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Ingardenowska koncepcja
sztuki filmowej

Slowa kluczowe: Abstrakt
Roman Ingarden; Przedmiotem rozprawy sa dwa teksty Romana Ingardena
historia teorii filmu; poswiecone filmowi: krotki fragment ksiazki O dziele lite-
fenomenologia; rackim 71931 r., zatytutowany Widowisko kinematograficzne
estetyka; (.film”), oraz niezaleznie opublikowany w 1947 r. wiekszy
swoistos¢ filmu; szkic Kilka uwag o sztuce filmowej. Dzieto filmowe ujmowa-
badania poréwnawcze ne jest w nich w calym systemie fenomenologicznej teorii

sztuki, porownywane do innych dziet (np. teatru czy ma-
larstwa), przede wszystkim zas do literatury, z ktora dzie-
li wspolne cechy warstwowosci i intencjonalnosci. Stefan
Morawski rekonstruuje ten system, a nastepnie zadaje
pytanie o miejsce filmoznawczej refleksji Ingardena na tle
swiatowej teorii swego czasu. W konkluzjach wybrzmie-
wa, 7e o ile nie stanowi ona oryginalnych rozpoznan, o tyle
w znaczacy sposob wplynela na dalszy rozwoj filmoznaw-
stwa (zwlaszcza w Polsce) i zawiera szereg inspiracji do
dalszych badan. (Material nierecenzowany; pierwodruk:
~Kwartalnik Filmowy” 1958, nr 32, s. 17-32).
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Ingarden, jeden z czotowych wspétczesnych filozoféw i estetykéw, dwu-
krotnie pisat o sztuce filmowej: w 1931 i w 1947 r.! W pierwszym wypadku uwa-
gi o filmie powstaly na marginesie jego rozwazan o strukturze i istnieniu dziela
literackiego, w drugim — stanowia esej oddzielny. Mozna by trojako podejsé do
problemu wysunietego w tytule tego artykutu. Po pierwsze, mozna by zanali-
zowac poszczegélne tezy autora z 1931 i 1947 r. i skonfrontowac je z jego ogélna
koncepdja estetyczna wykazujac, w jakim stopniu z niej czerpie inspiracje, a w ja-
kim - z rozwoju samej sztuki filmowej. Badz tez, po drugie, analizie zostalyby
poddane my$li Ingardena o swoistosci sztuki filmowej na tle rozwazan innych,
jemu wspétczesnych, zaréwno w Polsce, jak i poza nia. Wreszcie mozliwa jest
konstrukcja pewnych podstawowych tez estetyki filmowej, wychodzaca z Ingar-
denowskich dociekan o sztuce niefilmowej. Bytoby to uzupelnianie uwag samego
autora, uzasadnione tym, iz sam traktowat swe wypowiedzi o sztuce filmowej
jako propedeutyczne. Najstuszniejsza rzecza bytoby podjecie wszystkich trzech
wytyczonych tutaj zadan. Wymagatoby to jednak obszernego studium. Ogranicze
sie wiec tutaj do drugiego zadania, pozostale wprowadzajac tylko pomocniczo.
Wyb6r 6w tlumacze zaréwno charakterem , Kwartalnika Filmowego”, jak i do-
niostoscia zagadnienia swoistosci sztuki filmowej w analizach Ingardenowskich.
Wszystkie bowiem dociekania autora, zar6wno poréwnawcze (film a inne sztu-
ki), jak i dotyczace rozbioru samego utworu filmowego zmierzaja ku rozwiazaniu
tego wilasnie problemu.

sesksk

Zanim przystapie do zreferowania uwag Ingardena o sztuce filmowej, za-
trzymam sie z konieczno$ci na niektérych jego tezach ogdlnoestetycznych. Bez
ich znajomosci bowiem niepodobna pojac jego rozwazan szczegGtowych?.

Wedlug Ingardena utwory artystyczne posiadaja strukture warstwowa.
W dziele literackim rozréznia on nastepujace warstwy: a) brzmieni stownych,
b) znaczen (senséw zdan), c) uschematyzowanych wygladéw, przez ktére prze-
jawiaja sie przedmioty przedstawione, d) przedmiotéw przedstawionych, wy-
znaczonych przez sensy zdan. Warstwa b) jest tu sktadnikiem podstawowym.
W dziele sztuki malarskiej przedstawiajacej dadza sie wyrézni¢ tylko ostatnie
dwie warstwy, przy tym w przeciwienstwie do dzieta literackiego jest ona two-
rem momentalnym, pozbawionym przebiegu czasowego. W dziele architektury
i rzezby autor wyodrebnia réwniez dwie warstwy: wygladéw wzrokowych oraz
tréjwymiarowego ksztattu (przedmiotowej bryly). W przeciwienistwie do dzieta
sztuki malarskiej, nie wyglady, lecz ksztatt bryly jest tutaj sktadnikiem podstawo-
wym. W dziele muzycznym wystepuje tylko jedna warstwa: dzwiekéw.

Jak wiec nalezy rozumie¢ pojecie ,,warstwy”? W dyskusji z N. Hartman-
nem Ingarden wyijaénia, iz ,, warstwa” wedtug niego nie petni funkcji podstawy
bytowej dla innych zjawisk (jak np. malowidlo dla obrazu albo partytura dla
utworu muzycznego), lecz stanowi s kta d nik samego dzieta artystycznego.
Juz w pierwszej pracy estetycznej Ingarden uzasadniat, iz warstwy jako sktadni-
ki odznaczaja sie charakterystycznym materiatem oraz charakterystycz-
na rolaw budowie catoici®. Sa one wyraznie widoczne (sichtbar) i w zwiaz-
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ku z nimi powstaja wartosci polifoniczne danego utworu. W pracy
pYzniejszej pt. Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci zwracal m.in. uwage, iz
o wielowarstwowej budowie dzieta sztuki mozna méwi¢ tylko wéweczas, gdy:
a) wystepuja w nim sktadnikir6 znorodne, b) sktadniki jednorod-
ne tworza zespoly wyzszego rzedu (np. stowa — zdania), c) sktadniki podsta-
wowe sa wyraznymi cztonami catodci i przy tym d) tworza organiczna catosé
jednego dzieta. Ten ostatni moment Ingarden zwykle mocno akcentowat*.

Drugim fundamentalnym zatozeniem estetyki Ingardenowskiej jest
intencjonalno$¢dzieta artystycznego. Ta dotyczy jego istnienia, pod-
czas gdy warstwowos¢ dotyczyta jego struktury. Co to znaczy, ze dzieto artystyczne
jest intencjonalne? W Das literarische Kunstwerk (rozdz. XIV) na przyktadzie utworu
literackiego autor dowodzit, iz nie jest on ani czyms fizycznym, ani psychicznym, ani
tez psychofizycznym. Argumentagje te rozwinat i pogtebit w pracach: O poznawaniu
dzieta literackiego (1937) oraz w Szkicach z filozofii literatury (1947). Ksiazki — pisat — to
zeszyte kartki papieru wypetione znaczkami lub rysunkami, stanowiace jedynie
$rodek do fizycznego utrwalenia dzieta literackiego, to za$, co przezywaja czytelni-
cy, to prywatne , konkretyzacje” dziela literackiego, tzn. uzupetnienia i przeksztat-
cenia dokonane w nim w sposéb rozmaity. Samo za$ dzieto literackie jest przedmio-
tem intencjonalnym, tzn. ma zrédio istnienia w aktach wytworczych pisarza i dzieki
warstwie znaczeniowej tworzy byt odrebny, intersubiektywny. Przedmioty, ktére
spostrzegamy w do$wiadczeniu codziennym, sa czyms$ zewnetrznym w stosunku
do naszej sSwiadomosci i dane nam sa jako zjawiska realne. Natomiast przedmioty
intencjonalne budowane sa przez stowa, ktére co$ znacza; a poniewaz znacza, wiec
powstaja twory bedace czym$ obiekty wny m w stosunku do przezyd, ale
jednoczes$nie czym§ pochodnym w stosunku do proceséw zachodzacych
w naszej Swiadomosci®. Warstwa znaczeniowa wyznacza wiec przedmioty swoiste,
ktore nie s ani realne, ani idealne; w oparciu o nia czytelnik konstytuuje sobie wy-
glady, osoby, zdarzenia. Te sa jednak zawsze w poréwnaniu z realnymi ,,schematy-
zowane”, tzn. nie wyczerpujace nieskonczonej mnogosci ich cech i stanéw. W trak-
cie lektury dziela literackiego nastepuje wiec proces dookres§lania tych
wygladéw czy przedmiotéw®. Zjawisko ,niedookredlenia” utworu artystycznego
wynikaé ma wlasnie z jego istnienia intencjonalnego — zaréwno od strony tworcy,
jak i odbiorcy. W analizie utworu malarskiego, pozbawionego warstwy stownej, ta
wlasnie cecha niedookreslenia staje sie gléwnym $wiadectwem bytowania inten-
cjonalnego; natomiast w analizie dzieta architektury o intencjonalnosci $wiadczy¢
ma to, iz sa one wytworem aktéw $wiadomosci (np. budynek staje sie koSciotem ze
wzgledu na pewien kult religijny). Tutaj tez dowiadujemy sie, ze schematycznosé
(a zarazem i miejsca niedookreslone) nie nalezy do istoty dzieta sztuki®. Wreszcie
w analizie utworu muzycznego Ingarden méwi o intencjonalnoéci ze wzgledu na
to, iz dzieto to wyznaczone jest przez akty twércze autora, iz jest czyms ponadindy-
widualnym, co nie da sie sprowadzi¢ ani do poszczeg6lnych wykonar, ani tez do
poszczeg6lnych percepdji.

Wypowiedzi Ingardena o intencjonalnym charakterze dziet artystycznych,
jak wida¢ z tego skrétowego przegladu, nie sa zupelnie zbiezne. Wydaje sie, ze
za punkt wyjscia nalezy przyjac jego chronologicznie ostatnia analize, dotyczaca
wlasciwosci utworu muzycznego. Ingarden wyjasnia w niej, iz:
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- przedmioty intencjonalnesa w y t w o r e m aktéw wytworczych, Swia-
domych, a zatem nie istnieja w spos6b autonomiczny tak jak przedmioty realne.

—nie mozna ich wiec identyfikowac ani z przedmiotami fizycznymi, ani ze zja-
wiskami psychicznymi, bo te ostatnie sa zaledwie p o d s t a w a istnienia tamtych.

— przedmiotami takimi sa wlasnie dzieta sztuki, ktérych nie mozna spro-
wadza¢ do malowidta, partytury, ksiazki, scenopisu etc., ani tez do przezy¢ twor-
cy lub odbiorcy. Realnie istnieja podmioty psychofizyczne (ludzie) i przedmioty
zrobione z papieru, ptétna, marmuru etc. Natomiast intencjonalnie istnieja twory
intersubiektywne,zawiste od §wiadomosci — artysty i odbiorcéw’.

Ingarden wzbrania sie, by poglad tak wytozony nazwacé idealistycznym.
Twierdzi bowiem, iz z uznania intencjonalnoéci dziet sztuki wynika przez odwré-
cenie teza uznajaca realno$¢ przedmiotéw §wiata nas otaczajacego. Jesli jednak In-
garden moze obroni¢ sie przed zarzutem idealizmu filozoficznego, to z dociekan
estetycznych nad struktura i istnieniem dzieta sztuki wywodzi teze, ktéra wydaje
sie na wskro$ idealistyczna. Dowodzi mianowicie, iz wszystkie dziela artystyczne
saczym$ irrealnym, tzn. nie mozna w odniesieniu do zadnego z nich sto-
sowac kategorii prawdy. Nawet w utworze literackim przedmioty przedstawione
nie odtwarzaja realnej rzeczywistoéci. Sa one tutaj czym$ niezaleznym
dzieki temu, ze wyznaczone sa w sposéb intencjonalny. Autor ukonstytuowat je
wszakze nie przez odwzorowanie §wiata znanego nam z codziennych doswiad-
czen, ale przez nazwy i ich sensy™. Jesli za§ warstwy slownej i znaczeniowej nie
ma, to irrealizm wynika z intersubiektywno$ci danego dzieta sztuki, tzn. z aktéw
$wiadomych, wytwoérczych czy odbiorczych, nadajacych mu istnienie i sens.

W rozprawie pt. O tak zwanej prawdzie w literaturze Ingarden wyjasniat do-
ktadniej, iz zdania orzekajace zawarte w dziele literackim sa wylacznie qu asi -
-twierdzace, tzn. nigdy nie sa sadami w $cistym stowa znaczeniu. To one
wlasnie stanowia fundament f i k cji artystycznej. Intencjonalno$é — wykazuje
Ingarden na przykladzie analizy poezji lirycznej — zaktada fikcje, gdyz to, co jest
W niej przedstawione czy wyrazone, wyznaczone zostato przez tekst stowno-zna-
czeniowy". Utwor artystyczny, jak sie wydaje z jego analizy przezycia estetycz-
nego, nie spetnia funkcji poznawczej w tym sensie, by kierowat §wiadomoé¢ od-
biorcy ku rzeczywistoSci. Stuzy jedynie do wywotania wzruszenia i umozliwienia
bezposredniego kontaktu z pewnymi wartosciowymi zespotami jakosci zmysto-
wych i emocjonalnych®. Tak wiec o ,,prawdzie” artystycznej mozemy méwicé tyl-
ko z punktu widzenia wewnetrznej , konsekwengji przedmiotowej” utworu, ale
nigdy z punktu widzenia relacji tego utworu do §wiata realnego.

Z tych trzech oméwionych zatozen Ingarden wyprowadzat wasciwosci po-
szczegdlnych sztuk. Okazuje sig, iz nie wszystkim dzietom artystycznym wilasciwa
jestbudowa wielowarstwowa, a nawet te, ktére spelniaja 6w warunek, maja warstw
mniej lub wiecej, i coraz inna z nich odgrywa role dominujaca. Ponadto strukture
utworu okreéla jego dynamiczna, czasowa, badz tez statyczna, organizacja prze-
strzenna. Wprawdzie kazdy utwér jest przedmiotem intencjonalnym, ale jego real-
ny fundament moze by¢ mniej lub bardziej wyrazisty. Wprawdzie irrealizm cechuje
wszystkie dzieta sztuki, ale w niektérych mozna znalez¢ sktadniki realne; nawet
w dziele literackim trafiaja sie sady orzekajace wprost o $wiecie rzeczywistym.
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skeksk

Pomijajac teraz problem prawdziwosci ogélnych wywodéw Ingardena,
przejdzmy do jego wypowiedzi o sztuce filmowej. Przedmiotem uwag Ingardena
z1931r.jest struktura utworu filmowego z pominieciem innych szczegé-
fowych zagadnien. Problem struktury rozpatrywany jest w odniesieniu do kina
nieme go.Punktem wyjScia jest gotowe widowisko, anie pro-
ces techniczno-artystyczny, lezacy u jego zrédet. Uwagi Ingardena daja sie ujac
w nastepujace tezy:

1) Kino jako twor intencjonalny przedstawia réznorodne, zrekonstruowa-
ne aspekty wizualne przedmiotéw lub sytuacji, przy tym ukazuje je w sposéb
procesualny jako zdarzenia. Kino jest wiec konstruktem czasowym. Ten
moment odréznia je od sztuki malarskiej; od literatury zas$ to, iz pozbawione jest
warstwy slowno-brzmieniowej i znaczeniowej. Jest ono — w konkluzji Ingarde-
nowskiej — zwyrodniata postacia teatru (ein entartetes Theaterstiick); zwyrodniata
dlatego, ze przedmioty nie sa tu dane realnie, ale przez wyglady, oraz dlatego, ze
jest nieme, co z kolei upodabnia je do pantomimy.

2) O swoistosci sztuki filmowej decyduje jednak nie ilos¢ warstw, ale d o -
minanta owych rekonstruowanych wygladéw?. Sa one inaczej schematyzo-
wane niz w dziele literackim — konkretno$¢ obrazu, ich stereoskopiczno$é nadaja
im ostrzejszy pozoér rzeczywistosci. Dominanta tej wlaénie warstwy powoduje
przygaszenie funkdji intelektualnych, natomiast akcentowane sa emocje i namiet-
noéci wyrazane w sposoéb prymitywny jezykiem mimiki i gestu'.

3) Braki te w zestawieniu z innymi sztukami sa w istocie rzeczy zale ta
sztuki filmowej, ktéra po prostu ukazuje i n n e aspekty istnienia. Jej zywiotem
swoistym sa wszelkie zdarzenia wizualne uchwytne (sicht-
bare Geschehnisse), ktérych sens dzieki ré6znym planom mozna uwypukla¢ albo
pomniejszac.

4) Kino abstrakcyjne® przestaje by¢ sztuka filmowa, gdyz mimo domi-
nanty warstwy wygladéw niezbedna jest tu réwniez warstwa przedmiotéw
przedstawionych'.

Kino jest sztuka jedynie wéwczas, gdy przedstawione przedmioty sa
quasi-realne, albo, inaczej méwiac, intencjonalne.Znaczy to, iz odgry-
waja one tylko ,role” rzeczywistych oséb, rzeczy, wydarzerr’”. Natomiast w fil-
mie naukowym lub w kronice przedmioty nie sa przedstawione jako realne, po
prostu sa realne.

Poglady na kino wylozone w 1931 r. wynikaly z ogdlnej koncepcji este-
tycznej Ingardena; jezeli chodzi o literature teoretyczno-filmowa, powotywat sie
on wylacznie na K. Lange i na K. Irzykowskiego. Drugiemu z nich przyznawat,
iz uchwycit on istotna tre$¢ kina, wysuwajac na plan pierwszy wyglady;
a jednoczes$nie z nim wtasnie polemizowat dowodzac, ze nie sam ruch, ale wszel-
kie zdarzenie jestswoistodcia filmu oraz ze kino abstrakcyjne jest sprzecz-
ne z istota tej sztuki. Refleksy rozwazan Irzykowskiego sa widoczne w uwagach
Ingardena, ale najwazniejszy byt tu czynnik inny, dla obu wspélny: to, ze analize
wyprowadzalizkina 6 wczesnego-niemego.
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Sytuacja zmienila sie w roku 1947. Ingarden pisze wéwczas artykut specjal-
ny i publikuje go w ,Revue Internationale de Filmologie” (nr 2) pt. Temps, Espace
et Réalité's. Problematyka ulega rozszerzeniu, pojawiaja sie kwestie szczegétowe,
estetyk cytuje konkretne utwory na poparcie swych propozycji. Wreszcie — co jest
najistotniejsze — wywody swe buduje na materiale filmu dzwiekowego. Pewne
stare tezy zostaty jednak utrzymane. I tak:

— Podobnie wyjaénia Ingarden réznice miedzy sztuka filmowa a filmem
informacyjnym, tzn. pozér rzeczywistoéci przeciwstawia samej rzeczywistoSci®.
Mimo narzucajacej sie realnosci 0séb i rzeczy przedstawionych w filmie fabular-
nym, sa one tylko fantomami, gdyz wyglady, poprzez ktére sa one dane, ulegaja
deformacji.

— Podobnie okre$la miejsce sztuki filmowej posréd innych sztuk. Stoi ona —
pisze —na pograniczu literatury, malarstwa, teatru, pantomimy i muzyki; zawiera
elementy czasowe i przestrzenne, przedstawiajace i nie przedstawiajace. Polifonia
czynnikéw jest wiec tutaj szczegdélnie trudna i skomplikowana®.

— Podobnie wreszcie definiuje dominante widowiska filmowego stwier-
dzajac, iz tutaj wszystko powinno byc pokazane wprost w wygladach lub wyrazne w ma-
teriale wzrokowo-naocznym lub dzwigkowym, dostarczonym zachowaniem sig 0séb przed-
stawionych®. 1 ze wyglady te sa ruchome, gdyz kino ma strukture czasowa.

Obok tych starych zatozen pojawiaja sie nowe propozygje, badz to rozbudo-
wujace uwagi z 1931 r., badz tez wprowadzajace momenty tam nie uwzglednione.

A mianowicie:

1) Swoiste wtasnosci sztuki filmowej okresla Ingarden przez poréwna-
nie jej do ciagu obrazéw, ktére nazywa ,literackimi”. Obraz taki zawiera trzy
sktadniki: a) warstwe wygladéw zrekonstruowanych, b) warstwe przedmio-
téw przedstawionych oraz c) pewna konkretna sytuacje zyciowa (zdarzenie).
Oczywiscie obraz malarski pozbawiony jest faz, podczas gdy filmowy rozwija
narracje w czasie.

2) Jezyk (mowa) jest w sztuce filmowej jedynie $rodkiem pomocniczym
w stosunku do wygladéw. Ten moment odréznia zdecydowanie widowisko fil-
mowe od teatralnego. W konsekwengiji tej tezy, Ingarden kwestionuje w sztuce
filmowej obecnos¢ spikera” nie nalezacego do $wiata w niej przedstawianego.
Stowo ,filmowe” jest, wedlug niego, jedynie uzupetnieniem gestu, tzn. wyraza
tak jak w naturalnych sytuacjach zyciowych wydarzenie psychiczne, zachowa-
nie sie etc. Najlepiej jedli w ogdle nie zwraca na siebie uwagi*. Mowa jest jed-
nak elementem niezbednym. Jesli chcemy pokazac rozgrywki miedzy ludzmi, to
z koniecznoéci musi wystapic i stowo. Film zupelnie niemy nadaje sie jedynie do
przedstawienia cztowieka samotnego lub zjawisk pozaludzkich.

3) Analizujac czasowa rozpietosé widowiska filmowego (tzn. zaréwno
samych wyglad6w, brzmien, etc., jak i $wiata przedstawionego w utworze arty-
stycznym), Ingarden dochodzi do wniosku, iz zorganizowane jest ono podobnie
jak utwér muzyczny. Na czym polega owo zjawisko ,muzycznoéci”? Na tym,
ze przez dobor i kolejno$é uktadu pewnych elementéw czy ich zespotéw dzieto
filmowe uzyskuje okreslone wtasciwosci rytmiczne, zwiekszenie lub zwolnienie
tempa, kumulacje lub retardacje akcji. Muzyka wiec dlatego jest potrzebna filmo-
wi, ze poteguje ona jego wewnetrzny ,muzyczny” rytm?.
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4) Sztuka filmowa, operujac przestrzenia konkretna, dzieki dyna-
mice czasowej osiaga efekty nieosiagalne w innych sztukach. Zadna
sztuka — pisze Ingarden — nie moze jak film pokazac loséw cztowieka tak uwiktanego
w konkretny czas i konkretng przestrzen®.

Szkic z 1947 r. koniczy sie pochwata kina jako sztuki przebogatych mozli-
wosci artystycznych i jednocze$nie wielkich niebezpieczenstw wyniktych z faktu
pracy zespotowej. I ten szkic, i tamten z 1931 r. w istocie rzeczy akceptuja film jako
sztuke i prébuja wyznaczy¢ jej cechy swoiste. Po konfrontacji obu zreferowanych
wypowiedzi Ingardena, cechy te mozna sprowadzi¢ do nastepujacych:

A) Kino jest przede wszystkim i gtéwnie sztuka widzialnosci o strukturze
dynamiczne;j.

B) Kino stwarza wiekszy pozér realnosci przedstawionego $wiata niz ja-
kakolwiek inna sztuka przedstawiajaca. Wynika to m.in. stad, iz operuje ona tzw.
obrazami z tematem literackim oraz ukazuje cztowieka w konkretnych sytuacjach
czasoprzestrzennych.

C) Jego wlasciwoscia zaréwno tresciowa, jak i formalna jest wspStwystepo-
wanie elementéw przynaleznych do wielu innych sztuk. Owo pogranicze sztuk
wystepujace w filmie powoduje jego szczegélnie wyrazna polifoniczno$é.

Z tez dawnych odpadta w 1947 r. jedynie ta, ktéra glosita absolutna czy-
stos¢ kina niemego. Kontynuacja jej, ale zmodyfikowana, jest teza o dominancie
aspektéw wizualnych, ktérym stowo stuzy tak jak to sie dzieje w naturalnych jego
funkcjach zyciowych. Inna dawna teza — o kinie abstrakcyjnym jako sztuce juz po-
zafilmowej — nie zostala wyraznie podtrzymana, ale wydaje sie, ze Ingarden nie
zmienit pod tym wzgledem zdania. W 1947 r. analizowat bowiem film wytacznie
jako sztuke przedstawiajaca. Pozostate tezy z 1931 r. zostaty badz to rozszerzone
i pogtebione (np. o tym, iz film jest sztuka jedynie jako przedmiot intencjonalny),
badz tez uzupelnione (o organizacji czasowej i przestrzennej utworu filmowego).

ks

Propozycje Ingardenowskie nalezy podwoéjnie sprawdzié: w odniesieniu
do rozwoju teoretycznej mysli filmowej oraz z punktu widzenia ich zgodnosci
z sama sztuka filmowa. Pytanie pierwsze mozna by sformulowaé tak: (1) Czy
koncepcje Ingardena byly, i jedli tak, to w jakim stopniu, oryginalne wéwczas,
kiedy je pisat? Dotyczy ono zatem ewentualnej historycznej wartosci jego tez jako
bodzcéw do dalszej dyskusji i poszukiwan. Pytanie za$ drugie, dotyczace praw-
dziwosci jego tez, trzeba by sformutowac nastepujaco: (2) Czy rzeczywiscie swo-
istos¢ sztuki w ogdle opiera sie na jej warstwowej strukturze i intencjonalnym
istnieniu, a sztuki filmowej w szczeg6lnosci na cechach przez Ingardena propono-
wanych? Sprébujmy odpowiedzie¢ na oba postawione pytania.

1) Polska mys$l estetyczna w zakresie filmu byta w latach dwudziestych
bardziej zaawansowana niz nasza rodzima twérczo$é. Na Zachodzie Europy teo-
rie powstawaty w oparciu o dokonane juz dzieta filmowe, badz tez réwnoczeénie
z nimi; u nas odwrotnie: teoria dziatata niejako na wyrost. Ksiazka Irzykowskie-
go byla pozycja europejska i gdyby przettumaczono ja na jezyki obce — Baldzs,
Epstein, Delluc, Dulac, Eisenstein i Pudowkin znalezliby w jej autorze godnego
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partnera. Niektére koncepcje Epsteina wyktadat i popularyzowat u nas Trystan.
Peiper nawiazywat réwniez do pogladéw awangardy francuskiej. Zahorska pod-
jeta problematyke formalna filmu. Ilociowo byla to twérczos¢ niewielka, ale
jakoséciowo znaczaca i intensywna. Niemal wszystkie podstawowe tezy
wniesione w owych latach przez teoretykéw obcych® i dotyczace swoistosci sztu-
ki filmowej zostaly u nas badz dostownie powtdrzone, badz tez w powtdérkach
zmodyfikowane. Gwattowny rozwdj filmu niemego prowadzit do spontanicz-
nych uogdlnien,, podkreslajacych jego odmiennos¢ w stosunku do innych sztuk.
Wszystkie 6wczesne manifesty, wszystkie artykuty i ksiazki uwypuklaty ceche
dynamicznej wizualno$ci jako ceche w filmie dominujaca. Byly
oczywiscie réznice miedzy poszczegdlnymi teoriami: r u ch rozumiano badz
jako element gléwnie wewnatrzkadrowy, badz jako element gléwnie montazowy;
widzialno$ ¢ miata odkrywaé badz to rzeczy ludzkie, badZz pozaludzkie,
kosmiczne; w m aterii kina dopatrywano sie sensu fizycznego, badz tez du-
chowego; obrazy miaty by¢ , czyste”, wyposazone w wtasny rytm, we wiasna ar-
chitektonike (ta tendencja zmierzata do filmu abstrakcyjnego), badz tez wyznacz-
nikiem ich rytmiki miata by¢ narracja. Inna jeszcze ceche szczeg6lna akcentowano
woéwczas nagminnie: irrealizm sztuki filmowej. Zrédet jego dopatrywa-
no sie w tym, ze sztuka filmowa zwalnia lub wydtuza trwanie realne, iz uka-
zuje mikrofizjonomie zjawisk i mikrodramaty umykajace potocznemu widzeniu,
iz subiektywizuje przekazywane tre$ci zmuszajac widza do identyfikacji z boha-
terem. Wreszcie, w wiekszosci 6wczesnych wypowiedzi teoretycznych o filmie
znajdujemy rys sensualistyczny, tzn. sztuke te traktowano jako an-
tyintelektualna. Kino miato by¢ zywiotem spotegowanego liryzmu, wrazliwosci,
reakgji prymitywnych. Ten wiasnie rys $wiadczy¢ miato autonomii kina.
Nie cytuje tutaj zadnego z wymienionych autoréw dlatego, ze prace ich lub frag-
menty z nich zostaty juz u nas opublikowane i sa dostatecznie znane. Ingarden
opierat sie, jak wspomniatem, gtéwnie na Irzykowskim, ale poza Dziesigtq muzq
w Polsce, a przede wszystkim na Zachodzie Europy, estetyka filmowa zrodzita
wszystkie pomysty, ktére zostaty wylozone w oméwionym paragrafie w Das lite-
rarische Kunstwerk. Nie byly to wiec mysli nowe, nowe byto tylko ich ujecie na tle
analizy strukturalnej dziela literackiego i ugruntowanie ich na koncepcji dzieta
sztuki jako tworu wielowarstwowego i intencjonalnego. Ingarden jako filozof i es-
tetyk dochodzit od innej strony do niektérych wynikéw zgodnych z zywiotowa,
bo nie usystematyzowana twdérczoscia teoretyczna niektérych praktykéw filmu.
W latach nastepnych polska mys$l filmoznawcza rozwijata sie m.in. pod
wplywem Ingardena. Dwie najpowazniejsze wéwczas pozycje: ksiazka Z. Lissy
pt. Muzyka i film (Lwéw 1937) oraz rozprawa B. Lewickiego pt. Budowa utworu
filmowego (Warszawa 1935) wychodzily z zatozerr fenomenologicznych?. Lissa,
przyjmujac teze o zrekonstruowanych wygladach jako dominancie kina, w ory-
ginalny sposéb analizowata rozmaite struktury akustyczne w odniesieniu do
réznych warstw utworu filmowego. W uwagach poswieconych roli mowy oraz
zbiezno$ci przebiegéw muzycznych i rytmu obrazéw filmowych wyprzedzata In-
gardenowskie rozwazania z 1947 r. Lewicki prébowat w oparciu o Das literarische
Kunstwerk rozbudowaé koncepcje budowy utworu filmowego. Jest przy tym rze-
cza znamienna, iz wprowadzit on do swych rozwazan element przez Ingardena

192



s.185-204 126 (2024) Kwartalnik Filmowy

pominiety: m ontaz.W nim tez, a nie w warstwie wygladéw doszukiwat sie
Lewicki gtéwnego wyrdznika sztuki filmowej. Préby Lewickiego wynikaly z 6w-
czesnych tendencji panujacych w polskiej mysli filmowej. Po okresie urzeczenia
awangarda francuska przyszta kolej na inspiracje idace z dociekan radzieckich.
Wiazaly sie one ze spotecznymi daznosciami grupy ,,Start”, a wiec artystéw i inte-
lektualistéw zainteresowanych w wyzwoleniu sztuki spod dyktanda handlowego
i skierowaniu jej ku problematyce spotecznej. Przed Lewickim zagadnienie mon-
tazu zostato wszechstronnie zanalizowane przez Cekalskiego; pisat o nim takze
wielokrotnie przedtem i potem J. Toeplitz.

Teoria filmowa w okresie tych 16 lat, ktére dziela obie wypowiedzi Ingar-
dena o filmie, rozwijata sie moze nie tyle szybko, ile wyraznie w kierunku kina
intelektualnego. Wprowadzenie dzwieku, wplyw radzieckiej sztuki
filmowej na czolowa produkcje §wiatowa, rozkwit populistycznego kierunku
we Francji*®, pojawienie sie dokumentalnej szkoly w Anglii, oto elementy, ktére
skianiaty teoretykéw do porzucenia metafizyki i spekulacji na rzecz badan empi-
rycznych. Teoria filmu nie zajmuje sie wéwczas ,magia ekranu”, nie szuka w nim
dowod6w na rzecz surrealistycznej koncepgji $wiata, nie zachwyca sie , pande-
monium optycznym”, lecz bada konkretne sktadniki utworu, jego percepcje oraz
warunki spoteczne powodujace jego sukces lub kleske. Charakterystycznym
przyktadem 6wczesnego rozwoju problematyki teoretycznej moze by¢ lektura
ksiazki Baldzsa z 1929 r. (Der Geist des Films), w ktérej motyw cztowieka i spraw
ludzkich wybija sie juz na plan pierwszy. Nie sama forma, ale tres¢ utworu filmo-
wego stanowi punkt wyjscia jego rozwazan o montazu. Najdobitniejsza ksiazka
z owych lat przetomu, kiedy toczyt sie sp6r miedzy zwolennikami kina niemego
i dzwiekowego, jest Film als Kunst R. Arnheima. W ksiazce tej, opublikowanej
w 1933 ., autor (uczen , gestaltystow”, Wertheimera i Kéhlera) analizowat przede
wszystkim technike artystyczna oraz mechanizm percepcji utworu filmowego.
W dyskusji z Pudowkinem zaznaczal, iz swoistoéci sztuki filmowej nie mozna
sprowadzi¢ wytacznie do montazu. Zaczyna sie ona — wedtug Arnheima —juz od
pojedynczego zdjecia, ktére bynajmniej nie jest czynno$cia automatyczna. Stwarza
ono bowiem na dwuwymiarowym plaskim obrazie tréjwymiarowa przestrzen,
dokonywa selekgji przedmiotéw, akcentuje przez zblizenie lub przez dystans od-
powiednie ich cechy lub detale. W Arnheimowskiej systematyce zasad montazu
oméwione zostaly szczeg6étowo problemy ,,czasoprzestrzeni” filmowej. Pisali juz
0 niej zreszta przedtem w sposéb wyczerpujacy Eisenstein, Pudowkin, Epstein
i Baldzs. W 1934 r. w artykule pt. Ruch (Enciclopedia del Cinema) Arnheim analizo-
wal szczegétowo dynamike utworu filmowego, a w 1938 r. w rozprawie pt. Nowy
Laokoon ,,Bianco e Nero” rozwazal zagadnienie filmu dzwiekowego w konfronta-
qji z filmem niemym, teatrem, opera i malarstwem. Wyniki jego rozmy$élan byty
raczej pesymistyczne. Uwazal, iz wprowadzenie stowa zniszczyto autentyczna
sztuke filmowa; ta za$, ktéra sie zrodzita, jest juz jakim$ nowym gatunkiem ar-
tystycznym, bliskim teatrowi, mimo iz dominujace znaczenie zachowuje w niej
ruchomy obraz?. Baldzs podobnie reagowat na wprowadzenie dzwigku do filmu.
O wtasciwej stuzebnej wobec obrazu funkcji dzwieku méwili juz przed-
tem Eisenstein i Pudowkin. Wydaje sie wiec, ze takze szkic Ingardena z 1947 r. nie
odkrywat nowych horyzontéw. Nowa byta jedynie teza (sformutowana zreszta
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w sposdb kibcacy sie z tezami innymi), ze muzyka organizuje czasowy charakter
widowiska filmowego. Nie traktowat jej chyba Ingarden jako tezy o swoistych
wtladciwosciach sztuki filmowej, skoro zestawiat ja wlasnie w tych rozwazaniach
z muzyka. Ale nawet w tym zestawieniu i w tym wydaniu nalezy ja zakwestio-
nowad. Utwér filmowy posiada wszakze sam w sobie organizacje czasowa, wy-
nikajaca z jego wlasnej ,gramatyki”. Sam Ingarden sktanial sie do takiego ujecia
w 1931 r. i powtarzat je w niektérych uwagach w 1947 r. W kazdym razie jesli teze
te mozna uznac za nowa, to niestety nie mozna przypisac jej wartoSci pozytywnej.
W tym roku odbyt sie pierwszy Miedzynarodowy Kongres Filmologii w Paryzu,
nauki, ktéra zaiste rozwineta wielostronne, szczegélowe badania nad , dziesiata
muza”®. Idee wychodzace naprzeciw tej nowej dyscyplinie przyniosta ksiazka
G. Cohen-Séata pt. Essai sur les principes d’une philosophie du cinema — Introduction
générale — Notions fondamentales et vocabulaire de filmologie (1945). Wyznaczata ona
bowiem wieloaspektowe studia nad swoistodcia sztuki filmowej — od
strony techniki, psychologii, socjologii, kultury i estetyki. Ingarden oczywiscie
nie miat ani intencji, ani aspiracji, by wytycza¢ program badan filmologicznych.
Miat ambicje inne, skromniejsze, gdyz dotyczace sztuki filmowej tylko z punk-
tu widzenia jego wlasnej, niewatpliwie oryginalnej koncepcji dzieta artystycz-
nego. Historycznie jednak oceniajac to, co wnidst on do estetyki filmu,
zmuszeni jesteSmy zestawic jego szkice z poprzedzajacymi go i wspélczesnymi
mu prébami teoretycznymi. Zestawienie takie — jak sie okazuje — nie jest dla In-
gardena korzystne. W zakresie tych uwag teoretyczno-filmowych, ktére w jego
szkicach znajdujemy, wyprzedzili go inni, mocniej je argumentujac i rozwijajac
je ponadto na szerszym tle. Inaczej jest z jego pomystami wlasnymi, filozoficzno-
-estetycznymi, ktére zostaly do filmu zaaplikowane oraz z jego tezami dotyczacy-
mi swoistoéci tej sztuki. Te wymagaja analizy odrebnej. Przejdzmy wiec do dru-
giego z postawionych przed chwila pytan.

2) Uwagi krytyczne odnosénie podstawowych zatozen estetycznych Ingar-
dena wylozylem we wspomnianym artykule, drukowanym w , Nowej Kulturze”.
Niektére z nich trzeba bedzie tu przypomnied, rozbudowujac przy tym dawna
argumentacje.

Przede wszystkim struktura warstwowa dzieta artystycznego w interpre-
tacji Ingardena nie wydaje sie jasna. ,, Warstwy” to sktadniki utworu, odrézniaja-
ce sie materiatem i rola. Co innego jednak material, a co innego rola odgrywana
w utworze. Wyrézniki nie sa wiec jednolite — o roli danego sktadnika w danym fil-
mie decyduje wieloé¢ wspétczynnikéw, o materiale decyduje gatunek artystycz-
ny. ,Warstwy” maja by¢ sktadnikami réznorodnymi, badz jednorodnymi. I to
znéw pojecie budzi watpliwosé. W pierwszym znaczeniu (sktadniki r6znorod-
ne) rozumie¢ mozna warstwy jako czesci catosci uzupelniajace sie w sposéb taki,
jak np. glowa, tuléw, rece, nogi w organizmie ludzkim. W drugim za$ znaczeniu
(sktadniki jednorodne) to czeSci naktadajace sie na siebie tak, jak np. warstwy
skory ludzkiej. A jak sie przedstawia budowa dziela artystycznego? Czy pewne
elementy wystepuja tam obok siebie, czy sa ze soba tak zroéniete, iz nakladaja sie
na siebie, czy moze pojawiaja sie jeszcze inaczej?

Warstwy wyodrebnione przez Ingardena w dziele literackimrealnie
biorac nie istnieja.Nie mozna wszakze méwic o ich wsp6twystepowa-
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niu, skoro st o w a oznaczajac, znaczac i wyrazajac coskolwiek pozwalaja nam
przezywaé pewne zdarzenia, w ktére uwiktane sa osoby i rzeczy, zawsze jako$
wygladajace. Warstwy te mozna co najwyzej wydziela¢ ex post w procesie anali-
tycznym, dokonujac ,selekcji” abstrakcyjnej na zywym dziele artystycznym. Moz-
na by méwi¢ natomiast o warstwach jako sktadnikach obok siebie lezacych, np.
gdyby opisy przyrody byty oddzielone od fragmentéw narracyjnych, a te z kolei
od dialogéw. Bylby to podziat mechaniczny i nie o nim przeciez Ingarden mys$lat.

W sSwietle tych rozwazan wydaje sie, ze w utworze filmowym nie mozna
wydziela¢ trzech warstw: wygladéw, przedmiotéw przedstawionych i zdarzen.
Wystepuja bowiem w tym gatunku filmowym tylko przedmioty
przedstawione, ktére oczywiscie jako§ wygladaja oraz tworza pewne
okreélone sytuacje i zdarzenia. Nie ma za$ powodu ani potrzeby mnozy¢ bytéw,
stwierdzajac oddzielna egzystencje wygladow lub zdarzen, gdyz te sa zwiazane
z przedmiotami i od nich zaleza. Gdyby przyja¢ propozycje Ingardena, nalezato-
by np. wyodrebni¢ takze warstwe ruchéw, zamiast méwié o dynamicznej wizu-
alnosci obrazéw filmowych. Podzial warstwowy da sie utrzymac jedynie wéw-
czas, gdy wydzielimy sktadniki r6znorodne ze wzgledu na material: wizualne,
dzwiekowe, stowne. Te trzy warstwy mozna by wéwczas przebadaé z punktu
widzenia ich wzajemnych zwiazkéw i organicznej catosci widowiska filmowego.
Inaczej przedstawiataby sie struktura warstwowa utworu fabularnego, ale nie-
mego. Zostataby wéwczas tylko jedna warstwa: wizualna. W filmie za$
niemym, abstrakcyjnym warstwa ta bytaby zredukowana do samych wygladéw.
Taki schemat warstwowy pozwolitby uchwyci¢ réznice miedzy poszczeg6lnymi
gatunkami filmowymi i dokladniej wyznaczy¢ miejsce sztuki filmowej poéréd in-
nych sztuk. W koncepcji Ingardena gatunki takie zdaja sie nie istnie¢. Np. kino
abstrakcyjne zostaje usuniete bez dostatecznej argumentacji poza nawias filmu.

O tym, jakie trudnosci nasuwa zastosowanie Ingardenowskieh warstw
do sztuki filmowej, §wiadczy wzmiankowana rozprawa B. Lewickiego z 1935 r.
Krzyzuja sie w niej dwa podzialy elementéw kina. W rozdz. Il czytamy za Cekal-
skim, iz skfadnikami filmu sa plany i epizody. My$l ta wraca p6zniej w analizie
montazu jako jezyka kinowego w rozdz. VII. Natomiast w rozdz. IV pojawia sie
podzial nowy wedtug schematu Ingardenowskiego z ta réznica, ze dorzucona zo-
staje warstwa trzecia: jezyka kinowego. Podzialy te nie sa wzgledem siebie usta-
wione, co powoduje znaczne trudnoéci w rozumieniu budowy utworu filmowe-
go. Warstwy maja by¢ elementami ,,tworzywa artystycznego”, podczas gdy plany
i epizody maja by¢ ,, czastkami mechanicznymi”. Lewicki trafnie zwraca uwage™,
iz w réznych gatunkach filmowych (np. fabularnym i abstrakcyjnym) wystepuja
rézne warstwy, ale nie wyciaga z tego konsekwencji. Gdyby je wyciagnat, mu-
sialby — jak przed chwila dowodzitem — definiowa¢ pojecie warstwy inaczej niz
Ingarden. Miat za$ po temu wszelkie podstawy, poniewaz omawial wzajemne za-
leznosci warstwy wizualnej, dzwiekowej i stownej. W podziale Ingardenowskim
nie ma miejsca na montaz, a Lewicki zmuszony byt element ten wprowadzi¢. Od
Eisensteina i Pudowkina rozwazania teorii filmu o budowie utworu szty bowiem —
co jest zupelnie zrozumiale z punktu widzenia praktyki artystycznej — nie ku
sztucznym podziatom na wyglady i przedmioty przedstawione, ale ku analizom
gramatyki filmowej*.
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Nie wydaje sie réwniez stuszna teza o intencjonalnosci dziet artystycznych.
Zgadzajac sie z Ingardenem, iz dzieta te nie dadza sie sprowadzi¢ ani do zjawisk
fizycznych, ani do psychicznych, nie wida¢ dostatecznych ragji, by uznac ich ist-
nienieza nierealne wtymsensie, jaki przypisuje mu Ingarden. To ze utwér
artystyczny dany jest intersubiekty wnie, nie wskazuje na istnienie
jakiego$ dodatkowego intencjonalnego bytu. Intersubiektywnie istnieja wszyst-
kie dostepne nam poznawczo zjawiska. Intersubiektywnie, tzn. przez zbieznos¢
$wiadomych aktéw wystepujacych u réznych osobnikéw, istnieja réwniez realne
przedmioty, a te przeciez, wedlug Ingardena, ex definitione nie sa intencjonalne.
Akty wytworcze (artysty) i akty odbiorcze (czytelnika, widza, stuchacza) mozna
wyjasni¢ przy pomocy analiz psychologicznych. To nie one nadaja, jak sie wydaje,
odrebna egzystencje dzietom artystycznym. Owa odrebna ich egzystencja moze
by¢ wyttumaczona jedynie w sposéb spoteczno-historyczny.Ob-
raz jest dlatego czym$ réznym od malowidla i jego konkretyzacji w przezyciu
»iksa” czy ,igreka”, zejest tworem kulturowym. Istnienia tworéw
kulturowych nie wyjasnia analiza fenomenologiczna, sprowadzajac je do bytowa-
nia intencjonalnego. Ko3ciét jest — postugujac sie przyktadem Ingardena — dlatego
koSciotem, a nie tylko budowla w ogéle, ze okreslona funkcja zostala mu nadana
z ragji spotecznych, historycznie okreslonych. Racje te stanowia podtoze powsta-
wania, utrwalania i przemiany wartosci kulturowych.

Patrzac na utwor filmowy fabularny, rozpoznaje w nim pewne przedmioty
czy osoby pozostajace w ruchu, usytuowane w uktadach czasoprzestrzennych,
przezywajace to lub owo, poniewaz osoby te czy przedmioty oznaczaja
albowyrazaja coé coznane mi jest z codziennej rzeczywistodci. Odrebne
istnienie tego wytworu, ktéry nie jest sama rzeczywistoscia, lecz jej mniej lub
wiecejzdeformowanym odbiciem, moge sprowadzi¢ jedynie do
funkgcji kulturowej. Znaczy to, ze okreslone zjawiska, tj. przezycia i operacje arty-
styczne (scenariusz, scenopis, rezyser, kompozytor, operator etc.) doprowadzity
do stworzenia dzieta, ktére co§ przedstawia w warstwie wizualnej, co$
oznacza i znaczy w warstwie sfownej, co§ wyraza w warstwie
dzwiekéw. Nie stworzono tutaj zadnego nowego ,,bytu” w $§wiadomosci ludzkiej;
powstato tylko nowe zjawisko spoteczne w oparciu o nowa rzecz (fizyczna), po-
wodujace z kolei nowe zjawiska psychologiczne (przezycia odbiorcéw).

Problem wymaga oczywiscie jeszcze dalszych wyjasnien, a mianowicie:
jak dochodzi do tego, ze ,,poruszajaca sie fotografie” 0s6b czy przedmiotéw trak-
tujemy jako fragment rzeczywistoSci tréjwymiarowej z zywymi osobami i auten-
tycznymi przedmiotami. Jest to kwestia do rozwazenia w ramach teorii poznania.
Wyniki tych badan nie moga jednak zmieni¢ wysunietej tu tezy, iz istnienie dzieta
ma charakter spoteczno-kulturowy, oparty na fizycznym istnieniu ksiazek, ob-
razéw, tasm filmowych etc. oraz istnieniu twércéw i odbiorcéw wyposazonych
w okreslone wiadciwosci psychiczne: reagowania na bodzce odczuwania i rozu-
mienia. S. C. Pepper — mimo iz, jak Ingarden, oponuje przeciw sprowadzaniu
dzieta sztuki do jego egzystenciji fizycznej — nie méwi o zadnych bytach intencjo-
nalnych, natomiast analizuje przezycia odbiorcy i kulturowy sens dzieta®.

Teza o intencjonalnym istnieniu sztuki stuzy Ingardenowi za podstawe do
tezyinnejo irrealizmie dzietartystycznych. Ingarden akceptujac mecha-
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nizm fik cji, tzn. przyjmowania za realne elementéw quasi-realnych, przypi-
suje mu odmienny sens niz to sie zwykle czyni. Nie mozna wszakze sensownie
stwierdza¢, iz w dziele literackim wystepuja fikcyjne postacie bez odnie-
sienia ich do rzeczywistos$ci.Fikcairealnosésa tu pojeciami
wzajem sie warunkujacymi. Tymczasem w koncepgji Ingardena dzieto sztuki nie
pozostaje w zadnej relacji do obiektywnej rzeczywistosci; w stosunku do niej jest
bezwzglednie autonomiczne. Pozostaje natomiast w $cistym stosunku z rzeczy-
wisto$cia subiektywna twdrcy lub odbiorcéw; wobec niej jest wlasnie he ter o -
nomiczn e.Fikcga bowiem ma wynika¢ z intencjonalnosci, a nie z konfronta-
qji $wiata przedstawionego z realnie istniejacym.

Jest to teza sztucznie skonstruowana, ktéra uniemozliwia rozpatrywanie
zawartodci dzieta w odniesieniu do §wiata rzeczywistego. Prowadzi ponadto do
takich niekonsekwengji, jak np. przyznanie irrealnosci filmom fabularnym, a od-
mowienie jej filmom naukowym. Zatrzymajmy sie nad tym przyktadem, dwu-
krotnie w 1931 i w 1947 r. przez Ingardena akcentowanym. Zaréwno film fabular-
ny, jak i naukowy deformuja rzeczywisto$é. Arnheim wykazat w sposéb zasadny,
iz kazda fotografia dokonywa pewnego przeksztafcenia realnego materiatu, sta-
nowiacego jej podstawe. Postacie z kroniki filmowej czy filmu Puchalskiego nie sa
wecale bardziej ,,dookre$lone” niz np. postacie z Eroiki, i w tym sensie sa jednako-
wo ,irrealistyczne”. W obu — postugujac sie terminologia Ingardena — wystepuje
schematyzacja wygladéw i przedmiotéw przedstawionych. Z punktu widzenia
wiec intencjonalnej egzystencji pozostaja one w tym samym wymiarze. Tymcza-
sem film fabularny rézni sie rzeczywiscie od filmu naukowego i zrédtem tej od-
miennosci jest fikcyjno$é pierwszego z nich. Ingarden analizuje ja szczeg6towo
i przekonywajaco w szkicu z 1947 r.3*W tym jednak ujeciu (tzn. jako pozorowanie
rzeczywistosci, alsob) nie ma ono nic wspdlnego zintencjonal-
noscia i nie prowadzi bynajmniej do tezy, iz dzielo nie pozostaje w zadnej relacji
do obiektywnej rzeczywistodci. Wrecz przeciwnie: fikcja artystyczna (filmowa)
wynika wlaénie z funkcji oznaczania, ktérej Ingarden w sztuce nie uznaje.

Tak wiec nie ostaje sie krytycznemu zbadaniu zadna z tez podstawowych:
dzieto filmowe nie sktada sie z wyglad6éw, przedmiotéw przedstawionych i zda-
rzen, ani nie jest intencjonalne, ani tez irrealne. Czy zatem stuszne beda wnio-
ski Ingardena dotyczace swoistoéci utworu filmowego? Przede wszystkim nale-
zy wyjasnié, iz wnioski te nie wynikaja wytacznie z zatozeri Ingardenowskich.
O dynamicznej widzialnoéci kina jako jego dominancie, o wiekszym w filmie niz
w innych sztukach pozorze realnosci, wreszcie o jego polifonicznym charakterze
wielokrotnie pisali liczni teoretycy filmu, wychodzacy z réznych przestanek filo-
zoficznych, albo tez pozbawieni jakiejkolwiek argumentacji tego typu. Jesli wiec
nawet odrzuca sie podstawowe tezy Ingardena, to nie wynika stad, iz bezzasadne
sa jego wnioski szczegétowe dotyczace swoistodci filmu. I odwrotnie: jesli nie-
prawdziwe okazalyby sie owe wnioski szczeg6towe, to nie wynika stad, iz system
estetyczny Ingardena nalezy w calodci zakwestionowad. Jestem przeSwiadczony
zreszta, iz w sposéb prawidlowy mozna z systemu estetycznego Ingardena wy-
wies¢ inne jeszcze cechy swoiste sztuki filmowej, przez niego samego dotad nie-
sprecyzowane. Rozwazajac zatem jego wnioski szczegétowe, mozemy traktowac
je w pewnym sensie niezaleznie od jego koncepgji. Sa one wszakze wspélna wta-
snoscia teoretycznej mysli filmowej, i to od dawna.
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Wszystkie trzy wymienione tu cechy swoiste filmu sa czeSciowo stuszne.
Przy tym cecha dynamicznej widzialnosci pochodzi z okresu filmu niemego, pod-
czas gdy dwie pozostate wynikly raczej z rozwazan nad filmem dzwiekowym.
Pierwsza opowiada sie za sensualistyczna koncepcja kina, pozostate moga broni¢
zaréwno tej koncepdji, jak i koncepdji intelektualistycznej. Nie sa to tezy sprzecz-
ne, raczej uzupelniaja sie nawzajem. Kino, ktére chce spetniaé¢ funkcje ideowa,
moze ja wszakze realizowaé przy dominancie obrazéw. Tak tez bylo w wypadku
najlepszych dziet w historii filmu radzieckiego. Jesli wiec pisze, iz wnioski Ingar-
dena sa stuszne tylko cze$ciowo, to co innego mam na mysli.

A mianowicie: przyjmujac nawet wszystkie trzy wymienione tu cechy
swoiste filmu jako wzajem sie uzupelniajace, nie otrzymujemy zadowalajacej od-
powiedzi. Kazda teza wywotuje natychmiast kontrteze. Powiadamy: dominanta
widzialno$ci, ale czy jest to warunek niezbedny, by film by1 filmem, i to wartoscio-
wym? Obok Meczefistwa Joanny d’Arc Dreyera mozna wszakze postawic¢ Wielkiego
obywatela Ermlera albo Dwunastu gniewnych ludzi S. Lumeta. Tam — kontrapunkty
zblizen, tu — zderzenia w dialogu. Sa to po prostu r 6 zn e filmy. Powiadamy
dalej: maksymalny pozér rzeczywistodci. Ale czy to warunek konieczny, by mé-
wic o sztuce filmowej? Oprécz dziet populizmu francuskiego® albo neorealizmu
wloskiego przypominamy fantastyke Méliesa, albo abstrakcyjne rytmy Richtera,
albo wreszcie symfonie barw i dzwiekéw w utworach McLarena. Nie jest to wiec
film contra antyfilm, ale ré6zne rodzaje tej samej sztuki. Powiadamy w konicu: mak-
symalna polifonia, poniewaz film jest pograniczem wielu sztuk. Ale czy film nie-
my byl mniej filmowy dlatego, ze sasiadowat z muzyka lub opera? Niektérzy
twierdza odwrotnie: iz wtedy byt bardziej filmowy.

Inne jeszcze silniejsze argumenty przemawiaja za tym, iz wnioski Ingarde-
nowskie sa tylko czeSciowo stuszne. Gdyby wspétczesny da Vinci pisat Paragone
XX-ego wieku i chciat w nim uwzgledni¢ sztuke filmowa, musiatby zobaczy¢ ro-
bote na planie i na stole montazowym. Ingarden zastrzega sie, iz méwi o goto-
wym juz dziele filmowym, wyswietlanym na ekranie. Obwarowanie to z punktu
widzenia swoistych cech sztuki filmowej nie wydaje si¢ przekonywajace. Niekt6-
rzy wspotczesni estetycy, np. Croce i Colingwood, bronia wprawdzie tezy, iz sztu-
ka i rzemioslo techniczne z nia zwiazane to dwa zupelnie rézne zjawiska i ze tylko
pierwsze z nich jest przedmiotem badan estetycznych. Jednak istnieje stara, bo
siegajaca Grekéw tradycja estetyczna, wedle ktérej sztuka to umiejetnosé (techne).
Wspotczesne teorie artystyczne zgodnie z pogladami starozytnych Grekéw nie
wylaczaja techniki poza granice badan estetycznych. Dla sztuki filmowej kwestia
ta jest istotna. Cechy swoiste filmu przejawiaja sie juz w warsztacie. Scenariusz pi-
sze sie inaczej niz powies¢ czy sztuke teatralna ze wzgledu na to, iz zostanie prze-
lozony na scenopis. Na planie wspdtpraca rezysera, operatora, aktoréw i obstugi
technicznej przedstawia sie w sposéb charakterystyczny — niepodobny ani do
pracy literata, malarza czy rzezbiarza, ani tez zespotu teatralnego. W tej fazie po-
wstawania dzieta zostaje rozstrzygniety problem techniki zdjeciowej, a bez zna-
jomosci i analizy elementéw technicznych, lezacych u podstaw swoistej budowy
i swoistego odbioru sztuki filmowej, nie podobna méwic o cechach dla niej wta-
Sciwych. Druga z kolei faza twoérczosci to montowanie filmu. Bez pytania: j a k i
montaz? i otrzymania wyczerpujacej odpowiedzi — nie mozna przejé¢ do anali-
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zy dalszej, dotyczacej gotowego produktu, wyswietlanego na ekranie. Ingarden
skupit sie¢ na nim wtasnie, ale nie postawil problemu, ktéry wielokrotnie wracat
w moich dyskusjach z jego tezami, tj. z jakim gatunkiem filmuobcu-
jemy i w zaleznosci od tego jakie mozna w nim wyodrebni¢ w ar st wy ? Para-
gone nie konczy sie bynajmniej na tej fazie. Analiza mechanizmu i warunkéw per-
cepdji dzieta filmowego (psychologia widza kinowego) oraz analiza socjologiczna
kina sa réwnie niezbedne jak rozwazanie nad strona techniczna. Problematyka so-
cjologiczna jest szczegdlnie wazna: obejmuje ona badanie warunkéw ekonomicz-
nych powstania dzieta filmowego, jego dystrybucji, jego akceptacji lub odrzucenia,
zbieznoéci lub rozbieznosci ocen estetycznych, utrwalania sie sadu o jego wartosci.
Sztuke filmowa okreslaja bowiem nie tylko cechy widoczne w jej budowie, ale i jej
wspétezynniki genetyczne oraz funkcjonalne (kino jako mass communication).

Jesli moje uwagi sa trafne, to autorem rzeczowego studium o swoistych
wiasciwodciach sztuki filmowej moze by¢ jedynie zesp6t badaczy specjalistow,
pos$wiecajacych sie tej problematyce. Badanie swoisto$ci sztuki filmowej musi by¢
bowiem wieloaspektowe i wielofazowe, tj. odpowiednie do genezy, budowy, od-
bioru i funkgji spotecznej utworu wyswietlanego na ekranie. W tym kierunku —
rozsadnym i przynoszacym dobre owoce — poszly wysitki naukowcéw zwiaza-
nych z Instytutem Filmologicznym w Paryzu. Poprawna droga badawcza prowa-
dzi w tej dziedzinie — podobnie jak w kazdych dociekaniach nad dana dyscyplina
artystyczna — od refleksji samych twércow przez szczegétowa teorie sztuki do
uogdlnien estetyki. Teoria filmu moze i powinna bilansowaé rozwdj sztuki fil-
mowej. Nie moze sie jednak narzucac a priori okreslonych kanonéw, zwiazanych
zjej cechami swoistymi, ktérych sztuka nie miataby prawa przekroczy¢. Ta zywa,
rozwijajaca sie sztuka tworzy prawa artystyczne, odkrywane przez jej teorie®.
Jesli teoria tworzy je dla sztuki, to zwykle hamuje jej rozwdj. Podobnie — teoria
filmu dostarcza materiatu dla estetyki ogdlnej, ktéra korzystajac z jej odkryé moze
prowadzi¢ interesujace studia poréwnawcze. Niedobrze jest natomiast, kiedy
sytuacja odwraca sie. Teoria filmu moze korzystaé z inspiracji jakiego$ systemu
estetycznego, ale ten nie powinien przejmowac jej roli.

skksk

Przedstawiona tu préba krytycznego ustosunkowania sie do wypowiedzi
Ingardena o filmie dotyczy w istocie rzeczy nie wartosci jego estetyki, lecz legendy
stworzonej przez jego zwolennikéw. Ci twierdza, iz w Das literarische Kunstwerk
i w II tomie Studiow estetycznych mozna znalez¢ rewelacyjne tezy dotyczace sztu-
ki filmowej oraz iz w oparciu o nie mozna stworzy¢ polska szkole teoretyczna.
Staratem sie wykaza¢, iz mniemania takie sa bezpodstawne. Co wiec? — sadze, iz
Ingarden nie zamierzat da¢ nic wiecej ponad to, co dal, tzn. wstepne propozycje
badania filmu na tle innych sztuk. W zestawieniu z jego znakomitymi studiami
podwieconymi utworom literackim, muzycznym i malarskim uwagi o filmie zaj-
muja pozycje sieroca. Dlatego tez na zakoficzenie tego artykutu trzeba podkresli¢,
ze inspiracje, ktére mozna i nalezy czerpac z estetyki Ingardenowskiej, nie zostaty
przez teorie filmu jak dotad wykorzystane. Z kazdego powaznego systemu hu-
manistycznego teoretyk filmu moze wywie$¢ tezy przydatne dla jego warsztatu
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naukowego. Niedawno Lewicki zanalizowat z tego punktu widzenia teorie Juliu-
sza Kleinera¥. Koncepcja estetyczna Ingardena jest szczegdlnie otwarta na spotka-
nie ze sztuka filmowa. Niezaleznie od interpretacji dzieta artystycznego jako tworu
intencjonalnego, ztozonego z swoiscie pojetych ,warstw”, teoretyk filmu znajdzie
W niej szereg rozwiazan, ktére ulatwia mu analize jego przedmiotu badan. System
Ingardena jest niezwykle zasobny w pomysty, bogato unerwiony, tzn. rozpatrujacy
niemal wszystkie podstawowe problemy estetyczne, obfity w rozwiazania, ktére
jesli nawet nie sa do przyjecia, to wskazuja wlasciwa droge ich poszukiwania.

Jego analizy dotyczace budowy utworu literackiego, malarskiego i mu-
zycznego sa podstawowym instrumentem dla kogo$, kto zechciatby zbada¢ film
muzyczny, malarski czy ,literacki” (tzn. przektadajacy w sposéb dostowny po-
wies¢ na ekran, jak w przypadku Cichego Donu S. Gerasimowa). Wystarczy po-
réwnaé¢ uwagi Ingardena z tekstem Arnheimowskiego Nowego Laokoona albo
z wyktadami E. Souriau pt. Filmologie et esthétique comparée®, by przekonac sie,
iz filozof polski géruje w zakresie tego problemu swa precyzja naukowa i glebo-
kim znawstwem innych dyscyplin artystycznych.

W analizie poznawania dziela filmowego (jego tozsamosci, konkretyzacji,
samego procesu ogladania, styszenia, wzruszania sie i rozumienia) dokonane juz
prace Ingardena sa punktem wyijscia, ktéry moze i powinien by¢ w trakcie badan
rozszerzony o aspekty spoteczno-historyczne. Szczeg6lnie owocne wydaje mi sie
przebadanie, w $wietle propozycji Ingardenowskich, tozsamo$§ci utworu
filmowego — jak zmienia sie on od scenariusza do scenopisu, od scenopisu do posta-
ci, w ktérej ukazuje sie na ekranie, a nastepnie jakim ulega modyfikacjom w zalezno-
$ci od warunkéw wyswietlania, od psychiki widza, od atmosfery widowni, od mo-
mentu historycznego. Co wreszcie pozostanie z owej analizy jako zjawisko tozsame?

Do bezposredniego zastosowania w zakresie filmoznawstwa nadaja sie
réwniez Ingardenowskie rozwazania o treéci i formie®*. Podaje on wiele rozma-
itych rozwiazan, wykazujac jak przesuwaja sie znaczenia uzytych terminéw. War-
to by sie zastanowic, czy mozliwa jest taka definicja tredci i formy, ktéra databy sie
zastosowac zaréwno do filmu fabularnego, jak i abstrakcyjnego, czy tez pojecia
te trzeba réznicowac w zaleznosci od danego gatunku. Jest to problem nie tylko
sztuki filmowej. Natomiast swoisty dla niej bylby problem: czy scenariusz stano-
wi tres¢ utworu filmowego, ktéry jest jego forma? Wyréznione przez Ingardena
cztery rodzaje zwiazkéw tredci i formy (faktyczny,istotny,funk-
cjonalny,harmoniczny) dadza sie odnies¢ bezposrednio do badan
nad stylem filmowym i Srodkami wyrazu.

Nie jest to pelny przeglad zagadnien filmowych, do ktérych prowadzi
lektura estetyki Ingardena. UmyS$lnie problematyki tej nie podjatem tutaj, gdyz
jest to robota dla teoretyka filmu, fachowo przygotowanego, ktéry by nie tyle
kontynuowat sugestie Ingardena zawarte w jego uwagach o kinie z 19311 1947 r.,
illeprzemy$lat po swojemu cata koncepcje Ingar-
denowska isiegnatw niej po to, co dla obecnych badan filmologicznych jest
najcenniejsze®’. Gdyby taka praca zostata dokonana, Ingarden mégtby w przy-
sztodci z wiekszym pozytkiem i powodzeniem powr6ci¢ do syntetycznych roz-
wazan o sztuce filmowej — juz w oparciu o wyniki badan szczegétowych, zwery-
fikowanych przez praktyke artystyczna.
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L R. Ingarden, Das literarische Kunstwerk. Eine
Untersuchung aus dem Grenzgebiet der On-
tologie, Logik und Literaturwissenschaft, Max
Niemeyer Verlag, Halle (Saale) 1931, dziat
3, rozdz. 12, § 58; tenze, Kilka uwag o sztu-
ce filmowej, w: tegoz, Studia estetyczne,
t. 2, Warszawa 1958, s. 299-314. [Pierwsza
wersja tekstu zostata opublikowana w 1947 r.
w jezyku francuskim pod tytutem Le temps,
lespace et le sentiment de réalité, ,Revue
Internationale de Filmologie” 1947, nr 2,
s. 127-141. Przypis od redakcji]

2 Por. J. Pelc, O istnieniu i strukturze dzieta lite-
rackiego, ,Studia Filozoficzne” 1958, nr 3 (6);
S. Morawski, Estetyczne krélestwo Ingardena,
,Nowa Kultura”, nr 27 (432), 6.07.1958.

5 Por.R. Ingarden, Das literarische Kunstwerk...
dz. cyt., s. 24-25.

4 Por. tenze, Studia estetyczne, dz. cyt, t. 2,
s. 201-203.

5 Por. tenze, Spér o istnienie swiata, t. 2, rozdz.
X, Polska Akademia Umiejetnoéci, Krakéw
1948 oraz tenze, Vom formalen Aufbau des in-
dividuellen Gegenstandes, Leopoli 1935, § 16.

¢ Por. tenze, Studia estetyczne, dz. cyt., t. 1,
s. 36-40.

7 Por. tenze, Studia estetyczne, dz. cyt., t. 2,5. 70,
101, 121, 125.

® Tamze, s. 155-156.

° Por. argumentacje zawarta w: tenze, Studia
estetyczne, dz. cyt., t. 2, s. 263-265. Takze
w: tenze, Spor o istnienie Swiata, dz. cyt., t. 2,
rozdz. X, s. 240-260.

10 por. tenze, Studia estetyczne, dz. cyt, t. 1,
s. 97-99, 379-380.

" Tamze, s. 414-424.

12 Tamze, s. 112-148.

13 .das einzige konstituierende Material bilden

hier die ,rekonstruierten” visuellen ,Ansich-

te”... Tamze, s. 334.

...in den Vordergrund tritt die emotionale

Sphire und insbesondere diejenigen Emotionen,

Gefiihle, Leidenschaften uns., die heftig, wuchtig

und von einer gewissen primitiven Radikalitit

evtl. Roheit sind. Tamze, s. 335.

15 W tekscie Stefana Morawskiego w natu-
ralny sposéb pojawiaja sie echa genolo-
gii stosowanej przez Romana Ingardena,
uwzgledniajacej w zasadzie trzy ,gatunki”:
film artystyczny (de facto fabularny), czyli
wiadciwy przedmiot badania, oraz przeciw-
stawiane mu w réznych kontekstach film
abstrakcyjny (tu najwiekszy diug zaciagnat
Ingarden u Karola Irzykowskiego jako au-
tora Dziesigtej muzy) i grupa pojec¢ obejmu-
jacych dzisiejszy rodzaj dokumentalny (film
naukowy, informacyjny, kronika filmowa,
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u samego Ingardena jeszcze film ,reporta-
zowy” i ,dziennik” filmowy). [Przypis od
redakgji]

16 beide Schichten in einem kinematographischen

1

7

Schauspiel unentbehrlich sind... R. Ingarden,
Studia estetyczne, dz. cyt., t. 1, s. 337.
...nur Phantome sind, die erst durch entspre-
chende subjektive Operationen als Erscheinun-
gen der dargestellten Gegenstindlichkeiten ge-
deutet werden miissen... Tamze, s. 333.

18 R. Ingarden, Le temps... dz. cyt. [Przypis od

redakgji]

19 Tenze, Studia estetyczne, dz. cyt,, t. 2, s. 301,

305.

20 Tamze, s. 303.
21 Tamze, s. 306.
22 Stefan Morawski nawiazuje tu do negowa-

nych przez Romana Ingardena w artystycz-
nym filmie dzwiekowym form obecnosci
sfowa spoza diegezy, a wiec zaréwno wszel-
kiego rodzaju napiséw, jak i — kryjacych sie
pod okresleniem ,spiker” — gloséw w funk-
¢ji komentarza czy narracji ponadkadrowe;j.
[Przypis od redakgji]

B 0t6z dla stowa filmowego wazne jest to, iz jest

tak wypowiedziane i tak skomponowane, ze jego

funkcja wyrazania staje sie bardzo sprawna, ze

staje sig ono bliskie gestowi, a zarazem znaczenie

jego jest jakby skondensowane, lapidarne. R. In-

garden, Studia estetyczne, dz. cyt,, t. 2, s. 308.

2 Tamze, s. 312-313. W pewnym fragmencie

Ingarden stwierdza nawet, iz bez wspdt-
dziatania muzyki dzielo filmowe byloby
utomne, gdyz wtasnymi érodkami wizual-
nymi wyznacza zaledwie potencjalnie owa
organizacje czasowa. Stwierdzenie to ki6ci
sie z teza, iz utworowi filmowemu wlasciwa
jest jego wlasna , muzycznos¢”.

25 Tamze, s. 315.
26 Poza teoria montazu, ktéra pojawia sie u nas

dopiero w latach trzydziestych.

27 W 1933 r. ukazata sie w ,Kwartalniku Psy-

2

®

chologicznym” rozprawa Leopolda Blau-
steina pt. Przyczynki do psychologii widza ki-
nowego, pozostajaca réwniez pod wplywem
teorii Ingardena. Autor zwracal w niej uwa-
ge na przezycia imaginatywne, $wiadcza-
ce wg niego o intencjonalnym charakterze
dzieta filmowego, oraz na swoiste warunki
percepcji filmowej powodujace catkowite
weciagniecie widza w §wiat przedstawiany.

Populizm, w historii filmu $wiatowe-
go czesto w formie ,populizm francu-
ski” — do terminologii filmowej okreslenie
trafilo z teorii i praktyki literackiej, w ra-
mach ktérych hasta programowe formu-
owali L. Lemmonier i A. Thérive, za$
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najwybitniejszym powiesciopisarzem byt
E. Dabit. W kontekécie filmowym: okresle-
nie nurtu, ktéry wyodrebniano na podsta-
wie wyrdzniajacego sie tematu (codzienne
zycie prostych, skromnych ludzi pocho-
dzacych ze $rodowisk miejskich i robot-
niczych) i techniki artystycznej (szeroko
pojety realizm, czasem tez zawezany do
pojecia neonaturalizmu - ze wzgledu na
ztagodzenie pewnych skrajnosci natu-
ralistycznych). W obrebie nurtu umiesz-
czano czasem wybrane filmy R. Claire’a
(np. Pod dachami Paryza, 1930) czy M. Carné
(np. Hotel du Nord, 1938). [Przypis od
redakdji]

2 it was precisely the absence of speech that made
the silent film develop a style of its own, capable
of condensing the dramatic situation... This had
led to a most cinegenic species of tale, which was
full of simple happenings and which, with the
coming of the talking film, was replaced by a the-
atre — type play... Cyt. wedtug R. Arnheim,
Film as Art, University of California Press,
Berkeley — Los Angeles — London 1958,
s.229.

%0 Por. artykuty Z. Gawraka Narodziny filmolo-

gii i Filmologia wspétczesna, , Kwartalnik Fil-

mowy” 1958, nr 2inr 3.

1B, Lewicki, Budowa utworu filmowego, War-

szawa 1935, s. 6.

32 por, R. Spottiswoode, A Grammar of the Film,

Berkeley 1935; K. Reisz, The Technique of Film

Editing, 1952, ttum. polskie z 1956 r.; wresz-

cie rozprawe B. Lewickiego Podstawowe

zagadnienia budowy dzieta filmowego, w: Za-

gadnienia estetyki filmowej, Warszawa 1955.

W tej ostatniej pracy Lewicki stosuje jasny,

przekonywajacy podzial, wedlug ktérego

sekwengje dziela sie na frazy montazowe,
te za$ — na ujecia; montaz stanowi element
nadrzedny, budujacy catosci mniejsze

i cale dzieto filmowe. W 1935 r. zad wygla-

dy awansowaty niespodziewanie na znaki

czy stowa filmu, podczas gdy przedmioty
przedstawione mialy by¢ jego wyrazami

(dz. cyt,, s. 17).

Bg.C. Pepper, The Basis of Criticism in the Arts,

Cambridge 1949.
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34R. Ingarden, Le temps... dz. cyt., s. 299-301.

% Zob. przypis 28.

® Film wywart wszakze znaczny wplyw na
inne dziedziny artystyczne. Symultanizm
czasowy wprowadzony zostat do powie-
ci, dynamizowanie przestrzeni zwiazanej
z réznymi aspektami czasowymi — do te-
atru postugujacego sie scena obrotowa lub
inscenizacja ,kadrowana”. Problem swo-
istych cech sztuki kinowej przedstawia sie
wiec dzisiaj inaczej niz w erze pierwszych
filméw Chaplina. Por. wypowiedz na ten te-
mat A. Hausera w ksiazce The Social History
of Art, Alfred A. Knopf, New York 1951.

87 ,Kwartalnik Filmowy” 1957, nr 4, s. 3-17.

38 ,Revue Internationale de Filmologie” 1952,
nr 10.

% Trzeba tu podkreslié, iz pomawianie In-
gardena o formalizm polega na zupelnym
nieporozumieniu. Jest to jeden z mitéw
contra-Ingardenowskich, réwnie szkodliwy
jak mity im przeciwstawne.

40 Kazimierz Budzyk w artykule pt. Problemy
metodologii badan literackich (,Przeglad Hu-
manistyczny” 1958, nr 3), zarzucajac feno-
menologii, iz uprawia ona rozwazania czy-
sto spekulacyjne, kwestionuje tym samym
warto$§¢ systemu estetycznego Ingardena
dla badan historyczno- i teoretyczno-literac-
kich. Wydaje sie, ze nastapito tutaj nieporo-
zumienie. Jesli kto$ chce wyprowadzi¢ z on-
tologii Ingardena konkretny program badan
szczegOtowych, to sie zawiedzie. Natomiast
jesli w trakcie swej pracy naukowej wycho-
dzac od faktéw artystycznych wykorzysta
pomysty Ingardenowskie, to wyniki tej ope-
racji moga by¢ jedynie owocne zaréwno dla
literaturoznawstwa, jak i filmoznawstwa.
Silta systemu estetycznego Ingardena nie jest
jego konkretnos¢, ale inwencja w stawianiu
zagadnien i czesto trafno$¢ w propozycjach
konstruktywnych. Sad Budzyka o spekula-
tywnoéci Ingardenowskiego systemu na-
lezy wiec sprostowaé; Ingarden kopiac od
drugiej strony tego samego tunelu spotyka
sie w koficu z tymi, ktérzy wykop zaczeli od
strony przeciwnej — empirycznej.
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Stefan Morawski Ur. 1921, zm. 2004; polski estetyk i filozof o miedzyna-
rodowej renomie, uczestnik powstania warszawskiego,
uczen Tadeusza Kotarbinskiego, Wladyslawa Tatarkiewi-
cza, Wladystawa Witwickiego, Juliana Krzyzanowskiego,
wychowaweca kilku pokolen badaczy roznych specjalnosci.
0Od konca lat 40. zwiazany z Uniwersytetem Jagiellonskim,
od 1954 1. — 7z Uniwersytetem Warszawskim (usuniety na
fali wydarzen marcowych 1968 r.), od 1970 r. — z Instytu-
tem Sztuki PAN, a od 1988 r. - ponownie z Uniwersytetem
Warszawskim. W roznych okresach i w roznych funkcjach
byl redaktorem czasopism ,Estetyka” (pozniej ,Studia Es-
tetyczne”) i ,Polish Art Studies”. Poczatkowo zajmowal
sie rozmaitymi aspektami marksizmu, nastepnie historig
estetyki swiatowej i polskiej, pozniej poswiecit sie takie
badaniom nad XX-wiecznymi awangardami artystyczny-
mi. Jeden z najwazniejszych w rodzimej humanistyce ini-
cjatorow i propagatorow mysli postmodernistycznej. Au-
tor wielu kluczowych dla polskiej humanistyki publikacji,
jak Rozwoj mysli estetycznej od Herdera do Heinego (1957),
Studia z historii mysli estetycznej XVIII i XIX wicku (1961),
Miedzy tradycig a wizjg przyvszlosci (1964), Absolut i for-
ma. Studium o egzystencjalistycznej estetyce André Malraux
(1966), O przedmiocie i metodzie estetyki (1973), Na zakrecie:
od sztuki do po-sztuki (1985), Glowne nurty estetyki XX wie-
ku. Zarys syntetyczny (1992), Niewdzigczne rysowanie mapy...
O postmodernie(izmie) i kryzysie kultury (1999). Spora czesc
dorobku badacza zostata opublikowana w jezykach obcych.
Jego zainteresowania filmowe (teoretyczne i krytyczne)
byly bardzo intensywne, zwlaszcza na przelomie lat 40. i 50.
(systematyczne recenzje, m.in. w ,Gazecie Krakowskiej”).
7. czasem publikacje dotyczace filmu pojawialy sie rzadziej,
ale wlasciwie do ostatnich lat jego dzialalnosci intelektu-
alnej i pisarskiej. Z ksiazek o filmie pozostawil tylko jedng
niewielka, popularnonaukowa: yak patrze¢ na film (1955),
zachowujaca slady owczesnych inspiracji autora, ktory jed-
noczesnie przedstawial sie jako prawdziwy kinoman chca-
cy w ten sposob ,porozmawiac z widzami”.
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Abstract

Stefan Morawski

Ingarden’s Concept of Film Art

The article discusses two texts by Roman Ingarden on film:
a short excerpt “The Cinematographic Drama (The Film)”
from his book The Literary Work of Art (1931) and a longer
sketch Kilka uwag o sztuce filmowej |Some Remarks on Film
Art], published separately in 1947. In both texts, the film
work is described within the whole system of the pheno-
menological theory of art. It is compared to other works
(e.g., theatre or painting), and above all to literature, with
which it shares the characteristics of layering and inten-
tionality. Stefan Morawski reconstructs this system and
then considers the place of Ingarden’s reflection on film
against the background of the world theory of his time.
Morawski concludes that while it lacks originality, it has
significantly influenced the development of film stud-
ies (especially in Poland) and remains inspirational for
further research. (Non-reviewed material; originally
published in Kwartalnik Filmowy 1958, no. 32, pp. 17-32).
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