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zebran ia m ateriałów , źródłow ych), s ta łym  zestaw ianiu oryginalnych  
m yśli Irzykow skiego ze w spółczesnym i w ybitnym i filozofami, socjo
logam i i h isto rykam i lite ra tu ry , w reszcie w  udatnej próbie naślado
w ania aforystycznego sty lu  au to ra  W alki o treść.
W niosek, jak i narzuca się z przeczytan ia Sen tym en ta lizm u  i pedan
terii, m ożna by zaw rzeć w  słowach: K arol Irzykow ski, dzięki stw o
rzen iu  oryginalnych  narzędzi badaw czych (krytycznych) oraz swoim 
w ystąpieniom  polem icznym  — to najbardziej kom peten tny  i in te re 
su jący  przew odnik  w  problem ach lite ra tu ry  polskiej la t 1890— 1939.

Jerzy Paszek
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Estetycy (nie tylko) o filmie

Estetyka i film. Praioa zbiorowa. Warszawa 1972 W y
dawnictwa Aintyiatyczne li Filmowe, ,ss. 304.

Złośliw i tw ierdzą, że ludzi m ożna podzielić na 
trzy  grupy: robiących film y, oglądających je  i tych, k tórzy  piszą 
książki z teo rii kina. W yjątkow o perfidn i dodają p rzy  tym , że cha
rak te ry sty czn y  jest b rak  grupy  czw arte j — odbiorców owych ksią
żek. Nie wiem , w jak im  stopniu  m a rację  ta  nie najdow cipniejsza 
anegdota, gdyby odnieść ją  do pub likacji teoretycznofilm ow ych w 
ogóle, w każdym  razie nie stosuje się ona do antologii E ste tyka  i film .  
P raw da, że czytelnika, k tó ry  zachęcony ty tu łem  będzie w  tej książ
ce  szukał w ykładu  este tyk i film ow ej (ktokolw iek zetknął się z kłopo
tam i współczesnego film oznaw stw a m oże w  tym  m iejscu tylko się 
uśm iechnąć), m usi spotkać rozczarowanie. Z resztą d la naiwnego od
biorcy ostrzeżeniem  pow inno być pierw sze zdanie w stępu  napisa
nego przez A licję H elm an: ,,Teoria film u jes t dyscypliną, k tó rej 
przedm iot, m etody  i zadania nie zostały określone w sposób ścisły 
i obow iązujący” . Ten, k to  spodziewa się zbyt w iele (czy też — z pew 
nego p u n k tu  w idzenia —  zbyt mało, bo ty lko  w ykładu estetyk i fil
m owej), po przeczytan iu  tej przestrog i pow inien odłożyć książkę na 
półkę... albo zm ienić przedm iot swoich oczekiwań — co m u gorąco 
doradzam .
Z ebrane w tym  tom ie tek sty  są bow iem  przede w szystkim  odzw ier
ciedleniem  w ielkiej przygody, jaką film  był dla nauk hum anistycz
nych  pierw szej połowy naszego w ieku. T radycyjna estetyka, w y
kształcona w  badaniach nad m alarstw em  i m uzyką, nie poświęcała 
sztuce X M uzy zbyt w iele uwagi. E stetycy  nie mogli zajm ować się 
film em , poniew aż zająć się nim  nie chcieli — tw ierdzą jedni; nie



chcieli, bo nie m ogli —  pow iadają inni. Ci ostatn i m ają  na poparcie 
sw ej tezy  w ięcej argum entów : odrębność now ej sztuki, w ynikająca  ze 
ścisłego jej zw iązku z techniką, b łyskaw iczny  przebieg ew olucji k ina 
i rad y k aln e  zm iany w szystkich, tak  is to tnych  dla analizy  estetycznej, 
e lem entów  itd . Od takiego rozum ow ania ty lko  k rok  do konkluzji, że 
problem  film u jest jak im ś w yjątkow o tru d n y m  zadaniem  dla w spół
czesnej teo rii sztuki, a  od jego rozw iązania zależy p restiż  nauk  este
tycznych. Zapom ina się p rzy  tym , że este ty k a  m a podobne kłopoty  
z całą w łaściw ie sz tu k ą  w spółczesną. W w ypadku  film u naddatek  
trudności w ynika z X X -w iecznej genezy zjaw iska, z b rak u  odpo
w iednich narzędzi —  wobec n ieprzydatności tych, k tó re  nauka w y 
pracow ała do badań  nad  dyscyplinam i o starszym  rodowodzie. 
A przecież i tak ie  in s tru m en ty  często dziś zawodzą! We w spółczesnej 
teo rii sztuki n iew ątp liw ie is tn ie je  „problem  film u” , m ożna by się 
jednak  zastanaw iać, jak ą  ro lę odgryw ają  tu  rzeczyw iste trudności, 
jak ą  zaś —  pew ien rodzaj „badaw czego p ara liżu ” , w yolbrzym ione
go strach u  p rzed  Nowym .
W w ypadku au to rów  p rac  tu  zebranych  m am y jednak  do czynienia 
z ludźm i nauki, k tó rzy  zdecydow ali się podjąć w yzw anie, jak im  d la 
teo rii sztuk i b y ły  narodziny  nowego zjaw iska artystycznego . A uto
rzy  tekstów  zostali dobran i w edług  „klucza w ielkich au to ry te tó w ” . 
Ju ż  za sam ą możliwość takiego zestaw ienia w spółczesny hum anista  
pow inien błogosław ić ułom ności teo rii film u, „k tó re j przedm iot, m e
tody i zadania n ie  zostały określone w  sposób ścisły i obow iązujący” . 
G dyby było inaczej, czy m oglibyśm y w  jednym  tom ie znaleźć tek s ty  
M ukarovskiego i Panofskiego, Ingardena i M erleau -P o n ty ’ego, Jak o - 
bsona i Lukâcsa? L ista  nazw isk jes t dłuższa i jeśli film oznaw cy c ier
pią na kom pleks naukow ej niższości, to po je j p rzeczy tan iu  pow inni 
poczuć się podniesieni na duchu.
Nie w iem  czy to przypadek, ale jedynym i pracam i, k tó re  m ożna po
łączyć w pew ien ciąg ew olucyjny, są tek s ty  teoretyków  lite ra tu ry . 
Z dum iew ająca była in tu ic ja  rosy jsk ich  form alistów , zwłaszcza gdy 
zdam y sobie spraw ę, że rozpraw y E ichenbaum a i Tynianow a pow sta
ły w drug ie j połow ie la t dw udziestych. D ostrzegli oni to, co dziś s ta 
nowi przedm iot badań  sem iotyki k ina  — znakow y ch a rak te r  film u . 
„Człowiek i p rzedm iot ty lko w tedy  s ta ją  się elem entam i kina, k iedy  
w y stęp u ją  w  postaci znaków ” —  pisze w  1927 roku  Tynianow , an 
tycypu jąc  o sześć la t późniejszą uw agę Jakobsona o rzeczy w  funkcji 
znaku jako specyficznym  m ateria le  film u. T eoretycznoliterackie za
in teresow ania R osjan, a także w iększe niż obecnie znaczenie m ontażu 
w  film ie radzieckim  okresu niem ego zachęcały do poszukiw ań „ języ 
ka k in a” . Nic więc dziwnego, że E ichenbaum  za podstaw ow ą jedno
stkę a rty k u lacy jn ą  film u uzna je  k ad r (w znaczeniu u jęcia  „od sk le
jen ia  do sk le jen ia”), a za jednostkę znaczeniow ą —  frazę. Te spo
strzeżenia —  doskonale funkc jonu jące  p rzy  analizie m ateria łu  h i
storycznego, np. film ów  Pudow kina czy Dowżenki — nie m ają, oczy
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wiście, zastosow ania w  badaniach dzieł k ina  współczesnego. W okre
sie, z k tó rego  pochodzą p race form alistów , nowoczesne językoznaw 
stw o dopiero się rodziło, a sem iotyka kodów poza językow ych nie by ła 
naw et możliwością nauki. Dzisiejsze teorie sem iologiczne (skłócone 
zresztą w ty m  przedm iocie, jak  w  w ielu  innych, co m ożna chociażby 
zauważyć p rzy  lek tu rze  rozw ażań n ad  „kodem  kinow ym ” w książce 
U. Eco) zw eryfikow ały  w iele z tych  tw ierdzeń, pochodzących, bądź 
co bądź, sprzed la t blisko czterdziestu . Z resztą hipoteza „gram atyk i 
k in a” okazała się w yjątkow o żyw otna, jeśli w  rozpraw ie z 1968 roku  
— „najm łodsze j” w tym  zbiorze —  G. D ella Volpe uznaje  za stosow 
ne w ytoczyć najcięższe działa przeciw ko „językow ym ” koncepcjom  
teo rii film u.
B łędne lub w ątp liw e rozw iązania problem ów  szczegółowych (rozwią
zania prezentow ane —  trzeba to podkreślić —  dużo subteln iej i ostroż
niej niż większość podobnych im teorii współczesnych) nie mogą 
zaważyć na ocenie zasług E ichenbaum a i Tynianowa. Ich przem y
ślenia, dotyczące znakowego ch a rak te ru  p rzestrzeni i czasu w  filmie, 
zostały w ykorzystane i rozw inięte przez M ukarovskiego. Dwie roz
p raw y czeskiego este tyka  trzeba uznać — uw zględniając naw et zróż
nicow anie postaw , jak ie  wobec p rob lem atyk i film u p rzy jm u ją  po
szczególni au to rzy  —  za najdojrzalsze tek sty  w całym  zbiorze. J e d 
nak, m iędzy innym i z tego powodu, trudno  je  tu ta j omówić; w ym a
gałyby  w łaściw ie osobnego szkicu, sytuującego je w  kontekście in 
nych pism  estetycznych  praskiego uczonego.
Z podobnej p rzyczyny zrezygnować trzeba z analizy  k ró tk iej roz
p raw ki Ingardena K ilka  uwag o sztuce f ilm owej.  W ydaje się, że 
w  tym  jedynym  w ypadku redak to rzy  tom u popełnili błąd. Tekst In 
gardena —  choć pow stał jako oddzielna całość — pow inien być od
czytyw any n a  tle  jego Studiów  z es te tyk i  i książki O dziele literac
kim.  Jeżeli om aw iana tu  antologia m a stać się m .in. lek tu rą  obec
nych lub przyszłych k ry tyków  i teo retyków  film u (nie jes t to by 
najm niej a luzja  do insynuacji zacytow anych na w stępie), to w arto, 
aby w krąg  ich zainteresow ań weszła cała Ingardenow ska koncepcja 
estetyczna, zwłaszcza, że podstaw ow y kanon dzieł tego filozofa jest 
dostępny w języku  polskim .
M arginesowość teoretycznofilm ow ych zainteresow ań autorów  pozo
sta łych  prac widoczna jes t (w przeciw ieństw ie do rozpraw  form a
listów , s tru k tu ra lis tó w  czy Ingardena, choć w  głów nym  nurcie ich 
badań zagadnienia k ina także przecież nie leżały) już w  sam ym  u ję 
ciu problem atyki: w yryw kow ym , przyczynkarskim , a często, n ieste
ty, redukcjonistycznym . Nie je s t to jednak  regułą, czego dowodem 
praca W altera  B enjam ina Dzieło sz tuk i  w  epoce możliwości jego  
technicznej reprodukcji. A utor, obwołany dzisiaj p rekursorem  ba
dań  nad k u ltu rą  masową, in te re su je  się nie ty lko  zagadnieniam i spo
łecznej recepcji dzieła (a przecież — powiedzm y sobie szczerze — do 
tego sprow adzono współcześnie większość kw estii „masowego odbio
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r u ”, k tó ry ch  badan ie ogranicza się najczęściej do przeprow adzania 
an k ie t i sporządzania sta ty styk i), lecz przede w szystkim  p y ta  o moż
liwości k re ac ji a rty stycznej w  w aru n k ach  oderw ania się sztuki od jej 
trad y cy jn y ch  podstaw  ku ltu row ych . P rzypadek  film u, jako szcze
gólnie charak terystyczny , pełn i tu  ty lko  rolę egzem plifikacji, jed 
nakże sam  problem  w ydaje się k luczow y w łaśnie d la  sztuki kina. 
F ilm  je s t rep ro d u k c ją  rzeczyw istości — rzeczyw istością znakową, jak  
chcą tego form aliści; rzeczyw istością percypow aną jako nierozdziel- 
ność „znaków  i ich znaczenia, tego, co je s t doznaw ane i tego, co jes t 
m y ślan e” (M erleau-Ponty); rzeczyw istością śnioną, „doskonale zo
b iek tyw izow aną” wobec odbiorcy, d la  Susanne K. L anger. Pom ię
dzy tym i stanow iskam i is tn ie ją  różnice —  zarów no m erytoryczne, 
jak  i te, k tó re  w yn ikają  z odm ienności postaw  badaw czych — ale 
samo p y tan ie  pozostaje nie zm ienione. Bowiem  „m edium  film u jes t 
rzeczyw istość fizyczna jako ta k a ” , jak  pisze Panofsky, ale  przecież 
film  jednocześnie je s t k reacją . Pogodzenie sprzeczności jes t niem oż
liw e bez p rzew artościow ania pojęć „rep ro d u k c ji” i „k reac ji” . W szel
kie p róby  w ym inięcia tego zagadnienia doprow adzają do zepchnię
cia film u na  pozycje pogranicza sz tuk i (stąd dyskusje  na tem at: „czy 
film  je s t sz tu k ą”? m iały  daleko donioślejsze znaczenie, niż to się 
obecnie w ydaje), do obrony przed  „zarzu tem ” reprodukow ania rze
czyw istości poprzez w skazyw anie n a  „ograniczenia” : b rak  dźw ięku 
i koloru  (daw niej), dw uw ym iarow ość itp. albo w reszcie do n ieuza
sadnionego naukow o utożsam iania obu przeciw staw nych aspektów  
kina, co Lukacsa, k tórego  tek s t je s t „najw iększą porażką” w tym  
zbiorze, p row adzi do rozm inięcia się z całą w łaściw ą p rob lem atyką 
teo rii film u.
B enjam in  nie zdecydow ał się na un ik  tego rodzaju . P y ta : jak  m usi 
zm ienić się pojęcie i fu n k c ja  k u ltu ry , aby  odarta  z „ a u ry ” sztuka 
rep ro d u k cji zyskała w artość ludzką —  s ta ła  się k reacją? Odpowiedź 
n ie je s t pełna. A u to r w skazu je na  po litykę jako na now ą podstaw ę 
funkcjonow ania sztuki, ale pow iada także, że „dzieło sztuki s ta je  
się tw orem  o funkcjach  całkow icie now ych, a ta  spośród nich, k tó re j 
jesteśm y  św iadom i —  fu n k c ja  a rty sty czn a  —  może z czasem  okazać 
się d rugo rzęd n a” . Jedno  je s t pew ne —  film  nie może „podłączyć się” 
do k u ltu ry  pozostając jedyn ie przedłużeniem  innych  jej elem entów : 
ideologii, re flek s ji h istoriozoficznej, w iedzy o człow ieku czy „ tra d y 
cy jn y ch ” sztuk . A tak ie  w łaśn ie tendencje  obserw ujem y coraz czę
ściej w  k inem atografii św iatow ej. Być m oże zapom niano o słow ach 
Panofskiego:,,O panow ać i sfo tografow ać rzeczyw istość n iesty lizow a- 
ną tak, żeby re zu lta t m iał s ty l —  oto, na czym  polega zadanie” .

Marek G um kow ski
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