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Maria Gotebiewska

DZIELO SZTUKI W SIECI KOMUNIKACJI
- PROBA ZASTOSOWANIA TEORII ESTETYCZNEJ
KAROLA IRZYKOWSKIEGO

Studia nad teoria komunikacji juz do§¢ dawno zwrécity si¢ od roz-
wazania kwestii relacji nadawca—dzieto ku szczegétowym rozwazaniom
relacji dzielo—odbiorca. Wspomniane rozpatrywanie i warto§ciowanie
senséw dzieta w kontekécie treSci mySlowej jest zatem tym wazniejsze,
7e w przypadku sieci komunikacyjnej dotyczy potencjalnie ogromne;j
liczby odbiorcéw, za ktérych aksjologiczna $wiadomos$é, czy nawet moral-
no$é, poszczegblne dzieto o duzej sile oddzialywania moze by¢ uznawane
za odpowiedzialne. Ta kwestia ,,odpowiedzialnosci” dziela — jego senséw
wobec treSci my§lowych odbiorcy, stata si¢ migdzy innymi przedmiotem
reﬂeksp postulatywnej - moralnej czy etycznej krytyki artystycznej wraz
z jej programami pojawiajacymi sig¢ w réznych wariantach (miedzy innymi
znane stanowisko Nogl Carroll). Rzecz w tym, Ze takie préby w kontekicie
samego ustrukturowania i sposob6éw funkcjonowania komunikacji medial-
nej, ktéra w wielu wypadkach ma charakter ponadinstytucjonalny i nie-
dajacy si¢ lokalizowaé w geografii spolecznej czy kulturowej, sg bardzo
anachroniczne.

Wiasnie w konteks$cie oszacowania dzieta sztuki danego w sieci
komunikacyjnej nalezy przywota¢ teorig estetyczng Karola Irzykowskiego
i jego koncepcje hierarchizacji tresci, po to by wskazaé wiele aktualnych
elementéw tej estetyki.

ZALOZENIA ESTETYKI IRZYKOWSKIEGO

Jedna z podstawowych tez estetyki Irzykowskiego dotyczy zwigzku
waloréw estetycznych dzieta sztuki z walorami poznawczymi. Teza ta
wynika z koncepcji sztuki jako czynu — wewnetrznego i intelektualnego.
To taczenie elementéw estetycznych z poznawczymi wskazuje na pewne
podobienistwa do koncepcji Leona Chwistka, z ktérym Irzykowski pole-
mizowatl. Widoczne sa tez wptywy estetyki Schellinga i Schopenhauera
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w tezie o inicjujacej roli sztuki wobec nauki. Réwniez Hebbel, ktérym
inspirowat si¢ Irzykowski, uznawal, ze w sprawach estetycznych ,.sila
tworcza” oraz ,.sita poznawcza” sa ze soba SciSle zwigzane, zas ta druga
ma przewage'.

Irzykowski zakladat, ze tre$¢ sztuki jest ,,zdobycza wydartg rzeczywisto-
§ci”, rzeczywisto$C za$ przedstawiata mu sig ,,jako przebieg, proces, ,,raczej
film niz obraz?. Dlatego tez Irzykowski ,,preferuje te dziedziny sztuki, ktére
potrafia 6w przebieg uchwyci¢”” - literature operujaca materialem stownym
oraz film, ktory ,,postuguje si¢ obrazem powstatym w wyniku obserwacji
rzeczywistosci”*. Rzeczywisto$é ujmowana jako proces przemian, w ktére
zaangazowany jest czlowiek (obszar natury zawtaszczany przez kulture
i ujmowany w przedstawieniach), swéj najlepszy wyraz znajduje w dziedzinie
literatury i filmu. Te dwie wybrane przez Irzykowskiego sztuki ,,0 charakterze
antropocentrycznym’ dotyczg réznych dziatan cztowieka: literatura — §wiata
pojec i wartodci, film — widzialnodci. Irzykowski zaktada otwartos¢ procesual-
nie pojetej rzeczywistosci i zamknigty charakter jej utrwalonej reprezentacji
w dziele. Zatem pojmuje on dzielo sztuki w kategoriach dzieta skoriczonego,
zamknigtego, w przeciwienstwie do otwartej realnosci kultury i naszego
przezywania. Jak pisze Jadwiga Bocheriska, ,,stanowiac cato§¢ zamknieta,
obraz filmowy moze staé si¢ tworzywem dla kreacji artystycznej, bo moze
by¢ uzyty §wiadomie, z zamiarem oddziatywania na odbiorce””.

Estetyke Irzykowskiego okreslita ideologia klerkowska i niemiecka
myS$l filozoficzna. Uznawat on ,,nieograniczone mozliwosci umystu ludz-
kiego w zakresie pracy tworczej”®, co bylo zwiazane z postulatem sym-
bolicznej prezentacji rzeczywistosci (cztowiek nadaje rzeczywisto$ci sym-
boliczny sens w przedstawieniach), a zarazem z jego ,,kultem” fantazji,
wyobrazni i oryginalnosci’. Fantazja w sztuce potwierdzata ceniong przez
Irzykowskiego swobode myslenia oraz uwolnienie jednostkowego namystu
od ,,praw rzeczywisto$ci” rozumianych i jako prawa fizykalne, i ,.koniecz-

! Por. A. Kumor, Karol Irzykowski, teoretyk filmu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmo-
we, Warszawa 1965, s. 48.

% Por. J. Bocheriska, ,,Estetyka filmowa Karola Irzykowskiego” (w:) S. Krzemien-Ojak,
W. Kalinowski (red.), Studia z dziejow estetyki polskiej, 1918—1938, Paiistwowe Wydaw-
nictwo Naukowe, Warszawa 1975, s. 272.

* Ibidem.

* Ibidem.

% Ibidem, s. 268.

¢ A. Kumor, op. cit., s. 48.

7 Ibidem, s. 48.
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nosci” spoleczne (obowiazujace normy, nie za§ warto§ci pojgte przez
niego idealistycznie). Postulowane przez niego sztuka i literatura fantas-
tyczna mialy za cel migdzy innymi symbolizacje elementéw rozwojowych
cywilizacji 1 techniki, ktére domagaty si¢ nowego mitycznego ujecia,
bowiem ,,wiara nowoczesnego czlowieka streszcza si¢ w tym: cudbéw
nigdy nie bylo, ale cuda kiedys beda”®. Zarazem Irzykowski przewidywat
upowszechnienie 1 wprowadzenie w obszar kultury popularnej postaw
konsekwentnie scjentystycznych. Prezentowal on réwniez swoje uznanie
tak dla filmu, jak i literatury sensacyjnej, ktéra wymusza na odbiorcy
poszukiwania intelektualne, wynikajace migdzy innymi z pomystowoéci
autoréw’. Trzeba podkreslié, ze ,,pomyst” traktowal jako wartosciujacy
atrybut sztuki popularnej — pewna warto§¢ posrdéd innych wartosci es-
tetycznych.

Jak podkresla Kumor, z symbolizmu Irzykowskiego wynikat postulat
doszukiwania si¢ wartoéci symbolicznych ,,w samym zyciu”'’, znaczefi
na wspélnym obszarze potocznego mysSlenia i rzeczywistosci kulturowej,
jak bowiem pisal, ,,przyrodzone wilasciwosci duszy, zeby zycia nie braé
mechanicznie jako szeregu zdarzen, ktére sa przyjemne lub niemite, lecz
szuka¢ w nim sensu czy wyjécia. Zycie nasze jest na wskro§ symbolicz-
ne”'!, pelne znaczen. Sztuka zatem byla zaktadana jako przedstawienie,
reprezentacja rzeczywistosci ja dopelniajaca i przekraczajaca.

Dzieto sztuki stanowi produkt rzeczywistosci spotecznej 1 kulturowej
i jako takie jest ,,dalszym ciagiem rzeczywisto$ci”, jej wtaSciwym ,,wykon-
czeniem i przedtuzeniem”'2. Wydaje sie, ze dla objasnienia relacji rze-
czywistodci 1 reprezentacji w dziele sztuki trzeba odwotac si¢ do koncepcji
symbolizacji Irzykowskiego, zgodnie z ktéra §wiat kultury, utozsamiany
tutaj z empiria, jest sfera zarazem znaczefi zwiazanych, czy raczej koja-
rzonych (wedle asocjacyjnej teorii znaczenia, ktorej zwolennikiem byl
Irzykowski) z danymi percepcji. Irzykowski jako symboliczne ujmuje
réwniez narzedzia rozumu — ,,caly jego zaséb pojeciowy” . Z symboliz-
mem wiaze si¢ rowniez antropologiczne zalozenie o poszukiwaniu przez
czlowieka sensu, czemu réwniez stuzy dynamiczny charakter procesow

¥ Ibidem, s. 56.

9 Ibidem, s. 57.

" A, Kumor, op. cit., s. 54.

" Ibidem, s. 54.

2 Por. W. Glowala, Sentymentalizm i pedanteria. O systemie estetycznym Karola
Irzykowskiego, Wroctawskie Towarzystwo Naukowe, Wroctaw 1972.

3 Ibidem, s. 53.
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poznawczych, cztowiek bowiem ,poszukuje wszedzie sensu, czyli zna-
czen” ™, Sens zatem ujmuje Irzykowski w kontekscie epistemologicznym
jako zwiazany z rozpoznawaniem i tworzeniem rzeczywistosci (kultury)
i zarazem uwarunkowan swojego zycia. Rzeczywisto§é kulturowa, §wiat
zycia jest zatem zarazem sfera oddzialywan percepcyjnych i znaczen
— przedstawiefi o charakterze mentalnym i jezykowym (znakowym),
miejscem ich zwiazkéw, podobnie jak §wiadomo$¢ poszczegllnej jedno-
stki — uczestnika kultury. Dzielo sztuki jako przedstawienie powtarzajace
pewne sensy i oddziatujace na zmysty odbiorcy nalezy do sfery reprezen-
tacji kulturowych. Wykracza jednak poza nig ze wzgledu na swéj in-
dywidualny charakter — jest tworem autorskim pewnej indywidualnej
subiektywnodci i jako takie, zgodnie z zatozeniami Irzykowskiego, stanowi
juz wykroczenie poza wspdlny obszar znaczei powszechnie komuniko-
wanych. Trzeba réwniez przypomnieé, ze Irzykowski wysoko cenit no-
watorstwo w sztuce ze wzgledu na mozliwo$é modyfikacji i przemiany
sensdw zastanych na obszarze kultury.

Irzykowski wystapil ze swoja teorig niezrozumialosci dzieta artys-
tycznego, wobec ktérej komplementarna byta ,teoria nieuchronnej zro-
zumiatosci dzieta literackiego”!®. Kazde bowiem ,wartosciowe dzieto
sztuki musi do pewnego stopnia by¢ niezrozumiale — w tej mierze,
w jakiej jest nowe, inne od tego, co bylo; w jakiej modyfikuje i przekracza
nasze oczekiwania, wiedzg, formy rozumienia i odczuwania” 16 Zarazem
z tych samych powoddéw kazde dzieto artystyczne wysoko warto§ciowane
,,musi zasadniczo byé pojmowalne, minimalnie bodaj czytelne i poddajace
si¢ aktom rozumiejacej lektury”'’. Pewnym dopetnieniem wczesnie glo-
szonej teorii niezrozumiato$ci Irzykowskiego byla jego gradacja tematéw
dziet — od realistycznych i naturalistycznych (jako najbardziej zrozumia-
tych) do innych az po tresci abstrakcyjne proponowane w jego teorii
filmu czystego ruchu.

W kontekscie dzieta sztuki i indywidualnej twoérczosci Irzykowski
zajmuje si¢ kwestia plagiatu, rozpatrujac w odwotaniu do plagiatu (czyli
powtérzenia, reprodukcji) rézne zjawiska kultury, na przyktad podlegajace
popularyzacji czy upowszechnieniu, réwniez zapozyczenia z jednej kultury
do innej. Ujmuje plagiat i powtdrzenie jako elementy kultury zwiazane

' Ibidem, s. 74.

15 R. Nycz, Jezyk modernizmu, Prelegomena historyczno literackie, Fundacja na Rzecz
Nauki Polskiej, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2002, s. 172.

15 Ibidem.

' Ibidem.
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na przyktad z upowszechnieniem tradycji (plagiat ,,wewnatrzkulturowy”),
ktéra moze jednak ulec deformacji i ,,odwarto$ciowaniu”'®,

Irzykowski rozpatruje kwestie poznawcze i estetyczne przedstawienia
w kontekscie swojej teorii tresci i formy. Gléwnym jej postulatem jest
teza o wazno$ci treSciowe] przedstawienia (literackiego i filmowego).
Walka o tresé¢, praca poprzedzona tezami opublikowanymi wczesniej
w Czynie i stowie oraz w Dziesigtej Muzie, sktada si¢ z dwéch czgsci,
z ktérych pierwsza jest poSwigcona zagadnieniom metafory. W drugiej
czeéci Irzykowski polemizuje z koncepcjami artystycznymi uznajacymi
prymat formy w okre§leniu wartosci estetycznych i artystycznych dzieta
sztuki, przede wszystkim z formalizmem, mi¢dzy innymi ze Stanistawem
Ignacym Witkiewiczem. Przedstawia w niej réwniez swoja koncepcje
tre§ci i jej prymatu wobec formy, oraz koncepcje wartoéci w kulturze
wraz z ich hierarchizacja.

W polemice z koncepcja rzeczywistoSci Chwistka, Irzykowski za-
rzucat jej autorowi ,.statyczno$¢” koncepcji wobec ,,poziomej” dynamiki
zycia'®. Natomiast Witkiewiczowi i jego koncepcji formizmu® zarzucat
migdzy innymi brak dynamiki ,,pionowej” — relacji miedzy dzielem
(reprezentacja) a rzeczywistoécia, pominigcie komunikacyjnej relacji twor-
ca-dzieto-odbiorca. Podstawowy zarzut Irzykowskiego wobec Witkiewi-
czowskiej formy dotyczyl niekoherencji percepcji, ktéra ulega rozbiciu,
rozproszeniu w wypadku prymatu formy. Forma jest bowiem ,,miejscem,
w ktérym w jakikolwiek sposéb zatamuje si¢ jednolity prad uwagi”?,
ktéry Irzykowski ujmowat, zgodnie z wéwczas proponowanymi poglada-
mi, jako strumiet §wiadomos$ci. Wedltug niego, forma powstaje na pod-
stawie treSci i péZniej nie mozna jej rozpatrywac jako autonomicznej, za§
o takiej autonomizacji mozna méwi¢ w przypadkach marginalnych.

Irzykowski stworzyt dwa modele tresci, ktére mozna nazwaé warto$-
ciujacym oraz strukturalnym??, Model wartosciujacy miat za swéj przed-
miot ujgcie tre§ci pod wzgledem wartosci (przyklad treSci w poezji).
Latwo zauwazy¢, ze zaproponowana hierarchia wartosciujaca tresci poezji
odwotuje sie de facto do, uznawanych w tradycji nowozytnej, hierar-
chizacji tematéw literackich czy malarskich. Temat dzieta okreslat cel

' W. Glowala, op. cit., s. 73.

1 1. Bochefiska, op. cit., 276.

? Tbidem, s. 276.

2 K. Irzykowski, ,Walka o tre$é. Studia z literackiej teorii poznania” (w:) A. Lam
(red.), Pisma, Wydawnictwo Literackie, Krakéw, s. 195.

2 Ibidem, s. 76.
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przedstawienia i jego warto§¢, za$ dydaktyczne cele byly szczegdlnie
cenione. Irzykowski, wychodzac od koncepcji idei spetnianych w dziele
sztuki, dochodzi poniekad z powrotem do celéw dydaktycznych dzieta
sztuki.

Strukturalny model tresci ujmuje Irzykowski jako dwie osie: pionowej
osi hierarchii (wartoSci i tresci) oraz poziomej osi aktualnosci®®. Ow
model potrzebny byt Irzykowskiemu migdzy innymi do tego, aby mdgt
ujaé forme w kategoriach treSciowych, zgodnie z zatozonym ,,monizmem
tre$ci”. Jako hierarchie Irzykowski okre§la ogdét warto$ci uznawanych
w danym momencie historycznym, mniej lub bardziej powszechnych
i uporzadkowanych?. Natomiast pozioma 0§ aktualno$ci, ktéra krzyzuje
si¢ z osig hierarchii, dotyczy aktualnej faktycznosci i tego, co poszczeg6l-
ne, nie za§ ogdlne, jak w wypadku hierarchii warto$ci. AktualnoSci, to
wedle Irzykowskiego, ,absolutne warto$ci chwil”®, to, co chwilowo
percypowane i dane §wiadomoSci, a co mozna byloby ujaé inaczej jako
$wiadome przezywanie momentu i nadawanie mu sensu w catoSci Zycia.
Irzykowski pisze na przyklad o waznoSci pewnych gestéw (,,zapalenie
papierosa”, czy percepcji pewnych zjawisk (,,wschod stofica”) .

Nalezatoby dookresli¢ pojecie treéci Irzykowskiego w kontekScie
jego racjonalizmu i postawy intelektualistycznej. Wydaje sig, ze Irzykow-
ski ujmuje tre§¢ w sensie do$¢ bliskim semiotycznym rozwazaniom na
temat treSci znaku. Zgodnie z semiotycznymi rozstrzygnigciami siggaja-
cymi $redniowiecza, tre$¢ pojecia czy tre§ znaku to tre$¢ o charakterze
inteligibilnym, przedmiot namystu i jego przebieg. Mozna tu wskazac
pojmowanie tresci przez strukturalistow i w tradycji scholastycznej badafi
nad znakiem jako signatum, dla ktérego jednak punktem wyjScia jest to,
co empiryczne — rozpoznawanie $wiata, nie za$§ domniemana idea. Na
takie semiotyczne uwiktanie koncepcji treSci moze wskazywaé polemika
Irzykowskiego z Witkacym w Dziesiqtej Muzie, dotyczaca stowa i jego
formy (brzmienie, walory akustyczne i réwniez znaczeniowe) i zarzut
nierozpatrywania glebszych uwiklai znaczeniowych formy w koncepcji
formizmu?’.

2 Tbidem, s. 267-268.

2 A. Kumor, op. ci., s. 78.
K. Irzykowski, Walka o tresfc..., op. cit., s. 268.

2 Thidem.

¥ K. Irzykowski, Dziesiqta Muza. Zagadnienia estetyczne kina, Krakowska Spétka
Wydawnicza, Filmowa Agencja Wydawnicza, Krakéw 1924, wyd. 2, Warszawa 1957 i n,,
s. 268.

25
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ZAL.OZENIA TEORII FILMU IRZYKOWSKIEGO

W licznych artykutach oraz w Dziesiqtej Muzie (1924) Irzykowski
rozpatruje film jako jedna z reprezentacji kulturowych (specyficzne przed-
stawienie ikoniczne, obraz niekiedy uzupelniony przedstawieniem stow-
nym). Wspomniana ksiazka jest o tyle wazna w dziejach my§li filmo-
znawczej i kulturoznawczej, ze jako jedna z pierwszych (obok prac
miedzy innymi Bergsona) ujmuje kwestie nowego medium - filmu, jego
specyfiki kulturowej i symbolicznej, w kontekScie pytan filozoficznych.
Jest to catosciowa i konsekwentna refleksja filozoficzna nad filmem, jak
tez nad nowymi mediami w kulturze. Irzykowski podejmuje kwestie,
ktére pdzniej stana si¢ gtéwnymi problemami toczacych sig dyskusji
w dziedzinach teorii filmu, estetyki i filozofii kultury.

1. Jest to pytanie o film jako obiektywna rejestracje rzeczywistodci,
,hieprzetworzonej realnosci” (pytanie o prawdg przedstawienia uwiktane
epistemologicznie, zarazem pytanie, czym jest owa ,rzeczywisto$¢ ze-
wngtrzna”, jaki jest jej status ontologiczny).

2. Nastgpne pytanie dotyczy specyfiki filmu jako reprezentacji kul-
turowej o cechach artystycznodci (pytanie dotyczace zagadniefi estetycz-
nych, kwestii oceny artystycznej i specyfiki budowy utworu filmowego;
tezy Irzykowskiego bedg pdZniej inspiracja dla Ingardenowskiej estetyki
dzieta filmowego wraz z charakterystycznym jego ustrukturowaniem
— warstwami znaczeniowymi).

3. Z kwestiami estetycznymi §ci§le wiaze si¢ pytanie antropologiczne
o zwiazki nowego medium z aparatem percepcyjnym czlowieka, czy tez
z aparatem psychicznym (polemika Irzykowskiego z Bergsona ,,kinemato-
graficznym mechanizmem myS$lenia” — analizami zaproponowanymi
w Ewolucji twérczej).

Zainspirowany miedzy innymi mys$la Brzozowskiego, jego stano-
wiskiem aktywistycznym i kulturalistycznym, Irzykowski uznaje, ze
film jest ,,widzialnodcia obcowania czlowieka z materig”, za§ jego
celem jest przedstawienie ,,zwiazkéw ducha i materii”. , Kinematograf”
moze by¢ wykorzystywany zar6wno w procesie poznawania rzeczy-
wistoSci obiektywnej, zewnetrznej, jak i dla uzewnetrznienia ludzkiego
myS$lenia i jego cech charakterystycznych. W tym pierwszym wypadku
Irzykowski rozpatruje: pozapojgciowe przedstawienie rzeczywistosci
w filmie, ujecie nie analityczne, ale catoéciowe §wiata dzigki montazowi,
odkrycie w §wiecie materialnym aspektéw dotad niedostepnych poznaniu
cztowieka jako mozliwo§¢ zmiany poznawczego nastawienia odbiorcy,
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wytworzenie umiejgtnosci obserwacji calo§ciowej, a takze jej wysoka
waloryzacj¢ dzigki filmowi, bowiem ,,§wiadomo$¢ publicznosci uksztat-
towana przez dotychczasowa kulturg, nastawiona na chwytanie «czas-
tek», kino moze przestawi¢ na ujmowanie catosci” . Irzykowski zaklada,
7e ujecie zatomizowane i konstruowanie obrazu calo$ciowego z pojedyn-
czych fragmentéw ,analitycznych”, migawkowych, jest typowe dla
narracji literackiej?, dlatego nie nalezy rozpatrywaé narracji i specyfiki
filmu z odwotaniem si¢ do cech typowych dla narracji literackie;j.

W drugim przypadku — przedstawiania §wiata wewnetrznego przez
film, Irzykowski ujmuje nie tyle kompatybilno$¢ filmowego medium
— aparatury obrazowego przedstawiania i wewnetrznych przezy¢ cztowie-
ka, ale wptyw nowego medium na sferg psychiki pojedynczego odbiorcy
(ksztaltowanie wrazliwoéci) i na caty obszar kultury (wspdlne symboliza-
cje, wzory, warto§ciowania).

Irzykowski zadaje wigc pytanie o wzajemne relacje reprezentacji
kulturowej (film) i mentalnej (,,rzeczywistosci wewnetrznej”), ostatecznie
uznajac film za prezentacje owej sfery mentalnej. Specyfika medium,
jakim jest film, pozwala w catkowicie nowy sposdb uczynié z realnosci
fizycznej, przez jej obrazowe i ruchome przedstawienie, odpowiednik,
»korelat” duchowosci czlowieka. Teza ta oraz rozpatrywanie filmu jako
srodka ksztaltowania wspdlnoty znaczen §wiata przezywanego — wychodza
naprzeciw rozwiazaniom fenomenologicznym.

Irzykowski w swej refleksji nad kinem wychodzi od poréwnania
literatury i filmu. Podkre§la utrwalajaca wobec do§wiadczedi i tradycji
rolg stowa i literatury. Film natomiast uznaje za zapis momentu i rzeczy-
wisto$ci w jej bezpos$rednioSci. W swej hierarchii sztuk literature 1 poezje
Irzykowski umieszczal na najwyzszym miejscu, za$ film zajmowat tam
miejsce najposledniejsze. Zatem literatura, jak réwniez teatr, stanowily
konieczne wzorce dla filmu. Irzykowski uznawat prawa kina do po-
stugiwania si¢ $rodkami zapozyczonymi od réznych sztuk i do taczenia
ich, ale uznawat za specyfike kina ujecie, ,,odzwierciedlenie rzeczywisto-
§ci” w przedstawieniu filmowym. Irzykowski zakladal, ze wszystkie
sztuki maja swoje odrgbne wiasciwodci, ,.ktére psuja estetykom préby
ujecia ich w jednolity system”*, Kino jest dopiero w stadium dobierania
sobie swojego materiatu i oswajania si¢ z nim. Na tej za§ drodze, zamiast

2 ]. Bochefiska, op. cit., s. 273.
¥ Ibidem, s. 274.
% K. Irzykowski, Dziesiqta Muza..., op. cit., s. 97.
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zadowoli¢ si¢ tym, co jest, a wiec poprzestaé na realizmie, ,,szuka rzeczy
nadzwyczajnych, czyli mozna powiedzieé, podaza mimo woli w kierunku
ekspresjonistycznym”, szuka ,,najprzesadniejszego wyrazu dla ludzkiej
sily, zrgcznodci i woli”. Dlatego pokazy sily fizycznej sa ,,najtanszym
i najpopularniejszym $rodkiem kinowym”*!. Film niemy oddzialuje w ten
spos6b na widza tym bardziej, ze brak glosu poteguje mimike 2.
Irzykowski podkreslat warto$¢ czysto filmowych §rodkéw prezentacji
w stosunku do tych zapozyczonych z innych sztuk. Uznawat film za sztuke
ruchu, podkreslat rol¢ montazu jako $rodka narracyjnego, role zblizenia
i detalu, zasad¢ rytmu w filmie, ruch wewnatrzkadrowy i ujeciowy. Film
rozpatrywany jest jako sztuka ruchu, ale w kontek$cie zalozenia, Ze jest on
zarazem $wiadectwem materialnej rzeczywistosci, ktérej dynamiczny charak-
ter kinematograf moze ujac i potwierdzié. Irzykowski pisat: ,,Uwazam niektére
sztuki sensacyjne i detektywne za bardziej kinowe od wielu sztuk lansowa-
nych z pretensjami artystycznymi” — tam tematy same sg «ruchowe»; ,,s3 to
juz jako cato$§¢ «analizy fotogeniczne», wigc nie potrzebujg analiz przygod-
nych i czastkowych. Motywami mogg by¢: ruch niezwykly, ruch zwykly, ale
in statu nascendi, ruch niezwykly dla znanej tresci, ruch zwykly z trescia
niezwykla; wykr6j, powigkszenie lub zmniejszenie; zmiana zwyklej perspekty-
wy na inng; zmiana zwyklego tempa wypadkéw na szybsze lub wolniejsze’**,
Jak i inni teoretycy filmu, Irzykowski szukal jego specyficznych
wyznacznikéw, ,.filmowosci” w nowatorstwie technicznym (sztuka ruchu),
ale réwniez w nowatorstwie tre§ciowym. Zaktadat, zgodnie z tezg o po-
wigzaniu elementu estetycznego z poznawczym, Ze poznanie przedsta-
wianej w filmie realnosci jest celem percepcji i odbioru prezentowanych
treSci. Skupiat si¢ wigc na treSciach typowych dla kina (,,sensacyjno-
-detektywne”), a takze na poszukiwaniach tredci artystycznych (rozpo-
znawanie tresci tradycyjnych, tematéw sztuki ,,wysokiej” jako obowiazu-
jacych, inspiracje literackie w treSciach filmowych). W wypadku po-
wtarzania tematéw tradycyjnych, ,,przepracowania” tresci znanych, celem
odbioru jest jedynie rozpoznanie tych tresci reprodukowanych na rézne
sposoby przez reprezentacje filmowe. Takie ujgcie tematéw czy narracji
jest wedtug Irzykowskiego malo nowatorskie i nie wykorzystuje specyfiki
narzgdzia rejestracji rzeczywisto$ci. Twérca filmowy ma bowiem dazyé
do ukazania widzowi nowych zwigzkéw skojarzeniowych (zainteresowanie

3! Ibidem, s. 97.
2 Ibidem, s. 32.
33 Ibidem, s. 179.
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Irzykowskiego fantastyka), nie za$ do ich ,,maszynowej” schematyzaciji,
jaka proponowali futury$ci w swoich programach, dlatego tez Irzykowski
polemizowal z awangardowa estetyka Peipera i Przybosia. Natomiast
fantastyke i literature fantastyczng Irzykowski ujmowat jako ,liryke dla
intelektu”, umozliwiajaca swobode myS$lenia i skojarzeri, jako droge ku
~innej” rzeczywisto$ci.

Irzykowski ujmowat film réwniez w kontekscie semiotycznym jego
znaczenia (zgodnie z zalozeniami asocjacyjnej teorii znaczenia) oraz
w konteks$cie catoSci kultury jako obszaru wspdélnych, intersubiektywnych
symbolizacji. Jak juz wspomniano, podkreslat on odmienno$¢ znaku
stownego i obrazu filmowego, ktéry ujmowat jako znak ,,fotograficznej
reprodukcji rzeczywisto$ci”. Transparentny charakter znaku filmowego,
obrazu rejestrowanej rzeczywistosci, byl argumentem Irzykowskiego na
rzecz pomniejszenia roli formy wobec roli tresci, czyli elementéw rejes-
trowanego $wiata. Irzykowski uznaje poszukiwanie tredci typowej dla
filmu za zwiazane z poszukiwaniem ,autentycznosci” i z jej rejestracja:
»sceny czysto kinowe sg zarazem scenami najwigkszego napiecia treci,
scenami najwickszej wagi i znaczenia”>*.

W Dziesigtej Muzie Irzykowski pisze, ze w przypadku filmu nie chodzi
»ani o realizm, ani o nierealizm, tylko o to, ze malarstwo daje niejako sama
widzialnoé¢ $wiata zewnetrznego. Analogicznie mozna powiedzie, ze kino
daje niejako samg widzialno$¢ §wiata zewnetrznego. Znane jest zdanie, ze
filozofia zaczyna si¢ od zdziwienia, lecz w o wiele wigkszej mierze stosuje
si¢ ono do sztuki. Sztuka w ogble przywraca moment cudownoSci, moment
pierwszego spojrzenia”*®. Takim §rodkiem cudowno$ci wedtug Irzykow-
skiego byl miedzy innymi montaz. Irzykowski traktuje montaz nie jako
narzgdzie analizy rzeczywisto$ci, ale jako mozliwos$¢ stworzenia nowego,
syntetyzujacego obrazu §wiata — jest on jednak zarazem Zroédlem poznania
$wiata. ,Lecz trzeba wpierw okre§li¢ blizej i rozruszal samo pojecie
widzialnosci (...). W cztowieku tkwi chgé ogladania rzeczy i spraw w oder-
waniu od rzeczywisto$ci. Czym bezposredniej ich doznal, tym bardziej rad
by je mieé przed soba jeszcze raz, w formie nicobowiazujacej, nieszkodli-
wej a doktadniejszej. W tym jest jedno ze Zrdédet sztuki w ogdle (takze
i nauki). Bo §wiatem do potowy tylko rzadzi zasada czynu, druga potowa
stoi pod prawami zwierciadla”*, przedstawienia kulturowego i mentalnego.

¥ Ibidem, s. 177.
¥ Ibidem, s. 52.
% Ibidem, s. 54.
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Irzykowski przyjmuje zalozenie antropocentryczne, iz kultura to
obszar tworzenia wizerunkow czlowieka, z ktérymi nastgpnie moze sie
on identyfikowa¢. Zatem wyklucza on Heglowska alienacj¢ tworéw czlo-
wieka, za$ obszar kultury rozpatruje jako obszar komunikacji. Przedmioty
wytwarzane przez czlowieka stuza komunikowaniu si¢ ludzi miedzy sobg
— porozumieniu i rozumieniu. Film jako narzedzie komunikacji jest po-
wodem takiej samej podstawowej przemiany kulturalnej ,,w duszy ludz-
kiej, jaka niegdy$ odbywala si¢ na przyktad wskutek wynalezienia rysunku
lub pisma. Lecz gdy tamte przemiany odbywatly si¢ bardzo powoli, ta
odbywa sie gwattownie i na naszych oczach”?. Mozna wskaza¢ analogie
tej tezy z koncepcja Marshalla McLuhana, medium komunikacyjne jako
narz¢dzie techniczne bowiem nie destruuje czlowieka, ale go twérczo
przemienia. Kamera penetrujaca §wiat i film daja mozliwos$é odkrywania
rzeczywistoSci, tym bardziej iz rzeczywisto§¢ w grze aktora nie wyraza
sig, ale ,,zdradza si¢”, ujawnia to, co przed nami na co dziefi ukrywa,
czyni niewidzialne — widzialnym. Trzeba tu przypomnieé kryterium Irzy-
otwarto$¢ procesualnie pojetej rzeczywistoSci i zamknigty charakter jej
reprezentacji, przedstawienia filmowego. Ten zamkniety charakter dzieta
filmowego daje szanse na wielokrotny odbiér i przezywanie danego
wydarzenia, podkre$la repetytywny charakter naszych czynnosci i przezy¢
i powoduje ujmowanie samej realno$ci w kategoriach powtérzenia, nie
za$ niepowtarzalno$ci faktu czy zdarzenia. Ta repetytywno$é przezyc
o charakterze poznawczym i doznafi estetycznych jest przeciwiefistwem
hierarchii tredci o charakterze warto$ciujacym i przystaniem na poddanie
si¢ aktualno$ciom, ,,wartosci chwil”*®, W wypadku odbioru filmu widzia-
nego po raz pierwszy element nowo$ci natomiast przewaza nad sama
tylko repetycja, powtOrzeniem bodZcéw zmystowych i odwolaniem do
znanych juz emocji, nad rozpoznaniem bez poznania.

Jedno z podstawowych zalozen teorii Irzykowskiego ujmowato ka-
mer¢ jako przedtuzenie zmystéw czlowieka. Obiektyw, nazywany tez
czgsto ,,okiem kamery”, mial umozliwia¢ czlowiekowi wglad w rzeczy
(film mikroskopowy) i ogarnia¢ §wiat (film makroskopowy). Irzykowski
postulowat, by reagowa¢ na film w sposéb réwniez asemantyczny, ,.fizjo-
logiczny”, przyjemno$¢ estetyczna bowiem czerpana z filmu ma pry-
marnie wlasnie taki bodZcowy, fizjologiczny charakter. Podobnie jak

¥ Ibidem, s. 56.
3 A. Kumor, op. cit., s. 331.
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inni teoretycy filmu, pisat o ludycznej funkcji filmu w kulturze, ale nie
deprecjonowat jej, natomiast uznawat za wskaznik pewnych antropologicz-
nych cech czy preferencji o najbardziej popularnym charakterze. Uwazat,
ze nalezy umiejetnie kierowaé uwaga widza réwniez w wypadku filméw
atakujacych zmysly odbiorcy (na przyktad pogonie, przyspieszenie tempa
akcji), tak by znaleZé dla nich odpowiednie treSci. ROwniez w swojej
reformie scenariusza postulowat intensyfikacje efektéw filmowych, taczo-
na ze scenami o najwigkszym znaczeniu fabularnym (podobieristwo
z wowczas tworzong przez Eisensteina koncepcjg filmowego ,,montazu
atrakcji”). Trzeba podkresli¢, ze Irzykowski w swym opisie filmu jako
przedstawienia oddziatujacego na bodZce zapowiada tezy, kiére pojawity
si¢ poiniej (lata trzydzieste) w piSmiennictwie Waltera Benjamina oraz
wspdlcze$nie (Paul Virilio, Odin i Casetti). Mozna dopatrzy¢ sie wielu
analogii tez Irzykowskiego z powstajaca wowczas koncepcja montazu
atrakcji Eisensteina. Obydwaj oni odwotywali sie roéwniez do 6wczesnie
czgsto wskazywanej analogii kina i cyrku — sztuki jarmarcznej. Irzykowski,
podobnie jak Eisenstein, nie traktowat tych poréwnai jako pejoratywnych,
bowiem ,kino i bez cyrku podkresla cyrkowe momenty Zycia”®,
Irzykowski uznawat ruch za tym ciekawszy, im bardziej odbiegal od
realizmu Zycia codziennego, czyli potocznej percepcji ruchu. Dlatego
pisat o ruchowych motywach filmowych, postulowat w filmie takze ruch
fizykalnie wyrazisty, spotggowany, jak sensacja czy pogonie. Zarazem
Irzykowski w dyskusji z futurystami (Peiper, Przybo§) zwalczat ujmowanie
percepcji czlowieka w kategoriach mechanicznych czy technologicznych,
,.na§ladowanie w sztuce zasad konstrukcyjnych wspétczesnej cywilizacji”
hamuje bowiem ,,autonomie mySli, podazajac za rozwojem nauki i tech-
niki*, natomiast celem rozwoju filmu jako nowego narzedzia reprezentacji
kulturowej miato by¢ odkrywanie ,,nowych zwiazkéw asocjacyjnych”*.
Irzykowski w Dziesiqtej Muzie pisal: ,,przyznaé nalezy”, Ze glebszych
»wrazefl artystycznych wynosi si¢ dzi§ z kina niewiele, a i te, ktére si¢
otrzymuje”, bywaja wtérne wobec innych sztuk*?, wobec literatury i teatru:
»wyglada on [film] rzeczywiscie jak spotggowany teatr, z niebywalymi
mozliwo§ciami scenerii i zmian, a za to pozbawiony stowa”*. Kino
zaspokaja¢ powinno przede wszystkim ,,gtéd oczu - bywa niekiedy sztuka,

¥ K. Irzykowski, Dziesiqta Muza..., op. cit., s. 85.
4" J. Bochefiska, op. cit., s. 276.

4 Ibidem.

2 K. Irzykowski, Dziesiqta Muza..., op. cit., s. 235.
4 Ibidem, s. 237.
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ale ono, ktére przepuszcza przez siebie wszystkie zywioly, samo stato si¢
zywiolem”*, Takie kino nazywa Irzykowski ,,ekstensywnym”, ilosciowym
(nastawionym na maksymalne pobudzenie percepcji widza), ,,dajacym
fakty”. Przeciwstawia mu kino ,,intensywne”, jakoSciowe, skupiajace si¢
na samym ruchu®’. Irzykowski dokonuje tego podziatu réwniez ze wzgledu
na stopiefi nowatorstwa ptrzedstawienia — film ,,intensywny” jest poszu-
kujacy, wbrew przejetym i narzucajacym si¢ figurom jezyka literackiego,
za$ film ,.ekstensywny” odwotuje si¢ do tradycyjnych (literackich) wzor-
c6w obrazowania, oraz do poetyki realistycznej i naturalistycznej.

Irzykowski jako przykladéw postulowanego przez siebie filmu in-
tesywnego doszukiwatl si¢ w niemieckiej awangardzie filmowej (Walter
Ruttmann). Taki typ filmu byt bliski rozumienia sztuki awangardowe;j,
a mial by¢ oparty przede wszystkim na ruchu wewnatrzujeciowym. Za
cel powinien mieé ,,pelne wykorzystanie mozliwoéci nowego S$rodka
przekazu” jako narzedzia w procesie poznawania rzeczywistoSci oraz
w procesie ,,przeksztatcania wrazliwosci odbiorcy” 8. Jego podstawowym
tematem mial by¢ sam ruch, jego ujecie i przedstawienie. Natomiast film
ekstensywny, typowy dla sztuki popularnej (obecny w kinach, a kidrego
wiele przykiadéw bylo przedmiotem analiz Irzykowskiego), byl oparty
na ruchu montazowym i narracyjnym ujeciu faktéw. Ukazywanie ruchu
bylo w nim motywowane fabularnie nastgpstwem wydarzet i stuzylo ich
dynamicznemu przedstawieniu.

Jednak artystycznodci filmu jako sztuki dopatrywat sig¢ Irzykowski
przede wszystkim w filmie animowanym, rysunkowym, ktéry jest zarazem
sztuka malarska, plastyczng i sztukg ruchu. Film animowany tworzy
bowiem pewien model rzeczywisto$ci istniejacej i jest to poznanie rze-
czywistosci przez tworzenie jej modelu, pewnego wzorca i idealizacji, ale
réwniez krytycznej karykatury. Irzykowski réwniez uznaje mozliwosé
stworzenia ,,filmu czystego ruchu”, bgdacego dynamiczng gra ,kresek,
cieni, barw” i poszukiwania nowych tre§ci. Taki film abstrakcyjny (nie
figuratywny) moze by¢ kolejnym przejawem obecnoSci tego, co artys-
tyczne, na obszarze kina. O swojej koncepcji filmu ,,malarskiego” pisat:
,Gdy przysziosé filmu zwyklego nalezy do inzynieréw materii (ciata
ludzkiego i ciata przyrody), to przyszto§¢ filmu rysunkowego nalezy do
malarza-poety. I wladciwie jedynie tego filmu mozliwo§é porecza kinu

4 Ibidem.
4 Ibidem, s. 236-237.
46 J. Bochenska, op. cit., s. 277.
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charakter sztuki”*'. Film abstrakcyjny uwazat Irzykowski za konieczne
dopetnienie i rozwdj filmu rysunkowego. Propozycj¢ kina ,,czystego
ruchu” uznawat za emancypacje¢ kina: ,,0d filmu rysunkowego juz jeden
krok tylko do ruchowego ornamentu czy ruchome;j arabeski, ktérej moz-
liwo$é otwiera nowe nadzwyczajne perspektywy”*,

Irzykowski odwoluje si¢ do tez artykutu Tadeusza Peipera (Zwrotnica,
nr 5, czerwiec 1923), bo ten, ,piszac o filmie barwnym, réwniez mowi
o «malarstwie ruchomym» (to znaczy filmie rysunkowym), ktére musi
wnet doprowadzié do «ruchomego malarstwa abstrakcyjnego»”*. Trzyko-
wski postulowal wiaczenie pewnych elementéw grafiki obrazu réwniez
do filmu ekstensywnego, popularnego - ,.symboliczne wirujace koto,
niby na karuzeli”, ,.eksperymenty «rytmizacji wzrokowej», ,rytmizacji
muszg si¢ poddaé naturalnie takze napisy jako czastki wrazenia”*®,

Podsumowujac, mozna powiedzieé, ze Irzykowski pomniejsza role
formy filmowej, czyli elementu znaczacego (signans), znaku ikonicznego,
na rzecz tresci, czyli elementu znaczonego (signatum) tego znaku — tresci
ikony i znaczenia realnosci, do ktérego ikona odsyta. Zgodnie z teoriami
semiozy, znaczenie (signatum) dane jest naszej §wiadomosci (jako konota-
cja) migdzy innymi dzigki percepcji okre$lonej rzeczy — desygnatu, do
ktérego ostatecznie ikona filmowa odsyta. Dzigki przezroczystosci formy
filmowej — signans znaku ikonicznego, Irzykowski wyjasniat bezposred-
nio§¢ przezycia kinowego, branie obrazu za rzeczywisto§¢ i przezywanie
go w kategoriach realno$ci. Transparentny charakter signans ikony filmo-
wej utozsamianej z forma pozwalat Irzykowskiemu potwierdzi¢ na przy-
ktadzie filmu swoja koncepcje prymatu treéci, cato§ciowo przedstawiong
w kilka lat po Dziesiqte] Muzie. Prymat treSci zadecydowal réwniez
o tym, ze gtéwng rola filmu wedle Irzykowskiego byta wlasnie rejestracja
realnoéci i bodicowe oddzialywanie na zmysty, percepcje widza, za$
wtdrnie mozliwosci artystyczne.

Teoria estetyczna Irzykowskiego okazuje si¢ pomocna w kilku kwes-
tiach, a mianowicie:

1) na jej gruncie pojawia si¢ najwazniejsze — wedle Irzykowskiego
dla calej problematyki wspdtczesnosci - zagadnienie relacji rzeczywistosci

K. Irzykowski, Dziesiqta Muza..., op. cit., s. 253.
Ibidem, s. 256.
Ibidem, s. 257.
30 Ibidem, s. 238.
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i reprezentacji; trzeba zaznaczyé, ze Irzykowski ujmuje realno$é (migdzy
innymi tzw. rzeczywisto$¢ patubiczna) jako caly obszar §wiata stawiajacy
opér cztowiekowi — jego dziataniom, poznaniu i woli;

2) Irzykowski dokonuje swojej hierarchizacji sztuk (w tym réznych
poetyk), wychodzac od kulturowego prymatu poetyki realistycznej i na-
turalistycznej, ktorej kariere i wzrost przewidywat wraz z postepujacym
rozwojem Kina, radia czy telewizji (w swych pismach z lat trzydziestych);

3) Irzykowski ujmuje dzieto sztuki w jego wartoSci informacyjnej
i podkre§la niewystarczajacy charakter takiego warto§ciowania w od-
niesieniu do sztuk wysokoartystycznych — stad jego krytyka i po§ledniejsza
ocena realizmu 1 naturalizmu, ktére w miejsce przezycia estetycznego
oferuja de facto zrozumiato§¢ tematu; dlatego wychodzi on z postulatem
niezrozumiatos§ci dzieta artystycznego, czyli z argumentem otwartoSci
dzieta na rozumienie i przezywanie; argument niezrozumiato$ci réwniez
pozwala oszacowac tematy czy same dziela na obszarze sztuk realistycz-
nych - filmu czy fotografii;

4) najwazniejsza proba warto§ciowania — hierarchizacji poetyk i tresci
w obrebie poszczegdlnego dzieta, byla teoria tresci [rzykowskiego; jest
ona o tyle wazna dla wspétczesnych badan czy krytyki, Ze termin ,,tres¢”
ujmuje Irzykowski w kontek$cie treSci myslowej — jako signatum, zna-
czone inteligibilne, ktére miewa swoje rézne materialne, znakowe realiza-
cje; jest to zatem de facto semiotyczna propozycja ujecia reprezentacji
kulturowej dzieta z odniesieniem do reprezentacji mentalnej; wazny jest
sposéb rozpatrywania przez Irzykowskiego tresci w ich uktadzie ustruk-
turowania, uwiklania w zagadnienia etyczne czy antropologiczne, ale bez
wskazywania na przyktad treéci wzorcowych, ktére zamykatyby obszar
dalszych poszukiwai artystycznych; Irzykowski bowiem nie opowiada
si¢ za rozpatrywaniem praktyk artystycznych w kontekscie skutkow etycz-
nych czy moralnych, ale w kontekscie poznawczym.
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The Work of Art In the Network of Communication
— An Attempt in Application of the Aesthetic Theory
of Karol Irzykowski

The text describes the theses of the theory of aesthetics proposed by
Karol Irzykowski in his works, first of all in the book The Tenth Muse
(Dziesigta muza, 1924, on the work of film) and Struggle for Contents
(Walka o tresé¢, 1929, on the work of literature). The main presupposition
of this theory concerns the relation between reality and representation.
Irzykowski supposes that it is the most important problem of modernity.
He grasps the reality as an area of external world which resists human
activity, cognition and will. Irzykowski considers the work of art as an
object of expression of the contents — of the cultural and social ideas, of
the moral norms — but, first of all, as an object of particular expression
of the individual attitude towards these ideas and norms. This is why he
proposes his own conception of the hierarchy of contents in the work of
art. Irzykowski understands the contents with reference to semiotic and
also phenomenological research. He underlines the informational value
of the work of art and the strict connection between aesthetics and
epistemology.



