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Tadeusz Szczepanski

Film a wizja senna

Jesteémy utkani ze snow, a sny sg
utkane z mnas.

Jean-Luc Godard

Granica miedzy snem a jawg
wyznacza dwie odrebne plaszczyzny funkcjonowania
ludzkiej psychiki. Jakkolwiek istnieje interferencja
miedzy obiema sferami, obustronne przenikanie nie
jest $wiadome. Przeplyw rzeczywistoéci do snu jest
~— udowadnial Freud ! — operacja podswiadoma, na-
tomiast tre$¢ snu pojawia sie w naszej $wiadomosci
‘w formie wspomnienia mglistego i ulotnego *. U Bau-
.delaire’a:

‘Straszliwy pejzaz niezbadany
Nawet 'we $nie okliiemn czlowieka

Trwa jeszoze we mnie o $witaniu,
«Choé¢ go porywa mgla daleka?d.

»Nic jeszcze nie wiemy o $nie, do ktérego jest tak

1 Z. Freud: Wstep do psychoanalizy. Warszawa 1937, s. 67—
213. .

2 Nie jest potwierdzone przez psychologie przekonanie Bre-
tona, ze ,umyst w swym normalnym funkcjonowaniu jest
poshuszny sugestiom, ktére don naplywaja z glebolkiej nocy
.snu” (K. Janicka: Swiatopoglad surrealizmu. Warszawa 1969,
s. 118—119).

3 Ch. Baudelaire: Sen paryski. W: J. Starzynski; Romantyzm
4 narodziny nowoczesno$ci. Warszawa 1972, s. 130.
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trudno dotrze¢, ze mozemy go opisa¢ tylko postugu-
jac sie obudzong pamiecig”* — napisal Sartre w
Wyobrazeniu. Wedlug niego takze wizja senna wy-
klucza pod warunkiem sine qua non element swia-
domy i odwrotnie 5.

Te zasadnicze trudnosci metodologiczne nie uwal-
niajg nas wszakze od przekonania, iz spektakl fil-
mowy zywi sie snem, tak jak sen zywi sie filmem,
o czym wiedza nie tylko kinomani® Wspélczesna
filmologia starannie penetrujaca relacje: film — rze-
czywistosé czy film — literatura unika rozwijania
analogii pomiedzy zjawiskiem sennym a zjawiskiem
filmowym. Jedyng teorie filmu jako snu sformuto-
wal Edgar Morin w ksigzce Kino albo czlowiek wy-
obrazony 7, uwagi na ten temat rozsial takze w swo-
ich esejach® Pier Paolo Pasolini, filmowiec-teore-
tyk, od ktorego teorii wolimy wszakzie ,,zielone
drzewo” jego ekranowej tworczosci. Te nieliczne
préby odslaniajg poznawczy obszar tylez fascynujg-
cy, co zdradliwy. Wyrazone jezykiem eseju (u Mo-
rina) czy pseudonaukowym Zzargonem (u Pasolinie-
go) konstatacje te nie majg rangi naukowych roz-
strzygnieé, ale spelniaja wazng role inspirujaca.
Sprébujmy péjsé tropem ich sugestii.

W zwierzeniach pacjentow gabinetéw psychoanali-
tycznych i pracowni badan zjawisk sennych stalym
leitmotivem sg poréwnania przezytego snu z filmo-
wym seansem. Psychoanalityk S. Lebovici notuje
»OW czesty w posiedzeniach analitycznych lapsus,

¢ J. P. Sartre: Wyobrazenie. Warszawa 1970, s. 295.

5 ,Sen jest $wiadomoécia, ktéra mie moze porzuci¢ postawy
wyobrazajacej (...) charakterystyczng cechg §wiadomoS$ci sen-
nej jest utrata samego pojecia rzeczywisto$ci” (Sartre: op.
cit., s. 303—304).

¢ Por. G. G. Luce, J. Segal; Sen, marzenie senne, czuwanie.
Warszawa 1959, s. 312--317.

7 E. Morin: Cinéma ou ’homme imaginaire. Paris 1956.

8 P, P. Pasolini: Film poetycki. ,Kultura Filmowa” 1971
nr 9, s. 23—46 i tegoz autora: Strach przed naturalizmem.
,,Miesiecznik Literacki” 1968 nr 2, s. 56—60.
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ze wielu pacjentéw moéwi o filmie myslac o $nie” °.
Te spostrzezenia potwierdzaja rezyserzy filmowi.
Epstein: ,,(...) film stworzy! najbardziej odpowiednia
forme sprowadzania marzenia sennego do stanu po-
zornej rzeczywistosci (...) wielkie podobienstwo mig-
dzy snem i filmem polega na ich wspoélnej, chociaz
nieporé6wnywalnej mocy stwarzania swiata irrealne-
go i fantastycznego” !°. Bunuel: ,,Twoérczy mecha-
nizm filmowych obrazéw najbardziej sposréd wszyst-
kich sztuk wyrazania czlowieka przypomina prace
jego umystu podczas snu. Film wydaje sie by¢ nie-
swiadomg imitacjq (podkr. T. S.) marzenia senne-
go” 11, Przypomnijmy przyslowiowe juz okreslenie
kina przez André Malraux jako ,,fabryki snow”.
Analogie pomiedzy wizja senng a seansem filmowym
wyraznie narzuca sama tylko, ujrzana czysto zewne-
trznie, sytuacja percepcyjna obu tych zjawisk. ,,Ide
do kina na sposéb, w jaki zasypiam” 2> — wyznaje
Maurice Henry. Ciemnosci Kkinoteatru, wylaczna
a mimowolna koncentracja uwagi na ekranowym wi-
dmie, wygodna pozycja i nastawienie relaksowe $nig-
cego-widza, wrazenie samotnosci, zawieszenie funk-
cji mentalnych, w tym krytycznych (co utrudnia
ocene estetyczng dziela), wreszcie napiecie emocjo-
nalne nie zaklécane impulsami zewnetrznymi —
oto najwazniejsze punkty przeciecia sie tych dwach
sytuacji odbiorczych.

Istnieja jednak réwniez — obok tych powierzchow-
nych — powiazania znacznie glebsze. Fenomen ol-
brzymiej popularnosci filmu zajmowal do tej pory
jedynie socjologéw. Tymczasem pierwotny sens tej
tajemnicy lezy — jak sie wydaje — w spontanicznej
naturalnosci, z jaka czlowiek, nie tylko cywilizowa-

9 Cyt. za E. Morin: Kino oniryczne. ,,Kultura Filmowa” 1971
nr 9 s 17.

10 J, Epstein: Esprit de cinéma. Genéve—Paris 1955, s. 84.

it L. Bunuel: Film instrumentem poezji. ,Kultura Filmowa”
1971 or 9, s. 11

12 Cyt. za E. Morin: Kino i samolot. , Kultura Filmowa” 1970
nr 1, s. 7.
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ny, asymiluje wizualng mowe filmowych obrazéw,
czyli ,,naturalnego esperanta” 13 wspolczesnej cywi-
lizacji. Naukowa teoria filmu nie wycigga daleko
idgeych wnioskéw ze sformutowanych u zarania ki-
na refleksji Bergsona nad zbieznoscia estetyki filmu
z psychicznymi mechanizmami ludzkiej percepcji
i $wiadomosci. Tymczasem te wlasnie uwarunkowa-
nia natury antropologicznej zdaja sie wyjasnia¢ uni-
wersalnosé filmowego przekazu. ,,Uniwersalne tema-
ty, kosmopolityczna produkcja, uniwersalne wplywy
i zadania sg owocami pierwotnej, antropologicznej
uniwersalnosci”’ ¥, Antropologiczna refleksja nad
naturg filmu, rozwijana wspolczesnie przez Morina
i Pasoliniego, prowadzi do zaskakujgcych spostrze-
zen notowanych juz przez Epsteina. Wylania sie
z nich koncepcja kina jako stymulatora pierwotnych,
archaicznych i magicznych kompleksé6w wyobraz-
niowych,

Epstein napisal w 1947 roku w Filmie diabelskim, ze
w porownaniu z literaturg ,,film rozwija kwalifika-
cje starsze, ktore okreslamy jako prymitywne —
emocje i wyobraznie (...)” 15, Wtéruje mu Morin: ,,Oto
kino. Wszystko, co je interesuje i co w nim intere-
sujace, to 0w duch infantylny, jeszcze nie zrézinico-
wany, nie zmieszany — ludzka totalno$§¢” 6. Pasolini
mowi o ,,zwierzecym, instynktownym, archaicznym,
barbarzynskim, mitycznym, infantylnym, hipno-
tycznym monstrum” Y7, jakim, wedlug niego, jest
film, a raczej — jak to okresla per analogiam do
Freuda ,,pod$swiadomosci” — ,,podfilm” obecny w
kazdym ekranowym dziele. Wizualna natura filmu
odwotuje sie przede wszystkim do pierwotnych form

13 Okre$lenie E. Morina. Por. E. Morin: Naturalne esperanto.
,.Kultura Filmowa” 1970 nr 4/5,.s. 114—121.

% Ibidem, s. 121.

15 Cyt. za Z. Gawrakiem: Jan Epstein. Studium natury w sztu-
ce filmowej. Warszawa 1962, s. 163.

16 Morin: Naturalne esperanto.., s. 121.

17 Okreslenia Pasoliniego zaczerpnigte z eseju Film poetyckd...,
s. 23—46.
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percepcji Swiata, z ktérych dopiero wyrasta w calym
szeregu transformacji myslenie pojeciowe. A zatem,
jezeli w czasie snu ulegajg zawieszeniu wszelkie
czynnosci refleksyjnej $wiadomosei rzeczywistego
Swiata, za§ moment refleksji rzeczywistej zabija ma-
rzenie senne, to zblizenie struktur filmowych do
struktur sennych nabiera charakteru juz nie tylko
antropologicznej, ale takze estetycznej tozsamosci.
Bowiem fonofotograficzna natura tworzywa filmo-
wego z wielkim trudem — przypomnijmy ten truizm
dla jasnosci wywodu — poddaje sie pojeciowej ab-
strakeji.

Tak wiec film sytuuje sie w tej sferze ludzkiej egzys-
tencji i ludzkiego poznania, ktdéra jest najbardziej
pierwotna. Ten twor XX-wiecznej techniki nieswia-
domie odkrywa jaki§ prymarny kontakt czlowieka
z rzeczywisto$cia i poslugujac sie tworeza metoda
montazu prezentuje strukture ludzkiej imaginacji
i poznania. Jest idealem fizykalnego obiektywizmu
dzieki ,,ontologii obrazu fotograficznego’”, a dzieki
montazowi ,,z drugiej strony film jest jezykiem”
ludzkiej subiektywnosci, ktéra wyraza sie réwniez
w $wiecie wyobrazni. Swiat imaginarny czlowieka
jest rodzajem plynnej i migotliwej, subiektywnej
i nierzeczywistej ikonosfery, ktéra go spowija
i ksztaltuje jego zycie duchowe. Marzenia senne
sa jej bardzo waing czescia.

Pomiedzy swiatem jawy, ktérego film jest odbiciem,
a $wiatem wyobrazen sennych istnieje podstawowa
roznica ontologiczna. Zjawisko senne jest subiek-
tywne, natomiast swiat jawy jest bytem obiektyw-
nym. Film jako analogon obiektywnej rzeczywis-
tosci rodzi sie w momencie aktu spostrzezenia, jego
rzeczywisto$§¢ materialna ogranicza sie do zaswietlo-
nej tasmy celuloidowej i kinematografu. Jednakze
»teza snu nie moze by¢ teza percepcji, nawet jesli
na pierwszy rzut oka ja przypomina” !®* — pisze

8 Sartre: op. cit, s. 299
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Sartre, dokonujac fenomenologicznej analizy marze-
nia sennego. Akt percepcji zaklada bowiem obiek-
tywna obecno$¢ przedmiotu, ,,sen natomiast jest wia-
rg. Wierze we wszystko, co dzieje sie we Snie. Ale
tylko wierze (..) rodzaj fascynacji bez zakladania
istnienia nazywam wiarg” 1%, W tréjczlonowej relacji
jawa — film — sen nie ma momentéw wspdélnych
dla wszystkich trzech czlondéw z punktu widzenia
odbioru. Jawe z filmowym fantomem 1gczy moment
percepcji czy spostrzezenie. Fantom filmowy zbli-
za sie do fantomu sennego w emocjonalnym akcie
wiary ,,bez zakladania istnienia”. Natomiast $wiat
snu i $wiat jawy funkcjonujag na opozycyjnych
wzgledem siebie prawach psychicznych. Zjawisko
niejako wewnetrznego ,,postrzegania” wizualnych
marzen sennych nie zostalo do tej pory w pelni wy-
jasnione 2°. Interesujgca nas analogia snu do filmu
istnieje dzieki wizualno-ejdetycznej i emocjonalnej
istocie syndromu sennego i fenomenu fiilmowego.
Dzieki niej takze film i marzenie senne wchodzg
w roéinorakie zwigzki i zaleino$ci natury psycho-
estetycznej.

Do zasadniczych pokrewienstw nalezy daleko posu-
nigte podobienstwo psychicznych przebiegow prze-
zycia filmowego i sennego. Psychologiczne odczucie
rzeczywistosci ekranowej unicestwia czeSciowo $wia-
domy odbior estetycznych wartosci dzieta. Sugesty-
wne wrazenie realnosci, jakie odnosimy w trakcie
filmowego seansu, wynika z podstawowego prawa
estetycznego sztuki filmowej, ktore tak sformulowal
André Bazin: ,,(...) fotografia korzysta z tego, ze re-
alno$¢ przedmiotu przenosi sie na jego reprodukcje

19 Ibidem, s. 301—311.

2 Badania fizjologiczne odnotowujg itzw. szybkie ruchy oczu
(SZRO) pod powiekami, ktére sg zbiezne z marzeniami sen-
nymi. Fak: ten wskazuje na aktywno$é receptoréw (por. L
Oswald: Sen. Warszawa 1968, s. 68—170). Z drugiej strony od-
notowano sny ludzi niewidomych od urodzenia, ktérym brak
pojecia widzenia — polegaly one na wyobraZeniach stucho-
wych, dotykowych, wechowych (por. Oswald: op. cit., s. 66).
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(...) z owsg irracjonalng silg, jakg ma fotografia, sila,
ktéra zmusza nas do wierzenia w jej realnosé” 21,
Apatetyczne prawo czesciowej tozsamosci §wiata ja-
wy ze $Swiatem ekranu, jakiemu podlega odbior wi-
dza, powoduje znaczne napiecie emocjonalne. Uczest-
nikom filmowych seanséw znane jest uczucie swo-
istego ,,udzialu” w percypowanych wydarzeniach
i emocjonalny stosunek do bohateréw. To doskonale
znane psychologom filmu zjawisko, szczegbélowo opi-
sane pod nazwg ,,identyfikacji”, konstruuje sie wlas-
nie na osi wydarzen i postaci #2. Proces emocjonalnej
identyfikacji jest stopniowalny i zalezy od wieku
widza oraz jego kulturowego wtajemniczenia. W
swojej postaci skrajnej przekracza stadium reakcji
emocjonalnych i wyzwala reakcje motoryczne (nie-
kontrolowane ruchy, okrzyki przerazenia i radosci,
placz itp.) 3. Zbyt silne napiecie emocjonalne o tadun-
ku ujemnym powoduje wycofanie sie widza ze sta-
nu uczuciowej fascynacji w S$wiadomosé¢ uczestni-
ctwa w filmowym seansie. Odzyskanie poczucia rze-
czywistej czasoprzestrzeni przerywa gwaltownie ten
parahipnotyczny trans i przywraca psychiczng réw-
nowage.

Dominanta emocjonalna, wyznaczajgca odbior fil-
mu, pozwala kojarzy¢ go z psychicznym stanem ma-
rzenia sennego, ktéry jest réwniez — jak pisaliSmy
za Sartre’em — aktem wiary w Swiat wyobrazony.
Analizujgc wiekszosé snow, trudno moéwié o mecha-
nizmie identyfikacji, bowiem zaklada on zawsze gra-
witacje dwoch podmiotéw: realnego i fikcyjnego.
W wyobrazeniu sennym natomiast, ktére z reguly
posiada charakter egotyczny, bohaterem jest pod-
miot wyobrazajacy. Istniejg jednak réwniez sny ne-
utralne, w ktoérych subiektywna orientacja personal-

2L A, Bazin: Film i rzeczywisto$é. Warszawa 1963, s. 14—15.
2 H. Wallon: Zainteresowanie wydarzeniami i postaciami w
filmie. ,Film na Swiecie” 1956 nr 6, s. 75—179.

3 Por. A. Kulik: Eelementy psychologii odbioru filmu. War-
szawa 1966, s. 106—110.
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na nie jest tak daleko posunieta, a akcja wyobrazo-
na nabiera w $wiadomosci sennej charakteru quasi-
obiektywnego. Sny te najbardziej przypominaja od-
czucia zwigzane z filmowym transem. Przeiywajacy
podmiot w miare rozwoju akcji emocjonalnie utozsa-
mia sie z jednym z jej bohater6w, a jednoczesnie
nie opuszcza pozycji quasi-obserwatora dramatycz-
nych perypetii swojego alter ego. ,,Stad wywodzi
sie wlasnie ten zadziwiajacy charakter snu, w kto-
rym jednoczesnie wszystko jest widziane z wyzszego
punktu widzenia $nigcego, ktéry przedstawia sobie
Swiat, oraz z punktu widzenia wzglednego i ogra-
niczonego bedgcego punktem ja-wyobrazeniowego,
pograzonego w S$wiecie” ?¢ — pisze Sartre. Taka de-
finicja zasady sennej kreacji jest réwniez — muta-
tis mutandis — definicja procesu kinowej identyfi-
kacji. Takze we $nie — podobnie jak w filmie —
zbyt gwaltowne emocje wywolane wyobrazong ak-
cja powodujag opuszczenie bytu imaginarnego i po-
wrot w byt realny.

Odwrotng strong zjawiska identyfikacji w odbiorze
filmowym jest zjawisko projekcji, ktéra polega na
procesie rzutowania w $wiat przedstawiony dziela
filmowego standéw emocjonalnych, postaw .i refleksji
widza 25, Odbiorca jak gdyby subiektywizuje filmo-
wg rzeczywisto$é, przepuszcza przez pryzmat indy-
widualnych doswiadczen i przezyé¢. Zjawiskiem tym
zajmowal sie rowniez Bela Balazs, nadajac mu szer-
szy sens: ,Kazda rzecz i kazda posta¢ podswiado-
mie wywiera na nas emocjonalne wrazenie mile
lub przykre, uspokajajgce lub groZne, przypomina
nam bowiem ludzka fizjonomie. Oczywiscie sami
nadajemy ja przedmiotom, poniewaz nasz antropo-
morficzny $wiatopoglad sklania nas do personifiko-
wania kazdego zjawiska” 26, Proces projekcji antro-
pomorficznej — tak jak go rozumie Baldzs — jest

% Sartre: op. cit., s. 318.
% por. Kulik: op. cit., s. 110—112.
% B. Balazs: Wybér pism. Warszawa 1957, s. 63.

9
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rowniez cechg organiczng przezycia sennego. Emoc-
jonalne wrazenie, jakie wywieraja na nas w akcie
sennym poszczegdlne elementy marzenia, jest nie-
zwykle intensywne. Swiadomos$¢ senna dokonuje sui
generis reinterpretacji tresci marzenia sennego. Irra-
cjonalne prawa wizji sennej czesto utrudniajg uczu-
ciowa asymilacje jej tresci. Czeste wyobrazenia tera-
tologiczne i chimeryczne zakl6caja trans - projek-
cyjny.

Mechanizm projekcji-identyfikacji stanowi sprzeze-
nie zwrotne, ktérego plynne dzialanie decyduje o
unikalnym charakterze przezy¢ filmowych wsréd
typéw przezyé¢ zwigzanych z odbiorem innych sztuk.
Jego obecnos¢ w psychicznej dynamice marzenia
sennego $Swiadczy o uderzajgcej analogii w psycho-
logicznym charakterze przezywania obydwu feno-
meno6w: filmowego i sennego. Ze wzgledu na ogra-
niczong wiedze o psychologii widzenia sennego
szczegblowe sprecyzowanie sugerowanej tu tylko
zbieznosci nie wydaje sie na razie mozliwe. Powroci
ona jeszcze w innym kontekscie.

Z procesem empatycznym w strukturze przezycia
filmowego laczy sie pojecie szoku, pod ktérym psy-
chologia sztuki rozumie gwaltowng reakcje emocjo-
nalng, ktora moze zajs¢ w odbiorze dziela sztuki.
Teoria szoku stanowi w badaniach psychoestetycz-
nych filmu 2?7 rozwiniecie koncepcji katharsis Arys-
totelesa. Szok, czyli wzmozona dawka emocjonalna,
zostaje sprowokowany nieoczekiwanym bodZcem.
To wlasnie szok filmowy czestokro¢ zakidca — o
czym pisaliSmy powyzej — transmisje empatyczna.
Wrazenie szoku niejednokrotnie towarzyszy prze-
biegowi wizji sennej. Szok senny jest jednoczesnie
momentem przebudzenia, w ktérym dokonuje sie
nieoczekiwane przewartosciowanie swiadomosci pod-
miotu wyobrazajgcego ze stanu podswiadomej ima-
ginacji w stan swiadomej refleksji. Szok jest punk-

2" 1. Pondelicek: Psychologia przezycia filmowego. ,Kino”
1972 nr 7, s. 28.
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tem koncentracji funkeji katartycznych filmu i wizji
sennej, ktore wywoluja kompensacyjne i rekreacyj-
ne efekty.

Zastanawiajac sie nad istnieniem obiektywnych ana-
logii pomiedzy naturg filmu a wizji sennej, nie spo-
s6b nie ujrze¢ podobienstw, widocznych na plasz-
czyznie estetycznej (jesli patrze¢ od strony ekranu)
pomiedzy tymi zjawiskami. Kreacja senna, ktéra
stanowi zreszta niewygasle Zrodlo filmowych inspi-
racji, rzadzi sie prawami do zludzenia przypomina-
jacymi estetyczng formule kinowego spektaklu.
Homologiczne elementy obu struktur najdobitniej
zaznaczajg sie na poziomie tworzywa. Fantomalny
charakter wyobrazen sennych odpowiada widmowej
naturze tworzywa filmowego. Jednakze- tworzywo
to ma sw6j wymierny ksztalt materialny w po-
staci widma $wietlno-akustycznego 8, ktore pozwala
na powtarzanie filmu az do zuzycia materialnego.
»Iworzywo” wizji sennej jest wyobrazeniowe, psy-
chiczne, subiektywne, niematerialne — stad tez kru-
chosé, jednorazowos¢ i mniepowtarzalnosé sennych
fantasmagorii. Synestetyczna natura ukladéw jezy-
ka filmowego jest zasadniczo zbiezna — pomijajac
aspekt artystycznej kompozycji — z synestezjg
marzenia sennego, ktoérg poszerzajag dodatkowe ele-
menty wyobrazonych doznan: dotykowe i wechowe.
Ostatnia analogia tworzyw, czyli barwa wspolna dla
obrazu sennego i filmowego, stanowi zarazem mi-
metyczng komponente obydwu zjawisk. Okazuje sie
bowiem, ze wszystkie nasze sny sg barwne %, a zilu-
dzenie snéw czarno-biatych wynika stad, ze opowia-
dajac sen nie u$§wiadamiamy sobie tych jego cech,
ktore odczuwamy jako oczywiste. Podobnej oczy-
wistosci nabrala barwa we wspélczesnym filmie,
gdzie zastosowanie tradycyjnej tasmy czarno-bialej
domaga sie konkretnej motywacji estetycznej.

% B. W. Lewicki: Wprowadzenie do wiedzy o filmie. Wroclaw

1964, s. 102.
% Por. Luce: op. cit., s. 303—304.
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Ruchoma obrazowosé¢ filmu i snu implikuje problem
osmozy stylistycznej miedzy tymd strukturami. Jest
to kwestig podstawowsg dla filmowej imitacji marze-
nia sennego. Usilujgc zdefiniowaé wizualng forme
sennych halucynacji, jesteémy skazani na opis im-
presyjny. Metoda introspekcji wiedzie zwlaszcza w
tym wypadku na manowce krajobrazéw zamglo-
nych i tajemniczych, nieprzeniknionych daremnym
wspomnieniem ,,obudzonej pamieci”’. Sztuka filmo-
wa na przestrzeni swojego stylistycznego rozwoju
uksztaltowala szereg specyficznych chwytéow, kto6-
rych celem — w zalozeniu tworcoéw — miala byé
mozliwie najbardziej adekwatna wizualna transkry-
pcja doznania sennego swiata. Zamglenia, rozjasnie-
nia i zaciemnienia obrazu, system swoistej inter-
punkcji, deformacje przestrzeni, swoiste efekty sce-
nograficzne, montaz miekki, retardacje — oto naj-
bardziej charakterystyczne procedery stylizacji sen-
nej w historii kinematografii. Jednakze ich tech-
niczne pochodzenie w powazinym stopniu utrudnia
starania pomyslowych imitatoré6w, demaskuje naiw-
no$é¢ tego rodzaju inwencji, wreszcie utrudnia iden-
tyfikacje ze swiatem tak przedstawionym. Koncepty
te sg coraz czesciej zarzucane w filmie wspodlczes-
nym na rzecz bardziej wyrafinowanych $rodkéw do-
cierania do obrazowych ksztaltéw snu.

We wspolezesnej krytyce filmowej ogromna kariere
zrobilo pojecie oniryzmu jako jednego z najbardziej
adekwatnych kluczy do problematyki przeobrazen
stylistycznych wspodlczesnego kina. Na istnienie oni-
rycznej potencji filmowego obrazu zwracal juz uwa-
ge Jean Epstein w Duchu kina. ,,Zauwazono, ze
film nadawal jak gdyby sam z siebie pewnym obra-
zom szczegblnie wzruszajacy sens metaforyczny.
Zwykly przedmiot staje sie wiec znakiem cudownie
zlozonym i precyzyjnym, symbolem wiary, milosci,
nadziei lub przeznaczenia (...) We $nie takze wszyst-
kie zwyczajne przedmioty nieoczekiwanie zyskujg
gleboko osobisty sens symboliczny, zupelnie rézny
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od ich powszechnego znaczenia w zyciu, zmierzajacy
w strone ich uczuciowe]j idealizacji. Na przyklad fu-
teral okularéw moze symbolizowaé babke, dziadka,
rodzicow, dom rodzinny, wspomnienie dziecinstwa
itd., poniewaz porusza kompleks wzruszen zwigzany
z pamiecig o zmartych. Tak jak symbolika senna,
tak samo i filmowa nie tworzy czystych abstrakeji
(z maltymi wyjatkami), poniewaz w zasadzie nie jest
w stanie stworzy¢ znakow rzeczywiscie powszech-
nych i bezosobowych. Pozwala ona na pierwszy sto-
pien asocjacji, ktory juz potem tworzy sie indywi-
dualnie w kazdym widzu daleko szerzej i glebiej,
a jej podstawa konkretnie wigze sie z zyciem” 39,
Pasolini istote filmowego oniryzmu upatruje w spe-
cyficznej ambiwalencji zjawiska ekranowego, ktére
»jest jednoczesnie skrajnie subiektywme i skrajnie
obiektywne (podkr. aut.) az do granic nieprzezwy-
ciezalnego naturalizmu. Te dwie strony filmu wspoél-
istniejg zgodnie i sg nierozlaczne nawet w sensie
laboratoryjnym?™ 31,

Organiczna jednos¢ dwoéch stron filmowego obrazu
nadaje:mu walor oniryczny, bowiem na gruncie fil-
mowej reprodukcji obiektywnej rzeczywistosci wy-
rasta subiektywny s$wiat symbolicznych sensow.
»Miedzy destrukecjg obiektywnych kadréw kinema-
tografu a ich rekonstrukcjg przez widza kinowego
istnieje rozziew, hiatus nieskonczenie matly. Przez
to ucho igielne przeszla cala magiczna karawana,
przemycajac opium irrealnego $wiata. Niewatpliwie
magia nie moze sie rozwijaé¢ calkiem swobodnie;
zamknieta jest w obiektywnym $wiecie i moze go
tylko uzyzni¢” 32,

Oniryczna ektoplazma istnieje zatem jak gdyby w
stanie utajonym w filmowym obrazie i wylania
sie z niego dopiero w magicznym kontakcie z kino-
wym widzem. Dokonuje sie wtedy infiltracja filmo-

% Epstein: op. cit., s. 81
3l Pasolini: op. cit., s. 29.
32 Morin: Kino oniryczne.., s. (8.
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wanego s$wiata. Te naturalne, halucynogeniczne
wlasciwosei natury kina mogg by¢ potegowane w
wyniku celowych zabiegéw kreacyjnych, ktére swia-
domie ewokujg senng iluzje. Polegaja one na nie-
znacznym przesunieciu obrazu $wiata realnego w
strone wizji subiektywnej przy respektowaniu, a na-
wet ostentacyjnym podkreslaniu jego — (niejedno-
krotnie drastycznej) wyrazistosci.

Onirycznej deformacji rzeczywistosci sluzy jedna
z estetycznych zasad filmowej formy, okreslona
przez Bolestawa W. Lewickiego jako ,,przewaga roz-
miarowa, w stosunku do widza-odbiorcy (...) rzeczy-
wistos¢ ukazywana na ekranie posiada rozszerzone
wymiary — troche basniowe (..) Forma filmowa
nie jest dyskretna ani intymna. Jest ostra i brutalna
(podkr. aut.)” 3%, Stad przedmioty ukazane w zbli-
Zzeniu na ogromnej plaszozyznie ekranu tracg swoj
zwykly sens, urastaja do rangi symbolicznych objets
oniriques. Rzeczywistos¢ ukazana na ekranie pro-
mieniuje irrealng otoczka.

Operacja swiadomego artystycznie stwarzania som-
nambulicznej aury filmowego obrazu stanowi ka-
mien wegielny najbardziej interesujacych zjawisk
wspolczesnej sztuki filmowej. Umozliwia bowiem
filmowa twoérczos¢é w wymiarze indywidualnej eks-
presji symbolicznej, mimo szeregu ograniczen, kto-
rym podlega funkcjonowanie ,,fabryki snow”.

Tu zreszta otwiera sie nowa plaszczyzna poréwnan:
interpretacja znakéw filmowych analogicznie do
znakow sennych wedlug psychoanalitycznych regut
dekodowania symboliki sn6w. Pamietajgc o ograni-
czeniach tej metody, przed ktérymi przestrzegal
m.in. Arnold Hauser 3¢, wypada jednak dostrzec fas-
cynujace — szczegélnie w filmie — mozliwoscei takiej
krytycznej refleksji. Ale to juz problem osobny wy-
biegajacy poza granice tej pracy. Nie lezy w nich

3 Lewicki: op. cit., s. 114.
3 A, Hauser: Filozofia historii sztuki. Warszawa 1970, s. 51—
121.
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réwniez opisana przez Freuda techniczna metoda
organizowania ekspresji sennej, mimo iz wyrodznio-
ne przez psychoanalize podswiadome mechanizmy
dramatyzacji, symbolizacji, kondensacji i wizualnej
metalepsji 3 idealnie odpowiadajg $wiadomie stoso-
wanym regulom artystycznego tworzenia sztuki nie
tylko filmowej.

Pora teraz na synteze historycznych konkretyzacji
poczynionych wyzej postrzezen.

Przejeta przez XX wiiek w spadku romantyczna kon-
cepcja zblizenia twoérczosci artystycznej do Swiata
snu ukonstytuowala sie w oryginalny ksztalt swia-
topogladowej utopii, ktéra wyrazila sie nie tylko w
formie deklaratywnych manifestow, ale rowniez
przybrala posta¢ artystycznej poetyki. Historyczne
przygody tej poetyki na obszarze sztuki filmowej
zyskujg w chwili obecnej interesujgcg kontynuacje.
Mowa, rzecz oczywista, o surrealizmie, ktorego eks-
pansja na filmowym gruncie znalazla bogate rozwi-
niecie. Dla surrealistow kino stalo sie ,,ziemig obie-
cang”. Naturalng konsekwencjg przekonania o kry-
zysie jezyka i dyskursywnego poznania stala sie
ucieczka do tej ziemi niczyjej, ktérg byl wowczas
film — dziki barbarzynca i plebejski nuworysz pra-
wie bez tradycji, ale kuszacy sensualizmem i nie-
ograniczonymi — jak sie wtedy zdawalo — mozli-
wosciami formy.

Istnialy zreszta w krotkiej historii kinematografii
antecedencje surrealistycznej koncepcji filmu 3. Jar-
marczna fantastyka prymitywéw Georgesa Meliésa,
niepokojgca tajemniczosé¢é serii Fantomasa Louisa
Feuillade’a, ponure miraze niemieckiej szkoly eks-
presjonistycznej czy bardziej wyrafinowane, elek-
tryzujace fotogenia ekranowe impresje pierwszej
awangardy francuskiej — te fakty w zaledwie trzy-
dziestoletniej tradycji filmowej przyciggaly uwage

35 Freud: op. cit, s. 150—153,
% Por. J. Zawistowski: Nadrealizm w sztuce filmowej. , Kino”
1972 nr 6, s. 35—36.
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surrealistow i pomagaly sprecyzowaé przyniesiony
do kina program dzialania. Jego zasadnicze funda-
menty zbudowane przez André Bretona powstaly
jako projekt tyle artystyczny co swiatopogladowy.
Interesujg nas jednak nie tyle naczelne zalozenia
nadrealistycznego humanizmu, ile immanentna este-
tyka tego pradu w jego wersji filmowej. Tutaj bo-
wiem z analogii pomiedzy wizjg senng a estetycznag
istota filmu wyciagnieto najdalej idace konsekwen-
cje. Programowal je Breton w swojej teorii marze-
nia sennego i podstawowej metody nadrealistycznej
tworczosci czyli automatyzmu psychicznego. Te dwa
zagadnienia sg $ciSle z soba zwigzane, poniewaz
stan hipnoidalny, w ktérym nastepuje zawieszenie
funkcji $wiadomosci, stanowil doswiadczalny poligon
dla eksperymentéw z nowym rewelacyjnym s$rod-
kiem, jakim byl dla surrealistow wylaniajacy sie
prad skojarzen dyktowanych przez podswiadomo$é
w postaci imaginacyjnych obrazow, slow, calych
zdan czy myslowych komplekséw. Ten analogiczny
irracjonalny strumien podswiadomosci przeplywaja-
cy przez medium — czyli artyste — byl zapisywany
przy pomocy rozmaitych technik: écriture automa-
tique w poezji, kolazu, frotazu, dekalkomanii w sztu-
kach plastycznych.

A w filmie? W twoérczosci filmowej, gdzie nadre-
alizm znalazl sobie wybitnych przedstawicieli w oso-
bach Man Raya i Louisa Bunuela, metoda automa-
tycznych skojarzen dysponowala ogromnymi mozli-
wosciami w sensie techniki zapisu. Z drugiej strony
jednak te same mozliwosei techniczne skutecznie
utrudnialy spontaniczno$é i bezposrednioéé notacji.
Montazowy system kreowania filmowej czasoprze-
strzenj stwarzal prawdopodobienstwo najwierniej-
szej kopii tego ,,wizualnego delirium”, w jakim prze-
zywamy dynamiczng czasoprzestrzen snu. Dynamika
przebiegéw czasoprzestrzennych tych zjawisk obja-
wia sie nieomal w identycznych formach. Niemota
filméw jeszcze bardziej intensyfikowala fantasma-
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goryjny charakter tych obrazéw. Jednakie za te
cudowng wspolnote surrealistyczny film musial za-
placi¢ kompleksem falsyfikatu wizji sennej. Bo-
wiem, ,,aby przelozy¢ na jezyk obrazéw najczystsza
koncepcje nadrealistyczna, nalezalo podporzgdkowac
ja technice filmowej, co grozi «czystemu automa-
tyzmowi» psychicznemu utrata duzej czesci tej wla-
Snie czystosci. Dlatego tez nie moge uwierzyé¢, aby
film stanowil najlepszy $rodek surrealistycznej eks-
presji” 3" — dowodzil w tym czasie Réné Clair.
Kompleks falsyfikatu nie byl takze obcy poezji, w
ktorej spos6b notowania asocjacji byl najbardziej
bezposredni i zautomatyzowany. Breton mial Swia-
domosé, iz osiggniecie stanu zupelnego wytezenia
$wiadomosci nie jest mozliwe, dostrzegal mniejszy
lub wiekszy deformujacy wplyw $wiadomo$ci mna
ostateczny efekt zapisu 3. Podobnie w plastyce Hau-
ser cytuje opinie Freuda o Dalim wyrazong przy
malarzu: ,,W panskiej tworczosci interesuje mnie
nie to, co jest niedwiadome, ale to, co $wiadome” 39,
i komentuje to w ten sposéb: ,,Czy mdwiac, tak nie
chciatl powiedzie¢: Nie interesuje sie panska symu-
lowang paranoja, ale tylko metoda panskiej symu-
lacji” 49. .

W filmowym surrealizmie istnialo jeszcze inne nie-
bezpieczenstwo, ktére sprawilo, ze kierunek ten w
swojej najbardziej ortodoksyjnej estetycznej postaci
wiodl zywot efemeryczny i podziemny. Nadrealis-
tyczne filmy wiernie imitujace (ale tylko imitujace)
»gleboka szczero$é snu” gwalca w sposéb zbyt ja-
skrawy pewne nawyki percepcyjne filmowego wi-
dza. Ten gwalt polega na tym, Ze struktura prze-
zycia sennego jest li tylko emocjonalna, natomiast
percepcja filmowa zaklada obok dominujacego czyn-

3 R. Clair: Po namys$le. Warszawa 1960, s. 85.

3% Janicka: op. cit, s. 218

3% A. Hauser: Wiek filmu. ,,Kultura Filmowa” 1970 nr 12,
s. 13.

4 Ibidem, s. 13.
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nika emocjonalnego roéwniez aktywnos¢ intelektual-
ng, ktéra skazuje widza na poszukiwanie logicznego
sensu wieloznacznych obrazéw (chaotycznie klebig-
cych sie w montazowym rytmie na ksztalt i podo-
bienstwo ,,nadrealnosci’). Bowiem film — sen na-
Sladujacy transmisje podswiadomosci sensu takiego
nie zaklada i ta sprzeczno$é¢ zadecydowala o rozmi-
nieciu sie intencji surrealistéw z odbiorem spolecz-
nym (nie tylko zreszta w ramach filmu). Z tego tez
m.in. powodu klasyczny surrealista, jakim pozostatl
do dzisiaj Luis Bunuel, przeszedl madra ewolucje,
ktéra polegala na porzuceniu hermetycznej estetyki
przy jednoczesnym dochowaniu wiernosci idealom
milodzienczego buntu.

Mimo tych trudnosci ortodoksyjna tworczos¢ surre-
alistow przewija sie w historii filmu romantycznym
nurtem nonkonformizmu poprzez lata czterdzieste
(tworczos¢ Mayi Deren) az po dzisiejszy psychode-
liczny wunderground . Wspdlczesny film awangar-
dowy stanowi ostatnia wyspe czystego surrealizmu.
Jest to wzruszajacy przyklad zywotnego nadal ziu-
dzenia, ze film dzieki swym strukturalnym analo-
giom z wizja senng stanie sie w koncu miejscem
niepowtarzalnej, gleboko osobistej i prawdziwej
konfesji czlowieka. ,
Filmowa estetyka surrealizmu opierala sie na cza-
soprzestrzennej swobodzie sztuki filmowej. W chwili
obecnej ten typ tworczosci zostal zepchniety do
podziemi wspoélczesnego kina. Artystyczny film
oficjalny swoje najbardziej poruszajace dziela za-
wdziecza inwazji magicznej fali oniryzmu, dzieki
ktorej tworzy poetyckie kreacje na pograniczu
obiektywnosci i subiektywnosci, konkretu i sym-
bolu, jawy i snu. Film dnia dzsiejszego wyrasta
bowiem z doswiadczenn dokumentalnych dnia weczo-
rajszego. Wloski neorealizm, cinéma wverité, teoria
Bazina, francuska nowa fala stanowia kolejne etapy

41 Por, M. Kornatowska: Surrealizm czyli czas powrotu. ,,Os-
nowa” lato 1969, s. 70—380.
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edukacji, ktére stworzyly podstawe wnikliwej ob-
serwacji, niepostrzezenie przechodzacej na naszych
oczach w symbol, metafore, mit.

Wspoblczesne kino tworzy rzeczywistosé posrednig
miedzy jawa i snem, sytuuje sie na , krawedzi real-
nosci”, ktérg odnajdujemy w filmach Felliniego,
Bergmana, Antonioniego, Resnais, Godarda, Pasoli-
niego, takze Bunuela i innych wybitnych autoréw
filmowych.

I w ten spos6b na nowo dotyka dwoéch niezmiennych
potrzeb czlowieka: skupienia i marzenia.



