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Czym jest somatografia? To pojecie, ktore odnosi si¢
do sposobow wpisywania ciata w obraz, a raczej w jego
ptaszczyzng. To analiza obecno$ci ciala na ekranie, ktora
moze prowadzi¢ do rozwazan na temat obecnosci ciata-
bohatera-postaci w samym dziele. Ale nie odwrotnie. Tu
glownym polem obserwacji i interpretacji jest to, co widzialne, co na powierzchni
obrazu. Nie psychologia postaci, nie struktura narracyjna, ale wtasnie konstrukcja
przestrzeni widzialnej i miejsce ciata w tej przestrzeni stanowia przedmiot ksigzki
Pauliny Kwiatkowskiej Somatografia. Cialo w obrazie filmowym. Refleksji, ktéra
polskiemu filmoznawstwu, skupionemu najczesciej na perspektywie historycznej,
jest bardzo potrzebna.

Somatografia to takze pojecie bardzo tworcze. I kuszace. Otwiera bowiem catg
mas¢ $ciezek, ktorymi moze podazaé refleksja filmoznawcza. Co wigcej, to kate-
goria $cisle zakorzeniona w klasycznych teoriach z dziedziny szeroko pojetej filo-
zofii kina spod znaku Gilles’a Deleuze’a czy Rolanda Barthes’a. Cho¢ z nich
wyrasta, nic ma w niej nic wtérnego czy archaicznego — Kwiatkowska odnawia
pojecia zaproponowane przez obu francuskich badaczy, patrzy na nie nie tyle
z nowej, ile z dotad zaniedbywanej perspektywy.

Sama Kwiatkowska ttumaczy pojgcie somatografii w ten sposob: Zastanawia-
Jac sie (...) nad zwrotng i wielowymiarowq relacjq miedzy cialem a plaszczyzng
obrazu, postuze si¢ pojeciem somatografii, ktore ostatecznie pozwoli mi dowies¢,
ze w kinie obrazu-czasu ciato jest jednym z istotniejszych elementow rozwijajqgcych
refleksyjnos¢ obrazu filmowego, pozwalajgcych na ukazywanie juz nie tylko stanu
materii, ale rowniez procesow mentalnych (s. 34).

Wychodzi wigc od Deleuzjanskiego podziatu na kino obrazu-ruchu i kino ob-
razu-czasu i wskazuje na ogromne zmiany, jakie dokonaty si¢ w kinie europejskim
na przetomie lat 50. 1 60. XX w. To czas, kiedy kino weszto w faze dojrzatosci i sa-
moswiadomosci, a takze, jak pisze Kwiatkowska, konsolidacji jezyka filmowego.
Za Deleuze’em za$ powtarza, ze zroédlem tych przemian byto doswiadczenie
I wojny $wiatowej, ktore radykalnie i nieodwracalnie zburzyto dotychczasowe
struktury myslenia Europejczykow o sobie, o $wiecie, historii, jej celowosci i ra-
cjonalnosci. To brutalne rozbicie dotychczasowego spojrzenia na rzeczywisto$¢
i tok dziejow mialo wplyw rowniez na obszar sztuki, w tym kina. Jako pierwsi
z doswiadczeniem wojny probowali rozliczy¢ si¢ wloscy tworcy neorealizmu. To
w kinie neorealistycznym dokonalo si¢ owo przejscie, tak uwaznie i dogtebnie opi-
sane przez Deleuze’a — przejscie od kina obrazu-ruchu do kina obrazu-czasu. Bo
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film nie mogt juz pokazywac rzeczy w taki sposob, w jaki robit to jeszcze kilka lat
wczesniej. Zmienito si¢ postrzeganie przestrzeni, zmienito odczuwanie czasu. De-
leuze skazuje na ekspansje przestrzeni, ktorych nie da si¢ opisac — ,, przestrzeni do-
wolnych”, jak je nazywa — z jednej strony zrujnowanych, z drugiej nieustannie
rekonstruowanych, catkowicie wyludnionych, gdzieniegdzie zas zatloczonych,
chaotycznych i niespojnych. Rowniez czas, obcigzony przez straumatyzowanq pa-
migé, przytloczony indywidualnymi i zbiorowymi wspomnieniami, historiami, kto-
rych podobnie jak przestrzeni nie da si¢ wyrazi¢, ulegat rozwarstwieniu i rozbijat
linearng strukture filmowego opowiadania (s. 11). Neorealizm jako pierwszy za-
sygnalizowal rozmiar i moc tych przeksztatcen. Natomiast kino francuskiej Nowe;j
Fali zaproponowato catkowicie nowe sposoby konstruowania narracji, postaci,
a przede wszystkim filmowej przestrzeni i filmowego czasu.

Cale wprowadzenie w ksigzce Kwiatkowskiej to rzetelne, przejrzyste i wie-
lowatkowe przypomnienie zaréwno koncepcji Deleuze’a, jak i sytuacji historycz-
nej, w ktérej dokonalo si¢ przejscie od kina obrazu-ruchu do kina obrazu-czasu.
Wielowatkowe, bo autorka nie tylko wyjasnia nie takie znéw oczywiste kategorie
Deleugzjanskiej filozofii kina, ale i naswietla nowe konteksty. W logiczny, a jed-
noczes$nie ulotny sposob lawiruje migdzy teorig autorska, obrazowoscia 6wczes-
nego kina polskiego czy filmowymi mitami kobieco$ci, ostatecznie spinajac
wszystko klamrg pojecia somatografii. Stapajac juz po mocnym gruncie teore-
tycznym, wyjasnia w koncu, czym jest analiza somatograficzna i stad wyrusza
juz we wilasng podroz, zabierajac ze sobg oczywiscie dzieto Deleuze’a, w poszu-
kiwaniu tych filmow, ktore wydaly jej si¢ szczegolnie wazne w kontek$cie prak-
tyk somatograficznych i ich konsekwencji. Wybrata do analizy pi¢¢ filmow —
w pewnym sensie bardzo od siebie odleglych, w innym za$§ doskonale si¢ nawza-
jem komentujacych. Na warsztat wzigta Pasazerke Andrzeja Munka, Nikt nie
wola Kazimierza Kutza, Przygode Michelangela Antonioniego, Pocigg Jerzego
Kawalerowicza i Pogarde Jean-Luca Godarda. Tropiac, jak to sama nazwala,
,»I'ytm somatograficzny” i ,,0dcisk somatograficzny” w tychze filmach, znalazta
takze okreslenia opisujace funkcje ciata wkomponowanego w ptaszczyzny ich
obrazow. I tak ciala (wigzniarki obozu koncentracyjnego, Marty oraz nadzor-
czyni, Lisy) ujawniajace si¢ na powierzchni filmu Munka nazwata ,,mnemicz-
nymi”, jako ze zaréwno ich konstrukcja, jak i wszelkie inne struktury narracyjne
i kompozycyjne sa podporzadkowane nadrz¢dnej wobec nich przestrzeni pa-
migci. W filmie Kutza cialo staje si¢ krystaliczne, jako ze jego kompozycja w ka-
drze i w calej warstwie wizualnej filmu niejako podlega teorii krystalizacji uczué
zaczerpnigtej od Stendhala. U Antonioniego dla konstrukcji postaci najbardziej
znamienna jest figura rozproszenia i pomnozenia (s. 222), a wigc ciato (Claudii)
zostato okreslone jako ciato nomadyczne. W Pociggu Kawalerowicza kategoria
opisujaca konstrukcje ciata bohaterki, Marty, w spojrzeniu jej wspolpasazera jest
trauma, co czyni z jej ciala wkomponowanego w plaszczyzne obrazu ciato trau-
matyczne. Wreszcie w Pogardzie Godarda, filmie w pewien sposéb sumujacym
wywod Kwiatkowskiej, ciato kobiety (Camille/Brigitte Bardot) — fragmentary-
zowane w przewrotnym i nieoczywistym gescie zwrdocenia mu wolnosci — po-
zostaje anarchiczne.

Kazda z tych analiz jest osadzona w szerokim kontekscie historycznym, bo-
wiem i moment, i okoliczno$ci powstania tych filmoéw, tak jak i sposob przyjecia
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ich przez krytykow i publicznos¢, mowia wiele o gwaltownosci zmian filmowych
kodow estetycznych uchwyconych przez ich rezyserow.

Dla Kwiatkowskiej najistotniejsza w jej pracy jest jednak warstwa wizualna.
To bardzo wazne, bo — paradoksalnie — teksty filmoznawcze skupione na tym, co
widaé¢ na ptaszczyznie obrazu, wcale nie zdarzajg si¢, na rodzimym gruncie, tak
czesto. To powroét do znaczen elementarnych, kluczowych przeciez dla wszelkiej
analizy 1 interpretacji filmu jako takiego. Autorka przyjmuje perspektywe somato-
graficzng, nie znaczy to jednak, ze pisze jedynie o ciele i obrazie. Analiza somato-
graficzna pehi funkcje dyscyplinujaca, ale zawsze prowadzi dalej, do szerszych
wnioskow. Szybko okazuje si¢ bowiem, ze kompozycja kadru (z wpisanym w niego
ciatem) 1 kompozycja kadrow nierozerwalnie taczg si¢ z nowoczesnym (z punktu
widzenia teorii Deleuze’a) pojmowaniem czasoprzestrzeni filmowej. Mowiac
o ciele w obrazie, Kwiatkowska méwi o nowych formach czasu, nowych, bo obo-
wigzujacych w kinie obrazu-czasu. Mozna oczywiscie uznac, ze analiza somato-
graficzna w tych rozwazaniach wcale si¢ nie wyczerpuje, ze powinno jej by¢
wigcej, skoro sam tytut wskazuje, ze to somatografia bedzie glownym polem roz-
wazan autorki. Ja jednak uznatabym takie proporcje za atut tej ksiazki. Bo dzigki
temu ujawnia si¢ bogactwo znaczen i ich niezwykta wspotzalezno§¢. Opanowanie
tak migotliwej materii przy zachowaniu dyscypliny badawczej, tak by jednoczesnie
nie straci¢ z widoku ulotnosci, to ogromna sztuka. Mozna jedynie zatowac, ze tak
interesujace rozwazania i klasyfikacje dotyczace ,,rytmu somatograficznego™ i ,,0d-
cisku somatograficznego” autorka umiescita tylko w zakonczeniu. Z oczywistych
wzgleddw kompozycyjnych jedynie wskazuje, jak ujawniajg si¢ owe rytmy i od-
ciski w poszczegodlnych filmach poddanych analizie, ale to wskazanie jest jedynie
skrotowe. To niezwykle ciekawy pomyst interpretacyjny, az proszacy si¢ o peine
rozwinigcie.

Kwiatkowska nieustannie odnosi si¢ do Deleuze’a, ale robi to w tworczy, au-
torski sposob. To nie jest proste natozenie siatki pojg¢é czy teorii na dzieta filmowe,
ktére po prostu do tych pojec i teorii pasujg. Ani zwyczajna konstatacja: tak, De-
leuzjanska mysl wyraznie si¢ tu potwierdza. Autorka to potwierdzenie analizuje,
bada, szuka mozliwych nowych znaczen. Nie ,,wystuguje” si¢ mysla francuskiego
filozofa, ale z nig niejako wspoéldziata. Kazda jej analiza jest takze testowaniem,
jak dziata sam tekst obrazu filmowego w kontekscie tego, co o kinie obrazu-czasu
pisat Deleuze. Co nowego wynika z takiego spotkania i czy w ten sposob owe wy-
brane filmy podlegaja reinterpretacji? Nie jest niespodzianka, ze Godarda mozna
czyta¢ Deleuze’em. Ale juz proba spojrzenia na Pocigg z tej perspektywy nie jest
wecale taka oczywista. Co za$ najwazniejsze, stale widaé tu pierwiastek indywi-
dualnej intuicji i wrazliwosci autorki. To zawsze jej rozwazania, czasem WIrecz 0So-
biste, za ktore ona sama bierze pelng odpowiedzialno$¢. Oddaje Deleuze’owi, co
jego, ale zaprezentowany w Somatografii tok myslenia ma wyraznie autorski cha-
rakter, nawet gdy Kwiatkowska operuje tak znanymi pojeciami. To ona thumaczy
i opisuje, co widzi w tych filmach, nie rosci sobie prawa do orzekania, ze to, co
dostrzega w tych filmach obiektywnie i1 niezaprzeczalnie jest. To bardzo cenne.
Dzigki takiej postawie rozwazania autorki otwierajg si¢ na dyskusje. Mozna si¢
przeciez z Kwiatkowska nie zgadza¢ i ona zapewne bierze to pod uwage. To
wywod ozywcezy 1 §wiezy, bowiem jego celem nie jest uznanie pewnych tez czy
»prawd” ani tez bunczuczna proba zanegowania tego, co prawili niegdysiejsi teo-
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retycy. Wydaje si¢, ze Kwiatkowskiej bardziej zalezy na pobudzeniu czytelnikow
i odbiorcéw kina do myslenia, a przy tym wskazanie ogromnego potencjatu inspi-
racyjnego, jakie ma kino, i to nickoniecznie to sprzed kilkudziesi¢ciu lat. Cho¢ au-
torka pisze o filmach z przetomu lat 50. i 60., stosujac wobec nich pojecia
wypracowane wiasnie w tamtych czasach, jej spojrzenie pozostaje jak najbardziej
wspotczesne. To nie jest praca historyczna, traktujaca o sprawach juz zamknietych.

Cho¢ mamy do czynienia z ggstym, analitycznym dyskursem filmoznawczym,
Kwiatkowska unika hermetycznos$ci. Jej jezyk jest klarowny, cho¢ wyrafinowany,
konkretny, cho¢ nigdy uproszczony czy upraszczajacy. To pickna polszczyzna
i mito da¢ si¢ jej uwies¢. Nie znajdzie si¢ tu wieloslowia czy retorycznej brawury,
ktéra czesto kojarzy sie z tekstami francuskich teoretykow. Dlatego tez, a takze
dzieki przejrzystej strukturze catosci, tekst Kwiatkowskiej jest bardzo czytelny
ijego lektura moze by¢ prawdziwa przyjemnoscia.

W zakonczeniu autorka odwotuje si¢ do jeszcze jednej, klasycznej juz koncep-
cji. Mianowicie do zaawansowanej, nieortodoksyjnej, jak to nazywa, semiotyki
filmu spod znaku Deleuze’a i pdznego Barthes’a, a przede wszystkim do kategorii
»trzeciego sensu” zaproponowanej przez tego ostatniego. Tu jej wywdd znajduje
spetnienie, domkniecie. Pisze, ze wedle semiotyki w takiej postaci analiza obrazu
filmowego to gltownie poszukiwanie na jego powierzchni nieoczywistego sensu
(s. 219). Obraz filmowy ma, jak pisze Kwiatkowska, charakter nadmiarowy, a kon-
kluzja ta jest bliska, jak sadzi, koncepcji ,,trzeciego sensu”. Cho¢ konstruowanie
filmu zawsze polega na selekcji i redukcji, w ostatecznym ksztatcie ujawnia nad-
miar sensu. Nadmiar ten decyduje o bogactwie intelektualnym filmu, o jego reflek-
syjnosci, ktorq rozumiec nalezy dwojako — pojecie to odwoluje si¢ jednoczesnie do
zywiotu mysli oraz wskazuje na odbijanie i pomnazanie sensu, czyli wchodzenie
w intelektualne interakcje. (...) Somatografia jako praktyka konstrukcyjna polega
na komponowaniu ciata, na selekcjonowaniu i fragmentaryzowaniu, na przetwa-
rzaniu realnego materialu (cialo aktora i jego ekspresja) w okreslong forme gra-
ficzng (postac), mimo to ostateczna interpretacja (bohater) nie jest jedynie sumg
czy wypadkowq tych procesow, jest wobec nich nadmiarowa. Jednym z elementow,
ktore umozliwiajq ten nadmiar sensu, jednym z elementow uprzywilejowanych
w obrazie filmowym jest cialo, a ciato kobiece w szczegolnosci (s. 219-220). To
z jednej strony doskonate uzasadnienie i podsumowanie takiego wyboru perspek-
tywy, a z drugiej wielka zachgta, by wejs¢ w taka intelektualng interakcje: z dzietem
filmowym, z tekstem Deleuze’a, a takze z mys$lg Kwiatkowskiej, ktora to mysl
staje si¢ odrgbna, autorska, catkiem niezalezng propozycja teoretyczna.
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