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Wiestaw Godzio

Pojecie metafory i metonimii filmowej

Metafora i metonimia sg pojeciami czesto wystepujacymi w tekstach
teoretycznofilmowych. Traktowane jako najbardziej rozpowszechniony
rodzaj stylistycznych figur filmowych majg wiele egzemplifikacji w po-
staci klasycznych przyktadéw z niemniej klasycznych utworéw. Wydaje
sie jednak, ze naukowa refleksja nad ich istotg, budowg, funkcjg w dzie-
le filmowym nie wychodzi poza wstepne uwagi uznajgce metafore za
.Skrécone poréwnanie” czy ,omoéwienie jednej rzeczy, gdy mysli sie
o drugiej’ 1

Nalezy réwniez sadzi¢, ze zbyt mechanicznie przekladano definicje
metafory jako tropu poetyckiego (retorycznego) na grunt filmowy, nie
uwzgledniajac specyfiki tej ostatnie sztuki (w jak najgiebszym sensie).
Mozna bowiem wysnué¢ wniosek z dotychczasowych wypowiedzi na ten
temat, ze metafora filmowa ma specyficzng tylko ,forme”, ,ksztatt”, na-
tomiast semiotyzacja powstaje w identyczny sposéb, jak w przypadku
tropéw jezyka werbalnego. Tymczasem zagadnienie nie jest tak oczywi-
ste. Proponuje okresli¢ metafore i metonimie w terminach logiczno-se-
mantycznych i sprébowac¢ stworzy¢ semantyczny model figury — tym
samym ukaza¢ problemy, jakie napotyka filmoznawca, ktéry chce ten
model dookresli¢ i umiesci¢ w kontekscie systemu filmowego.

METAFORA | METONIMIA JAKO OPERACJE SEMANTYCZNE

Niewatpliwie byty to — historycznie rzecz ujmujac — najwazniejsze
tropy poetyckie. Cztony metafory (inaczej przenosni), co najmniej dwa,
taczyly sie przez podobienstwo, ktdre moze byc¢ tréjstopniowe: rodzaju
simile lub dissimile, albo przeciwiennstwo. Metonimia za$ byta rodzajem
tropu, w ktérym znaczenie wyrazu pozostawato w rzeczywistym zwigz-
ku (logicznym nie poréwnawczym) z zamierzong trescig znaczeniowg2

1Cyt. za: M. Blach: Metafora, ,Pamietnik Literacki” LXVTI, 1976, z. 3.
?H. Lausberg: Tropy, ,Pamietnik Literacki” LXIl, 1971, z. 3.
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Dawniejsze teorie metafory (m.in. substytucyjna i poréwnaniowa) okre-
Slaty mozliwo$¢ przektadu sensu figury na takie wyrazenie literalne, kto6-
re jest rownowazne do metaforycznego. Twérca dokonuje operacji, uzy-
wajgc nie znaczenia Z, lecz funkcji f(Z). Odbiorca dekoduje wyrazenie,
znajdujgce funkcje odwrotng f~%Z), by ztozenie f~4(Z) byto réwno-
wazne Z3

Ogolnie przyjeta teoria interakcyjna ujmuje wypowiedz metaforycz-
ng ztozong z dwdéch przedmiotéw: gldwnego i pomocniczego — jako za-
bieg selekcjonujacy, uwypuklajgcy-i organizujgcy cechy przedmiotu
gtébwnego, na ktéry naktada ,system implikacji skojarzeniowych” typo-
wych dla przedmiotu pomocniczego4 Interesujace sa wiec proby okres-
lenia metafory nie wytacznie w polu jezyka poetyckiego (werbalnego),
lecz w kategoriach zmian semantycznych dokonywanych na znakach
(tzn. znaczeniach). Takg orientacje wykazuje hipoteza Marcusa B. He-
stera. Wprowadzajgc pojecie ,obrazowosci metaforycznej”, autor okre-
Sla czynniki determinujgce proces. Sg to aspekty: psychologiczny
(pamie¢ wigze jezyk i obrazy desygnatéw, wiec wspolnos¢ skojarzen jest
zagwarantowana m.in. przez jezyk), historyczny (historia-diachro-
nia wigze jezyk i wybrane obrazy), wewnagtrztekstowy (syste-
mowy, intencja czyli styl sprawuje kontrole nad obrazowoscia) i czyn-
nik natury psychologiczno-fizjologicznej (widzenie aspek-
towe rzadzi obrazowos$cia — co ma miejsce tylko w metaforze)s

Jerzy Pelc proponuje zastosowanie funkcji semantycznych do ana-
lizy pojecia metafory. Na podstawie rozwazan nad réznorodnoscia funkcji
znaku Pelc stworzyt czworokgt semantyczny. Wierzchotkami sg a u-
tor (1), ktéry postrzega desygnat rzeczywistosci (2) i wyraza go
za pomocg znaku (3), natomiast odbiorca (4) w procesie percep-
cji postrzega znak i desygnat rzeczywistosci. Konsekwencja tych zato-
zen jest model tréjkata metaforycznego W W ~. Wyrazenie metafory-
czne W powstaje przez potaczenie cech poje¢ niemetaforyeznych Wxi W2
(réznoksztattnych i réznoznacznych w ten sposéb, iz Wj zapewnia réwno-
ksztattnos¢ (pomimo réznoznacznosci z W), a W2 — réwnoznacznos¢ lub
réwnowaznos¢ (pomimo réznoksztattnosci z W). Istotny takze w tym
schemacie jest aspekt pragmatyczny: dopiero bowiem odczytanie i zro-
zumienie zabiegu semantycznego, a nie stworzenie metafory, zapewnia
jej funkcjonowanie w komunikowaniu®.

Rownie istotne dla naszych rozwazan sg propozycje Mariana Przetec-

3 M. Blach: op. cit., s. 220.

4 Ibidem, s. 222.

5M. B. Hester: oObrazowo$é r wolne skojarzenia, ,Pamietnik Literacki”
LXII, 1971, z. 3, s. 240—241.

6J. Pelc: zastosowanie funkcji semantycznych do analizy pojecia metafory,
[w:] Problemy teorii literatury, pod red. H. Markiewicza, Wroctaw 1976.
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kiego i Andrzeja Zgorzelskiego. Przetecki, zastanawiajac sie nad filozo-
ficznymi aspektami metafory, wprowadza dwa rodzaje wiedzy niezbednej
do zaistnienia sytuacji metaforycznej. Istnieje wiec logiczna zaleznos¢
jakiej$s wypowiedzi od ogétu powszechnych i oczywistych prawd W (wie-
dza W to ,obiegowe przekonania, wiedza potoczna wspdlna dla oséb mo-
wigcych danym jezykiem, od ktdérej odstepstwo wymaga zawsze ja-
kich$s wyjasnienn czy usprawiedliwiern”)7. Ponadto odbiorca metafory mu-
si przyswoi¢ wiedze ,przystowiowg” W* (,tworzg jg twierdzenia przypi-
sujgce danemu pojeciu cechy trwate z nim m w Swiadomosci danej
wspoblnoty jezykowej — skojarzenia i w szczegélnosci jego cechy »przy-
stowiowe«”)8 Nawiasem moéwigc* tego rodzaju dystynkcja moze by¢ bar-
dzo interesujgca dla rozwazan nad kulturg i antropologig filmu, jak-
kolwiek bedzie cenna i w naszym zagadnieniu.

Natomiast Zgorzelski dokonuje formalizacji niektorych tropow. Me-
tafora jest ,jednosystemowym wzbogaceniem znaczenia”, ,znaczenie me-
taforyczne (Sm) jest rownowazne ((=)) zbiorowi znaczen ( ¢) dwodch
lub wiecej znakdéw (Szu Sz2 w danym kodzie jezykowym (KJ)”, a skré-
towa formuta brzmi: Sm (=) SzjKJ «SzXJs.

METAFORA | METONIMIA W FILMIE — FIGURY STYLISTYCZNE
CZY RODZAJ DYSKURSU

Wedtug Borysa Eichenbauma ,kinematografia ma wiasny jezyk, czyli
stylistyke i whasne Srodki frazeologiczne” 101 Metafora powstaje, gdy re-
zyser chce skomentowac znaczeniowo jakis moment lub catos¢ filmp, gdy
»trzeba umiesci¢ cos od autora, ponad tematem”. Metafora filmowa musi
opierac¢ sie na stownej — stwierdza Eichenbaum Jl---] tylko wtedy widz
zrozumie metafore, gdy [...] w swym zapasie stbw ma odpowiednie wy-
razenie metaforyczne” 1L Wazne miejsce w procesie metaforycznym zaj-
muje mowa wewnetrzna — bardziej ptynna i nieokreslona niz mowa mo-
wiona. Jest ona nie tylko psychologicznym elementem percepcji, ale
i elementem konstrukcyjnym samego filmu. Warunkiem koniecznym
bycia metaforg jest obrazowos¢ (zagwarantowana w kinie). Eichenbaum
pisze: ,[...] jesli metafora stowna nie pojawia sie w Swiadomosci odbior-
cy w postaci wyraznego obrazu wizualnego (gdzie wyrazenie metafory-

7M. Przetecki: O metaforze w filozofii, [W:] Moralnoéé i spoteczenstwo.
Ksiega pamigtkowa dla Prof, dr M. Ossowskiej, Warszawa 1969, s. 11.

8 Ibidem, s. 15.

"A. ZgorzelskhO funkcjonalnym pojmowaniu tropéw. Propozycje, ,Tek-
sty” 1976, nr 1, s. 60, 65.

©B. Eichenbaum: Problem stylistyki filmowej, [W:] Estetyka i film, pod
red. A. Helman, Warszawa 1972, s. 50.

1 Ibidem, s. 63.
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czne wypiera stownikowe), to metafora filmowa nie siega granic mozli-
wosci ekspresywnych petnego zdania stownego.” 12

Podobnie traktuje to pojecie Jurij Tynianow. Zakres srodkow sty-
listycznych kina (kazdy Srodek stylistyczny jest jednocze$nie Srodkiem
znaczenia) obejmuje nie tylko tradycyjne jakosci technicznego pocho-
dzenia (skrot perspektywiczny, montaz), ale wieksze jednostki innego
rodzaju. Jako przykiad srodka stylistycznego podaje Tynianow ,zblizenie
poruszajacych sie nég zamiast obrazu idacych ludzi, ktére koncentruje
uwage na asocjacyjnym detalu, podobnie jak synekdocha w poezji” 13
Analogiczng (znaczeniowg) ptaszczyzne konstrukcji elementéw dostrzega
Tynianow w metaforze. ,Podobnie funkcjonuje w kinie metafora. Jesli
pokazemy catujacych sie ludzi, to w nastepnym kadrze mozemy prze-
nies¢ te czynno$¢ na innych nosicieli, »catowa¢ sie« bedg gotebie. Przed-
miot zostaje podzielony, ten sam znak odpowiada réznym nosicielom;
jednoczesnie ulega rozcztonkowaniu sama czynnosé, w drugiej paraleli
(gotebie) wystepuja tylko jej okreslone zabarwienia znaczeniowe.” 4

Sergiusz Eisenstein, analizujgc swoje utwory w cyklu studiow teore-
tycznych, dostrzega dwa stadia formowania sie metafory filmowej. Pier-
wsze (jak twierdzit Eichenbaum) polega na operowaniu metaforg pry-
mitywng: ,Droga do zrozumienia normalnego jezyka filmowego catkiem
naturalnie wiodta przez stadium wpadu w dziedzine prymitywnej meta-
fory. Ciekawe, ze pod tym wzgledem zblizyliSmy sie do metody twoérczej
starozytnosci. Na przykitad »poetycki« obraz centaura jest przeciez po
prostu potgczeniem cztowieka i konia, co ma wyraza¢ mysl, ktérg nie
sposéb jest odda¢ za pomocg bezposredniego obrazu.” 15 Przykiadem tego
typu sa zestawienia przedstawicieli partii drobnomieszczanskich z in-
strumentami muzycznymi w Pazdzierniku: ,Harfy byty plastyczng defi-
nicja miodoptynnych przeméwien oportunizmu mienszewickiego na Dru-
gim Zjezdzie Rad w roku 1917. Batatajki za$ ilustrowaty dokuczliwe
brzekanie pustych stdw w obliczu nadciggajacych groznych wydarzen
historii.” Byt to — wedtug Eisensteina — okres konieczny, ktéry miat
miejsce w kazdym jezyku (werbalnym), takze w jezyku filmowym: ,J[...]
przyszty artykutowany jezyk montazu musial w okresie poczatkowym
przejs¢ przez etap nasilenia metafory, odznaczajgcej sie obfitoscig nie
zawsze dos¢ wartosciowych »konceptow plastycznych«.” 16

Etap bardziej dojrzaty zwigzany jest z przekonaniem, ze ,[...] tajem-
nica kompozycji montazu lezy w emocjonalnej strukturze
jezyka. Albowiem zarowno sama zasada montazu, jak i jego swoisty

P Ibidem, s. 64.

BJ Tynianow: Prawa kina, [w:] Estetyka i film..., s. 74, 73.
X Ibidem, s. 75.

BS Eisenstein: Wybdr pism, Warszawa 1959, s. 86.

16 Ibidem, s. 89.
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ukiad sg scistym odwzorowaniem burzliwego emocjonal-
nego jezyk a.”Ir Eisenstein pisze o mowie wewnetrznej, ktéra po-
zwala tworzy¢ metafore wiasciwg w zgodzie z emocjonalng strukturg
jezyka. Przykladem tej drugiej metafory — wiasciwej, skojarzeniowej
(wymagajacej nie tylko percepcji wizualnej, ale konstrukcji myslowej)
— sg kadry lwow w Pancerniku ,,Potiomkinie” (,trzy niezalezne
duze plany r6znych marmurowych Ilwéw w réznych pozach
stapiaty sie w jednego Iwa w skoku, co wiecej — w inny wymiar
filmowy, w ucielesniony okrzyk metaforyczny: »Ryknety kamie-
nie«”)18

Karol Irzykowski dajac w Dziesigtej Muzie pewne sugestie znako-
wego traktowania filmu, pisze o metaforze: ,[...] przenosnig w kinie jest
to, co daje niewidzialnos¢ w naczyniu widzialnos$¢ i.”19
W innym miejscu przedstawia model funkcjonowania metafory: ,,[...]
sprawa, ktorej wizje wywotaé sie zamierza, wyrazona zostaje w sposéb
trafny, cho¢ niby niezgodny z jej istota — przenosi sie w co$ in-
nego. Bo przeciez pars pro toto jest tylko jedng z wielu przenosni poetyc-
skich; przeciez bywa, ze na przyktad czes¢ zostaje wyrazona przez catosc,
przez przyczyne itd. Owa trafna niezgodnos$c¢ jest tajemnicg
i urokiem kazdej przenosni.” 20

Prébe systematyzacji tego nurtu rozumienia metafory (jako poje-
dynczej, autonomicznej figury) stanowig uwagi Jerzego Plazewskiego.
Autor Jezyka filmu za metafore uwaza ,nadanie pojeciu nowego,
szerszego, przenosnego sensu przez zestawienie z dru-
gim pojeciem?” (metafora rozni sie od antytezy tym, ze nie stanowi
potaczenia elementéw analogicznych, i od symbolu, ze w tym ostatnim
nie ma operacji zestawienia). Jeden czton metafory tkwi mocno w dra-
macie, drugi bywa spoza dramatu i nabiera sensu jedynie w potaczeniu
z cztonem pierwszym. Ptazewski wyrdznia trzy rodzaje metafor: wizual-
ne, dramatyczne i dzwiekowe2l

Uwazam, ze taki spos6b rozumienia metafgry trzeba uznac (za Eisen-
steinem) za historycznie konieczny i niezbedny we wczesnym stadium
tworczosci i teorii filmu. Katalogowanie i definiowanie metafory za po-
mocg tak zwanych ,Srodkéw stylistycznych” (wyréznianie konkretnych
planéw, rodzajow montazu, filmowych znakdéw interpunkcyjnych) nie
jest przydatne do analizy wspoétczesnych utwordw ze wzgledu na zmia-
ny, jakie zaszty w samym przedmiocie (filmie).

17 Ibidem, s. 89.
18 Ibidem, s. 92.

1BK. Ilrzykowski: Dziesigta Muza. Zagadnienia estetyczne kina, Warszawa
1957, s. 123.

20 Ibidem, s. 122.

1 J. Ptazewski: Jezyk filmu, Warszawa 1961.

10 Jezyk ertyftyczny
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Nowe koncepcje zawierajg propozycje wspoétczesnych nam teorety-
kéw (przede wszystkim Jeana Mitry i Christiana Metza). Roman Ja-
kobson — twérca fundamentalnej dla semiotyki filmu tezy: ,materiatem
kina jest rzecz optyczna i akustyczna zamieniona w znak”2 — jest takze
autorem stwierdzenia: ,pars pro toto jest podstawowa metoda fil-
mowej przemiany w znaki.” Zdaniem Jakobsona ,[...] film idzie droga
metonimii lub metafory, ktére sg dwoma podstawowymi rodzajami kon-
strukcji filmowej.” 23

Obok wiec typowych przykiadow analizy tego pojecia jako pewnej
»figury« zaistniatej dzieki konkretnym »chwytom« stylistycznym daje
sie zauwazy¢ tendencja do ujmowania metaforycznosci i metonimieznosci
w kategoriach szerszych, a nie tylko jednego z podstawowych sposobodw
organizacji dziela. Metafora i metonimia — wedtug Jakobsona — sa
potaczone z pojeciami paradygmatu i syntagmy (terminy te zapozyczone
z jezykoznawstwa na gruncie filmowym zaczely oznacza¢ dwa sposoby
uporzadkowania znakéw). Istnieja dwa zasadnicze typy dyskursu:

1) metaforyczny, paradygmatyczny (zasada podobienistwa lub
kontrastu),

2) metonimiczny, syntagmatyczny (zasada wyrazania catosci
przyczyny przez skutek)24

Natomiast Jean Mitry twierdzi, ze metafora jest forma metonimii
(w filmie istnieje tylko porownanie lub asocjacja poréwnawcza). Stynna
sekwencja Iwow z Pancernika ,Potiomkina”, bedgca w powszechnym
przekonaniu metaforg, jest w gruncie rzeczy zbudowana na asocjacji
poréwnawczej trzech zmontowanych — przylegtych — kadréw, funkcjo-
nuje wiec jako struktura syntagmatyczna — wywodzi MitryA

Za metonimicznoscig czyli syntagmatyczng naturg dzieta filmowego
opowiada sie rowniez Roland Barthes, ktory uwaza: ,[...] w filmie nie ma
literackiej tendencji do metafory, nie ma tendencji do budowania dzieta
»W pionie«, ale »w poziomie« zgodnie z nakladaniem sie filmowej struk-
tury na ciggta strukture sSwiata.” %

Oryginalng prébe potaczenia koncepcji metafory jako figury retorycz-
nej i procesu semantycznego sag prace Christiana Metza. Stwierdza on,
ze dla wiasciwego konotowania filmu niezbedna jest najpierw denotacja
(zobiektywizowany obraz swiata przed kamerg). Konotacja to forma deno-
tacji wzbogacona o retoryke i srodki Scisle filmowe (indywidualny styl

2R. Jakobson: upadek filmu?, [w:] Estetyka i film..., s. 94.

B lbidem, s. 94.

2ACyt. za: Z. Czeczot-Gawrak: Z badan nad poczatkami filmologii, Wro-
ctaw 1975, s. 116.

5 J. Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma, t. I, Paris 1963, s. 424.

BCyt za: A. Jackiewicz: Antropologia filmu, Krakéw 1975, s. 46.
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filmowca, styl gatunku, symbole)Zr. Techniczne $rodki odgrywajg, we-
ditug Metza, zasadniczg role przy tworzeniu i nadawaniu znaczenia figu-
rom. Figure tworza: ruchy kamery, wariacje w rozmiarach zdjecia, zmia-
ny i powroty obrazéw, zaciemnienia, przestony, symultaniczne obrazy
(obrazy podzielone dystynktywnymi ramami)23

Natomiast w ostatniej pracy na temat figur Metz pisze o operacjach
metonimicznych i metaforycznych w dyskursie filmowym2X Stwierdza:
»[--] widza wazne skrzydto mojego problemu: operacje metaforyczne
i metonimiczne w tancuchu filmowym, operacje, chodzi raczej o »ope-
racje« niz metafory i metonimie izolowane — i bardziej generalnie —
procedery przedstawienia obrazowego upostaciowania.”3 Metz rozwaza
pojecie metafory w szerokim kontekscie, pisze bowiem: ,W tej skompli-
kowanej kwestii jest strona retoryki, starej i klasycznej, z jej teorig
figur i tropow [...] Jest lingwistyka strukturalna post-saussureowska, z jej
opozycjg syntagmy i paradygmatu i tendencjg do podobnego dzielenia
tradycyjnej retoryki. Jest psychoanaliza wprowadzajgca pojecia przesu-
niecia i zgeszczenia i »projektujgca« je w orientacji Lacana pare metafo-
ra / metonimia.” Rozpatrujac etymologie klasycznej metonimii »borde-
aux« (miejsce produkcji zamiast produktu), pisze o akcie metonimicznym
jako decyzji wyboru wsrdd wielu skojarzen logicznych jednego z nich.
Oznacza to przejscie z ,technicznego” poziomu rozumienia figury w sfe-
re semantyki (wykorzystujac psychologie i psychoanalize). Metz rozwaza
figury ,zuzyte” i ,rodzace sie” oraz figury ,waskie” i ,szerokie” (wedtug
terminologii Lacana, ktérg postuguje sie Metz, metafora ma swéj pocza-
tek w zgeszczeniu — kondensacji, metonimia w przeniesieniu).

Wychodzac od analizy wersu Hugo ubrany w prostoduszng uczciwosé
i biale ptétno, proponuje Metz dwa porzadki interpretacji. Wedtug kla-
sycznej retoryki jest to sprzegniecie za posrednictwem jednego czionu
zdania dwoéch innych, a wiec przykitad ,wgskiego kodazu figur”. Ten sam
tekst w porzadku metaforyczno-metonimicznym mozna uzna¢ za operacje
metaforyczng (uczciwos¢ jako ubidr) i metonimiczng (biate ptétno: biaty
/ prostoduszny).

Artykut konczy nie tyle propozycja badawcza, co zestaw pytan do-
tyczgcych istnienia tych figur w filmie. Metz pyta: ,,Czy bra¢ pod uwage
podziat lingwistyczny, czy retoryczny? Czy jest cos$ takiego jak »wielKi
plan«< w swojej istocie, czy stosowanie tego pojecia nie wymaga wiekszej
ilosci operacji, z ktérych' jedne sa metaforg, inne metonimig? Czy nie

Z Cyt. za: Z. Czeczot-Gawrak: U podstaw semiologii filmu. Wokoét teorii
Christiana Metza, [W:] Studia z historii semiotyki, t. I, Wroctaw 1971, s. 241—267.

BCh. Metz: Language and cinema, Hague-Paris 1974, s. 132.

BCh. Metz: L’incadescense et le code, ,Cahiers du Cinema” Ill, 1977, nr 247,
s. 5—22.

2 lbidem, s. 7.
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trzeba najpierw skonstruowac¢ drég tekstu od procesu metaforycznego
i metonimicznego? A na planie psychoanalitycznym: czyz zgeszczenie nie
implikuje zespotu przeniesien = i jeden z tych szeregéw wchodzi w dru-
gi.”3

Jedng z nielicznych prob analizy metafory i metonimii rozumianych
nie tylko jako znaki wizualne = figury, ale takze jako procesy znaczenio-
we w filmie stanowig uwagi Lindy Wiliams o Psie Andaluzyjskim Louisa
Bunuela i dwéch filmach Alaina Resnais’ego Hiroszima, moja mitos¢
i Zesztego roku w Marienbadzie® Williams rozpoczyna badanie filmow
Resnais’ego od analizy konkretnych znakdéw wizualnych (rece Japonczy-
ka i Niemca w Hiroszimie, ktére — jej zdaniem — stanowig o typie
dominanty wigzacej elementy w dyskurs. Wnioskujgc z konkretnych
przyktadow, autorka udowadnia, ze w filmach tych nie funkcjonuje Ja-
kobsonowski podziat. Daje sie bowiem zauwazy¢ nie tylko zatamanie, ale
i odwrocenie Jakobsonowskiego porzadku: realizm metonimii nie jest re-
alizmem S$wiata, ,oczywisty radykalny realizm metonimii cofa nas do
sztucznosci (artifice of the work), podczas gdy sztuczno$¢ metafory zwra-
ca nas do rzeczywistosci Swiata”38 Film musi wiec operowaé¢ podwodjng
osig: zaréwno osig syntagmy, jak i systemu. Mozna wywnioskowaé
z wywodu autorki, ze metafora i metonimia zajmujg w organizacji ele-
mentow dzieta filmowego réwnorzedne pozycje, a Scislej: figury te sg
podzbiorami jednakowej mocy, jesli przez moc zbioru w strukturze utwo-
ru filmowego uznamy statystyczng zdolnos¢ jego elementéw do tworze-
nia okreslonych relacji.

Analizujgc metafory w filmach surrealistycznych, dochodzi Williams
do interesujgcego podziatu. Dzieli figury na odnoszgce (referential)
i nieodnoszace (non-referential). Pierwsze pozwalajg widzowi kon-
struowa¢ konotatywny system z dwoch elementéw figury, ten system
wystepuje jako komentujacy dyskurs. Drugi typ to figury autonomicz-
ne, znaczg tylko wtedy, jezeli tworza dyskurs3i Istotna okazuje sie ko-
lejnos¢, sekwencyjnos¢ elementow figury. W filmie Ericha Sternberga
Szanghaj Ekspres pocatunek bohateréw zostaje poréwnany z gwizdkiem
lokomotywy (obraz dzwieczacy). Tylko pokazanie najpierw pocatunku,
potem gwizdka moze da¢ efektywnag metafore (jakkolwiek figury sur-
realistyczne burzg ustalony porzadek)3&

8l Ibidem, s. 9—81.

2L. Williams: The prologue te ‘Un Chien Andaleu’: a surrealist film meta-
phor, ,Screen” 1976/1977, vol. 17, nr 4, s. 24—33.
L. Williams: Hiroshima and Marienbad: metaphor and metonomy, ,Screen”

1976, vol. 17, nr 1, s. 34— 39.
BL. Williams: Hiroshima..., s. 38—39.
L. Williams: The prologue..., s. 24.
“ lbidem, s. 31—33.
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UWAGI | PROPOZYCJE

A. Jak postrzegamy metafore?

Na pozér wydaje sie, ze dowolnos¢ i r6znorodnos¢ w postrzeganiu zna-
ku przedstawionego na ekranie musi by¢ niewielka. Przeczg temu jednak
najnowsze badania. To, ze aspekty wewnagtrztekstowy i historyczny (kul-
turowy) obrazowosci (wedtug rozréznienia Hestera) sg motywowane i de-
terminowane, nie ulega watpliwosci. Problem w tym, czy psychologicz-
no-fizjologiczny aspekt znaku filmowego jest takze determinowany? Oka-
zuje sie, ze tak, bowiem percepcja wygladéw przedstawionych na ekra-
nie ma podtoze psychologiczne (przedmiot nie jest dany doznaniowe lecz
wyobrazeniowo). System percepcyjny jest upodobniony do kodu, wygla-
dy zewnetrznego Swiata sg roztozone na czastki elementarne z jednoczes-
nym poktasyfikowaniem ich& Znak filmowy jest znakiem dzwieczacym,
a przeciez ,[...] »kod muzyki« jest uniewazniony w filmie i wchodzac
w jego system staje sie wehikulem znaczen. Muzyka umozliwia kono-
tacje — gdy film odwotuje sie do tkwigcych w kulturze znaczenn lub
wtedy, gdy film sam wytwarza konwencje, dzieki ktérym porzadki natu-
ralne stajg sie symbolicznymi.” ¥

Whnioski wynikajgce dla naszego tematu sg nastepujace:

— mowigc o postrzeganiu metafory mamy na uwadze percepcje wzro-
kowg i stuchowg pewnej sekwencji znakéw, percepcje ztozong, w duzym
stopniu determinowana,

— niewiele miejsca w dotychczasowych rozwazaniach zajmowata
strona dzwigekowa metafory. DZwiek (warstwa audytywna) petni funkcje
znakowa i moze tworzy¢ figure, jak i niszczy¢ jej ikoniczng forme.

B. Jak metafora znaczy?

Proponowany przez Pelca tréjkat metaforyczny (jezyka werbalnego)
ulega zaburzeniu, gdy na drodze W,—W i Wt—W znajdzie sie medium
— kamera filmowa. Jak wykazuje do$wiadczenie filmowe, uklad medium
— odbiorca (M) nie jest w mocy zachowa¢ réwnoksztattnosci (przy bra-
ku rownowaznosci), a takze — réwnowaznosci (przy braku rownoksztatt-
nosci) miedzy innymi ze wzgledu na skomplikowang percepcje znakoéw
ikonicznych i audytywnych. Mamy wdéwczas do czynienia z modelem
probabilistycznym tréjkgta metaforycznego, gdzie wiasciwg droge (kod*

*6H, Ksigzek-Konicka: O psychologicznych podstawach ikonicznych ko-
déw rozpoznawczych, [W:] Z zagadnien semiotyki sztuk masowych, pod red. A. Het-
man, Warszawa 1977, s. 11—36.

5 A. Helman: Funkcja znakowa muzyki i stowa w przekazie jilmowym, [w:]

Z zagadnien semiotyki...
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Rys. 1 Model probabilistyczny tréjkata
metaforycznego w filmie

odbiorczy) wybiera (lub nie) odbiorca-widz. Réwniez nie wydaje sie, aby
tylko dwa rodzaje wiedzy W i W* gwarantowaty wtasciwy proces seman-
tyczny. Dla zrozumienia ztozonej figury filmowej niezbedna jest znajo-
mos¢ regut i konwencji jezyka filmu (stylu, gatunku, szkoty filmowej,
kinematografii narodowej). Czesto istotna jest rekonstrukcja idiolektu
twoércy (np. w Kkinie autorskim Ingmara Bergmana, Federico Felliniego).
Oczywiscie wiedza W i W* w jakim$ sensie zawierajg te wskazania,
W procesie semantyzacji utworu ekranowego sg one jednak decydujgce
i trzeba je wymienia¢ na pierwszym miejscu. Mamy tu do czynienia
z sytuacja znacznie trudniejsza niz w przyktadzie wiersza Wistawy
Szymborskiej: Cho¢ ré6znimy sig od siebie / Jak dwie krople czystej wo-
dy — czy wiec nie réznimy sie (dwie krople sg identyczne — wiedza
W*), czy réznimy sie (dwie krople pod mikroskopem sg rézne — wiedza
naukowa, czesciowo W)?

C. Miejsce w dyskursie

Cytowani teoretycy nie sg bynajmniej zgodni co do istoty procesu
metaforycznego. Gdy jedni ustanawiajg porzadek i rozdzielajg figury
(Jakobson), inni podajg przyktady na zatamanie porzadku syntagmatycz-
no-paradygmatycznego (Mitry). Metz rozwija cztery figury wedtug re-
toryczno-lingwistycznej kwalifikacji:

— metafora w syntagmie,

— metafora w paradygmacie,

— metonimia w syntagmie,

— metonimia w paradygmacie.

Przypomnijmy, ze Williams znajduje potwierdzenie odmiennego po-
rzadku, niz dotychczas wigzane z tymi pojeciami (w filmach Resnais’e-
go)8

“ L. Williams: The prologue..., s. 31—33.



METAFORA | METONIMIA FILMOWA 151

Wydaje sie, ze istnieje dowolnos¢ w przypisywaniu tym figurom roli
w dyskursie (jedne tworzg, inne komentujg dyskurs). Na pra-
wach hipotezy trzeba zauwazy¢, ze zywotnos¢ metafory prymitywnej jest
uwarunkowana wzgledami percepcyj nymi. Metafora wizualna
(w rodzaju Griffithowskiej kobiety z kotyska) bylaby niezbednym per-
cepcyjnie sygnatem rozpoczecia procesu metaforycznego (semantycz-
nego). Specyfika i ulotnos¢ kolejnych sekwencji dzieta wymaga wzmoc-
nienia i zaakcentowania poczgtku ztozonego procesu mentalnego.

D. Formalizacja

Wzér Zgorzelskiego znacznie sie skomplikuje w przypadku znaczenia
metafory filmowej Smf. Czym jest ,kod jezykowy” KJ w filmie, czy nie
nalezy méwi¢ o pewnej sumie kodow skiadajgcych sie na system je-
zyka filmowego® (kody takie wyrdznit na przyktad Metz)? Wowczas KJ =
—KyJK2] ... KnJ, ale suma tych kodéw bytaby wielce skomplikowana
(niektore mogltyby sie wyklucza¢ — np. muzyka i obraz). Réwnoczes$nie
wiemy, ze kazdy znak filmowy funkcjonuje w kodzie kulturowym KK
(jednym lub kilku), co zapewnia powszechng zrozumiatos¢ utworu fil-
mowego, ale i przyczynia sie do powstania wielu niejasnosci semantycz-
nych. Bynajmniej nie chodzi tylko o takie rozumienie KK, jakie propo-
nuje Zgorzelski w odniesieniu do alegorii (lis funkcjonuje w KJ i KK,
ktére umozliwiajg abstrakcyjne uogoélnienie: lis = chytros¢). Na nasz
uzytek KK zawieratby np. repertuar gestow filmowych historycznie
zmiennych, elementy ikonograficzne umozliwiajace konotacje (ikonogra-
fia filmu gangsterskiego). Wowczas znaczenie metafory filmowej jest
réwnowazne zbiorowi znaczenn dwoch lub wiecej znakéw w danym kodzie
jezykowym KJ (z poczynionymi zastrzezeniami) i zbiorowi znaczen su-
my tych znakéw w danym kodzie kulturowym KK. Skrotowa formuta
brzmi:

Smf(=) (Sz~J . SzXJ) .SzNz XK.

3 W tym miejscu pojawia sie kolejna putapka formalizowania i logizowania
zagadnien sztuki. Mamy niewatpliwie do czynienia z suma kodéw (zbiorem no-
wym, do ktérego nalezg wszystkie elementy zbioréw skiadowych i tylko te), ale
nie pozostajg one obojetne wzgledem siebie — naktadajg sie, wykluczajg (co by
znaczylo, ze KJ jest zbiorem tworzonym przez elementy wspoélne zbioréw skiado-
wych wedtug jakiej$ zasady). W teorii mnogosci nalezaloby wiec méwi¢ o ilo-
czynie zbioréw! Zreczniejsze jednak wydaje mi sie méwi¢ o sumie z powyzszym
zastrzezeniem.
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Natomiast znaczenie metonimii filmowej SMf ma podobng formute,
z zastrzezeniem, iz znaczenie tych znakéw' pozostaje do siebie w konkret-
nej relacji (funkcji), czyli istnieje miedzy nimi zwigzek logiczny, np.
wiekszosci, dominacji. Formuta skrétowa brzmi:

&Mf (=) Snf i Szi = f(Sz9 lub Sz2= /(Sz3.



Becnas lopsuy,
MOHATVNE META®OPbl N METOHUMNKN B KMHOMPOM3BEAEHWAX
CopeprkaHue

ABTOp npegnaraet orpefenvTb MOHATUE MeTadopbl M METOHUMMWM NOTFMYHO-CEMaHTUYe-
CKMMM TEPMMHAMM K co3faTb CeMaHTMYeCcKylo Mofenb curyp, a 3aTem MPUMEHUTb 3Ty MO-
Aenb AAM UCCnefoBaHMA KUMoMpou3BedeHWsi. B nepBoli yacTu npefcTaBnsieT pasvyHble
cnocob6bl MoHUMaHWsA MeTadopbl (faBuMe Teopuwn: CyO6CTUTYLIMOHHAA W CpaBHWUTENbHasA, a Tak-
>Xe MHTepaKTMBHas). O6pallaeT BHMMaHWe Ha HoBble pa6oTbl Hester'a, BBOASLLEro MOHATUE
MeTadopuyeckoil 06pasHOCTU, U CceMaHTUKO-thopmanucTudeckme mogenn Pelc’a n 3roxenb-
CKOro.

Bo BTOpoii uyacTuM cTaTbM npeAcTaBiseT WCTOPUYECKOE pasBUTME 3TUX MOHATUIA B Te-
opun cunbma. ABTOp NPUXOAUT K BbIBOAY, YTO CyLLECTYIOT ABa Buaa MOHMMaHUA MeTadopbl
N MeTOHMMWUWN: a) KaK OTAeNbHOM, aBTOHOMHOW curypbl, 6) Kak Buga pasroBopa, CemMaHTu-
YecKoro npotiecca.

MHOro BHUMaHWS aBTOp MOCBALWLAeT aHanu3dy MeTaop H MEeTOHUMUWM KaK 3Havalym
npoueccam B dunbMax Resnais. Williams nbiTaeTcs nokasaTtb cOrnacoBaHHOCTb W umepas-
AennmocTb 060MX TeHAEHLMI, yKasbiBas Ha MNPOHMKaHMe 060MX BUAOB uryp: pedepeHLn-
anbHbIX U nepedepeHUNabHbIX.

B 3aknoveHUM aBTop MpegnaraeT CeMaHTUYeCKyld W cthopmMann3oBaHHylO MoAeNb Me-
Tadopbl M METOHVMUM KWHO, OAHOBPEMEHHO cuuTas, YTO MOMHOe BbISICHEHVE MepLenuun
N MexaHM3Ma 3HadeHust MeTadpopbl TpebyeT MpoBeAeHUS MHOTFOYUCIEHHbIX MCUXONOrMYHO-
-CEMMOTUYECKMX UCCNefoBaHWi, a TakKe B 061acTu  KynbTyponormyHo-aHTPOMonoruyeckmx
acreKkToB 3KPaHHOro Mpou3BeeHUs.

Wiestaw Godzi¢
NOTION DE METAPHORE ET DE METONYMIE CINEMATOGRAPHIQUE
Résumé

Dans cette thése I'auteur propose de déterminer les notions de métaphore et
de métonymie en termes logico-sémantiques ainsi que de créer un modele séman-
tique des figures. Ce modéle devra étre ensuite appliqué a I'étude de l'oeuvre ciné-
matographique. Dans la premiére partie l'auteur présente différentes maniéres de
concevoir les métaphores (théories plus anciennes de substitution, comparative et
d’interaction). Ensuite il souligne les théses plus récentes: celles de Hester intro-



duisant la notion de ,pittoresque métaphorique” et celles de Pelc et de Zgorzelski
sur les modeéles sémantico-formalistes.

Dans la deuxiéme partie il esquisse le développement historique de ces notions
dans la théorie du filme. L’auteur vient a la conclusion qu’il y a deux fagons de
concevoir la métaphore et la métonymie:

a) comme une simple figure autonome,

b) comme un type de discours, de processus sémantique.

Pour terminer l'auteur présente des propositions du modele sémantique et for-
maliste de la métaphore et de le métonymie cinématographique. 11 souligne égale-
ment la nécessité de porsuivre de nombreuses recherches a la fois psychologico-sé-
miotiques et culturalo-antropologiques de I'oeuvre cinématografique afin de parve-
nir & une explication compléte de la perception et du mécanisme de la signification

de la métaphore.



