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Sensualizm jako podstawa
badania dziela filmowego
(niektore wstepne propozycje)

Stowa kluczowe: Abstrakt
Aleksander Kumor; Glownym celem autorow artykulu jest znalezienie uniwersal-
Danuta Palczewska; nych kryteriow masowosci filmu, ktore mozna obja¢ zbior-
historia teorii filmu; czym pojeciem ,sensualizmu”. W przedstawionej propozycji
sensualizm; chodzi o takie jakosci dziela filmowego, ktore — w coraz do-
zmyslowa teoria filmu skonalszy i bardziej intensywny sposob — oddzialuja na zmysly

i ktore pozwalaja na rozumienie ogladanego dziefa (od czysto
zmystowego do intelektualnego). Jeden z istotnych watkow
rozprawy dotyczy sensualizmu jako uniwersalnego jezyka
filmu. Zaleznie od nasycenia wspomnianymi jakosciami au-
torzy wyrozniaja w dziele filmowym trzy poziomy: sensual-
no-znaczeniowy (z akcentem na ,podniete zmystows”, przede
wszystkim natury wzrokowej i/lub shuchowej), znaczeniowo-
-sensualny (z dominujgca rola konwencji estetycznych oraz
srodkow wyrazowych filmu, np. symbolu) i znaczeniowy (sku-
piony gléwnie na stowie). Tytulowy sensualizm jest zatem ka-
tegoria interpretacyjna w odniesieniu zarowno do tworzywa
dziela filmowego, jak i widza oraz procesow, ktore zachodza
podczas odbioru owego dziela (sensualizm jako narzedzie ko-
munikacji). (Material nierecenzowany; pierwodruk: ,,Kwar-
talnik Filmowy” 1963, nr 51, S. 35-47).
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Koncepgja tego szkicu powstata w trakcie poszukiwan uniwersalnych kry-
teriéw masowosci filmu.

Dotychczas masowos$¢ tej sztuki okredlana byta w kategoriach socjologicz-
no-kulturalnych, a wyniki badan w tym zakresie znajdujemy w literaturze po-
§wieconej srodkom masowego oddziatywania. Jednak kryteria wylacznie socjolo-
giczne sa w naszym przekonaniu niewystarczajace, a zwtaszcza niedostatecznie
uwypuklaja autonomie filmu i jego swoiste oddzialywanie na masowego widza.
Nie przywiazuje sie wiekszego znaczenia do tworzywa sensualnego sztuki filmo-
wej, a zwlaszcza wizualnego, i opartych na nim doznan zmystowych, co wilasnie
w naszym przekonaniu szczegdlnie wyréznia dzieto filmowe i jest jednym z naj-
wazniejszych, uniwersalnych kryteriéw masowosci.

Jedynie Irzykowski!, formutujac swoje prawo zwierciadta, podkreslat, ze
kino daje $wiat zdarzen fizycznych najmocniej zmystowo atakujacych cztowie-
ka. Dowodzit tez, ze utudny $wiat ekranowy, podany w formie nieobowiazuja-
cej, a doktadniejszej, powstaje wéwczas, gdy powtdrzenie nie jest catkowite, gdy
angazujemy tylko jeden zmyst. Zmyst wzroku nadaje sie do tego celu najlepiej,
gdyz jest najbardziej wyrobiony i filtrujgcy najsprawniej. Dzieki temu film daje wi-
dzialnosc skoncentrowang.

U zrodel sensualizmu kina

Irzykowski zaktadat, ze jednym z warunkéw powstania filmowej ,wi-
dzialno$ci skoncentrowanej” jest powtdérzenie $wiata w formie doktadniejszej.
Konieczne jest jednak zachowanie jakosciowego podobienstwa miedzy bodz-
cami zmystowymi plynacymi z obcowania ze $wiatem realnym a bodZcami
plynacymi z ekranu. Z tego punktu widzenia mozemy przeto uwazac¢ ruchoma
fotografie filmowa za replike $wiata zewnetrznego. Nie chodzi nam w tym wy-
padku o wieksza lub mniejsza wiernoé¢ repliki wobec pierwowzoru, ale o fakt
samego podobienstwa’.

Trzeba tu koniecznie zaznaczy¢, ze, méwiac o ruchomej fotografii jako re-
plice rzeczywistosci i opierajac na tym szczegdlnie zmystowe dziatanie filmu,
mamy na my$li — podobnie jak to powiedziat Baldzs — podobiefistwo ,materiatu”
danego nam we wrazeniach zmystowych, a nie podobiefistwo pod wzgledem
Jtredci”, rozumianej jako okredlona , prawda”. Wiadomo bowiem, ze ta prawda
moze sie bardzo rézni¢ od surowego materialu (montaz, inne sposoby interpre-
tacji rzeczywistoSci).

Wychodzac z powyzszych zalozer, bedziemy starali sie wykazad, jakie
czynniki wzmagaja specyficznie sensualny charakter doznan w filmie. Lecz juz
teraz zauwazmy, do czego jeszcze wrécimy, ze tylko w zupelnie wyjatkowych
wypadkach w dziele filmowym wystepuja samoistne jako$ci zmystowe. Dlatego,
méwiac o sensualizmie, bedziemy go rozumie¢ zwykle jako kierunek dazen filmu
ku tej idealnej granicy, za jaka uwazamy czyste jakoéci zmystowe.

Uznajac film za replike $wiata zewnetrznego, przeprowadzmy pewne ana-
logie miedzy doznaniami sensualnymi wywotanymi przez film a doznaniami
plynacymi z obcowania z rzeczywistoscia. Zdzistaw Cackowski® w ksiazce Tres¢
poznawcza wrazefi zmystowych mocno podkreéla, ze wrazenia réznie nazywanej
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opornoéci stawianej przez materie, jak i wlasciwosci przestrzenne materii odbie-
rane sa przez dwa zmysty w jednakowych, identycznych pod wzgledem tresci
przezyciach — dotyku i wzroku.

Wprawdzie film jest replika rzeczywistodci, ale stosunek miedzy prze-
strzennym przedmiotem materialnym a jego obrazem na ekranie jest tylko analo-
gia. Réznica polega na tym, ze na przedmioty materialne istniejace obiektywnie
reagujemy zazwyczaj wieksza iloscia zmystéw, a zwlaszcza — jak to zauwazyt
Cackowski — dotykiem i wzrokiem. Mozna jednak zaryzykowa¢ twierdzenie, ze
réznica miedzy przedmiotami rzeczywistymi a ruchomym $wiattocieniem ekra-
nowym, ktéry je odbija, nie jest zwykle wyczuwalna dla odbiorcy. Widz, mimo
braku doznan dotykowych, odbiera w dziele filmowym obrazy rzeczy w prze-
strzeni i stosunki zachodzace miedzy nimi jako realnie istniejace.

Dlaczego tak sie dzieje? W my$l zasad o spostrzeganiu przestrzeni, a wta-
$ciwie o ksztalceniu spostrzegania przestrzeni, psychologia podkresla, ze doko-
nuje sie przenoszenia schematéw dotykowych na schematy wzrokowe. Nasze
Swiadome spostrzeganie przestrzeni jest przede wszystkim wyrazem praw rzqdzq-
cych powigzaniem wrazen tych zmystow?™

Film dziata na dwa zmysty: wzroku i stuchu. Dotyk pozostaje niezaan-
gazowany, ale do zwiazku miedzy zmystami wyksztalconego z biegiem lat, do
okreslonych doswiadczen i nawykéw odwotuje sie film. Niekiedy tez twércy po-
teguja namacalne cechy materii. Jest to mozliwe dzieki specjalnemu podkresle-
niu faktury przedmiotu, ktérego cechy wywotuja zaréwno doznania wizualne,
jak i quasi-dotykowe. Takich quasi-dotykowych doznan mozna sie doszukiwacé
w tworczosci Wajdy, gdy np. pokazuje chropowate i odlizgle Sciany $ciekéw
w filmie Kanat (1956).

Zajmijmy sie z kolei czynnikami intensyfikujacymi doznania sensualne
w filmie niemym i w filmie dzwiekowym.

W filmie niemym byly w zasadzie dwa gtéwne czynniki wzmagajace do-
znania zmystowe’. Jeden z nich, negatywny, to wtasnie wymieniony przez Irzy-
kowskiego brak bodzcéw dziatajacych na inne zmysty i w zwiazku z tym potego-
wanie sie dziatania zmystu wzroku. Drugi czynnik, pozytywny, to ruch. W okresie
ograniczen technicznych filmu niemego sensualizm filmu maégt sie potegowac
poprzez ruch, i to gtéwnie ruch wewnatrzujeciowy, jako ten, ktory jest najblizszy
danym do$wiadczenia. Na ruchowe walory filmu zwracali wéwczas uwage liczni
teoretycy, lecz znowu oddajmy sprawiedliwos¢ Irzykowskiemu — tylko on jeden
najwyrazniej wiazat ruch ze zmystowym oddziatywaniem kina, gdyz w swoim
,prawie zwierciadta” miat na mysli gtéwnie zdarzenia ruchowe. Film éwczesny
dawat rzeczywiscie swoiste feerie ruchowe, stwarzajac nawet odpowiednie ga-
tunki, jak np. slapstick comedy. Wraz z wynalezieniem dzwieku nastapilo pewne
ograniczenie ruchu fizycznego.

Obrona ruchu w siédmym dziesiecioleciu rozwoju kinematografii moze sie
wydac przedsiewzieciem nader ryzykownym. Lecz i dzisiaj mozna méwic o ru-
chu jako podstawie intensyfikujacej przezycia zmystowe. Ruch nie zostat wyeli-
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minowany, a tylko wyraza sie inaczej. Nie mogac dostatecznie przejawiac sie jako
ruch przedmiotu, przeszed! na kamere-narratora, ktéra — wciaz wedrujac — ogar-
nia coraz to nowe obszary widzialno$ci. Kamera dopiero w wielu wspétczesnych
filmach stata sie naprawde dynamiczna. Jako przyktad mozna tu poda¢ film
Madame de... Maxa Ophiilsa (1953), gdzie mamy do czynienia wiasciwie z jed-
nym, niekoficzacym sie prawie, ptynnym ruchem kamery.

Sensualny punkt widzenia pozwala nam nieco inaczej spojrze¢ na znaczne
ograniczenie montazu cietego we wspoélczesnej kinematografii. To nie tylko spra-
wa ,ociezatodci” filmu, ktéry zostat wyposazony w dzwiek, i nie tylko zbednosé
montazu, gdy pojecia mozna prosciej komunikowaé stowem. To takze dazenie do
nierozrywania tworzywa wizualnego, ktére — pozostajac zintegrowane, podobnie
jak w rzeczywistosci — zapewnia tym samym plynnos¢ podniet wzrokowych.

Godzimy sie z Bazinem, gdy przeciwstawia sie rozwinietemu montazowi
cietemu i opowiadamy sie réwniez za ujeciami , glebinowymi”, pozwalajacymi
W tym samym czasie i w tej samej przestrzeni ogladac kilka planéw, a wiec za
takim sposobem filmowania, jaki spotykamy u Renoira (Reguty gry /1939/) czy
Orsona Wellesa (Obywatel Kane /1940/)°. Tylko ze w naszym przekonaniu uza-
sadnienie Bazina, ze glebia ostroéci to Srodki subtelniejsze i ekonomiczniejsze,
wymaga jeszcze istotnego uzupelnienia o sformulowanie, ze jest to réwniez $ro-
dek na zachowanie ptynnosci i bogactwa wrazen wzrokowych.

Nalezy z kolei zastanowi¢ sie, jakie konsekwencje dla intensyfikowania
doznan zmystowych pociagneto za soba wynalezienie dzwieku. W zwiazku ze
wzbogaceniem sie doznari wzrokowych o doznania stuchowe w filmie dzwieko-
wym mamy do czynienia z reakcjami na dzwieczacy obraz.

Rozwazania nad dzwigkiem w filmie podejmuje Pierre Schaeffer w arty-
kule L'élément non visuel au cinéma’. Analizujac pasmo dzwiekowe filmu, autor
stwierdza, ze sktada sie ono z trzech zupelnie odrebnych elementéw: szmeréw,
stéw i muzyki. (...) szmer jest jedynym dzwigkiem Scisle odpowiadajgcym obrazowi. Ob-
raz bowiem przedstawia przedmioty, a szmer jest ich jezykiem®. Dalej autor dowodzi,
dzielac przedmioty na dwie klasy: widzialnych i styszalnych, ze mozemy pote-
gowacd nasze doznania zmystowe, jeéli bedziemy je mogli nie tylko widzie¢, lecz
i stysze¢. Wsrod przedstawionych na ekranie przedmiotéw znajdujq sie takze ludzie. Ich
dzwigkiem jest stowo®. Rozwazajac role stowa, autor stwierdza, iz zapomina sie o tej
podstawowej zasadzie, a dzwiek glosu ludzkiego traktuje sie jako tekst recytowa-
ny. Mozna (...) uwazac, Ze tekst odgrywa tutaj o wiele mniejszq role niz intonacja i barwa
glosu; i to az do granicy zrozumiatosci. Daleki jestem od odmawiania tekstowi w filmie
wszelkiej wartosci. Nalezy jednak pamietac, Ze nie elementy intelektualne sq tu na pierw-
szym miejscu'®. W tym sensie zaréwno szmery, jak i stowa, w ich czysto zmystowej
roli dzwieku, poteguja doznania sensualne i sa kolejnymi czynnikami wzmagaja-
cymi w widzu poczucie tozsamosci filmu ze $wiatem rzeczywistym.

Lecz poczucie tozsamo$ci nie oznacza, by oddzialywanie sensualne takie-
go dzwieczacego obrazu bylto réwne oddziatywaniu sensualnemu $wiata realne-
go i ze wciaz mozna méwi¢ o bardziej intensywnych doznaniach sensualnych
plynacych z obrazu i dzwigku w filmie. Skoro bowiem przyjmiemy, iz wrazenia
sensualne zmystu czy zmystéw zaangazowanych moga sie intensyfikowac w wy-
padku wylaczenia innych zmystéw, przeto warunek owej intensyfikacji wciaz jest
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zachowany, poniewaz i film dzwiekowy nie daje nam mozliwosci reagowania in-
nymi zmystami poza wzrokiem i stuchem. Z drugiej strony, ta zintensyfikowana
sfera wzrokowa i stuchowa tym tatwiej moze wywota¢ doznania quasi-zmysto-
we, wladciwe zmystom niezaangazowanym, a to znowu zgodnie z wczeéniejszy-
mi uwagami o danych nam w do$wiadczeniu zwiazkach zmystowych. Ten stan
wzmozonego oddzialywania zmystowego trwalby dopéty, dopdki — przynajmniej
teoretycznie — istniatby bodaj jeden zmyst, ktéry nie bylby ,zatrudniony”.

Gdyby zatozy¢, ze wskutek udoskonalen technicznych film tak dalece ,,zdu-
bluje” $wiat, ze zaangazuje wszystkie zmysty, to wéwczas jego oddziatywanie
zmystowe byloby réwne oddzialywaniu zmystowemu konkretnej rzeczywistosci.

Drugi typ ,dublowania” mamy woéwczas, gdy niejako dopelniamy daty
zmystowe wzroku i stuchu (wprowadzenie szerokiego ekranu, barwy, stereoskopii,
stereofonii, wiekszej palety szmeréw naturalnych itp.). Majac na wzgledzie inten-
sywnoé¢ oddzialywania sensualnego, uznaé nalezy takie dopelnianie za zjawisko
pozytywne, bo niejako ,,dociagamy” doznania zmystowe — stuchowe i wzrokowe —
w filmie do poziomu tych, ktére dane sa nam w obcowaniu ze $wiatem realnym.

Widzimy wiec, ze doznania zmystowe w dziele filmowym maja swoisty
charakter. Z jednej strony, sa jak gdyby niepelne, z drugiej za$ — w jaki$ sposéb
mocniejsze, niz moze je nam dac rzeczywistos¢. Moze warto zauwazy¢, ze kie-
runki rozwoju technicznego kinematografii ida po linii zintensyfikowania doznan
stuchowych i wzrokowych. Wciaz rozbudowuje sie¢ w filmie sfere audio-wizual-
na, a préby wprowadzenia np. ,kina zapachowego” nie wychodza poza spora-
dyczne eksperymenty i — co wazniejsze — zdaja sie nie budzi¢ wiekszego zaintere-
sowania. By¢ moze decyduja tu nie tylko trudnosci w dostosowaniu tych nowych
technik do form widowiskowych, ale w ten sposéb przejawia sie dazenie kina do
wlasciwego mu eksponowania sfery zmystowej!!

Moéwilidmy jak dotad o realistycznym stosowaniu obrazu i dzwieku. Inne
natomiast skutki pociaga za soba nierealistyczne taczenie bodzcéw wzrokowych
i stuchowych; sensualizm dziela filmowego wzmaga sie wéwczas badz w sferze
wzrokowej, badz stuchowej, badz — i to obserwujemy najczesciej — w obu tacznie.
Da sie to zapewne wytlumaczy¢ w ten sposéb, ze reakcje na mieszane podniety
zmyslowe sa normalne, gdy odpowiadaja normalnym powiazaniom bodzcéw
otrzymywanych z obcowania ze $wiatem rzeczywistym. Gdy jednak te normal-
ne wiezi zostaja zerwane, wéwczas nasze odnoszenie sie do podniet zmienia sie:
wskutek powstatych trudnoéci w zrozumieniu relagji zachodzacych w rzeczywi-
stoéci filmowej mobilizujemy wrazliwo$¢ sensualna. Innymi stowy — koncentra-
cja uwagi niezbedna dla intelektualnego panowania nad danym nam materiatem
musi i$¢ réwnolegle z koncentracja w sferze zmystowej. Np. nieoczekiwana cisza,
gdy spodziewamy sie normalnych odgloséw przyrody, zmusza do uwazniejsze-
go patrzenia i zarazem wyczula stuch dla ztowienia pierwszego dzwieku i jego
rodzaju, sprawdzenia, czy nie zawodzi nas zmys}, itp.

Wypowiedziane uwagi o powiazaniach miedzy obrazem a dzwiekiem od-
nosza sie na razie do trzech elementéw pola akustycznego w filmie: szmerdw,
mowy, ciszy. Nie obejmuja czwartego elementu $ciezki dzwiekowej — muzyki, sto-
sowanej w charakterze emocjonalnego komentarza. Zagadnienie sprowadza sie
do odpowiedzi na pytanie — w jakim stosunku pozostaje muzyka do sensualnego
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oddziatywania filmu? Wszak w charakterze komentarza nie jest ona elementem
realnego $wiata, jak wymienione wyzej trzy wspétkomponenty akustyczne.

Na to pytanie nie odpowiemy, gdyz problem ten wymaga odrebnych,
obszerniejszych studiéw. Stwierdzi¢ jedynie mozna za Alicja Helman, ze mu-
zyka w filmie traci sw6j autonomiczny charakter, podporzadkowujac sie two-
rzywu wizualnemu'%

Z naszej strony, majac wciaz na uwadze sensualny punkt widzenia, zary-
zykujmy przypuszczenie, ze muzyka — wskutek owego braku samodzielnoéci —
bardziej zbliza sie do zatomizowanych, czystych doznan sensualno-stuchowych,
a wiec w procesie percepdji tracimy poczucie pewnej rozciaglej w czasie, zorga-
nizowanej catosci, jaka jest samodzielne dzietlo muzyczne. Zreszta zastrzezmy
sie jeszcze, ze nasze przypuszczenie moze sie odnosi¢ do wypadkéw skrajnych,
takich, kiedy mamy do czynienia z tzw. ,niestyszeniem” muzyki. Owo ,niesty-
szenie” nie oznacza wszakze braku bodzcéw stuchowych. Skoro wiec dochodza
do organu stuchu, a przestaja by¢ muzyka w sensie samoistnego dzieta sztuki,
nieodparcie musimy je przyjmowac jako co$ nalezacego do widzialnej rzeczy-
wisto$ci ekranowe;j.

Zastanéwmy sie jeszcze, czy nasze rozwazania o czystym sensualizmie nie
odnosza sie gtéwnie do pewnego typu filméw przeznaczonych dla masowego
widza i czy nie pomijamy tzw. filmu elitarnego, np. filmu ze skomplikowanym
ttem psychologicznym lub nowatorskimi $rodkami wyrazu, a wiec takiego filmu,
w ktérym dominuja elementy intelektualne. Lecz skoro wzmozony sensualizm
ma by¢ naturalna tendencja charakteryzujaca film w ogéle, przeto i w tych ostat-
nich musimy poszukiwa¢ daznosci do jego przejawiania sie.

Po tym katem mozna ocenia¢ filmy Bressona (Ucieczka skazaiica /1957/,
Kieszonkowiec /1959/), w ktérych analizom psychologicznym towarzyszy labo-
ratoryjne studium fizycznego dziatania. Podobnie i w Nocy (1961) Antonionie-
go, gdy razem z bohaterka wedrujemy ulicami Mediolanu i razem z nia ogla-
damy szczegélowo cala gestosé otaczajacej materii i jej skomplikowana, niemal
,namacalna” fakture, czy w Zacmieniu (1962) tego samego rezysera, obserwujac
marionetkowe, odczlowieczone ruchy w sekwengji na gietdzie. Trudno zreszta
o dowody &ciste; wiadomo, ze catkiem inaczej mozna interpretowa¢ filmy An-
tonioniego i w wedréwce bohaterki po ulicach miasta szukaé jakiej$ prawdy
o $wiecie i samotno3ci cztowieka, co tez sie zwykle czyni. Symptomatyczne jest
jednak to, ze ta prawda jest komunikowana w tak Scistym powiazaniu z materia,
ze przemawia do nas przede wszystkim poprzez zmystowy konkret. Do wiedzy
o postaciach ekranowych dochodzimy réwniez poprzez most spotegowanego
oddziatywania sensualnego, a wiec przez te cechy, ktére charakteryzuja wtasci-
wie kazda sztuke widowiskowa.

Eksponujac te ceche widowiskowosci nawet w tego typu zintelektualizo-
wanych dzietach, film walczy o zachowanie swej materialno-zmystowej podsta-
wy, ktéra mu zapewnia istnienie jako sztuce masowe;j.

152



s. 147-162 128 (2024) Kwartalnik Filmowy

Sensualizm a semantyka
dziela filmowego

Skoro film przemawia do wszystkich w sposéb intensywny zmystowo, sen-
sualizm charakteryzowalby go wystarczajaco jako sztuke masowa, i wtasnie czysty
sensualizm nalezatoby uzna¢ za element najistotniejszy w dziele filmowym. Lecz
w rzeczywistodci rzadko mamy do czynienia wylacznie z doznaniami zmystowy-
mi'®. W zwiazku bowiem z doznaniami zmystowymi (czy obok nich), jakoéciowo
asemantycznymi, wystepuja w filmie jako$ci semantyczne (znaczeniowe).

Nie uzywamy tu okreslenia ,,pojecie” dla zaakcentowania, ze moze cho-
dzi¢ o wszelkie znaki (naturalne i sztuczne)", podczas gdy , pojecie” najczesciej
laczymy ze stowem wypowiadanym lub pisanym czy tez nawet obrazem fil-
mowym (wzglednie ciagiem obrazéw), ktéry droga specjalnych zabiegéw arty-
stycznych uzyskat moznos$é komunikowania pojec. Jako$ci semantyczne rozu-
miemy jak najszerzej i obejmujemy nimi réwniez oznaki (np. uginanie sie drzew
jako oznaka wiatru).

Poniewaz jednak interesuje nas wciaz sensualizm, przeto i na terenie se-
mantycznej funkgji filmu bedziemy szukaé wystepowania elementu zmystowego.
Oto wstepna propozycja takiego badania.

W dziele filmowym dostrzegamy trzy , poziomy”, zaleznie od stopnia
przejawiania sie pierwiastka zmystowego: 1) poziom sensualno-znaczeniowy;
2) poziom znaczeniowo-sensualny; 3) poziom znaczeniowy.

Niezbedne jest jeszcze wyjadnienie terminologiczne. Stosujac termin ,po-
ziom”, anie np. ,warstwa”, chcemy w ten spos6b zaznaczyé, ze nie chodzi o co$, co
wylacznie obiektywizuje sie w dziele filmowym, bo doznania zmyslowe facza sie
z podmiotem (osoba percypujaca film), a nie przedmiotem (dzielem filmowym).
Jednak punktem wyjscia dla badah musi by¢ film jako podstawa doznaini sensual-
nych i w dziele filmowym trzeba tez szukaé zrédet réznicowania sie , pozioméw”.

Aby udowodnié, ze w dziele filmowym nie wystepuja czyste jakoéci zmy-
stowe, i okresli¢ poziom sensualno-znaczeniowy, zacznijmy nasze rozwazania od
teorii , kina intelektualnego” Eisensteina.

Jak wiadomo, geneza ,kina intelektualnego” powstata u Eisensteina z roz-
wazan nad pismem obrazkowym ludéw pierwotnych i z rozwazan nad kultura
japoniska, zwlaszcza plastyczna. W artykule Poza kadrem' dawat przykiady takich
zestawien, gdzie zobrazowane dwa pojecia daja pojecie nowe (np. obrazy wody
i oka miaty oznacza¢ ptacz). Chodzito mu wiec o osiagniecie rodzaju obrazowej
metaforyzacji i to miato by¢ istota kina intelektualnego.

Ten sposéb metaforyzacji oceniat Jerzy Toeplitz', ktéry zauwazyt, ze przed-
mioty jawiace sie na ekranie, a wiec np. traktor, nie moga wystepowac¢ w charak-
terze pojecia: maszyny, bo zawsze sa konkretne. Blad Eisensteina polegat na tym,
ze te przedmioty konkretne miaty petni¢ wylacznie role znakow.

Znak (wlasciwy) rozumiemy tutaj zgodnie z definicja Schaffa: Kazdy przed-
miot materialny, jego wiasciwosci lub wydarzenie materialne staje si¢ znakiem, gdy w proce-
sie komunikowania sig stuzy w ramach przyjetego przez rozmoéwcow jezyka do przekazywania
jakiejs mysli o rzeczywistodci, tzn. o Swiecie zewnetrznym lub o przezyciach wewnetrznych
(emocjonalnych, estetycznych, wolicjonalnych) ktorejs z komunikujgcych sig stron".



Kwartalnik Filmowy 128 (2024) s. 147-162

Ot6z zgodnie z ta teoria Eisensteinowskim obrazom brakto podstawowej
cechy znaku, a mianowicie wczedniej akceptowanej umowy spolecznej, méwiacej,
ze konkretny przedmiot ma réwnoczes$nie wyrazaé okre$lone pojecie. Jest natu-
ralnie wiele przedmiotéw, z ktérymi wiaza sie szersze pojecia: do takich nale-
za powszechnie znane symbole (np. krzyz jako symbol chrzescijanistwa). Jednak
Eisensteinowskie symbole byly ustalane arbitralnie i nawet wyrobiony widz nie
zawsze mogt je zrozumied.

Istnieje jednak pewna ,, przyrodzona” semantyka przedmiotéw ekranowych,
gdy proces rozumienia wiaze sie $ciSle z danymi zmystowymi i niejako tym danym
zmystowym stuzy. Trzeba bowiem uprzytomnic sobie, ze kazdy konkret widziany
na ekranie ma jaka$ naturalna role do spetnienia i jako taki musi co$ znaczy¢. Gdy
dany jest jaki$ ciag zdarzen, wéwczas wszystkie widzialne przedmioty nabieraja
charakteru relatywnego: odnosza sie do czego$, zajmuja jakie$ miejsce, pelnia jakas
funkcje. Zmuszaja wéwczas do myslenia pojeciowego, bo dopiero w procesie my-
Slenia moga by¢ okreslone wzajemne stosunki w $wiecie rzeczywistym.

Rozwijajace sie na ekranie wydarzenia sa podstawa procesu poznawczego.
Ten proces poznawczy, niezaleznie jak daleko biegnie, musi przybra¢ formy my-
Slowe i wobec tego doznania zmystowe natychmiast przyoblekaja sie w otoczke
pojeciowa. Poniewaz uznaliémy doznania zmystowe za jako$ciowo asemantycz-
ne, nie mozemy twierdzi¢, ze sa one forma poznania bezposredniego, cho¢ byto
ono bronione przez takich filozoféw, jak Husserl i Bergson'®.

Istnienie nadbudowy pojeciowej wiazacej sie z okre$lonymi danymi
zmystowymi wynika z charakteru widowiska filmowego, ktére nalezy zaliczy¢
do grupy sztuk semantycznych. Postugujemy sie tutaj podziatem Mieczystawa
Wallisa, ktéry w swej pracy O rozumieniu pierwiastkéw przedstawiajgcych w dzietach
sztuki'® do tej wlasnie grupy zaliczy? film: Dzieta jednych sztuk dziatajg na nas swq
postaciq zmystowq i przedstawiajqg pewne przedmioty; dziela innych sztuk dziatajg na
nas tylko swq postacig zmystowq. Pierwsze sq znakami lub zespotami znakéw, utwora-
mi semantycznymi; drugie — utworami asemantycznymi. W zaleznosci od tego mozemy
podzielic sztuki na semantyczne (rzeZba, malarstwo, grafika, poezja, teatr, film itp.) lub,
pamigtajqc, ze kazde dzieto sztuki, ktore jest znakiem lub zespolem znakéw, jest zawsze
znakiem lub zespotem znakéw przedstawiajgcych, na sztuki przedstawiajgce
i nieprzedstawiajgce®.

Wallis zauwaza jeszcze, ze wobec kazdego przedmiotu, ktéry jest znakiem
(lub zespotem znakéw), mozna sie zachowywac tak, ze ujmuje sie go jako znak
lub jako zespét dat sensualnych (kontemplagja plam barwnych, dzwiekéw itp.).
Pierwszy z tych dwéch sposob6w zachowania sie nazywa , postawa semantycz-
na”?l. Ta postawa semantyczna —jak w innych miejscach pisze —jest rzecza normal-
na w $rodowisku, w ktérym powstato dzieto i dla ktérego jest ono przeznaczone®,
a zwlaszcza — gdy jak w filmie — mamy do czynienia z podobiefistwem w sferze
wzrokowej”. I wreszcie dodaje tez, ze w dzietach sztuk przedstawiajgcych pierwiastki
przedstawiajqce przyttaczajq zwykle pierwiastki zmystowe, radujgce same przez sig*.

Z naszych uwag, jak tez z uwag Wallisa wynika, ze film jako sztuka przed-
stawiajaca pelni funkcje semantyczna i prowadzi do pewnych pojeé.

Rzecz jednak w tym, ze nadbudowa pojeciowa nad konkretami percypo-
wanymi zmystowo nie moze by¢ zbyt rozlegta, o ile nie opuszczamy sfery przed-
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miotéw konkretnych. Wchodzi w gre bowiem kontekst zmystowych powiazan
i wéwczas myélenie pojeciowe zostaje przyhamowane czy tez biegnie o tyle dale-
ko, o ile to jest potrzebne, aby ustali¢ role i miejsce kazdego widzialnego elemen-
tu w calej mnogosci tych elementéw, w catej jednosci rzeczywistosci materialne;.
Skoncentrowany sensualizm filmowy bardziej nas nakierowuje na oznaki, na bez-
posrednie ttumaczenie danych zmystowych, a wiec jak jeden bodziec zmystowy
wiaze sie z drugim czy jakie sa zalezno$ci przyczynowe miedzy audiowizualnymi
elementami. Po prostu chodzi o zwyczajne rozumienie nie tyle akgji, ile fizykal-
no-przyrodniczych praw kierujacych widzialna i styszalna materia rozwijajaca sie
w réznych postaciach, w tym i praw wiazacych sie z fizycznym bytem czlowieka.

Ograniczony putap poje¢ limitowany doznaniami sensualnymi da sie jesz-
cze uzasadnic¢ tak, ze te pojecia w pierwszej fazie swego istnienia nie wiaza sie
(gdy chodzi o rozumienie praw fizykalno-przyrodniczych) ze znakami wiasci-
wymi, tzn. ze nie sa rezultatem komunikowania sie ludzi ani tez nie stuza do ko-
munikowania czego$. Sa poczatkowo bezosobowe, nakierowane na konkret, acz-
kolwiek pézniej to samo tworzywo wizualne moze juz spetnia¢ wszelkie wymogi
znaku wizualnego, a zwtaszcza nabra¢ zdolnosci do przekazywania innym jakiej$
mysli. Dla przyktadu: wpierw musimy zrozumie¢, dlaczego leca liscie z drzew
(oznaki przyrodnicze jako pierwsza faza my$lenia pojeciowego zwiazanego ze
sfera zmystowa), a dopiero potem mozemy przyjaé, w my$l zamierzen tworcy,
ze chodzi o jesien (ten sam obraz juz w roli znaku).

Wreszcie, gdy mamy do czynienia z doznaniami sensualnymi, jakie spoty-
kamy w filmie, sam proces kojarzenia wyznacza granice my$leniu pojeciowemu
w pierwszej fazie. Gdy np. film pokazuje nam dwa rézne obrazy, wéwczas usitu-
jemy je sobie skojarzy¢. Wtedy doznania sensualne wioda nasz proces kojarzenia
i wioda nie dalej, niz to jest potrzebne dla zrozumienia ich wzajemnej tacznosci.
Pézniej réwniez moga nastapic skojarzenia dalsze, bardziej skomplikowane.

Dotychczasowe spostrzezenia prowadza nas do wniosku, ze przedmioty
widzialne nie moga wystepowac w filmie w roli czysto zmystowej ani tez czysto se-
mantycznej. Musza by¢ po czeéci i podnieta zmystowa, i w pewnym ograniczonym
zakresie musza tez co$ znaczy¢. To jest wtaénie poziom sensualno-
-znaczeniowy.

Doda¢ jednak trzeba, ze film, chociaz jest sztuka semantyczna, w grupie
sztuk semantycznych zajmuje szczegélna pozycje. Wskutek wlasnie swej naturalnej
daznosci do potegowania doznan sensualnych wiaze znaczna cze$¢ procesu myslo-
wego z percypowaniem widzialnej rzeczywistosci w ruchu. W tej sztuce rozdziat
miedzy jakoSciami asemantycznymi (zmystowymi) a jakoSciami semantycznymi
bywa na tyle maty, niewyrazny, ze w istocie niekiedy, przy szczegélnym uktadzie
w dziele filmowym, mozna zaniecha¢ postawy semantycznej i kontemplowac same
jakosci zmystowe, a wiec — momentami — nie wychodzi¢ ponad czysty sensualizm.
Chodzi nam naturalnie o przecietny film fabularny, a nie filmy, ktére z zatozen
twoérezych odwotuja sie do zmystowosci (rézne filmy eksperymentalne pozbawio-
ne pierwiastkéw semantycznych, z nowych np. Kineformy Pawlowskiego).

Ten ograniczony zasieg sfery pojeciowej zwiazany ze zmyslowym postrze-
ganiem nie wyklucza, jak zauwazyliSmy, szerszego mys$lenia pojeciowego, nawet
zwiazanego z przedmiotami widzialnymi. Lecz to szersze myS$lenie, czym sie
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jeszcze bedziemy zajmowali, powstaje w stopniu niejednakowym u wszystkich
widzéw. Natomiast myslenie pojeciowe zwigzane ze zmystowa percepcja odnosi
sie do kazdego widza i dlatego omawiany poziom, gdzie zachodzi owo zmysto-
wo-pojeciowe przezycie, z tego punktu widzenia uwazamy za najwazniejszy, bo
tu spelnia sie warunek uniwersalnej masowosci filmu®.

Wydaje sie tu przydatne stwierdzenie Epsteina o filmie jako jezyku uniwer-
salnym, ktéry — przemawiajac obrazami — staje sie ,nadjezykiem” zrozumiatym
dla wszystkich®. Pytanie tylko — w jakim stopniu sprawdza sie ta ogélna zrozumia-
10§¢? Ot6z ten uniwersalizm dotyczyé moze czystego sensualizmu (wciaz zaktada-
jac, ze jest to pojecie graniczne), ktérego zrozumialo$é polega na tym, ze spotyka-
my tu podobne doznania sensualne jak w wypadku obcowania z przedmiotami
$wiata realnego. Lecz gléwnie bedzie chodzito o poziom sensualno-znaczeniowy,
ktéry —jak wlasnie utrzymujemy - jest dostepny dla wszystkich. Powszechna zro-
zumiato$¢ ,nadjezyka” odnosi sie wiec w petni do pierwszego poziomu.

Jak sie wydaje, poziom sensualno-znaczeniowy charakteryzuje sie swo-
ista wlasciwo$cia, a mianowicie tym, ze pozostaje w stanie stabilnosci nietrwatej.
Sa czynniki, ktére jakby go obnizaja ku sensualizmowi, w kierunku tej granicy,
jaka jest czysty sensualizm, inne za$ czynniki powoduja zwrot w gore, ku pet-
niejszej pojeciowosci. Do pierwszych zaliczymy ruch, barwe, te wszystkie ele-
menty tkwiace w zmystowym postrzeganiu, ktére je intensyfikuja i dopelniaja,
do drugich za$ nagromadzenie znakéw — obrazowych czy stownych. Gdy wiec
w jakiej$ sekwencji dominuje np. dziatanie, wéwczas w stopniu silniejszym odzy-
wa sie zmystowos¢, gdy zas$ wchodzi w gre np. dialog — pojeciowos¢ ,naturalna”
(zwiazana ze zmystowa percepgja $wiata widzialnego) wzbogaca sie o pojecio-
wo$¢ szersza. Rzecza dalszych, szczegétowych badan bytoby ustalenie, w ktérym
miejscu aktualnie stabilizuje sie omawiany poziom, zaleznie od rodzaju filmu,
charakteru prezentowanej sytuacji itp.

*

Stwierdziliémy, ze my$lenie pojeciowe zwiazane z widzialnymi przedmio-
tami moze by¢ szersze, niz na to pozwala postawa sensualna. Tak sie w istocie
dzieje wéwczas, gdy niejako zmusza sie przedmioty, aby méwily nam co$ wiecej,
niz na to pozwalaja ich naturalne wtasciwosci, np. gdy wchodza w gre rézne $rod-
ki wyrazowe filmu. Zajmuje sie tym wlasciwie cata nauka o jezyku filmowym.
Jest to nasz poziom znaczeniowo-sensualny. Przestawienie
stéw w stosunku do nazwy poprzedniego poziomu (poziom sensualno-znacze-
niowy) odzwierciedla nader istotna réznice: poprzedni poziom wprawdzie musi
by¢ osiagniety, ale zakres oddzialywania zmystowego filmu tam sie przejawiajacy
teraz — przy poziomie znaczeniowo-sensualnym — znacznie sie zmniejsza: obecnie
nasza uwaga przenosi sie na komunikowane filmem pojecia.

Gdy nastepuje proces komunikowania, wéwczas obrazy zaczynaja pet-
ni¢ przede wszystkim role znakéw. Zgodnie z klasyfikacja Schaffa sa to gtéwnie
znaki zastepcze, znaki o zaakcentowanej funkcji zastgpowania, reprezentowania innych
przedmiotéw, standw rzeczy czy wydarzer, i autor zalicza do nich znaki zastepcze
sensu stricto, takie m.in., ktére zastepuja inne przedmioty na zasadzie podobien-
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stwa (rysunki, malowidla, fotografie, rzezby) oraz symbole?”. Ruchome fotografie
filmowe bylyby tez znakami zastepczymi sensu stricto. Tu jednak zatrzymamy sie
na chwile nad symbolami z uwagi na mozliwo$¢ wykazania interesujacych nas
zmystowych powiazan.

Schaff wyréznia trzy gtéwne cechy symboli:

1) przedmioty materialne reprezentujg (...) pojecia abstrakcyjne; 2) reprezento-
wanie opiera si¢ na umowie, ktorq trzeba znac, by mdc zrozumiec symbol; 3) umowne
reprezentowanie opiera sig na zmystowym ksztalcie zewnetrznym (treSciowo zas egzem-
plifikujacym, alegorycznym, opartym na przenosni, na mitologii, na zasadzie pars pro toto
etc.) przedstawieniu pojecia abstrakcyjnego przez znak®.

Zwréémy uwage przede wszystkim na to, ze, jak wynika z punktu trzeciego,
semantyczne rozumienie symbolu jest szersze od rozumienia symbolu jako literac-
kiej figury stylistycznej. Egzemplifikacja, alegoria, przenoénia, pars pro toto wyczer-
puja (treSciowo) spory zakres srodkéw ekspresji filmowej i przeto uwagi o symbolu
beda takze w znacznej mierze charakteryzowaly tzw. jezyk filmu w ogdle.

Gdy chodzi o pierwsza ceche symbolu — podawanie abstrakcji przez
przedmioty materialne — warto przytoczy¢ szczegélnie dla nas wazna uwage
Schaffa: Najglebszy sens symboli — wlasnie dlatego sq one tak ulubionym Srodkiem we
wszelkich ruchach masowych, agitacji i propagandzie, w literaturze etc. — polega na tym,
ze zbliZzajgq one pojecia abstrakcyjne do cztowieka, ukazujgc mu
abstrakcyjne tresci w szacie materialnego przedmiotu, a wiec w formie tatwiejszej do
percypowania przez umyst i do zachowania w pamieci®.

Interesuje nas zwlaszcza sposéb, w jaki zbliza sie abstrakt do konkretu.
Oto6z to zblizenie nastepuje na zasadzie zmystowej i — co wazniejsze jeszcze —
w znakomitej wiekszoéci wypadkéw na zasadzie wizualnej*. Informuje nas to,
ze symbol w charakterze znaku jest organicznie zwiazany z oddziatywaniem sen-
sualnym i ze na poziomie znaczeniowo-sensualnym zwiazek ze sfera zmystowa
musi by¢ zachowany, aczkolwiek akcent jest przesuniety na pojecia wiazace sie
ze znakiem. Ten obligatoryjny charakter zwiazku znaku z sensualizmem takze
ina tym poziomie daje badaczowi, np. estetykowi normatywnemu, narzedzie do
badania zmystowego oddziatywania filmu.

Warto zwrécié uwage na jeszcze jedna ceche symbolu, ktérej nie uwzgled-
niat Schaff, a ktéra trzeba uwzgledniaé w rozwazaniach o sztuce. Chodzi o to,
ze symbol jest konwencjonalny, ale w wielu wypadkach niewylacznie konwen-
cjonalny. Kiedy zachodzi brak pelnej konwencjonalnosci symbolu, mozemy wy-
rézni¢ dwie jego wlasciwosci. Po pierwsze — w symbolu przedmiot zmystowo
dany pelni role symbolu dlatego, ze posiada jaka$ fizyczna ceche w stopniu
wybitnym i ta wiasciwos$¢ przesadza o jego sile symbolicznej. Np. kapitalici
w Strajku Eisensteina i w ogdle daleko typizowane postacie w wielu innych fil-
mach. Po wtére — w symbolu doszukiwac sie mozna pewnej analogii miedzy
przedmiotami zmystowo danymi a symbolizowanymi pojeciami abstrakcyjny-
mi czy stanami uczuciowymi (np. czesto stosowane w kinematografii wyrazanie
uczué bohatera za pomoca pewnych oznak w przyrodzie)®. Ta niedowolno$é
w zakresie ustalania symbolu, wiazanie go w okres$lony spos6b z przedmiota-
mi $wiata materialnego, powoduje, ze pierwiastki sensualne nie moga sie wy-
mkna¢ catkowicie z pola §wiadomoéci odbiorcy. A przez to, ze film grawituje ku
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sensualizmowi, tym mocniej, mocniej niz w innych sztukach, stapia sie symbol
z konkretem materialnym.

Z kolei kwestia zrozumiatodci filmu. Z faktu, ze symbol jest ulubionym
$rodkiem wtasnie w réznego typu oddziatywaniach masowych wynikatoby, ze
uniwersalna masowo5¢ sztuki filmowej spelnia sie takze i na poziomie znaczenio-
wo-sensualnym. Lecz druga cecha symbolu wskazana przez Schaffa méwi o umo-
wie, ktéra trzeba znad, aby méc zrozumieé symbol. Zaden bowiem symbol nie ma
znaczenia naturalnego; kazdy ma sens sztuczny, nadany okre$lonym przedmio-
tom, kazdy jest bodaj w cze$ci konwencjonalny. Wskazuje to, ze symbol musi by¢
wczesniej przyswojony przez odbiorce, czyli ze musi zachodzi¢ proces uczenia sie.
Askoro tak, to juz nie mozna méwic o uniwersalnym kryterium powszechnosci fil-
mu na omawianym poziomie, albowiem znajomo$¢ symbolu moze by¢ nader r6z-
na (niezrozumiato$¢ filméw japoriskich!). Twierdzenie to mozna ztagodzic o tyle,
ze wprawdzie uprzednio nabyta wiedza widzéw moze by¢ rézna, ale jakis jej za-
sOb jest na og6t wszystkim dany, a w toku ksztattowania sie form jezyka filmowe-
go wzrasta takze znajomosé tych form. Lecz biorac rzecz teoretycznie, poziom zna-
czeniowo-sensualny nie spelnia wymogéw uniwersalnej masowosci filmu. Zreszta
historia kinematografii poucza, ze niejednokrotnie musiat uptynac¢ pewien czas,
zanim niektdre Srodki wyrazowe filmu zasymilowaty sie powszechnie.

Problem symbolu i w ogoéle srodkéw ekspresji filmowej mozna jeszcze
inaczej thumaczy¢, gdy ma sie nadal na mysli zagadnienie uniwersalnej maso-
wodci filmu. Przy poziomie znaczeniowo-sensualnym spotykamy sie mianowi-
cie z dwustopniowq interpretacja semantyczna. Jak zauwazy! Wallis — majac na
uwadze sztuki przedstawiajace, a wiec i film — obraz filmowy czy odpowiedni
uktad obrazéw przedstawia jaki$§ przedmiot czy zdarzenie Swiata rzeczywiste-
go (pierwszy stopien), to za$ przedstawienie z kolei ma spowodowaé powsta-
wanie przedmiotéw symbolicznych (drugi stopieni)®>. Ten pierwszy stopien — to
nasz poziom sensualno-znaczeniowy, ktéry — jak powiedzielismy — jest dostep-
ny kazdemu. Drugi stopiefi juz tej dostepnosci nie moze wykazywaé, nie tyl-
ko z powod6éw wyzej wytuszczonych, a mianowicie, ze obowiazuje znajomo$¢
symbolu (nastepstwo jego bodaj cze$ciowej konwencjonalnosci), ale réwniez
i z tego powodu, ze znaczenie symbolu jest zazwyczaj nieostre, co zreszta bywa
podnoszone do godnosci zasady artystycznej. Inaczej: kiedy mamy do czynienia
z poérednim zwiazkiem ze sfera sensualna, co ma miejsce przy drugim stopniu
interpretacji semantycznej, wéwczas nie mozemy méwic o absolutnie powszech-
nej zrozumiatosci dzieta filmowego.

Jest jeszcze jeden powdd przemawiajacy przeciwko uniwersalnej masowo-
§ci poziomu znaczeniowo-sensualnego. Chodzi mianowicie o to, ze kazdy system
znakéw, w tym i znakéw obrazowych filmu, jest ttumaczony na jezyk stéw®. Jak
w kazdym procesie thumaczenia, moze zachodzi¢ niepetnoé¢, nieadekwatnosé, rézna
wierno$¢ przektadu. Mozliwos¢ istnienia odmiennych ttumaczeri powoduje, ze tresé
poznawcza poziomu znaczeniowo-sensualnego nie jest dla kazdego jednakowa.

W zwiazku z omawianym poziomem nasuwa sie do przesledzenia inte-
resujacy problem — jak dalece mozna angazowac tworzywo wizualne w stuzbe
tworzenia poje¢ (osiaganych srodkami ekspresji filmowej), aby nie zatraci¢ jego
naturalnego, zmystowego oddzialywania i wlasnej najblizszej otoczki pojecio-
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wej. Moze sie bowiem zdarzy¢, ze obrazy zaczna peini¢ wylacznie funkcje ode-
rwanych znakéw i pojawi sie niebezpieczefistwo, z jakim zetknat sie Eisenstein
w teorii , kina intelektualnego”.

*

Pozostaje jeszcze do oméwienia poziom znaczeniowy. Chodzi
nam tutaj wylacznie o stowo wypowiadane w filmie, a zwrécimy na nie uwage tylko
o tyle, o ile w swej funkgji semantycznej wykazuje jakie$ zwiazki ze zmystowoscia.

Przede wszystkim trzeba zaznaczy¢, ze stowo jako wspéttworzywo tkanki
fabularnej w ré6znym stopniu wptywa na zakres przejawiania sie zmystowosci, na
mniej lub bardziej wyrazne ujawnienie si¢ pozioméw poprzednich. Rola stowa
jest wiec posrednia. Nie konstytuuje doznan zmystowych, ale stwarza warunki
dla zaistnienia tych doznan, daje odpowiedni ,pokarm” dla oka i ucha. Ta rola
stowa jest do$¢ oczywista i nie wymaga dalszych omoéwien.

Wazniejsze dla nas jest zwrécenie uwagi na bezposrednie zwiazki, na bar-
dziej organiczna funkgje stowa dla sensualnej percepgji. Otéz mamy na uwadze te
znaczenia zwiazane ze sfowem, ktére wywotuja w nas wyobrazenia, a ktére doty-
cza sfery audiowizualnej. Mamy woéwczas do czynienia z przedmiotami danymi
nam w do$wiadczeniu zmystowym (dzwieczace obrazy filmowe) i z przedmio-
tami wyobrazeniowymi. Rola tych ostatnich dla intensywnosci przejawiania sie
doznan sensualnych moze by¢ — jak sie wydaje — dwojaka.

Po pierwsze —niekiedy nastepuje wyobrazeniowe dookre$lenie przedmiotéw
zmystowo danych w obrazie filmowym, ale ktdre jednak w catosci nie sa nam dane.
Np. widzimy fasade domu, ale nie widzimy go ze wszystkich stron, odpowiedni za$
dialog pozwala na powstanie wyobrazen niewidzialnych , stron” obrazu. Uzupelnij-
my jeszcze, ze gdy przy poziomie sensualno-znaczeniowym méwiliémy o ,natural-
nej” otoczce pojeciowej zwiazanej ze zmystowym postrzeganiem — obecnie méwimy
o0 czym$ odwrotnym: tam konkret wiédt nas do jego najblizszej pojeciowosci, obecnie
stowo wiedzie nas do wyobrazeniowego uzupetienia konkretu.

Po wtére — przedmioty wyobrazeniowe, powolane do zycia sfowem, moga
by¢ odmienne od tych, ktére ogladamy na ekranie, lecz ktérych zwiazek ze zmysto-
wo nam danymi przedmiotami uprzytamnia nam dopiero informacja stowna. Gdy
np. narrator opowiada o jakims$ zdarzeniu, a obraz filmowy ilustruje niektdre epizo-
dy opowiesci (stosowanie elips), wéwczas opuszczone partie wizualne istnieja tylko
wyobrazeniowo. Wtedy widzialny obraz porecza niejako ,dalszy ciag” wyobraze-
niowy, ale i przeciwnie: sama widzialnoé¢ intensyfikuje sie, staje sie czym$ w rodzaju
dokumentu zmystowego potwierdzajacego prawidlowos¢ naszych wyobrazen.

Zasygnalizujmy kolejne zagadnienie dotyczace dominant partii stownych
wzglednie wizualnych w filmie. Budowa filmu moze by¢ taka, ze w niektérych
sekwengjach akcent moze by¢ przesuniety na inne poziomy, zwlaszcza poziom
sensualno-znaczeniowy. Sta¢ sie tak moze wéwczas, gdy nastapi swego rodza-
ju koncentragja np. partii dialogowych, dajacych niezbedne informacje rzeczowe
lub rozwijajacych okreslona ,, mysl”, pozostate za$ partie dadza z kolei pelniejsze
doznania zmystowe w rozwijajacych sie obrazach. Jest to jedna z mozliwosci po-
reczajacych masowo$¢ filmu, ktéra przy badaniu dzieta warto wzia¢ pod uwage.
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A jednak nawet w tych partiach dialogowych mozemy dopatrywac sie swo-
icie , filmowej” roli stowa. Przypomnijmy bowiem, czym zreszta czesto sie zajmowa-
no (np. Baldzs), o ekspresywnosci gry aktorskiej, gdy wypowiadanym stowom towa-
rzysza reakgje fizyczne, gléwnie mimika, zdatne do zmystowego spostrzezenia. Punkt
widzenia przez nas obrany wiedzie nie do $ledzenia tego, co przy pomocy tej eks-
presywnosci da sie wyrazi¢ (oprécz stowa czy ponad stowem), lecz do réznicowania
pojec zaleznie od ich wigkszych lub mniejszych mozliwo$ci w zakresie wywotywania
zmystowych doznari. Chodzi o te wszystkie stowa, kiedy wystepuja w charakterze
stéw-gestow. Traca one wtedy czesciowo, a niekiedy catkowicie, swdj zobiektywizo-
wany charakter, jaki uzyskaty w rozwoju historyczno-spotecznym, i nabieraja cech da-
lece zindywidualizowanych wskutek podniet zmystowych, ktére ich wypowiadaniu
niety zmystowe plynace ze stéw-gestéw nakltadaja sie na skoncentrowany sensualizm
dziefa filmowego. Poniewaz ponadto stowa-gesty wywoluja takze pewne przezycia
emocjonalne, przeto faktycznie zwykta funkcja semantyczna stéw bywa w filmie na-
der ograniczona. Krécej powiedziawszy — stowa czesto sie dezintelektualizuja.

Czy nie odeszliémy od kryteriéw masowosci filmu? Wydaje sie, ze nie, gdy
sie zgodzimy, iz nie wszystkie pojecia wiazace sie ze stowem docieraja w jednako-
wym stopniu do masowego widza, ale te pojecia, ktére tak blisko facza sie ze sfera
zmystowa, moga by¢ przyjmowane przez wszystkich.

%

Rzecza dalszych badan bytoby wysledzenie, jakie relacje zachodza miedzy
przedstawionymi szkicowo trzema poziomami dzieta filmowego. Chodzitoby
o wykrycie relacji wtasciwych okreslonemu filmowi, jak tez i tych relacji, ktére
wykazuja tendencje do powtarzania sig, np. w réznych gatunkach filmowych.

Ponadto poznanie budowy dzieta filmowego przy stosowaniu jednego
kryterium sensualnego (nie wyklucza to naturalnie stosowania innych kryteriéw)
pozwolitoby w rezultacie okresli¢, w jakim stopniu dane dzielo spetnia wymogi
masowosci. Pozwoliloby zwlaszcza ustali¢, jak dalece film musi dawac $wiadec-
two realnemu $wiatu i jak dalece jest to jego koniecznoscia, ale takze — jego sita.

g, Irzykowski, Dziesigta muza, Warszawa
1957, s. 51-53.

2 Dlatego pojecie ,sztuki filmowej” trzeba by
bylo zapewne inaczej definiowad, niz to
uczynit Arnheim. Opierajac swoja teorie
na réznicach i ograniczeniach filmu wobec
Swiata rzeczywistego, tym samym ogra-
niczy? jej przydatnoéé¢ w sytuacji, gdy film
dazy do usuniecia tych réznic. Moze dlate-
go jego teoria nie wyszta poza pewien etap
rozwojowy filmu i moze dlatego usitowat
znalez¢ azyl dla prawdziwej sztuki filmowej
w ,,czystym dziele cztowieka” uwolnionym
od fotograficznej reprodukgji, jakim jest film
rysunkowy lub malarstwo (R. Arnheim,
Film jako sztuka, Warszawa 1961, s. 163).
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57 Cackowski, Tres¢ poznawcza wrazei zmysto-
wych, Warszawa 1962, s. 288-289.

* P. Guillaume, Podrecznik psychologii, Warsza-
wa 1959, s. 153.

® Nie zajmujemy sie takimi czynnikami inten-
syfikacji doznan sensualnych, jak techniczne
warunki projekdji (ogladanie obrazu w ciem-
nosci), rola ramy ekranu, wyizolowanie
przedmiotu z mnogosci innych, zblizenia,
mozliwoéci kamery w zakresie dokladniej-
szego czy pelniejszego ,ogladania” rzeczy-
wisto$ci materialnej itp. Niektére z nich nie
naleza do samego dziela filmowego, pozo-
state za$ nie sa jakosciowo rézne od innych
mozliwoéci odbijania $wiata, zwlaszcza
fotografii.
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® Por. A. Bazin, Révolution du langage du film, w:
tegoz, Qu'est-ce que le cinéma, t. 1, Paryz 1958.
[wlasciwy tytut eseju powinien brzmieé:
Révolution du langage cinématographique —
przyp. red.]

7P Schaeffer, L’élément non visuel au cinéma, ,,La
Revue du Cinéma” 1946, nr 1-2, ttum. S. Pa-
zura w ,Kwartalniku Filmowym” 1962, nr 2
[polska wersja tekstu: P. Schaeffer, Element
pozawizualny w filmie, ,Kwartalnik Filmo-
wy” 1961, nr 2, s. 45-57; w tekScie autorzy
podali btedny numer ,Kwartalnika Filmo-
wego”. Przypis od redakgji].

8 Tamze, s. 45.

K Tamze, s. 46.

10 Tamze, s. 46.

1 Na tym tle trzeba juz nieco inaczej oceniaé
popularne uzasadnienie, Zze szeroki ekran,
stereoskopia, stereofonia to érodki obronne
przed telewizja, ktéra takich mozliwosci
nie ma. W istocie tak jest, ale z tym uzupel-
nieniem, ze nowe techniki to takze dazenie
autonomiczne filmu, ktére najpewniej prze-
jawiatoby sie i wéwczas, gdyby telewizja nie
wchodzita w gre.

12 A. Helman, Rola muzyki jako $rodka wyrazowe-
go sztuki filmowej, szczegblnie rozdziat Specy-
fika muzyki filmowej, maszynopis rozprawy
doktorskiej w bibliotece IS PAN.

13 Podobnie stwierdza Z. Cackowski w wyzej
cytowanej ksiazce, ze w realnie istniejacej
rzeczywistoSci nasze przezycia nie sq w grun-
cie rzeczy przezyciami ,czysto” zmystowymi
(Z. Cackowski, dz. cyt., s. 287).

14 Por. A. Schaff, Ogdlne podstawy typologii zna-
ku, w: tegoz, Wstep do semantyki, Warszawa
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1960, s. 253-259.

g, Eisenstein, Wybdr pism, Warszawa 1959,
s. 308.

16 1. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. II, War-
szawa 1956, s. 136.

17 A. Schaff, dz. cyt., s. 252.

'8 Tamze, s. 461.

19 M. Wallis-Walfisz, O rozumieniu pierwiast-
kéw przedstawiajgcych w dzielach sztuki, uzu-
pelniona odbitka z: Fragmenty Filozoficzne —
Ksigga Pamigtkowa ku uczczeniu pigtnastole-
cia pracy nauczycielskiej U. W. Prot. Tadeusza
Kotarbiiskiego, Warszawa 1934.

20 Tamze, s. 25-26.

21 Tamze, s. 13.

2 Tamze, s. 8.

23 Tamze, s. 33, 35.

24 Tamze, s. 26.

B Podobnie tez utrzymuje Wallis: W dzielach
sztuki, tqczqcych przedstawienie bezposrednie
z przedstawieniem posrednim, np. w widowiskach
teatralnych lub w filmach dzwiekowych, zrozu-
miale w zasadzie dla kazdego sq tylko pierwiastki
przedstawiajgce bezposrednio (tamze, s. 36).

2 J. Epstein, Le Cinématographe vu de I’Etna,
Paryz 1926 (cyt. za: Z. Gawrak, Jan Epstein —
studium natury w sztuce filmowej, Warszawa
1962, s. 100).

27 A. Schaff, dz. cyt,, s. 264, 265.

28 Tamze, s. 266.

% Tamze, 5. 268.

30 Tamze, s. 270.

31 por, ML Wallis-Walfisz, dz. cyt., s. 17, 18.

k2 Tamze, s. 21.

33 A. Schaff, dz. cyt., s. 233.
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Aleksander Kumor Urodzony w 1925 r. polski teoretyk filmu i telewizji, cale
zycie zawodowe zwigzany z Instytutem Sztuki PAN i Za-
kladem Historii i Teorii Filmu, ktory — miedzy innymi za
sprawg staran badacza i zwiazku 7 jego zainteresowaniami,
pionierskimi na naszym gruncie - zostal przemianowany
na Zaklad Historii i Teorii Filmu i Telewizji. Jeden z pionie-
row powojennego filmoznawstwa polskiego, jeden z pierw-
szych w Polsce propagatorow mysli Waltera Benjamina.
Autor ksiazek: Karol Irzvkowski, teoretyk filmu (1965), Tele-
wizja. Teoria — percepcja — wychowanie (1973, 11 wyd. 1976),
W strong telewidza. Studia i szkice (1988) i innych. Wraz z Da-
nuta Palczewska napisal kilka artykulow, w tym - oprocz
omawianego - wazny rozdzial Kulturowe wyznaczniki dziela
filmowego. (% zagadnien standaryzacji filmu) we Wstepie do
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badania dzieta filmowego (1066) pod redakcja naukowa Alek-
sandra Jackiewicza, a takze wspolredagowal ksiazki z se-
rii ,Studia z Teorii Filmu”: Sztuka, technika, film (L. 3, 1970)
oraz Film i telewisja (t. 11, 1982). Zmarl w roku 1988.

Urodzona w 1922 1. polska filmoznawczyni zwigzana z Za-
ktadem Historii i Teorii Filmu Instytutu Sztuki PAN. Au-
torka ksiazki Wspotczesna polska mysl filmowa (1981) oraz
licznych artykulow z zakresu teorii filmu. W pozniejszym
czasie zaangazowala sie w reaktywacje slynnej warszaw-
skiej szkoty dla dziewczat (zalozonej w 1883 r.) i powolanie
Towarzystwa Oswiatowego im. Cecylii Plater-Zyberkow-
ny. Wspolredagowala (z Ewa Krasnowolska) ksiazke Szkofa
Cecylii Plater-Zyberkowny: 1883-1944 (1987) oraz napisala
Sycie i dziatalnosé Cecylii Plater-Zyberkdwny (1991). Wraz
7z Aleksandrem Kumorem napisala kilka artykulow, w tym —
oprocz omawianego - wazny rozdzial Kulturowe wyznacz-
niki dzieta filmowego. (% zagadnien standaryzacji filmu) we
Wstepie do badania dzieta filmowego (1966) pod redakcja na-
ukowa Aleksandra Jackiewicza, a takze wspolredagowala
ksigzki z serii ,Studia z Teorii Filmu”: Sztuka, technika, film
(t. 3, 1970) oraz Film i telewizja (t. 11, 1982). Zmarta w 1999 r.

Abstract

Aleksander Kumor, Danuta Palczewska

Sensualism as a Basis for the Study of a Film Work (Some
Preliminary Proposals)

The main objective of the article is to look for universal criteria
of film mass appeal which can be included under the gene-
ral notion of “sensualism.” The authors’ proposal refers to the
qualities of a film work that not only engage the senses in an in-
creasingly perfect and intense way, but also enable understand-
ing (from purely sensual to intellectual) of the viewed work. One
of the important aspects of the text concerns sensualism as the
universal language of film. Depending on the saturation of the
aforementioned qualities, the authors distinguish three levels
in a film work: sensual-semantic (with an emphasis on “sen-
sual excitement,” primarily of a visual and/or auditory nature),
semantic-sensual (with the dominant role of aesthetic conven-
tions and the film’s expressive means, such as the symbol) and
semantic (focused mainly on the word). Thus, the “sensualism”
in the title is an interpretive category in relation to both the
material of the film work and the viewer and the processes that
occur during the reception of this work (“sensualism” as a tool
of communication). (Non-reviewed material; originally pub-
lished in Kwartalnik Filmowy 1963, no. 51, pp. 35-47).
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