ jedynie
niezb¢dnego elementu konstrukcyjnego, ale na podobieristwo postaci
pierwszoplanowych powinni by¢ intrygujacy. Dynamizm idei wigze
si¢ z wieloznacznoscia, to jest z wieloscig senséw wymykajacych
si¢ spod kontroli autora, rozmyciem granic miedzy dobrem a zlem,
rozwijaniem wyobrazni. Warunek tajemnicy dotyczy trudu i wysitku
czytelnika, refleksji wymaganej w obcowaniu z dzielem. Sens moze
by¢ prosty i ewidentny, albo trudny i ukryty. Warunkowi formy czyni
zado$¢ §wiezy, niebanalny, naturalny, autorski jezyk. Dzielo literackie
moze wspomoc scenariusz, nada¢ wszystkim tym warunkom wias-
ciwy ciezar, umozliwi¢ ucieczke od oportunizmu i otworzy¢ na nowe

tropy. I tak — film Godziny (2002) Stephena Daldry’ego — przedstawia
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modelowy tryb narracji: histori¢ obrazéw, ktéra uklada si¢ w kino
wyobrazni. Film jest opowiescig wielowarstwowa, ukazujacg ostatnie
lata zycia Virginii Woolf. Profesor Lukaszewicz mistrzowsko anali-
zowal uklad narracji i obrazéw w jednej z najbardziej przejmujacych
odston filmu. Scena rozpoczyna si¢ ujeciem nerwowego zapinania
plaszcza przez pisarke. Towarzyszy jej pospieszne odczytywanie
przeszywajacego listu do meza Leonarda Woolfa, w ktérym kobieta
wyraza przeczucie pograzania si¢ w obledzie. Ujecie kamery chwyta
wieloznaczny rumieniec na twarzy i drzenie dloni siegajacej po piéro
(zwiastujace nadziejg, radosé, by¢ moze rozpacz). Scen¢ dopelnia
dzwigk — dalszy ciag zapiskéw odczytany glosem Virginii, po ktérym
nastepuje obraz napelniania kieszeni plaszcza kamykami i wkro-
czenie bohaterki do nurtu rzeki. Opowies¢ jest kontynuowana zza
kamery, tymczasem na ekranie to mezczyzna czyta pozostawiony na
kominku list. Scen¢ koriczy delikatne dotkniecie kartki papieru przez
kobieca dlon, niemal ich zlaczenie. Obraz zbiega si¢ z dZwigkiem —
odczytaniem podpisu ,,Virginia”. Kamera ujmuje cialo autorki Pani
Dalloway niesione nurtem rzeki oraz wybiegajacego z domu Leonarda
Woolfa. Opis powyzszej sceny wskazuje na zamet narracyjny, ktéry
skutkuje zagadkowoscia. Rodzi wylacznie pytania. Zapis akcji jest
samoistnie rozwijajaca si¢ forma, podyktowang wyborem artysty.
Cisza, uzyta jako element kompozycji, nie maci tajemniczego ciggu
migdzy tym, co zewng¢trzne, a tym, co intuicyjne. Wyobraznia od-
biorcy tworzy iluzje, ktérej w istocie nie ma. Kamera zarejestrowala
detal, czyli piszaca dlon, ale wyobraznia odbiorcy domyka t¢ sceng,
podpowiadajac obraz calego stolika lub wngtrza. Odbiorca jest wigc
zaangazowany w iluzje historii rzeczywistej. Zainspirowany przez
tworce przeczuwa bieg dalszych zdarzen.

Kolejny przyktad stanowi obraz Obywatel Kane (z 1941 roku) Or-
sona Wellesa. Narracja ujawnia brak myslenia zero-jedynkowego, co
zdaniem prof. Lukaszewicza wplywa na lepsze, szersze zrozumienie
rzeczywistosci przez odbiorcg. Umozliwia kontemplacje tego, co wznio-
ste. Ruch oraz przejscia kamery przypominajg przestrzen interwalu,
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przywolujacego bycie i nie-bycie zarazem. Ukliad narracji i obrazu
podwaza oczywistosci, wprowadza niepokéj, poddaje w watpliwos¢ re-
alng rzeczywistos¢. Dzielo filmowe staje si¢ autonomiczng, wymyslong
strukturg, w okreslony sposéb uformowang, poddang konstrukeji i grze.

Podsumowujac swéj wyklad, Jerzy Lukaszewicz zaznaczyl, ze
sztuka filmowa poszerza granice rzeczywistosci. Charakteryzuje sie
rozintegrowaniem czasoprzestrzeni. Stwarza iluzje historii rzeczywi-
stej. Odtwarza i formuje obszar symboliczny, poniewaz symbole uzyte
w filmie stanowig przeswity metaforycznej przestrzeni zmystowo-
-ponadzmystowej. Odbiorca wykazuje symboliczne zaangazowanie.
Prelegent zalecit twércom wrazliwo$¢ na przypadek, przywolujac
stowa F. Nietzschego: ,Powiadam wam, trzeba mie¢ chaos w sobie,
by porodzi¢ tariczaca gwiazdg. Powiadam wam, wiele chaosu...”.
Film sktfania twérce do tworzenia tego, co go przekracza. Natomiast
odbiorce przybliza do odkrycia zakrytego porzadku $wiata. Mysle-
nie artystyczne umozliwia przeobrazenie kwestii stawiajacej op6r
w co$ uchwytnego, w konsekwencji skutkuje zrozumieniem sensu.
Ekspresja nie ma na celu odstoniecia stabosci percepcji odbiorcy.
Przeciwnie, artysta zaprasza do relacji, ktéra nie ma granic. Relacja
ta nie jest jednak oczywista. Nalezy mie¢ $wiadomos¢ ciaglej walki
artysty z odbiorcg, poruszania si¢ na osi ,wojny” i ,pokoju”, ktére
moze zaowocowaé wydarzeniem si¢ spotkania. Profesor podkreslit,
ze wazna jest réwniez relacja z nieskoficzonoscia (przymiot sztuki
wedlug FWJ]. Schellinga). Pozadane jest, by dzielo skrywalo sekretng
przestrzei, stad artysta powinien wyprawiac si¢ bezustannie w nie-
znane, gdzie brakuje oczywistych rozstrzygnied, granice sg nieostre,
a sady niejednoznaczne.

Drugi sposréd zaproszonych prelegentéw dr Piotr Wojciechowski,
wspolrezyser Iluminacji (1973), pisarz, krytyk literacki i filmowy,
wyktadowca PWSFTviT w Lodzi a w latach 2002-2005 prezes
Stowarzyszenia Pisarzy Polskich, zaprezentowal referat Funkca
profetyczna bobatera filmowego. Z doswiadczen scenarzysty. Rozpo-
czal swoje wystapienie od kontrowersyjnego stwierdzenia, ze film
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to ,Wielki Idiota™ skuteczniej niz proza dociera do $wiadomosci
i pod$wiadomosdci, ale jest w istocie bezradny wobec procesu my-
slenia w obszarze skomplikowanej tresci filozoficznej, moralnej czy
politycznej. Wielkg role odgrywa wigc symbol, ktéry zazwyczaj jest
niesiony przez bohatera filmu.

Wojciechowski poddal analizie scenariusz pelnometrazowego
filmu kinowego, ktéry jego zdaniem, stanowi kanon dla filmowych
analiz, w aspekcie instrumentarium scenarzysty oraz jego talentu,
do$wiadczenia, pracowitosci. Prelegent wskazal, ze widownia ocze-
kuje przestania z ekranu, wrecz ,wola o proroka”, wobec tego tresé
scenariusza powinna otwiera¢ §wiadomos¢ i podswiadomosé widza.
Kino, ktére jest zarazem sztuka, rozrywka, wielkim biznesem, peini
tunkcje¢ profetyczna, odpowiadajac na potrzeby widza. Potrzeba
autorytetu to postawa, ktéra wytwarza si¢ z uwagi na specyfike
wspélczesnosci. Pokolenie ,stabego ojca” szuka ojca poza rodzing,
w innych przestrzeniach ludzkiej aktywnosci. Demokracja, z jej plu-
ralizmem i powszechnym krytycyzmem, generuje §wiat pozbawiony
busoli. Konkurencja rynkowa narzuca oferty, co rodzi w klientach
postawe dystansu i podejrzliwosci. Prasa, w pogoni za sensacja i zy-
skiem, wytwarza falszywe wiadomosci, karmi si¢ skandalami, co
z kolei poteguje poczucie nieufnosci a zarazem przekonanie o po-
wiktanym charakterze relacji migdzyludzkich. W koricu lek przed
totalitaryzmami i umieszczenie wolnosci na szczycie struktury war-
to$ciowania, uwolnilo cztowieka od autorytetu, wytwarzajac w nim
jednoczesnie jego gléd. Postawa widza kinowego charakteryzuje sie
wiec obecnie przede wszystkim potrzebg bezpiecznego zatonigcia
w fotelu. Widz, obserwujac cudze zmagania, oczekuje bezpiecznego
przezycia a zarazem wymaga nadzwyczajnosci, podniety, pociesze-
nia. Opowies¢ filmowa, z uwagi na konkurencje¢ globalng, presje
producentéw oraz dystrybutoréw, powinna by¢ oryginalna. Jednak
nad wszystkimi wyzej wymienionymi czynnikami géruje pragnienie
partycypacji w rzeczywistosci filmowe;.
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Film zatem to przede wszystkim dzieto sztuki, ale takze sen,
mocny komunikat, towar (widz zaplacil, aby nim wtadano), ktéry
przeswietla potrzeba spotkania z prorokiem. Prelegent, przywolujac
wypowiedz T.S. Eliota, wskazal, ze sztuka jest sposobem na opa-
nowanie chaosu, w konsekwencji nadaje tad miatkosci dzisiejszego
$wiata. Opanowanie chaosu polega m.in. na wyznaczeniu granic
(godne/niegodne), przedstawieniu wzoréw (cztowieka, kobiety, mez-
czyzny, relacji osobowych), co generuje pytania o sens zycia, §wiata,
obowigzujgce wartosci. W dziele filmowym komunikujg si¢ osoby
nierzeczywiste z osobami rzeczywistymi, odpowiadaja na dylematy
i podnosza wazne dla widza kwestie. Mialkos¢ i nietad Zycia sprawia,
ze kino staje si¢ dla widza rytualem nadawania ksztaltu i znaczenia
wlasnej egzystencji. Wobec anonimowego, zatopionego w mroku
sali kinowej widza, rozblyska migotliwa rzeczywisto$¢ filmowa,
stwarzajaca iluzje wyjatkowosci. Ogladajacy ma jednak $wiadomosé,
ze ta migotliwa uluda skrywa bogate zaplecze — ogromne koszty
produkeji. Ponadto na jego wyobrazni¢ oddzialuje tak zwany ,mit
gwiazd kina”, rozchwytywanych idoli — aura nieprzecietnosci, wrecz
boskosci, zrecznie kreowana wokol aktoréw zaangazowanych w pro-
dukeje. Co wiecej, zakorzeniona w mitologii antropologia postaci
filmowych wytwarza w odbiorcy swiadomos¢ wlasnej ,wyjatkowo-
§ci”, paradoksalnie ,malosci”.

Scenariusz jest zatem projektem przygotowanym na potrzeby
przemyslu, ale takze efektem twérczej kreacji, ktéra umozliwia dal-
sze budowanie bohatera filmowego. Scenariuszowy zapis stanowi
embrion postaci wysylanej do widza. Aktorzy, rezyserzy, opera-
torzy sg partnerami scenarzysty, poniewaz wypelniaja scenariusz
nowa rzeczywistoécig. Scenarzysta poza tym wszystkim jest takze
obywatelem wiasnego kraju. Film dociera do wigkszej publicznosci
niz niszowa poezja, stad scenarzysta wychowuje niejako obywateli.
Ponosi wigksza odpowiedzialno$¢ za odbiér dzieta, niz choéby poeta.
Odpowiada na nieswiadome potrzeby widza — potrzebe bycia lep-
szym i bardziej solidnym czlowiekiem. W konsekwencji, pomnazajac
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kapital kulturowy, tworzy rodzaj kulturowej wspélnoty. Nie nalezy
takZe zapominac o presji ekonomicznej. Scenariusz powinien czyni¢
zados¢ ,,§wiadomosci towarowej” widza, to znaczy zmuszaé go do
wyboru kina, mimo ogromnej dzi$§ wieloéci innych ofert. Zdaniem
prelegenta scenariusz jest zatem projektem towarowym, ale tez ,spre-
zyng’, ktéra uruchomia wole, wyobrazni¢ artystéw, aby stworzy¢
prawdziwe dzieto sztuki. Nie nalezy zapominad, ze scenarzysta li-
czy przede wszystkim na dwoéch, idealnych odbiorcéw: po pierwsze
genialnego rezysera, po drugie bogatego producenta. Bohater sce-
nariusza to zarodek, istniejacy na poziomie tekstu. Na tym etapie
struktura tekstu powinna wywola¢ w czytelniku wiare w bohatera
ijego przestanie. Warto, by scenariusz skrywal energig, ale nie moze
by¢ jeszcze dzielem sztuki. Oschly, konkretny, rzeczowy jezyk wy-
raza maksimum tre$ci przy uzyciu minimum sléw. Nie powinien
zawiera¢ podpowiedzi rezyserowi ani aktorom. Obok oczywistych
elementéw scenariusza (narracji i struktury) nie nalezy zapominad
o elemencie ukrytym w narracji-przestaniu (eseju).

W samym scenariuszu nalezy wyrézni¢ siedem pozioméw dra-
maturgii: 1. akeji (kolejnosci zdarzen), 2. rozwoju postaci (zmiana,
sukces, degradacja), 3. znaczen i symboli (uniwersum symboliczne,
gesty, czyny), 4. stylistyki wizualnej, 5. faktury akustycznej (muzyka,
szmery, cisza), 6. kosztéw produkeji (zapis planowanych kosztéw)
oraz 7. warto$ci towarowej (zapis oczekiwanych zyskéw). Wazna
dla sztuki filmowej postaé profety jest wypadkowg proroka (poucza)
i btazna (zabawia). Dla konstruowania wieszcza istotny jest poziom
akeji 1 rozwoju postaci, ale przede wszystkim poziom symboliczny.
Profeta, czerpiac z uniwersum symbolicznego, wprowadza w ,,okno
metafizyczne”, buduje wspdlnote, infekuje swiadomo$é i podswia-
domo$¢ niedomknietymi znakami, ktérym towarzyszy okreslony
tadunek emocjonalny. Bohater jest wigc obecny w symbolicznych
miejscach, wykonuje symboliczne gesty. Funkcje¢ proroka mozna
jednak ostabi¢, a przestanie rozmy¢, korzystajac z metody F. Dosto-
jewskiego: ukazujac tad moralny w rozsypce.
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Konstruowanie bohatera zaktada wiedz¢ o wszystkich cechach po-
staci (pochodzeniu, przeszlosci, charakterze, upodobaniach). Scena-
rzysta powinien wyposazy¢ bohatera w potencjal kreowania kryzysu
(rozwigzywanie konfliktéw przez starcie), a takze ,karnawatowos¢”
serca (nieprzewidywalnos¢, gotowos¢ do zrzucenia maski). Warun-
kiem, aby film ruszyt, jest tzw. ,czarna dziura bohatera” — czlowiek
w kryzysie, np. Virginia Woolf. Scenarzysta a nastepnie rezyser,
decyduja o tresci wypelniajacej ,czarng dziure” egzystencji, co sta-
nowi ,chytrg gre” o warto$ci. Pelnig zatem role demiurga, partnera
artystéw, psychoterapeuty, a takze obywatela wlasnego kraju.

Kino jest jalowe, jesli twérca ignoruje wymiar moralny. Widz,
identyfikujac si¢ z bohaterem, wykazuje glebokie zainteresowanie
przede wszystkim kontekstem moralnym, miewa watpliwosci — bo-
wiem cudze doswiadczenia zycia postrzega jako wzor. Aby zatem
,wprowadzil tad w §wiat wartosci”, tres¢ scenariusza (to, do czego
bohater dazy z calag moca) powinna by¢ zrozumiala i osiggalna.
Prawda ekranu powinna by¢ wrzaca, pociagajaca jak sen, poniewaz
film stanowi rytual przejscia: od wnetrza mitu do pod$wiadomosci.
W scenariuszu ,wrzace emocje” dotycza réznych przedmiotéw poza-
dania. Polityk bedzie dazyt do zdobycia wladzy, Zebrak — pozywienia,
dewiant — perwersji, mistyk — Absolutu. Emocje moga mie¢ rézna
skale i wyrazane s3 réznymi srodkami: kamera ujmuje przedmioty,
osoby, relacje. Ukryte s3 idee, pojecia, uczucia, ale kamera rejestruje
ich objawy. Stad rola rezysera jest podporzadkowanie dynamiki akeji
warto$ciom, zgodnie z ukrytym w scenariuszu projektem.

Ukazywanie emocji na ekranie przebiega na trzy sposoby: poprzez
deklaracje, akceptacje lub najbardziej wiarygodng dla odbiorcy ,,prébe
ofiary”, zwiazang ze starciem, ryzykiem, cierpieniem, utrata bezpie-
czenistwa lub dobrej opinii. Dla przyktadu bohater zaswiadcza o waz-
nych dla niego warto$ciach, dokonujac wyboru: kariera vs przyjaciel.
Decyzje odbijaja wartosci jak w lustrze i budza ciekawosé¢ widza.
Moga spotka¢ si¢ z osagdem (na najbardziej podstawowym poziomie:
madros¢/glupota, dobro/zlo, strata/zysk) lub po prostu z miloscia
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widza (przyciggniecie uwagi). Struktura etyczna filmu oparta jest
wiec na decyzji, ktéra nierzadko wbrew deklaracjom, wprowadza
porzadek w chaos ludzkich loséw. Autorefleksje widza najskuteczniej
osiaga si¢, przedstawiajac bohatera walczacego. Walke moze toczyé
o bardzo rézne dobra. Widz nie cierpi by¢ pouczany o stusznosci
okreslonych wartosci, stad warto widza prowokowa¢, stawiajac mu
pytania. Zdaniem dr Piotr Wojciechowskiego tylko wiasne pytania
i wlasne odpowiedzi pozostang w czlowieku na zawsze i nie znikna
z pola jego §wiadomosci.

Na koniec swojego wykladu, powracajac do definicji filmu jako
~Wielkiego Idioty”, prelegent stwierdzil, Ze prawda jest, iz dzieto
filmowe nie moze réwnac si¢ w aspekcie glebi z filozofig czy literatura
(jak cho¢by niedoskonale ekranizacje prozy J. Conrada). Co wigcej,
z pobudek komercyjnych film bywa zagrozony plycizna. Jednakze to
wlasnie film wzbudza wielkie emocje i ma ogromng sile perswazji,
czy wrecz uwodzenia. Stad takze dzielo filmowe moze by¢ inte-
lektualnym partnerem dla ludzi siegajacych do glebi, gotowych na
przyjecie argumentéw moralnych i — jak poetycko stwierdzil Piotr
Wojciechowski — ,,gotowych na otwarcie okien swojej duszy”.

Trzecim prelegentem Warszawskiego Dnia Filozofii byt ks. dr Ma-
rek Kotyniski — filmoznawca, wykladowca akademicki UKSW oraz
PWTW - ktéry w wykladzie zatytulowanym Zazdrosna mitosc.
O zwigzkach kina i literatury, wskazal na niezaprzeczalne zwigzki
literatury i filmu. Prelegent zaznaczal, Ze tekst pisany moze sta¢ sie
tekstem filmowym (poprzez skrét, scenariusz, transpozycje kinows).
I cho¢ film i literatura wydaja si¢ pozornie rézne, to jednak wykazuja
pokrewieristwo: snujg opowies¢. Oba tez sg tekstami kultury (podobnie
dzielo audialne, gra komputerowa, hipertekst, fotografia, obraz audio-
-wizualny). Literatura, zdecydowanie starsza od filmu, przygotowala
czlowieka na komunikacje poprzez system znakéw. Dziesigta muza
stanowi wiec przedluzenie ludzkiej zdolnosci do komunikowania
si¢ poprzez jezyk. Pierwszy film powstal w 1895 roku z inicjatywy
braci Lumiere. Sfilmowali oni wyjscie robotnic z fabryki w Lyonie,
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a w projekeji uczestniczylo trzydziesci oséb. Film jest najmlodsza
z muz, zbudowang z réznych elementéw (malarstwa, fotografii,
dzwigku, mowy, poezji, literatury, architektury, ruchu scenicznego,
tarica, komiksu). Nalezy zauwazy¢ wymiang na poziomie tekstéw
kultury i zada¢ pytanie: jakie teksty literackie i w jaki sposéb trans-
ponowano w dzielo filmowe? Projekt braci Lumiére nie sprowadzat
si¢ do prostego zapisu automatycznego. Rezyserzy ingerowali w uktad
os6b, zmieniali ustawienie kamery, powtarzali ujecie. Kreowali wlasna
opowies¢. Podobnie gry komputerowe im bardziej epickie, tym bar-
dziej lubiane przez graczy (przykliad stanowi Wiedzmin na podstawie
prozy A. Sapkowskiego lub Alice: Madness Returns inspirowana Alicjg
w krainie czarow L. Carrolla). Mozna réwniez zada¢ pytanie o konku-
rencje miedzy filmem a ksigzka. Analizy adaptacji opowiesci biblijnych
czy dramatéw Szekspira ujawniaja wielka réznorodnos¢ — niektére
filmowe interpretacje znakomitych tekstéw literackich sg wierne i za-
razem bardzo slabe, inne wybitne, cho¢ odbiegajace od pierwowzoru,
np. Ewangelia wedlug Mateusza (1964) w rezyserii P.P. Pasoliniego.
Obecnie owe wzajemne zwigzki tekstéw kultury bada Julia Kristeva,
aw Polsce prof. Ryszard Nycz. Intertekstualno$é wiaze si¢ ze zrozu-
mieniem tekstu w zalezno$ci od znajomosci innych tekstéw. Moga
ponadto wystapi¢ presupozycje (parodia), atrybucje lub anomalie (miej-
sca dysharmonijne). G. Genette wskazywal na transtekstualnosé, jako
laczenie tekstu z innym tekstem. Wyrézniat kilka odmian transtekstu-
alnosci: intertekstualno$é (cytat — np. obecno$é innych tekstéw kultury
w filmach A. Tarkowskiego), paratekstualno$é¢ (obecnos¢ dzieta w ty-
tule, podtytule, przedmowie), metatekstualno$¢ (komentarz taczacy
dany tekst z innym), hipertekstualno$¢ (zwigzki pomig¢dzy tekstem
wezesniejszym i pézniejszym, jak chocby zaleznos¢ Ulissesa J. Joyce
od Odysei Homera) oraz architekstualnos¢ (zachodzaca w obrebie ga-
tunku). Zaleznosci filmu od literatury mogg by¢ tekstowe, ale réwniez
tematyczne, stylistyczne czy frazeologiczne. Obserwowalny jest takze
zdefiniowany przez Harolda Blooma ,l¢k przed wplywem?”, charak-
teryzujacy si¢ unikaniem obcych zapozyczen w dziele, z jednoczesna
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potrzeba czerpania inspiracji. Zaleznosci strukturalne zwiazane sg
z odmiennym sposobem funkcjonowania bohateréw w zaleznosci od
zmiany punktu widzenia w narracji filmowej (np. trzecioosobowa)
wzgledem pierwowzoru literackiego (np. pierwszoosobowa). Wybér
perspektywy jest decyzja twércy, podyktowang przede wszystkim
artyzmem i zdolno§ciami operatora, jednak nie pozostaje bez wpltywu
na percepcje opowiesci przez widza. Rozwazajac pytanie ,literatura
czy film?”, nalezy zauwazy¢ — méwil ks. Kotyriski — Ze tekst literacki
to arbitralny uklad znakéw. Dzielo filmowe ma charakter ikoniczny
(obraz wprowadza odbiorce w inny §wiat), wymaga uzycia obrazu
zamiast sléw. Proces transpozycji literatury na dzielo filmowe jest
wiec dynamiczny. Nie tylko literatura inspiruje twércéw filmowych,
ale takze film wplywa na wrazliwo$¢ narracyjng nowego pokolenia
pisarzy. Powstaja powiesci z mysla o przetransponowaniu ich w film
(bardziej rozbudowane dialogi, ubozsza psychologizacja). Literatura
bywa poréwnywana i oceniana wedlug kryteriéw filmowych. Na in-
tensyfikacje zwigzkéw wplywa niespotykana dotad fatwosé dostepu
do dziel filmowych. Ponadto zachodzi nieustanna wymiana tekstéw
kultury, np. poezja Krzysztofa Kuczkowskiego Zruposz zrodzita sie
z fascynacji poety filmami Jima Jarmuscha. Zdaniem ks. Kotyriskiego
zwigzki literatury i filmu sg aktualnie bardzo rozbudowane i nie jest
mozliwe myslenie o ich calkowitej niezaleznosci. Ogromna dostgp-
no$¢ dziet oraz dowolno$¢ cytowania skutkuje wymieszaniem kodéw
kulturowych. Warto zauwazy¢, ze w tej wielosci odniesien Biblia
pozostaje nadal podstawowym kodem kulturowym. Wplywa na roz-
wdj fantastyki naukowej, komikséw, gier komputerowych (archetypy
zbawiciela/zdrajcy/mesjasza/proroka). Zwiazki filmu i literatury sg
tak silne, ze mozna zauwazy¢ odwrécenie dotychczasowej kolejnosci
zapozyczen. Okazuje si¢, Ze na podstawie scenariusza filmowego Sto-
warzyszenie umarlych poetow (1989) P. Weira powstata ksigzka Nancy
H. Kleinbaum o tym samym tytule. Podobnie stalo si¢ w przypadku
scenariusza filmu: 2001: Odyseja kosmiczna (1968) w rezyserii Stanleya
Kubricka i powiesci Arthura C. Clarke’a.
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W dyskusji jaka nastgpila po wysluchaniu trzech wykladéw
ks. dr hab. Adam Swiezyriski podzickowal dr Piotrowi Wojcie-
chowskiemu za ukazanie uwiklania scenarzystéw w biznes. Wskazatl
na watpliwosci co do profetycznej roli bohatera filmowego. W Biblii
prorok z definicji nie podporzadkowuje si¢ aspektowi merkantylnemu
i glosi stowa objawione przez Boga wbrew oczekiwaniom stuchaczy.
Zatem profeta jest zwigzany przede wszystkim z Bogiem i podpo-
rzagdkowany Jego planom. Czy wobec tego nie nalezaloby wskaza¢ na
rol¢ pedagogiczng bohatera filmowego, a nie role profetyczna? Piotr
Wojciechowski odpowiedzial, wskazujac na obrazowy i dramatyczny
sposéb przekazywania pouczen przez prorokéw Jonasza lub Izajasza.
Ponadto prorok wyposazony jest w moc przekonujacego stowa. Moze
z niego korzysta¢ takze niegodnie, jak cho¢by Antychryst, co uka-
zane jest w wielu filmach. Prorok sktania ludzi do zadawania pytan
o sens i racje zycia. W sztuce istnieje potrzeba méwienia powaznie
o warto$ciach. Jesli bohater filmu dziata w ten wlasnie sposéb, pelni
tunkcje stricte prorocka, cho¢ nie jest prorokiem biblijnym. Wojcie-
chowski wskazal na klgske literatury w starciu z filmem. Podzielit
si¢ spostrzezeniem, ze by¢ moze winni sg pisarze, ktérzy nie méwig
serio o warto$ciach i nie zadajg istotnych pytan. Film natomiast moze
przerywa¢ codzienno$¢ obrazem mocnym, wysokim, odmiennym
od plaskiej codziennosci. Wskazujac na wybdr terminologii ,pro-
fetycznej”, prelegent zaznaczyl, ze §wiadomie uzywa terminologii
biblijnej, pragngc tym samym podkresli¢ fakt, ze na wielu artystycz-
nych uczelniach w Polsce dominuje klimat niewrazliwosci, wrecz
nieznajomosci, chrzescijariskich odniesien kulturowych. Z kolei ks.
dr Marek Kotynski zaznaczyl, ze sztuka ze swej istoty ma charakter
profetyczny, skoro jest zwigzana z odbiorcy. Film stwarza iluzje,
wymaga opuszczenia blokad, otwarcia si¢ i wkroczenia w inny niz
dotad $wiat. Kino moze wigc by¢ ozdrowiericze, terapeutyczne, o ile
sigga pokladéw ludzkiej duszy. Zauwazyl, ze gesty prorockie sa
czynione przez filmowe postaci, kiedy maja na celu wprowadzenie
w sens, analogicznie do czynionych przez Jezusa znakéw na piasku.
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Odnoszac si¢ do dyskusii, ks. Jan Sochon zalecil ostrozno$é, wskazu-
jac na analogiczne spory wokél pojecia , kerygmatu”. Bohater filmowy
metaforycznie pelni funkcje profetyczng. Mimo wszystko nalezy
zwréci¢ uwage na nieostro$¢ jezykowych terminéw.

Po wyktadach i dyskusji ks. dr hab. Jacek Grzybowski zaprosit
na drugg cz¢s$¢ konferencji, czyli wprowadzenie i projekcje filmu In-
gmara Bergmana Goscie Wieczerzy Pariskiej z 1963 roku. Filmoznawca
z Instytutu Dziennikarstwa i Komunikacji Spolecznej KUL dr fu-
kasz Jasina przypomnial stuchaczom, ze Ingmar Bergman, z uwagi
na glebie filozoficzng oraz artyzm swoich filméw, jest uwazany za
jednego z najwybitniejszych rezyseréw w dziejach kina. Bergman byt
przedstawicielem kina autorskiego. Pochodzil ze Szwecji, wychowat
si¢ w rodzinie inteligenckiej, nalezacej do bardzo surowego kos-
ciota luteraniskiego. Zle znosit zmiany zachodzace w wielokulturowej
Szwecji. Wlasciwie do korica zycia pozostal szwedzkim konserwa-
tysta. Sztuka filmowa, rezyseria i aktorstwo nie byly cenione w §ro-
dowisku Bergmana, on sam za$ pragnal zosta¢ poetg i malarzem.
Po nieudanych prébach artystycznych zdecydowal si¢ na rezyserie.
Dzigki temu, ze doskonale znal jezyk niemiecki, mégl korzystaé
z bogatych zbioréw niemieckiej literatury naukowej. Poczatkowo
jako rezyser inscenizowal spektakle teatru lalkowego, jednak w 1957
roku nastgpil przelom. Bergman wyrezyserowal wtedy dwa, genialne
filmy: Siddmg pieczec, a dwa miesigce pézniej Tam, gdzie rosng po-
ziomki. Zyskal duzg popularno$¢, ale nie skorzystal z wielu propozycji
hollywoodzkich srodowisk, odmawiajac miedzy innymi rezyserowa-
nia filmu K/eopatra. W latach 1961-1963 stworzy! trzy filmy nazwane
potem trylogia pionowg (Jak w zwierciadle, Goscie Wieczerzy Pariskiej,
Milczenie), w ktérych poruszal przede wszystkim glebokie problemy
religijne: utrat¢ zaufania wobec Boga, niewiar¢ w sens ludzkiego
zycia, paradoksy egzystencji i mitosci. Z kolei obraz Persona (1966)
zapoczatkowal filmowg refleksje Bergmana nad relacjami poziomymi,
ukazujac pesymizm i brak wiary w czlowieka. Nieco cieplejsza wi-
zja $wiata i ludzi zostala przez rezysera przedstawiona w 1982 roku
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w filmie Fanny i Aleksander. Pézniej Bergman zwrécil si¢ w strong
sztuk teatralnych. Przyblizajac stuchaczom istote filmu Goscie Wie-
czerzy Parskiej, dr Jasina przypomnial, Ze bohaterem jest pastor,
ktéry w przeciggu jednego dnia odprawia dwie Pamigtki Wieczerzy
(odpowiednik katolickiej mszy §wietej). Ukazana w filmie codzien-
no$¢, fizycznosé i chiéd stanowig pretekst do opisu relacji z Bogiem
iludZmi. Samo zakonczenie filmu jest ostatecznie niejednoznaczne.
Rezyser pozostawil widzowi trud odpowiedzi na pytanie o wiare
i wewnetrzng wrazliwo$¢ pastora. Na zakoriczenie wprowadzenia
dr Bukasz Jasina wskazal na zwiazki szwedzkiego rezysera z Polska.
Cenit on Krzysztofa Zanussiego i po obejrzeniu jego filméw Bilans
kwartalny (1974) i Imperatyw (1982), namascit go niejako na swojego
metafizycznego nastepce. Co ciekawe, ulubiong ksiazka Bergmana
byli Chlopi Wiadystawa Reymonta. Szanowal polska kulture, insce-
nizowal nawet sztuki w polskich teatrach. Oczywiscie, zaznaczyl
Jasina, Bergman nie byl postacia jednowymiarows — bardzo kry-
tyczny dla innych twércéw, ostry w ocenach, za nieplacenie podatkéw
wydalony ze Szwecji, miewal skomplikowane romanse z aktorkami,
byt réwniez zdolny do prymitywnych wypowiedzi oraz sympatii dla
totalitaryzmu. Nie ulega jednak watpliwosci, ze byl jednym z najwy-
bitniejszych rezyseréw w dziejach kina. Jego twérczos¢ pozostawila
gleboki §lad w kulturze, dajac niezliczonym osobom wglad w zro-
zumienie natury ludzkiej. Ostatecznie pozostanie tajemnica, jakie
byly osobiste koszty geniuszu Ingmara Bermana. Po wystuchaniu
wprowadzenia obecni na konferencji obejrzeli film Goscie Wieczerzy
Pariskiej, a projekcja ta stanowila zwienczenie Warszawskiego Dnia
Filozofii zorganizowanego juz po raz dziesiaty w Swiatowym Dniu
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