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Literatura, film, czytanie

Przyczyny, dla ktorych polonisci w swej pracy dydaktycznej
od lat zajmuja sie, miedzy innymi, filmem i dla ktérych powinni
to czyni¢ czesciej, staranniej, nowoczesniej i woamwSmBgi,
beda sig ujawniac na calej przestrzeni tej pracy. Z grubsza zosta-
ly juz zarysowane we wstepie, dalej postaram sie je rozszerzy¢
i doprecyzowac. Jest to zadanie o pewnym stopniu skompliko-
wania, bynajmniej nie z powodu enigmatycznego statusu owych
przyczyn, lecz raczej trudnosci w ich jasnej klasyfikacji. Dla
zachowania mozliwie daleko idacej precyzji wywodu przyjme
w dalszych rozwazaniach nastepuj acy podzial:

a) przyczyny kulturowe (wspolczesny status kultury audiowizual-

nej); .

b) przyczyny genealogiczne (wzajemna blisko$¢ literatury i fil-
mu);

c) przyczyny programowe (obligacje zawarte w dokumentach
o$wiatowych).

Mam $wiadomosc, iz zakres znaczeniowy przymiotnika ,kul-
turowy” jest szerszy niz zakres pojecia ,genealogiczny”, nie sa
to calkowicie rézne porzadki. Zdecydowalem sie jednak na roz-
dzielenie obu zespolow czynnikow ze wzgledu na oszalamiajacy
zakres i dynamike zmian kulturowych czaséw najnowszych. Na
skutek tych przemian paradygmat kultury poznej nowoczesno-
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§ci jest ciagle in statu nascendi, a jego gtownymi wyznacznikami
o wzglednie stalym charakterze wydaja sie: dominacja rucho-
mego obrazu, intertekstualno$¢ i transmedialno$¢ (najproscie;
rzecz ujmujac: wedrowka tematéw i narracji po obszarach wielu
mediow). Beda one wielokrotnie powraca¢ na kartach tej rozpra-
wy. Czynniki kulturowe i genealogiczne beda sie przeplata¢ na
przestrzeni wszystkich podrozdzialéw niniejszej czesci. Najta-
twiejszym do wyodrebnienia, cho¢ jednoczesnie licznym i waz-
nym przyczynom programowym pos$wiecone sa cztery ostatnie
podrozdzialy czesci I

Dla polonisty nieszczegélnie zainteresowanego filmem, ce-
niacego dziedzing X Muzy na réwni z teatrem, muzyka, plastyka
(czy - zgota — nizej od nich), przyczyny bezposrednie stanowié
beda podstawowy, czesto jedyny asumpt do wykorzystania mo-
tywow filmowych w pracy dydaktycznej. Przyczyny te wynikaja
z dyrektyw zawartych w podstawie programowej, ministerialnym
dokumencie okreslajacym zadania edukacyjne wszystkich typow
szkol. Tworcy programow i podrecznikéw, kreujac rozbudowa-
ne, autorskie koncepcje ksztalcenia, musza uwzglednia¢ zakres
tre§ci nauczania obecny w podstawie programowe;j. (Termin
,podstawa programowa” funkcjonuje w polskiej oswiacie od
1995 roku, wezesniej obowiazywato tzw. minimum programowe,
natomiast do lat 90. XX wieku zakres tresci ksztalcenia okreslaty
ministerialne programy nauczania - te autorskie nie funkcjo-
nowaly jeszcze wowczas na zasadzie wydawniczego wolnego
rynku.)

Pomijajac obligacje wynikajace z zawarto$ci dokumentow
sterujacych oswiata, nie mozna juz dzi§ wyobrazi¢ sobie od-
powiedzialnego ksztalcenia literacko-kulturowego bez kom-
ponentu dotyczacego kultury audiowizualnej. W niej bowiem
wspolczesny czlowiek zanurzony jest od wezesnego dziecinistwa,
ona stanowi nasze najblizsze srodowisko, ktore zmies¢ moglby
tylko swiatowy kataklizm. Przestrzenia, z ktora obcujemy coraz
czesciej, i to na kazdym kroku, stat sie ekran z ruchomymi ob-
razami polaczonymi z dzwiekiem. Kod filmowej narracji stal sie
wspolczesnie wiodacym paradygmatem narracyjnosci w ogole
i stopniowo zastepuje (jednoczesnie wypiera i pochlania) kod li-
teratury. W istocie nic w tym dziwnego, obie dziedziny sa wszak
mocno spokrewnione.

Film - jezyk czy jakby jezyk? 19

Refleksja o edukacyjnej roli filmu pojawila sie w polskiej
mysli filmoznawczej i dydaktycznej juz w latach 30. XX wie-
ku, pojedyncze glosy na ten temat rozbrzmiewaly takze wcze-
$niej. Pomyst ksztalcenia o filmie, dla filmu, przez film zyskat
na przestrzeni dziesiecioleci wielu entuzjastow, rekrutujacych
sie zarowno sposrod filmoznawcow, tworcow, jak i filozofow
oraz — rzecz jasna — dydaktykow. Dorobek intelektualny w tej
dziedzinie jest obszerny i pozostaje w smutnej dysproporcji do
stopnia zaawansowania szkolnej praktyki. Wspomnimy o nim
niebawem w osobnym podrozdziale. Odpowiednie miejsce zyska
takze w tej pracy kwestia edukacji filmowej w Europie. Jest to
historia ciekawa i pouczajaca — obrazuje przemiany w postrze-
ganiu spotecznej roli filmu i jego artystycznego statusu. Zaczaé
jednak wypada od tego, co poloniscie powinno by¢ szczegolnie
bliskie — od pokrewienstw i wzajemnych oddziatywan literatury
i filmu. Ich ilo$¢ i jako$¢ sa dla szkolnej polonistyki obligujace.

1. FILM - JEZYK CZY JAKBY JEZYK?

Film narodzil sie, wychowal i wyrdst przy literaturze. Jest
z nia mocno spokrewniony i nie moglo by¢ inaczej — bedac nowa
forma opowiesci, musiat odwotac sie do jej dawniejszych postaci.
Dominujaca wséréd nich byla powies¢, ktorej zadanie okreslit
Joseph Conrad jako ,,oddawanie najwyzszej sprawiedliwosci
widzialnemu [podkr. moje - W.B.] $wiatu™'. Céz innego mo-
gliby powiedzie¢ tworcy filmow o swojej profesji? Mogliby doda¢
i inne slowa Conrada, wedle ktérych powies¢ (a przeciez i film)
jest apelem do ,naszej zdolnosci doswiadczania zachwytu i po-
dziwu nad $wiatem”™?, i dorzuci¢ opinie Siegfrieda Kracauera
(1889 - 1966), niemieckiego pisarza, krytyka kultury i teoretyka
filmu. Stwierdzit on bowiem, iz , powies¢, tak jak film, zmierza

1. Dosnmm, przedmowa do: Murzyn z zalogi Narcyza, cyt. za: M.P. Mar-
kowski, Zycie na miare literatury, Krakow 2009, s. 251.
? J. Conrad, tamze.
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do przedstawienia zycia w calej jego petni”. Przekonanie to

jest zreszta jednym z fundamentalnych zalozen estetycznych
tej pracy.

Jakkolwiek film istotnie narodzil sie z dazenia do ,,odda-
wania sprawiedliwosci widzialnemu $wiatu”, to jednak wymiar
tej sprawiedliwo$ci byt — przynajmniej w momencie narodzin
kina — nieco innego rodzaju niz ten wspomniany przez Con-
rada. Sztuka ,nowej widzialnosci” zachwycila sie (i wszystkich
dookota) sama potencja ozywiania nieruchomych obrazéw, moz-
liwoscia replikowania rzeczywistosci w jej dynamice, moca do-
strzezenia zjawisk umykajacych uwadze w rytmie codziennego
zycia. Od poczatku istnienia filmu fascynacja zwielokrotniona
widzialno$cia, towarzyszyla jednak innej nowej namietnosci —
pasji kreowania fabul, historii opowiadanych ruchomymi obra-
zami. I ten narracyjny zywiol w kinie zwyciezyl, takze dlatego,
ze odwolywat sie do utrwalonego w tradycji sztuki postannictwa,
ktoremu wierne byly wielkie, literackie poprzedniczki.

Wielkie powiesci, jak Madame Bovary, Wojna i pokdj i W poszukiwaniu
stracomego czasu, ogarniaja rozlegle obszary rzeczywistosci. Mialy — rze-
czywiscie lub pozornie — ukazywac zycie w zakresie wykraczajacym
poza wlasciwa intryge. Do tego samego zmierza film.*

Dzi§ dodalibysmy — film ambitny, artystyczny, wysokiego
lotu - co nie oznacza, ze kino komercyjne jest zawsze pozba-
wione wymiaru refleksyjnego i ogranicza sie do blahej intrygi
podanej w atrakcyjny sposob. Kryminalne filmy Hitchcocka, ko-
medie Woody’ego Allena czy trylogia Matrix braci Wachowskich
przynosily zaréwno sukcesy finansowe, jak i niebanalne mysli
o rzeczywistosci. Powtérzmy za Kracauerem — wypracowany na
przestrzeni dziejow kultury sens istnienia epiki literackiej i filmu
fabularnego jest w istocie bardzo zblizony: powiedzie¢ co$ waz-
nego o ludzkiej egzystencji w sobie wlasciwy sposéb.

Film nie od razu uwolnil sie od tworzywa literatury, do dzis
zreszty catkowicie go nie porzucil. Poszukujaca nowych $rodkéow
wyrazu sztuka wspierala sie stowem pisanym (krotkie tekstowe

# S. Kracauer, Teoria filmu, Gdansk 2008, s. 271.
* Tamze.
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»wstawki” miedzy scenami czy ujeciami), uswiadamiajac wi-
dzowi zmiany czasu czy miejsca akeji. Kino nieme nie gardzito
wiec skrawkami literackiej narracji na ekranie, ale tez od razu
miato §wiadomos¢ swej multimedialnos$ci — gra tapera czy malej
orkiestry miata wzmacnia¢ wymowe filmowych $rodkéw wyrazu
i uczytelni¢ bieg akcji. Narracyjno$¢, opowiesciowos¢ jest jed-
nym z najistotniejszych czynnikoéw pokrewienstwa miedzy epika,
literacka a sztuka filmowa. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, iz
jest to pokrewienstwo silniejsze niz zwiazki filmu ze sztukami
przedstawiajacymi, chocby dlatego, ze tylko epika i film (oraz
muzyka) wyksztalcily ten aspekt kompozycji (struktury), monta-
zu — ktéry w pelni ujawnia sie jedynie w temporalnym wymiarze
dos$wiadczania dzieta (zwracal na to uwage m.in. Jan Mukafo-
vsky). Poznanie powiesci, filmu, utworu muzycznego nieuchron-
nie wymaga uplywu czasu, ktéry modyfikuje doznania odbiorcy
- uspokaja go, ekscytuje, wystawia na probe oczekiwania czy
zniecierpliwienia. Owszem — na obraz czy rzezbe réwniez moz-
na patrzy¢ godzinami, ale zalezy to wylacznie od upodoban
odbiorcy i jego stanu ducha oraz zewnetrznych okolicznosci
kontaktu z dzietem. Jeden rzut oka wystarczy, by pobieznie za-
poznac sie¢ z obrazem, ale nie z powiescia czy z filmem.
Przyliterackos¢ filmu, podobnie jak i jego status sztuki od-
rebnej, samodzielnej i samowystarczalnej stanowia niemal biegu-
nowo odlegte od siebie kwalifikacje. W historii refleksji filmowej
towarzyszyly sobie od jej zarania, a ich nacechowana wzajemna,
tolerancja kohabitacja przetrwata do dzis. Oba stanowiska moga
wspolczesnie istnie¢ tylko w postaci ,,stabej” — zadne z nich nie
moze rosci¢ sobie prawa do wylacznosci. Refleksja filmoznawcza,
w tym takze teoretyczna (oraz praktyczna — filmowa) tworczos¢
»0jcow kina”, rozwijala sie niejako dwutorowo — korzystajac
obficie z literackiej w swym pochodzeniu tradycji postrzegania
dzieta oraz takiejze terminologii, kodyfikowata i charaktery-
zowala $rodki wyrazu nowej, odrebnej sztuki. Pokrewienstwo
literatury i filmu, pojmowane nie tyle w sposob synchroniczny,
co diachroniczny, bylo teza jednego z pierwszych teoretykow
sztuki zywych obrazow, wegierskiego pisarza i krytyka Beli Ba-
lazsa (1884-1949). Dostrzegajac zarowno literacka, proweniencje
filmu, jak i jego znakowa odrebnos¢, Balazs laczyl niejako w swej
refleksji oba nurty teorii filmu. ,W swojej ksiazce z 1924 roku (...)
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porownat klasyczna kulture pisma i ksiazek z kultura fotografii
i filmu (...).”* Uznat je za paradygmaty wobec siebie komple-
mentarne: czytanie wyostrzylo zmyst shuchu, ogladanie — zmyst
wzroku. Film zwrocit ludzkosci ,,utracona wizualnos¢™, a jego
ontologiczny status i znaczenie kulturowe sa rowne tym samym
aspektom literatury.

Teraz pracujemy nad nowym wynalazkiem, nad nowym mechanizmem,
ktéry znowu zwroci uwage czlowieka w strone kultury wizualnej i nada
mu nowe oblicze. Mechanizmem tym jest kamera filmowa. Pozwoli
ona zastosowac technike, ktora shuzy do uwielokrotniania produktéw
ducha, do ich rozpowszechniania i, podobnie jak ongi$ wynalazek
druku, bedzie miata nie mniejszy wplyw na kulture ludzka.’”

Film przejmuje misje literatury — zdawal sie méwi¢ Baldzs,
ktorego intuicje przejeli pozniej kanadyjscy badacze z kregu
McLuhana. Opinie te powtérzy prawie 40 lat po konstatacji
wegierskiego teoretyka cytowany wyzej Kracauer. Zaproponowa-
ny przez Baldzsa kierunek myslenia o filmie okazal sie plodny
iistotny dla rozwoju filmoznawczej refleksji, w ujeciu wegierskie-
go badacza film bowiem ma nature znakowa;

W obliczu tekstowosci stowa wizualno$¢ filmu odnowila zasypane
w odlogach niepamieci znaczenie znakéw zmystowych, takich jak
obrazy, gesty i ruchy. Balazs zywo oponuje przeciw prymatowi jezyka,
ktérego medialny porzadek oparty na pojeciu i wypowiedzi zostaje
rozszczepiony przez inny, przeciwny mu porzadek wyrazania
i pokazywania. ,Twarz ludzka i mimika twarzy odzwierciedlaja, te
przezycia duszy, ktore bezposrednio, bez stow, staja sie widzialnymi.”
Balazs nawiazuje przy tym do popularnych na przetomie wiekow
teorii psychologicznych, odwotujacych sie do Edmunda Husserla
i Ernsta Cassirera, ktore Karl Buhler trafnie nazwat ,hermeneutyka,
widzialnego”. Ta hermeneutyka stawia obok funkcji przedstawiania,
wlasciwej jezykowi i pokrewnym systemom znakéw, inny wymiar, sta-
nowiacy ich wlasciwa strukture gleboka, Laczy sie z tym pierwotna teza

° D. Mersch, Teorie medidw, przel. E. Krauss, Warszawa 2010, s. 63.

b Tamze.

’ B. Balazs, Czlowick widzialny, przel. K. Jung, R. Porges, w: tegoz, Wybdr
pism, Warszawa 1987, s. 52-53.
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wyprowadzajaca jezyk z gestéw i ich ,wyrazistego ruchu”, bedacego
zmystowym ucielesnieniem znaczenia.®

Iascynacja Balazsa filmowymi $rodkami wyrazu i jego ma-
rzenia o uniwersalnym jezyku obrazéw, obywajacym sie bez stow,
ui dzis swiadectwem ducha tamtych czaséw — romantycznej
epoki tworzenia ,,nowej kultury wyrazania”. Oddajac Baldzsowi
sprawiedliwosé, trzeba doceni¢ jego intuicje wiodace do poz-
niejszych prob opracowania semiotycznej teorii filmu. Wegrowi
zawdzieczamy refleksje, ze film — jako wypowiedz zlozona ze
znakow, wypowiedz znaczaca — jest utworem do odczytania,
cokolwiek — na tym etapie rozwazan — mialoby to oznaczac.

Zanim jednak w obrebie teorii filmu rozwineta sie orienta-
cja semiotyczna, dominujacej rangi nabral nurt lingwistyczny.
Jedna z najwczesniejszych - i do tej pory obecnych w filmoznaw-
stwie intuicji — bylo przypisanie filmowi statusu jezyka. Lew
Kuleszow (1899-1970), rezyser i teoretyk z kregu radzieckiej
szkoly montazu, dopatrywat sie w kadrze odpowiednika litery,
a yalfabet kina”, obejmujacy nieogarniona mnogos$¢ najmniej-
szych jednostek, porownywal do zlozonego z tysiecy znakow
systemu pisma chinskiego (na prawach dygresji dodajmy, ze
Vachel Lindsay, poeta amerykanski z przetomu XIX i XX wieku,
porownywal nature filmu do hierogliféw egipskich, co nie byto
moze pomyslem catkowicie chybionym i powrdci jeszcze na kar-
tach tej ksiazki). W naturze filmowego sposobu kreowania §wiata
przedstawionego dopatrywano sie takze ekwiwalentéw wiek-
szych struktur jezykowych: Wsiewolod Pudowkin (1893-1953)
zestawial obrazy i ujecia ze stowami, sceny za$ ze zdaniami,
przypisywat kadrom charakter synoniméw i neologizméw. Dziga
Wiertow (1896-1954) prace na planie i w montazowni nazywat
ypisaniem” filmu kadrami zdjeciowymi, Sergiusz Eisenstein
(1898-1948) postrzegal montaz jako mechanizm metaforyzacji
i od$wiezania znaczen niesionych przez kadry i ujecia, przypisal
tez montazowi role swoistej gramatyki rzadzacej mowa zywych
obrazéw. Lingwistyczne koncepcje filmu rozwijali w latach 30.
i 40. XX wieku prascy strukturalisci (Jan Mukarovsky, Roman
Jakobson), sytuujacy film posréd ,jezykéw artystycznych, po-

8 D. Mersch, dz. cyt., s. 64.




24 Literatura, film, czytanie

dobnie jak jezyk muzyczny czy plastyczny”. Jakobson przenosit
na grunt teorii filmu pojecia metonimii i metafory, w ktorych
dostrzegal zasady kompozycyjne widowiska filmowego.

Zdeklarowanym zwolennikiem gramatycznej natury jezyka
filmu byl Bolestaw W. Lewicki (1908-1981), teoretyk filmu, kry-
tyk filmowy i pedagog, ktéry pomiedzy sposobami taczenia ob-
razéw, dzwiekow i stow a fleksja i skladnia jezyka werbalnego do-
strzegal ,,analogie prawie calkowita”'’. W lingwistyczno-grama-
tycznym nurcie refleksji filmowej lokowat sie stynny i wydawany
do dzi§ Jezyk filmu Jerzego Plazewskiego (I wyd. 1961). Metafora
jezykowa (postrzeganie filmu jako sztuki w kategorii jezyka)
wydawala sie kuszaca poprzez pozorna latwos¢ i nieuchronnos¢
zestawienia mowy obrazow i jezyka werbalnego. Prowokowala
jednak liczne pytania, ktére podwazaly zasadnos¢ jej stosowania.
Z jakim jezykiem werbalnym zestawiamy na zasadzie analogii
jezyk filmu - z konkretnym jezykiem narodowym (ktérym?) czy
abstrakcyjna ideg jezyka (jezykowosci)? Czy ta ostatnia w ogole
istnieje na tyle mocno, izby uniosta ciezar czlonu poréwnania?
Czy w rzeczywistosci istnieje jeden jezyk filmu, czy ich wielos¢
(dyktowana wieloscia rodzajéw i gatunkéw)? Weale nieostatnim
i nie najmniej waznym bylo pytanie o mozliwos¢ i kryteria wy-
dzielenia najmniejszej, elementarnej czastki jezyka filmowego.
W wyniku teoretycznych sporéw i prezentacji wciaz nowych kon-
cepcji idea gramatyki jezyka filmowego (jakkolwiek nie catkiem
zarzucona) ustapita miejsca tezie o prymacie stylistyki mowy
ruchomych obrazéw. Wedlug wspélczesnego polskiego filmo-
znawcy, Mirostawa Przylipiaka, to styl decyduje o oryginalnosci,
swoisto$ci wykorzystania filmowego medium. To, co mozna
okresli¢ jako gramatyke — czyli ogélne reguly montazu — jest
w kazdym filmie podobne, natomiast kazda wypowiedz filmowa
ma swdj osobny styl, ktéry ujawnia sie na poziomie wiekszych
struktur i okregla charakter calej wypowiedzi.!!

¥ Zob. A. Helman, Co to Jest kino? Panorama mysli filmowej, Warszawa
1978, s. 49.

' B.W. Lewicki, Gramatyka jezyka filmowego, ,Kwartalnik Filmowy”
1959, nr 33, s. 11.

! Zob. M. Przylipiak, Prolegomena do wspdlczesnej ,gramatyki” wypowiedzi
audiowizualnej, w: Kino wedbug Alicji, red. W. Godzic, T. Lubelski, Krakéw
1995.
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Nie wchodzac w szczegoly filmoznawczego dyskursu (ktore
z perspektywy idei tej pracy nie maja az tak istotnego znacze-
nia), trzeba wspomniec o jeszcze innym sposobie postrzegania

jezykowej natury filmu. Jest to optyka, w ktorej film jawi sie nie

na wzor jezyka werbalnego (nawet nie literackiego, artystyczne-
80), lecz raczej jako ,zlozony system komunikacji masowej”"”.
W ten sposob postrzegal film (a takze telewizje i reklame) Ro-
land Barthes (1915-1980), podobnie - jako system komunikacji
wizualnej — kwalifikowat go Sol Worth (1922-1977), amerykan-
ski badacz z kregu semiotyki. W refleksji Wortha zarysowat
sie z cala moca dylemat jezykowej badz niejezykowej natury
filmu, ktéry w pracy Studying Visual Communication' doczekat sie
osobliwego, ambiwalentnego rozstrzygniecia. Z jednej strony —
wykorzystujac definicje jezyka Noama Chomsky’ego (wedlug
ktorej jezyk jest nieskonczonym zbiorem zdan generowanych za
pomoca skoniczonego zestawu regul i skonczonego leksykonu) -
Worth odmoéwit filmowi prawa do miana jezyka, bowiem sztuka
ruchomych obrazoéw, czyli znakow ikonicznych, nie podlega gra-
matycznym regulom wlasciwym jezykowi werbalnemu. Z dru-
giej jednak strony amerykanski semiotyk proponowat bada¢
film, jak gdyby byt jezykiem ,komunikacji wizualnej”. Mozna
bowiem - twierdzil — wskaza¢ jego elementy i zrozumie¢ logike
jego struktury. Tak czy owak cala game filmowych srodkow wy-
razu mozna (jedynie w cudzystowie) nazywac ,jezykiem”, ktory
stanowitby

zesp6l regul opisujacych wzajemne oddziatywanie okreslonych ele-
mentéw, operacji na tych elementach i ich poznawczych przedstawien
w sekwencji. Jako przedmiot materialny film nie tylko aczy i porzad-
kuje te elementy, operacje i przedmioty poznania, ale ,jezyk” filmu jest
tez potrzebny, by skfoni¢ widza, jezeli ten chce wyabstrahowac z filmu
znaczenie, do powigzania ich w okreslony sposob.'*

12 Zob. A. Helman, dz. cyt., s. 51.

13 S. Worth, Studying Visual Communication, red. L. Gross, Philadelphia
1981.

" Tenze, Cognitive Aspects of Sequence In Visual Communication, przel.
L. i W. Kalagowie, ,,Audio-Visual Communication Review” 1968, vol. 16,
nr 2, s. 133, cyt. za: A. Helman, dz. cyt., s. 56-57.
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Mimo iz Worth staral sie ostatecznie wybrna¢ z dylematu
jezykowosci/niejezykowosci filmu, nie zdotat unikna¢ meandrow
argumentacji pierwszego z czlonéw swej ambiwalentnej i nieco
paradoksalnej tezy. Skoro wspomnial o ,,okreslonych elemen-
tach”, musial ,,zabawi¢ sie” w ich wskazywanie. Wyr6znil zatem
rozmaite kategorie obrazu (stanowiacego podstawowq czastke
wypowiedzi filmowej) — poczynajac od najmniejszej: widemy,
kademy, edemy, ktore — jak shusznie komentuje teorie Wortha
Piotr Witek —

mozna interpretowa¢ w kategoriach sylab, stow, zdan, zaréwno wersji
wizualnej, jak i audialnej. Ten wariant metafory jezyka jest rowniez
w pewnym sensie gramatyczny. Otoz funkcje swoistej gramatyki petni
tu tzw. widystyka, ktora jest odpowiedzialna za formulowanie i ko-
dyfikacje elementéw jezyka filmowego (...) Co wiecej, formutuje ona
reguly odczytywania tego jezyka niezbedne widzowi do wnioskowania
znaczen. (...) W tym wariancie metafory jezyka filmu (..) mamy do
czynienia z luznym zwiazkiem filmu z lingwistyka, koncepcja jezyka
werbalnego, procedur gramatycznych, semantycznych itd. Jezyk wer-
balny jest tu jedynie $ciagawka, czyms$ na ksztalt inspiracji, tworzywa,
punktu wyjscia do konstruowania nowych jakby gramatyk - ale nie
gramatyk, jakby poje¢ — ale nie poje¢, nowych sposoboéw oswajania
filmu jako systemu przyjezykowego."”

Swoja, teoria Worth zwiezle i wyraziscie sformulowat uza-
sadnienie podtrzymywania dlugiej tradycji zestawiania filmu
i jezyka werbalnego jako czlonéw analogii. Model jezykowy
byl — i wciaz jest — potrzebny jako najstosowniejszy instrument
oswojenia filmu, jako nieustanna hipoteza oferujaca narzedzia
badania i terminologie — ktérymi, nie w sensie dostownym, lecz
przenosnym, moze postuzy¢ sie analityk filmu. ,Wiekszos¢ z nas
— pisal Worth — pracujacych z filmem i badajacych go, zdaje sie
odczuwac wspdlng gotowos¢ do wypozyczenia filmowi statusu
tego najbardziej rozpowszechnionego, uniwersalnego i zorga-
nizowanego narzedzia komunikacji.”'® Jakkolwiek wspotcze-
sna refleksja filmowa nie stosuje w odniesieniu do przedmiotu

15 P. Witek, Kultura. Film. Historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia
audiowizualnego, Lublin 2005, s. 88-89.
'8 S. Worth, Studying Visual Communication, dz. cyt., s. 55.
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swych zainteresowan okreslenia ,jezyk” w sensie $cistym (sa
wyjatki — zob. przypis 21), to sam zwiazek frazeologiczny ,jezyk
lilmu” pozostal na trwale jedna z podstawowych kategorii fil-
moznawczych. Funkcjonuje dzis zreszta na podobnych prawach
jnk w poczatkach dyskursu teoretycznofilmowego — na prawach
obrazowej metafory, ktora jeszcze w czasach kina niemego for-
mulowat Riciotto Canudo:

Jest on [film — przyp. W. B.] jezykiem uniwersalnym nie tylko dlatego,
ze droga ekspresji wizualnej i bezposredniej wyraza wszystkie uczucia
ludzkie. Odnawia on pismo. (...) Nowy, mlody, nieokreslony jezyk filmu
szuka swoich glosek i stow. Prowadzi on nas na powr6t, razem z cala
nasza nabyta zlozonoscia psychologiczna, do wielkiego, prawdziwego,
pierwotnego i syntetycznego jezyka, jezyka wizualnego (...} Nie jest on
ilustracja tekstu, obrazowa kontynuacja dyskursu, nie zastepuje stowa
przez obraz, lecz obrazem w ruchu stwarza rzeczywisto$¢ catkowicie
nowa i potezna. Ekran, ta ksiazka o stronicy jednej jedynej i nieskon-
czonej jak samo zycie, pozwala zapisa¢ na swej powierzchni model
$wiata zewnetrznego i wewnetrznego."”

Film - to jezyk niewerbalny, ktory szuka swoich glosek i stow
w ruchomych obrazach i sprawia, ze ekran jest ksiazka. Wlasnie

tak...

2. FILM - JAKBY TEKST, TEKST, ANALOGON
LITERATURY?

Intuicje Balzasa i Canuda — cho¢ nie tym samym torem
- biegly w zblizonym kierunku. Nie decydujac sie na utozsa-
mienie czy mocna analogie jezyka werbalnego i mowy zywych
obrazéw, obaj badacze sklaniali sie ku charakterystyce filmu
poprzez metafore jezyka, ktéry ma nature wizualna i nie nasla-
duje gramatyki jezyka werbalnego. Zblizona, (cho¢ nie tozsama)

7 R. Canudo, Reflections sur le septieme art, w: tegoz, Lusine aux images,
Paris 1927, s. 34-36, cyt. za: A. Helman, dz. cyt., s. 44-45.
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refleksje formulowal Worth, ktérego paralingwistyczny model
zakladal spojrzenie na jezyk filmu jako na system semiotyczny
(w tym symboliczny), ktory dokonujacym sie w czasie nastep-
stwem ruchomych obrazéw sklanialby widzéw do wnioskowania.
Worth byt zdania, ze tak pojetego jezyka filmu trzeba (sie) uczyc¢
(a powinna to czyni¢ takze szkola) — zaréwno tego, ,w jaki spo-
sob czlowiek wykorzystuje film do artykulacji znaczen i sadow
o czyms, jak i tego, w jaki sposéb inni — ktorzy ogladaja filmy
— staraja si¢ je rozumie¢, nada¢ im sens”'®. W pracy Wortha,
ktéra pod wieloma wzgledami do dzi$ zachowala aktualnosé
i odkrywczos¢ sadoéw, powtarza sie okreslenie fo infer (,wniosko-
wac”, ,dedukowac”, ,konkludowaé”) jako nazwa aktywnosci
odbiorcy filmu, ktéra wspiera sie na wykorzystaniu strategii
symbolicznych. Amerykanski badacz postrzega film jako jeden
z trybow komunikacji wizualnej, ktérej uczestnicy sa wspoltwor-
cami procesu tworzenia sie (ujawniania sie) ,,znaczenia komuni-
kacyjnego” (communicational meaning). Jest to proces, w ktérym
Hudzie interpretuja znaczenie zdarzen symbolicznych [bedacych
dzielem czlowieka — przyp. W. B.|, wykorzystujac wiedze, jaka
pozyskali z otoczenia i z samego zdarzenia symbolicznego”".
Moéwimy zatem o dzialaniu wspartym na doswiadczeniu kultu-
rowym i umiejetnosci wnioskowania, do ktérego asumpt daje
»podejrzenie (przeczucie, przypuszczenie) intencji znaczenia”.
Proces ten przebiega — twierdzi Worth — podobnie w przypadku
znakéw jezykowych (werbalnych) i wizualnych (obrazow), cho¢
te ostatnie sa bardziej wieloznaczne. Obrazy znaczg — konkludo-
wal badacz - lecz ich znaczenie jawi sie odbiorcy nie ,w ogdle”,
(w malarstwie, kinie, architekturze), lecz w konkretnym akcie
komunikacji wizualnej — obrazie malarskim, filmie, budynku.
Sol Worth zblizal sie w tych rozwazaniach do pojecia dzieta czy
»wypowiedzi”, pojedynczego aktu ,,orzeczenia” (statement). I cho¢
istnieje, wedlug Wortha, znaczenie wizualne (visual meaning), to
nie spotkamy w jego pracach kategorii ,czytania” obrazéw czy
»tekstu wizualnego” 0

'®S. Worth, dz. cyt., s. 118.

9 Tamze, s. 165.

W sposob zblizony do koncepcji Wortha postrzega jezyk filmu Marek
Hendrykowski. W pracy Jezyk ruchomych obrazéw (Poznan 1999) polski filmo-

MRS Ly
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Rozlozony w czasie, ale wyrazny odwrot filmoznawstwa od
koncepcji filmu jako jezyka w sensie Scistym mial swe gtéwne
przyczyny w dwoch, kontrastowych wobec siebie, przypadkach
niemoznosci:

wyodrebnienia ,,czastki elementarnej” zespotu srodkow wy-

razu zwanego jezykiem filmu;

sporzadzenia kodyfikujacego opisu systemu jezykowego fil-

mu, czyli filmowego langue.

W odniesieniu do statusu ontologicznego obu kategorii teo-
ria filmu nie dopracowata sie przekonujacego uzasadnienia, ich
istnienie jest wiec jedynie hipotetyczne. To, co hipotetyczne nie
jest, to konkretny film, pojedyncza wypowiedz kinematograficz-
na. Skoro tak trudno zajac sie jezykiem filmu, moze tatwiej zajac
wi¢ jego tekstem?

Kategoria tekstu swoja genealogia siega antycznej retory-
ki i powolujacej sie na nig nowozytnej stylistyki, za$ swoista
kariere przezywa od lat 60. XX wieku, gdy w jezykoznawstwie
prawo obywatelstwa zdobylo sobie stwierdzenie, ze ,najwaz-
niejsza i najbardziej samodzielna jednostka jest nie zdanie,
lecz tekst”'. Oprocz rozwijajacej sie od tego czasu lingwistyki
(pozniej teorii) tekstu fenomenem tym interesowatla sie réw-
niez hermeneutyka filozoficzna, ktorej tradycyjna odmiana do-
strzegata w tekscie jezykowa postacé, w jakiej manifestuje sie
dzieto. Wspolczesna, wywodzaca sie od Gadamera i Ricoeura,
hermeneutyka chce widzie¢ w tekscie ,,mowe zapisana” - z kt6-
ra wchodzi sie w dialog, ktora pozostaje otwarta na wiele czytan
i odczytan, wreszcie — ktéra w procesie owych czytan nabiera
charakteru znaku spolecznego - czyli cech performatywnych,
sprawczych. Slady (ale tylko $lady) lingwistycznej prowenienciji
takiej koncepcji tekstu mozna dostrzec w dokonanym przez
Ricoeura wyréznieniu czterech gtownych cech, ktore okreslaja,
tekstowy status:

1) utrwalenie znaczenia;
2) oddzielenie go od mentalnych intencji autora;

znawca kwalifikuje jezyk filmu jako system przyjezykowy. Traktuje go jako
jezyk komunikacji, podrzedny wobec wyzszej kategorii — jezyka ruchomych
obrazéw - i nadrzedny wobec konkretnej wypowiedzi filmowej.

2 Zob. A. Gwézdz, dz. cyt., s. 17.
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3) ukazanie odniesien nieostensywnych (niedajacych sie do-
wie$¢ w sposob oczywisty);
4) uniwersalny charakter adresatow.”

Ta szeroka charakterystyka pozwala umiesci¢ w spektrum
tekstow wszelkie dziela sztuki czy wytwory kultury, a moze nawet
przedmioty ,,czysto” uzytkowe, jesli uznamy, ze nie tylko syste-
mowo pojety jezyk werbalny ma zdolnos¢ ,,utrwalania znaczen”.
Jezykow — czy raczej: quasi-jezykow — jest wiecej, jesli zawiesi¢ na
potrzeby dydaktyki kategorycznos¢ lingwistycznych (a zwlaszcza
tych z ducha strukturalnych) definicji omawianego pojecia.

Trzeba w tym miejscu — na prawach dhuzszej dygresji - na-
wiaza¢ do zywego we wspolczesnej refleksji humanistycznej
(takze tej formulowanej na potrzeby edukacji) pojecia tekstu
kultury, wywodzacego sie z dziedzictwa zwrotu lingwistycznego
(zob. s. 77), takze z mysli amerykanskiego antropologa Clifforda
Geertza (1926-2006), postrzegajacego cala kulture w katego-
riach tekstu. Wspomniana wyzej Ricoeurowska lista cech dys-
tynktywnych tekstu jest na tyle obszerna, iz uniwersum zjawisk,
ktore jawia sie tekstualnie postrzegajacemu podmiotowi, wydaje
sie nieograniczone, bo ,tekstualnos$¢ w najogolniejszym znacze-
niu [rozumiana jako niezbywalna regula semiotycznej mediacji
- przyp. m6j, W. B.] jest (...) wlasciwa sposobowi istnienia tego,
co rzeczywiste””. Warto dodac, ze pojecie tekstu kultury nie jest
definiowane _.masoNEWONEm irozmaite jego jego ujecia roznia sie
optyka i akcentami. Wspolna, cecha wszystkich charakterystyk
jest szeroko$¢ omawianej kategorii, jej pojemnos¢, ktéra pozwala
uznac za tekst kultury zaréwno ,pojedynczy fakt kulturowy, jak
ich zbior™. Jesli tekstem kultury nazwiemy kazdy poszczegol-
ny ,akt mowy kultury”, to w istocie mamy na mysli wszystko,
co rodzi sie z ludzkiej mysli — od wieloplaszczyznowych dziel
literackich do prostych narzedzi, bo takze i te ostatnie, ,gro-
madzac w sobie do$wiadczenia poprzednich aktéw tworczych,
wystepuja jako srodki przechowywania i przekazywania infor-
macji”?. Podobnie szeroka definicja tekstu kultury powiada, ze
jest nim ,kazda spéjna sekwencja znakow”, cho¢ w tym ujeciu

2 Tamze, s. 32.

# R. Nycz, Tekstowy swiat, Krakéw 1993, s. 43.
* Zob. A. Gwozdz, dz. cyt., s. 37.

% Tamze, s. 39.

Film - jakby tekst, tekst, analogon literatury? 31

(ekstualnosc¢ otowka czy kombinerek staje sie wysoce metaforycz-
na. Z punktu widzenia edukacji polonistycznej, ktora jest wszak
najistotniejszym sktadnikiem szkolnego ksztalcenia kulturowego,
najwazniejsza i zarazem najbardziej precyzyjna definicja tekstu
kultury podkresla — po pierwsze — jego spoleczne, kulturotworcze
znaczenie oraz intertekstualne zakotwiczenie i produktywnose,
dynamike; po drugie — swoista dwupostaciowos$¢, czy tez ,dwa
stany skupienia”. Posta¢ globalna czy catosciowa tekstu kultury
to klasy i grupy pojedynczych tekstow, a wiec ich zasob

zachowany, przekazywany i wzbogacany przez kolejne pokolenia,
zobiektywizowany wynik wspotdzialania i twérczej aktywnosci wielu
pokolen, zdolny do rozprzestrzeniania sie i rozwoju. Jest efektem
powtarzalnosci okreslonych zachowan wewnetrznych i zewnetrznych
cztonkow spoleczenstwa (np. myslenia, odczuwania, skfonnosci do
zachowan tworczych.

Czy jednak film — powr6¢my do gléwnego watku rozwa-
zan — juz nie jako jezyk, zlozony m.in. z systemu znakow, ale
jako pojedyncza wypowiedz kinematograficzna — jest tekstem?
Wedhug formuly Bachtina, ktory stwierdza, ze ,tam, gdzie nie
ma tekstu, nie ma réwniez i zadnego przedmiotu dla badan
i dociekan™, odpowiedz jest twierdzaca. Jednak mimo dlugiej
i bogatej tradycji postrzegania filmu w kategorii ,,obiektu do
lektury” — pojecie tekstu filmowego (podobnie jak i omawiane
wezesniej pojecie jezyka filmowego) nie pozbylo sie aury dwu-
znacznosci i terminologicznego naduzycia. Z drugiej strony —
afiliacja aspektu tekstualnosci przy sztuce ruchomych obrazow
okazala sie (do dzi$) bezterminowa. ,Nigdzie poza dziedzina
studiéw literackich paradygmat tekstualny nie znalazl bardziej
przyjaznego przyjecia niz w obszarze teorii mediow, zwlasz-
cza za$ teorii filmu” - stwierdza John Mowitt, kulturoznawca
i komparatysta z Uniwersytetu Minnesota.”® W dziedzinie teorii

% Stownik pojec i tekstow kultury, red. naukowa E. Szczesna, Warszawa
2002, s. 307.

*” M. Bachtin, Problem tekstu. Proba analizy filozoficznej, przet. D. Ulicka,
yPrzeglad Literacki” 1977, z. 3, s. 265.

% J. Mowitt, Text. The Genealogy of Antidisciplinary Object, Durham 1992,
s. 141.
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filmu semiotyczno-tekstualna fala wezbrala wraz z pracami Ro-
landa Barthes’a i Christiana Metza.? Obaj badacze, nawiazujac
do koncepcji de Saussure’a i Louisa Hjelmsleva, przypisywali
obrazom filmowym znaczenia (zawsze motywowane, nigdy ar-
bitralne) denotacyjne i konotacyjne (dostowne i symboliczne).
Umberto Eco, odwotujac sie do triadycznej koncepcji Charlesa
Peirce’a (1839-1914)*, widzial w wypowiedzi filmowej strukture
kodu o trzech poziomach artykulacji: 1) figury, czyli jak gdyby
proste dane wizualne; 2) znaki — odpowiedniki fotogramow;
3) znaki zdynamizowane. Koncepcja Eco skomplikowala dys-
kurs filmoznawczy, wlaczajac don pojecie kodu, a wiec opano-
wanej w skali spolecznej techniki tworzenia i odbierania znakéw
ikonicznych. Wkrétce w obrebie dyskursu, obok jezyka i kodu
filmowego, pojawilo sie trzecie okreglenie — do dzis, podobnie
jak dwa poprzednie - uzywane z ograniczonym stopniem do-
stownosci. Wprowadzit je w Langage et cinema Christian Metz,
ktory dostrzegajac w filmie zjawisko wielokodowosci (kody
»ogolnofilmowe”, gatunkowe), przypisywat kazdemu filmowi
wlasciwy mu system tekstualny.

Nie nalezy przy tym utozsamia¢ systemu tekstualnego z filmem jako
tekstem. System tekstualny jest struktura rekonstruowana, przez anali-
tyka, a wiec rzecza calkowicie abstrakcyjna. Tekst natomiast — zdaniem
Metza - jest rzecza ze $wiata realnego, przedmiotem rzeczywistym,
czyms§ danym i okre§lonym przez swoje zrodlo, czyli twérce.?!

# Zob. R. Barthes, Problem znaczenia w filmie, przet. M. i M. Hendrykow-
scy, w: Film — jezyk — rzeczywistos¢ — osoba, red. A. Helman, J. Ostaszewski,
Warszawa 1992; tenze, Retoryka obrazu, przel. Z. Kruszynski, ,,Pamietnik
Literacki” 1985, z. 3, 5. 289-302; Ch. Metz, Zagadnienia oznaczania w filmach
fabularnych, przel. R. Pragtowska, ,Kultura i Spoleczenstwo” 1967, z. 1;
tenze, Le cinema: langue ou langage?, ,Communications” 1964, nr 4; tenze,
La grande syntagmatique du film narratif, ,Communications” 1966, nr 8; tenze,
Langage et cinema, Paris 1971.

%0 Peirce byt uczonym o renesansowej skali zainteresowan: od matema-
tyki, astronomii, chemii, kartografii - przez psychologie, filologie, historie
nauki - do medycyny, filozofii i literatury (pisat krotkie opowiadania). Dzig
jest uwazany za czolowego mysliciela w dziejach nauki amerykanskie;j.

' A. Helman, ]. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecanik, Gdansk
2007, s. 206.
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Nawiazujac do Barthes’owskiego ecriture, czyli formy pisma,
lub raczej pisania, Metz uznat film za przejaw takiego wlasnie
zjawiska, zréwnujac go w istocie — nie ontologicznie, lecz raczej
lunkcjonalnie - z literatura. Jezykowy i tekstualny charakter filmu
nie ulegal watpliwosci rowniez dla Jurija Eotmana, ktory okreslit
lilm jako system bez znakow pierwotnych wobec tekstu — najpierw
{stnieje ten drugi, zas sam znak jest wyodrebniany wtérnie.

Problematycznos¢ zastosowania w kontekscie filmu dostow-
nie pojmowanych poje¢ jezyka i tekstu stata sie jedna z przyczyn
kariery hastowych, mniej scistych, a bardziej przenosnych wersji
obu okreslen w dyskursie humanistycznym. Oba sa zreszta nie-
rozerwalnie zlaczone, idee tekstu taczy sie bowiem rutynowo ze
zjawiskiem jezykowosci. Stojac w obliczu niemoznosci precyzyj-
nego i przekonujacego udowodnienia réwnania, iz film = jezyk =
(ekst, refleksja filmoznawcza skorzystala z podpowiedzi Michela
Foucaulta, aby zawiesi¢ pytanie o mozliwo$¢ takiej kwalifikacji
filmu oraz

zawiesi¢ zarowno punkt widzenia oparty na signifie (...), jak i ten, ktory
opiera sie na signifiant, i ujawni¢ fakt, iz w kazdym przypadku wylania
sie, zwiazany z dziedzinami przedmiotéw i mozliwymi podmiotami,
zwiazany z innymi sformulowaniami i mémngm_e\am ponownymi
zastosowaniami — jaki$ jezyk.*

Komentujac takie stanowisko metodologiczne, Andrzej
(Gwozdz proponowatl przekroczy¢ nierozwiazywalny dylemat
i przyja¢ konkretna perspektywe badawcza;

Nie uchylajac sie (...) od samej hipotezy jezykowosci filmu, przydajemy
jej zasadniczo odmiennej sankcji. Takiej, ktora wyklucza jezykowa, —
na wzor jezyka naturalnego — organizacje znakéw w obrebie tekstu,
a wiec i wszelkie metaforyzacje epistemologiczne zwiazane z taka
hipoteza, identyfikuje natomiast wylaniajacy sie z ,jakiegos jezyka”

poziom wypowiedzeniowy, sama ,tekstualnos¢” procesu zwanego
filmem.*

% M. Foucault, Archeologia wiedzy, przel. J. Siemek, Warszawa 1977,
s. 144,
¥ A. Gwozdz, Kultura. Komunikacja. Film, Krakow 1992, s. 16.
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Patrzac z perspektywy czasu, mozna powiedzie¢, ze sugestia
Foucaulta zostala przyjeta przez filmoznawstwo. W dziedzinie
rozwazan o jezyku i tekscie (ktore tocza sie nadal) oddato ono
pole lingwistyce, hermeneutyce i powracajacym mniej lub bar-
dziej regularnie pogtosom semiotyki. Mimo to pojecia jezyka
i tekstu wymoscily sobie miejsce w teorii filmu (jak rowniez
w szerzej pojetej teorii kultury), cho¢ sankcja ich stosowania jest
raczej hermeneutyczno-semiotyczna niz lingwistyczna. Wspol-
czesna refleksja filmoznawcza bliska jest zaproponowanej przez
S.J. Schmidta kategorii ,, dziela—tekstu™, ktéra, z grubsza rzecz
ujmujac, usiluje pogodzi¢ ,materialowos¢ tekstu z jego znacza-
coscia” i oznacza, iz ,dzielo (...) stoi do dyspozycji interpretato-
ra jako tekst”®. Nie dokonujac metodologicznego naduzycia,
mozna taka koncepcje tekstu pogodzi¢ z charakteryzujacymi
ten ostatni cechami zaproponowanymi przez Paula Ricoeura.
Gwoli scistosci trzeba dodac, ze tworca koncepcji ,,dziela—teks-
tu”, jako konstruktywista, odrzucilby pewnie Ricoeurowskie
kryterium ,utrwalenia znaczenia”, godzac sie najwyzej na ,po-
tencje znaczeniowe”, uwalniane i uruchamiane przez odbiorce
w trakcie lektury tekstu. Eaczac postawe hermeneutyki filozo-
ficznej i konstruktywizmu poznawczego, mozna by okresli¢ tekst
jako uwolnione od intencji autora utrwalenie ,,powiedzianego”,
niezmiennie otwarte na kazda probe wpisania wen znaczenia.
Wspélczesna mysl filmoznawcza podaza tym wlasnie tropem,
przyjmujac wynikajace z takiej koncepcji filmowego tekstu kon-
sekwencje.

Jesli tekst bedziemy rozumieli w tradycyjny sposéb jako stanowiacy
pewna calo$¢ werbalny dyskurs — wytwor jezyka, taki jak np.: powiesé,
opowiadanie, esej, wowczas film traktowany jako tekst bedzie sie
jawit jako przyliteracki. Metafora filmu jako tekstu i metafora filmu
jako jezyka zdaja sie by¢ tu koherentne. Jesli film jest jakby jezykiem,
a jezyk sktadowa tekstu, to film jest jakby tekstem. Film jako tekst
ujawnia swe bycie tekstem w procesie uzycia filmu jako jezyka, przez
fakt spetniania przez film funkcji charakterystycznych dla jezyka.

3 Zob. S.J. Schmidt, Histories & Discourses. Rewriting Constructivism,
Exeter 2007.
¥ A. Gwozdz, dz. cyt., s. 29.
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W takim kontekscie tekst filmowy, swoisty tekst obrazowy, staje sie
jakby analogonem tekstu stownego.™

Powyzsze ustalenia sa dla proponowanej w tej rozprawie stra-
legii dydaktycznej wrecz fundamentalne. ,,Jakby-jezykowos¢”
i ,jakby-tekstowos¢” filmu lokuja go bowiem ,tuz obok” lite-
ratury, ktora wspomniane kategorie realizuje w sensie $cistym.
I'rzypisywanie filmowi jako sztuce cechy jezykowosci i filmowi
juko pojedynczej wypowiedzi artystycznej cechy tekstualnosci —

juz to intuicyjne, juz to wsparte na fundamencie lingwistyki, se-

miotyki czy hermeneutyki — nadaje sztuce ruchomych obrazéw
charakter ,przyliteracki”. Oznacza to, iz przynajmniej niektore
lilmowe $rodki wyrazu mozna postrzega¢ jako pokrewne ich
wezesniejszym, literackim wzorcom, a pewne narzedzia badania
literatury — jako do pewnego stopnia uzyteczne w $wiadomym
i refleksyjnym kontakcie z filmem. Tak rozumiana ,,przyliterac-
kos¢” sztuki ruchomych obrazow zaklada réwniez, ze odbior
filmu jest, w pewnej mierze, zblizony do percepcji literatury.
Nie sformulowano dotychczas przekonujacego dowodu na te
zbieznosc¢ (sa za to liczne hipotezy), co nie przeszkadza bada-
czom filmu, teoretykom kultury czy dydaktykom formutowac
sady wyraziste i jednoznaczne. W swej, wielokrotnie wznawianej,
pracy Film i sztuki tradycyjne Janusz Plisiecki wywodzi bliskos¢

literatury i filmu z genealogii tego ostatniego:

Film czerpal wzory wypowiedzi z teatru, a przede wszystkim z narra-
cyjnej literatury XIX wieku. Przyjmowat zasady powiesciowej kompo-
zycji, modele konstruowania scen, sposoby kreowania postaci i metody
rozwiazywania konfliktéw. Dzieki tym wzorom film zaczal, podobnie
jak literatura, petni¢ rézne funkcje spoleczne, a takze nowe funkeje
— propagandowe i polityczne. Jedne wzory zaczerpniete z literatury
przyczynialy sie do awansu filmu, inne jednak utrudnialy jego rozwéj,
zacieraly specyfike filmu, hamujac jego estetyczna autonomie. W dru-
giej potowie naszego wieku [chodzi o wiek XX - przyp. W. B.], gdy film
miat juz ugruntowane miejsce w kulturze, wzory literackie dostosowane
zostaly do potrzeb wzbogacajacego sie zasobu jezykowych mozliwosci
filmu. Wyeliminowalo to funkcje hamujaca jego rozw6j. Od kiedy film
zdobyl dostatecznie bogaty repertuar wlasnych srodkow wyrazowych,

% P. Witek, dz. cyt., s. 93.
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literatura dziata wzbogacajaco. Wzory literackie nie maja juz decyduja-
cego znaczenia dla ewolucji filmowej. Wspolpraca, jaka polaczyla obie
te dziedziny, zaklada wzajemne korzystanie z do§wiadczen.’”

W procesie ksztaltowania sie filmu dokonalo sie zatem swo-
iste przeniesienie, translacja niektorych sposobéw artystycznego
wyrazu z obszaru literatury na teren nowej sztuki. Przyswojenie to
wiazalo sie z adaptacja mechanizméw operowania stowem przez
sztuke postugujaca sie obrazem i musialo - ze wzgledu na swo-
isto$¢ tworzywa — oznacza¢ jednoczesnie modyfikacje, ,,tworcza
zdrade”. Skoro jednak kategorie o niewatpliwie literackim rodo-
wodzie — jak narracja, metafora, symbol, styl (stylistyka) - niejako
samorzutnie przeniosly sie na obszar sztuki filmowej, czy fakt ten
mialby by¢ kolejnym argumentem na rzecz tezy o tekstualnosci
filmu? Mimo wszelkich pokrewienistw miedzy literatura i filmem
tekst-powies¢ nie jest tym samym, co tekst jego filmowej adapta-
cji. Jesli przyjmujemy, iz tekst literacki jest zrédtem paradygmatu
tekstualnosci, to wszelkie inne teksty sa wariantywnymi, para-
lelnymi, mniej lub bardziej analogicznymi wersjami tego para-
dygmatu. To, co jest najmniejszym wspélnym mianownikiem, to
znakowa struktura i fenomen znaczacosci. Ta koniunkcja jest po-
niekad tautologia, bo jak powiada Lotman: ,,samo pojecie znaku
i systemu znakowego jest nierozerwalnie zwiazane z problemem
znaczenia”®. Zadna teoria filmu, zadna orientacja badawcza nie
zakwestionowata tych cech sztuki filmowej. Ostroznos¢, z jaka
teoria filmu bada tekstualny aspekt przedmiotu swych zaintereso-
wan, bierze si¢ zatem nie tylko z semiotycznej odmiennosci filmu
i tekstu literackiego, ale rowniez wspomnianej weze$niej trudnosci
z wyodrebnieniem ,,czastki elementarnej”, pojedynczego znaku
wypowiedzi filmowej. Czy mozna wiec — trawestujac Milosza —
powiedzie¢, iz ,,co nie ma znaku, istnie¢ nie ma sily”? Czy zatem
tekst filmowy w ogole istnieje? Jeden z najwiekszych autorytetow
w dziedzinie analizy filmu, Raymond Bellour, dystansujac sie od
przemierzania ,teoretycznych labiryntow otwartych przez pojecie

% J. Plisiecki, Film i sztuki tradycyjne, Lublin 2005, s. 21.

% J. Lotman, Problem znaczenia w tekscie artystycznym, przel. A. Tanalska,
w: Teorie literatury XX wieku. Antologia, red. A. Burzynfiska, M.P. Markowski,
Krakow 2007, s. 285.
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{ekstu”, przypisuje tekstowi filmowemu ceche , fatalnej skazy”
(futal flaw). Jest nia jego ,nieosiagalnos¢”, wynikajaca z faktu, iz
nie mozna go zacytowac. ,W tym sensie — pisze Bellour - i tylko
w lym sensie okreslenie tekst w odniesieniu do filmu jest me-
(uforyczne; to [niemozno$¢ cytowania — przyp. W. B.] wyraznie
ikazuje paradoks, ktory rani filmowy tekst, i — w tych rozmia-
rnch - rani jedynie ten typ tekstu.”” Brak artefaktu, nieobecnos¢
materialnego wymiaru wypowiedzi filmowej, w efekcie — niecy-
towalnos¢ — nadwyrezata w opinii Belloura tekstualna nature
lilmu. Kilkanascie lat pozniej francuski badacz nieco ztagodzit
swoje zastrzezenia: wynalazek magnetowidu oddat filmowy tekst
w rece (moze raczej oczy) tych, ktorzy chea go analizowac. Tekst
stal sie dostepny, ,osiagalny” — w postaci zatrzymanych klatek.
Wspolczesna, naukowo (nie publicystycznie) zorientowana re-
lleksja filmoznawcza skwapliwie docenita mozliwo$¢ korzystania
# lej sposobnosci: kazdy fragment strumienia obrazéw zlaczo-
nych z dzwiekiem stoi dzi§ do dyspozycji badacza, technologia
imozliwia nawet nieliniowa, ,,podréz” w owym strumieniu. Czy
dzigki temu film ,bardziej” stal sie tekstem? Z pewnoscia stal sie
ywCytowalny”, a postep technologiczny sprawil, ze to, czego teoria
lilmu poszukiwata i co odtwarzala z pamieci badacza-widza:
i wiec czastki dyskretne, mogto objawic sie w postaci zatrzyma-
nych kadrow. Te jednak — jak powatpiewa Bellour w L’analyse
Jlambée*’ — nie odpowiadaja temu, co rzekomo reprezentuja.
Istota filmu jest bowiem obraz w ruchu, a zatrzymane kadry
przypominaja fotogramy, ktore, rzecz jasna, mozna analizowac,
ale nie jako element tekstualnej struktury filmu.

Klopoty z zadekretowaniem tekstualnosci filmu blizniaczo
przypominaja trudnosci w precyzowaniu jezykowej natury tego
medium. W opinii wspolczesnego filmoznawstwa obiekt jego
zainteresowania wprawdzie jest tekstem, a juz na pewno pod-
lega takiemu traktowaniu (cho¢ Andrzej Gwozdz w ostatnich
pracach powraca do pisowni ,tekst”'). Jest to jednak tekst wyra-

% R. Bellour, The Uttainable Text, w: The Analisys of Film, Bloomington—
Indianapolis 2000, s. 22.

0 Tenze, L'analyse flambée. L'Entre-Images, Photo, Cinéma, Vidéo, Paris 1990.

1 Zob. A. Gwozdz, Kino po kinie, w: Kino po kinie. Film w kulturze uczest-
nictwa, red. A. Gwozdz, Warszawa 2010, s. 13.
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zony trudnym do zidentyfikowania, skodyfikowania i deskrypcji
systemem (?) znakow. Miedzy innymi dlatego we wspomnianej
wyzej pracy Bellour dystansuje sie od mozliwosci i potrzeby ana-
lizy formalnej filmu - jako w istocie przeciwnej naturze medium
(bo skupiajacej uwage na nieruchomych kadrach), nazbyt akade-
mickiej, skupionej na detalach, z niepotrzebnymi ambicjami do
miana pelnej i udokumentowanej. W zamian francuski badacz
proponuje wizje analizy cze$ciowej, wybidrczej, obejmujacej
tylko te elementy filmu, ktérych badanie moze w istotny sposéb
wspomoc rozwiazanie problemoéw teoretycznych. Co zas z resz-
ta filmowego tekstu czy tez ,tekstu”? Reszty nie ma potrzeby
analizowac¢, co nie znaczy, ze nie nalezy sie o niej wypowiadac
i tworzy¢ kolejnych tekstow. O tych ostatnich marzy Bellour, by
przyjely réwniez posta¢ filmu, rozwijajac zaréwno teorie, jak
i praktyke sztuki kinematografii.

We wspolczesnej refleksji medioznawczej film jawi sie wiec
jako tekst czesciowo uchwytny.* Imperatyw nieustannego zma-
gania si¢ z Bmamonv\ONb@ natura wielu pojec EBON:NESNVST
obliguje do podejmowania prob zastapienia ich przez okreslenia
o bardziej sprecyzowanym znaczeniu. Czy wiec ,uchwyci¢” tekst
filmowy znaczy ,,zobaczy¢ go, odczytac, zinterpretowac”? Jesli
film jest tekstem, to srodkowa kategoria wydawalby sie najbar-

“ Dydaktyka, w odréznieniu od refleksji teoretycznej, jest — jakkolwiek
oksymoronicznie zabrzmialoby to okre$lenie — ,nauka praktyczna”, ktora
musi posuwa¢ sie do uproszczen, zabiegdéw polegajacych na wyostrzeniu
jednych aspektéw zjawiska kosztem innych. Dydaktyka lubi definicje
i kategoryzacje, bo jest — w pewnej mierze — nauka o ksztaltowaniu
umiejetnosci i sposobow porzadkowania $wiata. Blizsze jest jej stawianie
,kropki na i” niz ,dzielenie wlosa na czworo”. Dlatego ujecia zagadnien
i zjawisk nie do konca zdefiniowanych na gruncie refleksji teoretycznej
sq — w wydaniu tworzonym dla potrzeb dydaktyki — bardziej wyraziste
ijednoznaczne. W cytowanym wczesniej Stowniku pojec i tekstow kultury pod
redakcjg E. Szczesnej ,,w ujeciu calosciowym tekstami kultury sa: litera-
tura, teatr, film, technologia, religia, muzyka”, podobnie jak w wymiarze
jednostkowym, w ktérym jako teksty kultury kwalifikowane sa konkretne
wytwory i przedsiewziecia: jak utwor literacki, spektakl, film. W takiej
optyce réwniez rzezbe czy fotografie (niewymienione w stownikowej defi-
nicji), zaréwno w wymiarze catociowym, jak i jednostkowym nalezy takze
uznac za teksty kultury.
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ieiej don adekwatna. Moze zatem czynnosci odbiorcy filmu
I wlatciwosci odbioru dookresla nature samego medium?

1, CZYTANIE, ODCZYTYWANIE, NADAWANIE
/NACZEN..., CZYLI CO WIDZ ROBI Z FILMEM?

Sformulowane wyzej pytanie uchodzi wspotczesnie za jedno
#¢ sztandarowych haset kognitywnej teorii filmu. Jej zwolennicy
dystansuja sie tymi stowami od zywej wciaz tradycji psycho-
analitycznej refleksji filmoznawczej, ktora koncentruje si¢ na
odwrotnie postawionym zagadnieniu: co film robi z widzem?
Skoro zatem teorii filmu nieobca jest kategoria odczytywania
znaczen, moze czynnosci odbiorcze widza zashuguja na nazwe
,Czytania”?

W 1996 roku ukazala sie praca Anieli Ksiazek-Szczepanikowej
pt. Ekranowy czytelnik - wyzwanie dla polonisty.* Tytul moglby
sugerowaé, ze autorka postrzega aktywnos¢ widza filmowego
w kategoriach czytania, innymi slowy — iz ogladanie w pewnym
stopniu odpowiada czytaniu. Tematem ksiazki byt stosunek mlo-
dych ludzi do lektur szkolnych i literatury w ogoéle, za$ konklu-
zja wyrazala przekonanie o porzucaniu przez mtode pokolenie
kontaktu z ksiazka na rzecz ogladania filmow — zwlaszcza gdy
te ostatnie moga, w opinii mlodziezy, zastapi¢ czytanie lektur.
Szkola ma zatem obecnie — dowodzita autorka — do czynienia
z uczniem, ktéry nie tylko omija teksty literackie, zadowalajac
sie ogladaniem ich adaptacji filmowych, ale takze — traci umie-
jetnos¢ kontemplacyjnego, refleksyjnego kontaktu z tekstem
literackim, zwlaszcza tym, ktory stawia odbiorcy wyzsze wyma-
gania. ,Ekranowy czytelnik” to zatem nie odbiorca ekranowej
opowiesci, lecz niechetny literaturze — bo ,naznaczony” filmem
— konsument kultury popularnej. Czy jednak sugestia, ktora
mozna wyczyta¢ z tytulu pracy, jest nieuprawniona? Czy — jesli

# A. Ksiazek-Szczepanikowa, Ekranowy czytelnik - wyzwanie dla polonisty,
Szczecin 1996.
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metafory jezyka i tekstu na state przylgnety do filmu - réwniez
przeno$ne okreslenie ogladania jako czytania ma swoje uzasad-
nienie? Kontakt z filmem nie jest czytaniem w sensie $cistym,
to pewne, ale czy aktywno$¢ widza nie jest w pewnym stopniu
zblizona do zaangazowania czytelnika? Jesli tak — to w jakim?
I w jakiej mierze mozna utozsamic¢ obie formy aktywnosci?

Ogladanie filmu i czytanie ksiazek wyraznie roznia sie od
siebie* — stwierdza Gregory Currie, angielski filozof zaliczany
do nurtu kognitywnej teorii filmu. Mato zaskakujaca teza zdaje
sie wspolbrzmiec z esencjalistycznym stanowiskiem w dziedzinie
teorii filmu, ktére nadawalo ton tej dyscyplinie na przestrzeni jej
dziejow. Swoistos¢ filmu, jego samodzielno$¢ i catkowita odreb-
nos¢ od innych dziedzin sztuki, takze literatury, jest dogmatem
do dzi$ niepodwazonym, wspolistniejacym zreszta z pogladem
o mocnych pokrewienstwach pomiedzy obiema galeziami sztuk.
Koegzystencje przeciwstawnych przekonan thumaczy wspomi-
nana tu juz wielokrotnie odmiennos¢ tworzyw obu mediéw,
jak rowniez (takze anonsowana) mozliwo$¢ poddawania obu
rodzajéow tworzywa podobnym zabiegom kompozycyjnym. Od-
mienno$¢ tworzyw jest tym wlasnie czynnikiem, ktéry odroznia
od siebie do$wiadczanie literatury i filmu.

Kino jest medium, ktére przedstawia fikcje na sposéb obrazowy.
W rezultacie fikcja wlasciwa dla kina rozni sie od fikeji literackiej i in-
nych form prezentaciji jezykowej. Lecz jesli chcemy scharakteryzowac
réznice miedzy tym, co obrazowe, a tym, co jezykowe, juz na samym
wstepie HEQmmva\ na kwestie istotna, acz niewyjasniona: odmienne
doswiadczanie obrazowej, a zwlaszcza filmowej fikcji.*

Czy zatem film, jako odmiana fikcji obrazowej, podlega
czytaniu (,czytaniu”)? Tony Schirato i Jen Webb, autorzy nie-
zmiernie ciekawej pracy Understanding the Visual (Rozumienie
widzianego)', twierdza, iz wlasciwie od zarania swych dziejow

“ G. Currie, Image and Mind. Film, Philosophy and Cognitive Science,
Cambridge 1995, s. 164.

> Tenze, Wyobrazenia osobowe i nicosobowe, przet. A. Helman, w: Kogni-
tywna teoria filmu, dz. cyt., s. 180.

“ T. Schirato, J. Webb, Understanding the Visual, London-Thousand
Oaks—New Delhi 2005.
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vrlowiek zyt w sferze kultury wizualnej, ktora dzi$ — okreslana
| hadana jako visual culture — zostata obwotana dominujacym
paradygmatem kulturowym péznej nowoczesnosci. Tymczasem
jak dowodza kulturoznawcy z Wellington i Canberry — twory
ludzkiego ducha od poczatku dziejow ludzkosci motywowane
biyly wizualnie, czlowiek bowiem niezmiennie budowat swoja
{ozsamosc i rozpoznawal swoje miejsce w §wiecie poprzez ob-
cowanie z wizualnymi formami rzeczywistosci. ,JKultura wizu-
alna nie jest czescia twojego codziennego zycia — przywoluja
autorzy kanoniczne stwierdzenie Nicholasa Mirzoeffa — to jest
{woje codzienne zycie.”"” Schirato i Webb rozwijaja w tekscie
paralele patrzenia i widzenia, czyniac to drugie ekwiwalentem
odezytywania czy wrecz nadawania znaczen. Przywoluja w tym
kontekscie literacka posta¢ Sherlocka Holmesa, ktéry $wiado-
mie wyksztalcil swe techniki wizualnej bieglosci i elementom
postrzeganej rzeczywistosci nadawal range znakow.

[Holmes - przyp. méj, W. B.] rozumie zasady i warunki widzenia konkret-
nej rzeczy w konkretnym kontekscie; przyjmuje analityczne i refleksyjne
nastawienie do sposobu patrzenia i przyczyn widzenia czego$ w taki,
a nie inny sposob; w rezultacie potrafi wydoby¢ zdumiewajaca, ilos¢
informacji z tego, co dla doktora Watsona jest zwyklym pokojem.*®

»Spojrzenie Holmesa” — dalekie wprawdzie od wizualnej
bieglosci najstynniejszego detektywa amatora — jest nam prze-
ciez dane niejako samorzutnie lub raczej — innymi stowy — na-
bywamy je w drodze gromadzenia codziennych kulturowych
doswiadczen. Autorzy Rozumienia widzianego powoluja sie na
uniwersalne obrazowe symbole kulturowe: roze jako symbol
mitosci, wspanialy zachdd stonca jako zapowiedz dobrej po-
gody czy bezludny krajobraz jako wyraz pustki i samotnosci.
Odnotowujac niebywaly rozrost dyscyplin naukowych skupio-
nych na badaniu przejawow kultury wizualnej (estetyka, histo-
ria sztuki, teorie filmu, mediéw, neomedioéw), Schirato i Webb
wskazuja taczacy je wszystkie wspolny mianownik, ktérym jest
zainteresowanie odwieczna, (jakze bliska Holmesowi) praktyka

4 Tamze, s. 3.
8 Tamze, s. 2.
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spatrzenia na §wiat i/jako nadawania mu sensu”. Autorzy nie
cofaja sie przed postawieniem ,kropki nad i”, stwierdzajac, iz
wsistoty ludzkie niezmiennie wytwarzaja znaki i patrza na/odczy-
tuja znaki innych”*. Warto doda¢, o czym réwniez wspominaja
Schirato i Webb, ze w kulturach pozaeuropejskich (np. Bliskiego
Wschodu) takze stuchanie nabiera waloru czytania/nadawania
sensu, co czyni tylko lekka przesada diagnoze, iz ,gen audiowi-
zualno$ci” dziedziczymy po najstarszych kulturach $wiata. Jest
on niczym innym, jak ,,ogladaniem i rozumieniem $wiata przez
ogladanie”. Przejawem tego rozumienia, nadawania (widzial-
nemu) $wiatu sensu, sa — miedzy innymi — odmiany twoérczosci
obejmujace coraz dzi$ szersza sfere sztuk przedstawiajacych.
Analizowac¢ je, bada¢, studiowa¢ mozna z najrézniejszych per-
spektyw metodologicznych, nie wylaczajac literaturoznawstwa.
O tym, miedzy innymi, pisza wspétczesni kulturo- i medioznaw-
cy w zbiorze tekstow o znamiennym tytule The Visual Culture
Reader (Czytelnik kultury wizualnej)’', do ktérego jeszcze w tej
pracy wrécimy.

Jesli ogladanie $wiata jest jego czytaniem, to podobna jest
réwniez natura tych czynnosci w odniesieniu do filmu. Jesli zas
istotnie czytamy $wiat i filmy, to sa one tekstami. Jesli... Poru-
szajac sie niejako pod prad na drodze szukania analogii miedzy
filmem i tekstem, przyjrzyjmy sie samemu procesowi widzenia/
ogladania. Schirato i Webb twierdza, iz — niezaleznie od stopnia,
w jakim podmiot czynnosci ja sobie uswiadamia - proces widze-
nia/ogladania jest wypadkowa konstytuujacych go technik. Do
technik tych zaliczamy

mm_mwao. pomijanie i kadrowanie; rozpoznawanie i warto$ciowanie;
odréznianie i laczenie; ogniskowanie i wykorzystanie kontekstu. Waz-
ne, by zdawac¢ sobie sprawe, Ze czynnosci te nie musza by¢ czasowo
oddzielone, sa elementami tego samego procesu nadawania znaczenia
widzianemu i zadna z nich nie moze by¢ rozpatrywana bez odniesienia
do pozostalych.”

* Tamze, s. 4.

%0 Tamze, s. 5.

51 The Visual Culture Reader, red. N. Mirzoeff, London 1998.
2'T. Schirato, J. Webb, dz. cyt., s. 21.
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Widzenie, ogladanie nie jest zatem czysto odruchowym
| bezrefleksyjnym aktem, cho¢ jednoczesnie odznacza sie pew-
nym stopniem spontanicznosci, wlasciwej réznym sposobom
naszego bycia w $wiecie. Wiecej owej spontanicznosci czy nawet
przypadkowosci kierowac bedzie naszym wzrokiem podczas
szybkiego marszu do pracy, zdecydowanie wiecej uwagi i sta-
rannosci (a wiec selekcji, wyboru, kadrowania...) okresla¢ bedzie
nasz spacer po ulicach nowo poznawanego miasta czy prowadze-
nie samochodu nieznang sobie droga. Miasto czy droga — same
w sobie — niezwracajace niczyjej uwagi, nie stana sie tekstami;
dopiero my — widzowie, obserwatorzy, eksploratorzy miejskiej
| kazdej innej przestrzeni — czynimy ja tekstem wizualnym, bo
doswiadczajac jej, parcelujac ja na kadry, wybierajac i pomija-
jac jej fragmenty, poréwnujac do innej i oceniajac — nadajemy
jej znaczenia. Status tekstu nie jest zatem dany raz na zawsze
~ pojawia sie wraz z wﬂmwoﬁ.sp czynnoscia, nadania znaczenia
i postrzezenia wielosci elementow (znakéw) jako ukladu, zna-
czacej calosci. Skoro zatem tworzymy teksty, ogladajac $wiat,
czyli nadajemy mu walor tekstualnosci, to tak samo czynimy
2 filmami, fotografiami... Powiedzmy: niemal tak samo.

Kiedy patrzymy na fotografie, ekran kinowy czy telewizyjny albo
obraz, zwykle pojmujemy cos, co znajduje sie przed nami, w pewnym
oddaleniu, i co jest od nas odlaczone, podczas gdy teksty kreowane
poprzez ogladanie §wiata sa wszedzie wokol nas, jako wizualne ekwi-
walenty otaczajacych nas dzwiekéw (...), jestesmy ulokowani w ich
wnetrzu, a one w nas.*®

Innymi stowy — do$wiadczajac audiowizualnie $wiata, w na-
turalny, nieuchronny i nieustanny sposob jestesmy jedynymi
tworcami jego tekstualnosci. Doswiadczanie wizualnego artefak-
tu (ale juz nie elementu natury) zawiera w sobie pewien walor
sztucznosci: obcujemy z iluzja widzialnego, z tekstem, ktory nosi
juz na/w sobie $lad tekstotworczego dziatania. Nasze doswiad-
czenie tego tekstu jest ponownym nadawaniem mu znaczenia
(niekoniecznie zamierzonego przez tworce), ponownym uteksto-
wieniem i odczytaniem.

% Tamze, s. 23.
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Powtérzmy raz jeszcze formutowane juz wezesniej konkluzje.
Kazda proba przypisania waloru jezykowosci i tekstualnosci
tym rodzajom wypowiedzi, ktorych nie sformutowano w jezyku
werbalnym, przynosi ze soba metaforyczny naddatek nowych
zastosowan obu okreslen. Pozawerbalny jezyk jest ,jezykiem”,
pozajezykowy tekst jest ,tekstem”*. Na tej samej zasadzie do-
$wiadczanie pozaliterackiego ,tekstu” jest ,czytaniem”. Zaloze-
niem, ktére sankcjonuje dokonanie takiej translacji poje¢, jest
przekonanie, iz nie rodzaj systemu znakowego uprawnia do sto-
sowania wymienionych nazw. Istnieje bardziej fundamentalne
kryterium, ktore pozwala uznac artefakt za tekst, a aktywnos¢
zwigzang, z jego doswiadczeniem za rodzaj czytania.

W sukurs naszym rozwazaniom przychodzi fundamental-
na dla wspolczesnej psychologii poznawczej teoria podwojne-
go kodowania (dual coding theory) Allana Paivio™. Kanadyjski
uczony dowodzi, iz proces poznania/rozumienia wspiera sie
na aktywnosci wspolpracujacych ze soba dwéch systemow re-
prezentacji rzeczywistosci — niewerbalnego i werbalnego. Ten
pierwszy, odpowiedzialny za kontakty z niejezykowymi obiek-
tami i zdarzeniami, tworza imageny - pozajezykowe ze-
spoly reprezentacji $wiata. Ten drugi, powotany do kontaktu
z rzeczywisto$cia jezykowa, stowna, sklada sie z logogenow.
Imageny sa obrazo- i scenopodobne, logogeny maja nature two-
réw stowopodobnych. Obie klasy sa produktywne — wykorzy-
stujac zgromadzone zasoby, tworza nowe obiekty. Sa polaczo-
ne i moga sie wzajemnie aktywowac: obrazy wywoluja stowa
i odwrotnie. Oba komplementarne systemy symbolizuja rze-
czywisto$¢ na dwa rézne sposoby; zlozony z logogenéw system
werbalny czyni to posrednio, wykorzystujac symbole jezykowe
do nazywania aspektow rzeczywistosci i stosujac sie przy tym
do konwencji regulujacych uzytkowanie jezyka. Tworzony przez
imageny system niewerbalny przedstawia rzeczywistos¢ ,wzgled-
nie bezposrednio” i Paivio poréwnuje jego dziatania do specyfiki

5 Dla odréznienia pozaliterackich rodzajow wypowiedzi artystycznych
sformutowano okreglenie ,tekst kultury”. Bedzie o nim jeszcze mowa
w nastepnym podrozdziale.

55 Zob. A. Paivio, Mental Representations: A Dual Coding Approach, Oxford
1990; tenze, Mind and its Evolution, Mahwah, New Jersey 2007.
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filmu dzwiekowego (co przywoluje formutowane wielokrotnie
w obszarze teorii filmu sady o fizjologicznej wrecz naturze ob-
fnzowania filmowego). Jednakze — i tu powracamy do paraleli:
opladanie/czytanie —

system niewerbalny czyni to [symbolizuje rzeczywistos¢ — przyp. W. B.|
stosunkowo bezposrednio, do pewnego stopnia podobnie jak film
dzwiekowy reprezentuje wizualne i dzwiekowe aspekty dynamicznych
zdarzen realnego $wiata — ,do pewnego stopnia”, poniewaz media
audiowizualne nie wykorzystuja, innych trybow modalnosci, poprzez
ktére poznajemy $wiat.”®

Poznawanie filmu - poprzez audiowizualno$¢ medium zbli-
sone do poznawania rzeczywistosci — nie jest jednak tym sa-
mym, nie angazuje bowiem zmystow wechu, smaku, dotyku,
nie jest wsparte na ruchu poznajacego podmiotu ani na jego
doswiadczeniu fizykalnej natury $wiata. Poznawanie filmu za-
klada jednak - tak jak poznawanie rzeczywistosci — nadawanie
nazw i znaczen widzianemu $wiatu, cho¢ w tym wypadku jest
on tym ,przedstawionym”.

Wszystkie kluczowe pojecia wykorzystywane w dotychczaso-
wych rozwazaniach - a wiec jezyk, tekst, czytanie — sa w konteks-
cie filmu obarczone pewna domieszka metaforycznosci. Zaak-
ceptowala ten stan rzeczy wspolczesna teoria filmu, a szeroko po-

juty dyskurs humanistyczny nadaje dzi$ wspomnianym pojeciom
jeszeze bardziej metaforyczny status. Umacnia ten stan rzeczy

wyrazny dzi§ w obszarze teorii mediow trend postrzegania ele-
mentow widzialnej rzeczywistosci na ksztalt odczytywania (czyli
(akze: nadawania) znaczen. Ta perspektywa badawcza przekra-
cza granice szkol metodologicznych, majac swego niejako sym-
holicznego przedstawiciela w osobie Sola Wortha, ktory taczyt
perspektywe semiotyczna, z ujeciem kognitywnym. To ostatnie
stawia niejako — oczekiwana przez nas w tych rozwazaniach -
wkropke nad i”. ,Kropka” jest takze cokolwiek metaforyczna
i nieostro zarysowana, ale jej istnienie jest mocno uzasadnione.
Stawia ja wspomniany juz Gregory Currie, powolujac si¢ na
znakowy charakter tworzywa literatury i filmu i zwigzane z nim

5 Tenze, Mind and its Evolution, dz. cyt., s. 33-34.
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procesy tworzenia wyobrazen w trakcie lektury powiesci i filmu.
Sa one - jak twierdzi angielski badacz — podobne.

W kinie nie widzimy ani nie wyobrazamy sobie, ze widzimy fikcjonal-
nych bohateréw lub zdarzenia. Zamiast nich widzimy znaki: znaki
obrazowe, ktore podpowiadaja nam wlasciwe wyobrazenia.” Nazywam
te znaki ikonicznymi. Nie sa to znaki jezykowe ani nawet nie wykazuja
podobienstw do takowych, wiec mowienie o jezyku kina jest mocno
mylace (...) Mimo to filmy i powiesci maja ze soba wiecej wspdlnego
niz moglibysmy sadzi¢. Dopoki zakladamy, ze filmy wymagaja widza
wyobrazajacego sobie, iz widzi rzeczy fikcjonalne, kino zdaje sie prezen-
towac fikcje calkiem innego rodzaju niz fikcje literackie - i przedstawia
je w odmienny sposob. Powiesci nie ofiarowuja [darowuja, ,wreczaja”
- przyp. méj, W. B.] nam fikcjonalnych $wiatéw, ktére tworza: opisuja
je dla nas, posrednicza miedzy fikcja a czytelnikiem. To dlatego moé-
wimy o opowiadaniu literackim. Moim zdaniem, filmy sa pod tym
wzgledem podobne. Sa one opowiadaniami wyrazanymi za pomoca
innych ¢érodkow — znakéw ikonicznych.”®

Pomijajac pojecia tekstu i jezyka (to ostatnie nawet dyskwali-
fikujac), Currie zestawia film i literature (epike powiesciowa) po-
przez przypisanie odbiorcom obu typéw wypowiedzi podobnych
operacji intelektualnych. Nazywa je tworzeniem wyobrazen,
ktore staja sie kluczowe w jego teorii. Jest to — znowu — termin
nieostry, bo nie chodzi wszak jedynie o wyobrazenia typu wizual-
nego, ale tez o wrazenia, przeswiadczenia, mniemania, domysty,
przewidywania itp. Dokonujac (niejako mimochodem) pewnego
podsumowania préb odnalezienia istotnej wspolnoty literatury
i filmu, Currie akcentuje zarazem zasadnicza odmiennos¢ obu
SQN&.@é sztuk. Zawiera sie ona — o czym wspominamy raz po

7 Rozumiem to w ten sposob, iz kiedy ogladajac np. Matrix braci Wa-
chowskich, widzimy aktora Keanu Reevesa w roli Neo, to: ani nie widzimy
fikcjonalnego Neo, ani nie wyobrazamy sobie, Ze go widzimy. Postrzegamy
aktora w calym jego konkretnym image’u i ten znak (czy tez kompozycja
znakow) uruchamia nasze wyobrazenia, ktore sa bogatsze niz wizerunek
ekranowy, np. dotycza tych cech i dzialan bohatera, ktérych na ekranie
nie wida¢. Innymi slowy: obraz filmowy jest tylko sugestia $wiata przed-
stawionego, ktory to §wiat zarébwno w przypadku literatury, jak i filmu jest
wyobrazony (cho¢ w réznym stopniu).

% G. Currie, dz. cyt., s. 196.
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iaz na kartach tej rozprawy — w odmiennosci ontologicznego
statusu znakow whasciwych dla obu rodzajow tworzywa. Currie
ukresla wyobrazenia tworzone dzieki literaturze jako symb oli-
¢ zn e, za$ te kreowane przez film jako perceptualne,
il wigc wsparte na pamieci zmyslowego doswiadczania rzeczywi-
ulodci. Jedne i drugie (w pewien sposéb przypominajace imageny
i logogeny obecne w koncepcji Allana Paivio) maja nature nada-
wania znaczen, czyli dzialan intelektualnych (mniej lub bardziej
uprzegnietych z emocjami) zmierzajacych do zyskania orientacji
w opowiedzianym $wiecie, do jego uspdjnienia i — jakkolwiek
broniliby$my sie przed tym okresleniem — zrozumienia, czy
- mowiac stowami Paivio — stworzenia reprezentacji doswiad-
tzanej rzeczywistosci (chocby niepelnej czy tylko czesciowo sa-
tysfakcjonujace;j).

Kazda sekwencja znakowa, z ktéra mamy do czynienia,
mniej lub bardziej domaga sie rozpoznania, stworzenia mniej
lub bardziej spojnego wyobrazenia. W tym sensie film, ktory jest
(uka sekwencja, mozna okresli¢ jako tekst, a widza jako tego, kto
dokonuje jego indywidualnego, osobnego i za kazdym razem
modyfikowanego - odczytania. W istocie wiec i czytelnik, i widz
wdrapuja sie (ré6znymi drogami) pod te sama gore, zdazaja do
osiagniecia tej samej satysfakcji, ktora ptynie z nadania sensu
znakowej kompozycji. Los sprawil, ze ta ostatnia jawi sie wspot-
cze$nie przede wszystkim pod postacia obrazu, zwlaszcza rucho-
imego. Zyjemy dzi§ bowiem w erze kulturowej dominacji ikonicz-
nosci, poruszamy sie w §wiecie przesyconym obrazami, czesto
0 pietrowej strukturze: ogladamy obrazy innych obrazéw.

Do tego momentu rozwazan badalismy bliskos¢ literatury
i filmu, ich znakowa strukture, podobienstwa proceséw ich od-
bioru — odczytywania. I jesli moglo sie zdawac, ze swego rodzaju
ipogeum procesu poszukiwania wspolnoty obu sztuk stanie sie
okreslenie filmu analogonem literatury, to w tym momencie wy-
konac trzeba jeszcze $mielszy krok. Wspoltczesna humanistyka
przyglada sie bowiem catej sferze kultury wizualnej jako obra-
zowemu uniwersum tekstow. Patrze¢ znaczy czyta¢. Film* - nie-
watpliwie — moze stac sie skuteczna szkola takiego czytania.

% W intrygujacych rozwazaniach zamieszczonych w ksiazce N.Q&.m na
miare literatury Michat Pawet Markowski odzegnuje sie od takiej analogii
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4. KRAJOBRAZ PO DWOCH ZWROTACH, CZYLI
W KALEJDOSKOPIE TEKSTOWEGO SWIATA

Na przestrzeni ostatniego stulecia w kulturze i naukach hu-
manistycznych wydarzyt sie przelom. Jego skladnikiem bylo
zaanektowanie istotnej czesci przestrzeni kulturowej przez kino
i film, ktore — wespol z innymi mediami audiowizualnymi (a tak-
ze wezesniejsza od nich fotografia) — wykreowaly nowy, dzis juz
dominujacy, paradygmat kulturowej aktywnosci czlowieka
- ogladanie (takze: patrzenie). Ow - ogloszony w 1992 roku
przez Williama J.T. Mitchella ,.zwrot ikoniczny™* (zaanonsowa-
ny réwnoczesnie przez Gotfrieda Boehma jako ikonische Wendung)
nie oznacza dzi$ juz tylko ,osaczenia” czlowieka przez rozliczne
warstwy masowo powielanych i wszechobecnych obrazowych
przedstawien czy ,przylgniecia” ludzkosci do plaszczyzny ki-
nowego czy elektronicznego ekranu lub monitora kompute-
rowego w naboznej delektacji ruchomymi obrazami. (Boehm

i stwierdza: ,Myslenie i patrzenie (cho¢ nie myslenie i czytanie) wykluczaja
sie wzajemnie, i to wykluczaja w sposob naturalny (...) i konieczny. Dlaczego?
Otoz dlatego, ze patrzenie pobudza nadmiernie wyobraznie, upajajac ja
i pozbawiajac pewnosci (...).” Przyjmujac taki punkt widzenia, nalezaloby
zgodzi¢ sie z teza, iz ogladanie filméw jest czynnoscia bezrefleksyjna, przy
czym i sam autor cytowanych stéw — jak mniemam - niekoniecznie by sie
upieral. Konflikt, ktéry rysuje sie miedzy stanowiskiem przeze mnie pre-
zentowanym a teza M.P. Markowskiego, jest do pewnego stopnia pozormny
i daje sie omina¢. Po pierwsze — Markowski pisze o patrzeniu na obraz
(przywolujac ten motyw z opowiadania E.A. Poe Portret owalny), ja zas$ -
przede wszystkim skupiam sie na ogladaniu rzeczywistosci i filméw. Jesli
wiec patrzenie na obrazy bywa kontemplacja, to ogladanie filméw i $wiata
rzeczywistego bywa nia trudniej - z uwagi na dynamike percypowanych zda-
rzen. Nie znaczy to jednak, izby ich wzrokowa percepcja byla pozbawiona
aspektu rozumienia. Po drugie - zaréwno w tekscie M.P. Markowskiego,
jak i moim, pojecia: patrzenie, myslenie, czytanie wystepuja w nie calkiem
zgodnych wariantach znaczeniowych i pojawiaja si¢ — w pewnym zakresie
—-na Ems\mob przenosni. Po trzecie wreszcie — wzrokowa percepcja $wiata
(w tym i obrazow, i filméw) odbywa sie z réznym natezeniem i obejmuje
tez etapy ,zawieszenia patrzenia” — czy tez raczej: zapatrzenia — by w ich
trakcie nastepowalo zbieranie mysli.
 William J.T. Mitchell, The Pictorial Turn, ,Artforum”, March 1992.

Krajobraz po dwoch zwrotach, czyli w kalejdoskopie... 49

wilil na mysli rowniez — jesli nie przede wszystkim — dominacje
ulirazu i metafory obrazowej w krolestwie Logosu — w my$leniu
| tekstualnosci.) Rozpoznany przez humanistyke lat 90. zwrot
uhrazowy to w istocie postepujace zjawisko ksztaltowania sie
nowej roli obrazu w przestrzeni kulturowej, to ,,polingwistyczne
| posemiotyczne ponowne odkrycie obrazu jako kompleksowej
41y miedzy wizualnoscia, aparatem, instytucja, dyskursem, cia-
wmi i figuralnoscia™' (dodajmy — gry majacej czesto charakter
apresji, wrecz przemocy obrazu). Rozwijajace sie w konsekwen-
i|l owych przemian studia nad kultura wizualna obejmuja nie
iylko domeny sztuk plastycznych, ale wszelkie przedstawienia
ugladane, dostrzegane, widziane w przelocie, takze obrazowania
pozaartystyczne. Na powr6t interpretuje sie — w perspektywie
untropologicznej — niemal wszystkie, sktadajace sie na dorobek
kultury, odmiany graficznych przedstawien, symboli, metafor,
w tym takze percypowanych wizualnie ludzkich zachowan. Jesli
lenomen obrazu jest tak przemozny...

Jesli archeologia i historia sztuki reaktywowaly swoje tradycje jako
wlagnie historyczne Bildwissenschaften®, jesli wiedza o filmie po nar-
racyjnosci stawia na pierwszym planie jego obrazowos¢, jesli filozofia
eksponuje obrazowy wymiar refleksji, a literaturoznawstwo analizuje
wzajemny stosunek pisma i obrazu, jesli historia wymazala ze zrodel
obrazowych odium ilustracyjnosci, jesli historia wiedzy podkresla jej
niezbywalnie wizualny wymiar, a prawoznawstwo pracuje nad ikono-
logia prawa, jesli w matematyce Bourbakisci® wysuwaja, (...) formute
Seeing is believing, jesli biologia, poczawszy od Darwina, w pieknie
widzi kryterium selekcji naturalnej i jesli na wszystkich polach nauk
przyrodniczych analizuje si¢ wizualizacje komputerowe, sa to znaki, ze

6! Cyt. za: A. Zajdler-Janiszewska, Visual Culture Studies czy antropologicz
nie zorientowana Bildwissenschaft? O kierunkach zwrotu ikonicznego w naukach
0 kulturze, ,Teksty Drugie” 2006, nr 4, s. 12.

% Bildwissenschaften (niem.) — nauki o obrazach.

3 Bourbakisci — popularna nazwa grupy francuskich matematykow,
ktérzy w 1935 roku zalozyli przy Ecole Normale Superieure w Paryzu
stowarzyszenie Association des Collaborateurs de Nicolas Bourbaki. Gru-
pa wydala wielotomowe dzieto prezentujace stan nauk matematycznych
z punktu widzenia teorii mnogosci.
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takze w obszarze badan zachodzi gleboka zmiana, urzeczywistniana
w calej kulturze.™

Zwrot ikoniczny (ktorego etapami staly sie — miedzy innymi
— fotografia i film, a spektakularnym zwienczeniem przewrot
audiowizualny i rewolucja cyfrowa) niejako przywrocit ludzko-
§ci obraz, czyniac go zaréwno pierwotnym $rodowiskiem, jak
i artykulem pierwszej potrzeby. Obraz, obrazowos¢, filmowos¢
— i to jest takze przejaw umacniajacej si¢ dominacji ikoniczno-
§ci — okazuje sie swoistym pryzmatem, przez ktory spoglada sie
wspolczesnie na sfery uwazane do niedawna za wolne od hege-
monii obrazu. Jedna z takich sfer jest literatura, ktorej wlasnie
teoria filmu dostarcza dzi$ (tym, ktorzy odwaznie po nie siegna)
narzedzi do badania tekstu literackiego (juz w latach 50. XX
wieku Paul Leglise zastosowal metode analizy filmowej do czyta-
nia Eneidy Wergiliusza, do czego powrdce w jednym z kolejnych
rozdzialow). Wspolczesna proza odwoluje sie niekiedy do filmu
jako pierwowzoru fabularnego, wykorzystuje go jako nawiaza-
nie tematyczne albo inspiracje w dziedzinie technik narracyj-
nych czy sposobow obrazowania.®” Zjawiskom tym towarzysza,
wspolczesnie ich odwrotnosci, fenomeny kulturowe i naukowe
o zwrotach przeciwnych: literaturoznawstwo oferuje badaczom

¢ G. Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, w: tegoz, Was ist ein Bild?, cyt.
za: A. Zajdler-Janiszewska, dz. cyt., s. 16.

% W jednym z wywiadéw pisarz i rezyser Lech Majewski moéwi o swo-
istym przeplywie technik literackich i filmowych (i jego ograniczeniach):
,Nie myslalem, ze z Metafizyki moze powsta¢ film, ale de facto powies¢
sklada sie z zapisow fragmentow filmowych. Jezyk filmu r6zni sie jednak
od jezyka powiesci czy jezyka teatru, wiec musialem przetozy¢ jezyk lite-
racki na jezyk obrazow. W powiesci bylo wpisane, ze bohater postuguje
sie kamera; rejestruje, uwiecznia fragmenty zwiazku, strzepy wspélnych
doswiadczen. Film nakrecitem cyfrowa kamera, ktéra dostatem za Wojaczka
w Rotterdamie. Dlugo trzymalem ja schowana w szafie, bo sie jej batem.
W koricu wyciagnalem ja i zaczalem eksperymentowac. Nagle opanowalo
mnie uczucie euforii, bo caly balast ekipy filmowej okazat sie niepotrzebny,
a zdjecia mogltem robi¢ o kazdej porze i prawie wszedzie. Zawsze zazdro-
$cilem malarzom bezposredniosci i intymnosci pracy, ktora dopiero tutaj
jako rezyser osiagnalem. Film na dobra sprawe uzupelnil wizje ksiazki”
(http://www.lechmajewski.art.pl/wywiady.php?id=30).
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lilmu i krytykom uzyteczne w analizie kategorie narracyjnosci
czy metafory, literatura jest nieustannie Zrodtem scenariuszy
lilmowych, czasem tez kategorii estetycznych czy poetyk.
Zjawisko kulturowej interferencji dokonuje sie zatem w obie
(a moze i wszystkie) strony, bowiem obok fenomenéw sklada-

jacych sie na (obejmujacy wiele dziesiecioleci) zwrot obrazowy

humanistyka, zwlaszcza filozofia, obwiescila rowniez zwr ot
lingwistyczny, wyrazajacy sie najkrocej w — by uzy¢
sformulowania Richarda Rorty’ego — przejsciu od roztrzasania
doswiadczenia do roztrzasania jezyka®. Zwolennicy tego ostat-
niego probuja nawet zmierzy¢ site dziedzictwa obu zwrotow
i przekonuja, ze ten lingwistyczny — przynajmniej w obszarze
niektorych dyscyplin — wyposazyl badaczy w doskonalsze i bar-

dziej fundamentalne narzedzia opisu.

Rosalind Krauss® ostro bronila dziedzictwa zwrotu lingwistycznego
w badaniach obrazéw — zwlaszcza obrazéw produkowanych przez
nowe media masowe, ktére — jej zdaniem — odbieraja widzom zdolno$é¢
dystansu i krytycznej analizy i prowadza do utraty zmyshu realnosci.
»Iylko lektura obrazu jako tekstu odstania konstrukcyjny charakter
obrazu i niszczy w ten sposob jego wladze.”®

‘Traktujac ostatnie zdanie komentarza jako swoiste, dydak-
lyczne memento, dodajmy, ze przywolana badaczka (ktoéra nie-
chybnie zgodzitaby sie w swych diagnozach masowych mediow
obrazowych z cytowanym obszernie na kolejnych stronach tej
pracy Giovannim Sartorim) postrzega ,,obraz jako obraz” w ka-
legorii ktamstwa, ktore uchyli¢ moze (i odczytac ,,prawde” obra-
#u) jedynie ,przeczytanie” dzieta jako tekstu. Przywolany wyzej
komentarz dotyczacy stanowiska Rosalind Krauss jest w istocie
ukrotowa, zwiezla charakterystyka dziedzictwa obu zwrotéw: na
hegemonie obrazu trzeba odpowiedzie¢ tekstem wlasnego od-
¢zylania — tym samym trzeba uznac¢ obraz za tekst.

% R. Rorty, Filozofia analityczna a filozofia transformacyjna, ,Analiza
| ligzystencja” 2005, s. 7.

9 Rosalind Krauss (ur. 1941) — amerykanska historyczka i krytyczka
wziuki, profesor Uniwersytetu Harvarda.

" Cyt. za: A. Zajdler-Janiszewska, dz. cyt., s. 13.
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Whikliwe $ledzenie rozwijajacego sie na naszych oczach
dyskursu nie jest jednak glownym przedmiotem zainteresowania
tej pracy, pozostawiam zatem na boku szczegolowe rozwazania
na temat dziedzictwa iconic turn i linguistic turn — z jednym wszak-
ze wyjatkiem. Oba zaobserwowane, opisane i nazwane przez
badaczy zjawiska (w istocie: procesy) maja kapitalne znaczenie
dla edukacji kulturowej, w przypadku polskiej szkoly — glow-
nie dla ksztalcenia polonistycznego, ktorego domene stanowi
ksztaltowanie umiejetnosci $wiadomego, aktywnego i krytycz-
nego istnienia w tekstowym $wiecie. Obejmujaca wszystkie eta-
py ksztalcenia szkolna polonistyka nie moze kwitowa¢ oblicza
wspotezesnej kultury i tresci humanistycznego dyskursu jedynie
wzruszeniem ramion. Powinna natomiast wypracowywac i coraz
szerzej wykorzystywa¢ nowe — wynikajace z konkluzji owego
dyskursu - narzedzia dydaktyczne. Tak formulowane zyczenie,
cho¢ nieustannie aktualne, nie jest jednak nowe. Od pierwszych
dekad istnienia kina szkola probowala je oswoi¢ i siega¢ po film
jako srodek dydaktyczny. Kilkudziesiecioletnia historia tych
prob udowadnia, ze edukacja poprzez film i dla filmu wciaz
oczekuje na realistycznie zamierzone propozycje funkcjonalnych
dziatan.

CZESC II
Szkota i film.

Dzieje milosci niespelnionej

I, OD ,SZTUKI LUDOWE]” DO ,PRES]I
AUDIOWIZUALNE]J”

Zadekretowanie obecnosci tresci filmowych w programach
ksztalcenia literackiego czy — szerzej — kulturowego jest wspol-
¢zesna (i nie nazbyt rychla) odpowiedzia na zasadnicze prze-
miany nastepujace w kulturze $wiatowej od czasu wynalezie-
nia kinematografu. Wynalazek 6w zmienit oblicze kultury XX
wieku (zwanego ,stuleciem kina”) — od samego poczatku swej
zawrotnej kariery film zdawal sie dlugo wyczekiwanym darem,
ktory w koncu ludzkos¢ ofiarowala samej sobie. W pierwszych
dekadach ubieglego stulecia w aplauzie i fascynacji filmem zla-
czyly sie miliony widzow z robotniczych dzielnic industrialnego
gwiata i tworcy, uczeni, wizjonerzy, nie tylko ci spod znaku awan-
gardy. Okrzykniety przez Arnolda Hausera ,sztuka ludowa XX
wieku”, film nie wyzbyl sie tej strony swojej natury, przypomina
bowiem sztuke ludowa tym, ze

konflikt miedzy dobra jakoscia i charakterem popularnym nie za-
znaczyl sie w nim réwnie silnie jak w innych dziedzinach sztuki, tak




