Wprowadzenie

Teoria filmu na cenzurowanym e ,A co Francuz wymy-
$li...”” o Viaregia ® Semiotyka filmu, czym mogtaby by¢
¢ |ty zostaniesz kognitywistg ¢ Most Atlantycki

Agnosco veteris vestigia flammae.
Wergiliusz, Eneida

Z poznawczego punktu widzenia wazne jest, czy dana teoria trafnie
opisuje istniejaca praxis. Opowiadam sie za teoria filmu jako uogo6l-
nieniem praktyki komunikowania za poSrednictwem ruchomych
obrazoéw. Wobec mocy wyjasniajacej tak zwanej teorii czystej zywilem
najpierw powsciagliwa rezerwe, a z biegiem lat — coraz wiekszy
sceptycyzm. Przez ,teorie czysta” rozumiem teorie uprawiana w spo-
so6b catkowicie abstrakcyjny, to znaczy obywajaca sie bez odwolania
do konkretnych utworéw filmowych i audiowizualnych, w ktérych
wyraza sie okreslona praktyka komunikacyjna kina i nowych me-
diow. Nigdy nie traktowalem humanistyki jako dziedziny skazanej na
brak myslowej precyzji. Wprost przeciwnie, zawsze bliskie bylo mi
w niej, obserwowane u innych badaczy, dazenie do jasno zdefinio-
wanych pojec i sprawdzalnych hipotez. Dlatego tez szczegodlnie cenie
w refleksji humanistycznej i nauce o filmie, literaturze, kulturze,
mediach etc. refleksje intersubiektywna i wiedze potwierdzona empi-
rycznie, to znaczy: czerpana z praktyki postugiwania sie ruchomymi
obrazami i bedaca jej teoretycznym uog6lnieniem.

Strzezcie sie teoretykéw, ktorzy nie chodza do kina. Teoria fil-
mu bez filmu wydawala mi sie zawsze dziwolagiem Sciagajacym na
filmoznawstwo zarzuty, na ktore ta dynamicznie rozwijajaca sie dys-
cyplina bynajmniej nie zaslugiwala. To samo mozna powiedziec¢
o karykaturalnym wizerunku teoretyka filmu jako kogos, kto nie
oglada filméw i komu dziela filmowe nie sa do niczego potrzebne.
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Paradoksalnie, postawa taka sprzeczna jest z sama istota teorii
i teoretyzowania. Swiadczy o tym warta przypomnienia etymologia
obu tych pojec¢. Grecki wyraz theoretikos znaczy przeciez ‘ogladajacy’,
theorein — ‘przygladac si¢’, a theoria — ‘ogladanie, kontemplowanie’.

Mniej wigcej w tym samym czasie, kiedy zaczely powstawac
uwolnione od jakichkolwiek zwiazkow z realnoscia elektroniczne sy-
mulakra, refleksja teoretyczna nad filmem stata sie bytem samym
dla siebie, osiagajac stan niemal zupelnego uwolnienia od przedmio-
tu wlasnych badan. Nie bralem w tym wszystkim udzialu; wprost
przeciwnie, wlasnie w tamtym momencie uswiadomilem sobie, ze
szansa filmoznawstwa w obecnej fazie jego rozwoju jest przede
wszystkim uwazne studiowanie historii filmu — dawnej i nowszej,
a takze tej najstarszej. Dlatego szczegdlnie pasjonujaca przygoda
naukowa stala sie dla mnie (podobnie jak dla André Gaudreault,
Toma Gunninga, Jurija Cywjana, Siegfrieda Zielinskiego i in.) wielo-
letnia wyprawa w przeszlos¢ kina i w przeszlos¢ dziejow sztuki fil-
mowej. W wielu przypadkach przeszlos¢ ta okazuje sie kluczem do
odpowiedzi na pytania dotyczace semiotyki ruchomych obrazow,
ktore stawiamy sobie dzisiaj.

Czy chodzilo tylko o przeszlosc jako wartos¢, stowem — o daw-
na chwale filmu jako dziedziny artystycznej? Owszem, tez. Jest rze-
cza oczywista, ze badaczowi kina sprawia wielka i z niczym niepo-
rownywalna rado$é pisanie o dzielach filmowych z prawdziwego zda-
rzenia — o filmach, ktére nakrecili: Mélies, Griffith, Chaplin, Ford,
Murnau, Lang, Dreyer, Renoir, Hitchcock, Buniuel, Welles, Ozu,
Kurosawa, Fellini, Visconti, Bergman, Antonioni, Bresson, Munk,
Wajda, Tarkowski, Coppola, Scorsese, Loach, Allen, Kieslowski,
Marczewski, Jarmusch, Leigh, Haneke i wielu innych.

Ale istota owej potrzeby tkwi o wiele glebiej, obejmujac swoim
zasiegiem rowniez wspolczesnosc. Jest nia kontakt z praktyka jezy-
kowa kina: zaréwno ta zwykla i wielce niedoskonala, z ktéra styka-
my sie na co dzien za posrednictwem kina, telewizji i nowych me-
diow, jak i na poziomie mistrzowskim, slowem — z arcydzietami
sztuki filmowej jako sztuki komunikowania sie za pomoca rucho-
mych obrazéw.

Historyk filmu nie przestaje by¢ teoretykiem. Teoria filmu, jaka
cenie i sklonny jestem uwazac¢ za jedynie uprawniona, powinna
wchodzi¢ w nieustanny kontakt z praktyka tworzenia i czytania ru-
chomych obrazéw, nie tracac nigdy z pola widzenia procesow fil-
mowej komunikacji. Pamig¢ kina jest bowiem niczym innym jak

14



pamiecia jego praktyki komunikacyjnej, ktora wyraza sie w najroz-
niejszych — zaréwno artystycznych, jak i pozaartystycznych — spo-
sobach porozumiewania sie¢ ludzi za pomoca ruchomych obrazéw.

Sprawa druga, Scisle z poprzednia zwiazana, byla dla mnie
kwestia jezyka teorii filmu. Lawinowo narastajace nowinkarstwo
terminologiczne i metodologiczne na tym polu doprowadzilo z czasem
do powstania czegos w rodzaju teoretycznofilmowej wiezy Babel, wo-
kot ktorej doszlo do pomieszania jezykow, trwa permanentny zgietk
i jednoczesnie zatraca sie wszelki sens tego, co méwione, gloszone,
publikowane. Wraz z nim maleje tez z roku na rok szansa na osia-
gniecie jakiegokolwiek rzeczywistego porozumienia miedzy samymi
badaczami, a takze — co nie mniej wazne — miedzy pojedynczym
badaczem a tymi, ktorzy interesuja sie¢ wynikami jego badan
i przemyslen. Krag zainteresowanych rozwojem teoretycznej refleksji
nad filmem, nigdy przeciez nazbyt szeroki, ulegl w ostatnim okresie
alarmujacemu zmniejszeniu. Doprowadzilo to z biegiem czasu do
glebokiej spolecznej izolacji ,czystej” teorii filmu, ktéra — mimo la-
winowego przyrostu publikacji — stawala sie dziedzina uprawiana
w sposOb coraz bardziej jalowy i nieefektywny poznawczo.

Przyczyny krytykowanego tu stanu rzeczy siegaja lat szescdzie-
siatych i siedemdziesiatych. Jego winowajcami sa po trosze wszyscy
uprawiajacy teorie filmu, przede wszystkim jednak — wplywowi teo-
retycy francuscy. To oni pierwsi, nie potrafiac rozwiazac¢ dylematéw
jezyka filmu, ustami Christiana Metza stworzyli w odniesieniu do
filmu réwnie efektowna, co od podstaw falszywa — na pozor tylko i w
istocie jedynie naskérkowo nawiazujaca do koncepcji Ferdinanda de
Saussure’a — formule langage sans langue.

Podkreslam, to nie jest prawdziwy de Saussure, lecz jego pot-
pourri, namiastka, surogat, atrapa. I nic nie pomoze nazywanie no-
wszej refleksji lingwistycznej ,semiotyka post-saussurowska” (sémio-
tique post-saussurienne). Tak czy inaczej, elementarny blad metodo-
logiczny, wynikajacy z rozdzielenia obu tych pojec¢, Scisle zwiazanych
z soba w systemie teoretycznym de Saussure’a, jest ewidentny. Zja-
wisko komunikowania (langage) nie moze bowiem zachodzi¢ bez po-
Srednictwa jezyka (langue), czymkolwiek jezyk ten mialby lub nie
mialby by¢.

Wobec istniejacego w powojennym stadium refleksji semiotycz-
nej nad filmem (od Cohen-Séata az po Barthes’a i Metza) niedowladu
teorii jezyka filmu przywotana powyzej, wykoncypowana niegdys
przez Francuzéw, formula langage sans langue przy calej swej pro-
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wizorycznosci miala jednak te kolosalna zalete psychologiczna, towa-
rzyszaca kazdemu uproszczeniu, ze za pomoca zaledwie trzech slow
(langage sans langue) radykalnie uchylata problem jezyka filmu, nie
wykluczajac réwnoczesnie, ze przekaz filmowy co$ przeciez znaczy
i komunikuje. Nic dziwnego, Ze zostala w filmoznawstwie niemal po-
wszechnie przyjeta jako poglad obowiazujacy i niczym magiczne za-
klecie bywa powtarzana do chwili obecnej. Niczego jednak na dobra
sprawe nie rozwiazala. Dzisiaj, z gora czterdziesci lat pozniej, spory
wokol jezyka filmu i nowych mediow sa nadal aktualne, a réznice
w spojrzeniu na te kwestie okazuja sie zasadnicze.

Wyrazona tu negatywna ocena osiagnie¢ 6wczesnego stadium
rozwoju Swiatowej teorii filmu w badaniach nad systemem jezyka
kinematograficznego nie przekresla, ani tez nie probuje w Zaden spo-
sob dezawuowaé, poszczegolnych znakomitych dokonan — zaréwno
polskich (Alicja Helman, Maryla Hopfinger, Hanna Ksiazek-Konicka
i in.), jak i zagranicznych (André Bazin, Edgar Morin, Umberto Eco,
Emilio Garroni, Peter Wollen) — z tego okresu. Osiagnie¢, ktore au-
tor niniejszej ksiazki z uznaniem odnotowuje, wielokrotnie sie na nie
powolujac.

Na szczeScie, z teoria filmu, jesli ocenia¢ ja z ogdlniejszej per-
spektywy, nie bylo w omawianym stadium tak zle, jak utrzymywali
jej zagorzali przeciwnicy — alergicznie uczuleni na refleksje semio-
tyczna i semiotyke filmu w kazdej postaci. Sprawiedliwa ocena rze-
czywistych dokonan tej dziedziny musi jednak uwzglednia¢ znaczna
doze koniecznego krytycyzmu. Ocena ta staje sie bardzo krytyczna,
zwlaszcza gdy mowa o licznych, ale w sumie malo nosSnych poznaw-
czo, probach naukowej refleksji nad tak pierwszorzednie waznym
zagadnieniem, jakim byl, jest i zapewne dlugo jeszcze pozostanie
jezyk ruchomych obrazow.

Doprawdy, Zle sie stalo, ze problem ten po kilku nieudanych
probach rozwiazania uznano przed laty za nierozwiazywalny, odkla-
dajac go do teoretycznofilmowego lamusa kwestii tylez klopotliwych,
co rzekomo przebrzmialych (resp. anachronicznych), ktérymi nie
warto zaprzatac¢ sobie glowy. Problemat jezyka filmu nie jest zagadka
z wyspy Jjos, ktora — jak glosi znana legenda — doprowadzita nie-
gdys do zguby Homera. Jak wszystkie naukowe problemy o znacze-
niu fundamentalnym, nalezy on do bardzo trudnych. Nie znaczy to
jednak, ze nie spos6b go rozwiaza¢. W kazdym razie, probowac tak
czy inaczej trzeba.
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Zadanie, jakie przed soba postawilem, wymaga, aby zmierzyc
sie z nim mozliwie najbardziej caloSciowo i systematycznie. W spo-
sob, ktory z jednej strony unika uproszczen, z drugiej — nadmiernej
pedanterii. Uniwersalna natura semiotyki ruchomych obrazow i je-
zyka kinematograficznego dotyka najrozniejszych szczegétowych za-
gadnien: poczawszy od elementéw dyskretnych, poprzez kolejne,
coraz wyzsze poziomy komunikatu, z jego skladnia wlacznie, kreacje
i reprodukcje, mechanizmy tworzenia sie znaczen, uklad nadaw-
ca—odbiorca, ruch, swiatlo, dzwiek, czasoprzestrzen, sytuacje ekra-
nowa, metafore i inne tropy semantyczne, proksemike, rytm, montaz
— az do zagadnien wyzszego rzedu, takich jak: korespondencja
sztuk, audiowizualnosé, styl, kompozycja i jezyk sztuki filmowej.

Dotykajac kompleksowo kazdego z tych zlozonych problemow,
wiem, Ze Zadnego nie zdolam omowi¢ na kartach tej ksiazki dosta-
tecznie wyczerpujaco. Taka jest jednak nieunikniona cena, ktéra
trzeba zaplaci¢ za probe skonstruowania dla potrzeb wspolczesnej
teorii filmu i mediow syntetycznego systemu jezyka ruchomych ob-
razow, obejmujacego swoim zakresem zaréwno sam film, jak i wszel-
kie inne — i te znane nam, i te jeszcze nieznane — Srodki komuni-
kacji audiowizualne;j.

Ksiazka niniejsza porusza pewna liczbe wybranych zagadnien
semiotyki ruchomych obrazéw. Jesli wertujac ja, Czytelnik jakiegos
nie zajdzie, nie znaczy to, ze zostalo ono uznane przez autora za pro-
blem badawczy nieistotny dla jezyka filmu, a tylko to, Ze horyzont
rozwazan powinien sie w tym miejscu rozszerzac.

Lista herezji zawartych w tej ksiazce ] .
jest dluga. Poczynajac od tylekro¢ odrzu- Lista herezu ZawartyCh
canej w przesztosci tezy o istnieniu takiego W tej ksigzce jest dtuga.
jezyka (w znaczeniu langue), jego par excel-
lence symbolicznej (kulturowej) natury, funkcjonowaniu w nim ele-
mentéow dyskretnych, twierdzenia o — bedacych jego systemowymi
wyroznikami — podwojnej artykulacji oraz zhierarchizowanej budo-
wie, poprzez koncepcje tacznego, tj. audiowizualnego, rozpatrywania
ruchomych obrazoéw, teze o istnieniu ,miejsc niedookreslenia” w ob-
razie ekranowym, koncepcje wieloznacznosci ekranowych przedsta-
wien, teze o wspolnej artykulacji jezykowej réznokodowych elemen-
tow wizualnych i dzwiekowych uczestniczacych w przekazie kinema-
tograficznym, az do twierdzenia, iz nie ma w nim obiektéw pozatek-
stowych i nic nie znaczacych. Twierdze réwniez, ze nie istnieje cos
takiego, jak catkiem odrebny od jezyka filmu system jezykowy zwany
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jezykiem nowych mediow. Mamy natomiast do czynienia ze wspot-
czesnym stadium rozwoju jezyka ruchomych obrazéw, ktére wniosto
i nadal wnosi coraz to nowe elementy i aspekty do jego dynamicznie
zmieniajacej sie semiotyki.

Zamieszczone tu rozwazania nie sa suma ,gotowych” i niepod-
wazalnych prawd. Przystuguje im status autorskich rozmyslan i prze-
myslen bedacych rodzajem zaproszenia Czytelnika do otwartego
dyskursu, ktérego przewodni cel wyznacza mozliwie najglebsze po-
znanie fascynujacego zjawiska, jakim jest jezyk ruchomych obrazow.
Jezyk ten jawi sie tutaj nie jako dziedzina hermetyczna, obca i nie-
zrozumiala, a wprost przeciwnie — dostepna ogoétowi zainteresowa-
nych, nawet tych niezbyt przygotowanych do myslenia w katego-
riach: teorii filmu, lingwistyki, semiotyki, teorii informacji, psycholo-
gii rozwojowej, kognitywizmu czy antropologii kultury.

Zarowno zwolennik ,opcji europejskiej” (umownie zwanej tutaj
opcja semiotyczna), jak i rzecznik ,opcji amerykanskiej” (rownie
umownie nazwanej opcja kognitywistyczna) w badaniach nad filmem
dostrzeze dla siebie cos ,bliskiego” i zarazem co$ ,obcego” w koncep-
cji teoretycznej jezyka ruchomych obrazéw zawartej w tej ksiazce.

Nie zamierzam bynajmniej wygrywac¢ semiotyki przeciwko
kognitywizmowi — i vice versa. Perspektywa kognitywistyczna bez
udziatu refleksji semiotycznej wydaje mi sie w badaniach nad syste-
mem jezyka ruchomych obrazéw réwnie nieciekawa i jalowa poznaw-
czo jak (,pseudosemiotyczne” w moim pojeciu) rozwazania o filmie
i innych srodkach komunikacji audiowizualnej uprawiane w ramach
wyspekulowanej ,czystej” teorii filmu spod znaku taksonomii Gilles’a
Deleuze’a. Teorii ,czystej” w dwuznacznym cudzyslowie — to jest
takiej, w ktorej zabraklo miejsca na niezmiernie cenna w podejSciu
kognitywistow strategie empirycznej weryfikacji hipotez dotycza-
cych rozmaitych aspektow komunikowania za pomoca ruchomych
obrazow.

Badacze amerykanscy i badacze europejscy sa we wspolcze-
snych badaniach nad jezykiem filmu potencjalnymi sojusznikami.
Jedni maja drugim sporo do zaoferowania pod warunkiem, ze druga
strona zechce z tej oferty twoérczo skorzystac¢. Kognitywizm jako teo-
ria systemo6w i proceséw poznania, z jednej strony, oraz semiotyka
jako nauka o systemach znakowych i procesach komunikowania,
z drugiej — wcale nie stoja wzgledem siebie w nieuniknionej
sprzecznosci. Ten sztuczny konflikt nie stuzy dzisiaj zadnej ze stron.
Wywoluje natomiast poczucie izolacjonizmu i obcosci, uniemozliwia-
jace rzetelny dialog naukowy.
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Przyjmujac jako badacz ruchomych obrazéw orientacje kogni-
tywistyczna, wcale nie skladasz broni jako semiotyk i nie przestajesz
automatycznie nim by¢. Wprost przeciwnie, nowoczesnie uprawiany
kognitywizm jest orientacja badawcza, ktora wyznacza jedna z drog
rozwoju semiotyki filmu i mediéw. Projekt badawczy przyszlosci na-
szej dziedziny powinien sie¢ opiera¢ na zbudowaniu interkontynen-
talnego, smialo przerzuconego miedzy oboma brzegami, ,Atlantic
Bridge” — czegos w rodzaju naukowej infostrady czy mostu po-
wietrznego, pozwalajacego badaczom filmu i komunikacji audiowizu-
alnej przezwycieza¢ wlasne ograniczenia, kursowa¢ w réznych kie-
runkach i z cata swoboda wybiera¢ i laczy¢ to, co najlepsze po obu
stronach.

Studiowanie systemowego charakteru jezyka ruchomych obra-
zo6w to dla filmoznawstwa i medioznawstwa nie temat uboczny
i marginalny, lecz via regia — droga krolewska prowadzaca bez-
posrednio do zrozumienia najwazniejszych kwestii zwiazanych
z przedmiotem badan naszej dziedziny. Przed laty wytyczyl ja pio-
nierski kierunek refleksji klasykow amerykanskiej i europejskiej teo-
rii filmu, wsréd ktorych byli Nicolas Vachel Lindsay, Hugo Miin-
sterberg, Karol Irzykowski, Lew Kuleszow, Béla Balazs, Siergiej
Eisenstein, Wsiewolod Pudowkin, Siemion Timoszenko, Borys Ei-
chenbaum, Jurij Tynianow, Jakob Lincbach, Jan Mukatovsky, Ru-
dolf Arnheim i wielu innych. Podazanie tym pierwszorzednie waznym
traktem otwiera mozliwo$¢ ponownego zbadania i rozstrzygniecia
wielu naukowych problemé6w, jakich daremnie starali sie unikac¢ ich
nastepcy. Jesli Czytelnik wyciagnat stad wniosek, ze o wiele blizsza
od osiagnie¢ powojennej i wspotczesnej refleksji nad jezykiem filmu
pozostaje autorowi tamta odlegla tradycja mysli filmowej, jest to po-
glad stuszny.

Uwazam, ze zalegloSci w badaniach nad jezykiem filmu nalezy
odrobi¢ szczegdlnie szybko. Bez tego bowiem niemozliwe bedzie od-
rodzenie refleksji teoretycznej w przysziosci. Poniechanie studiow
nad systemem jezyka ruchomych obrazéw i krytykowana tu —
tylez efektowna, co niedorzeczna — formula langage sans langue
oderwaty niegdys rozwazania nad semiotyka i estetyka filmu od
ich ,naturalnego” podtoza, czyli lingwistyki. Po kilku pierwszych
nieudanych przymiarkach jezyka filmu do jezyka naturalnego reflek-
sje jezykoznawcza uznano — réwnie arbitralnie, co niefortunnie —
za zbedna, probujac ja zastapi¢ refleksja ,komunikacyjna”, jakby
jedno w og6le moglo istnie¢ bez drugiego. Ogloszone po raz pierwszy
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ponad pol wieku temu, jednoczesnie w Nowym Jorku i w Warszawie,
klasyczne dzisiaj studium Romana Jakobsona, w ktérym znalazlo si¢
znakomite sformulowanie ,poetyka w Swietle jezykoznawstwa”l, nie
odnosi sie tylko do terytorium literatury.

Wiasciwie odczytana, dewiza Jakobsona moze sta¢ sie rowniez
zaczatkiem nowego typu refleksji filmoznawczej i medioznawczej.
W jej ramach znikna sztywne podzialy na ,teorie” i ,historie”, a sztu-
ka analizy i interpretacji zaréwno zwyklych przekazoéw kinematogra-
ficznych, jak i najwyzszej proby dziel filmowych czerpaé¢ bedzie dla
siebie inspiracje wlasnie z lingwistyki i semiotyki filmu. Tyle ze filmu
W najszerszym sensie, traktowanego systemowo — jako jezyk ru-
chomych obrazéw. Takie filmoznawstwo i taka nauka o mediach ma-
ja przed soba wielkie perspektywy i szanse rozwoju.

1 Roman Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa, przet. Krystyna Po-
morska, ,Pamietnik Literacki” vol. LI, 1960, z. 2.



