Marek Gumkowski

Estetycy (nie tylko) o filmie

Teksty : teoria literatury, krytyka, interpretacja nr 1 (7), 145-148

1973

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

MUZEUM HISTORII POLSKI



ROZTRZASANIA I ROZBIORY

145
zebrania materialéw, Zrédlowych), stalym zestawianiu oryginalnych
mys$li Irzykowskiego ze wspolczesnymi wybitnymi filozofami, socjo-
logami i historykami literatury, wreszcie w udatnej probie naslado-
wania aforystycznego stylu autora Walki o tresé.

Whniosek, jaki narzuca sie z przeczytania Sentymentalizmu i pedan-
terii, mozna by zawrze¢ w slowach: Karol Irzykowski, dzieki stwo-
rzeniu oryginalnych narzedzi badawczych (krytycznych) oraz swoim
wystgpieniom polemicznym — to najbardziej kompetentny i intere-
sujacy przewodnik w problemach literatury polskiej lat 1890—1939.

Jerzy Paszek

Estetycy (nie tylko) o filmie

Estetyka i film. Praca zbiorowa. Warszawa 1972 Wy-
dawniotwa Artystyczne i Filmowe, ss. 304.

Zlosliwi twierdzg, ze ludzi mozna podzieli¢ na
trzy grupy: robiacych filmy, ogladajgcych je i tych, ktorzy pisza
ksigzki z teorii kina. Wyjatkowo perfidni dodaja przy tym, ze cha-
rakterystyczny jest brak grupy czwartej — odbiorcow owych ksia-
zek, Nie wiem, w jakim stopniu ma racje ta nie najdowcipniejsza
anegdota, gdyby odnies¢ jg do publikacji teoretycznofilmowych w
ogoble, w kazdym razie nie stosuje sie ona do arntologii Estetyka i film.
Prawda, ze czytelnika, ktéry zachecony tytulem bedzie w tej ksiaz-
ce szukal wykladu estetyki filmowej (ktokolwiek zetknal sie z klopo-
tami wspoélczesnego filmoznawstwa moze w tym miejscu tylko sie
usmiechngé¢), musi spotkaé¢ rozczarowanie. Zresztg dla naiwnego od-
biorcy ostrzezeniem powinno byé¢ pierwsze zdanie wstepu napisa-
nego przez Alicje Helman: ,Teoria filmu jest dyscyplina, ktorej
przedmiot, metody i zadania nie zostaly okreslone w sposéb $cisty
i obowigzujacy”. Ten, kto spodziewa sie zbyt wiele (czy tez — z pew-
nego punktu widzenia — zbyt mato, bo tylko wykladu estetyki fil-
mowej), po przeczytaniu tej przestrogi powinien odlozyé¢ ksiazke na
potke... albo zmieni¢ przedmiot swoich oczekiwan — co mu gorgco
doradzam.

Zebrane w tym tomie teksty sg bowiem przede wszystkim odzwier-
ciedleniem wielkiej przygody, jakg film byl dla nauk humanistycz-
nych pierwszej polowy naszego wieku. Tradycyjna estetyka, wy-
ksztalcona w badaniach nad malarstwem i muzyks, nie poswiecala
sztuce X Muzy zbyt wiele uwagi. Estetycy nie mogli zajmowac sie
filmem, poniewaz zajaé sie nim nie chcieli — twierdza jedni; nie
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chcieli, bo nie mogli — powiadajg inni. Ci ostatni majg na poparcie
swej tezy wiecej argumentéw: odrebnos¢ nowej sztuki, wynikajaca ze
Scistego jej zwiazku z technikg, blyskawiczny przebieg ewolucji kina
i radykalne zmiany wszystkich, tak istotnych dla analizy estetycznej,
elementéw itd. Od takiego rozumowania tylko krok do konkluzji, ze
problem filmu jest jakim$ wyjatkowo trudnym zadaniem dla wspol-
czesnej teorii sztuki, a od jego rozwigzania zalezy prestiz nauk este-
tycznych. Zapomina sie przy tym, Ze estetyka ma podobne kiopoty
z calg wlasciwie sztukg wspodtczesng. W wypadku filmu naddatek
trudnosci wynika z XX-wiecznej genezy zjawiska, z braku odpo-
wiednich narzedzi — wobec nieprzydatnosci tych, ktére nauka wy-
pracowala do badan nad dyscyplinami o starszym rodowodzie.
A przeciez i takie instrumenty czesto dzis zawodzg! We wspotezesnej
teorii sztuki niewgtpliwie istnieje ,,problem filmu”, mozna by sie
jednak zastanawiaé, jakg role odgrywajg tu rzeczywiste trudnosci,
jaka za$§ — pewien rodzaj ,,badawczego paralizu”, wyolbrzymione-
go strachu przed Nowym.

W wypadku autoréw prac tu zebranych mamy jednak do czynienia
z ludzmi nauki, ktérzy zdecydowali sie podjaé wyzwanie, jakim dla
teorii sztuki byly narodziny nowego zjawiska artystycznego. Auto-
rzy tekstow zostali dobrani wedlug ,klucza wielkich autorytetow”.
Juz za samag mozliwosé takiego zestawienia wspolczesny humanista
powinien blogostawié ulomnoscei teorii filmu, ,,ktérej przedmiot, me-
tody i zadania nie zostaly okreslone w sposéb $cisty i obowigzujgcy”.
Gdyby bylo inaczej, czy moglibysmy w jednym tomie znalez¢ teksty
Mukatovskiego i Panofskiego, Ingardena i Merleau-Ponty’ego, Jako-
bsona i Lukacsa? Lista nazwisk jest dluzsza i je$li filmoznawcy cier-
pig na kompleks naukowe]j nizszosci, to po jej przeczytaniu powinni
poczué sie podniesieni na duchu.

Nie wiem czy to przypadek, ale jedynymi pracami, ktére mozna po-
lgczyé w pewien cigg ewolucyjny, sg teksty teoretykow literatury.
Zdumiewajaca byta intuicja rosyjskich formalistéw, zwlaszcza gdy
zdamy sobie sprawe, ze rozprawy Eichenbauma i Tynianowa powsta-
ly w drugiej polowie lat dwudziestych. Dostrzegli oni to, co dzi$ sta-
nowi przedmiot badan semiotyki kina — znakowy charakter filmu.
,,Czlowiek i przedmiot tylko wtedy staja sie elementami kina, kiedy
wystepuja w postaci znakéw”’ — pisze w 1927 roku Tynianow, an-
tycypujac o szes¢ lat pézniejszg uwage Jakobsona o rzeczy w funkcji
znaku jako specyficznym materiale filmu. Teoretycznoliterackie za-
interesowania Rosjan, a takze wieksze niz obecnie znaczenie montazu
w filmie radzieckim okresu niemego zachecaly do poszukiwan ,,jezy-
ka kina”. Nic wiec dziwnego, ze Eichenbaum za podstawowsa jedno-
stke artykulacyjng filmu uznaje kadr (w znaczeniu ujecia ,,od skle-
jenia do sklejenia”), a za jednostke znaczeniowg — fraze. Te spo-
strzezenia — doskonale funkcjonujace przy analizie materialu hi-
storycznego, np. filméw Pudowkina czy Dowzenki — nie majg, oczy-
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wiscie, zastosowania w badaniach dziel kina wspolczesnego. W okre-
sie, z ktérego pochodzg prace formalistow, nowoczesne jezykoznaw-
stwo dopiero sig rodzito, a semiotyka koddéw pozajezykowych nie byla
nawet mozliwoscig nauki. Dzisiejsze teorie semiologiczne (sklécone
zreszta w tym przedmiocie, jak w wielu innych, co mozna chociazby
zauwazy¢ przy lekturze rozwazan nad ,kodem kinowym” w ksigzce
U. Eco) zweryfikowaly wiele z tych twierdzen, pochodzacych, badz
co badz, sprzed lat blisko czterdziestu. Zresztg hipoteza ,,gramatyki
kina” okazala sie wyjatkowo zywotna, jesli w rozprawie z 1968 roku
— ,,najmlodszej” w tym zbiorze — G. Della Volpe uznaje za stosow-
ne wytoczy¢ najciezsze dziala przeciwko ,,jezykowym” koncepcjom
teorii filmu.

Bledne lub watpliwe rozwigzania probleméw szczegélowych (rozwia-
zania prezentowane — trzeba to podkresli¢ — duzo subtelniej i ostroz-
niej niz wiekszo§¢ podobnych im teorii wspdlczesnych) nie moga
zawazy¢ na ocenie zastug Eichenbauma i Tynianowa. Ich przemy-
Slenia, dotyczace znakowego charakteru przestrzeni i czasu w filmie,
zostaly wykorzystane i rozwiniete przez Mukafovskiego. Dwie roz-
prawy czeskiego estetyka trzeba uzna¢ — uwzgledniajgc nawet zréz-
nicowanie postaw, jakie wobec problematyki filmu przyjmujg po-
szczegllni autorzy — za najdojrzalsze teksty w calym zbiorze. Jed-
nak, miedzy innymi z tego powodu, trudno je tutaj omoéwié¢; wyma-
galyby wlasciwie osobnego szkicu, sytuujacego je w kontekscie in-
nych pism estetycznych praskiego uczonego.

Z podobnej przyczyny zrezygnowac trzeba z analizy kroétkiej roz-
prawki Ingardena Kilka uwag o sztuce filmowej. Wydaje sie, ze
w tym jedynym wypadku redaktorzy tomu popelnili blad. Tekst In-
gardena — cho¢ powstal jako oddzielna calos¢ — powinien by¢ od-
czytywany na tle jego Studidw z estetyki i ksigzki O dziele literac-
kim. Jezeli omawiana tu antologia ma sta¢ sie m.in. lekturg obec-
nych lub przyszlych krytykow i teoretykéw filmu (nie jest to by-
najmniej aluzja do insynuacji zacytowanych na wstepie), to warto,
aby w krag ich zainteresowan weszla cala Ingardenowska koncepcja
estetyczna, zwlaszcza, ze podstawowy kanon dziel tego filozofa jest
dostepny w jezyku polskim.

Marginesowos¢ teoretycznofilmowych zainteresowan autoréw pozo-
stalych prac widoczna jest (w przeciwienstwie do rozpraw forma-
listéw, strukturalistow czy Ingardena, choé¢ w gléwnym nurcie ich
badan zagadnienia kina takze przeciez nie lezaly) juz w samym uje-
ciu problematyki: wyrywkowym, przyczynkarskim, a czesto, nieste-
ty, redukcjonistycznym. Nie jest to jednak regulg, czego dowodem
praca Waltera Benjamina Dzieto sztuki w epoce moZliwosci jego
technicznej reprodukcji. Autor, obwolany dzisiaj prekursorem ba-
dan nad kultura masows, interesuje sie nie tylko zagadnieniami spo-
lecznej recepcji dziela (a przeciez — powiedzmy sobie szczerze — do
tego sprowadzono wspoélczesnie wiekszos¢é kwestii ,,masowego odbio-
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ru”, ktoérych badanie ogranicza sie najczeSciej do przeprowadzania
ankiet i sporzadzania statystyki), lecz przede wszystkim pyta o moz-
Jliwosci kreacji artystycznej w warunkach oderwania sie sztuki od jej
tradycyjnych podstaw kulturowych. Przypadek filmu, jako szcze-
go6lnie charakterystyczny, pelni tu tylko role egzemplifikacji, jed-
nakze sam problem wydaje sie kluczowy wilasnie dla sztuki kina.
Film jest reprodukcjg rzeczywistosci — rzeczywistos$ciag znakows, jak
chca tego formalisci; rzeczywistoscig percypowang jako nierozdziel-
nos¢ ,,znakow i ich znaczenia, tego, co jest doznawane i tego, co jest
mys$lane” (Merleau-Ponty); rzeczywistoscig $niong, ,,doskonale zo-
biektywizowang” wobec odbiorcy, dla Susanne K. Langer. Pomie-
dzy tymi stanowiskami istniejg réznice — zaréwno merytoryczne,
jak i te, ktére wynikaja z odmienno$ci postaw badawczych — ale
samo pytanie pozostaje nie zmienione. Bowiem ,,medium filmu jest
rzeczywistosé fizyczna jako taka”, jak pisze Panofsky, ale przeciez
film jednoczes$nie jest kreacjg. Pogodzenie sprzecznosci jest niemoz-
liwe bez przewartosciowania pojeé¢ ,,reprodukeji’ i, kreacji”’. Wszel-
kie préoby wyminigcia tego zagadnienia doprowadzaja do zepchnie-
cia filmu na pozycje pogranicza sztuki (stad dyskusje na temat: ,,czy
film jest sztukg”? mialy daleko donio§lejsze znaczenie, niz to sie
obecnie wydaje), do obrony przed ,,zarzutem’” reprodukowania rze-
czywistosci poprzez wskazywanie na ,,ograniczenia”: brak dzwieku
i koloru (dawniej), dwuwymiarowosé itp. albo wreszcie do nieuza-
sadnionego naukowo utozsamiania obu przeciwstawnych aspektéw
kina, co Lukdacsa, ktérego tekst jest ,,najwiekszg porazky” w tym
zbiorze, prowadzi do rozminiecia sie z calg wlasciwg problematyka
teorii filmu.

Benjamin nie zdecydowal sie na unik tego rodzaju. Pyta: jak musi
zmienié sie pojecie i funkcja kultury, aby odarta z ,,aury” sztuka
reprodukcji zyskala warto$é ludzkg — stala sie kreacjg? Odpowiedz
nie jest pelna. Autor wskazuje na polityke jako na nowsg podstawe
funkcjonowania sztuki, ale powiada takze, ze ,,dzielo sztuki staje
sie tworem o funkcjach calkowicie nowych, a ta sposrod nich, ktorej
jesteSmy $wiadomi — funkcja artystyczna — moze z czasem okaza¢
sie drugorzedna”. Jedno jest pewne — film nie moze ,,podlgczy¢ sie”
do kultury pozostajac jedynie przediluzeniem innych jej elementow:
ideologii, refleksji historiozoficznej, wiedzy o czlowieku czy ,,trady-
cyjnych” sztuk. A takie wlasnie tendencje obserwujemy coraz cze-
Sciej w kinematografii swiatowej. By¢ moze zapomniano o slowach
Panofskiego:,,Opanowa¢ i sfotografowaé rzeczywistosé niestylizowa-
ng tak, zeby rezultat mial styl — oto, na czym polega zadanie”.

Marek Gumkowski



