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Rozdziat |

Czy metafore mozna zobaczycC?
Wstep do zagadnienia metafory filmowe]j

Na pytanie: czy metafore mozna zobaczyC? historyk sztuki Mieczy-
staw Porebski odpowiedziat twierdzaco, uzalezniajac skutecznosc tego
zamiaru od koniecznosci zajecia przez badacza §zczegélnej postawyf
Metafore w obrazie malarskim mozna dostrzec, jezeli sie bard zo
chce 1 jesli sie potrafi - zastrzega Porebski (1980, s. 23).

Kresle kilka uwag o funkc jonowaniu metafory w sztukach wizualnych,
bedac przekonany, ze nie wszystkie konsekwencje wynikajace z powyz-
szego zastrzezenia sg uswiadamiane w czasie analizy dzieta, a jeslhi
nawet - to nie zawsze dostrzegane sg konsekwencje najistotniejsze.

Na ostepie chce rozproszyC watpliwosC, Jjaka moze nasuwaC pomyst
przesledzenia pojecia metafory we wszystkich sztukach wizualnych (i
odniesienie tych uwag do specyfiki utworu ekranowego); Otoz nie za-
k#adam, ze istnieje jakiekolwiek podobienstwo w percypowaniu znacze-

nia fco niewatpliwie warunkuje metafore) w architekturzeO rzezbie,

1
rozlicznych rodzajach sztuk plastycznych .

"Teza ta jJest niejasna metodologicznie 1_przedwczesna: dotychcza-
sowe postepy komparatystow nad modyfikacjami znaczen wahajg sie mie-
dzy ezoterycznoscig 1 Iiterackim charakterem uogolnien (por. M;
? r a z: Knemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury 1 sztuk plasty-
cznych. Warszawa 1980) a badaniami podstawowych uwarunkowan Tormal-
nych (por. B. Uspirenski : Poetika konpozicji. Struktura chu-
?g%ietW|ennego tieksta 1 tipotogija kompozicjonnoj formy. Moskwa



Jesli spojrze€¢ na to zagadnienie z pragmatycznego punktu widzenia
okaze sie, ze wizualiza, ktory Haczy film z plastykga, jest rownocze-
snie podstawg do ukazania gtebokich rdznic miedzy nimi; W badaniach,
nad przekazami wizualnymi modyfikacje znaczeniowe czesciej opatrywaco»
no etykieta symbolu, alegorii, prefiguracji niz metafpry. Alegoria i

\prefiguragja sg silnie akodyfikowanymi formami przedstawienia, poje-
cie symbolu stato sie natomiast terminem teoretycznym o nazbyt roz-
leghtych 1 nieostrych granicach* Bieguny zjawiska wyznaczamy z jednej
strony gotowe symbole funkcjonujace w kulturze, z drugiej - elementy
przekazu '‘symbolicznego” danego dzieda, grupy dziet, szkoly, artysty
(np. specyficzny swiatdocien, rodzaj linii, paleta barw). O tym jak,
rozlegty jest zakres pojecia symbolu swiadczg niektore wspotczesne
jego okreslenia; Mieczystaw Wallis pisze: ‘''przez >symbol« rozumiem
przedmiot spostrzegalny zmystowo, istniejacy w przyrodzie lub wytwo-
rzony przez cztowieka, ktory wywokuje w odbiorcy mysl o przedmiocie
INnnym niz on sam - przedmiocie spostrsegalnym, czesSciowo spostrzegal
nym lub niepostrzegalnym zmystowo-fi1 zycznym lub psychicznym, rzeczy-
wistym lub fantastycznym, konkretnym lub abstrakcyjnym, empirycznym
lub transcendentnym - nie na podstawie zwyczaju lub umowy jJak znak
umowny, lecz na podstawie jeszcze jakiejsS innej, czesto  trudno u-
chwytnej wiezi miedzy nim a przedmiotem przezen symbolizowanym' (1977,
S. 9D).

Ekspansywny charakter tej definicji wynika z faktu, ze tradycyjna
metafora (rozumiana jakoeskrocone porownanie) wymagataby  obecnosci
obydwu czdondw: metaforyzowanego 1 metaforyzujgcego, a wizualizacja
tego wydaje sie estetyczng hybryda, gdyz symbol - wedfug Wallisa -
pokazuje jeden element (np* baranka, orda lub Iwa zamirast
Chrystusa) .

Takl charakter ekspansywny maja niektdre Kkierunki XX-wiecznej
refleksji1 estetycznej uznajace catg sztuke naszego stulecia za dzia-

+anie metaforyczne (wkaczajac m.in. symbol). Tak sadzi Susan Langer



(the symbol In art i1s a metaphor), Gregory Battcock2 oraz wielu twor-
cow w manifestach artystycznym. W XX wieku powstato malarstwo Jaw-
nie metaforyczne. Znamienitym przykdadem jest na terenie polskim,
Stanistaw Ignacy Witkiewicz oraz malarstwo surrealistyczne w Europie
Zachodniej. Najogolniej rzecz biorgc, tworczosC te charakteryzuje od -
rzucenie (czesciowe lub catkowite) badz silne «wkodyfikowanie poziomu
denotatywnego, skutkiem czego przestaje on znaczyC 1 zwraca uwage od-
biorcy na prymarnosCc aspektu kcnotacyjnego przestawienia. Konotatyw-
nosc, weddug takiego rozumienia, Jest warunkiem niezbednym 1 niekie-
dy wystarczajacym do zaistnienia procesu metaforycznego.

W polu tych przeciwstawnych pogladow (pansymbollzmu 1 panmetafory.
cznosci) znajduje sie poglad Ernsta H. Gombricha na temat '"'metaiot-
wartosci w sztuce (1963). Weddug autora "‘Meditations on the Hobby
Horse...". fenomen metafory polega na zdolnosci umys#* ludzkiego do
percypowania 1 przyswajania nowych doswiadczen jako modyfikacji wcze-
sniej poznanych oraz wyszukiwania ich ekwiwalentow i substytutdw.Tyra
samym nazwanie “'lwami Lucerny' bohaterow szwajcarskich zabitych pod-
czas Rewolucji Francuskiej (rzezba Thorwaldsena)- to me ta f o-
r a (rownoczesnie lwy sa symbolem, atrybutem odwagi). Rzezbiarz u-
miescl+ bowiem Iwa w takim kontekscie, w ktorym na plan pierwszy wy-
suwa sie wasnie ta lwia cecha, a nie Inne potencjalnie mozliwve (fakt
bycia krolem zwierzat, srogosC, niekiedy smiesznosC).Autor zdaje sie
twierdzi¢, te zachodzenie na siebie pol znaczeniowych symbolu 1 me-
tafory jest nieuchronne (czesto uzywa ich wymiennie): to, jaka kwa-
lifikacje przypiszemy danemu przedstawieniu wizualnemu, jest w duzej
mierze uzaleznione od modalnosci kontekstu (w sensie: historii moty-

wow, zbioru mozliwych konotacjl)(Gombrich, 1963, s. 14).

PPor. S. Lan ger: Problems of Art, New York 1957 oraz The New

Art. Ed. G. Battcock a; NewYork (1966), gdzie wypowiedzia-
na jest teza, ze cala wspolczesne sztuka jest metaforyczna*
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Rzecz, oczywiscie, nie w "etykietkach'™, nie probuje ustanawiaC gra-
nic miedzy symbolem a metaforg. Interesuje mnie taki proces znacze- .
niotworczy, ktory wykracza poza pojecie symbolu, a ktory proponuje
odbiorcy "'ruch" znaczenia analogiczny do tego, w jaki wprawia je me-
tafora. Rozwazmy problem na trzech przykfadach:

Pierwszy dotyczy interpretacji obrazu Nicolasa Poussina Et iIn Ar-
cadia Ego” (1650-1655). Podstawowy problem istnienia dwoch rdéznych
tekstow, dwoch linit syntaktycznych, a mianowicie, tego co harracyj-
ne (‘'story’) 1 tego co figuratywne (‘'tableau'’) oraz i1ch alternacja
w tym samym czasie - Louis Marin rozwigzuje w czterech kolejnych kro-
kach analityczno-interpretacyjnych (readings) (1979f s. 3-38). W trak-,
cie pierwszego '‘czytania’ uwage sSwiadomego '‘czytelnika™ arkadyjskiej
sceny zajmuje ograniczenie 1 ukierunkowanie wzroku potencjalnego, wpil-
sanego w tekst, widza. Marin dostrzega relacje miedzy trzema elemen-
tami ""tableau'': okiem, linig wzroku 1 dystansem miedzy okiem a obie-
ktem. Powstaje sytuacja, w ktorej granice ramy, zamykajgce oko w
przestrzeni ‘'‘tableau* jednoczesnie powoduja uwolnienie
spojrzenia od przedstawionej przestrzeni.

V trakcie drugiego ''‘czytania’ zwraca nha siebie uwage podwdjna gra
spojrzen 1 gestow: widz traktuje kleczacg postaC jako kluczowg  za-
ronno ze wzgledu na sens, jak 1 kompozycje, a jednoczesnie sadzi, ze
postaC 9tojgca najbardziej na prawo jest rownie wazna. Na tym etapie
“'czytajacy' przypuszcza i1z jednym z sensow tego (atemporalnego) obra-
zu malarskiego jest problem powstawania czasu.

Nastepnie (trzecie '‘czytanie') widz konstatuje, ze figura, do Kkto-
rej iInni méwig, patrza 1 zwracajg uwage to kleczaca postaC (przekaz
w kategoriach komunikacyjnych). Kleczacy pasterz odczytuje napis et
In Arcadia £gc' . Kto mowi? - zadaje pytanie widz. Jesli odpowie: gro-
bowiec, to oakie sg tego konsekwencje - zastanawia 3ie dalej ''czytelr
nik''. Wreszcie snuje "refleksje” (czwarte "cMan.ie"): mowienie Kka-
miennego grobu (autora?) jest w centrum uwagi; tworca wikd#a widza w
takg gre# w ktorej zaciera moje (widza’) jJa, mnie jako jego

(kleczaca postac utozsamiona z widzem), jJego jJako mnie.
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Zakres tych '‘czytan'” mozna by rozszerzaC, co nie zmienia Taktu,
1I£ pozostaje odpowfédz»na podstawowe pytanie (ktdére zadaje Marin):
jJak to wszystko iIstnieje na ptotnie, jakie sg mozliwosci transforma-
cji1 tekstu tkonieznego w dyskurs?

Otdéz jestem skdonny uznawaC obraz Poussina za metaforyczny ze
wzgledu na istnienie w nim takich sygnatow wewngtrztekstowych, ktore
zmuszaja widza do przyjecia szczegolnej postawy komunikacyjnej, do
gry zarowno ze sSwiatem przedstawionym dzieka, jak 1 sposobami przed-
stawiania do.

Wszystkie powyzsze pytania, ktore zadaje sobie widz w  trakcie
"lektury" obrazu,wynikajg z koniecznosci jednoczesnego przekrocze-
nia malowid#a 1 nieustannej myslt o nim (0o kompozycji, liniach wzro-
fa 1 gestu). MalowaC tak, by mowi¢c (komunikowaC, wyrazaC) i1 zarazem
PowodowaC przekroczenie fizycznego denotatu w Kkierunku, abstrakcyj-
nych po jeC. umieszcza jac cé%y ten proCes W poznawczym nawiaSie, nie-
ufnosSci 1 zawieszeniu - to dziatanie metafory w sztukach wizualnych;
Metafora to opowiadanie '‘0 czymS innym'" bez rygorow konwencjonalnej
Ulnosy (Jak czyni to symbol lub alegoria), to gra nadawczo-odbiorcza
na wszystkich poziomach percepcji;

Przykdad drugi dotyczy rozumienia obrazu René Magritte’a 'Repro-
duction iInterdit™' (patrz aneks 1) jako metafory; Podstawowa konsta-
tacja wynika z faktu, 1z widz jest zmuszony do uniewaznienia zdrowo-
rozsadkowego sadu o percypowanym zmystami sSwiecie: to, co postrzega
jako lustro (Swiadczg o tym ramy, ustawienie oraz to, ze ksigzka u-
3*%ega zwierciadlanemu odbiciu), nie* jest lustrem (gdyz jego TfTizyczne
Prawa umozliwidyby widzenie twarzy obroéconej postaci mezczyzny). Czym-
ze jest wiec to "lustro-nie-lustro'? Moze inny kontekst pomoze roz-
wik#aC¢ zagadke? ByC moze, mamy d&éczynienia ze szczegolnym przypad-
kiem zwielokrotniajgcego okna; '"Okno" jest kontekstem bliskim ze
wzgledu na podobienstwo fizycznych ksztattdow,a 1 w zwigzku z odnie-

sieniem kulturowym: '‘teorig” malarstwa surrealistycznego. André Bre-

ton w manifescie z 1928 roku '"'Surrealizm 1 malarstwo' pisze:
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"C**J nie potrafie traktowaC obrazu inaczej niz jako okno
1 z miejsca nasuwa mi sie pytanie, na co to okno v y c ho-,
d z 1, mowisc 1haczej, czy stad gdzie jestem »widoli jest piek- -
ny«, no 1 najhardziej lubie to* co sie rozcigga przede mng
az tam, gdzie wzrok sie gubi. W ramach e n-
te] figury, pejzazu Ilub widoku mor-
skir1ego roz-ciag.a sie dla mnie niezmierzone widowisko.
Skad sie tu wziatem, dlaczego sie tak dhugo przygladam tej o-
sobie, na jakgz to przewlektg pokuse zostatem wystawiony? Ale
to chyba jakis cztowiek zaproponowat mi to wszystko! Nie uchy-
le sie od pojscia za nim, dokagdkolwiek zechce mnie zaprowa-
dzi¢. Dopiero potem bede oceniak, czy dobrze zrobidem biorgc
go sa przewodnika 1 czy przygoda, w ktdérg mnie wciggnat, byta

godna mojego udziatu” (1976, s, 112).

*

Magritte wcigga widza w przygode intelektualng proponujac do roz-
wazenia kwestie zwigzane z problemem "lustra-nie-lustra" (okna™.W tym
prz3)/>k+adzie uznaje za proces metaforyczny takie zorganizowanie frag-
mentow Swiata przedstawionego, i1z stajg sie one dla odbiorcy pionka™
mi w jakiejs grze, w ktorej nie ma wygranych ani przegranych, w Kto-
rej wartoscig 1 celem jest samo dziatanie (to, ze sie jest zmuszonym
do aktywnosci);

Dziatanie procesu metaforycznego polega tu na tworzeniu interpre-
tacji, ktorych przestankami sg nie tylko (i nie gtownie) pojedyncze
elementy sSwiata przedstawionego, czy nawet ich ukdady 1 relacje,lecz
poprzedzajaca je intencja przedstawienia (w konkretnych, przykdadach
moze sie ona przejawiaC jako '‘nastroj” dzieka, ‘“‘wydzwiek emocjonal-
ny”, w pewnym przyblizeniu: "aura” w pojeciu Waltera Benjamina;*

W "Reproduction interdite* zgrupowanie trzech elementow (postac,
ksigzka, lustro-okno) 1 ich czynnosci (postaC ‘'‘zreprodukcwana', lecz
nie "odbita” jak w zwierciadle) oraz wkaczenie ich w kontekst kultu-
ry macierzystej moze wyzwalaC nastepujgce interpretacje: ‘‘chodzi o)

ukazanie niemoznosci okreslenia wasnej tozsamosci czitowieka (arty-
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sty?) we Wspé}czesqym.§w{écie", Lto problem ograniczen jakie niesie
wspotczesny sSwiat dla mozliwosci artystycznego przekazu”. Jedna z
zagadek procesu metaforycznego w sztukach wizualnych polega, moim
zdaniem, na fascynujgacej niejasnosci 1 niesprecyzowaniu drog dojscia
od "tableau* 1 ''stery” do wyinterpretowanych z nich sgdow o kondycji

ludzkiej, miejscu czdowieka w Swiecie, problemie artysty ...

Nie znaczy to, ze nie istnieja podrzedniejsze zagadki. ChocChby fakt,
1z ksigzka ulega zwierciadlanemu odbiciu* Jej tozsamosC, w  przeci-
wienstwie do ludzkiej, jest ustalona, oczywista, daje sie +atwo Kko-
piowaC - ale jest rownoczesnie staka 1 niezmienna* Czdowiek to i1sto-
ta zmienna, petna watpliwosci, niegotowa; ksigzka to forma, spetry-
fikowana* Taka iInterpretacja sprzeczna jest z tym, co sadzili surrea*
lisci na temat dziet sztuki jako materialnego sSladu nieskrepowanej
€ rspresji tworczej. Moze wiec nie o ksigzke idzie, ale konkretnie o
""Opowiesci Gordqna Pymg? E*A; Poe (hazwisko 1 ty-tud sg z trudem moz-
liwe do odczytania) badz o taki rodzaj literatury (fantasty-
ki przygodowej petnej krwawych gwattownosci wdgcznie z kanibaliz-
mem, ale 1 tajemniczej, pozazmystowej)* ByC moze ale tutaj wita-
Snie konczy sie dziakanie metafory, a rozpoczyna budowanie -na niej
pewnej hipotezy iInterpretacyjnej, ktora wkaczy ten fakt (ksigzke) w

spojne odczytanie lub pominie go.

*

Przyk#ad trzeci dcTyczy budowli architektonicznej* Antonio Gaudi
rozpoczat budowe kosciota Sagrada Familia w Barcelonie w 1883 roku*
Cztery bardzo wysokie azurowe wieze goruja nad fragmentami  Jcolum,
murow 1 nie dokonczonej nawy (Gaudi-zmard w 1926 roku nie konczac hbu-
dowy). Rola, jaka przyznano obiektowi w tym czasie,byda jednoznacz-
na: powstawat koscidot, obiekt sakralny. Aczkolwiek imponujacy eklek-
tyzm 8tyddw artystycznych: secesji, elementow gotyku 1 ekspresjoni-
2nu, sSmiatosC 1 oryginalnosC koncepcji pozwalaty kwalifikowaC budow-
le jako wybitne dzieto sztuki, to jego funkcja prym?rna - miejsce nmo-
dittwy, przestrzen obcowania z Bogiem - dominowat#a* Sagrada Familia

to metafora Boga, odwiecznego pragnienia czdowieka zespolenia sie z



Nim, strzelistosC 1 niespotykany styl - to boska zastuga (Gaudi uwa-
zak, ze linia prosta jest "ludzka™, krzywa natomiast pochodzi od Bo-
ga) .

Ponad 50 lat Sagrada Familia trwa w etanief w jakim pozostawit ja
budowniczy. Zaniechano prob dokonczenia. Obiekt zostat ogrodzony, ilu*
minowany; przewodnicy objasniajg zrekonstruowang makiete. Czy ¢la
dzisiejszego widza-turysty retoryka budowli zmienida sie? Niewgtpli-
wie taks Sagrada Familia nigdy nie bedzie kosciolem, stata sie o-
biektem muzealnym; StrzelistosC¢, fascynujace rozwigzania dynamiki bry-
4y, eklektyczna ornamentyka w nowym kontekscie spotecznym 1 po uzy-
skaniu nowej funkcji spotecznej wyzwala inne konotacje. Staje @ sie
wowczas metaforg geniuszu, potegi kreacyjnej artysty, jego bujnej nie-
pewnosci, nieufnosSci znaczonej pragnieniem wyrwania sie z ram  Sty-
16w 1 porzadkéw. Ogrodzenie, tabliczki objasniajace, reflektory i
przewodnicy, to symptom zmiany strategii retorycznej, innej hierar-
chii znaczen.

Wymienione trzy przykdady skfadajg sie na taka koncepcje metafory,
w ktorej ta klasyczna figura retoryczna przestaje by¢ mozliwym do wy-
odrebnienia fragmentem tekstu, staje sie howiem procesem metafory-
cznym. W przyktadzie pierwszym mowilismy o etapach lektury obrazu, a
ich konfiguracje zbudowang na prymaraej opozycji miedzy '‘tableau’” a
"'story" (tekstem ikonieznym a tekstem narracyjnym ?) uznalismy za
dziatanie metafory. W kolejnym przykdadzie napiecie miedzy elementa-
mi Swiata przedstawionego z jednej strony, a kontekstem kulturowym z
drugiej, gra pomiedzy tym, co odbiorca widzi 1 co wie - byta proce-
sam metaforycznym. Trzeci przyk#ad ujmowat metaforyzacje jako mody-
fikacje podstawowego znaczenia obiektu spowodowang dziakaniem zewne-
trznym (przydaniem nowej sankcji pragmatycznej w nowym kontekscie*).

Janusz Stawinski we wstepie do monograficznego numeru  "‘Tekstow'

(1980, nr 6) poswieconego metaforze formubuje nastepujace zdanie:
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"Prawdziwie poruszeni informacjg otrzymang niedawno od Ki-
chata Glowinskiego o prognozie amerykanskiego specjalisty Way-
ne C# Bootha, ktory biorgc zé podstawewtempo przyrostu pracl
badawczych poswieconych metaforze, obliczy¥, ze w roku 2039
liczba badaczy metafory przewyzszy liczbe wszystkich zyjacych
wtedy ludzi, pragnelibysmy wpdyngC na osoby, ktore zawiadujg
listg pytan istotnych, apelujacych o istotne odpowiedzi,by z-
chcialy na niej umiesci¢c pytanie nastepujace: dlaczego tak
wielu ludzi - niezaleznie od i1ch p#ci, wieku, kraju pochodze-
nia 1 ojczystego jezyka - popada w rozwazania nad metaforg 1
zapamietale sie tym rozwazaniom oddaje, nie baczac na zadne
przeszkody 1 przeciwskazania, a w szczegolnosci na koniecz-
nosO snucia owych rozwazan w zgiedku 1 Scisku, wsrod zdorze-
czen, szyderstw 1 poszturchiwan konkurentow, ktorzy ze Wszy;—c
stkich stron bezskutecznie wpedzajg na szklang gore wspolnego

tematu, "

Zbulwersowany prognoza kazdy.badacz metafory winien rzesko spie-
szyC z wyjarnieniem celu, metody 1 przewidywanych rezultatow swojej
przyszdej pracy. Powinien postawiC sobie brutalne pytainie: wkasciwie
po co? - w braku przekonywajgacej odpowiedzi porzucic¢ zamiar.Apel Sta-
winskiego okazuje sie jednakze zrecznym chwytem retorycznym: naste-
puje pd.nim bowiem kilka znakomitych esejow o metaforze, a ich auto-
row bynajmniej nie dotykajg owe prognostyczne ‘‘zdorzeczenia, szyder-
stwa 1 poszturchiwania konkurentow''*

pytanie literaturoznawcy niesie za sobg paradoksalng korzysc dla
Piszacych o metaforze, ukazuje bowiem rozleghtosC pola refleksji, nad
metaforg 1 tym samym usprawiedliwia konieczno$é dokonania wyborow,
ograniczen, zaﬁeZeh na obszarze tradycji tej refleksji™

Spiesze przedstawi¢ swojg propozycje badan nad metaforg w filmie®:
-ak nakazuje konwencja postepowania naukowego, w tym przypadku takze
jest miej3ce na kolejne paradoksy. OtOz zadajac 3obie zasadnicze py-

tanie: whkasciwie po co? - zastanawiam sie nad metaforg,bedac w peini
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swiadomym "‘przeszkod' 1 "‘przeciwwskazan*», nie czuje zewszad "naciska-

jJacych '‘poszturchiwan konkurentow''. W zasadzie nie powstata w dotych-
czasowej historii myshi filmowej praca, ktorg podtytule mozna by
nazwaC '‘Teorig metafory Ti Imowej"3 . Owo "w zasadzie' dotyczy wyjatku,
Jaki stanowi psychoanalityczna teoria metafory i metor;imii fi1lmowej

francuskiego semiologa Christiana Metza (1977a). Cel rozdziatu ksigz-
ki Metza (raczej egzemplifikacja koncepcji psychoanalitycznych z u-

zyciem metafory niz gi/oheé rozwigzania problemu metafory TfTilmo-

we J) oraz logika wywodu stawiajg te pozycje w rzedzie chlubnych wy-
Jjatkow. .. potwierdzajacych regule. Jednoczesnie mysl filmowa obfi-

tuje w rozproszone uwagi o metaforze; miaty one jednak charakter po-

czyn n czastkowych 1 1zolowanych. Kazdy piszacy o metaforze czyni+
to w ten sposdb, jak gdyby nie i1stnialy wypowiedzi wczesSniejsze 1In-
nych teoretykdow, ponadto traktowet zagadnienie metafory jako samoist-
ne 1 samodzielne, czesto rozdgczne z jego koncepcja filmu. Ta uwaga
dotyczy gtownie refleksji okresu*filmu niemego (w dalszych rozdzia-
+ach uzyska potwierdzenie). Charakter uwag o metaforze filmowej wy-
maga okreslonego ujecia zagadnienia. Za podstawowy cel pracy uznaje
zaprezentowanie refleksji nad pojeciem opatrywanym tym mianem 1 roz-
poznanie, czy 4acza ja tylko pomydki badaczy, czy tez aozna wskazacC

element wspolny wie»kszoéci wypowiedzi o metaforze;

Teza organizujaca moja wypowiedz jest przekonanie, i1z w dziejach
refleksji nad metaforg mozna wyrozniC trzy w miare spojne, hastepu-
jJace po sobie okresy:

I«<. Retoryczny sposob ujecia metafory, zapoczgtkowany przez radzie-

cka mysl lat dwudziestych, kontynuowany w latach +trzydziestych i

czterdziestych przez Sergieja Eisensteina.

Zwracam uwage na dwie prace magisterskie powstate na Uniwersyte-
cie jSlaskim (maszynopisy w posiadaniu Wydziatu Filologicznego US%:
H. Kr ? t: (Analiza .metafor filmowych w utworach Andrzeja Wajdy. Ka
towice 1979)(dowodzi ona istnienia trzech rodzajéw metafor: opartej
na porownaniu dwoch elementdéw Swiata przedstawionego w sposob bezpo-
Sredni; o rodowodzie kulturowym, ktdrej skkadniki apelujg do sSwiado-
mosci widza; metafory kontrapunktyczne j<na pograniczu tworzyw, sta-
nowi specyficzny Ti mO\_I}I_y Srodek styllgtyczn\7/>)oraz G. Kielar:
Proba teorii metafory filmowej. Katowice 197/8.
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I1l1. Refleksje lingwistyczng«datowang od potowy lat 30-ych wystg-
pieniem Romana Jakdbsoﬁa ze stwierdzeniem, i1z "film 1dzie drogg me-
tonimit lub metafory, ktore sg dwoma podstawowymi rodzajami konstruk-
cji1 filmowej” (1972).

111. Psychoanalityczne spojrzenie na metafore fTilmowg, kalminuja-

4.
w teorii Metza z potowy lat siedemdziesigtych e

Kazdy z tych okresow zamierzam przedstawi¢ w odrebnym rozdziale
rozprawy, nie stanowig one jednak, w moim przekonaniu, konstruktow
“czystych', klarownych, ani tym bardziej i1zolowanych* Zamierzam do-
wiesC ich ewolucji: nieustabilizowany, nagbardziej '‘pojemny”  oOKrs?
retoryczny ewoluuje pod wptywem konkretnych koncepcji jezykoznaw-
czych w lingwistyczny nurt, a ten z koler zainspirowany neopsychoana
lityczng myslg Jacguesa Lacana skdania sie w kierunku psychoanalizy,
konstrukcja wywodu w kazdym rozdziale bedzie podobna, niewielkie roz
ni°e bedg wynikaC ze specyfiki prezentowanych poigladow, *W pierwszej
czesci mam zamiar przedstawiC koncepcje 1 poglady na temat metafory*
v ktorych temat poruszany jest literalnie 1 omawiany wprost, afowem,
B'*iadomiec- Druggq czesC kazdego rozdziatu zajmie omowienie przykda-

dow metafor filmowych uwazanych przez tworcow koncepcji za  najbar-

- analitycznych a

nie historycznych) wyrazida g" r*tm -Kontekscie, Pr«»* "J

ﬁe@ﬂ;{,ig}qe j kwestii W5Y SUMPHIISAR ukeuraina EOSt‘Sa“SS“reo"ﬁé"’l’

ort, 20 1 «p gSl_ “ Kk -
e 0zyC 3/nta t sychqQanal 1z«- L acana
IeH 4 'ra’ad%// {/jlnej re orykl Jest Py J Jacé( je « orlenJJac * lacana

ela przebrniecia 1 ~gffipfs~dwie uUwagrt s ~ z T i WUllamsi.c-

sekv_ve£n(51’i pof(a%anla je vh\//lzéj'emne?; |4n| '.055tey'c L Cey e
plenentarnego spo j£zen™.,”™ rwPi
go na Drobiem metafory fi~+ J* "Hnnosci pie-
5?0r uva,i ., Helman 0978c) na .temat Fefgal Swiadomnescio met&
entowane .w_tekstach te°leH ngdy 1_zdania oryginai *ani™1 ™ Wiele
orze na |czn|ejsza 1 potocznymi »OWSze-
skonaty przemieszan resupazycj Ve, W TH-
DA iR TELoDgag T acpayparg s VT e prajkiaty Vi TS

mie'
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dziej adekwatne do ich wywodow (niestety - tu okazuje sie, 1z ref-
leksja nad metaforg jest histerig ciggle tych samych, kilku wytar-.
tych przykt#adow); Kolejne egzemplifikacje bedg badz moimi  wkasnymi
dokonaniami, badz przytoczeniami takich przykdadow innych anality-
kow, ktore zaliczam do danego nurtu*

Wnioskir wynikajace s przegladu owych trzech sposobow  rozumienia
metafory przedstawie w rozdziale koncowym* ZawieraC on bedzie przeko-
nanie, 1z dotychczasowa refleksja sktania do porzucenia terminu “me-
tafora” w badaniach filmoznawczych jako zbyt obcigzonego konotacjami
pochodzacymi z iInnych dziedzin humanistyki. Przes ow termin, jak be-
de starat 3ie dowiesC, rozumie sie tawiele waznych zagadnien, 1Z.
sam przedmiot rozmywa sie w nieskonczonej liczbie uwarunkowan 1 ogra-
niczen. Tym, co jest wspolne w filmowej refleksji nad metaforg jest
- weddug mnie - specyficzny problem skdadniowy. Jego *‘osobliwosSC” 1
"nienormalnosc” pozwala na pewng probe opisu, ktdry ponizej podejme.
Jestem jednak daleki od prob formudowania praw "‘akfauni jezyka Til-
mu'*, Badacze, ktorzy mieli taki zamiar (Worth, 1977; Pryluck, 1973)
przyznawali sie na koniec rozwazan do zux—=>elej bezradnosci.

Winianem wyjasnic dwie watpliwosci terminologiczne, ktore sg wy-
nikiem wyrazanej wyzej koniecznosci dokonywania wybordw 1 oO-
granic zen. Problem pierwszy: "metafora filmowa' czy “metafora w Fil-
mie=*? Jeden termin wskazuje na specyficznosS¢ zjawiska, drugl suponu-
je istnienie formacji ponadpodziatowej, ponadrodzajowej 1 sugeruje
jej sledzenie w konkretnym materiale - utworze ekranowym. Nie jestem
w stani t rozstrzygngC problemu; w r-oim przekonaniu te dwa rozumie-
nia naktadaja sie 1 mieszajg. Nawiasem mowigc, skdaniam sie ku kon-
cepcji metaforycznosci - pogladu uniewazniajgcego powyzsza dychoto-
mie. Ms~forycznosSC - sposob uogolnienia pozalogicznych form pozna:
nia r»eczwistosci je3t rozumiana niekiedy jako pojecia wprawdzie
zwigzane z metaforg, ale giebiej 1 szerzej pojmowane; I7etafora nato-
miast jest najlepszym, choC niekoniecznym, przyk#adem metaferyczno-

sci (moze wiec istnieC metaforycznobC¢ bez metafory) CSigniejewa 1979,



s» 189)* Problem drugi: nie umieszczam w tytule rozprawy pojecia me-

tonimii, choC wielokrotnie 1 w wielu orientacjach jest ono 4aczone

(na zasadzie zawierania sie, weddug Jeana Mitry, lub przeciwstawie-
nia, weddug Christiana Metza) z metaforg. Wyznaje bowiem '‘powszech-
nie' funkcjonujacy poglad, 1z metafora wyraza to, co specyficzne, In-
teresujace, i1ndywidualne, metonimia wprost przeciwnie - banalne, po-

szechne (niemniej Jednak wszedzie tam, gdzie to konieczne, biore pod
uwage problem metonimin).

Wyjasnienia wymaga stosunek do tradycji badawczej. Cho¢  rozleg-
40SC obszaru refleksji nad metaforg, paradoksalnie, zwalnia z  obo-
wigzku przedstawiania tzw. stanu badan, to winien jestem okreslenie
8Wel postawy wobec badan nad metafora prowadzonych w dyscyplinie za-
romno tradycyjnie bliskiej filmowi - literaturoznawstwie, jak 1 naj-
r legtejszejy - filozofii. Po zapoznaniu sie z reprezentatywnym, W
3l0at. przekonaniu, wyborem stanowisk na ten temat, Slady ktdrego czy;
telnik odnajdzie w bibliografii, zmuszony bydem dojs¢ do wniosku, iz

istnieje koncepcja metafory (metaforycznosci), ktéra bykaby uni-
werQalna, a nie wszechogarniajgca, taka, ktorag mena by "aplikowacC”
ao komunitkatow wyrazonych w roznych nosnikach (materiatach) semioty-
C2nych. Teoretyka literatury interesujé bowiem metafora - 3cwo lub
wypowiedz w sensie lingwistycznym, filozofa ogolne zasady tworzenia
1 oddziatywania (?rzetecki, 1969) lub pewne szczegdlne aspekty (ha-
—al) metafory - stowa badz tez transcendencja w sfere 'meta-fizyki"
\-icouer, 1980). Otdoz nie znalaztem zrodta inspiracji dla i1nteresu-
jacego mnie zagadnienia, odnajduje jednak punkty zbiezne: psychoana-
XEAycznemu mysSleniu o metaforze filmowej moga patronowaCc Ortega
? basset, Paul Ricouer, Jacques ”“errida, 1nne przykdady wyjasni kon-
—-sPcja Jakobsor.a 1 rozumienie metafory jako "‘walki kontekstow' (Oko-
pien-Stawinska, 1980), jeszcze inne (chronologicznie  najwczesniej-
sze) bazujg na pordwnanicwej lub asocjacyjnej teorii metafory stow-
ne3 Nie w adaptacji pojec widze jJednak "moc™ danej dyscypliny (ta-

K~e3 adaptacji mozna +atwo dokonaC 1 nawet skutecznie sie nig postu-
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giwaé; np. w przypadku teorii-Maxa Blaclca, lecz w zdolnosci danej te-
oril do tworzenia przestanek ogolnej teorii meta-,
fory, a tej, jak dotad, brak# Kresle ponizsze uwagi w nadziel,
Zze uczynig one zadosC tradycyjny« pytaniom o metode.

Jonathan Culler stawia teze, 1z mozna mowi¢ o dwoch odmianach "ta-
dan nad metaforg: "via philosophical 1 ''via rhetorica'. Pierwsza roz-
waza relacje miedzy sensem 1 desygnatem; metafora jest wowczas nie-
zbednym, dominujacym rysem jezyka; W drugiej "metafora powstaje w
planie znaczen, miedzy jednym a drugim znaczeniem, pomiedzy  tym co
dostowne, werbalnie wkasciwe, a tym co peryfrastyczne” (Japola 1978,
s. 19). W tej optyce metafora to szczegolne uzycie jezyka widoczne .
na tle jezyka niemetaforycznego. 2wraca sie uwage na wiele przykia-
dow, ktore skdadajg sie na trzecie pojecie: '‘via pragmatica™ (okre-

Slenie Japoli, s; 196); Sg to:

- uzywanie metafor w postepowaniu psychoanalitycznym jako metody a-
nalizowania zaburzen,

- szczegolna rola metafory w pracach psychologow 1 psychiatrow (bada-
nia nad Ilimaginery'), gdzie okazuje sie, ze doznania  subiektywne
mozna najlepiej wyrazic wkasnie za posrednictwem metafory

- gwaktowny rozwoj badan nad rolg metafory w jezyku nauki,

- znaczenie metafory &*przyrodoznawstwie (n.in. quecie metafory bio*

logicznej).

ObfitosC prac 1 rozlegtos¢ pola badawczego sk#ania naukowcow (W.
Shibles, H# Kubczak ) do postulowania integracji refleksji c metafo-
rze. Metafore nalezy - weddug nich - badaC nie w poszczegolnych dy-
scyplinach, ale tworzy¢ ogolnag teorie metafory,
odrebng *akgz nauki, w ramach ktorej logika, lingwistyka, semiotyka,

hermeneutyka 1 retoryka podadzg sobie zgodnie dfonie.

Por. szczegolnie Shibles (1971) oraz H. Ku 0O c z a ki Die Me-
tapher: Beltr. zur_ Interpretation und Semantischen Struktur der Me-
tapher auf der Basis einer referentialen BedeutungBdefinition. Hel-
delberg 1978. N
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Pragne wpisacC 3ie W ostatni nurt badan z pewnymi zastrzezeniami.
Kierunek® “badan pragjmatycznych probuje uchwyciC rozmaite nastepstwa,
konsekwencje uzycia metafory jako ntechniki odmalowania” rzeczywl-
stoéci7 Owo szerokie pojecie wia pragmatica” nalezy skonfrontowac
2 rozumieniem znaczenia pragmatycznego na gruncie semiotyki, to bo-
wiem wynika z relacji miedzy znakiem a postugujacymi sie nim w akcie
komunikacji nadawcg 1 odbiorcami. Jedynym dokumentem znaczenia prag-
matycznego jest wypowied 2z - totez zasadne Jest sprowadze-
nie postaci nadawcy 1 odbiorcy do rol utrwalonych w znaczeniu wypc-
wiedzi. Na gruncie komunikowania literackiego mowi sie, i1z podstawo-
wa funkcja znaczenia pragmatycznego polega na tym, ze "kontynuuje o-
no wypowiedz jako fenomen komunikacyjny realizowany w jakiejs spote-
cznej sytuacji, przy czym powigzanie z owg sSytuacja znajduje odbicie
w obrebie samej wypowiedzi poprzez przedstawione w niej relacje na-
fawczo-odbiorczew (Okopien-Stawin3ka, *976, s. 318), Tym,cc dang SEI«(—
wencje znakow przeksztatca w wypowiedz jest decyzj a na-
dawcza, za jej semantyczny wykfadnik przyjmuje sie implikowang
razmne modalng (w wypowiedzi 3townej 1O pewna zamknieta po-

staC 1ntonacyjna). Rozroznia sie informacje stematyzowang oraz 1 m-

7

®0je szerokie rozumienie pragmatyki jest zbiezne z ostatnimi po-
gladami™ na ten zakres badan. Zwracam uwage na rozumienie pragmatyki
przez Teuna A. van .Di j k a: (Pragmatics of Language and Litera-
ture. Amsterdam 1976)oraz recenzje z tej ksigzki J. Japoli w
IPamietniku Literackim” 1977. z. 2. s. 351-357* a takze Chaima Peret
mana tworcy MNowej retoryki” (Ch. Perelraan: Spojrzenie retury
czne na problemy semantyczne ''Studia Semiotyczne” 1980 T. 10). Perel-
man przyznaje pragmat')(/ce prymat nad Eozosta%ymi _zakresami semiotyki
(semantyka 1 syntaktyka).W moim przekonaniu takie stanowisko jest lo-
gicznie uzasadnione: skoro gl)ytamy o relacje znaku do jego uzytkownl-
-0w, to niejako wczesniej (lub rownoczesnie) nalezatoby okreslic je-
EO stosunek do podmiotu, ktory go uzywa, oraz wzajemne powigzania Zne-
Oow ze sobg. Ponadto pierwszorzedng role pragmatyki potwierdzaja naj-
ncvsze koncepcje oncolcgii znakl, wedtug ktorych *znakiem jest wszy-
stko, co_na_podstawie ustanowionej wczesniej spotecznej sytuacji ko-
munikacyjnej moze by¢C wziete _jako cos stojgce za cCoS Innego'”
(. S c o-  Theory of Semiotics. Bloomington _1976). A wiec coS ;jest
"agkiem tylko dlatego- ze jest interpretowane jako znak czegos przez
pewnego i1nterpretatora. Semiotyka moze tym samym by¢ aplikowana do
2jawl_sk, ktorych nadawcg nie jest czdowiek: wystarczy, ze majg one
Iui zkiego~odbiorce. W szczegolnej sytuacji semiozy Kina - niemoznosci
oddzielenia tego, co intencjonalnie komunikowane, od tego co przy-
padkowe - orientacja ta jest stuszna.



22

pi1i11ovana 1 powilada, ze znaczenie pragmatyczne konkretyzuj*
aie dopiero w kontekscie szerszym lub w zestawieniu z konsytuacja
1 nie ujawnia sie w sposob catkowicie stematyzowany.

Interesuje mnie pragmatyka metafory filmowej - to znaczy pytam o
top czy mozna wyroézni¢ w przekazie filmowym odpowiednie role: nadaw-
Ccy sugerujacego 1 nakfaniajagcego odbiorce do uwik#ania sie w  pro-
ces metaforyczny 1 odbiorcy o odpowiednich dyspozycjach do  rozszy-
frowania metafory, W tym rozumieniu pragmatyka przestaje byC  tylko
relacja "na zewngtrz dzieta”, zanurzona jest w semantyke. Nie  kon-
kretny nadawca czy uwarunkowania konkretnego odbiorcy stajg sie tre-
$cig poszukiwan, lecz ich slad 1 intencja ich rol w tekscie filmowym.
Owa optyka "filmu w perspektywie odbiorcy” przejawia dwa wazne modu-
sy. Istnieja realne sytuacje komunikacyjne, ktdore wprowadzajga dzie-
+o w obieg spoleczny. Determinowane sg przez 3ystem spodeczno-poli-
tyozno-ekonomicsny danej przestrzeni kultorowej danego czasu* Istnie-
ja iInstytucje produkcji 1 rozpowszechniania filmow, ksthjcenia kadr
oraz ksztaktowania sgdow 1 gustow filmowych* Funkcjonuja rozliczne
relacje filmu z Innymi sztukami, w danym okresie preferowane sg ja-
kies ratunki filmowe, tematy i1 fabudy o odpowiednich  zakonczeniach
1czesto determinowane biezacymi wzgledami pozaestetycznymi)*

Okazuje sie, ze ogromnie wazne jest umieszczenie dziela, ktore a-
nalizujemy. w takim kontekscie - pragmatycznym, zewnacrztekstowym.
Pozwoli1 to trafnie okresli¢ kontekst macierzysty dzieta, zbadaC w ja-
kim obiegu ftinkcjonowado, jaki by+ dominujacy styl odbioru. Jest to
niezmix?mie wazne w przypadku dziet dawnych oraz niektorych nowszych
stylizacji, pastiszow. Natomiast powszechnie«uwaZa sie, zerekonstruk-
cja-wspotczesne J nan spotecznej sytuacji komunikacyjnej jest zabie-
giem zbednym, a sam przedmiot (sytuacja) znany wszystkim zamieszanym

w proces i1conu ikowania przez dzieto sztuki,. Jej cechy sa jakos u-
Srednione”, raczej postrzegane biernie, a nie uswiadamiane, konstruo-
wane natychmiast przez kazdego jej uczestnika, W tym powszechnynrmie-

-aaniu zmiany majg charakter ewolucyjny# niedostrzegalny, a jedyne
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powazne roznice moga wystepowaC w tworach odmiennych kultur et-
nicznych lub ahtagoniétycznych systemach ekonomiczno-politycznych*
Tymczasem siegniecie juz po przyktady z niedawnej przesz4osci unaocz-
ni potrzebe osadzenia rozpatrywanego zjawiska w takim konteksoie.

Deklaruje w tym miejscu mojg "‘sympatie' do kierunku badan pragma-
tykl zewngtrztekstowej, ktorej metode eksplikuje biyskotliwe stwier-
dzenie Stefana Zo6kkiewskiego: 'postulat, by zaczynaé¢ od opisu  tek-
stow, a jednoczesnie mieC jJuz gotowe historyczne rekonstrukcje sytua-
cji1 komunikacyjnych, jest*zatem tylko pozornie sprzeczny, poniewaz
Juz w chwilit podjecia badan akumulowana poprzednio wiedza o kulturze
pozwala na takie rekonstrukcje'" (1979, s. 530)# Imponuja rozlegtos-

erudycja i sumiennosciag dzieta Zokkiewskiego (szczegolnie bez-
precedensowe przedsiewziecie naukowe jakim byd opis 1 analiza pol-
skiej "Kultury literackiej 1918-1932" (1973)}; wielorakie zwigzkikul-
tury literackiej 1 filmowej oraz podstawy audiowizualnej kultury ba;
3a w swoich studiach Maryla Kopfinger (1976, 1979).

V moim przekonaniu stosuje taki punkt widzenia tam, gdzie jest to
niezbedne 1 gdzie nagromadzona wiedza pozwala na odtworzenie  owego
"Pragmatycznego td#a aktu komunikacji' (termin Janusza Lalewicza, 1975

61). Dzieki takiej optyce uwyraznia sie np* rdéznica miedzy eisen-
steinowskim modelem metafory, w ktorym dominowata wypowiedz rozkazu-
~aca,a modelami pozniejszymi. Natomiast konsekwentne stosowanie tej
fhetody badawczej, w ktérej - adaptujac okreslenie Zodkiewskiego - cho-
dzi o ustalenie sygnatow roli spotecznej autora zewnetrznego  wobec
tekstu, sygnatow okreslajacych typ zwigzku autora z kulturg danego
csasu 1 miejsca (Zokkiewski, 1979# s* 550) wymagatoby nie dosé, ze
napisania 1 nnej pracy niz planuje, ale rowniez jest to niemoz-
live ze wzgledu na niedostatek syntetycznej wiedzy o najblizszej nam
kulturze, w ktorej zyjemy. Podkreslam w tym miejscu wstepny charak-
ter mcich zamierzen, wstepny w tym sensie, 1z probuje na  podstawie
Prac teoretykow (tekstow pisanych.) 1 wskazanych przez nich eprzykda-

3ow (tekstow filmowych) ustaliC granice 1 charakter pojecia metafo-



ry. Pytanie o to, co mianowicie widz czyni1 2z owg metaforg, jak
Jjej uzywa tworca w danym kontekscie kulturowym, wymagadoby od-
powiedzi na pierwsze z nich: o przedmiot, czyli metafore*

Istotng trudnos¢ stanowi problem diachronicznego ujecia zagadnie-
nia. Przyjmuje, ze proba wskazania jednego powszechnego dla calej
tworczosci filmowej modelu metafory filmowej zakonczy6 sie musi nie-
powodzeniem. Mozna ubolewaC (Jesli to nie sida kina), ze stale 1 nie-
zmienne w komunikowaniu filmowym sg jedynie ... prawa optyki (hawet
nie technika) 1 ... sam ukdkad komunikowania. Sposoby organizowania
poziomu narracji, poetyka, styl sg w nieustannym ruchu (Jak zresztag
w kazdej sztuce), ale 1 - co ma miejsce tylko w kinie - zmienia sie.
takze zasadnicza forma podawcza (chciatoby sie rzec:
rama modalna) czy w pewnym przyblizeniu: praktyka komu-
nikacyjna. Mysle tu o problemie nazwanym przez Jacquesa Derride. Wed-
+ug francuskiego filozofa w czasie aktu pisania adresat moze byC nie-
obecny w polu obecnego postrzegania. Ale komunikat ''musi pozostac
czytelny, mimo catkowitego znikniecia wszelkiego okreslonego adresa-
ta w ogole, jeshli ma spedniCc funkcje pisma, czyli byCc czytelny. Musi
byC powtarzalny - i1terowalny przy caltkowitej nieobecnosci odbiorcy i
wszelkich odbiorcow dajgcych sie empirycznie okreshi¢c” (1975, s. 82).
Jest tak, ze poezja sprzed 80 lat bedzie dla nas wspokczesnie ‘'‘czy-
telna', jesli poznamy 1 zrozumiemy odpowiednie kody, konwencje i
strategie odbioru. Film tego okresu ze wzgledu na naocznos¢, bezpo-
SredniosSC prezentacji rzeczywistosci (tworzywa)  najprawdopodobniej
wprowadzi nas w bkad. Chociaz poznamy epoke: jej tkonografie, styl,
tradycje, okreslimy spoteczny kontekst komunikacyjny, czesto nie roz-
szyfrujemy kto mowi 1 do kogo, 1z jakim efektem?
Komunikat prezentuje sie wowczas jedynie jako dokument - rejestracja
rzeczywistosci (Lumiere) lub dokument - rejestracja scenki teatral-
nej (Mélies).

Refleksja na temat powyzszych uwag objasniajacych metode 1 inkli-

nacje metodologiczne rozprawy moze pojsC w Kierunku uznania go za
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eklektyczny. Wzmiankowane watpliwosci, odkrywane ekshlbicjonistycss-

nie niejasnosci sg doskonatg wodg na mdyn zarowno dla Estety, Doktry-

nerat jak 1 Purysty - antagonistow Eklektyka (por* Skawinski, 1980).

Ani to eleganckie, nie wiadomo czy poprawne ujecie, czy

6 1Tuszne, jakies rozchetstane, wieloznaczne 1 wieloaspektowe»

Ostatniegé) przesladowce Puryste rozsierdzi na pewno sposob, w jaki

traktuje pragmatyke: jednoczesnie zakotwiczong w semantyce 1 zara-

zem zewngtrz- i1 wewngtrztekstowg» Otoz replikuje w duchu eklektyzmu:

globalnie rzecz biorgc stawiam na szale komunikacyjng ’ uzytecznosc,

Praktycznoso zastosowania, ‘‘niepoprawng(odkrywczoscl przeciwko “hamo-
genicznoscill jezyka, elegancji dyskursu, '‘poprawnej ni jakosci''. Czy
tak mozna? Oczywiscie! Czy tak trzeba? Wydaje mi sie, ze w filmozna*.
stwie, ktore z réwng uwagac.w jednym tekscie traktuje dywagacje sSw.Au-
gustyna 1 Zygmunta Katuzynskiego (tak, tak - bez obrazy zadnego S
nich) - eklektyzm, ktory "moze stanowiC obecnie, j edy n g podsta
*5. do tych daZér'l, ktore wystepujg pod wzniostymi hastami "interdy-
scyplinarnosci™ 1 “integracji*™ wiedzy'" (Stawinski, 1980, s. 8) jest
Postawg zbawczg 1 niepodwazalng.

Wrocmy do poczagtkowych rozwazan nad metaforg w sztukach plasty-
oznych. Wynikajg stad dwa wnioski. Pierwszy, pozytywny, 1z  poznaw-
C20 obiecujaca wydaje sie koncepcja metafory w optyce pragmatycznej.
Proces metaforyzacji rozpoczyna sig od postrzezenia i wyodregbnienia
wewngtrz tekstu dzieta takich jakosci 1 i1ch zestrojow, ktore zawie-
raja dotychczasowe (pierwsze, natychmiastowe 1 oczywiste) przestan-
ki dla konstytuowania znaczenia} wspodgraja z nim, sgw rownowadze
chwiejne j z owym znaczeniem. Te elementy powoduja, ;IZ  percypujacy
widz porzadkuje czesci dzieda 1 stosunki miedzy nimi zachodzgce jako
“Inne te same', dostrzega gre, jaka prowadzg same ze sobg a tekscie
1 nabiera podobnego dystansu wobec tekstu jako catosci. (OrtegayGas-
set twierdzi, ze i1stotg metafory jest rownoczesnosC zaistnienia pro-
cesOw utozsamienitia I odrzucenitia). Nie sta-

nowil to jednak warunku ani koniecznego, ani wystarczajgcego dla me-
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taforyzacyi1™ Sadze, ze wspodczesnie czesciej spotykany sposob mody-
fikacj1 znaczenia polega na zmianach nie wewngtrz tekstu, lecz ze-
wngtrz: przeniesieniu do innego kontekstu (kulturowego, historycz-
nego) 1 zastosowania innej formudy pragmatycznej wobec tekstu (w pew
nym stopniu ilustruje to przyktad trzeci)*

Drugi wniosek wypdywa z zasadniczej odmiennosci warunkow percep-
cji dziet sztuk plastycznych 1 filmu* Dla ogladajacych obrazy Poussjr
na 1 Magritte*a, zwiedzajgcych Sagrada Familia czas percypowania jest
wkasciwie nieograniczony (przedduzony przez mozliwos¢ obcowania z
idealnymi kopiami)* Widz w tych przypadkach jest badaczem - anality-
kiem, dostepne mu sg iInterpretacje dokonane przez innych, ma mozli-
WOSC przeczytania ksigzki uwidocznionej na obrazie i1td*

Tego wszystkiego nie_doév%iadcza widz kinowy '‘przykuty do krzesia',
postawiony w nienormalnej sytuacji psychomotorycznej (nadmiar bodz-
cow wizualno-audialnych bez mozliwosci roztadowania ich poprzez re-
akcje motoryczng)* To dobrowolne i*p02adane “"uwiezienie wyzwala pro-
cesy transformacji 1 kompensacji, ktore doprowadzajg do zwiekszenia
rolt czynnikow wyobrazeniowych i1 emocjonalnych* Po obejrzeniu utworu
ekranowego widz jest zdany tylko na wikasng pamieC (partytury filmowe
1 fotosy dostepne nielicznym nie sg wiarygodnymi cytatami z dziela,
tym bardziej nie mogg byC przedmiotem analizy)*

W filmowej refleksji nad metaforg dominuje przekonanie o wzrasta-
jJacej roli odbiorcy w akcie semiozy, konsekwencjg tego stanowiska
jest teza o inferencyjnym charakterze znaczenia®™ filmowego (ktora =z
koleir jest pochodng psychologicznych uwarunkowan percepcji filmowej),

V swoim czasie postawitem teze, 1z istnieja trzy etapy refleksji
nad metaforg Scisle powigzane z fazami rozwoju filmowych Srodkow wy-
>rasowch, Nieco pozniej staratem sie polaczyC ja z pragmatycznym mo-
delem metafory, w ktorym podstawg rozroznien jest poziom aktywnosci
odbiorczej 1 jej rodzaj (por. Godzic, 1978, 1980)*

Ten ostatni "'‘pomys¥’' postaram sie powigzaC z historyczng prezenta-

cja filmoznawczej refleksji nad metafora*



Rozdziat 11l

Spojrzenie retoryczne

"C»*0 pojawia sie problem: jakich, me-
tod, sSrodkow nalezy uzyC w pracy nad
obrazem, aby rownoczesnie z tym, cC O
przedstawia, ukazywat jak od-
nosi sie do jego tresci autor, jakich
reakcji, przezyC 1 emocji zyczytby so-
bie autor u widzéw patrzacych na to, co
on stworzyd'*

Siergiej Eisenstein

Jurij Tynianow, Borys Eichenbaum, Weiewotod Pudowkin 1 Siergiej
Eisenstein zapoczgtkowalil refleksje nad metaforg w filmie ujmujac za
Radnienie w optyce retoryki* Dwaj pierwsi poswiecili metaforze jedy-
nie kilka stroniczek nielicznych artykukdw zwigzanych z filmem, Ei-
senstein natomiast w sposob swiadomy sformudowat podwaliny oryginak-
nej teoril metafory* Retoryczny punkt widzenia przyjety przez radzie-
ckich tworcow byt podyktowany, moim zdaniem, dwoma wzgledami. Prymat
technikl w procesie tworzgnia dzieta, psychofizyczna ""nienormalnosc'
sytuacji widza w trakcie prezenfacji utworu - projekcji oraz powsze-
chnie przyjmowane poglady o ekspansywnosci filmu 1 jego niespotyka-
nych zdolnosciach do integracji elementow innych sztuk - wszystko to
stwarzato 1luzje potencjalnych zdolnosci Kkina do "tworzenia" widza:
wP+ywania na niego 1 manipulowania jego pogladami* Inng przyczyna,

niemniej istotng, bydy warunki polityczne owczesnej Rosji  Radziec-
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klej (1 pozniej Zwigzku Radzieckiego). Nowa ideologia, komunizm,sta-
wiata sobie za cel zdominowanie dotychczas wyksztatconych kana#ow ko-
munikacyjnych sztuki, by pozyskiwaC zwolennikow ideologii panstwa ra-
dzieckiego: szczegolng role przypisywano wowczas filmowi\
Nastawienie nma. sterowanie 1 manipulowanie widzem przenikajace ra-
dzieckg mysl okresu filmu niemego 4gczydo sie nierzadko z orientacja
estetyczng: wyrazano wowczas przekonanie, 1z takie zamierzenia twor-
coOw sg w istocie respektowaniem praw nowego medium. Siemion Timoszen-
ko, jeden z pierwszycéh prawodawcow tej koncepcji filmu pisze w ksigz-

ce wydanej w 1926 roku:

"V filmie wszystkie obrazy sg juz gotowe,widz nie musi ich
wyszukiwaC, nie trzeba ich odtwarzaC na podstawie s#dw, widzo*
wil pokazuje sie wszystko to, co powinien obejrzec. Co wiecej,

Ti1lm wskazuje mu droge, zmusza do patrzenia na to, na co po-

winien, na co nalezy zwrociC szczegdlng uwage, co nalezy so-
bie przypomniec. Zmiana planow w filmie sprawia, ze zostaje

usuniete z pola widzenia to, co niepotrzebne 1 przeszkadzajag-

. Jak utrzymuja radzieccy historycy filmu, Lenin'w rozmowie z tuna-
czarskim, komisarzem do spraw kultury, okreslit film_ jako "najwaz-
niejsza ze sztuk'.(R. Juriteniew: Historia filmu radzieckie-
go- Przekkad 1.N oman ozu k, Warszawa 1977, 3. 10). Istnie-
Ja powody, by wypowiedz Lenina umieszczajac we wHasciwym jej kontek-
scie uwazaC za dowod wielkiego zainteresowania wkadz radzieckich fil
mem nie jako sztuka, lecz technika (medium) perswgz%jljno—@dukacy no-
—-propagandowg. Istotne jest bowiem, ze Lenin wypowiadat sie po _obej-
rzeniu _instruktazovego Tilmu o hydraulicznej metodzie wydobywania to*
fu "Gidrotorf'. Inny powod zainteresowania kinem polegalk na moz-
liwosci® analizy pracy robotnikow w celu efektywniejszego vv¥korzysta—
nia ich wsitku,, (or. R. Tay 1 or: The Politics of the So-
viet Cinema 1917->929. Cambridge 1979, s. 29). Takie rozumienie po-
twierdzajg takze nastepujace fa%ty kilka lat przed proklamowaniem
"realizmu socjalistycznego™ w literaturze w 1934 roku 1 objeciem u-
rzedu egzekutora tego kierunku przez A. Zdanowa - nastgpid4o formal-
ne poddanie kinematografii totalnej kontroli 1ideologicznej. W 1924
roku po smierci Lenina Stalin spowodowat zamkniecie studiow filmo-
wych, drastyczna weryfikacja scenariuszy, wprowadzid+ w peini Insty-
tucje cenzury (oficjalnie przywrécong w 1922 roku). Powotuje sie tu
na fakty bedace rezultatem badan zroddowych pomieszczone przez Ronal
da_Levaco we wstepie do jego pracy o Kuleszowie (Kuleshov on Film.
Writings by Lev Kuleshow. Berkeley, Los Angeles, London 1974, s.32-

~34).
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ce W percepcji, pozostaje zas to, co iIstotne, istotne dla kaz-
dej chwilt z osobna. Film zawiera juz wskazowki, kiedy, gdzie
1 jak dtugo nalezy ogladaC jakies zjawisko, jakas rzecz, by
wywotaty one stosowne przezycia. Zamiast dwoch rodzajow per-
cepcji wymaganych przez teatr (percepcja wzrokowa 1 percepcja
stuchowa, na poddozu ktorej powstaja obrazy), Film stawia jed-
no wymaganie: patrz 1 tylko patrz! To zas, na co nalezy pa-
trzeC, Tilm ci pokaze 1 okresli, jak dbtugo 1 w jaki sposob pa-
trzec!" (1926, s. 8).

Timoezenko nie zywi zadnych watpliwosci co do pozycji widza 1 re-
zysera W procesie tworzenia 1 percepcji utworu stwierdzajac wprost:
""1dz ogladajac film, znajduje sie zatem catkowicie w rekach rezyse-
ré» ktory Kieruje jego oczy na wybrane przez siebie elementy filmu"

(1926, s. 10). Podobne mysli wyraza Lew Kuleszow w 1929 roku:

Przy prawiddowym montazu, jeshi nawet sfilmuje4 sie gre
aktora majaca zupednie Inne znaczenie - zawsze bedzie jg od-
bierac widz tylko tak, jak tego chce ten, kto film _montuje.
Widz sam dodaje brakujace ogniwo 1 widzi tylko to, co sugeru-

je montaz' (1929, s. 18).

Autor "'Sztuki filmowej” popart te uwagi praktycznymi eksperymen-
—ani:  Iwain Mozzuchin - w przekonaniu widza - by# gtodny, usmiechat
| lub wyrazat bol, lecz efekt ten osiagnieto odpowiednimi zestawie-
rlani montazowymi. Surowa twarz Lenina zdolata sie '‘rozchmurzyC” 1
udmiechaé" wskutek zmontowania ze scenami o dodatnim walorze emocjo-
nalny* (1929, s# 18)#

sprobuymy naszkicowaC '‘pejzaz retoryczny'; na jego tle bowiem
3"'vierdzenie, i1z radzieckie myslenie o filmie ksztattowato sie pod

~Mywem retoryki uzyska odpowiedni kontekst znaczeniowy;

Grecy9 Rzymianie, retorowie hellenistyczni 1 Sredniowieczni, XVII

N "MH-wieczni mysliciele francuscy stworzyli fundamentalne podsta-
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wy retoryki. Ich dorobek tworczo wykorzystali 1 dostosowali do no-

wych warunkow przekazu badacze zajmujacy sie komunikowaniem masowym

1 poszczegolnymi odmianami sztuki wspodczesnej, Arystoteles w '‘Reto-

rycell przypisywat tytutowej dziedzinie wiedzy (sztuce 1 technice)woa-
le niewgskil "obszar dziatania (dlatego tez wspodczesnie nie stosuje

sie okreslenia "'rozszerzenie' historycznej mysli). Retoryka* wedtug

starozytnego fTilozofa, tak jak dialektyka nie odnosi sie do jakiejs

oddzielnej sfery, do pewnego okreslonego czastkowego zbioru (klasy)

przedmiotow. Przeciwnie: jest ogolng 1 powszechng dyscypling raczej

o charakterze opisowym: '‘nie Interesuje sie tym, co zdaje sie bhyC

prawdopodobne dla pojedynczego cztowieka [..J. ale ma na uwadze tor
co przekonywajace dla wszystkich ludzi, takich, jakimi s3" (1977, s.

19-21). Istotg retoryki nie jest przekonywanie, leczw

kazdym konkretnym przypadku z na jdywanie sposobow prze-

konywania.

Zmiana statusu XX-wiecznej retoryki wobec antycznej zwigzana jest,
jJak sie utrzymuje, ze zmniejszeniem sie zakresu sgdow bezspornych -
podstawowej bazy tradycyjnej retoryki. Badacze wspodczesni zaczeli
traktowaC retoryke jako jednga z najogolniejszych technik  ludzkiego
rozumowania. Retoryka jako sfera miedzy informacja 1 redundancja
nie jest juz technika generatywng (retoryka heurystyczng dgazacg do
tego, by przekonywaC przez rozwazanie), nie jest tylko zasobem mar-
twych 1 zuzytych form. Staje sie natomiast integrujaca naukg o warun-
kach wywodu nakdaniajgcego (por. Eco, 1972, s# 124-8).

Kenneth Burke (1962) twierdziz, ze retoryka jest w duzym stopniu

rdzennym 1 esencjalnym atrybutem jezyka, a nawet naturalnym aspektem

—_ = v

Por. tez H.Johnstona: Truth, Conmunication and Rheto-
ric in Philisophie, '"Revue Internationale de Philosophie™ 1970 (s.
404-409). Autor przeprowadza nastepujacy wywod: akt komunikacyjny to
méwienie komus prawdy, akt retoryczny to przekonywanie kogos o praw-
dzie* Jednakze komunikowanie 1 retoryka wigzg sie razem w jednoczg-
cym filozoficznym akcie: w jednym 1 tzg samym czasie '‘ja'' mowie praw-
de 1 wyrazam podstawe moralng tego faktu.
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rachowania. Zrodda retoryki dostrzega Burke w prymitywnej magii. Zmia-
na statusu retoryki we wspodczesnej humanistyce spowodowana zostata
koniecznoscig odmiennego, w stosunku do antycznego, traktowania pub-
licznosci* Arystoteles 1 Cicero traktowali publicznos¢ jako cosS

danego . Oddziakywanie retoryczne by4o funkcjg czasu 1 przestrze-
li: skierowane do konkretnej grupy stuchaczy w danej chwili. Obec-
nie, skutkiem uzycia roznych kanatow przekazu 1 medidw dezintegru-
jacych uk#ad linearnego oddzialtywania, przeka* musi byC adresowany
nie w sensie oddziatywania reklamowego skierowanego do potenc jalnyoh
nabywcow“‘produktu, ale konstruujagcy odbiorcg podatnego
aa owo konkretne oddziatywanie. W szerokim sensie retoryczne sg po-
8tacie Szekspira, tartuffe Moliera, Sorel Stendhala - ich dziatanie
bowiem jest tak pokazane, by czarowato, fascynowato, apelowato do od-
biorcow. Retoryczna jest mysl Marksa, retoryczne jest dziennikarstwo
(gkownie przez operowanie zmiennymi, ‘‘chwilowymi' toposami).

Wedtug tworcy 'nowej retoryki' Chaima Perelmana nie jest ona sub-
telnym oszukanczym procederem, lecz technika "‘racjonalnego’ ludzkie-
go wspotdziatania jawnie podporzadkowang wielu pozalogicznym uwarun-
Kowaniom:3 . Retoryka okazuje sie jednym 2z bardziej skomplikowanych
Przejawow produkcji znakow uwzgledniajacych wybor moZ, iwych przesta-
**eldt dyspozycji logicznych, sylogizméw, form wielowartosciowej logi*»

Nieodzownym jej atrybutem staje sie wyrazanie ekspresji za pomo-

lgur retorycznych, ktore urzeczywistniaja ghdwng zasade postepo-
Wania retorycznego: w roznych okolicznosciach - rdzne rozwigzania,
Makie szerokie ujecie tego sposobu porozumiewania sie(?)# nauki(?)
mo-e prowadziC do utozsamiania wszelkiego komunikowania 1 retoryki.
Mtrzegajg przed tym iInni badacze przedstawiajgc nastepujacy wywod
VThompson, 1970, s. 78-95). Po pierwsze: komunikowanie ma na wzgle-

¢1e dok#adnos¢ przekazu, retoryka - jego efektywnosS¢. Koraunikowa-

nra?rozLeal %X %>LS*ziotSo “torycz”™ \\ U~I1 | 0ASe*
ry of Semiotics. Bloomington 19/6.
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nie mwkorzystuje denotatywny aspekt Jezyka, unika redundancji, a a-
spekt konotatywny jest nieistotny (chyba, ze stanowi zak#ocenie pro-
cesu). Retoryka odwrotnie: Swiadomie stawia na konotatywnooc, Jej si-
43 jest postugiwanie sie nadmiarem informacji. Po drugie: relacja ko-
munikowanie - retoryka jest analogiczna do dychotomii miedzy tym, co
mechaniczne, Sciste, a tym, co humanistyczne - zarObwno z uwagl na
punkt odniesienia (rézne postawy naukowe), jak I swoisole rozumiany
kontekst spoteczny. Retoryke interesuje komunikowanie sie ludzi wich
otoczeniu spofecznym, teorie komunikacji - akt komunikacyjny Jako ta-
ki, w aspekcie informacyjnym 1 logicznym. Trzecia grupa roznic wyni-
ka z rozleghosci obszarow obu dyscyplin. Komunikowanie obejmuje wszy.
stkie media, retoryka w zasadzie tylko stowo. Tej pierwszej dyscyplir
ny nie iInteresujg np. determinanty estetyczne przekazuj druga« zaw-
sze 1mplikowata "estefycznq samoswiadomosc' . Pomimo tych réznic Thomp-
son stawia teze o mozliwosci ich wspodpracy polegajacej na swoistym
wzajemnym przenikaniu- OtwartosSC 1 progresywnosc - cechy charaktery-
zujace wiedze o komunikowaniu-odswiezydyby tradycyjna skostnialg re-
toryke (por. Bonheim, 1976), ta zas wplynedaby na "‘zhumanizowanie*
1losciowych metod ogolnej teoriil Informacji 1 komunikacji.
Charakterystyczna dla owego pejzazu retoryki jest proba odtgcze-
nia sfery przekazow wizualnych od werbalnych: skutkiem takiej specja-
lizacji1 jest powstanie "‘retoryki wizualnej'. Licznych 1 efektownych
przyk#adow dostarczajg analizy Umberto Seo (1972) 1 Rolanda Barthesa.
(1964, 1970). Proby kodyfikacji retoryki wizualnej dokonat Gui Bon-
siepe., autor rozprawy '‘Yisual-Verbal Rhetoric*é- Bonsiepe adaptuje
Morrisowskil podziat semiotyki; twierdzi, i1z figury retoryczne moga
oddziakywaC przez zmiane ksztattu znaku (fFigury syntaktyczne), zmia-
ne znaczenia znaku (figury semantyczne) lub przez odniesienie do ze-

wnetrza znaku (pragmatyczne). Weddug Bonsiepe wizualne metafory nie

Bonsitepe: (@972 oraz artykuby T. Mal donat
nsitepe: Hochschule fur Gestaltung. '‘Uppercase''1961
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~a-Jg takiej samej struktury semiotycznej jak werbalne, nie posiada-

tez autonomicznego charakteru 1 mogg jedynie ilustrowaC juz sfor-
mudowane werbalne metafory (1974, s. 12X Przyjmijmy od autora "‘Wi-
zualno-Werbalnej Retoryki' interesujacy postulat ustawicznego odno-
szenia metafory do jJakos zrekonstruowanego (przez badacza czy
widza) pojecia aktualnego stanu jezyka, jak tez zadanie
okreslenia charakteru danego komunikatu wespod z rozpatrywaniem pro-
blemu metafory. Bonsiepe porownuje sytuacje efektywnego  komunikatu
retorycznego do rynku, gdzie ceny sg rowne, a konsument ma szerokie
mozliwosci wyboru. WolnosC jest bowiem warunkiem istnienia retoryki,
Tamt gdzie odbiorca musi odpowiednio zareagowaC, tam oddziatywanie
retoryczne jest nieskuteczne. Intuicjal retoryczna nie ma stabych
Pi*anf a jesli i1stnieje jakiekolwiek uporzadkowanie - to sg to chwi-
lone strategie, zmienne konwencje tworzone przez pojedyncze utwory.

Przywotujac w tym miejscu motto niniejszego rozdziatu autorstwa
Eisensteina oraz nastepujace po nim uwagl Kulleszowa 1 Timoszenki, zmu-
szenl jestesmy stwierdziC¢, ze retoryka bez wolnosci stata sie jednak
faktem (przy czym wystarczy, jesli okreslimy na nasze potrzeby wol-
n°sC jako pozostawiong widzowi mozliwosSC nieskrepowanego wyboru po-
staw, racji 1 mozliwosC opowiedzenia si¢ po jakiejs stronie prezen-
cwanych w swiecie Tilmu postaci 1 dziatan), W krancowym wymiarze ta
kl komunikac pedni funkcje propagandowg: jestem przekonany, 1z ten
biegun osiagajg filmowe metafory Eisensteina.

flsienwotoda Pudowkina uznaje sie za teoretyka, ktory pierwszy 1 w
Posob swiadomy zbudowad podstawy teorii metafory filmowej”. Stwier-
dzenie to wydaje sie przesadne, faktem jest jednak, 1z wkasnie on
Pierwszy postuzyt sie pojeciem metafory dla okreslenia pewnych szcze-

golnych relacji syntaktycznych w filmie.

~ Sad 1 uzasadnienie sformutowal L.D. Gianetti: Understan-
~ing Movies. Rew Jersey 1972, s. 162.
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Pudowkin by# przekonany, ze kadry zestawione w montazowej sekwen-
cji1 moga odgrywac role analogiczng (byC ekwiwalentem) do literackie,
go tropu. Taka koncepcja wynikda z ogolnego przekonania tworcy '‘Mat-
ki (1926) o zespoleniu aspektu technicznego 1 lingwistycznego w uje-

ciu filmowym. Pisze bowiem:

"Podobnie jak w zywej mowie, ktorej elementem jest stowo,
w montazu role stowa spednia fragment tasmy filmowej, ujecie,
obraz; zdanie - to kombinacja tych obrazéw, £eee] Montazowe
sklejanie ujecC, w okreslonej w sposob tworczy kolejnosci jest
Juz zdecydowanie ostatnim procesem, ktorego produktem jest go-
towy film. Rezyser pracuje nad ksztaktowaniem owych  czastek
elementarnych (do wyrazéow w mowie podobnych), z ktérych  po-

wstajg zdania - sceny filmu™ (1956, s. 56).

Pudowkin toruje droge koncepcji”metafory (ogolnie tropow  Filmo-
wych) opartej na literackiej podstawie ekonomii wyrazania, formutu-
jJac mysl o zasadniczej zalecie percepcji ekranowej w porownaniu z i~

nymi sztukami:

N "Film zwalnia wzrok widzafod wysidku przeslizgiwania  sie
ze szczegotu na szczegok. Widz nie traci wiec daremnie ener-
gii. Likwidujac momenty przejsciowe rezyser oszczedza widza.
To, co powstaje na ekranie z szeregu istotnych szczegotow, po-
siada o wiele wieksza side wyrazu, niz podobne zjawisko w rze-

czywistosci' (1956, s. 52).

Nastepujace po tym przykdady kamiennych Iwéw z "‘Pancernika Potiola-
kina (1925) (oraz wczesniej: shynnego zblizenia splecionych rak w
"Nietolerancji™ (1916)D.W. Griffitha) potwierdzajg te zasade, a tak-
ze zapowiadajg pomyslny rozwoj sztuki filmowej, ktora: ''jest jeszcze
na poczatku swojej drogi. Takie metody jak kontrast, metafora 1 Inne,
bedace juz od dawna organicznym elementem innych sztuk, stosowane sg

w Filmie jeszcze bardzo ostroznie 1 niepewnie' (1956, s. 61).
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Artykudy Borysa Eichenbauma 1 Jurija Tynianowa pomieszczone w pra-
cy zbiorowej nPoetika kino'" z 1927 roku stanowig niezmiernie istotne
(1 najczesciej cytowane) ogniwo historii pogladdow na zjawisko zwane
metaforg.

Eichenbaum rozpatrujgo prawie wszystkie elementy owczesnej koncep-
cji dzieta filmowego (W rozprawie opatrzonej nieadekwatnym do tresci
tytuldem "Problemy stylistyki filmowej'"), na koncu stawia zagadnienie
metafory. Ujmuje jef rzecz jasna, w typowej dla czasu 1 przestrzeni,

w ktorej pisat, optyce komunikowania perswazyjnego”™. Eichenbaum pi-
sze:

""Pozostaje jeszcze jeden problem - sytuacje, Kkiedy rezyser
chce skomentowaC znaczeniowo jakis moment lub catos¢  filmu.
Chodzi o momenty, kiedy trzeba umiesci¢ cos *od autora«, po-
nad tematem. Néj+atwiejszy sposob to komentarz w postaci na-
pisu, ale kino wspotczesne woli postugiwac 3ie iInnymi Srodka-
mi* Mam na mysli metafore filmowg, ktdra czasami przybiera na-
wet postac symbolu. Wejscie metafory do filmu jest interesu-

jJjace z semantycznego punktu widzenia, gdyz podkresla znacze-

7
nie mowy wewnetrznej jako elementu konstruktywnego samego fil

_pO,

LS &w. *»e 51 7~
1974, [Krakow!], s. 23. W e za jedno z
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mu (a nie jako psychologicznego elementu percepcji). Metafora
filmowa musi sie opierac na metaforze stownej. Widz moze po-
jac metafore filmowg tylko w tym wypadku, Jesli w samym zapa-
sie stow ma odpowiadajgce wyrazenie metaforyczne' (1972, 8.

63) .-

Potwierdzajac wypowiedziang dalej z:asade, 1z "metafora wizualna
jest wizualng realizacjg metafory stownej', Eichenbaum przyl ,cza dwa
przyk#ady: "W szynku, do ktorego wbiegt Szorin (bohater  ''Czarciego
kota'™) widzimy bilard 1 kule wpada]jaca ~do tuzy>" Przez epi-
zodycznosSC tej sceny rezyser daje do zrozumienia, ze nie nalezy ona
do fabuly, a jest komentarzem: zaczyna sie "upadek"#bohatera- Drugi
przyk#ad mamy w "‘Pdaszczu’, ('Szyniel, rez. G. Kozincew 1 I» Trau-
berg,~1926) ,w scenie miedzy Akakijem Akakijewiczem a "‘wazng osobisto-
Scig’, zmieniajg sie skroty perspektywiczne: z dotu, kiedy Akakij A-
kakijewicz patrzy na '"‘wazng osobistosC" 1 z gory, gdy "‘wazna osobis-
tosC" krzyczy na Akakija Akakijewicza. 'Z gory - z dohu” wzieto z me-
tafory "'patrze¢ na kogos z gory" (1972, s. 63))#

Metaforze filmowej przyznaje Eichenbaum - moim zdaniem - role or-
namentacyjng 1 wtorng. Ornamentacyjng, gdyz na przekor pogladowi, 1z
metafora wynika z checi sformutowania mysli "‘ponad- tematem'  obydwa
przykd#ady i1lustrujg (potwierdzajg raczej niz budujg oczekiwania wi-
dza) to, co wiadomo z dotychczasowego przebiegu Filmu. Metafora jest
wtorna wobec metafory stownej, nie moze sie bez niej obyC, ponadto:
"“jeshli metafora stowna nie pojawia sie w Swiadomosci odbiorcy w po-
staci wyraznego obrazu wizualnego (gdzie znaczenie metaforyczne wy-

piera stowmnikowe), to metafora filmowa nie siega granic  mozliwosci

Gtowna funkcja mowy wewnetrznej polegataby na udostepnianiu jezyko-
wej zdolnosSci do tworzenia wysoko zorganizowanych struktur znaczenio-
wych. Elchenbauma mniej interesuje kod ikonieznego nazywania czy le-
ksykalizacja obrazu, bardziej zdolnosc do onstru-

owanta S1eci. relacji. Eichenbaun tym samym pa-
tronuje tym psychoanalitycznym koncepcjom, ktore pojmuja mowe wewne-
trzng .IdO '‘proces znaczeniowy ustanawiajacy warunki spotecznego dy-
skursu* (Willemen, 1981).
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ekspresyjnych pednego zdania stomego™™ (1972, s. 64)* Tak wiec Kkie-
runek powstania metafory filmowej zostat niezmiennie istalony: rozpo-
°zyna sie od szczegolnej, podatnej na ''szczesliwg'' wizualizacje meta-
fory werbalnej. V konsekwencji Eichenbaum Jest przekonany o przyszto-
Sci tego tropu: ''metafory FTilmowe wspaniale sie rozwing, o ile bedag
korzystac z mozliwosci, jJakie stwarzaja skroty perspektywiczne, o-
swietlenie 1tp." (1972, s. 63)* Nie podwazy to jednak podstawowej re-
gHy* radziecki teoretyk bowiem wyraza przekonanie: ''Oczywiscie, w
Olszyn, rozwoju kina moga powstac nowe schematy znaczeniowe, ktore
Postuzg do konstrukcji autonomicznych metafor filmowych, ale problem
zasadniczo sie nie zmieni (tj. fakt, i1z metafora filmowa jest pochod-
na wobec stownej - przyp. W.G.)" (1972, s. 63)*

Jurij Tynianow, ktory opublikowat nieco wiecej na temat kina niz
2 1cher .baum™f problem metafory porusza w Kkilku zaledwie zdaniach. Jed-
nakze kontekst podstawowej pracy '‘Prawa kina' (w niej tylko pisze o

taiorze) stwarza warunki, w ktorych sformufowania podobne do mysli
~ichenbauma brzmig zgo#a inaczej. Odnosi sie wrazenie, iz sSlad kon-
CePoji1 teorii metafory weddug Tynianowa zawiera mySli nieortodoksyj-
ne,czesCiowo "‘uwolnione' od aktualnego stanu techniki filmowej 1 roz-
woju «jezyka filmu''; jego mysSl jest blizsza wspokczesnemu pojeciu.
mianowicie Tynianow nie porownuje metafory filmowej do tropu skowne-
&°e Przeciwule: sadzi, ze realizacja metafory jest miejscem styku
Praw specyficznych dla sztuki filmowej - wyraza "‘transpozycje sto-

unku miedzy przedmiotami 1 ludzmi® jako modus '‘perspektywy'’ wir
ZUalnej T wyraza nowe prawa czasu 1 przestrzenig- Tynianow podaje nha-

st™Pujace przyktady funkcjonowania metafory:

"Jesli pokazemy catujgcych sie ludzi, to w nastepnym kad-

rze mozemy przenieS€ te czynnosSC na innych nosicieli, »cato-

4 1Wor. notke bibliografiezna o Tynianowie W: Estetyka 1 film Red.
w 8/ e 1lman. Warszawa 1972, sj 91# Ponadto w wydanym w 1977 roku
nOn?slovie wyborze pism Tynianowa (‘'Poetika. Istoria_litieratury. Ki-

zamieszczono pieC artykutdw o kinie: "Prawa kina" sa pozycja
Nebardziej iInteresujacy.
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waC sie* bedg gotebie* Przedmiot zostaje podzielony, ten sam
znak odpowiada roznym nosicielom; jednoczesnie ulega rozczdoih
kowaniu sama czynnosSC 1 w drugiej paraleli (gotebie) wystepu-

je tylko jej okreslone zabarwienie znaczeniowe' (1972, s* 75)

oraz

» *

;'Jeéli po kadrze, w ktorym w zblizeniu, widzimy cztowieka
na dgce, nastgpi w zblizeniu, kadr sSwini wedrujacej po tej sa-
mej dgce, to pranvo stosunku Zzhaczeniowe -
g o miedzy kadrami 1 pranvo pozaprzestrzenne -
go, pozaczasowego*™ sensu zblizenia zapobiegnie
naturalnej motywacji, takiej jak jednosSC czasowa 1 przestrzen-
na spaceru czdowieka 1 swini; V rezultacie przyjetej kolejno-
sci kadrow otrzymamy nie czasowe 1 przestrzenne przejscie do
swini, lecz porownanie znaczeniowe* czdowiek jest podobny do

Swini (1972, s.. 76).

Pierwszy przykd#ad oddala sie, moim zdaniem, od natretnej koncep-
cji1 metafory ozdobnej, zbliza natomiast do subtelniejszej funkcji me-
tafory jako procedury niezbednej dla wyrazenia pewnego stanu rzeczy
niewyrazalnego za pomoca innych srodkow (przypomnijmy Beardsleya ''in-
dispensability thesis')* Kolejnos¢ kadrow sugeruje bowiem, ze Tynia-
now nie traktuje '‘catujacych sie gokgbkow'" jako elementu metaforyzu-
jJacego czynnosC ludzkg ukazang wczesniej. Przeciwnie: zastanawia sie,
jak ukazaC czynnos¢ ‘‘catowania sie" golebi. Problem jest istotny:byc¢
moze, ornitolodzy majg gotowa odpowiedz, wazne wydaje sie jednak, ze
tzw. wiedza potoczna (widza kinowego) nie dysponuje  skodyfikowanym
obrazem tej czynnosci (szczegolnie, ze dotykanie sie dziobami w usta-
wieniu frontalnym bgdz glaskanie skrzydtami godebi znajdujacych sie
obok siebie, obserwator skdonny jest poczytywaC zarowno za objaw czu-
4osci, jak 1 agresji). Drugi przykd#ad jest interesujagcy ze wzgledu

na wyrazang intuicje, nie prawo - jak chciatby Tynianow - ktorej za-
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Przecza wspotczesna semiotyka. Powiada on bowiem, i1z liskosSC synta-
gmatyczna ujeC promieniuje na ich diegetyczng bliskosSC przestrzenno-
—czasowg (choC trzeba zauwazyC, ze Tynianow orzeka o zblizeniu,a nie
0 kazdym rodzaju planu).

Radziecki teoretyk 1 pisarz nie probuje uznawaC konkretnych sSrod-
kow wyrazowych za najwkasciwsze dalszemu rozwojowi metafory. Otwar-
tosC * formudowaniu tez oraz diagnozy o wieloznacznosci elementow "'je-
zyka filmu” stawiajg go w rzedzie prekursorow refleksji o metaforze
(pisze bowiem: '"Tak wyglada droga ewolucji metod kina: odrywaja sie
one od motywacji »powierzchniowej<< 1 nabieraja »wkasnego« sensu czy-
I1 tracg jJeden zewnetrzny sens 1 uzyskuja wiele »whkas-
nych« wewnetrznych znaczen. Ta wielo$¢ i wieloznaczno$é umozliwia za-
chowanie metody, czyni ja >w"asnyn elementem sztuki, a w danym wy-
padku - »stowem« kina' (1972, s. 77)*

W pismach teoretycznych 1 filmach Siergieja Eisensteina wielokrot-
nie Pojawia sie problem metafory, charakterystycznego elementu jezy-
A Ffilmu. Analizujac 3woje utwory (w 1944 roku) w cyklu studidw teo-
retycznych, dostrzega stadium wstepne formowania sie metafory filmo-
yej. Polega ono na operowaniu metaforg prymitywng: '‘Droga do zrozu-
mienia normalnego jezyka filmowego catkiem naturalnie wiodda przez
stadium wypadu w dziedzine prymitywnej metafory. Ciekawe, ze pod tym
wz€ledem zblizylismy sie do metody tworczej starozytnosci; Na przy-
k#ad >>poetycki« obraz centaura jest po prostu potgczeniem czdowieka
1 konia, co ma wyrazaCc mysl, ktorg nie sposob jest oddaC za  pomoca
bezposredniego obrazu™ (1959a, s. 86). Eisenstein poddaje krytyce te-
80 rodzaju figury. Powtarzajacy sie refren kobiety z kobyskg w Til-

mie Griffitha "Nietolerancja™ ocenia nastepujaco:

"Fragment z Whitmana, ktory postuzyt tu Griffithowr za in-
spiracje, nie wkomponowany w harmonijny rytnm
ujec montazowych, lecz pokazany jako oddziel-

ny obraz, sprawit, ze kolebka absolutnie nie data sie wyab-
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atrahowaC w symbol wiecznie odradzajacych sie epok 1 pozosta-
+a zwyczajng kotyska, budzac smiech, zdziwienie lub przykrosc
u widzow* (1959a, s. 83)*

Jako podobne niepowodzenie uznaje sekwencje z nagg kobietg w ''Zie-

mi"" Dowzenki (1930) majaca konotowaC wiecznie odradzajgce sie zycie.

Oto przyczyny:

"feeel cata kompozycja ''Ziemi" skazana by4a na niepowodze-
nie, poniewaz f£eee! rezyser wmontowat w scene pogrzebu ogo+
ny plan chaty, aw niej miotajaca sie nagg kobie-

te. Realna postaC kobiety absolutnie nie budzi w widzu u o-

golnitajacych skojarzen, nie 4gczy 3ie z

pojecienm bujnej ptodnosci, uc zu-
3 i

ciowej af.1rmacji iycia, ktora rezyser

pragnie rozciggnaC na catg nature, panteistycznie przeciwsta-
wiong tematowi Smiercl 1 pogrzebu.

Nie pozwalaja na to widdy do garnkéw, same garnki, piec,
reczniki, stolki, serwety - wszystkie realia, od ktorych moz-
na bydo bez trudu uwolni¢ postac kobiety przez obcie-
cie kadru- ta zbedna rodzajowos¢ nie  zaciemniataby

wowczas znaczenia metafory”™ (1959a, s. 83)*

Przykfadem tego typu metafor w jego wkasnych- pracach sg zestawie-
nia przedstawicielil partii drobnomieszczanskich z instrumentami mu-
zycznymi w "‘Pazdzierniku' (1928): "'Harfy bydy plastyczng definicja
miodoptynnych przeméwien oportunizmu mienszewickiego na Drugim Zjez-
dzie Rad w roku 1917* Batatajki zas ilustrowaty dokuczliwe brzekanie
pustych s#ow w obliczu nadciggajacych groznych wydarzen  historii'.
By to - weddug Eisensteina - okres konieczny, ktory miak miejsce w
kazdym jezyku (werbalnym), takze w jezyku filmowym: '‘przyszdy arty-
kutowany jezyk montazu musiat w okresie poczatkowym przejsc przez e-

tap nasilenia metafory, odznaczajgcej sie obfitoscig nie zawsze dosc

wartosciowych »konceptow plastycznych«" (1959a, s. 89).
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Etap bardziej dojrzaty zwigzany jest z przekonaniem, ze: '‘tajemni-

ca kompozycji montazu lezyw emoc jonalne]j st r_ll_J k-
*uUrze Jezyka. Albowiem zaréwno sama zasada montazu, jak
* jJjego swoisty uktad sg scistym odwzorowanitem burz-

liwego emocjonalnego jJezyka™ (1959a, s.89)*
Potnieja jednak przyczyny znacznie wazniejsze niz lingwistyczne, stwa-
rzajace mozliwosSC przejscia do bogatszego, wHasciwego stadium rozwo-
du metafory. Rozpatrujac niepowodzenie Griffitha i1lustrujgcego wizu~
“ni1e fraze wiersza Whitmana, Eisenstein nie widzi zrodda biedu w
I Emanentnych. uwarunkowantach materiatowych 1 estetycznych utworu fil
»owego: '"'Sprawa nie polega na tym, ze obraz przy prawiddowym ujeciu
1 opracowaniu nie moze byC¢ podniesiony do kategorii metafory, porow-
nania, skojarzen™ (1959a, s. 85). Przyczyna tkwi w tym, ze kinemato-
frafia amerykanska (1 Griffith jako jej wytwor) nie jest zdolna do
ujmowania zjawisk, fTaktow historycznych w kategoriach dialektyki mark-
sowskiej, bowiém tylko "marksizmowi dokonaC sie udato takiej samej
Newollucjiw wy zszych dziredzinach poznania, ja-
kiej dokonata ludzkos¢, gdy w swoim czasie wypracowata pierwsze na-
rzedzia produkcji, ktore daty jJej moznosc pilerwszego po-
sdugrwania 8le abstrakcja, pojeciami prze-
nosnymi , metaforycznymi"™ ((1959a, s# 85).

Azyk%adem metafory wkasciwej, skojarzeniowej (wymagajacej nie tyk-

Percepcji wizualnej, ale konstrukcji myslowej®) sa kadry fwow w
“"Pancerniku Potiomkinie™! "trzy ni1ezale zne duze plany
roznych marmurowych 1 wow W roznycn pozach sta-
pialty siew jJednego Ilwa w skoku, co wiecej - w Inny w y-
miar TFTirlmowy, wucielesniony okrzyk metaforyczny: »Rykne-
+y kamieniel«™ (1959a, s. 92).

vV Innych rozwazaniach Eisenstein porownywat oddziatywanie mkata-
chrezy 1 metafory. Te pierwszg (niewkasciwe uzycie stowa, anomalie)
Pogmowat jako "'nieodzowny moment niemal kazdego semantycznego rozwo-

N w, ta druga rozni sie od katachrezy, lecz 'we wczesnej fazie roz-



woju moviy i mySlenia zblizone [..J Gest - V.G.] w syrej  stuzebnej
funkcj1' do niej (1975# 80 489)#

Ten problem 1lustrujg teoretyczne eksperymenty Eisensteina z bar-
wa« Kreslac pomyst scenariusza barwnego filmu animowanego (igraszki
""upostaciowionych" krazkéow Swietlnych sygnalizacji ulicznej), twor-

ca Informuje o nastepujacej kolejnosci dziatan artystycznych:

""Po pierwsze: oderwalismy barwe od normalnego 1 wkasciwego dla
niej sSrodowiska, £...] W nastepnej fazie barwa (1 zarys kon-
turu) zaczynaja pragngCc realnej przedmiotowooci, C,*#3 Pozba-
wiony mozliwosci ukazania wzajemnego dazenia ku sobie »oblu-
biencow« za pomocg Ich »gry<<, pozbawiony ze wzgledow cenzura*
nych mozliwosci szczegdotowego pokazania owego popedu, w poszu-
kiwaniu substytutu przekazu ,,, musiatem uciec sie do i1nnej

formy wypowiedzi — do metafory barwnej' (1975, s, 444-446),
/

Metafora barwna (lub inaczej plastyczna) jest dla autora 'lwana
Groznego' (;*944-1946) niezmiernie pouczajacym, z punktu widzenia se-
miotyki, przyk#adem: przekracza bowiem bariery uwarunkowan materia-
+owych réznych sztuk, W reportazu z ruin Leningradu pisanym w 1945
roku Eisenstein zauwaza '‘'maniere ujecia 1 Srodki opisu korespondujag-
ce z metodg plastycznej metafory' (1975# s* 494)# Oto '‘tozsamosCc kon-
turow wigze dla autora leje po pociskach z jpustymi ramami w Ermita-
zu; oraz te same ramy — z Iglica Inzynieryjnego Zamku, ktora powig-
zana jest z nimi - mimo jaskrawej roznicy ksztattu 1 rysunku - za po-
mocg barwy: wspolnej im obu eee pozioty'” (1975, s, 494)# Eisenstein
dotyka tu istotnego problemu filmowej semiozy, mianowicie  sSposobow
autorskiego sugerowania podstaw podobienstwa elementow. Co 4gczyC wi-
nien widz, by uzna¢ (zgodnie z intencja tworcy), ze rozne elementy
sg podobne: i1ch bliskos¢ w syntagmie? podobienstwo ksztattow? barwy?
dzwiekow? podobieristwq kontekstu, w jakim je widzimy? A moze  podo-

bienstwo barwy pomimo roznosci ksztattow - jak w powyzszym przykda-
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dzie? Brak odpowiedzi nie umniejsza doniostosci faktu, i1z problem zo*
8tat postawiony.

Teorii Eisensteina nie sposob oddzielic od jego dokonan filmowych
(ponadto nie jest wyjasnione, ktorego typu dziatania bydy chronolog*
oznie plierwsze w Jego procesie tworczym). Sprobuje sie zastanowicC nad
realizacja Kilku metafor w "Pazdzierniku™, stosujgc wczesniej sygna-
Wizowane punkty widzenia;

"Pazdziernik' jest filmem propagandowym ze wzgledu na czynniki ze-
*fetrze (sposoOb produkcji 1 rozpowszechniania) oraz wewnetrzne. Za-
myst propagandowy, ktory trzeba odrdznic¢c zarowno od koncepcji  Filmu

iItycznego, jak 1 propagandy apelu, powoduje, 1z widz staje sie bier-
nym, pasywnym obiektem '‘napasci’’ 1 zmuszony jest przyjmowac okreslo-

Punkt widzenia.Racje drugiej strony nie istniejgca jesli nawet,to
Argumenty skominowane w absurdalna i nielogiczng siatke pokaczen -
tracg swg wage. Propaganda tak steruje odbiorem, by powstaka reakcja
ai®ktywna alienujgca afektywny osad. Fakty sa i1zolowane 1 analizowa-
ne Poza kontekstem (Neal, 1977, s. 44)« Aspekt propagandowy '‘Pazdzier-
nika'" widoczny jest juz w doborze materiatu. Film zamierzony 1 reklar
kowany jako kronika 1 dokument lat rewolucji nie ukazuje np. postaci
"mrockiego 1 jego roli w rewolucji: juz na tym etapie tworca selek-
cjonuje 1 i1zoluje fakty™* Paradoksem jest, i1z z "Pazdziernikiem'" wig-

31e koncepcja montazu intelekrualnego. Specyficzny sposob  tgcze-
nia kadrow wynikat z fascynacji rezysera pismem japonskim: metodg sko-
zarzen prostych hieroglifow oznaczajacych rzeczy w hierogl |fy z40z0-
ne oznaczajace pojecia. Eisenstein uwazat, 1z jest mozliwe przenie-
8leale tej zasady w sposob bezposredni do procesu kinowej semiozy,

jest to szansa znalezienia ''najbardziej zwieztego jezyka dla wy-
prazenia abstrakcyjnych pojec” (1959a, s. 38). Historycy twierdza:

Jeszcze jedng pobudka kierujacg mysl Eisensteina ku >>kinu intelek-

A -
Zauwazajg to R. A rme s: Film and Reality. An Historical Sur-
eyt London 1974, s. 176 oraz A. ca sty (1973# s. 38),
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tualnemu« Jest C***3 nieustanne dazenie do rozszerzenia 1 pogiebie-
nia percepcji widza, Eisensteiln nie zgadza sie £ee==] z przekonaniem
o istniejacym w sztuce konflikcie miedzy jJezykiem obrazow i1 jezykiem
logiki* (Dreyer-Sfard, 1964# s, 109)* Mozna takze przytoczy¢c wiele
wypowiedzi Eisensteina na temat potrzeby aktywnoSci percepcyjnej wi-
dza kinowego# np,s '"‘Nowa sztuka powinna skohciyé z dualizmem sfer »u-
czucia« 1 »rozsadku«r, Powinna przywrociC nauce jej uczuciowosc. In-
telektualnemu procesowi jego ptomiennosC 1 pasje. £ . Jaki rodzaj
sztuki zdota im sprostac? £,,J Jedynie 1 wydgcznie Tilm intelektual
ny. Synteza filmu emocjonalnego# dokumentalnego 1 absolutnego. Tylko
film i ntelektualny bedzie w stanie potozyC kres roz-
dzwiekowi miedzy »jezykiem logiki« 1 »jezykiem obrazéw«. Ha grrincie
jezyka dialektyki fTilmowej* 0959c# s. 304)* NiezgodnosC miedzy teo-
rig a praktyczng realizacja wynika# w moim przekonac .u¥ stadf ze Ei-
s%nsteinowskie pojecie "'dialektyki fflmowej" dotyczy raczej sfefy te-
oriit  Tilmu niz "walki przeciwienstw* na poziomie tworzenia przez wir
dza sensu (ma ono niewiele wspdlnego z takim rozumieniem dialektyki,
ktdore dopuszcza wolnosC widza do racjonalnego osadu). Nie odkrywam
nic nowego: twlorca '"‘Pancernika Potiomkina'™ z dumg gtosit, ze uprawia
dziatalnos¢ propagandowa. Przedstawiajgc program i1 cel rozwoju Kina
intelektualnego pisat: "'Udziatem zas nowego filmu, jedynie zdolnego
wiaczyC konflikt dialektyczny w tworzenie pojec# stanie sie zadanie
wszczepienia ideologit komunistycznej milionowym masom ludzi. Stano-
wigc ostatnie ogniwo w d4ancuchu wszechprzenikajgacej rewolucji kultu-
ralnej, pracujac dla jedynego monistycznego systemu - od wychowania
kolektywnego 1 kompleksowej metody nauczania do najnowszych  form

sztuki - przestajgc by¢ sztuka 1 przechodzgc do stadium swego rozwo-
Ju" (1959C# a. 306),

Przykdadami dziatan rezyserskich polegajacych na "wpisaniu™ w
tekst Tilmu widza w pozycji okreslonej powyzej sa cztery sekwencje

stynnych potaczen montazowych 1 metafor Tfilmowych

s analizujac funkcje metafor w “Paz-

10Marie-Claire R o p ar
a sie pogladowi Mitry’ego o "niemetaforyczno-

dzierniku" przeciwstawi
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1. HARFA 1 BALALAJKA

Stupie twarze, usta wykrzywione w grymasie, na przemian chytre 1
tepe spojrzenia, dramatyczne gesty przedstawicieli partii drobnomie-
szczanskich przemawiajacych na Zjezdzie Rad - nie pozwalajg widzowi
agdzi¢ ani przez chwile, ze mowig oni rzeczy Bluszne, ze mozna czucC

nich sympatie* W te sekwencje wmontowany jest posag kamiennego a-
niota ze ztozonymi rekami, Spigcy chtop na sali obrad« Cel zostat o-
Biggniety! Wid* jest pewny, te drobnomieszczanie nie mogga mieC  ra-
cji, skoro swymi przemowieniami usypiaja stuchaczy (tym wiekszy kon-
trast, 11 wczesniej pokazano rozentuzjazmowanych stuchaczy mowy Le-
nina). Dwoch méwcow '‘znaczy' catg partie - to oczywista synekdocha.
Natomiast wnioskowanie, ze fakt prezentacji nudnej wypowiedzi ''zna-
czy" TakszywosSC¢ programu politycznego jest metaforg (na bazie synek-
"1ochy 1 metonlaii) wnioskowang z przebiegu catego utworu.

Jakby nie dosC tego: w sekwencji po przemowieniu esera nastepuje
zblizenie batatajki, obrazowi mienszewika towarzyszy ujecie gry na
harfie. lo czysty przykdad takiej metafory, ktorej obydwa czdony sg
obecne w tekscie, ale jeden z nich nie nalezy do diegezy. Elementy
®etaforyzowane (mienszewik, eser) pojawiajg sie w akcji, elementy ae-
taféryZujace (harfa, batatajka) sg obce, swoje pojawienie zawdziecza-
. jedynie walorom symbolicznymll"Wydaje sie, ze arbitralnos¢ 1 na-
trectwo tych zestawien (co spowodowato niezrozumienie 1 Krytyke) wy-
nika z umieszczenia ich w takim wkasnie (propagandowym) komunikacie.
Prymat aspektu referencyjnego w odbiorze, a nie symbolicznego lub me-
tafbrycznego, przedstawionych instrumentow muzycznych wynikat stad.,

mi-w niewielu fragmentach (poza wyrdéznionymi prze* nas) istniejg dy-

S

sci' _figur w tym filmie. Jej zdaniem podstawowa i1 najbardziej oczywir.
atg ich funkcja jest oddziatywanie ideologiczne: '‘przedstawiajg one
rzeczywistosc >>jako wgnik poszukiwan (wy tw 0 r montazu)« a »nie
Oako co$ danego«™ (1973, s. 109-128).
la

Metz przytacza analizy M. Ropars-Wuilleumier, z ktorych wyni-
ka* ze harfa jako rysunek na szklanych drzwiach jest obecna wczes-
niej w diegezie filmu (Metz, 1977, s. 240). >
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spozycje do rozwijania systemu konotacyjnego, deszyfrowania symboli:
mentalnej pracy widza, ktory rozwikduje zagadki percepcyjne, buduje

spojny tekst*

2. BOGOWIE

*

Zdobyty Patac Zimowy jest przedstawiony synekdochicailile  poprzez
serie ujec w bliskich planach* Ukazano meble, komnaty, naczynia, oO-
zdoby* W scene penetracji przedmiotow wcieto sekwencje ujeC przedsta-
wiajacych kolejno: barokowa rzezbe Chrystusa, wielorekie bostwo hin-
duskie, japonskie Wi;erunki 1 nastepnie afrykanskie 1 eskimoskie po-
sazki bogow. Zauwaza sie, ze kolejne ujecia sg zmontowane wedle za-
sady stopniowego zacierania sie ludzkiego oblicza boga, (ostatni ele-
ment 4ancucha to wizerunek eskimoski - drewniany klocek). Przedsta-
wiona konstrukcja metonimiczna wydobywa elementy wspolne: abstrakcyj-
ne pojecie boga. Natomiast kierunek regresji (od cztowieka do kawat-
ka drewna, odwracajacy prawdziwy rozwdj idei) ma u swej podstawy me-
tafore: osSmieszenie 1 pomniejszenie idel religii w ogole. Taka moz-
11wosSC iInterpretacyjna (nawet koniecznosc ) wynika z szerszego kontek-
stu ideologiezno-politycznego: materialistycznego Swiatopogladu oraz
tezy o zgubnym wpdywie religii na masy. Mozna interpretowaC te sek-

wencje z iInnego punktu widzenia 1 twierdzicC, jak Wiktor Szkdowski ,ze:

"Zwyciestwo ludu w '‘Pazdzierniku™ to nie tylko zdobycig
szturmem Patacu Zimowego. W rzeczywistosci bramy pataou nie
bydy zamkniete 1 nie trzeba bydo przez nie sie przedzierac.
Ale przechodzenie przez brame ukazato ostateczne petamanie nie.
tylko caratu, lecz rowniez panowanie rzeczy. [*ee] "Pazdzier-
nik«- to film o rewolucji, o koniecznosci rewolucji,nie tyl-
ko rosyjskiej. Jest to tesknota cziowieka za uwolnieniem
sie od rzeczy, za niebem, za swobodg mys$li. Smieszne zabawki,
rozmaite zegary, postaci wszelkiego rodzaju bogow zapedniaja

tysiace pokojow (1980, s. 166-168).
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Siegfried Kracauer tak ocenia scene bogow:

e\lszystko przemawia jednak za tym, ze sens tej sekwencji
jest nieuchwytny dla wielu widzow# gdyz odbierajg Qo raczej
jJako bezcelowe nagromadzenie religijnych obrazow, niz jako a-
tak na religie. Eisenstein przecenia oddziatywanie znaczen
zdjeC 1 dlatego probuje# za wszelka cene# przestonic ich zna-
czenie sensem dodatkowym, ktory on sam uwaza za wkasciwy"

(1975, a. 230).

Swobode mysli 1 wolnosC cztowieka# cheC uwolnienia sie od rzeczy
* wyraza jednak w nPazdzierniku' fascynacja materialnescig, tdhumie-

nie potencjalnych wieloznacznosci, i1konografia przedstawiajgca mani-

°bej8ki swiat stosunkow spotecznych,

3. SCHODY

Scena wchodzenia szefa Rzadu Tymczasowego, gdownodowodzgcego Kie-
ronskiego, marmurowymi schodami Patacu Zimowego, wydduzona Kkilkakrot-
nie w porownaniu z rzeczywistym dziataniem fizycznym, jest przerywa-
. napisami tytuddw 1 godnosci Kierenskiego. W scene mmontowano plan
Przedstawiajacy pawia rozwijajacego swoj ogon - wachlarz oraz popier-

Napoleona. Efekt przedtuzenia czasu trwania Bceny ponad percep-
°yjna potrzebe byt Eisensteinowi znany doskonale. Dzieki temu osiag-
nat tworca "'‘Pancernika Potiomkina' monumentalizm 1 patos sekwencji
8choddw odeskich. Znat jednak obosiecznosC 1 zdradliwosC metody. Pi-
82e bowiem o przypadkowym zwolnieniu tempa projekcyi '‘Pancernika”™ 1

Przedfuzeniu percepcji ujecia marmurowych Iwow:

""Zazwyczaj owa »rzezbiona metafora« przemyskata tak raptow-
nie, i1z analityczne zdolnosci percepcyjne widza nie byd#yw star
nie doktadniej jej uchwyciC; zrywajace sie do skoku Iwy wywo-
+ywaty wrazenie takiego np. zwrotu »wydajgce ryk  kamienie«.

Przy dduzszym jednak zatrzymaniu na nich uwagi bezposrednie
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uderzenie w percepcje widza przeobrazi4o sie w proces u-
Sswiadarartania sobie formalnego ohw jf
t u, w »zdemaskowanie sztuczki i1lusJoniatycsnej«t widownia
btyskawicznie odpowiadata nieuchronng reakcja - powszechnym

Smiechem, ktorym zawsze kwituje sie »nieudang sztuczke i1luzjo-

nisty«" (1975, s. 351).

Zdolnos¢ metaforyzowania jest w tym przypadku pochodng dziatania
technicznego, przydany Jej walor satyryczny jest raczej naturalny niz

uformowany na drodze konwencji,

4, MOST

Sekwencja podnoszenia »ostu patacowego zawiera w sobie i1zolcwan<i
elementy metaforyki (raczej symboliki: braty kon, dtugie biate wtosy
martwej dziewczyny). Nie to jednak stanowi istote sceny. Alan Casty
okresla to potaczenie ujec¢ jako synekdoche. Zwraca uwage na kompono-
wanie montazowych ujeC kulminujgoe w serii dwunastu roznych kadrow
zmontowanych jako jeden ruch mostu. Powoduje to szczegolng eksplozje
emocjonalng, zmiane kompozycji elementdéw w akcji. To synekdocha -
weddug Casty - bo rozszerza site emocjonalng tej frazy montazowej na
dramaturgie catego dzieta (Casty# 1973» s. 38)m Jestem m=iiliaTy twie?>
dzi¢, ze gtowny akcent sekwencji podnoszenia tkwi nie w tym, ze okre-
slaona caty utwor# lecz w tym whasnie# ze okresla. Jed-
na scena gra tu role catej siatki dramaturgicznej, udziela jej swej
sity,, kondensuje to# co wystepuje w mniej wyraznej postaci na prze-
strzeni catego tekstu. Widzimy tu wiec metaforyczng informacje o kon-
strukcji1 utworu (zbudowang na bazie synekdochy).

Wyroznidem w ""Pazdzierniku” cztery metafory: dwie z nich uwazane
sg za ''nieczytelne' 1 nieudane, trzecia okazuje sie trickiem  tech-
nicznym o statej konotacji, czwarta informacjg metateksowsg. Trzeba
stwierdzi¢, ze widz "Pazdziernika'(zatozony prze® tworce)jest bar-

dziej mechanicznym rejestratorem, najbardziej obiektem aanipulowa-
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nia emocjami - a na pewno nie jest krytycznym, racjonalnym odbiorca
postugujacym sie iIntelektem. "Kino intelektualne” bez intelektual-
nego odbioru? Jesli jest to komunikat propagandowy - wowczas para-
doks ten staje sie smutng prawda.

Sytuacja Eisensteina (bogactwo 1 oryginalnosC koncepcji z jednej
3tronyf zupedna niekomunikatywnosC percepcyjna zrealizowanych tro-
Pow z drugiej strony) ma, rzecz jasna, uzasadnienie teoretyczne. Ble-
dem Eisensteina by4o to, 1z "wierzyt, ze taka operacja powigzania
dwoch kadrow, z ktoryoh jeden zachowalby swOj sens przedmiotowy a
drugi, wyizolowany z fizycznej zdarzeniowosci, uzyczytby pierwszemu
Gdynie okreslonej, wyabstrahowanej zen cechy, jest mozlwwa™ (fcsig-
*ek-Konicka, 1980a, s. 24). Mysle, ze mozna dolaczyC nowy aspekt mia-
nowicie natury pragmatycznej. Btedem Eisensteina bydo, 1z  usidowat
PoigczyC cele agitacyjno-propagandowe z zagadnieniami estetycznymi
NHhu, zakbadajac, ze te pierwsze moga zdominowaC 1 okreslac sztuke,
konsekwencja takiej postawy (“‘wrzucenia artysty we wrogi mu Swiat')
stato sie rzeczywiste lekcewazenie potencji percepcyjnej widza,trak-
towanie odbiorcy jako ubezwkasnowolnionego 1 biernego receptora bodz-
cow ,

Sytuacja radzieckiej myshli filmowej; jest szczegolnym przejawem
Vphywow okreslonej~sytuacji politycznej 1 stanowi ekstremalny przy-
siad. Rozwdj tej koncepcji metafory wydawaC sie moze w pozniejszych
tekstach innych teoretykow mniej klarowny od powyzszego "‘wzorcall

* zgota 1nnym kregu kulturowym 1 odmiennych warunkach polityki 1
Produkcji filmowej zreby retoryki filmu tworzy filozof - teoretyk fil-

1 realizator, Jean Epstein. W artykutach z lat 20-ych Epstein po-
stuluje badanie regut filmowej gramatyki 1 retoryki na zasadach od-
~Dbnych niz te, ktdre majg odniesienie do jezyka stownego (por. Cze-
°2ot-Gawrak, 1977, s. 125). Skynny manifest z réku 1921 "La  Poésie
15 jourd>hui, un nouvel état d’intelligence”™ zawiera podrozdziat o
OWiecujacym tytule "E3thétique de métaphores'# ktory, najzupelniej w

~Sodzie z duchem owczesnego uprawiania refleksji nad filmem w arty-



stycznym Paryzu, nie probuje opisaCc czy postulowaC praw owej este-
tyki. Sady Epsxeina na temat metafory sg zarowno oryginalne, jak 1

stymulujace do dalszych rozwazan.

Epstein uznaje Abla Gance’a za pierwszego realizatora Swiadomie
uzywajacego metafory wizualnej. Metafora jest wielkim odkryciem,Srod-
kiem ekspresji filmowej rokujacym kinu przysz4osC, przeszkodga bywa
natomiast powolnos¢ (tj. zwolniony rytm), "ktdora ja wykrzywia'', oraz
symbolizm, "ktory maskuje metafore' (1974# t. 1, s. 68). Zasada meta-
fory wizualnej jest taka sama jak w zyciu onirycznym 1 normalnym, e-
kran kinowy jest tym szczegolnym miejscem, ktore zakdada (tj, wyma-
ga) metafore. Wymyslone przez Epsteina przykdady wizualizacji meta-
for w wierszu Apollinaire’a swiadczg o oryginalnosci pomystow fran-
cuskiego artysty: widaC¢ wyraznie, i1z montaz ciety byt metodag nie ty-
le nieunikniong w rozwoju Srodkow wyrazowych, co najtatwiejszg 1 -
Jak wowczas sgdzono - najskuteczniejszym sposobem tworzenia znaczen.
Oto Epstein tak "‘widzi'* dwuwiersz Apollinaire*a, w ktorym opadajace
liscie, cienie sSwiatda 1 biate ptaki powigzane sa metaforyczng wie-
z1g: wyobraza sobie zdjecia naktadane, wydonione z gkebi, pdézniej wy-
nurzajgce sie blizej 1 natychmiast przerwane - zwiedde liscie, ktore
spadajg 1 wiruja. Liscie szybko 'przenikaja" w lot ptakdow, przy czym
scena .jest wolna od symbolicznych nadwyzek: ptaki nie sg gotebiami
anit krukami, lecz po prostu ptakami (1974, t. 1f 86).

O tym jaki jest zwigzek metafory stownej 1 wizualnej Epstein mowi
posrednio w napisanym piec lat podzniej eseju 'Le cinématogra-
phe wvu de L’Etna: '"Pisarz powinien znaC kombinacje s#ow,ktore stu-
zg do pisania. By zgkebiC sztuke pisania chwyta sie swiadomie lub nie-
swiadomie retoryki. Ale myo autorzy filmu, ktorzy zgiebilismy wszy-
stkie elementy ekspresji filmowej te gramatyke, te retoryke catkowi-
cie uniewazniamy"™ (1974, t. 1, s. 145-"*46).

Bela 3alaza# tworca klasycznej teorii fTilmu niemego okreslonej
przez historykow jako '‘poetyckie nozyce' (Aristarco, 1951 ) jest prze-

konany, ze Tilm zdolny jest pokazaC tropy jezyka werbalnego, metafo-
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literackie, jak je nazywa. Niewiele jednak przyktadow metafor u-
zyskiwanych dzieki cietemu montazowi mozna znalez¢ w pismach Wegra.
Saldza uZywa»bowiem takze sformutowan '‘metaforyka ujec' oraz ''montaz
metaforyczny", przy czym okreslniki te,rozumiane jako synonimiczne
do terminow "‘symbol' 1 "‘fotogenia'’, potwierdzajg przekonanie o0 braku
klarownej koncepcji pojecia metafory w pismach *autora "‘Cztowieka wi-
dzialnego''. Jesli spojrzeC na strukture powigzan elementow w przykia*
dach Baldzsa, to daje sie zauwazyC tendencja do przypisywania calost-
kom percepcyjnym (*'obrazom filmowym', jednostkom nie przekraczajacym
cHugosci ujecia) szczegolnych zdolnosci konotacyjnych.

Przyczyny sa trzy:

- okreslona wiedza 1 wrazllwosc widza oparta na kontekscie :E a-
e g o utworu lub ujeC poprzedzajacych,

= uzywanie okreslonych technicznych Srodkéw: rodzajow planow i u-
stawien kamery, ukdadow plastycznych, deformacji oswietlenia,

* przekonanie o zdolnosci, a nawet d4atwosci, wizalalizowania tek-
stow poetyckich za pomocg filmu.

Oto Balizs opisuje, jak kamera patrzy na przebieralnie  gornikow
(film Karla Sriine <1957, s. 97>):

"Wiszace ubrania (cywilne) widzimy w zblizeniu. Odnosi sie
. wrazenie, Jakby wisiat caly >>rzad powieszonych« ludzi. Potwor-
ny widok. Kazdy mog¥ zrozumieC jasno symbolike tej sceny. Otdz
tu wisi >cztowiek« - mowr do nas obraz - cztowiek, z ktorego
wyszedt gornik. »Cztowiek« musi pozostac na gorze, a ten co
schodzi do szybu, nie jest cztowiekiem, lecz tylko maszyng"

(1957, s-97).

W "Koncu Sankt Petersburga™ (W., Pudowkin, 1927) kosy powstancow
c—topskich wyrastajg z ziemi jak krzewy, szuwary - ''znaczg" zywioto-
wosC 1 side buntu (1957« s. 109). W filmie Eisensteina na schodach
°d23kich "nie ludzie, lecz same buty depcza po twarzach lezacych. 3u*

te majg tak nieforemng, gtupia 1 nikczemng fizjonomie, ze na iIch



widok widz mimo woli zaciska piesc* A t jJuz .jest metaforyczne dzia—
fanie obrazu» (1957, s. 109)* Zyrandol w *Pazdzierniku” po zdobyciu
Patacu Zimowego drzy, chwieje aile, wreszcie zrywa 1 upada refigu-
rujge koniec rzadow carskich.

3aldzs ma pedng swiadomosSC sposobu tworzania 1 oddziakywania meta-

for, pisze bowiem:

"V przytoczonych wyzej metaforycznych ujeciach afo” -igrafo-
fowane obiekty iIstniejg w otaczajacej nas rzeczywistosci. Pod-
kute kozackie buty, krysztatowy zyrandol Patacu Zimowego 1 ma-
+e zaglowki [Jpowitanie Pancernika przez lud Odessy w *>Pancer-
niku Potiomkinie« - przyp. W#xJ sa prawdziwymi przedmiotami
wzietymi z rzeczywistosci 1 jedynie dzieki odpowiedniemu uota-

, wieniu kamery otrzymujg one glebszg tresc¢, drugief Jakby sym-
boliczne znaczenie, a przy tym nic nie tracg ze swojego pier-
wotnego* realnego sensu* Jesliby ktos nawet nie potrafit4 zro-
zumieC owego drugiego znaczenia obrazu, to ujecie bedzie jed-
nak mialo awdj sens 1 zostanie zrozumiane jako czescC danej sce-

ny» (1957, s. 111).

Batlldzs w tej kwestii modyfikuje koncepcje Eisensteina: jest pew-
ny, ¢e owa nadwyzka konotacyjna wyzwolona przez szczegolng ich pre-
zentacje nie niszczy ich referencyjnego statusu przedmiotow, podczas
gdy radziecki teoretyk pragnat oddzielenia pojecia '‘gorgco” od wskaz-
nika temperatury, "'giebokosci' od "metréw 1 saznin (“Eisenstein 4959a,
a. 91).

Drugl punkt sporny jest jeszcze wyrazistszy: Eisensteina montaz
intelektualny mogk by¢ albo odgadniety (co sie rzadko zdarzato) lub
tez ow fragment ulegat rozsypce, okazywat sie niespojny, nieakcepto-
walny* Balazs chciatby unikngC tego btedu (krytykowat koncepcje mon-
tazu intelektualnego), postulujac istnienie odbioru fakultatywnego:
widz badz postrzeze znaczenie metaforycznie* badz nie, lecz wtedy tak-

ze uzna ow fragment za spojny 1 zaakceptuje go jako wyrazenie ‘'nor-



®3-Inen, niemetaforyczne. Doprawdy, zadziwiajgca jest: przenikliwosc
Postulatu Balazsa, ktorej nie powstydzitby sie wspotczesny semiotyk.
Cwo szczegolne znaczenie symboliczno-metaforyczne moze powstacC

—akie w wyniku specjalnej organizacji wiekszego fragmentu (niz o-
urazn) filmu, czyli "montazu metaforycznego'" (Balizs, 1957, s. 122).

zestawienie kontrastowych, cietych ujeCc stanowr jego istote,lecz
-ytm 1 sugerowarie widzenia pokazanego przedmiotu jako Innego, nie

tego samego. Balazs cytuje nastepujacy przykdad:

"Rowniez 1 ten rodzaj montazu widzielismy juz u D.W. Grif-
fitha, kiedy w jednym ze swoich filmow pokazat, w jJaki sposob
prasa zniszczyda dobrg opinie pewnej kobiety. Widzimy ogromng
drukarnie wielkiego dziennika. Olbrzymie maszyny rotacyjne po

/ dcbne sg do atakujgacych czolgéw. Tc widoczne podobienstwo sta-
je sie porownaniem, ktore wyzwala skojarzenia. Maszyny rota-
cyjne wyrzucaja z siebie gazety jak miotacze kul sypigce na-
bojami. To pordwnanie powstaje w Swiadomosci widza na widok
przerazonej twarzy kobiety wmontowanej przez rezysera miedzy
klatki, ktore pokazujga maszyne rotacyjng. Kasza wyobraznia zo-
staje pobudzona 1 kroczy w odpowiednim Kierunku. Na skutek su-
gestil montazu, patrzac na maszyny rotacyjne, widzimy ich zke
oblicza. Ogromne stosy gazet biegnacych wprost na nas rcbig
wrazenie lawiny, ktorej nic nie zdoka powstrzymac, ftotaz po-
kazuje co chwila przestraszona, bezradng ofiare - kobiete,kto-
ra maszyna rotacyjna niemal zgniata 1 miazdzy. W koncu zemdlo-
na kobieta lezy pod ogromnymi walcami maszyny. V ten  sposob

montaz stworzy+ metafore" (1957, s. 3°).

£orol Irzykowski ,budujgc w 1924 roku podwaliny estetyki filmu, for-
~1uje oryginalne poglady na temat funkcjonowania figur filmowych -
odpowiednikéw tropow w poezji* Przy czym analogieznosC dotyczy sfery
—~1ataairaf a rde budowy Fi1ur (6 tyn dowiemy sie zgoka niewiele od

Irzykowskiego). Podstawowg nasadg jest, pars pro toto (e
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>
tonimia 1 synekdocha): przedstawienie '‘dobrze dobranego' szczegdtu,
z ktdorego pobudzona wyobraznia odbudowuje catosC (1977, s« 141-142-X
Oprocz zasady '‘czesC zamiast catosci' kino wykorzystuje wiele innych:
catoS¢ zamiast czesci, przyczyna zamiast skutku’\" Irzykowskil zdaje sie -
formutowaC odpowiedz na pytanie o0 przyczyne powstawania figur: twor-
ca kieruje sie, rzecz jasna, zasadg ekonomii, choC z drugiej strony
troska o to, by kierowaC 1 pobudzaC wyobraznie widza, zmusza go do
stawiania zagadek* Jedng z form zagadki jest uzywanie rzeczy  (reka
zamiast ciala), relacji 1 stosunkow (kot 1 pies w budzie  skaczgcej
jak zywe stworzenie) niewdasciwych, ''niby niezgodnych z jej (rzeczy-
przyp* W*G*) istota', lecz trafnych (1977, s* 142)* Zagadki do odgad-
niecia, szarady, tajemnicy domaga sie odbiorca* Zadanie  tworcy to
schlebranie tym zadaniom zarowno po to, by opanowaC percypujacego,
ale rownoczesnie doétarczyé mu podniet estetycznych*

W cieniu Balazsa pozostaja uwagi o metaforze innego teoretyka fi>
mu niemego, Rudolfa Arnheima* V ksigzce "'Film jako sztuka™ (wydanej
w 1933 roku) autor, dokonujgc systematyzacji sSrodkow wyrazowych sztu-
ki filmowej, podaje przyktady takich dziatan rezyserskich za pomoca
ktorych "‘wyrazone zostajg idee catkowicie abstrakcyjne, czysto inte-
lektualne 1 zasadniczo niewizualne'" (1961, s* 32).

W "Variet™' (1925) Ewalda A* Duponta pojawia sie wiezien (grany
przez E* Janningsa): jego twarz jest niewidoczna, natomiast ekran prze-
staniajg barczyste plecy, na ktorych widnieje wiezienny numer* Wyra-
zona tym samym zostaje mysl: "Oto jeden z thumu, nie jednostka, lecz
numer' (1961, s* 32)* W filmie Eisensteina ''Linia generalna™ C19273
chdopka prosi kutaka o pozyczenie konia, ten odmawia, jego plecy prze-
staniaja ekran (“'potezny zetrze bezbronnego' konkluduje Amheim)(1961,
s* 43)3» w ty® saniym Filmie efekt wywotany kontrastem mate/wielkie 1
zbudowang na tym konotacjag mate/ucisnione dobro, wielkie/z4o wyste-
puje dwukrotnie: wielka maszyna do pisania/mata ghowa maszynistki,

ogromna ksiega/piszacy w niej maky czdowiek. Podobnie wnioskujemy,ze
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"biurokracja plami i1deaty rewolucji', gdy urzednik w Il inii general-
nej'" czysci pioro o porcelanowg gHone Lenina*

Powyzsze przykdady i1lustrujg zauwazong przez Balizsa zdolnos¢ ra*
aycenia '"‘obrazow filmowych' szczegolng konotacyjnoscig, cechy  tego
Procesu nie zostaly jednak zgiebione przez Arnheima.

Poglady gramatykow na metafore (ogolniej figury fTilmowe) mozna u-
Miesci¢ miedzy biegunami i1ch koncepcji na tematy ogolne. Jedni prag-
nelt1 okresli¢ najbardziej powszechne prawiddowosci komunikacy jnego
funkcjonowania struktur filmowych, inni formudowali niezmiernie kon-
kretne 1 szczegotowe, w i1ch przekonaniu, stale obowigzujace reguty
("si1gzek-Konicka, 1980af s. 37)*

Raymond Spottiswoode, zapoznany teoretyk, autor "‘Gramatyki fiimu"
Pisanej w latach 1933-1934, od ktorej wziat nazwe caty nurt, prezen-

uie obydwa biegunowe, poglady. Bolestaw Lewicki natomiast w pracach
Pisanych w ciggu kilkudziesieciu lat, a szczegolnie w "'‘Gramatyce jé—
zyka filmu'" (1959) oraz Jerzy P¥azewski w pracy "Jezyk filmu" (1961)
zajmuja oddzielnie krancowe postawy w tym modelu.

Spottiswooda iInteresuje zagadnienie podobienstwa w filmie, zasady
Ktora tworzy porownanie (na tym z kolei buduje sie metafora). Widzi
dwa aspekty podobienstwa: po pierwsze - elementy nieistotne 1 prze-
ciwstawne sg i1zolowane, odrzucane jako czdony podobienstwa, pc dru-
cie - kino nie jest w stanie opisywaCc relacji (chyba, ze w granicach
Pojedynczego obrazu). Ten postulat ostrzega przed niebezpieczenst-
wem stosowania zblizen nie zwigzanych ze sobg, choC kazde z  osobna
soze byC zrozumiake przez widza. Warunki filmowej przestrzeni 1 cza-

wykluczajg istnienie chwytow fTilmowych oznaczajacych  relacje:
Przed, po, miedzy, ponad, jak, iInne,, ﬁiz (1935, s. 248-251).

Poglady angielskiego teoretyka sg tym bardziej ciekawe, 1z nie mo-
zna zarzuciC mu niedoceniania kontekstu. Opisuje nastepujacy przy-
siad metafory wizualnej z filmu Pudowkina "Prosty przypadek' (1932).
kobieta odprowadza na dworzec odjezdzajgacego meza» Jej myshi ulatujag

v zgiedku podréznych, to co chciataby powiedzieC, nie zostaje wypo-
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wiedziane. Pocigg# w rzeczywistosci stojacy przed nig, w jej myslach

odjechat (rezyser wprowadza dzwiek odjezdzajgacego pociggu). Spottis-

woode nie zgadza sie z zarzutem Arnheima, i1z widz wnioskuje o0 rzeczy
wistym odjezdzie 1nnego pociagu na tej stacji. Weddtug niegos "Arn-

heim nie bierze pod uwage kontekstu. Widz Jednak wczuje sie w emocjo-
nalny stan bohaterki 1 nie uzna odgfosu odjazdu za realistyczny, lecz

subiektywny' (1935, s. 189). W momencie jednak, gdy teoretyk porzuca

etap opisu poetyki 1 formubuje postulaty przeznaczone zarowno dla wi-
dzow, jak 1 realizatordw, wowczas jego wywody stajg sie - przykdadem

normatywizicu estetycznego.

Stwierdza bowiem, 1z sg powody, by w miejsce brakujacego odpowied-
nika "jak’™ w filmie stosowaC jakis wymyslony znak wizualny. Zwolnie-
nia tempa, rozjasnienia 1 zaciemnienia nie sg uzyteczne jako zbyt
wieloznaczne. Jedynym Srodkiem zdaje sie roletka, poniewaz jest rzad-
ko uzywana. Utawia to fakt, ze jest wiele rodzajow roletek: werty-
kalna, horyzontalna, diagonalna, wachlarzowa. Niebezpieczenstwo utoz-
samiania roletki z cieciem ustepuje klarownosci 1 jednoznacznosci jej
uzycia.

Ten watek pracy Spottiswoode’a zapoczatkowat nurt rozwazan igra—
matycznych niezmiernie ortodoksypnych, refleksji nie Iiciacej sie z
realnym komunikatem filmowym.

Niekonsekwencje pogladow Bolestawa Lewickiego polegaty na Takty-
cznym zastgpieniu tradycyjnego podejscia estetycznego w  refleksji
nad dzietem, optyka komunikacyjng 1 semantyczng, ktorej byt zwolen-
nikiem - 1 rownoczesnym uleganiu nawykowi, by Srodki filmowe ujmowac
w aspekcie estetycznym (Ksigzek-Konicka, 1980a, 3. 102);

W pierwszej swojej teoretycznej pracy '‘Budowa utworu  filmowego"
(1935) autor postawit ponad warstwg elementow ujawnionych 1 przedmio-
towoscl przedstawionej warstwe jezyka kinowego. Ta trzecia grupowata
srodki stuzace nie przedstawianiu (Jak poprzednie), lecz wyrazaniu
(zblizenia, deformacje optyczne i1 akustyczne, asynchronicznosc).\Wniej

rozwijat” sie -wazy element '‘poetyckosci* filmu - metafora:
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""Z montazu "wyrasta tzw. kinodialektyka z catym bogactwem
kinowych Srodkow wspotwyrazowych 1 stylistycznych. Jezyk fil-
mu staje 3ie przez to nie tylko zrozumialy, ale takze - piek-
ny. Metaforyka ekranu, jak w liryce pogtebila sam przedmiot
przedstawienia. Stwarza nowy wymiar rzeczywistosci, przewar-
tosciowuje Ja na obraz artystyczny. Nigdzie predzej, jak whka-
snie w kinie, nie wykluwa sie ze Swiata materii - metafora

“wielka" (1975, 3. 235).

W ""Gramatyce jezyka filmu'" Lewicki stawiat za cel ustalenie ogol-
nych regut rzadzacych organizacja materiatu filmowego nie zas wydus-
kiwaniem szczegotowych metod. Sfere fTigur filmowych pozostawit Lewi-
cki, jak sie wydaje, stylistyce 1 poetyce - sam wiec nie uznawat po-
trzeby wypowiadania sie na ten temat12

Zarzuty, jJakie moze wysungC w stosunku do ksigzki Jerzego Plazew-
skiego "Jezyk filmu" (1961)-a mianowicie: niespojnosc klasyfikacyj-
nych podziatdw, traktowanie semantyki jako czynnika drugorzednego,
Jesli nawet analizy semantyczne bydy stosowane, to "bez Swiadomosci
na czym odrebnosC problematyki semantycznej polega 1 bez pomocy wka-
sciwych tej dziedzinie™ narzedzi- (Ksigzek-Konicka, 1980a, s. 106).
* catej rozciggtosci dotyczg problemu metafory. Podziat na metafory
vizualne, dramatyczne i1 dzwiekowe (Pfazewski, 1961, s. 270-273) ma
niewiele wspolnego z rzeczywistym ich odbiorem (metafory w zasadzie
zawierajg te trzy aspekty), a 1 w sensie materiatowym jest niedokdad*
ny. Przyczyng, ze wzgledu na ktdérag koncepcja Ptazewskiego zastuguje
na uwage w tym rozdziale, jest eksplicytne przékonanie autora o ""je-

zykowopodobnych' regutach organizacji filmu. Oto '‘guasi-definicja’:

Nie ulega watpliwosci, ze stosimek Lewickiego do refleks 1 nad
Metaforg filmowa byt Jednoznacznle pozytywny. Z jego Blen (se—
8je# dyskusje, rozmowy) wynikato, ze badania nad metafo yiyby
lem wspolnym poetyki, stylistyki i ogdlnych regut komunlkowanla 0] re—
canych przez'kompetencjée "jezykowa twdrcow i odbiorcow.



"Instrumentem aluzjti wy kraczajagce]j poza
prosty opis sg filmowe Tfirigury sty -
l 1styczne-wksztalcone na podobienstwo literackich
postaci mowy 1 pod wpdywem tych samych bodzcow. £...] 1) u-
fatwiaja porzagdkowanie I kondensowa -
n 1 e materiatu fabularnego, 2) w wiekszosci stuzg emocjo-
nalnemu komentowaniu tresci, sugerowaniu Zzha-

czen zbyt subtelnych dla wyrazenia wprost'* 0961, s.254).

Rozwazania o metaforze, metonimii, synekdosze, eufemizmie, Ii1to-
tes, zawieszeniu, antytezie, elipsie, symbolu 1 analogii Imponuja roz-
legtosScig 1 barwnoscig przykkadéw, lecz zdumiewaja brakiem  podstaw
do takich operacji i1 plytkoscig uzasadnien analitycznych.W tym miej-
scu winny jestem wyjasnienie sformudowania oceny gramatycznego nurtu
nieco arbitralnej 1, w opinii pewnej grupy czytelnikow, nienalezycie
udowodnionej. Prezentujac ten nurt'opieram sie jedynie na spostrze-
zeniach Spottiswoode”™ oraz prawodawcy tego kierunku na gruncie pol-
skim Jerzego P¥azewskiego 1 - w pewnym zakresie - Bolestawa W. Lewic-
kiego. Kolejne prace z tego kregu sa, moim zdaniem, nieoryginalne,
wtdrne wobec Spottiswoode5a,nastawione giownie na katalogowanie tzw.
chwytdow retorycznych. Jako punkt wyjscia do celow -dydaktycznych wy-
daja sie cenne, nie znajdowatem w nich jednak zachety do moich prze-
myslen. Nie jest to tylko moje zdanie. "Gramatyka filmu*™* na gruncie
polskim by#a oceniona negatywnie przez teoretykOw roznych  orienta-
cji* Krytykowali: Aleksander Jackiewicz, Alicja Helman, Andrzej O-
char.ski, Zofia Woznicka, Hanna Ksigzek-ionicka. Zgadzam sie z podsta-
wowymi kKierunkami ich krytyki, a nie majac od siebie nic do dodania,
pomijam Ow nurt poswiecajac rau niewiele miejsca.

Popularne podreczniki poetyki podaja wiele przykdadow metafor "ei-
sensteinowskich' we wspotczesnych filmach. Wyrdznikiem ich budowy for-
malnej jest ich "literackopodobna” formua: 4aczenie dwoch (lub wie-

cej) elementow wizualnych (lub audialnych) za pomocg montazu ciete-
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go. Louis Gianetti (1972) wrdézy nawet wielkg przysztos¢ tak uzyska-
nym montazr-ym tropom. V filmie Alfreda Hitchcocka "W cieniu podej-
rzenia" (1942) podczas sniadania widzimy zblizenie Jajka  przecina-
nego nozem 1 wylewajgce sie zok¥tko, co stanowi dowcipng iInformacje o
nagtym strachu mordercy (rownoczesnie charakteryzuje go jako ''miecza-
ka'). V "Postancu” (1970) Josepha Loseya kapigca woda z kuchennego
kranu wspotgra z niepokojami erotycznymi bohatera. Wzrostowl napie-
cia seksualnego towarzyszy szybsze tempo spadajacych kropel. Metafo-
ra jest finatowy gest mhodego cztowieka usitujgcego gwaktownie 1 roz-
paczliwie zamkngC kran (tak jak chciatby wydgczyC marzenia zwigzane
z seksem). "'Odyseja kosmiczna: 2001" (1968) Stanleya Kubricka zawie-
ra dosc banalng metafore w Pudowkinowskim stylu: koSC rzucona przez
madpe (ktdéra po raz pierwszy uzyda jej jJako narzedzia) Btaje sie
(przez przenikanie) statkiem kosmicznym, narzedziem wyzszych cywili-
zacji (gwoli1 scistosci nalezy dodaC, ze ten wyeksploatowany chwyt we
wspotczesnym Filmie budzi nieodtaczny smiech widownt), Wedle Gianet-
tiego giebie intelektualng wnosi trzeci element tej metafory, fina-
+owy obraz embriona ludzkiego - element obcy opowiadaniu, mniej wy-
razisty 1 nieliteralny, le trzy elemerty sg wieloznaczne, i1Intrygu-
Jja widza.

Weddug autorow amerykanskich (Huss, Silyerstein, 1968)metafora mo-
ze przybieraC wiele postaci 1 funkcjonowaC na wielu poziomach filrsu.
Uzycie tzw. roletek zegarowych Jest metaforg updywu czasu, roletka z
gory na dot sugeruje presje. W "Gabinecie doktora Caligari' (Robert
Wiene, 1919) technika rozszerzania i1 zwezania diafragmy irysowej (po-
dobna do kurczenia 1 rozszerzania zrenicy oka) staje sie metaforg z=*
Przestania widzenia rzeczywiétoéci zeWnetrznej 1 otwiera wewnetrzny
swiat halucynacji. Bohater "Z soboty na niedziele" (1960) Karela Rer*
sza z¥y na dziewczyne, ktora zamkneda mu drzwi przed nosem be*  po-
catunku, kopie pokrywe kub¥a na sSmieci. Rozlegajacy sie jazgot trwa
dalej, gdy po zmianie ujecia (ciecie) widzimy Artura na  stanowisku

pracy w fabryce. Wed#ug autorow rezyser osiggnat metaforyczne wyra-
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zenie niezadowolenia bohatera z codziennego zycia. Okno samochodu w
filmie El1 Kazana ''Na nabrzezu" (1954) peini funkcje metafory - iro-

nii dramaturgicznej. Jadacy w taksdwce mezczyzna nie zauwaza, ze ty>
ne okienko (w ktdérym widoczny by#by ruch uliczny) jest zastoniete za-
luzja: powoduje to podejrzliwosC widza (‘'nie wszystko jest w porzad-
ku'). Jeslt wzigC pod uwage kontekst fabuly (bohater zdradza gang,

jego brat zostaje zabity, teraz jedzie do garazu na miejsce zbrodni),

to wyraznie eksplikuje sie funkcja zaston w oknie: stwarzajg atmo-

sfere terroru 1 podejrzen, emocji, ktorych nie moze stworzycC obra%

ruchu ulicznego za szybg (sa takze dramatyczng ironig - uprzedzajaca
o0 niebezpieczenstwie tylko widza, nie postac fabuly) (1968, s. 83-

-92). Metaforg jest wiec:

- scisle skodyfikowany element techniczny (roletka, perspektywa za-
bia, 1tp.),

- pojedynczy element obrazu o szczegolnej zdolnosci konotacyjnej,

- obraz filmowy, jedno ujecie,

- dwa ujecia, obrazy pokaczone (hajczesciej) cietym montazem.

Jesli doda¢ do tego brak zadowalajacej koncepcji syntaktyki wypo-
wiedzen metaforycznych w tym nurcie, wydaje sie, iz ustalony zostak
""negatywny horyzont' retorycznego rozumienia metafory TfTilmowej. Ne-
gatywny w tym sensie, 1z powyzszy przeglad stanowisk odstonid termi-
nologiczng niejasnosC oraz substancjalng wieloznacznosSC pojecia me-
tafory.

Sprobujmy jednak, pedni nadzieir, wyduskaC elementy wspolne pokaza-
nego zjawiska. Wydaje sie, ze najbardziej widoczny jest ni1ed 1 er
getyczny charakter cztonu metaforyzujgcego. Podaje sie wow-

czas przyktady, ktore zamiescidem powyzej, oraz takie:

- W ""Pazdzierniku" pokazano zblizenie kobiety z rewolucyjnego bata-
lionu zenskiego. Jej zmeczona, stara 1 smutna twarz wykrzywiona w
usmiechu - grymasie jest prezentowana na tle rzezby Rodina Wiosna,

ideatu piekna, melancholijnej zadumy 1 delikatnosci.
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- ¥ "Strajku”™ (1924) tegoz rezysera kolejnym ujeciem przedstawiajg-
cym rozprawe policji z demonstrujacymi robotnikami towarzysza fazy
uboju byd¥a w rzezni. Gdy Eisenstein prezentuje twarze agentow och-
rany, nie waha sie polaczyC je z wizerunkami zwierzgt, ktdre nasza
kultura nieodmiennie nacechowuje pejoratywnie (lis, makpa, Swinia).

-V "Koncu Sankt-Petersburga' Pudowkina (1927) obrazy zoinierzy na
froncie 43czg sie poprzez ciecia montazowe ze sceng rozgoraczkowa-
nych kupcow na gietdzie.

- Po ujeciu twarzy starej kobiety w A propos Niceir'” (1929) Jean Vi-

go kaze widzowi ogladaCc zblizenie 4ba strusia.

Rzezba, zwierzeta 1 scena z gieddy sg obce opowiadaniu, Ich na-
tretnoe¢c wzmacniana jest przez sposoOb prezentacji: gwaktowne ujecie
montazowe przerywajace tok narracji. Nie wydaje sie jednak, by  byk
to warunek koniteczny, aby dana fraza montazowa uznana byta
za metaforyczng.

Mozna bowiem przedstawi¢ wiele i1nnych przykdadow, w ktorych drugi

czton metafory pochodzi z dotychczas prezentowanej diegezy. Np#:

- V "Pazdzierniku™ symbolicznym, ale 1 zupednie "realnym'" dziataniem
rewolucyjnych mas w czasie lutowego powstania w 1917 roku bydo
zrzucenie kamiennego posagu Aleksandra 111 z cokotu. Po objeciu
rzadow przez Kierenskiego rozbity posag (ha skutek tricku odwroco-
nej projekcji) skkada sie z powrotem.

-V tym samym filmie po scenie posiedzenia Rzgdu Tymczasowego rezy-
ser pokazuje w ¢erii ujec w zblizeniach te samg sale po posiedze-
niu: widaC sterte nagromadzonych niepotrzebnych rzeczy, m.in; fa-
Jansowe fTigurki zwierzat.

- W "Burzy nad Azjq" (1928) Pudowkin charakteryzuje stan psychiczny
bohatera pokazujac, jak po bojce z kupcem mongolski chdopak przy-
patruje sie szamocacym sie bezradnie rybkom wypdywajacym z rozbi-

tego, w rezultacie bojki, akwarium.
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Tak wiec nalezy przyjaC, ze 1 elementy wyrastajgce z opowiadania
moga odgrywaC role czdonu metaforyzujgcego. Elementy pozadiegetyczne
istotnie silniej 1 gwaktowniej wstrzasajg widzem, choC przesadne jest
przyznawanie Im nadmiernej roli w tym zjawisku (por# przyp. 11), Wy-
daje sie bowiem, ze i1stote zjawiska opatrywanego w powyzszych przy-
ktadach etykietg "metafora filmowa" stanowi nie tyle problem podo-
bienstwa czy obcosci taczonych elementow, ale fakt ich dgczenia: mia-
nowiele specyficzny problem skdadniowy vvypowiedzi;‘ filmowej. Isfotne
jest, 1z proces 1 Mferenc jJ 1 2znaczenia posiada niezmiennie
ustalony kierunek: od elementu swojskiego, znajomego z poprzednich
ujec (takze nastroju czy ogolniej kontekstu emocjonalnego) do ele-
mentu badz obcego, badz znanego, lecz pokazanego w szczegdlny sposob
(dzieki szczegolnemu rodzajowi planu lub zatrzymaniu uwagi przez wy-
cHuzenie czasu percepcji).

Faktem jest, i1z typowa metafora okresu niemego, w ktorej jeden z

czdonow pochodzit spoza diegezy, a obydwa usytuowane bydy blisko sie

bie - 1z taka metafora naruszajgca spojnosC opowiadania jest niezmier
nie rzadko stosowana w okresie pozniejszym. Tworcy starali sie za-
romo WgczyC elementy metaforyzujgce do opowiadania (Jajko w filmie
Hitchcocka), jak 1 dopuscic¢ inne, "literalne”™ rozumienie (co postu-
lowat jJuz Bal4zs), skutkiem czego spoistosc opowia»dania nie by#a ro-
zerwana; Te "klasyczng'' metafore posgdzano o geneze literacka, acz
tylko Eichenbaum 1 Eisenstein ujmowall kwestie kategorycznie. U po-
zostalych teoretykow etykieta "'literackopodobnej'™ struktury metafory
dotyczyta raczej ogolnych sposobow funkojonowania jej w odbiorze niz
genezy.

Jesli na kwestie spojrzeC dokdadniej okazuje sie, ze:

"Nie jest zatem tak jakoby metafora wizualna czerpata swa
side 1 zywotnosC z metafory stownej, na ktorej sie opiera; U-
legajac wizualizacji natychmiast sie autonomizuje odrywajac od
werbalnego podtoza, ktore zaledwie iInicjuje proces metafory-

zacyjny. Zgodzimy sie natomiast z tezg, ze kazda metafore wi-



zualng trafng czy poroniong, banalng czy oryginalng mozna prze-
+ozyC¢ tylko na znang, wyswiechtang 1 powszechne uzywang meta-
fore siowan fe=J W tym sensie metafora wizualna jest niero-
zerwalnie zWiazana z metaforg stowng” (Helman, 1983, s. 175-

~176).

Inna rzecz, ze jesli odwrocony zostat dotychczasowy kierunek wy-
nikania (netafore wizualng mozna zastgpiC¢ stowng, lecz nie  odwrot-
nie), to nie bez racji pozostaje pytanie o zasadnosSC nazywania tego
procesu w Filmie "metaforg"? W tym modelu metafora jako dominacja
tworcy nad adresatem, wyraz jego zdolnosci kreatorskich (a nierzadko
agitacyjno-propagandowych) do komunikowania okreslonych sensow byda
nierzadka '‘urazem tekstowym'" (termin Christiana Metza) powodujgacym
przerwanie ciggtosci opowiadania. Metafora jako dewiacja, anomalia,
vvyraZenié bezsensoWne »i absurdalne miata sens tylko poprzez odniesie-
nie do ""jezyka normalnego'', nienacechowanego. Ujecie takie ma Kkapi-
talne znaczenie dla tradycji retorycznej. Retorycy zajmowali Bie sen-
sem pochodnym, obrazowym. Tym samym stworzony zostat mit jezyka na-
turalnego jako formacji oczywistej 1 nie wymagajacej badan, on | to
stat sie przyczyng schydku retoryki: '"Retorycy, tak jak gramatycy w
okresie klasycznym, wierzyli, ze i1stnieje prosty i1 naturalny sposob
mowienia, nie wymagajacy opisu - rozumie sie bowiem sam przez  sie.
Przedmiot retoryki obejmuje wszystko, co oddala sie od tego prostego
sposobu mowienia, natomiast ten ostatni nie jest przedmiotem zadnej
szczegolnej refleksji. Tak wiec cata wiedza, ktorg podajg nam retory-
cy, Jjest wiedzg odniesiong do nieznanego' (Todorow, 1977, s. 278).Nic
wiec dziwnego, iz tym, ktorzy glosili prak stylu zerowego 1 watpili
v "mowe niewinng' rownie stanowczo odpowiedzieli naukowcy opowiada-
jacy sie za dewiacyjnym pochodzeniem metafory. Borys Uspienski z se-
DMiotycznego punktu widzenia tak rozstrzyga kwestieir ''Poniewaz wypo-
wiedz poetycka jest budowana w duzym "stopniu w oparciu o0 wypowiedz

swykdg, zgodng z normg, a jednoczesnie w opozycji do tej zwykiej wy-
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powiedz!, to owa wypowiedz zwykda, nie poetycka, jest niezbednym wa-

runkiem istnienia zdania poetyckiego 1 w ostatecznym rachunku bie-

rze udziat w funkcjonowaniu tego ostatniego*® (Uspienski, 1975, s 3D).
Maria R* Mayenowa po przegladzie koncepcji metafory konstruuje tezy

do teorii, stwierdzajac kategorycznie: 'O metaforze mozna mowiC tyl-

ko wtedy, jesli sie przyjmuje istnienie tzw. wkasciwego znaczenia wy-
razow'' (1974, a* 250\

Jednakze kwestia nie rysuje sie tak jednoznacznie, jesli sprobo-
waC badz 1naczej zinterpretowaC starozytnych, badz zaproponowaC nowe
podejscie; W pierwszym przypadku przytoczmy poglad historyka staro-
Zzytnosci :

"Jesli wyrazenie metaforyczne lub porownanie stanowi lep-
szg ekspresje, to co sadzi¢ o wyrazeniach wkasciwych? Czy ca-
lezy przenosnie trakUqui.jako Srodek tylko zastepczy, istnie-
Jacy obok wyrazow wkasciwych? Starozytni podejmujg to pytanie
1 Swiadomi faktu, ze dobrze uzyta metafora w tekScie jest je-
dynym 1 nieusuwalnym wyrazeniem w+qéciwym, poniekad Iikwidujg
gramatyczne pojecie wyrazenia Wi-aéciwego"13 (Madyda, 1951, a.
83).

Mozna tez zaproponowaC nowe ujecie, umiesSci¢ wyrazenie dewlacyj-
ne nie na tle "poziomu zerowego'" mowy literalnej, lecz interpretowac
jako rezultat pogwatcenia okreslonych reguk jezykowych (T* Todorow),

badz konkretnie regut selekcji, ktore okreslajg tgczliwosC poszcze-

1- J
Wydaje sie, ze podobna mysl o szczegolnej niezbednosci metafory
wyrazat Arystoteles, gdy okreslat warunki jej stosowania: o
— ze wzgledow jezykowych - gdy podmiot nie ma swej nazwy lub mowr o-
na o nim niezbyt wyraznie,
— ée_wzgledéw etycznych lub estetycznych - uwypukla aspekt lub +ago-
zi,

— ze_wzggedéw perswazyjnych, dydaktycznych 1 poznawczych oraz imita-
Cy jnycn,

- ze wzgledow stylistycznych - w celu uzyskania efektow jasnosci zyw-
nosci, wytwornosci 1 piekna stylu. _

Podaje za: B. O twinowska: ""Homo metaphoricus' w teorii i

tworczosci XVII wieku. W: Studia-o metaforze. Red. E. Sarnow-

ska-Temeritusz. Warszawa 1980.
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golnych jednostek jezyka (Jak Noam Chomsky); Natomiast wedbug Ri-

chardsa status metaforycznosci nie jest zwigzany formalnie z danym

wyrazeniem, lecz za kazdym razem uruchamia sie on pod wptywem kontek-
stu (przy czym Richards zaktada, 1z istnieje pewna przyblizona sta-

bilnosC kontekstow 1 zwigzana z tym przyblizona stabilnosC znaczen)

(Dobrzynska, 1980, s, 149-155)*

Badz jeszcze i1naczej, jak to czyni 1,A, Mooij w "'Studium o meta-
forze', mianowiclie zaproponowaC, aby metafore urazaC za punkt prze-
strzent trojwymiarowej o skali ciagglej, ktora wyznaczajg "‘odleghosc
od referentu', "odlegtosC od wyrazenia literalnego' oraz napiecie mie-
dzy nimi (1976), Dzieki temu, w i1ntencji autora, punkt ciezkosci
przesuniety zostaje z badania odstepstwa od normy w kierunku dEeny
kazdorazowego uzycia wyrazenia jako metafory;

Nie ulega watpliwosci, iz radykalna formuka Mayenowej stawia pod
znakiem zapytania wszelka dyskusje o metaforze w filmie; Propozycje
umiej ortodoksyjne umozliwiaja, acz w niewielkim stopniu, rozszerza-
Ja taka refleksje. Problem "komunikatu zerowego' prawie nie istnieje
swiadomie w myslt filmowej”*, Badacz ciagtych przekazow audiowizual-
nych jest w nie lada kd#opocie. Pojecie ''normalnego znaczenia'' sytu-
uje sie w rozleghkym obszarze, ktorego biegunami jest przekonanie o
reprodukcyjnym charakterze kina 1 pansemiotyzm. Sytuacje komplikuje
fakt, ze jJuz na najnizszych poziomach’filmowego percypowania odbior-
ca jest iInterpretatorem bodzcow wizualnych, a to wzmaga subiektywizm

1 rozszerza pole znaczenia filmowego;

\Poza studium Alicji Helman (1983)"przyczynkiem do koncepcji po-
ziomu zerowe?o komunikatu winna staC sie propozycja Zbigniewa\ Czeczo-
ta-Gawraka g 975b) wydzielenia trzech sfer "ekranowej Informatyki®,
Mianowicie Taktogramow, schemograméw I artograméw. Czeczot-Gawrak sa
dzi, ze taki podziat odpowiada fazom ksztattowania sie  sSwiadomosci
cztowieka: obserwacji zmystowej, konoeptualizacyi\ quicioM%i
transformacji 1 symbolizacji wyobrazeniowej (1975b, s, 49)* Nie wcho-
dzac w kwestie szczegotowe (obawiam sie, ze najnowsze koncepcje, np.

Konorskiego, percepcji jako systemu selekcji 1 wyboru, zaburzyty-
by ow idealny uktad éW|adomoéc%)- Sadze, ze propozycja Czeczota-Gaw-
raka wigze sie z tym nurtem refleksji, ktorego autorzy zastanawiali
81" nad mozliwoscia istnienie czystej reprodukcji, badz 'dokumental-
hosci’' rozumianej jako mowa potoczna, obojetna ekspresyjnie.
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W jednej z pierwszych prac z zakresu myshli filmowej w roku 1915
Vachel tindsay dostrzegt istnienie tego problemu (1970). Uwaza, ze w
poozgtkowych latach rozwoju kina mozna mowiC jedynie o wydanianiu aie
gatunkow, brak jeszcze w tych filmach sty l u (czyzby rodzaj "Wwar-
tosci ujemnych' na skali rozwoju?), 4indsay pisze w rozdziale zaty-

tutowanym "‘Hieroglify*t

""Stadia rozwoju pisng nie sg dla nas Instruktywne, wazne
jest to, ze hieroglify sie rozwijajg. Pozwala to wierzyc, ze
nowy alfabet kinowy osiggnie bogactwo i1 pednie znaczenia nie
tracgc swej literalnosci. Moze sie rozwingC w cos zupednie In-
nego niz jezyk werbalny. Rozwiniete jezyki daja nam mistrzéW
stylu 1 byC moze po stylu bedziemy kiedyS rozrdézniac tworcow

Filmow"* (1970, s. 211).

Noél Burch na poczatku lat siedemdziesigtych stwierdza, ze niemoz-
liwve jest wskazanie ''zerowego poziomu stylu filmowego™ dla kina nie-
mego, bydo ono polem zbyt roznorodnych 1 gwaftownych zmian. Natomiast
dla wspotczesnego kina narracyjnego takim punktem odniesienia sg wzo-
ry uksztattowane miedzy 1930 a 1940 rokiem, obcigzone jednak Dbaia-
stem literackich lub pseudoliterackich form (1983, s; 20).

Jurij 4otman zastanawiajac sie nad funkcjonowaniem regut  jezyka
filmu twierdzi, 1z i1stniejg elementy nienacechowane 1 nacechowane.Te
pierwsze (wymienia Ich jedenascie) to np;: naturalne nastepstwo wyda-
rzen, plan ogolny, neutralny kat widzenia, nieruchoma kamera.Te dru-
gie sg prostym zaprzeczeniem, tworza je odpowiednio: poprzestawiane
kadry, zblizenie lub plan daleki, orientacyjne katy widzenia, panora-
mujgca kamera. Jednak nie dla wszystkich widzéw 1 nie zawsze - konklu-

duje totman. Pisze bowiem:

"'2a pozycje wyjsciowg przyjmiemy punkt widzenia takiego wy-
imaginowanego widza, ktéry nic nie wie o jezyku kina, a jego
oczekiwania podyktowane sg doswiadczeniem zyciowym (catkiemna-

turalne bedzie dla niego oczekiwanie, by odbicia przedmiotow



na ekranie zachowywaty sie tak samo jak te znane ma przedmio-

e ty w znanym Swiecie) lub zostaty uksztaktowane przez sztuki,
ktore postugiwaty sie znakami ikonicznymi przed wynalezieniem
kina (malarstwo, teatr). Dla takiego umownego widza znaczace
bedg tylko te elementy wynotowane po prawej stronie Jjbj. nace-
chowane - przyp. W.Gr], Ale dla widza, ktorego uksztattowata
historia kina, juz samo wystepowanie binarnej opozycji miedzy
prawg a lewga kolumng sprawia,! ze znaczace sg one obydwie"
(1983, s. 83-84).

Czyzby wiec nie i1stniat poziom nienacechowany, '‘zerowy'? Sadze-jed-
nak, ze mozna postawiC hipoteze o istnieniu w miare stalego w danym
okresie 1 ograniczonej przestrzeni kulturowej zerowego komunikatu fil-
mowego. Owa zmiennosSC historyczna i1 kulturowa okazuje sie bardzo waz-
na. Komunikat uznany przez pewng grupe odbiorcow za  przezroczysty,
normalny, ''nieudziwniony', przeniesiony w innyfkontekst moze stacC sie
niezwykdy 1 metaforyczny« Oprocz istotnosci kontekstu spoteczno-poli-
tycznego wazne sg np; aktualne uwarunkowania techniczne zinternalizo-
wane przez odbiorcéw; 1 tak czerwona flaga na niektorych kopiach Pan-
cernika Potiomkina™ z 1925 roku jest odstepstwem od regud komunika-
tu normalnego, podobnie zresztg jak czarno-biate filmy P. Bogdanowi-
cza wyprodukowane w Hollywoodzie lat siedemdziesigtych. Powszechnie
wiemy, i1z utwor zaklasyfikowany jako western postugiwaC sie bedzie
np. harracja przyczynowo-skutkowg, Blogiczng akcja o ustalonej dra-
maturgii, a nie bedzie uzywat motywacji fantastycznej 1 irracjonal-
nej. Powszechnie wiemy, jakiego typu narracji, motywacji dziakan, lo-
gikl zdarzen i1 mozliwych rozwigzan fabularnych mozna spodziewaC sie
w Fillmie Bergmana, a jakich - w filmie Felliniego* Powszechnie wie-
my, .. Dotykamy tu problemu “Swiadomosci filmowej" (rozwazanego przez
A. Helman 1978c na materiale refleksji filmoznawczej) w odniesieniu
do konkretnych dziet okreslonych praktyk komunikacyjnych zrelatywi-

zowanych kulturowo 1 diachronicznie.



W moim przekonaniu trzy aspekty zagadnienia '‘poziomu zerowego' O-
swietlajg sie 1 krzyzujg. Dwa zewnetrzne wobec dzieta osaczajg to, ca
w nim jako utworze ekranowym specyficzne,

1, A wiec sfera uwarunkowan technicznych# zmian zachodzacych nie-
zmiernie gwaftownie 1 lawinowo. Po rewoluc jaoh zwigzanych 8 odkrywa-
niem montazu (lata dwudzieste), dzwieku (lata trzydzieste), rodzaju
obiektywow 1 tasmy drobnoziarnistej umozliwiajacej stosowanie .gkebi
ostrosci (lata czterdzieste) - kolejne przemiany stajg sie niezmier-
nie dynamiczne. Wystarczy wspomnieC konsekwencje uzycia lekkiej,ruch-
liwe] kamery umozliwiajacej synchroniczng rejestracje, techniki roz-
szerzenia formatu ekranu projekcyjnego czy wynalazek superczutej =5
my rewolucjonizujacy tradycyjne metody oswietlenia, Widz Jest w eta-
nie niezmiernie szybko wchdongC ''nowe'" identyfikujgac, tym samym,daw-
ny komunikat jako stary '‘nienormalny'. (Sadae, potwierdzajg to wnioski
antropologow, i1z nowe elementy doswiadczenia (filmowego) uniewaznia-
Ja w sposob naturalny 1 natychmiastowy ‘'stary’’, punkt widzenia 1 nie
pozwalajg trwaC przy formach przemijajacych). Nie jest wiec dziwne, iz
kazde odstepstwo widz sk#onny jest oceniC jako intencjonalnie znaczg*
ce (a czarno-biaka "Konopielka™ z 1982 roku gWiadczyé ma o celowym

zabiegu stylistycznym, bynajmniej nie o .finansowmych k#opotach produ-

2, Sfera wewnetrznych uwarunkowan "jezyka filmu'' wigze sie z po-
przednig, choC jest zupednie autonomiczna. To, czy uzywaC roletek,
diafragm, przenikan, montazu cietego, muzyki ilustrujacej, staje sie
po upkywie, krotkiego zwykle, czasu niezbednej adaptacji przez publi-
cznosC, juz tylko kwestig wyboru tworczego. Podobnie jak stosowanie
sie do regut gatunku: wierne badz ironiczne "wpisanie sie" w powsze-
chnie internalizowane (cho¢ rzadko zwerbalizowane) normy okreslajace
gatunek; Niestosowanie sie do obydwu powyzszych aspektow powoduje mnaj-
czesciej uzﬁanie utworu za ''stary', "'dziwny'', 'inny od znanych",

rzadko natomiast zupedne niezrozumienie.
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"3* To ostatnie bywa rezultatem gwattu na normach systemow kultu-
rowych. Jak dowodzg antropologiwie (Worth, Adair, 1972), niewyksztak-
ceni odbiorcy, nie majacy dotychczas kontaktu z kinem uczga sie nie-
zmiernie 4atwo rozpoznawaC figury filmowe 1, czesto wyrafinowane, spo-
soby organizacji materiatu filmowego* Prawdg jest bowiem, 1z "‘trudne
1 obce jJest zatem nie to, co specyficznie filmowe lecz to, co
spoteczne 1 kulturowe, a danej spotecznosci 1 kulturze nieznane. An-
tropologowie mowig o niezrozumieniu przez spotecznosci  afrykanskie
pewnych watkow czy motywow wspotczesnych Filmow europejskich nie dla-
tego, 1z zostaty skonstruowane w sposob wyrafinowany, lecz dlatego,
ze dana kultura nie zna motywacji powodujacych bohaterami lub nie po-
dziela systemu wartosci, w imie ktorej dziatajq"” (Helman, 1983, S.
176-177).

Jesliby zbudowaC model "komunikatu zerowego™, bytby on konstruk-
tem utkanym z punktow przecie¢ w diachronii 1 synchronii owych trzech
aspektéw: a to grozi niebezpieczenstwem circulus Titiosus* Nie meta-
fora bowiem pomoze rozwik#aC problem "jezyka filmu', lecz znajomosc
jJjego systemu 1 ograniczenie do jednego jego '‘uzycia' (poetyki) po-
zwoli sformudowaC te pierwszg*

k jesli porzuciC retoryczne odniesienie do "normalnosci™ 1 zwro-
ci¢ sie w kierunku Richardsowskiego "‘kontekstu''? Teoretyczka litera-
tury, ktora przyjeta-taki punkt widzenia tak konczy efektowny wywod:
"Tak wiec wydaje mi sie, ze pojmuje, co znaczy, 1z "“bezbarwne zielo-
ne i1dee wsciekle sSpigx, czyzby to jednak zarazem znaczyto, ze meta-
fora naprawde nie ma granic? (Okopien“Stawinska, 1980, s* 35).

Faktem jest, i1z nie udato nam sie odtworzyC jednoznacznego modelu
zjawiska, ale niezrazeni pierwszym zawodem w spotkaniu ze szczegot-
nym typem metafory "lingwistycznej", "nibyfjezykowej":Srozwijanej na
niewielkim fragmencie tekstu filmowego, sSmiato rozszerzajmy krag po-
szukiwan. Znajdujemy sie nadal wewngtrz, wdziele - zainte-

resujmy sie nim jako catoscig.



Rozdziat 111

Metaforyczno$¢ i metonimiczno$¢
jako modele retoryczne

“"Staram sie zaprosiC widza do wspol-
nej zabawy, do wejsScia w materie

filmowg, co wymaga z Jego strony pew-
nego wspotdziatania, wypetniania

wdasnymi domystami, emocjami, ref-

leksjami tych miejsc, ktdére sSwiado-

mie pozostawiam nie dopetnionymi’,

Alain Resnais

Eksplikaqja specyfikl nowego spojrzenia na problem metafory Til-
mowej nie jest bynajmniej zabiegiem datwym: gromadzi sie w nim zbyt
wiele paradoksow. Ogolnie mozna powiedzieC, 1z ksztaktowato sie o0no
pod wpdywem dwoch komplementarnych faktordow: powstania zupetnie od-
miennej w stosunku do wzorcow hollywoodzkich- lat trzydziestych 1
czterdziestych narrac Ji filmowej (rozpoczynajacej sie od
"Obywatela Kane' Orsona Wellesa z 1941 roku, kulminujacej we francu-
skiej ''nowej fali'’) oraz upowszechniania sie w badantach 4rumanisty-
cznych metod lingwistycznych®"wypracowanych Aa gruncie jezyka mowlo-
nego 1 pisanego.

Pierwszy paradoks dotyczy faktu, 1z owo '"‘nowe spojrzenie' nie jest
wolne od bagazu przesztosci: wszelka dyskusja o szerszym 1 odmiennym
traktowaniu kinowej metaforycznosci rozpoczyna sie od  klasycznych
przyk#adow kina niemego, ale 1 nie rzadko konczy sie na nich; Wydaje

sie, ze specyfike tego punktu przetomowego jasno ilustruje dychoto-
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mia miedzy retoryka fabuty a retoryka narraqjil#rRadzieckie Kino nie-
me nastawione w zupednosci na retoryke fabuly: prezentowanych posta-
ci, dziatan 1 wypowiradanych saddw, stosowato, jak gdyby ubocznie, u-
niezwyklajace opowiadanie 1 szokujgce widza pofgczenia syntaktyczne,
ktore nazywano metaforami«

Badacze analizujacy filmy powellesowskie najczesciej nie napotyka
11 takich wzordow syntaktycznych, postepowali wiec zdg}a Inaczej* Pro-
bowali dociec, jak fabuka jest opowiadana, czy wystepuja napiecia 1
jJakiego rodzaju miedzy szeregami narracyjnymi. Natomiast jesli wyste-
powaty "klasyczne" metafory, starano sie wykazaC, 1z one generuja ca-
43 narracje. Przy czym najscislej probowano owe pomysty wigzaC ze sfe-
ra, tego '"‘co Jest opowiadane'. Mozna wiec sformudowaC sad, 1z '‘nowe
spojrzenie’ nastawione byto na ustalenie wiezi 4aczacych retoryke fa-
buty z retoryka narracji. «

Drugi paradoks dotyczy wpdywu koncepcji Romana Jakobsona, tworcy
podstaw naukow&ch tego nurtu rozwazan nad metaforg, na wspokczesng
mysl filmowa;

Jakobson zajmuje w historii refleksji nad filmem pozycje wyjatko-
wa, choC jest autorem jednego artykudu o filmie (z 1933 roku), kil-
ku przyktadow filmowych w pracach jezykoznawczych oraz wypowiedzi o
kinte wspodczesnym z 1967 roku. Jest jednoczesnie jednym z najczes-
ciej cytowanych "klasykow'" we wspodczesnym pismiennictwie filmowym;
Bodaj wszyscy piszacy o rozmaitych problemach "jezyka filmu" uznajg
rozroznienie linii1 metaforycznych i1 metonimicznych dyskursu za funda-
mentalng dychotomie. Semiotycy przyznali nawet, 1z teza Jakobsona z
lat 30-ych pomimo lapidarnosci umozliwia zastosowanie metod semioty-

cznych znoszac dualizm "‘rzeczy' 1 ''znaku'. Istnieje tez wiele analiz

_2 _
dziet przyjmujacych za podstawe podziat Jakobsonowski . Krytyka tej

Rozrdznienie miedzy retoryka fabu%y 1 retoryka narracji zapozy-
czam z prac literaturoznawczych (por. S. Wystouch, 1979)*

2O zywotnosci 1 ekspansywnosci tej koncepcji niech Swiadczy Takt
zastosowania Jakobsonowsklch funkcji_jezykowych oraz dystynkcji mie-
dzy metaforg 1 metonimig (Jako jednej z g¥ownych pojeciowych opozy-
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koncepcji1 dokonana przez Metza zaowocowata koncepcja psychoanalitycz-
ng funkcjonowania filmu. Odpowiedzi na pytania o0 przyczyne tak bly-.
akotliwej kariery kilku stroniczék piéra.wyb{fnego Jjezykoznawcy, ale
takze o0 to, w jakim stopniu kontynuatorzy Jakobsona bylit wierni Jego
mysli - bedg trescia niniejszego rozdziatu;

Artykut Jakobsona z 1933 roku (1972) podnosi zagadnienie przyszto-
sci kina wobec zaistniatej "rewoquji dzwiekowej''; Pg}en nostalgii
za odchodzacym kinem niemym, ale 1 nadziei zwigzanych s dzwieczacym
obrazem (nhadzieir nie wynikajgacych ze znanych mu produktow kina mowio-
nego, lecz budowanych na teoretycznych przewidywaniach) kresli Jakob-

son formude pozwalajaca rozrozni¢ dwa podstawowe modele  retoryczne

kina:

"Wkasnie rzecz (optyczna i1 akustyczna) zamieniona w znak
jest specyficznym materiatem kina. £eee] Pars pro toto  jest
podstawowg metodg filmowej przemiany rzeczy w znaki.

Film operuje rozmaitymi 1 roznymi co do wielkosci fragmenta-
mi przedmiotow, roznymi co do wielkosci fragmentami przestrze-
ni 1 czasu, zmienia iIch proporcje 1 konfrontuje te fragmenty
wecHug podobienstwa 1 kontrastu, 1dzie drogga me ton i1-

miit lub metafory (dwa podstawowe rodzaje konstruk®”

cji filmowej)" (1972, s. 9N);

Blisko 30 lat pdzniej Jakobson w nastepujacy sposob konkluduje wy-

wody na temat afazji jezykowej:

""Kazda forma zakddcenia afatycznegd polega na jakims mniej-

szym lub wiekszym uposledzeniu albo zdolnosci do selekcji I

substytucji, albo do kombinacji 1 budowania kontekstu. Pierw-

cji obok paradygmatycznosci/ syntagmatycznosci, indeksalno6ci/ikoni-

czno6ci w architekturze (por. D ;Prezirosi : Architecture. Lan-

8uage_and_Meaning- The Origins of the Built World and Its Semiotic
rganization. Hague, Paris 1979, rozdz. VI).



sze zak#dOcenie pocigga uposledzenie dziatan metajezykowych,
podczas gdy drﬁgie zmniejsza zdolnosSC do utrzymania hierar-
chitl Jednostek jezykowych. V pierwszym typie afazji ginie sto-
sunek podobienstwa, w drugim - stosunek przyleghosci. Rozwija*
nie dyskursu (discourse) moze sie posuwaCc dwoma liniami seman-
tycznymi: jeden temat wigze sie z drugim albo przez podobien-
stwo, albo przez przylegbosC. Sposob metafory-
czny to chyba najwkasciwszy termin w pierwszym przypadku,
8po8o0b metonimiczny-w drugim, gdyz naj-

bardziej skondensowang fTormg tych zwigzkow jest metafora

wzglednie metonimia™ (1964a, s. 126-127).
t

Filmowr poswieci+ autor Kilka zdan dostrzegajac w jego  historii
Powyzsze opcje: '0Od czasu D.¥. CGriffitha sztuka filmowa z jej szero-
kimi mozliwosSciami zmian kata, perspektywy 1 ogniska zdjeC zerwaka™ z
~*fodycjg teatru 1 zaczeta stosowaC niespotykang rozmaitosC synekdo-
Olicznych zblizen (close-ups) 1 w ogole metonimicznych »ustawien
(set-ups). ¥ takich filmach, jak Chaplina, te chwyty z koleil zostaty
Ustgpione prze* nowomodny metaforyczny »montaz« z jego przejsciami
(lap-dissolves) - filmowymi porownaniami'' (1964a, s¢ 129). Konczac
VWwvody o afazji, Jakobsonk rad by widzie¢ zastosowania odkrytego po-

~21atu do wszelkich dziedzin ludzkiej aktywnosci:

"Wspotzawodnictwo miedzy traktowaniem metonimicznym a me-
taforycznym widoczne jest w kazdym procesie  >symbolicznym,
czy to intrapersonalnym, czy spotecznym. A wiec w badaniach
nad strukturg znow decydujacym pytaniem jest, czy wystepujace
w nich symbole 1 ciggi czasowe oparte sg na przylegtosci (Fre-
uda metonimiczne »przemieszczenie« 1 synekdochiczna »konden-
sacjax , czy na podobienstwie (Freuda »identyfikacja«! »sym-
bolizn«). Frazer sprowadzit4 zasady, ha ktdorych opierajg sie

obrzedy magiczne, do dwoch typow [e==]" (1964a, s. 131-132).



Najpetniejszg wypowiedz Jakobsona na temat kina zawdziecza teoria
filmu wlkoskim dziennikarzom Adriano Apro 1 Luigi Facciniemu (Jakob-
son, 1967) przeprowadzajacym wywiad: Jakobson prezentuje sie jako Iv-
czony, ktory podobnie jak Rudolf Arnheim tworca klasycznej teorii fit
mu niemego "‘pogniewak .si€’ na film3- Film nie tyle nie spetnit ocze-
kiwan, lecz rozwijat sie tak zdumiewajgco szybko 1 wielostronnie, te
wymykat sie podziatom klarownym i1 jednoznacznym w optyce lat trzy-
dziestych-%

Oto tezy Jakobsona z lat szescdziesigtych. W miare uniezaleznia-
nia sie kina od tradycji teatralnej zblizato 8ie ono do bieguna meta-
forycznosci: dziato sie to za przyczyng przenikania wielu elementow
"'drugorzednychi od nowa tworzacych 1 rozszerzajacych materie Ffilmu*
Eisenstein pozostaje nadal przykt#adem tworcy najbardziej metaforycz-
n¥ch dziet (Jakob3on chetniej uzywa terminu: un style-métaphorique)#
jest nim takze Chaplin. Ten ostatni jako autor "'Gorgczki zdota (1925)
(co do tego panuje powszechna zgoda) ale 1 Wswiated rampy' (1952
Kompozycja "‘Swiatet rampy'" rozwijana jest na dwoch poziomach: rzeczy
wistosci 1 snu, sprzegnietych ze sobg wiezig metaforyczng. W dodatku
sekwencje snu pednig funkcje pastiszu wobec wczesnych jego  filmow;
Wiez metaforyczna tych poziomow, a takze napiecie miedzy powagg auto-
biograficznego filaru a parodig 1 1ronig (ktora stwarza mozliwosC anfE*
lizy freudowskiej fragmentow snu implikowang priez tworcetcharakter”®
zujaca ten film: pozornie 4atwy 1 banalny, w istocie - w sposob Ti-
nezyjny konstruujacy sensy). Inne przykdady filmow metaforycznych to
weddug Jakobsona, '‘Rashomon' (1950) Akiro Kurosawy 1 "'Zesz4ego roku
w Marienbadzie'" (1961) Alaina Resnaisa. Biegun metonimicsny reprezeD-
twi:ja filmy dokumentalne, natomiast w sensie teoretycznym metonimia
implV"-uje montaz. Jakobson zmienia rozczdonkowanie kategorii: mMOW

bowiem ni® o komplementarnym wspotistnieniu metaforycznosci 1 meto-

3

"Na temat stosunku Arnheima do filmu wspotczesnego por.J. Mach:
Wspotczesne poglady filmowe Rudolfa Arnheima. W: Proby nowe{'N inter-
pretacji historii mysli filmowej''. Red. A. He 1 m an, . Go-
dzi1cCc. Katowice 1978.
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nimicznosci, lecz o ich hierarchioznosci. W szczegolnosci, ze wzgle-
u na jawnosC montazu w filmie, sztuka ta bytaby zdominowana przez
ttetonimie* Takie podejscie powoduje - jego zdaniem - oddgczenie od
3iebie synonimieznych w pewnym zakresie okreslen metafory/podobienst-
wa 1 metonimii/przylegtosci. Np. stuszniej jest mowiC, 1z we wspot-
czesnej poezji nie istnieje metonimicznosc, przyleghosC natomiast
3est elementem koniecznym (styczne sg ze sobg stowa w wersie); Ja-
~obson proponuje uzywaC stabszych okreslen: dominowania ktorejs z
tych kategorii w danym rozwoju sztuki* czy w danym okresie niz aprio-
tycznego budowania modelu hierarch{cznego- Istnieje poglqd? ktory
Przytaczaja dziennikarze prowadzacy rozmowe, by wigzaC w kinie meto-
nimicznosSC z prezentowang rzeczywistoscig, natomiast to, co "‘ponad
Rzeczywistoscig'' charakteryzowatoby metafore* Brak zgody na taki po-
si1at wynika, zdaniem lingwisty, z pomieszania etapu tworzenia (de-
coupage) filmuiz gotowym artefaktem prezentowanym widzom. W utworze
filmowym nie i1stnieje bowiem "rzeczywistosC jako taka" (la realité
*«lle quelle), choC trzeba przyznac, pod wzgledem stylistycznym pro-
blem taki i1stnieje.

Przytoczytem wszystkie wazniejsze uwagil Jakobsona na temat filmu,
8tajg sie one - weddug mnie - poczatkiem zupednie nowego podejsScia

problemu metafory (lecz 1 zagadnienia ogolniejszego, mianowicie
kodowania 1 dekodowania '‘znaczen' w dziele). OdmiennosC ujecia pole-
S na przyjeciu hipotezy, i1z "metafora’ przestaje byCc figurg, czyli
m°zliwym do wyodrebnienia fragmentem tekstu filmowego, bytem w sen-
3ie ontologicznym, staje sie >>procesem metaforycznym«, kategorig konr
8truowang w odbiorzeO Foruszony zostajé problem ontologiezny, ktory
bobrze i1lustruje znany aforyzm: 'co sie staje z piescig, gdy otwie-
ramy zacisnietg dton''? Czy metafora istnieje substancjonalnie? Tego
Stania Jakobson nie stawia, choC zbliza sie do probiemu, W tym miej-
®cu zarysowuje sie paradoks recepcji mysli Jakobsona. Nie stworzyd on
~°wiem teorii metafory w filmie, rzucit+ jedynie mimochodem kilka my-

®<1: byt to zaledwie pomyst na teorie. Nastepcom nie udato sie jej
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stworzyC nie odchodzac od pomystow mistrza* | paradoksalnie: im pet-
niej rozwijali koncepcje tym bardziej nikdo Im z oczu zroddo iInspi-
racji.

Gkownymi pojeciami Jakobsonowskiego modelu kina sg pojecia '‘podo-
bienstwa” 1 "przylegtosci’. Obydwa sg teoretycznie niejasne, 0 nie-
uchwytnych granicach, choC intuicyjnie dosC powszechnie zrozumiate.
Jakobson sSwiadom tego, probowat sprecyzowaC to drugie, pozornie +at-
wiejsze. Otoz rozroznit (1963, s. 62) dwa aspekty przyleghosci: przy-
legloSC pozycyjJnag (@G- przyleghos¢c w dyskursie, syntag-
matyczng przyleghtosC) oraz przylegboSC semantycznag (- w
rzeczywistosci). Ten drugil aspekt charakteryzuje metonimie. NiIC nie
przeszkadza, aby analogicznie wyrdznic¢ podobienstwo, jakie — stwarza
pozyc]ja w dyskursie, bliskos¢ elementdw w syntagmie oraz po-
dobtenstwo w rzeczywistosci, spoza dzieka. Podobien-
stwo charakteryzowane przez cechy przystugujace, jak dotad, wydacz-
nie metonimii, przyleghtosC "‘wychodzaca' poza dzieto ...? Klasyczne
bieguny Jakobsonowskiego podziatu stajg sie punktami na okregu, za-
chodzg jeden na drugi, granica miedzy nimi jest nieostra...

Autor "Upadku Ffilmu?'' nie chcialby jednoczesnie, by rozumieC ''me-
taforycznesC" 1 "'metonimicznosc'” jako rozdaczne kategorie, jak row-
niez by uznawaC, i1z metonimia jest zasadniczo realistyczna a meta-
fora ''sztuczna'* Proponuje bowiem wyjscie z zakletego kregu przed-
stawiajac projekt analizy konkretnego utworu wedle jego koncepcji
('Swiatda rampy'). Punktem wyjscia jest "wielo$é¢ rzeczywistosci —w
dziele ekranowym; wszystkie poziomy diegezy filmowe_j4 sa niewgtpli-
wie tworem sztucznym, stopien ich sztucznosci jest rozny 1 d&%ada

sie w pewng skale 1 hierarchie. Poziom snu 1 poziom rzeczywistosci

(przedstawionej) w filmie Chaplina rdznig sie, oczywiscie, stopniem

"Por. definicje diegezy filmowej Metza: '"a complete universe who-
se every element - persons, actions, locations, times, objects - are
on the same level of reality/photographic reality In the case of the
cinema”. ('Screen. Vol. 14, nr 1-2).
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przylegtosci do "‘rzeczywistosci' (Jako abstraktu), metaforyczne nie
sg one Jako takie,‘ Ieéz ich wiez, relacje miedzy nimi* Jest to - mo-
Im zdaniem - "najmocniejszy' punkt koncepcji Jakobsona, niezmiernie
uzyteczny w analizie (Jak to dalej pokaze).

Christian Metz, Inspirujgc sie tymi pytaniami 1 watpliwosciami,
konsekwentnie rozwija dychotomie Jakobsona, tworzac ukdad  czterech
relacji (Metz, 1977a,* s. 226-230).

Podstawowa zasada filmu, montaz, polega na syntagmatycznym i1 me-
tonimicznym zblizaniu 1 kombinowaniu elementdw dyskursywnych w 4an-
cuch filmowy. Takich elementdéw, ktore mogg byC ze sobg w stosunku
®etonimicznej 4acznosci w odniesieniu do rzeczywistosci (lub do rze-
czywistosci przedstawionej, jaka jest diegeza), lecz owa przylegtoscC
zarowno w syntagmie, jak 1 w metonimii jest daleka od sagsiedztwa
Przestrzennego.

Otéz, po pilerwsze: moze zachodziC sytuacja podobien-
stwa referencyjnego 1 przylegtosci dyskursywnej 5: to znaczy ''meta-
fora zostaje wcielona w syntagme'. Wowczas: dwa elementy filmowe dwa
obrazy, dwa motywy tego samego obrazu, dwie cate sekwencje albo je-
den obraz 1 jeden dzwiek, jeden szmer 1 jedno stowo 1td., dwa ele-
menty obecne, jeden 1 drugi, w dancuchu 43czg sie przez podobienst-
*0 albo przez kontrast. Przyktadem jest ‘é+ynna metafora w ''Dzisiej-
szych czasach' (1936) Chaplina, ktory zestawia obraz stada barandow z
thumem przepychajacym sie przy wejsciu do metra*

G-dy wystepuje podobienstwo referentu 1 dyskursu wowczas po dr u
Sie: metafora> funkcjonuje w paradygmacie.
Elementy filmowe 4#3czag sie w taki sam sposob jak w ukfadzie  pierw-

szym, lecz umieszczone sg jako elementy wyboru. W 4ancuchu Filmowym

Zwracam uwage na strone jezykowg tdumaczenia. Otoz przyjeto™ sKj

Tw r%yc': W'RO'!S iejJ literaturze semiotyczne i _ fe4daS* (e-
referencyjna’ (wsSkazujgca na rzeczywistosc) rz-czowniK reil

lement relacji lub fuftccyi referencyjnej). Z traku odpowie-
nikow "‘referentu'” 1 "‘dyskursu*’, a 1 w_ trosce A FE®

zmuszoni/ stosowaC te pojecia (przyznaje: niezbyt przy-*ojo..e *
zyku polskim).
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jeden zastepuje 1nny przywodtujgc rownoczesnie ten drugi* Element me-
taforyzujacy nie towarzyszy juz elementowi metaforyzowanemu - elimi®
nuje go 1 tym samym - reprezentuje. Przykdad ca ten typ potaczenia
pochodzi z "'Diabta wcielonego' (1946) Glande"a Autant-Lary. Pdomien
kominka pokazany jest z am i a.s$t sceny midosne j. (weddug Metza
nieodzowna jest znajomosC statej konotacji jezykowej z fTrancuszczy-
zny XVII wieku: moja mi4osC m mdj zar, plomien)*

Po trzecie: metonimia w paradygmacie wystepuje, gdy ele-
menty sg przylegte referencyjnie 1 podobne dyskursywnie. Jeden ele-
ment eliminuje Inny (Jak w typie drugim), ale obydwa ¥acza sie dzie-
ki 1ch przylegtosci realnej albo diegetycznej, a nie dzieki ich po-
dobienstwu lub kontrastowi* V Tilmie Fritza Langa '‘M-Morderca"
(19351) p6 gwakcie 1 zabojstwie makej dziewczynki ukazuje sie balon
ofiary porzucon§)przez nig 1 uwieziony miedzy drutami elektrycznymi™*
Zabawka zastepuje 1 przywotuje trupa - dziecko, balon nalezy do dzie-
cka (by+ jJego czescia) 1 przypomina je;

Po czwarte: gdy elementy sg przylegte referencjalnie 1
dyskursywnie, mamy do czynienia z metonimig w syntagmie* Elementy 43-
cza sie w ten sam sposob co w typie trzecim, lecz obydwa sg obecne
w Filmie (lub jego segmencie) 1 zwigzane sg ze sobg. Te wiez  obra-
zuja sceny poprzedzajgce przykdad typu trzeciego z nM-Mordercan: wi-
dzimy rownoczesnie dziewczynke 1 pitke, ktérq'sie bawi (rzecz jasna:
nie ten banalny obraz stanowi metonimie w syntagmie, tworza Ja wszy-
stkie poprzedzajace 1 nastepujgce zwigzki z tym faktem).

W tym miejscu wywodu Metza nalezy przypomnieC czesto zachodzacag
prawiddowosc: w chwili gdy pewien pomyst, konstrukcja hipotetyczna
zostaja zwerbalizowane, poukfadane w pewng logiczng catostke, niemal
natychmiast domagajg sie przekroczenia wyjscia poza, stowem: zburze-
nia* W momencie bowiem, gdy francuski semiotyk rozpoczyna  dyskusje
anali1tyczng zgodnie z naszkicowanym ukdadem, typy mieszaja sie, baza
metonimiczna 1 synekdochiczna ogarnia cate pole refleksji, Metz wkrse

cza na teren psychoanalizy*



Pomysty Jakobsona do teoriit filmu bywaty niekiedy rozwijane w spo-
sOb ortodoksyjny 1 wybiorczy. Takie podejscie do problemu metafory
prezentuje francuski estetyk Jean MitryfT ktdéry stwierdza, iz w sen-
sie jakobsonowskim nie .istnie je w filmie metafora, jedynie metoni-
mia, Sg po temu dwie przyczyny, W metaforze element wspolny, pole po-
dobienstwa nie jest wyrazone explicite: mowimy o »piorze swiatda«™ a
nie € sSwietle jako takim. To, co rozumiemy pod pojeciem metafory po-
winno takie zawieraC rownoczesnosC istnienia dwoch elementow na ta-
smie filmowej w taki sposob, aby i1ch podobienstwo bydo w sposéb nie-
unitkniony oczywiste, to jest wyrazone wizualnie.

Filmowa metafora nie moze speiniCc tych wymogéw. Oto np, sk#ynne ze
stawienie scen w "'‘Dzisiejszych czasach" (owce)t}um) wyzwala 1dee’sta
dnosci, thumu, "owcopodobnegb" zachowania sie.ludzi- Natomiast w me-
taforze stownej "'pioro swiatda i1dea '‘cienkosci’ wzieta jest z »pio-
ra< do »Swiatda« w ten sposob, ze kiedy powstaje ona na podstawfe
pierwszego obiektu, to drugil wowczas nie jest prezentowany, W filmie,
wedtug Mitry’ego, pojecie metafory rozumiano metaforycznie. Jest bo-
wiem teoretyczng niemozliwoscig, by pokazaC porownanie, nie istnieje
odpowiednik stowa "jak', 1 filmowe pordwnanie jest w istocie blizsze
aetonimit (tzn, element diegetyczny wyrazony w specyficzny sposob sym-
bolizuje catosC fragmentu '‘dziania sie" filmowego, w ktorym jest za-
kotwiczony) (Mitry, 1965, t, 2, s. 24-26),

Mitry stawia sﬁrawe "na ostrzu noza', co w pewnym zakresie o0zy-
nione, bywa wartoscig w badaniach naukowych. Rzecz jasna, nalezy kry-
tycznie oceniC niektore zbyt daleko i1dace wywody. Mozna np; nie zga-
dzaC sie z postawieniem tezy o zupe%hym braku paradygmatyki; Jesli
bowiem zatozyC, 1z rozumienie komunikatu zak#ada odczytanie . obydwu
relacji1 - paradygmatycznej (miedzy tym, oo znajduje sie w komunika-

cie a tym co w wyniku wyboru zostato pominiete) oraz syntagmatycznej

] oryginale: "une feuille de papier’ (Mitry, 1965, t; 2, s; 24),
(:gen0|l of light” w tdumaczeniu angielskim w recenzji z tej ksigz-
1),
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(relacji miedzy elementami, ktore wskutek wyborow paradygmatycznych
znalazty sie w komunikacie), to niewgtpliwie w dziele filmowym ist-
nieje paradygmatyka. Wybor planu, scenografii, oswietlenia, rodzaju
obiektywu jest wkasnie takim dziakaniem«

Mozna rdowniez wysungC inny zarzut: na jakiej podstawie Mitry twier-
dzi, 1z cechy metafory w jezyku werbalnym majg byC¢ elementami charak-
terystycznymi rowniez dla jej realizacji w materiale fTilmowym? W mo-
Im przekonaniu uproszczenie Mitry’ego polega na zatarciu w wywodzie
pewnej pomocniczej hipotezy; W innych rozdziatach "Esthetique et psy-
chologie du cinéma'™ zastanawia sie bowiem nad statusem "jezyka Tfilmo-
wego'' stwierdzajac, 1z Tilm jest jezykiem Il stopnia (jJest estetyczn
ng jakoscig, catoscig organiczng, nie jest natomiast dany jako forma
abstrakcyjna); Jest wiec swoistym '‘quasi-jezykiem'™* W rozwazaniach o
metaforze logicznie poprawne pytanie winno brzmiec: co w filmie jest
odpowiednikiem procesu metaforycznego w jezyku pisanym* Rzecz jasna:
"'quasi-metafora''e

Jesli przyjaC owa poprawke, to okazuje sie, ze ortodoksyjny  po-
glad francuskiego estetyka przynosi korzysc. Mitry podbudowuje moja
teze 1 kierunek dalszego wywodu: zaprzestaC dyskusji o Metaforze fTil
mowej'" na korzysC refleksji o problemach pierwotnych wobec niej: eks-
tensji znaczenia, znaczeniu uzupeiniajacym, konotacjach (te pojecia
sg bowiem dyskutowane przez Mitry’ego bezposrednio po rozprawie z
"metaforay’);

Krytyke Jakobsona przeprowadza takze radziecki teoretyk S; Ginz-
burg w artykule 'Znak 1 obraz w sztuce Tilmowej' (1976)* Wywod,opar-
ty na blizej niewyjasnionym pojeciu '‘znaku" 'i '|'diélektyki", zawiera
wiele niejasnosci 1 bdedow* Autor ogranicza sie do dwoch  zarzutow;
Twierdzi, 1z w Kinie zachodzi doktadnie odwrotny proces niz ten, 0]
ktorym pisze Jakobson: ''rzecz zamienia sie nie w znak, lecz w obraz,
znakowo bardziej pojemny niz znak rzeczy i nawet, niz sama rzecz -
konkretnos¢ bowiem wigze sie w nim z ogolnoscig™ (1976, s; 375). Nie

wdajac sie w merytoryczng dyskusje mozna znies¢ ow dualizm powszech-
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nie znanym pogladem, iz obraz filmowy Jesteznakiem (Bochenska, 1966),
a w dodatku nie musi byC znakiem prostym, lecz najczesciej bywa zto-
zonym (strukturg wielu elementow)* Podobnie wyglada zarzut, i1z wika-
sciwa metafora filmowa (nie - literacka, motywowana w Tabule) nie
jest znakiem, gdyz '‘znak obowigzkowo odsy#a do okreslonego przedmio-
tu, zdarzenia, pojecia i1tp. Metafora filmowa powstaje z niepowtarzal-,
nego zdarzenia, niosgcego w sobie uogolnienie. Jest ona wieloznaczna
1 oprocz tego, jej znaczenie jest modyfikowane przez kazdego odbior-
ce" (1976, s. 378), B¥ad Ginzburga (oprocz nieprecyzyjnosci pojec o-
peracyjnych 1 skdonnosci do "‘dialektyki'") polega na tym, te cytujac
Jakobsona nievdasciwie interpr;tuje jego tezy: "metafbrycinoéé" jest
bowiem w ujeciu Jakobsona napieciem miedzy dwoma fragmentami tekstu
o rozciggtosci wiekszej niz jeden obraz, ujecie; Tyﬁﬁsamym dyskusja
o0 statusie bytowym metafory jest 1 utrudniona, 1 nie najwazniejsza*
Spora czesC teoretykOw przyjmuje rozroznienie kina poezji 1 kina
prozy (akceptowat je Jakobson jako przydatne w omawianiu zagadnienia
metaforycznosci (1967)). Najghosniejszy ze zwolennikow tej orientacji
wioskl rezyser 1 teoretykrPier Paolo Pasolini skdfonny jest. rozumiecC
Przewage metonimicznosci - syntagmatyki w kinie nie jako naturalng
(pierwotng) ceche kina, lecz rezultat nienormalnego, sprzecznego 2z

duchem tej sztuki, rozwoju* Pasolini pisze w 1965 roku:

"Kino C...J * braku leksyki pojeciowej 1 abstrakcyjnej
jest przewaznie metaforyczne, co wiecej zaczyna wkasciwie od
metafory* Jednak poszczegolne, sSwiadomie zamierzone metafory
majg w sobie zawsze cos prostackiego 1 konwencjonalnego. Wy-
starczy pomysleC o radosnych, czy niespokojnych lotach golte-
bi, ktore metaforycznie majg ukazaC stan ducha niepokoju czy
radosci postaci i1td., r1td* Stowem metafora o subtelnych odcie-
niach, ledwo uchwytna - w kinie wydaje sie niemozliwa; Ta od-
robina metaforycznie - poetycka mozliwa w"kinie, wystepuje za-
wsze w Scistej osmozie z komunikatywng naturg prozy, 1 ta pro-

za Wasnie przewazyda w krotkiej historii kina, ogarniajac



jedng konwencja jezykowa filmy artystyczne 1 filmy rozrywko-
we, arcydzieta 1 feuilletons™ (1976, 8, 105)#

Znowu zauwazmy charakterystyczny impas teoretyczny: metafora fil-
mowa jest prostacka, prymitywna. Istnieje jednak, zdaje sie mowiC au-
tor "Empirismo ereticow, w kinie poetyckim (sc. metaforycznym) cos,
co dziata jak subtelna metafora w poezji. Sg to szczegolne  zabiegi
stylistyczne, niezmiernie subtelne dziatania techniczne, k+orych kon-
sekwentne zorganizowanie we fragmencie utworu stwarza wrazenie, jak
gdyby widz obcowat z poezjg; Pasolini podaje dwa aspekty takiego za-
biegu stylistycznego zauwazone w '‘Czerwonej pustynill (1964-) Michelan-

gelo Antonioniego:

1. Zdaczenie nastepujacych po sobie dwoch punktow widze-
nia, ktore dziela .nieznaczne tylko }GZnice, czyli1 nastepstwo
dwoch ujed, ukazujgcych ten sam fragment rzeczywistosci, naj-
pierw z bliska, potem z ni1eco dalszej odlegtosci; czy
tez najpierw frontalnie, a potem troche Dbardzie]
ukosnie; lub wrecz na tej samej osi dwoma roznymi obiektywa-
mi; Rodzi -sie w ten sposOb pewna obsesyjnos¢ widzenia: mit sul>
stancjalnej, niepokojacej autonomicznej pieknosci rzeczy.

I11. Technika wchodzenia 1 wychodzenia postaci z kadru spra-
wia, 1z montaz w SposOb czasem obsesyjny tworzy cigg “obra-
zOw« - ktore mozemy nazwaC nhieprzedstawiajacymi; Postacie
wchodzg, mowig, robig cos, a potem wychodzg, zostawiajgc obrar
zowl jego czyste, absolutne znaczenie obrazu. Po nim nastepu-

je obraz analogiczny, znowu postacie wychodzag itp.1 (1976, s,

m).

Zwracam uwage na istotny moment w logice wywodu Pasoliniego: znie-
checony metaforag nie dostajaca subtelnoscig wspokczesnemu kinu  po-
rzuca jg na korzyscC refleksji o znaczeniu powstatym ponad przedsta-

wionymi rzeczami, osobami 1 ich relacjami;



Kryzys zwigzany z metaforycznoscig w kinie obwieszcza takze inny
wdoski semiotyk Gianfranco Bettetini (1972). Kie jest to kryzys meta-
fory, lecz i1konieznosci fTilmowej przez nig spowodowany; Metafora jest
bowiem najbardziej typowym przykd#adem sytuacji, w ktorej to co przedr
stawione w jezyku wizualnym (referencjalne przedstawienie) ulega zni-
szczeniu (dysponuje bowiem tak wielkim zasobem konotacyjnosci). To,
ze kino jest sztukg metonimiczng stanowi paradoksalng niezgodnosSC te-
oretyczng. Kino bowiem, kontynuuje Bettetini, zostato stworzone dzie-
ki metaforycznosci, czyli takiej sytuacji, w ktorej nastepuje zabu-
rzenie sensu w syntagmie, lecz jednoczesnie roz jJjasnienie
tego obraza - paradygmatu, ktory metaforyczna sytuacja wzieda w na-
wias. MetaforycznosC¢ jest tym szczegolnym miejscem zetkniecia sie po-
dobienstwa 1 asocjacji, w ktorym uzyskiwane jest nowe znaczenie (nie
analogiczne, lecz i zomor ficzne). Ow tytubowy kryzys iko-
nicznosci polega na tym, i1z metafora uwalnia obraz od jego statusu
ikonicznego 1 przenosi w zakres dyskursu intelektualnego, a zawar-
tosC¢ i1koniezna '‘obrazéw w ruchu' zepchnieta jest na drugi plam*

V moim przekonaniu Bettetini trafnie ujat dynamiczny aspekt gry
(zawieszenie, rozjasnienie), Jaka towarzyszy odbiorowi metafory, choC
ogtoszenie kryzysu ikonicznosci z tego powodu jest nieuzasadnione.
"Naprawde' jest zupeinie i1naczej: to wkasnie z powodu prymarnosci 1i-
koniki w kinie metafora nie ma zbyt wielkich szans rozwoju.

Rozumie to autor popularnego podrecznika wiedzy o filmie James Mo-
naco. Rozwija on koncepcje Petera Wollena (ktory zastosowat podziat
Charlesa S. Peirce’a do faktow ekranowych) o istnieniu trzech grup
znakow w komunikacie filmowym: ikondw, indeksow 1 symboli* Monaco wig*
ze pojecie metafory z indeksalnoscig przedstawien ekranowych (mniarg
indeksalnosci znaku nie jest i1dentycznosC z denotatem, ale wew n e
trzny znim zwigzek). Rozrdznia dwa rodzaje indeksow: techni-
czne (zegar jest indeksem czasu) 1 metaforyczne (kotyszacy chdd mez-

czyzny wskazuje, ze jest on marynarzem). Xetaforycznosc, weddug Mo-
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naco, empirycznie nie istnieje w komunikacie ekranowym (zbyt obecny
1 silny Jest wkasnie aspekt ikoniczny).

Zastrzezenia w toku dalszej lektury wywotuje fakt dosC swobodnego
wydzielania z fragmentow filmu 1 analizowania takich "figur” jak: me-
tonimia, synekdocha, parabola, symbol (ktore, weddug Monaco, stano-
wig Instrumenty budowania znaczenia konotatywnego) z rdéwnoczesnym
twierdzeniem o nieistnieniu metafory* Najprawdopodobniej autorowi
podrecznika trudniej bydo znalezC instruktazowy przykdad (tym bar-
dziej, ze pozostate tropy omawia na konkretnym, jednym fotosie). Tym-
czasem, w moim przekonaniu, pojecie indeksu implikuje metafore (0 1I-
le "wewnetrzny zwigzek' jest relacja ogolniejszg niz '‘podobienstwo').
Metafory, w tym rozumieniu, nie tyle ze "nie ma", lecz jest trudna
do rozpoznania 1 eksplikad}i7-

W polskiej literaturze filmoznawczej znamienny jeat artykut Alek-
sandra Jackiewicza (1975) wyghoszony na konferencji semiotycznej w
Kazimierzu w 1966 roku, .Znamienny, dzieki jednostronnej acz rozleg-
4ej iInterpretacji Jakobsona. Autor '‘poddaje film probie semiologii™
wychodzac od "‘teorii kina metaforycznego 1 metonimicznego' (1975, s#
39). Prezentujgc kolejno wywody André Bazina (z lat piecdziesigtych),
Karola Irzykowskiego (z lat dwudziestych) 1 Romana Jakobsona (z lat
szescdziesigtych - cho¢ nalezatoby wspomnie¢ o tezach 30 lat wczes-

niejszych), Jackiewicz dostrzega dgczacag ich mysl: wskazanie biegu-

n

__ Przedstawiony przez Monaco schemat '‘rozumienia_obrazu filmowego™
Swiadczy o waznosci  pojecia indeksu (sc. metafory)w lekturze filmu,
co wkasciwie jest niezgodne z jego wczesniejszymi go%l dami (J, M o-
naco: How to Read a Film* New York 1977, s. 133- 42);

Rozumienie obrazu fi1lmowego

Paradygmatyka Syntagmatyka
(kategorJie wyboru) (kategorie konstrukcji)
ghownie denotywne gldwnie konota- p#%és%rzeﬁ czas
] ] tywne (synchronia)  (diachronia)
Jkon symgol metonimia trop kadrowanie ujecie
U indeks scéna

sekwi nc ja
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now relacji filmu ao rzeczywistosci. | tak "wiara w obraz”,'kino eks-
tensywne'', "metaforyczncsC'' z jednej strony, "‘wiara w rzeczywistosc',
"kino intensywne”, ImetonimicznosC' - z drugiej charakteryzuja dwa
uktady. Po tym nastepuje kolejna prezentacja wspodczesnej mysli  se-
miotycznej 1 wkasny wywdd autora na temat ontologii Tilmu.

Dla wyrazonej w tytule pracy Jackiewicza problematyki  konkluzja

Sq hastepujace stwierdzenia:

“Wydaje sie, ze tworca filmu nie powinien zadawaC pytan o
sens swiata, ku temu zas zmierza fTilm metaforyczny; Film bo-
wiem na to pytanie da odpowiedz, ze sensem Swiata jest sam
sSwiat, ktore to postepowanie proponuje wkasnie FTilm metonimi-
czny. 0 film metaforyczny dazy do zastoniecia rze-
czywistosci znakiem 1 do sugerowania intelektualnego znacze-
nia, to w filmie metonimicznim znak stuzy jako stymulacja wo-

bec obrazu swiata™ (1975, s. 58).

Cytat swiadczy o rozlegtosci rozumienia jakobsonowskich pojecC, iIn-
terpretacji bodaj najszerszej z mozliwych. Czy uzasadnionej? Kam dwa

powazne zastrzezenia:

1; Nie sadze, aby kontekst prac Jakobsona dopuszczat tak szerokie
rozumienie: metonimicznosC - rzeczywistosc, metaforycznosC - sztucz-
nosc. Lingwista pisatk o metaforze 1 metonimii jako o "liniach seman-
tycznych', mozna dopusci¢ sformudowanie "‘'modele retoryczne kina’, na-
tomiast przypisywanie Jalcobsonowi rozumienia pozateksto-
V e g 0 tych terminbw jest co najmniej nieuprawnione (tym bardziej,
1z w wywiadzie z 1967 roku zdecydowanie odciat sie od tej orienta-
cji).

2. Jackiewicz konsekwentnie miesza podziat lingwistyczny 1 reto-
ryczny stawiajac- znaki rownania: ‘'‘raetonimiczny, czyli syntagmatycz-
ny'" (1975, s. 46) oraz metaforyczny, czyli paradygmatyczny. Pomie-
szanie, ktoremu ulega 1 sam Jakobson (zwraca na to uwage Williams,

1977), dotyczy w jego przypadku istotnej dystynkcji. Syntagma 1 pa-



radygmat to pojecia odnoszgce sie do systemu jezyka, metafora 1 me-
tonimia wziete sg z retoryki (a wiec w przyblizeniu: charakteryzuja
Sposob jegc uzycia)« Gkowna mysl Jakobsona polega mianowicie na od-
kryciu pewnego rodzaju izomorfizmu tych sfer (podobienstwa struktu-
ry, dziakania), a nie wymiennosci (sc. tozsamosci) pojec.

Przechodzagc do analitycznej czesci przypominam, sygnalizowany we
wstepie, ukdad materialtu* Dwie pierwsze analizy, ktdrych autorkag jest
Linda Williams, rozwijaja praktycznie pomyst Jakobsona, dyskutujg *
nim. Skowem, stopien ich koherencji z ta tezg jest wysoki* Dwie Kko-
lejne (z pracy Hussa 1 Silversteina oraz przykdad Ksigzek-Konickiej)
wykazujga - weddug mnie - zgodnosC z koncepcjg Jakobsona (cho¢ auto-
rzy nie wspominajg najczesciej o takiej proweniencji swoich wywodow)*
Pozostate, autorstwa piszacego te stowa, urzeczywistniajg zamiar za-
stosowania koncepcji Jakobsona do wspotczesnych filmow (podobnie jak
W grupie pierwszej).

V pierwszej analizie.autorka (Williams, 1976) nie stawia sobie za
cel kategoryzowania metafory 1 metonimii rozumianych weddug Jakobso-
na, lecz okreslenie: '"jak te dwa pola funkcjonujg 1 przeplatajg sie
w roznych filmach™ (1976, s. 34)* Williams dobiera szczegolne filmy:
"Hiroszima, moja mid4osCc" (1959) 1 "Zeszdego roku w Marienbadzie*
Alaina Resnalsa; obydwa tego samego autora, bliskie czasowo, o podol>
nej tresci (romans, zwigzki ze wspomnieniami 1 zdarzeniami przeszdo-
Sci);

W "Hiroszimie" zderzone Sg ze sobg dwa szeregi (syntagmy), pola
zdarzen o rdznej wartosci emocjonalnej i1.moralnej, mianowicie: wy -
buch bomby atomowej w japonskim miescie 1 zniszczenia przez nig Spo-
wodowane oraz ekstaza midosna - narodziny i1 rozwdj uczucia Francuzki
1 Niemca (kilkanascie lat wczesniej w okupowanym Nevers);

Obydwa szeregi wspotistniejg, rozwijajg taki system konotatywny>
ktory potrafi ujaC w jednosC¢ (odnalezC elementy wspolne) w cierpie-
niu 1 midosci, zniszczeniu 1 tworzeniu; Miejscami styku obydwu sze-

regoOw sg powtarzajgce sie ujecia skontrastowanych rak meskich obydwtt



kochankow: dawnego Niemca 1 obecnego Japonczyka. R”™ka niemieckiego

zodnierza znaczy cierpienie, strate, umieranie, ta druga - miekkosc,

przyjemnosc, ekstaze. Widz zmuszony jest organizowaC taki system ko-

notacyjny, ktory®polaczytby owe kontrastowe znaczenia. Stanowi go me-
taforyczna wiez miedzy owymi szeregami, wiez mozliwa dzieki funkcjo-
nowaniu pojecia ogolnej natury ludzkiego kontaktu, w ktdérym cierpie-
nie 1 ekstaza wspotistniejg na jednym poziomie.

"Hiroszima™ jest, weddug autorki analizy, znakomitym przykdadem
pomieszania modeli lingwistycznych 1 retorycznych. Konsekwentne 43-
czenie syntagm buduje konotacyjne (a@bstrakcyjne) naddanie o 1istocie
natury ludzkiej. Na przekor koncepcji Metza, 1z w filmie dominuje
syntagmatyczny charakter zwigzkow, okazuje sie, ze owa sy n ta g-
aatyka stworzona jest 1 (Jednoczesnie tworzy) na konsekwent-
nej systemowey metaforze. W '"Zesztego roku w Marienbadzie"
przewaza baza metaforyczna. Film probuje ustanowiC zwiazki miedzy o-
becnym czasem 1 przestrzenig a przesz4oscig. Okazuje sie jednak, ze
przesz4osC 1 terazniejszosC nie moga byC rozgraniczane: wszystkie
usitowania mezczyzny, by przekonaC kobiete o przyszdym spotkaniu, Ssg
chybione. RzeczywistoSC, czasu przesztego staje sie rzeczywistoscig
terazniejszosci. Pierwotny sad o metaforycznej konstrukcji (widz bu-
duje go takze na podstawie '"‘poetyckiej' organizacji Tilmu) zostaje za-
wieszony: brak bowiem dystansu miedzy dwoma elementami metafory (prze-
sz4oscig 1 terazniejszoscig) - w istocie brak wiec metafory. Widz nie
Potrafi orzec, i1z kobieta 1 mezczyzna przedstawiajg dwa czdony meta-
fory, metafory czego? "midosci?'’ rownie, dobrze mozna powiedzieC
®émierci" t1976, s. 37). W przypadku *tego filmu widz zdolny jest tA-
f snuC Interpretacje czastkowe, brak jednolitego systemu konotacyj-
nego. Zbyt radykalna organizacja metaforyczna nie ustanowida takiego
8ystemu, przeszda w swoje zaprzeczenie: w metonimicznosC sSwiata die-
fetycznego, ktory jestesmy skdonni interpretowaCc jako realny (to zna-
czy na jednym poziomie diegetycznym). Obydwa Ffilmy sg swoimi prze-

clwienstwaini, obydwa burza w rézny sposob schematy. Oczywisty, rady-
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kalny realizm organizacji syntagmatycznej cofa nas do sSwiata sztucz-
nego, nierealnego (co zwykle #aczono z metaforg), podczas gdy sztucz-
nos¢ metafory zwraca sie ku Srealnosci* sSwiata diegezy (a to domena
metonimii) (1976, s. 38).

V drugiej analizie Williams (1979) poddaje refleksji realizacje
metafory w surrealistycznym filmie Luisa Bunuela "'Pies andaluzyjski™
N1928) (patrz aneks I1).

Ograniczmy nasze rozwazania do problemu metafory w "'Prologu** 12-
lub 13- ujsSciowej wstepnej sekwenqjig#rLinda.WiIIiams dzielr 12-uje-
ciowy prolog na trzy czesci. Syntagma 1-4 (ostrzenie brzytwy, glowa
1 barki mezczyzny) ustanawia relacje: najpierw przedmiot widziany, po-
tem spojrzenie. JednoczesSnie zauwazamy, ze pozycja mezczyzny w Sto-
sunku do okna w tle jest rozna w ujeciach 2 1 4 oraz 1 1 3. Wedtug
autorki oznacza to poczétek wahan widza co do i1dentycznosci prze-
strzeni wnioskowanej z przebiegu syntagm 1 rozwijanego opowiadania.
Syntagma 5 1 6, Srodek prologu zawiera dwa ujecia w planie Srednim
1 potwierdza diegetyczng przynaleznosC ramion i1 torsu, zmienia 1 roz-
szerza przestrzen opowiadania (balkon). Syntagma 7-12 odwraca zapo-
czatkowany ukdad, tworzy nowy (spojrzenie, potem przedmiot widzia-
ny), 1 natychmiast przerywa go (wstawka 10: twarz kobiety); ''zamiast
oczekiwanego dokonczenia frazy narracyjnej - przepdywanie chmury

przez ksiezyc - nastepuje zapoczatkowanie innej, formalnie podobnej

_Podaje skrocony opis ujec (Williams, 1979)*
Zblizanie 1: dwie rece ostrzace brzytwe.
Zblizenie 2: ghowa 1 barki mezczyzny. “
Zblizenie 3: jJak 1, sprawdza ostrze brzytwy kciukiem palca.
Zblizenie 4: jak 2.
Plan sredni 5: lewy profil meZcszny przed drzwiami balkonu.
Plan Sredni_ 6. mezczyzna na balkonie.
Zblizenie hi ghowa 1 barki mezczyzny.
Plan ogdlny: ciemne niebo, ksiezyc, chmura.
Zblizenie 9: jak 7.
Zblizenie 10: twarz kobiety, wzrok skierowany w kierunku widza.
Plan o%glng 11: jak 8, chmura przeptywa przez ksiezyc.
Detal - brzytwa przecina oko.
Pomiedzy tym opisem a analiza Drumznonda (1977) zachodzi istotna row-
nica w humeracji ugec. Drummond uznaje napis Erologu za ujecie Bler—
wsze, drugie - wedtug niego - to pierwsze weddug Williams i1td. Przy-
taczajac analizy kazdego z autordow>zachowuje Jego numeracje.



czynnosci' (1979% s. 30). Wahania widza co do przyjecia nadrzedno-
sci syntagmy lub opowiadania pogtebiajg sie: brak _]akle_]kO|WIek wska—
zOwki, ze kobieta nalezy do przestrzeni dlegetycznej opOW|adan|a
(wnioskujemy to na podstawie bliskosci poprzedniej syntagmy). Istnie-
Ja ponadto niepokojace okolicznosci, swiadczgce o tym, ze mezczyzna
ostrzacy brzytwe 1 przecinajacy oko kobiety to nie ta sama osoba (ten
“drugi’ posiada zegarek 1 krawat odrozniajace go od  ‘‘pierwszego’’),

Niepokojace, bowiem bliskosc (plr’zyleg+oéc':) poprzedniej syntagmy zwy-
kle pozwala identyfikowaC w sposob naturalny poprzedzajgce przedmio-
ty, osoby, ich dziatania z aktualnie obecnymi 1 nastepujacymi po nich.
Te pekniecia budujg metafore surrealistyczng odwracajaca zwykdy po-
rzadek procesu metaforycznego, '‘w ktorym jedna potowa metafory umie-
szczonej w syntagmie nalezy do opowiadaniﬁ, a druga czesS¢ do dekora-
cji, lub w przypadku metafory czystej, do jakiegos innego ubocznego
elementu". V 4

Element kreacyjny tworzy w tym przypadku '‘czynnosSC sekwencji. Pi-
gura beneruje wowczas opowladanie (poprzez zakdocenie hierarchii tha
1 pierwszego planu), ponadto czesC metafory wigze sie wskutek podo-
bienstwa formalnego (ksztattow), a nie dgczliwosci tematu'.

Pokazuje to mechanizm dziatania metafory, a tresC¢ - kontynuuje au-
torka - "'nie jest nlczym innym, jak C»*«] 1ronicznym symbolem  reki
artysty przy pracy, tnapego ciagty materiat »rzecgymstosm« w kombi-
nacje o nowym znaczeniu'. Lub nieco inaczej: '"BuSuel 1 Dali przejez-
dzaja brzytwg po naszym oku, aby pozbawi¢ nas mozliwosci widzenia
wskros figury, zmusiC nas do spojrzenia na dziatanie samej figury"
(1979, S. 31). =

Na owe kilkanascie ujeC mozna spojrzeC z innej perspektywy, i1na-
czej pogrupowaC je w syntagmy, zwroci¢ uwage na inne punkty zataman
1 sygnaly niespojnosci. Tak czyni Phillip Drummond, rozwazajac  pro-
blem przestrzeni tekstowej w "'Psie andaluzyjskim™ (por. przyp. 8). W
te] optyce najwazniejsze okazujg sie zmiany w pozycji kamery zacho—»

dzace miedzy 6 1 7 ujeciem, zmiany wspotkonstytuujgce przestrzen telt
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stowa# Nastepuje obrdot kamery o 180 stopni (wnetrze pokoju - balkon).
Autor traktuje te rdéznice jako gtowme, zatamanie prologu, uniewaznia-
Jjace to, co bydo widziane poprzednio 1 tworzace nastepne ujecia.

Drummond dzieli prolog na dwie czesci (1-6, 7-13) kontrastowe =ze
wzgledu na dychotomie wnetrze - zewnetrze* Temu podziatowi odpowiada
zmiana plandw wyrazajaca zwiekszenie odlegtosci kamery od przedmiotu
(od detalu do planu amerykanskiego 1 planu pednego w 7)* Ma miejsce
roznica frontalnosci ujeC (kata miedzy linig wzroku przedstawionej
postaci 1 plaszczyzng ekranu) dzieki czemu, weddug Drummonda, zacho-
dzi efekt teatralnosci, przywotujacy w tym ujeciu (7) zardwno proces
identyfikacji, jak 1 jego odrzucenie (1977# s. 92-96).

Przeciwnie niz Williams Drummond widzi w syntagmie 8-13 nie dwie
czesci, lecz trzy odmienne pary obrazow: mezczyzne (8, 10), Kksiezyc
1 chmure (9, 12), kobiete (11,-13). Ta pozornie drobna rozbieznosc
we wstepnej fazie analizy pozwala autorowl na nastepujaca Interpre-
tacje: ksiezyc jest obiektem Widzen%a.kobiety 1 mezczyzny, lecz ko-
bieta nie jest usytuowana w przestrzeni diegetycznej, pokazano jedy-
nie jej potozenie doktadnie frontalne wzgledem widza, wzrok kobiety
zaktada istnienie widza w potozeniu ksiezyca (1977, s. 96). Drummond
w ogolnym zarysie zgadza sie z Willtams w interpretacji metafory
(zZwracajaca na siebie uwage TfTigura generujaca tekst 1 konotujgca ref*
leksje metatekstowg na temat widzenia dziekd), rad by jed-
nak umieszczaC mechanizmy jej dziakania w innych fragmentach tekstu
1 sugerowaC, ze powstajg one nie wskutek zaistnienia  specyficznych
relacji syntagmatycznych, lecz uwarunkowan materiatowych (specyfiki
produkcji) 1 '‘gramatycznychll

Obszar wspolny obu koncepcji stanowi zatozenie o statusie obser-
watora-widza. Williams stwierdza m.in., ze kontrast: okragke - podtuz-
ne (ksiezyc - chmura, oko - brzytw%? konsekwentnie budowany je%} od
poczatku prologu. W 1 1 3 mezczyzna sprawdza paznokciem kciuka ost-
ros¢ brzytwy, w 6 usytuowana na tle ramy okiennej ghowa przecina pod-

tuzne ksztatty elementdw francuskiego okna. Rzecz jasna, te jak 1
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wyzej wymienione uwagi nalezga do domeny analityka, dostepne sg ''Swia-
domej'" percepcji (czyli nastawionej na analizowanie po Kkilkakrotnym
obejrzeniu filmu, zatrzymaniach, nawrotach). Raczej weryfikujg 1 u-
Prawdopodobniajga intuicje niz ja buduja w pierwszym ogladzie. Mowa
tu wiec o odbiorcy metafory, ktorym jest analityk, tym samym o odbio-
rze . fakultatywnym (ktérego brak nie przeszkadza w u-
konstytuowaniu sie sensu dzieda - rzecz jasna sensu Innego)”.

Jesli zastanowiC sie nad tym, czym zachwyceni byli  surrealisci
zgromadzeni na pierwszym pokazie ''Psa andaluzyjskiego'', okaze sie, ze
niewgtpliwie nie by#a to nieuchwytna percepcyjnie "metafora w syntag-
mie" prologu (chociaz jej pojedyncze elementy, np. przecinanie oka,
mieszczg sie w estetyce surrealizmu). Tym, co wyrazato Swiadomosc
surrealistyczng w filmie Bu&uela 1 Dali bydo dazenie do kreacji poe-
tyki snu, bunt przeciw wszelkim tabu spotecznym 1 moralnym, tesknota
do wolnosci, swoboda pragnien 1 namietnosci, kult wyobrazni 1 psycho—
analityczna symbolika™0 .

Skowem: tresci wnioskowane z zachowari bohaterdéw, zdarzen i ikono-
grafii scenograficznej - elementow kodow niespecyficznych 1 pozafli-
cowych. Analizy wyzej przytoczone potwierdzajg istnienie elementow
surrealistycznej poetyki takze na poziomie specyficznie filmowym (or-
ganizacji narracyjnej dzieka, syntagmatyki, paradygmatyki, poziomie

mater1atowym).

~BSla Balazs analizqiqc w filmie*niemym przyktady metafor” pisze
Pod koniec wywodu: 'Jesliby nawet ktos nie potrafit zrozumieC owego
~rugiego znaczenia obrazu (%etquryczn@go - przyp. W.G.), 10 ujecie
bedzie jednak miato swdj sens 1 zostanie zrozumiane jako czesC danej
sceny' (Balazs, 1957, s. 111). W tym sensie rozumiem fakultatywny_ od-
bior metafory. W "Psie andaluzyjskim™ ma to nieco inne konsekwencje:
albo dgstrzegamg metafore "'Prologu’”, albo ten fragment poczytamy za
Niespojny. Tym bardziej wiec mechanizmy odbioru spojnego (obecne w
kazdym akcie lektury) nakierowuja uwage widza na aktywna percepcje
Prologu (sc. konstrukcje metafory).

tWPor. T. Szczepanski: Pies andaluzypski. W: Kino 1
telewizja. Red. B.W. Lewicki1, Warszawa 1977, s. 73
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Hanna Kaigzek-Konicka w jednej z prac probuje dociec '‘co w komuni-
kacyjnej praxis filmowej jtst [»==! wasciwym wyroznikiem poetyckos-
ci wypowiedzi™ (1980b, s. 64). Podany przez autorke przykkad =ze

wszech miar zastuguje na rozpatrzenie:

"W *Szeptach 1 krzykach* Ingmara Bergmana z obrazem mart-
wej jJuz, lezacej na 40zku Agnes sgsiaduje, tzn. nastepuje po
nim, obraz Agnes tulonej do nagiej piersi przez siedzacg na
+6zku stuzaca Anne. Rysy twarzy 1 karnacja Agnes noszg wyraz-
ne symptomy ékm\ierci , Jej oczy 33 jednak otwarte, a usta wypo-
wiadajg prosbe: "Zimno mi, ogrzej mnie!" Jest to maksymalnie
zaskakujgce 1 niesamowite, nie mieszczace sie Ww nhaturalnej
logice faktow, tak dalece, ze widz nie moze drugiego obrazu
odebraC jako infon;macji O stanie rzeczy, jest natomiast zmu-
szony - zamiast na plaszczyznie zgodnosci przedmiotowej - szu-
kaC wyjasnienia czysto znaczeniowych motywacji niezwykdego sa-
siedztwa. Kazda werbalizacja musi sie tutaj wydaC¢ mato dokdad-
na 1 zubozajaca, poniewaz usiduje wprowadziCc jednoznacznosc
tam, gdzie wartoscig jest migotanie 1 bogactwo sensow, ale
chwyt Bergmana wypada tu jednak rozszyfrowac. Jego stowny ek-
wiwalent mogdby brzmieC: jedynym 1 prawdziwym zbawieniem, a
wiec dobrem najwyzszym jest to, co moze nam daC drugi czdo-
wiek - mi4oS¢ 1 dobroc¢. Ale takze: nosicielka tych wartosci
nie jest zadna z siostr, lecz stuzgca Agnes, Anna - a wiec 6Y
drugil czdowiek to niekoniecznie ktos przez powinowactwo naj-
blizszy. Anna jest prostg kobietg - kultura pozbawia nas wraz-
liwosci, autentycznosci 1 spontanicznosci, przez co oddala
nas, jesli nie odcina catkiem od blizniego, nawet od najbliz-*
szych. Anna jest stuzaca - uprzywilejowanie spoteczne nie ma
zwigzku z udziatem w moralnych wartosciach. | wreszcie: przej-
scie miedzy zyciem a smiercig nie jest punktem, a w wymiarze

miedzyludzkich stosunkow nie jest jednoznaczne - w jakim$ sen*
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sie dhuzej od nas zyja nasze uczucia, a i my w uczuciach do
nas zywionych.

Opisany tu przykdad - konkluduje Ksigzek-Konicka - wciela
podstawowg zasade metaforycznej struktury znakowej - bedac
syntagmg wewnetrznie sprzeczng, poniewaz referencjalne znacze-
nia znakow sg ze sobg skdocone, natomiast globalnie nosng ko-

munikacyjnie wkasnie dzieki wieloznacznosci' (1980b, s. 64-

-65).

Moje zastrzezenia dotycza nieprawomocnhosci takiej nadinterpreta-
Ccji; nie mozna oprzeC sie wrazeniu, 1z autorka to, co ma do powiedze-
nia na podstawie caltego utworu, probuje "‘whozyC'" w pojedynczg sekwen-
cje (tu oddagmy sprawiedliwosc: '"inng"” od pozostatych). PMo&iem do-
tyczy motywacji zaskakujgacej sceny. Mozna probowac odnalez6 ja na
Ptaszczyznie diegetycznej (égnes nie umarda, kona, Annie wydaje sieg
ze styszy stowa) badz w innej diegezie (znuzona czuwaniem Anna zasy-
pia, to co nastepuje, to sen lub stan temu bliski). Inna rzecz,ze nie-
wiele wynika z moich propozycji} nie sg one wowczas podleghe tak ob-
szernej iInterpretacji, nie sg takze kontynuowane w narracji filmu.
Ale czyz opisana przez Ksigzek-Konicka scena nie jest takaz i1zolowa-
na "'‘peretka” w przebiegu diegezy? Dotkniety zostaje - w moim przeko-
naniu, potencjalnie istniejacy w mysli Jakobsona - problem pow t a
rzalnosci szeregbw syntagmatyczno-paradygmatycznyoh, ich
szczegolny zestrOoj moze tworzyC metaforyczng strukture. Jesli wiec w
"Szeptach 1 krzykach™ (1972) i1stotnie daje sie zauwazyC  nastepstwo
syntagm wewnetrznier sprzecznych zogniskowanych w opisanej scenie, to

zermy twierdzi¢ o istnieniu metafory. Wymaga to jednak analizy
viekszego fragmentu tekstu Bergmana.

W popularnym podre%czniku poetyki Tilmu amerykanscy autorzy omawia*
I zjawisko "'metafory powtarzanej' (running metaphor)(Huss, Silver-
stein, 1968, s. 93-102), osigganej przez repetycje (por; Bellour,

N979) poszczegolnych obrazow, motywow lub sekwencji (a nawet catego
~1lmu), celem ktorej jest stworzenie jednego unifikujgcego znaczenia.



Jesli Antonioni w "Nocy" (1961) pragnie zakomunikowaC widzowi nie
tylko stan duszy bohate1r:‘c’>w, ozylil pozbawienie sit zyciowych, apatie,
lecz takze ma ambicje zobrazowania '‘namacalnego, zmysfowego doswiad-
czenia nudy”’, to wowczas powtarza '‘nic nie znaczace' ujecia typowych
fragmentow wspodczesnego miasta: samochoddw, budynkow, obojetnych
przechodniow.

Autorzy pokazuja, jak rozwijany jest bardziej skomplikowany szereg.
W ""Skodkim zyciu" (1959) Federico Felliniego alternujg dwa szeregi
konotacj i 2 ktore wyzwala topos "‘wody''. Jeden pochodzi z kulttiry>>>> WOo-
da jest zywiolem zyciodajnym oraz oczyszczajacym, sprawiajgcym daske.
Drugil szereg rozwijany konsekwentnie na przestrzeni calego utworu jest
najczesciej sprzeczny w swej wymowie z pierwszym. Zyciodajna woda
nie pkynie akweduktami. Sylvia jak Danae kagpigca sie w rzymskiej fon-
tannie bynajmniej nie doswiadcza oczyszczenia i1 daski; Fakszywy cud
w czasie deszczu przywodzi konotacje zwigzane raczej z potopem - ka-
ra boza niz blogostawienstwem, '‘oczyszczajace' wejscie do morza w
Tfinatowej scenie jest aktem tylez Smiesznym co pozbawionym wiary w
spednienie. Fellint w tym filmie poddaje podobnemu odwrdoceniu kultu-
rowg opozycje jasnosci 1 ciemnosci.

Inny przyk#ad dotyczy powtdrzenia '‘chwytru filmowego™ w innym kon-
tekscie, przez owo pierwsze ukazanie uzyskuje nowy walor. W Tfilmie
Georga Wilhelma Pabsta "'Mi4osC Joanny Ney" (1927) uzyta zostata sen-
tymentalna *‘cliché'': po nocy z kochankiem Joanna siedzi w fotelu,
widzimy jej szczesliwg twarz oswietlong przez promien padajacy z ok-
na. Gdy jut widz zdotat pogodziC¢ sie z .sentymentalizmem banatu (sida
niewinnej midosci '‘opromienia’ kobiete), napotyka w Filmie po raz
drugil podobng scene. Widzimy po latach Joanne opuszczong przez  ko-
chanka na ciemnych schodach hotelu: jejJ twarz znowu rozjasniona wy-
dobywa sie z czarnego tha. Szukajac zrodda dziwnego sSwiatda, kamera
odkrywa, 1z jest to plomien zapalek uzytych przez niesympatycznego
typa prowadzgcego Joanne-prostytutke do pokoju.

»
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PowtarzalnosC 1 przenikanie sie retorycznych linii metafory i1 me-
toaimi1 uzyskuje w filmie Andrzeja Wajdy ''Czdowiek z marmuruX (1977)
dodatkowy walor: z jednej strony szczegolna organizacja materiatu
filmu ukatwia percepcje, z drugiej - utrudnia 1 gmatwa wskutek konie-
cznosci odniesienia do najszerszego kontekstu referencyjnego - rze-
czywistosci odtwarzanych zdarzen historycznych*

Na najwyzszym pietrze organizacji dzieda realizowana jest podsta-
wowa konstrukcja metaforyczna. Wystepuja icztery porzadki difegetyczne
sygnal1zowane opozycja barwny - czarno-biaty:

a) sekwencja barwna prezentujgca diegeze podstawowg: historie re-
alizacji1 przez Agnieszke filmu w latach siedemdziesigtych,

b) sekwencja barwna prezentujgca fTikcyjne* wydarzenia Irt piecdzie-
sigtych,

C) sekwencja czarno-biata prezentujaca wydarzenia lat 1949-1956,

Rekonstruowana, pozorujgca zdjecia dokumentalne,

d) sekwencja czarno-biaka autentyczna, kronika lat 1949-1956.

Pilm rozpoczyna sekwencja typu ''c'' przedstawiajgca zdejmowanie por-
tretu Birkuta z frontu budynku. Towarzyszace tej czynnosci bo jowe pie-
8ni ZMP-owskie wzmacniajg wrazenie autentyzmu. Nastepujace po niej
syntagmy typu ""a" (redaktor tr umyka do toalety, czotowka na tle
Przejazdu samochodu telewizyjnego przez Warszawe, czesSC sekwencji w
Muzeum Narodowym) ilustruje muzyka instrumentalna; W czasie oglada-
nia muzealnych rzezb znow "‘wdzieraja sie'" w syntagme typu 'a" elemen-
ty dzwiekowe nalezgce do typu ''c lub "d" (piesni). W dalszym rozwo-

diegeze podstawowg przerywaja syntagmy typu ‘'c" lub "d'" (filmy Bur-
skiego 1 kronika), wprowadzane najczesciej jako element opowiadania

dopednienia czynnosci diegezy podstawowej. Ponownie pokazana jest
s°ena sciggania portretu Birkuta. Tym razem (w przeciwienstwie do po-
B\diegetycznego charakteru ekspozycji tego fragmentu na poczatku fii
~ ) jest ona motywowana (oglada Agnieszka, ktora odnalazta ten frag-

ent)# Po fragmencie typu. ""a' nastepuje syntagma ' (opowiadanie Bur.
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skiego o realizacji filmu w latach piecdziesigtych. Ten sam porzadek

diegetyczny zawiera opowiadanie Michalaka (bicie rekordu, incydent z

goraca cegla, dalsze dzieje Birkuta) przerywane dwukrotnie zblize-

niem twarzy opowiadajacego. Po raz trzeci nastepuje sekwencja zdje-

cia podobizny Birkuta (tym razem to ilustracja opowiadania urzednika

Urzedu Bezpieczenstwa), Kolejne wtracenia sg motywowane zdarzeniami

w diegezie podstawowej. Wyjatkiem znamiennym jest nastepujacy kolej-

no ukfad sekwencji:

- typ "a'': przejazd samochodem telewizji przez Nowg Hutefw warst-
wie dzwiekowej piosenki junakow-budowniczych,

- typ 1Ia'': wywiad z bydym sekretarzem partii Joddg na dachu budynku,
rozmowa o Nowej Hucie,

- typ "a': w studio tv powyzsze dwa fragmenty ogladajg cztonkowie
komisji kwalifikacyjnej.

Tak wiec w ramach jednego typu (ustalonego porzadku czasowego) za-
chodzg przesuniecia temporalne, przestrzenne 1# w pewnym sensie, W
zakresie statusu ontologicznego i1nny jest bowiem *'sposéb i1stnienial
postaci filmu (1) wobec postaci filmu (li1) dziejacego sie w  pierw-
szym 1 odgraniczonym od niego cezurami, W "'Czdowieku z marmuru™ me-
tafore buduje opisana wyzej relacja miedzy sekwencjami czarno-biaty-
mi 1 barwnymi. Doswiadczenie filmowe pozwala ustaliC¢ nastepujacag dy-
chotomie: tasma czarno-biata prezentuje '‘potok zycia'', dokument, praw-
de, podczas gdy barwna - kreacje, to co Tikcyjne, wymySlone, Widz
przystepujacy z takg wiedzg do lektury filmu Wajdy jest utwierdzam
ny w tym przekonaniu. Film otwiera sekwencja typu ''c'’, nastepuje o
niej komiczna ucieczka redaktora do toalety. Poczucie realizmu, prav-
de dokumentu (dominujace w pierwszej sekwencji, osfabione druga) u- .
niewasniajg napisy tytuowe, Widz, ktory uwierzyt, ze fragmenty czar™
nc-bia>" sg autentycznymi kronikami lat piecdziesigtych, rychto czu-
Jje si zawiedziony widzac Birkuta-RadziwiHdowicza w towarzystwie Bie-

ruta. Proces ten jest cykliczny: wydaje sie,ze to nareszcie prawda, o
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Chwil1 okazuje sie fikcjg. Przy czym fikcje obnazajg zarowno  czyn-
niki zewngtrzfilmowe (nasze zdroworozsadkowe przekonanie, ze  aktor
odtwarzajacy aktualnie te postac nie moze byC tg osobg sprzed dwudzie-
stu kilka lat) oraz czynniki tekstowe. W-tym ostatnim przypadku walo-
ryzacja pierwotna jeat potraktowana na opak: to, co na tasmie czarao-

-biatej wykreowane, wycyzelowane, wymyslone, zostaje uniewaznione

barwnymi sekwencjami - opowiadaniami Burskiego i1 Michalaka pokazujag-
cymi, ""jak bydo naprawde''#

Taka konstrukcja metafory w syntagmie przebiegaj”™el przez caly
utwor przywodzi na mysSl dokonane przez Karola lrzykowskiego okresle-
nie metafory jako "‘naczynia dla tresci''« A tresc? Mysle, ze pokazana
Metafora stawia problem wiarygodnoséci, medium poprzez konfrontacje
kontekstow™

Zapisane opinie o filmie oscyluja miedzy dwoma przeciwleglymi bie-
gunami. Ci, ktorzy wierzg w '‘rzeczywistosc" ((jesli zaadaptowaC z du-
fom przyblizeniem dychotomie André Sazina\ mowig: ''Ce«1 dlaczego
nam, dzis jJuz na emeryturze, za naszg robote, gfod, reumatyzmy, gruz-
lice zastarzale, zmarnowang mdodoscC, dlaczego nam Wajda napluk w mor-

ta 3zynkg, ktdorg karmi przodownikow pracy"ﬂ; Recenzent  polski
Przedstawia tu odczytania i1zolujgce, emocjonalnie zorientowane a je-
den skrajnie referencyjny, "‘przezyty' kontekst. Pozwalajg one na cak-
kowite "wejscie' w sSwiat diegezy, lecz tylko na poziomie jej zawar-
tosci referencyjnej, nie zas na pietrze artykulacji. Krytyk francus-
KI' natomiast dowodzi istnienia "fikcji na opak do kwadratu" (ba,-na-
wet ''do szescianu''), co reprezentuje biegun “wiary w obraz'; "Fikgja
na opak’' ma miejsce wtedy, gdy Ffikcyjny materiat jest tak zorganizo-
wany, ze widz przyjmuje go za "‘prawde’ (nie - fikcje), odbiorca nie 2~
*1 VZadnych podejrzen. To tak skonstruowany komunikat, 1z segmenty u-

“ane za "'realistyczne" okazuj”™ sie w dalszym rozwijaniu +ancucha

Taka opinie przedstawia Z. ZatusKki: O "Cztowieku z mar-
muru. "Literatura 1977, nr H, 3. 10,
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narracyjnego fikcjg (to jest kolejng iluzja, np. na innym poziomie
flub w 1nnym kontekscie )12-

Postawienie problemu wiarygodnosci medium w *‘Cz#owieku z marmuru®
dalekie jest od prob jego rehabilitacji. W film - rejestratora praw-
dy - nie wierzy Birkut (w czasie wyborow pazdziernikowych zwraca sie
do reporterow: A wy znow robicie ten cyrk'™). V zdolnhos¢ fTilmu do
ukazywania rzeczywistych stosunkdow spotecznych 1 politycznych nie wie-
rzy wspodczesny uczciwy 1 pozytywny robotnik (ojciec Agnieszki, ko-
lejarz mowi ironicznie do corki: "Wy Filmowcy...'). Ta mozliwosC ki-
na nie jest zrehabilitowana, jesli w obecnej chwili - zdaje sie su-
gerowaC Wajda - najwybitniejszymi tworcani, sg ludzie pokroju Burskie-
go,skompromitowant w latach piecdziesigtych stosowaniem metod zapew-
niajacych swoistg '"‘fikcje realistyczng, ulegli wobec wkadzy, mani-
pulujacy 1 poddawani manipulacji. Wydaje sie wiec, ze s=,rs tak poje-
tej] metafory (przebiegajacej caty utwor, zadodzmy wiec, 1z w istotny
sposob tworzy ona '‘znaczenie' tego Filmu) jest odlegty od rehabilitar
cji1 polskiego kina. Tym samym zgrzytem 1 "‘wstrzgasem tekstowym' Cnie
przygotowanym przez uprzednie wydarzenia w diegezie) staje sie opty-
mistyczne zakonczenie. Zarowno bowiem sad o tym, ze "medium'' da sie
zreperowaC jak maszyne', jak 1 happy end (zapowiedz przyjazni, mido-
sci? Agnieszki 1 syna Birkuta, artystyki 1 robotnika, oraz nadzieja
na ukonczenie filmu) jest sztuczkg, dysonansem, fadszem 1 niespojno-
Scig wcbec calego tekstu, wobec twlorczosci Wajdy. Takie zakonczenie
wydaje sie i1ronig, parabolicznym zawieszeniem dotychczas ustalonego
porzadku metaforycznego, mrugnieciem oka do widza, wzieciem w nawias
przedstawionych sytuacji 1 i1ch ocen.

Przewrotny sens '"‘fikcji na opak' ogarnia rozwijany od poczatku
szereg podstawowy (diegeza podstawowa, typ ''a'"). Tworzy sie nowy

kontekst, ktory zawiesza, niekiedy bierze w ironiczny cudzys#ow, na-

. JB. Fargier; 'L’homme de marbre” (Andrzej Wajda). "'Ca-
hiers du Cinéma™ 1978, nr 295, s. 45.
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wet uniewaznia konotacje zwigzane z sekwencjami typu '‘a*. Przypomnij-
my* Polska lat siedemdziesigtych - to Isnigca w stoncu Trasa tazien-
kowska 1 nowoczesne budynki Warszawy, to nowoczesnosC huty "'Katowi-
ce* 1 entuzjazm jej budowniczych,spoteczenstwo ludzi aktywnych,przed-
siebiorczych, ufnych, pochtonietych pracg 1 w niej znajdujacych zado-
wolenie 1 satysfakcje (Burski, inzynier Witek). Spoteczenstwo sukcesu.

Powstata nastepujgca sytuacja: jeden z szeregow metafory w syntag-
Jnie (typ "a") zawiera element niespdjny9 sztuczny, nieprawdopodobny™*
*0 rozbija i1luzje harmonii, wewnetrznej spojnosci sSwiata  przedsta-
wionego 1, rzecz jasha, zmusza do konfrontacji z referentem, rzeczy-
wistoscig, jakiej doswiadczamy poza Tilmem (co jest cechg metafory w
Paradygmacie ukazujacej jeden element: w tym przypadku metaforyz%owa—
ay)* Te Tilmowg rzeczywistosC metaforyzuje doswiadczenie codzienne:
dolska lat siedemdziesigtych - szarych, smutnych, zaniedbanych miast,
zniecierpliwionych 1 niezadowolonych z pracy ludzi pozbawionych entu*
zjazmu, lecz poddanych propagandzie sukcesu, Hie wystarczydo jednak
PokazaC tego drugiego sSwiata: stonecznego, sytego 1 zadowolonego (bo
1 taki istnial), by kontrast byt percypowany jako znaczenie poten-
cjalne tekstu* Takim sygnatem, bodzcem do odgadniecia, przezycia 1
ogarniecia metafory w paradygmacieN staje sie zaburzenie 1 wstrzags w
tekscie podstawowym - rozwijanej w eyntagmie "‘wielkiej' metaforze.

Takim subtelnym manewrem "‘Czdowiek z marmuru' odwraca sie od for-
muty Kkina propagandowego ku formule kina politycznego (reprezentu-
jJac Taze posrednig: mianowicie demaskacje propagandy).

Istotng cechg prezentowania sensu™ tego komunikatu filmowego nie
jest nachalnosc opinii, jednostronnosC racji, bezdyskusyjnosc '‘pryn-
cypiow', lecz wielostronnos¢ sadow, mozliwosC wyboru racji - stowem
— 1roniczna konstrukcja "wielkiej metafory', ktdra charakteryzuje sie
Pewnego rodza.lu potencjalnoecig (w tym znaczeniu, ze wystepuje Takul-
tatywnos¢ w percypowaniu faktow 1 ich interpretowaniu). Te metafore
tworzong przez caty tekst (Jego alternujace szeregi) wzmacniaja figu-

ry ojedyneze", dziejace si¢ na mniejszej przestrzeni tekstu, wyra-



100

zisciej eksplikowane. Np. krytycy podkreslajg, ze postac AgnieszKi
jest metaforg postaci Wajdy. Paradyginatyczny aspekt odniesienia jest
w duzym stopniu potencjalny: aby tak interpretowaC dziatania dziew-
czyny, nalezy posiadaC rozlegta wiedze pozafilmcwg (znaC zyciorys re-
zysera, jego wypowiedzi dawne 1 aktualne). Tak przygotowany widz mo-
ze tworzyC wigzke interpretacji o roznym stopniu przyblizen do rze-
czywistosci. Poczgwszy od ocen: "‘rezyser pokazuje, ze tak jak Agnie-
szka;on sam kiedys (lub aktualnie) walczyt+ o poznamie historii, o
prawde czasow prezentowanych w swoich filmach'™ po sady: Wajda repre-
zentuje ten sam typ osobowosci artystycznej, emocjonalnosci, charak-
teru - 1 t komuntkuje widzowi''. Takie rozumienie postaci Agnieszki
raczej podtrzymuje 1 umacnia sens, niz tworzy, modyfikuje, rozszerza
czy kontrastuje globalne znaczenie dziefa.

. Innego przyjctadu dostarcza przemiana postaci w czasie. Zaangazo-
wany w nowg rzeczywistosC funkcjonariusz Urzedu Bezpieczenstwa po dwu-
dziestu latach jest szefem przedsiebiorstwa rozrywkowego 1 specjali-
zuje sie w rekrutacji skgpo odzianych girls 1 striptizerek.Sekretarz
Jod¥a po latach przedstawiony jest jako niechlujny cztowiek o nieo-
kreslonym zawodzie, choC nadal jest demagogiem o niebezpiecznych po-
gladach ('zburzy¢ Krakow'"). Burski - dawny karierowicz, tworca "fik-
cji realistycznej'" - dzisiaj jJest sSwietnie urzgdzonym rezyserem, ''de-
cydentem' w kinematografii.Konstrukc ja dwoch pierwszych postaci przed-
stawia linie opadajaca (to, co bydo moralnie wartosciowe 1 pozytywne
w latach pieCdziesigtych, stacza sie na pozycje braku prestizu spote-
cznego, ni jakosci, zostaje opatrzone znakiem "minus'™). W przypadku
Burskiego linia wznosi sie. Niemoralnie 1 falszywie dziatajacego re-
zysera poznéjemy po latach jako wybitnego, wpkywowego 1 Szanowanego
artyste. Zauwazmy, ze Burski jako jedyny z wymienionej trojki byt w
pionierskich latach manipulatorem ich dziakan, sceptykieu, jedynie
werbalnie potwierdzajacym racje, z ktorymi tamci utozsamiali sie.Bur-
ski jako tworca propagandy jest przez pozostatych uznany za pierwsze-

go zwierzchnika.Kolejnose decydowania w trakcie realizacji filmu(Bijy
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kut pyta sekretarza, ten Kieruje wzrok na Burskiego, po jego akoep-

ta;jl Jodka '‘decyduje'’) przestaje byC sSmiesznym gagiem, bo obnaza ab-
solutny prymat krytsriow propagandowych nad wszelkimi Innymi. Taka
konstrukcja metafory w syntagmie nie konfrontuje postaw postaci, lecz

kontrastuje warunki, w jakich dawniej 1 obecnie przysz4o im dziakac.

Rzecz jasna: u podstaw tak rozumianej metafory funkcjonuje aspekt me-
tonimiczny (te ssae osoby, ''przylegle czynnoéci")f 1 synekdochiczny

vsad o0 jednostce jest przenoszony na grupe spoteczng), ktore wspot-
tworza 1 wspotkonstytuujg relacje metaforyczng.

Inna zasada jest wykorzystana w charakteryzowaniu postaci Micha-
laka. Dziatacz mbodziezowy 1 pracownik Urzedu Bezpieczenstwa jest
Przedstawiony jako autentycznie zaangazowany, pozbawiony cynizmu 1I-
dealista (rzecz jasna: materializmu historycznego 1 dialektycznego).
¢i1chalak w czasie bicia rekordu czyta ksigzke Lenina. Robi to z<ujtk
ta, nieprzymuszenie, z wewnetrznej potrzeby, nosi Ksigzke stale ze
eobg (mozna rzec: jak kleryk Pismo Swiete). Michalak nie jest po-
dejrzliwym 8tuzbista. tgczg go wiezy kolezenstwa z murarzami, ktory-
mi '‘opiekuje sie'. Ci ostatni traktujg go bez dystansu, uznajg za kum-
pla (zartobliwa piosenka). Na te autentyczng sfere zauroczen nowag,
dynamiczng i1deg nakdadajg sie w postaci Michalaka stereotypy, banaty
1 zachowania wpojone przez instruktorow, smiesznie 1 nienaturalnie
°rzmig w jego wypowiedzi motywacje podejrzenia o szpiegostwo 1 sabo-
taz Witka, kompana 3irkuta (pobyt we Francji), Rownie wyuczone i1sztu-.
czne jest pytajaco-podeirzliwe spojrzenie na nie klaszczgacego robotni
ka. Ten z kolet znauzus 1 td+umaczy sie chorg reka. Zato-
zona u pod3taw tej operacji relacja metonimiczna *1 synekdochiczna
3®st jednak metaforg w paradygmacie. Konstrukcja postaci  Michalaka
Powoduje nastepujaca interpretacje: entuzjasta, i1deowiec, zapaleriec
staje sie w rekach wkadzy narzedziem manipulacji, maszyng do uprawia-

propagandy (z czasem:rjej wytworem). Zanika autentycznosC mysle-
nia, entuzjazm dziakania zastepuje wyuczony stereotyp zachowania. Za-

+osnie, acz rozsadnie, Michalak radzi 1 pomaga Birkutowi (propozycja:
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"odetnijcie sie'"). Przebieg fabuty nie pozwala watpic¢, ze to, co zke
1 fat3zywe w mdodym ubowcu,nie wywodzi sie z jego '‘pierwotnej o0sobo-
wosci”, lecz z natozenia na nig okreslonych zachonvali, motywacji 1 go-
towych sadow, wprawdzie obcych, jednak stopniowo przyjmowanych za
swoje* Propaganda poraza Michalaka, Witka, 3irkuta, kazdego z nich w
roznym stopniu zaleznie od petnionej funkcji 1 osobowosci. Istotny
jest szczegolny udziat kontekstualnosci tej metafory w pordwnaniu z
innymi* Elementem metaforyzujacym jest postac Michalaka, Jej dziata-
nia, zwigzki z innymi postaciami Swiata przedstawionego, metaforyzo-
wanym « referencyjne odniesienie do rzeczywistosci Polski 1 lat
pieCdziesigtych fprzezytej lub doznanej skadinad)™

Czy wspotczesny fFilm polityczny poszukuje metafory dla wyrazenia
swoich tresci 1 jaki zaktada jej model? Przykdad powyzszy dowodzi,
ze jest ona odlegta od strategii presji retorycznej w Filmach radzie-
ckich, 1nny przykdad pozwala sformutowaC sad o Jej niezbednosci 1
znaczniejszym oddaleniu od modelu eisensteinowskiego* Analiza filmu
Roberta Kramera "'lcew(1970) 1 poglady przedstawione w wywladzie
przez autorke analizy Yves de Laurot (1976) wyrazaja zupednie nowg
inicjatywe teoretyczng.

Film Kramera, jednego z zatozycielir "hIev York Newsreal'', traktuje
o krancowym zjawisku walki politycznej we wspodczesnym sSwiecie, mia-
nowicie miejskiej partyzantce. Analizowany fragment jest sceng prze-
jecia nielegalnego 4adunku dynamitu przez grupe bojownikow: wsrod pa-
czek zawierajacych sSwiece znajduja sie# identyczne w ksztakcie, las-
ki dynamitu. Bohater - przywodca zapala dynamit,widz oczekuje wstrzag-
su, wybuchu - okazuje sie# ze to Swieczka* Za jego przyktadem zupet-
nie spontanicznie (podkreslenie autorki) i1dg pozosta-
11, zapalone sSwiece umieszczajg na drewnianej k#odzie przypominajg-
cej trumne, wymawiajg przy tym giosno imiona polegkych (wskutek nie-
ostroznego obchodzenia sie z dynamitem lub politycznej naiwnosci) to-
warzyszy. Autcrka konkluduje: "Dynamit terrorystow przyjmuje nowe zne»

ozenie, gdy widziany jest w sSwietle zdarzen minionych: sSwiece uzywa-
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fie Jako ofiary wotywne >>lejax swiatdo literalnie rzecz ugmujac* Ich
iIstota staje sie klarowna: to laski dynamitu przemienione w Swiece;
w rekach nieostroznych terrorystow dynamit nie jest juz niebezpiecz-
aym narzedziem, lecz przyczyng smutku ich towarzyszy, w najlepszym
wypadku jest przyczyng politycznej rozterki mas. Tak wiec dynamit re-
alizuje swoja dialektyczng istote przez bycie Swiecg wotywng; Innymi
stowy, laski dynamitu sg w iIstocie tymi sSwiecami« (5679-580). Metafo-
ra Jest sposobem widzenia dynamitu jako Swiecy,! odwrotnie,
ale caty proces daleki jest od eksplicytnosci. Wid* tworzy, wspot-
tworzy metafore™ Nikt mu nie powiada, oznajmia autor, '‘to jest jako
coS 1nnego'’, on sam dochodzi do tego wniosku* Stanowisko to, bliskie
Boia pogladom, by4o warte przedstawienia: ilustruje bowiem hryzyé na-
chalnej perswazji retorycznej (nawet w lewackim filmie politycznym -
tu tez bywa uzywane okreslenie: ':rewolucyj na metafora” (68l)). Owa me-
tafora zbudowana w istocie na alternatywnych szeregach, wigzaca je w
cytowanej scenie (dynamit m walka, zycie; Swiece » SmierC) kieruje
refleksje w sfere absolutnej potencji kreatorskiej widza: metafory
jJjako mo z1 1wc Sc 1 znaczenia bez granic i1, bez regul*

Sk#antam sie do wniosku, aby pod pojecienm meta -
fory rozumiec skomplikowany na ogo+
BPIlot szeregow syntagmatyczno-para-
N"ygmatycznych podobnych do siebi1ie
lub antynomicznych W Sszerokim sensie
(ap™ 1ronicznych®)* U podstaw takiego rozumienia istnieje jednak po-
trzeba badania przebiegu narracji oraz okreslania modalnosci diegezy
catego utworu* Przedstawione tu prz&k}ady miaty za zadanie pokazacC
nie tyle nowe rozumienie metafory, ale droge, jaka prowadzi od
Modelu "' jezykowopodobnego™ przedstawionego w poprzednim rozdziale do
—ego, Jaki sugerowat Jakobson*

Przyk#ad '‘Cztowieka z marmuru' jest dos¢ +4atwy do rozpoznania,

Sdyz tworca zastosowat metode kontrapunktu juz na poziomie specyfiki
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materiatu filmowego (tj. opozycji: tasma czarno-biata - ba-wm). Me-
tode, trzeba «auwazyC, caesto stosowang w Xi.imach radzieckichlg#

Takiemu rozumieniu metafory sprzyjaja tez najnowsze koncepcje Ii-
teraturoznawcze. Twierdzi aie, ze metafora zawdziecza swoje istnie-
nie rclacji dwoch szeregow tekstu: alternujgcego 1 pcéstawowego. V
kazdej chwili lektury powiesoi funkcjonujg obydwa symetryczne wzgle-
dem siebie: jsden jest aktualnie artykutowany, drugi tylko potencjal™
nie. Metafora Jest w takim ujeoiu nie konfrontacja rzeczy, nie stow,
lecz kontekstow. Proces ten przebiega tak: ''Czytajac u-
twor sledzimy narastanie pierwszego (tekstu podstawowego - przyp.
W.Gr.)# wtem pojawia sie (aktualizuje) drugi. Zdajemy sobie nagle
sprawy, ze skoro mamy przed sobg tekst spojny, to 6w nowy 1 whkasnie
zalnicjowany szereg od jakiegos czasu musiatk towarzyszyC tamtemu w
stanie potencjalnosci. Jednoczesnie tamten, podstawowy ulega pcten-
c jalizacji'' (Ptacbecki, 1975, s. 133). W tym syntaktycznym modelu od-
czytaC metafore, to tyle,co ustaliC stosunek tekstu podstawowego do
tekstu alternuJacego.

"»Rama moaalna« owej metafory (przez co rozumiem pewien »niezwer-
bal 1zowany« bezposrednio, »na powierzchni«, C*%&l a is-cniejacy za-
rowno w intencji nowigcego, jak w intencji stuchacza 3tosunek do wy-
razanych tresci' (Mayenowa, 1979, a. 128)) nie zawiera  juz tylko
wskazania, jak w poprzednim modelu: '"Zauwaz 1 rozpoznaj!' Subtelne
sugestie ‘Tdemonstratora obrazow' sg skierowane do takiego
szczegolnego widza, ktory 'szoki'', '"urazy'" 1 iskrowo wybuchajgce e-
mocje.rad by na nowe , chtodnym okiem utozyC, zracjonalizo-

waCc 1 zinterpretowac.

y .
Wymienmy chociazby utwory Andrisja Tarkowskiego: ‘''Stalker",
gdzie opoz¥cja miedzy rodzajami tasm_ jest konsekwentnie# sterowana 1
osigga zdolnosC sugerowania konotacji aksjologicznych (dobro : zto,
czyste : nieczyste),oraz ‘'‘Zwierciaddo’" (per. M. Zalewsk1?
“"Zwierciaddo”. Analiza warsztatowa. "'Kino" 1980, nr 11, s, 4044.)«
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Filmy Actonioniego, 3ergmana, Resnaisa 1 wielu innych wspoOiczes-
aych tworcow kina autorskiego produkowane sg z mysla o takim widzu,
Niekiedy owa presupozycja jest werbalizowana w tonie bliskim kokie-

towaniu; Resnais méwi bowiem w wywiadzie:

"Moje Tilmy adresuje przede wszystkim do widza, ktory idac
do kina kieruje sie sSwiadomym wyborem, a wiec do widza aktyw-
nego. Staram sie go zaprosi¢c do wspolnej zabawy, do wejsScia w
materie filmowg, co wymaga z jego strony pewnego wspoddzia-
+ania, wypednienia wkasnymi domystami, emocjami, refleksjami
tych miejsc, ktore swiadomie pozostawiam niedopetnionymi, Jed-
nym stowem - ludzie, ktorzy trafiajg na moje fTilmy przypadko-
WO, Spodziewajac Sie CczegoS 1Innego, musza sie na nich Smier-

teinie nudzic’:,"14

Jesli wspomnieC, ze ‘''zabawa'' jest formg 'gry'" (gry nadawczo-od-
biorczej w naszym przypadku), to wowczas intencje autorow przestaja
byC pustym zwrotem w kierunku widza. Gra bowiem wymaga znajomosci 1
Przestrzegania regut, te zas bywajg zazdrosnie skrywane 1 w kazdym
-ziele swoiscie niepovvtarzalne-je', Np. 'Z przewigzanymi oczami' (1960)
—arlosa Saury. Powszechnie stosowane ujecie interpretacyjne zaktada-
jJace, ze sen jest formg konstrukcji sSwiata Filmowego hiszpanskiego
-ezysera, hie wyjasnia - moim zdaniem - istotnej specyfiki tych u-

twordow. Pakt, ze rezyser nie stosuje zadnych Srodkédw technicznych,

, A, Resnails: Zapraszam widza dc wspolnej zabawy. Wywiad z
a*R. przeprowadzony przez A. 2 uk st1ew1c z "Kino" 977, nr 1L

15
@ Por, uwagt J.Jarz.ebskiego: O zastosowaniu pojecia
Tgr=n w badantach literackich. W: Pro lemy odbioru 1 odbiorcy. Red.
NeBujnie ki, J. Stawinski, Wre2d4aw 1977# s, 37. Au-
tor rozumie gre jako swoistg cperac”™e nadawcy na sSwiatopogladzie cd-
210rcy przez modyfikowanie lub utwierdzanie jego stereotypow; por .
2h* 1 o c h; discours, ?vénement, "Revue d 2sthétiquer
N973, autora interesuje tu pojecie gry v szerokim zakresie obejmuja*
3etakomurlkacje, terapie 1 kino*
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aby uwidoczni¢ sekwencje ''senng’’, 1z wszystkie ''sny' toczg sie real-
nie, prowadzi w strone uznania wszystkich pozioméw diegetycznych zg
rownowazne (a na pewno nie hierarchicznie usytuowane): twlorca zapra-
sza do gry, vOry w "interpretacje/"*

W *"Z przewigzanymi oczami'* funkcjonuja dwa ciggi wydarzen. Jeden,
romansowo-obyczajowy, tworzg nastepujace po sobie fakty: Emilia po-
rzuca zazdrosnego meza i1 zafascynowana mozliwoscig realizacji swojej
osobowosci przez sztuke,zyje z rezyserem teatralnym Luisem™ Mgz tele-
fonuje, k#oci sie z Luisem, nastepnie pisze list do zony, blaga o wy-
baczenie 1 powrot* Jesli przytozymy kod interpretacyjny  romansowej
historii, nic nie stol na przeszkodzie logicznemu wnioskowi, 1z mgz

"zemscit sie: pobit Luisa 1 zdemolowat mieszkanie* Celowo dokonat te-
gdy Emilia zabiera swoje rzeczy z domu zdecydowana na ostateczne
zerwanie* Decyzja ta przychodzi jej trudno: Emilia jest kobietg po-
stuszng 1 zniewolong, odchodzi pod wptywem k#otni, naghego impulsu*
Scene przedstawiajacag pobitego Luisa poprzedza scena pobytu Emilii
w domu, gdzie - jak podkreslajg krytycy - Saura ukazuje '‘fizyczny cie-
zar wspomnien 1 przedmiotow, przedmiot ma walor znaku'* Bohaterka
przeglada szafy, bezdadnie pakuje ubiory, podchodzi do tapczanu, za-
wija sie w koc* Nawiasem mowigc - to jedna z ulubionych przez twodrce
scen, "w ktorych nic sie nie dzieje'*

Ale istnieje drugt dancuszek: Luis wystawia sztuke pietnujgca ter-
roryzm, otrzymuje trzy anonimowe listy z pogrozkami (grozby sg stop-
niowane, po ostatniej powinna nastgpi¢ '‘nauczka')* Ody Emilia wcho-
dzi do domu pobitego, widzimy na Scianach hasta, napiéy 1 emblematy
terrorystow* Jest jasne, i1z dokonali tego niewidzialni bojowkarze
faszystowscy. W tej optyce (film o "terroryzmie'') interpretacja po-
przednia (zazdrosny mgz pobi4 kochanka zony) jest az Smiesznie fTat-
szywa, nieprawdopodobnie naiwna. Zgoda, ale mozliwa 1 - jak pokaza-
+em - w pewien sposob uprawdopodobniona przez tekst*

Zmierzam do tego, iz caty utwor jest skonstruowany jako ironiczna

zabawa w '‘ciuciubabke' z widzem "‘przypadkowym', bedac rownoczesnie



wyrafinowang gra !nte]ektualnq z odbiorca '‘zakozonym**. Ten pilerwszy

Jest nieustannie '‘napadany' coraz to nowymi, nieprzylegtymi do sie-

bie fragmentami utworu, system oczekiwan ledwo co zbudowany Juz wyda
Je sie zburzony. Widz ow stwierdza: istnieja Scemy{w'ktérych nic sie

nie dzieje (Jednoz pierwszych ujec¢ filmu w garazu), retrospekcja czy

tez wyobraﬁnia lub fragmenty snéw sa niejasne, nie motywowane. Zwra-

ca sie uwage (poprzez dobdor planow) na zdarzenia, ktore Hhic nie zna-
cza" ™detal: krew w spluwaczce dentysty, detal: zaczerniona 1 zakrwa-
wiona woda w umywalce Luisa). Tempo filmu jest leniwe,widz czuje sie

niepewnie jako odbiorca: raz jest obserwatorem, podglgadaczem umiesz-
czonym ponad diegeza (ujecia posiedzenia kongresu, opowiadanie inez,

wyjazd do garazu), iInnym razem utozsamiony jest z Luisem (scena u deih
tysty: widzimy jego halucynacje 1 zjawy, choC Luis caly czas znajdu-
je sie na fotelu dentystycznym - przestrzen diegetyczng konstruuje

dzwiek - wibrujacy ton wiertarki).

W te rozprawe z "bylejakoscig” odbioru (wzorem zapoczgtkowanym
przez klasyczng hollywdodqu fabute) wkomponowana jest intencja 1In-
telektualnej rozmowy Saury ze "'swoim™ widzem. Oto porozsypywana bez-
radna mozaika (dla przypadkowych odbiorcow) zostaje zorganizowana
Przez innych. UjeC pokazujacych wjazd Luisa do garazu nie mozna jed-
nak odniesC do zadnej i1nnej sekwencji utworu, jawig sie jako i1zolowa-
ne, niepotrzebne fragmenty (Luis wjezdza powoli, zamyka samochod - o-
bok przejezdza zaciemniony amerykanski woz— obserwujac myjacego sie
Mezczyzne, rozglada sie, twarz ma skupiong). Po niej nastepuje podotr

scena: zbudzony w nocy wychodzi na ulice, przechodzi jezdnie, prze-
Jjezdza polewaczka, Luis obserwuje zaparkowane samochody. Pierwsza z
Wymienionych scen nastepuje bezposrednio po opowiadaniu Inez, do po-
nowy czasu jej trwania shychaC dramatyczne opowiadanie Inez o uprowa
N2eniu 1 torturach. Jednak 1 ten kontekst dzwiekowy niewiele objas-
nia: moze Luils wyobraza sobie wszedzie oprawcow, jak kazdy zaszczuty
N zdezorientowany czdowiek? Pierwsza 1 nastepne sceny jednak sg moty-

wowane 1 pasuja do catosci - nastepuje to jednak na Innym  poziomie
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racjonalizacji. Sceny te moze iInterpretowaC nasz widz Jako znak na-
rastajgcego strachu, osaczenia, osamotnienia wobec niewidzialnych sii,
uczucia bojazni rosngcego w psychice Luisa. Dokona tego, gdy bedzie
probowat scalac 1 rekonstruowaC wzbogacony 1 przekroczony dotychcza-
sowy horyzont oczekiwan (por. Handke, 1977)* gdy bedzie prdébowat upo-
rzadkowaC zachwiany pod wptywem lektury dzieta.horyzont ogdolniejszy
Swiadomosci filmowej, Sledzmy nadal te gre miedzy Juz ustalonymi o-
czekiwaniami 1 funkcjonujgcymi modelami prawdopodobienstwa filmowe-
go , zdolnoscig do uswiadamiania sobie Jego elementdw 1  potrzeba
przekroczenia owego nastawienia, wyjscia poza, by zintegorwaC rozrzu*
cone elementy w nowg calosc.

Luis siedzi na fotelu, wibruje dzwiek wiertarki dentystycznej, bo-
hater spoglada w lampe, nastepuje rozjasnienie calego ekranu przez
kilka sekund, nastepnie widzimy detale: przyrzady dentystyczne. Nasz
system oczekiwan zostaje zawieszony: wiemy, ze taki ghwythk stanowit
najczesciej zapowiedz wprowadzenia elementow retrospekcyi, snu, fan-
tazji. Na powtorzenie efektu rozjasnienia patrzymy sceptycznie, ale
oto zostajemy zaskoczeni rozwijajacym sie ciggiem: druglie rozjasnie-
nie (lampa - element diegetyczny) - zblizenie krzyczacej twarzy Emi-
11 z przewigzanymi oczami (element pozadiegetyczny) - zblizenie twa:
rzy Luisa (diegeza) - twarz Emilii jak poprzednio, krzyczy - Luis
~jak poprzednio) - bezludna okolica, Emilia wyrywa sie oprawcom, do-
padaja ja, wykrecaja rece, zawigzuja oczy (nha szum wiertarki nrkdadar
Ja ais odgtosy szamotaniny, wodanie o0 pomoc).

Widz zostaje dopuszczony do percypowania obrazéow wyobrazni Luisa:
ja - widz jestem Luisem 1 widze to, co on pod wptywem bolesnego za-
biegu, jednostajnego dzwieku o wysokiej czestotliwosci, oslepiajacej
lampy (spetnione sg podstawowe warunki zaistnienia halucynacji - 1 mo-
notonig bodzcow wizualnych, 1 audialnych),

Podobne syntagmy pojawiaja sie dwukrotnie,ale w Innej otoczce kon-
i kstone«}. Emilia-Ilnez zostaje porwana z ulicy, wtdoczona do samocho-

du, wyrywa sie, ucieka, zostaje ztapana. Te scene jednak  poprzedza



proba teatralna, podc;as ktorej aktorka Emilia opowiada owe wydarze-
ala. Po niej nastébuje obraz Emili1 przygotowujgcej sie do roli: za-
wigzuje oczy przed lustrem.

Po raz drugi scene torturowania Inez-Emilil poprzedza przygotowa-
nie sie do roli (maluje twarz przed lustrem, zaktada chustke 1 oku-
lary). Tej sekwencji towarzyszy +agodna muzyka Purcella, gwa}towniel
przerywa jJa szum wiertarki dentystycznej, nafktérego tle ogladamy tor-
tury. Te dzwiekir przerywa z koleir dzwonek teiéfonu: kontrast dzwie-
kowy, ale rownoczesnie spojnik wigzacy z diegeza (telefon na planie,
Y mieszkaniu Luisa, dzwoni tajemniczy terrorysta). Tym razem, z per-
spektywy horyzontu i1luminacji, sceny owe przestaja byC prostg emana-
°Ja wyobrazni czy snem na jawie. Znacza tyle, ze nie wyobr-aznia Luil-
sa jest nadpobudliwa, ale ze aktorka Emilia utozsamia sie z Kreowang
przez nig Inez - ofiarg bojowki. Niediegetyczne okruchy wyobrazni A
i1Isa "'materializujg sie', tworzg nowy porzadek diegetyczny wyposazony
w "'stabszg'’ motywacje prawdziwosci. Podstawowy porzadek diegetyczny
tworzg postaci, zdarzenia, motywacje osadzone w realiach spotecznych
wspotczesnej Hiszpanii: Luis - rezyser 1 realizator teatralny, grupa
3®go przyjaciok. Drugi porzadek jest ''mniej prawdopodobny', skabiej
motywowany, poprzez fTakt* ze jest wtorny wobec pierwszego. Konstytu-
uja go bowiem kolejno: obrazy torturowanej Emilii-Inez (halucynacje
~&isa), retrospekcje Inez - porwania 1 tortury (opowiadanie wtrgco-
ne)> wyobrazenie Emilii o przezyciach Inez (najpierw ma ono charak-
ter cwiczenia aktorskiego, z czasem staje sie drugg osobowoscig). Dru*
Si1 porzadek - sSwiat terroru 4aczg z podstawowg narracjg diegetyczng
~rzy ostrzezenia skierowane do Luisa. Kulminacjg jest ostatnia scena
~1lmu, w ktorej terrorysci zabijaja bohaterke 1 prezydium kongresu,
~en drugi porzadek wtargnat brutalnie w pierwszy - halucynacje, wydar-
zenia staty sie rzeczywistoscig. Ale niezupeinie! Czy to nie kolej-
ny wytwor fantazji ktorejs z postaci? Przezycia Inez, czyli oskariy-
cielski dowdd wypowiada bowiem aktorka Emilia 1 ona ginie. ByC moze

wypowiedziane bezposrednio przed zbrodnig stowa: ''nie wiem, czy dzia-
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40 sie to naprawde?"'powinny zawiesiC prawdziwosSC morderczego fTinatu.
Owa strategia uprawdopodobniania 1 zblizania tych dwoch nitek diege-»
tycznych jest rozwijana konsekwentnie. Trzykrotnie na tym samym skra-
wku spalonego stoncem pejzazu widzimy na poczatku Luisa (zatrzymuje
samochod, ma atak choroby, nadjezdzajg Emilia 1 Manuel pomagajg mu).
Po raz drugi w tej scenerii: Luis 1 Emilia, on wyznaje jej mid4oscC,
Trzeci raz: wdziera sie wtorna diegeza — Emilia-Inez zostaje porzu-
cona przez terrorystow. Metaforyczny tytud filmu uzyskuje wytdumacze-
nie przez odniesienie do roznych kontekstow. Oczy przewigzujga opraw-
cy swoim ofiarom przed egzekucjag, by stworzyC iluzje nieswiadomosci
smierci, by oszczedziC ofiare (choC moze obawiajga“sie jej wzroku). W
greckiej tradycji kulturowej oczy ''przeszkadzaty¥ widzieC i1siote rze-
czy, gtebie 3praw: Slepiec bywa obdarzony zdolnoscig przezywania 1
widzenia rzeczy niedostepnych normalnie patrzacym. Krancowy przykdad
takiego rozumienia zawiera kontekst najbliZséy filmowr Saury - nowo-
jorska awangarda filmowa. Stan Brakhage realizuje filmy» w  ktdrych
wydrapuje (nha bfonie filmowej) bohaterom oczy, po to by '‘wiecej wi-
dzieli”™™ V manifescie ''Metaphors on Vision" twierdzi, ze istotg wi-
dzenia filmowego jest odrzucenie wszelkich uprzedzen, konwencji wizu-
alnych, nastawien psychologicznych, a wowczas dla wyzwolonego oka
wszelkie doswiadczenie wizualne staje sie przezyciem 1 przygoda per-
cepcyjng.

A wiec, metaforyczny tytut sugeruje interpretacje filmu Hiszpana
jako refleksje o ograniczeniach poznania artystycznego, jednoczesnie
sidy Kreacyjnej utworu, jego potencji oddziatywania. To Ffilm o artys-
cie - tworcy teatralnym, jego skomplikowanej drodze zyciowej, o0 ma-
rzeniach artystycznych. Bliskie temu rozumowaniu jest trzecie rozu-
mienie tytwu. Oazy przewigzujg sobie dzieci w zabawie w ciuciubabke,
doroslijgdy chca z kogos zazartowaC. Istotny jest tu aspekt gry, za-
bawy, moment perswazji 1 manipulacji (tak jak dzwiekami steruje’ sie
"'ciuciubabke’). Wyobrazmy sobie trzy postaci opowiadajace film Saury.

Jedna mowi o0 terroryzmie, druga o midosci dwojga bohaterow, trzecia



0 problemach artysty. Ponad nimi sytuuje sie ten, kto oddaje im gtos
w odpowiedniej chw«'ili,* myl1 sie dopuszczajgc nieodpowiedniego mowce,
ustala miedzy nimi stosunki 1 zaleznosci, przerywa jednemu, zacheca
drugiego. Ow czwarty, nadawca - demonstrator - dysponent potrafi stwo-
rzyC widzow - odbiorcow: na jednych oddziatuje emocjami, drugim ape-
luje do rozsadku, Innym przedstawia rebus - szarade do rozwigzania.

Przedstawidem te analize, po to by stwierdziC, iz w zupetnej zgo-
dzie z koncepcja Jakobsona moge uwazaC wiez miedzy dwoma poziomami
diegetycznymi nZ przewieﬁénymi oczami'' za metaforyczng. Staralem s-¢
by¢ jak najblizej dyskursu obrazowego 1 zawartosci obrazu: nie udato
sie jednak w tym utworze pozostac¢ wnim. Zadna z rekonstruk-
cji nie byta kompletna, kazda z nich darega<<, sie drugiej, by Japrze-
zwyciezyC 1 wyjs¢ poza..., meta....

Jesli fTilozof powiada, 1z w istocie mieszkamy w metaforze, ze ni3
iIstnieje niemettaforyczne miejsce, skad widaC¢ bydoby 4ad 1 porzadek
swiata metafory (Derrida, 1978), to jest tc namacalne w tym utworze.
Metafora jako nieustanny ruch, dynamiczne postrzeganie  przedmiotow
jako roznic (Crtega y Gasset, 1980) miesza 1 mnie - analityka w ten
dyskurs o niej.

Najwieksza zastuga Jakobsona polega na tym, 1z przestata go inte-
resowaC metafora prosta (co nie znaczy 4atwa do wyjasnienia), meta-
fora rozwijana na niewielkim odcinku filmowego tekstu. Jedna negacja*
jedno rozszerzenie spowodowaty nastepne: metafora przestaje byCc (o
ile w ogole jJest) domeng tekstu, staje sie polem wspolnym utwo-
ru 1 tego, kto stoir najblizej: widza, ja - postrzegajacego.

tym sensie '‘przekroczenie’” Jacobsona zbliza sie do psychoanali-

tycznej koncepcji metafory.



Rozdziat IV

Metafora uj refleksji psychoanalitycznej

F Kinie jest zawsze 1 nny na ekranie,
jest on dla mnie, ale Ja Jestem, by pa-
trzeC na niego. Ja nie biore udziatu w
percypowaniu, lecz »caly - Jestem - percy-
puU Jacy«. %

»Caty - percypuiacy« tak Jak mozna powie-
dzieC wszech-potezny: to stynny dar wsze-

dobylskosci, ktory kino oferuje widzowl.

»Caly - percypujacy«, gdyz Jestem v zupek-
nosci po stronie percypujacej instancji,

nieobecny na ekranie, ale rzeczywiscie o-

becnv na widdwni

Christian Metz: le 3ignifiant 1maginaire

"Real by+ czyms wiecej niz zdalnym tea-
trem, bo kiedy wpatrywatem sie w jakie
fragment sceny, powiekszat sie 1 rozra-
stat, tak zatem widz sam, wkasnym wyborem
decydowat o tym, czy chce widzieC zblize-
nie , czy tez catlosC obrazu. Przy tym pro-
porcje tego, co pozostawato na obwodzie
pola widzenia, nie ulegaty znieksztatce-
nou’ .

Stanistaw Lem: Powrot z gwiazd

/dysienie na temat metafory filmowej inspirowane psychoanaliza nie
-t -_/x1;mniej odciete od korzeni: przeciwnie - udziat w nim maag

. poprzednio wskazane Mmodele”. Natomiast 3zczegolna ;est pozycja,
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Jaka ujecie psychoanalityczne wskazuje metaforze w tekscie Fi1lmowym.
Metafora nie przestajac hyc zwracajacym '‘uwage na siebie' i1zolowanym
fragmentem (Jak w iInterpretacji retorycznej), organizuje dyskurs wig-
zac relacje syntagmatyczno-paradygmatyczne (interpretacja lingwisty-
czna) w takg catosC, ktorej sensem 1 trescig staje sie ona sama.

Nie dosSC tego: metafora komunikuje takie sensy, ktorych nie da
sie wypowiedzieC, takie stany, wobec ktorych podmiot najbigglej wia-
dajacy najdoskonalszym jezykiem (Jakim jest jezyk werbalny) stwier-
dzi niezmiennie, i1z nie Jest w stanie w pedni tego wyrazic.

Zasadniczy wagtek pragne poprzedziC rozwazaniem na temat specyfiki
Psychoajialitycznej refleksji nad filmem. Mozna bowiem postawiC¢ teze
0 szczegolnej 4atwosci 1 niejako "naturalnosci', z jaka psychoana-
liza bywa stosowana do utworu ekranowego. Pr:zyczyny takiego stanu rze-
czy tkwig zarowno we wspokczesnym, szerokim rozumieniu roli psycho-
analizy w kulturze, jak 1 specyfice komunikatu fi1lmowego.

Ewolucja psychoanalizy polega bowiem na rozszerzeniu granic pier-
wotnych, ortodoksyjnych koncepcji Freudowskich 1 4aczeniu ich z naj-
nowszymi tendencjami humanistyki. Francuski stownik psychoanalitycz-
ny podaje w hasle "‘psychanalyse'" trzy definicje: 1) technika terapeu-
tyczna, 2) metoda.odkrywania procesow nieswiadomych 1 3) teoria zy-
cia psychicznego (Fedida, 1974, s. 212). Wydaje sie, ze obecnie punkt
ciezkoscl przesuniety jest na drugg definicje (czesto bez odwotywa-
nia sie do tradycyjnych terminow w pismach Freuda),

Leszek Kotakowski tak ujmuje w 1965 roku Ow proces:

"Z chwillg gdy psychoanaliza, pierwotnie powstata jako te-
chnika terapii nerwic, objefa swoim systemem interpretacyjnym
catosC jednostkowych 1 zbiorowych zachowan ludzkich, kiedy sta-
+a sie antropologig, historiozofig, teorig osobowosci, teorig
spoteczenstwa - jej moc asymilowania dowolnych zjawisk 1 nada-

- wania Im pozadanego sensu stata sie praktycznie nieograniczo-
na, podobnie jJak sie dzieje ze wszystkimi teoriami O aspira-

cjach uniwersalnych. Najprosciej uprzytomni¢ sobie te sytua-
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cje na przykfadzie, freudowskiego ''sennika: nie ma marzenia
sennego, ktore przy zatozeniu odpowiedniego sensu symboli i
odpowiedniej teorii dotyczgcej mechanizméw dramatyzacji 1 sym-
bolizacji, nie dé}oby sie zinterpretowa¢ wedle ortodoksalno-
—freudowskich schematow. Inne teorie psychoanalityczne korzy-
staja z dobrodziejstw tej samej sytuacji: ich wkasnha, odmien-
na sytuacja bedzie sie zawsze tak samo dobrze sprawdzac*
Mowimy to nie w tym celu, by wartosci psychoanalizy zdepre-
cjonowac, ale po to tylko, zeby pokazaC zasadniczg +#3cznosc
jej statusu poznawczego z generalizacjami typu humanistyczne-
go, ktorych funkcja nie polega na konstruowaniu hipotez pod-
legbych przyrodniczym warunkom testowalnosci, ale na nadawa-
niu sensu zjawiskom swiata ludzkiego'" (Kokakowski, 1965, e*

ViL, VIII).

Karen Homey, uczennica Freuda wspodpracowniczka Fromma, lekar-
ka uprawiajaca terapie psychoanalityczng, we wstepie do swej ksigzki
(1981) .wypowiada poglad na temat roli koncepcji freudowskich, Kktory
jest polemiczny wobec krytycznych uwag niektorych polskich uczonych

spod znaku Iantypsychoanalizy’’l. Homey pisze:

“Jesli ktos traktuje psychoanalize wydgcznie jako sume te-

oril wysunietych przez Freuda, to przedstawione tutaj rozwa-

Por, polska krytyke koncepcji Freuda: W.Szewczuk: Wstep
do antypsy‘ghoana_lllzy* —Warszawa 1973, <raz Z. Wieczorek: Neo-
psychoanaliza 1 _marksizm. Warszawa 1977. Autorzy atakujac z marksi-
stowskich pozycji ahistoryzm, etiologie seksualng 1 seksualno-agre-
syll(nat koncepcje natury ludzkiej (Szewczak, s. 284), zmuszeni_sa Jjed-
nak uznaC przetomowy charakter mysli Freuda. Autorzy Swiadomi _ Ist-
nienia niekiedy zasadniczych rdznic miedzy Marksem a marksistami, nie
dostrzegaja mozliwosci rownie istotnej ewolucji miedzy Freudem a fre-
udystami 1 psychoanalizag. Natomiast zachodnia mysl marksistowska za-
adaptowata Freuda do wyjasniania wspé%czesanh zjawisk spotecznych.
Badacze syntetyzujacy marksizm 1 freudyzm ukazuja ograniczenia indy-
widualnej, spolecznej wolnoSci Iudzkled, stawiajg problem '‘desirin
machine™ fpor. G. Deleuze, F._.Guattari: Capitalisne €
schizophrenic; Paris 1972, oraz R. Ooward, J.E 111 s: Lan-

uage and Materialism: Developments iIn Semiology and the Theory of
Subject. London 1977).
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zania nie sa psychoanalizg. Jesli natomiast ktos uwaza, ze z=*
sadniezym skdadnikiem psychoanalizy sg pewne podstawowe Kie-
runki myslenia dotyczace roli procesow nieswiadomych 1 Sposo-
bow 1ch wyrazenia oraz specyficzne formy terapii doprowadza-
Jace do uswiadomienia sobie tych procesow, to  przedstawiony
tu materiat jest psychoanalizg. Uwazam, ze Sciste przestrze-
ganie wszystkich iInterpretacji teoretycznych Freuda kryje w
sobie niebezpieczenstwo pojawienia sie tendencji do odnajdy-
wania w nerwicy tego, czego kaza oczekiwaC teorie Freuda.Jest
to niebezpieczenstwo stagnacji. Wydaje sie, zg, szacunek dla
ogromnych osiggnieC Freuda powinien przejawiaCc sie w budowa-
niu na fundamentach przez niego stworzonych 1 ze w ten sposob
mozemy rozwingC potencjalne moZIiwoééi, Jjakie zawiera psycho-
analiza, zarowno jako teoria, jak 1 metoda terapii’ (1981, s.

24). '

Koncepcja psychoanalizy jako kierunku umystowego, choC korzenia-
mi tkwigcego w XIX stuleciu, to jednak zdolhego wyrazi¢  wspodczes-
noéézumacnia sie, jesli rozwazyC jej aspekty metodologicznej Freud
Bowiem, jako XIX-wieczny uniwersalista +aczyt nauki fizyczne, biolo-
giczne 1 spoteczne. Dzisiaj XX-wieczny uczony staje wobec wyboru mie-
dzy humanistyka a nauka (Ruesch, 1972, s, 466). Tym chetniej wiec
sktania sie ku psychoanalizie,upatrujagc w niej metode integracji na-
uk, metode traktujaca cztowieka komplementarnie jako fizyczng 1 So-
cjalng drobine zewnetrza (rodziny, spoteczenstwa, ludzkosci, uniwer-
sum), nie zatracajac przy tym ujeciu jego niezgkebionej podmiotowo-
sci. Psychoanaliza jest wiec wyrazem potrzeby takiej psychologii, ja-
ka jeszcze nie istnieje.

Nieliczne prace Freuda, ktore poswiecit sztuce (o dowcipie O rzez-
bie "'MojzeszT Michata Anioda oraz o Leonardo da Yincim),nie wkracza-
Ja na teren jej specyfiki (Freud zastrzegat, i1z jest laikiem). Sztu-

ka ze swojg ograniczong zdolnoscig terapeutyczng™a rownoczesnie stwa
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rzaniem i1luzj1 wybawienia poprzez nig nie mogka byC wysoko ceniona
przez tworce psychoanalizy™.

Punktem zwrotnym, od ktorego zaczeto traktowaC utwOr artystycz-
ny jako przedmiot refleksji psychoanalitycznej, byd#a rozprawa Ernsta
Krisa "'Psychoanalytic Explorations in Art" (1953). Autor bowiem po-
stugujac sie bogatym materiatem anal 1tycznym vvykaza;, ze dzieto sztU"
ki nie tylko maskuje "autentyczny'" Tiateriak libidalny, lecz maskuje
wtornie: poprzez zabiegi formalne w warstwie ujawnionej.

Analitycy filmowi optujacy za koncepcja psychoanalityczng pojmo-
walt jg jako okreslony, spojny 1 efektywny katalog symboli 1 sensow
znakow, natomiast sposob wydzielania komponentow analizy, jak 1 as-
pekt metodologiczny ich badan, pochodzi+ zwykle spoza sfery psy
choanalitycznej. Psychoanaliza rozumiana jako ekspansywna metoda po-
stepowania analitycznego 1 interpretacyjnego traktuje film, ze wzgle-
du na specyficzne uwarunkowania medium, jako szczegolnie  ponetny
przedmiot dla teorii psychoanalitycznej. ''Nienormalnosc' psychologi-
cznej sytuacji widza kinowego powoduje wzro3t roli czynnikow wyobra-
zeniowych w procesie percypowania filmow, w efekcie prowadzi do trak-
towania filmu jako snu. Owg nienormalnosC wyznacza szereg czynnikow:
m.in. dobrowolne 1 akceptowane '‘uwiezienie' widza w ciemnej sali™ad*
miar bodzcow wizualno-audialnych bez mozliwosci kompensowania dzia-
+antami motorycznymi. Niektdrzy posuwajg sie do stwierdzenia, iz bodE-
ce ekranowe majg charakter halucynogenny, moggq doprowadziC widza do
stanu halucynacji, a nawet hipnozy2 . Naturalng konsekwencjg takiego

stanu rzeczy, weddug Innych teoretykow, jest nastepujacy status fTil-
mu:

0 Inienormalnosci™” s¥chofizyczne' widza kinowego pisza m.in.:
Ksiazek-Konicka, 1980a# Elsaesser, 979 oraz T. ur ga Seans
filmowy a seans hipnotyczny. "Film na swiecie" 1977, nr 9.
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“"(Film) jest kompozycja poetycka, konkretng, organiezng,
rzadzong uczuciami catkowicie wymyslonymi, a nie dyktowanag rze-
czywistymi, emocjonalnymi presjami.

Podstawowg abstrakcja, dzieki ktorej pozorna historia zo-
staje stworzona na sposOb snu, jest bezposredniosC doswiadcze-
nia, >>okreslonosc« »autentycznosc*. Te whkasnie ceche
sztuka filmowa abstrahuje z rzeczywistosci, z naszego rzeczy-
wistego snu.

Odbiorca filmu patrzy oczami kamery, wraz z nig zmienia sie

jego punkt widzenia, jego umyst pracuje dociekliwie. Kamera

jest jego  okiem Odbrorca zajmuje

miejsce cztowieka, ktory sni, ale
jest to sen doskonale zobiektywizowany (Langer, 1972,
8. 250-251).

<
Rzecz jasna: istnieje wiele rdéznic miedzy snem 1 filmem. Podsta-

wowg, weddug Metza, wyznacza samoswiadomosSC podmiotu: Snigcy nie wiel
ze jest w snie, widz filmu wie, ze jest w kinie. Ponadto rozni je
fakt, 1z wspotczynnik 1luzji jest najwyzszy we Snie,oraz to, ze per-
cepcja fFilmowa jest percepcjag rzeczywistg (Metz, 1977a, s. 108-112).

W swietle takich zatozen mozna traktowa¢ filmy 'science Tiction"
jJako odzwierciedlenie niepokoju spofecznego z powodu wzrostu czyn-
nikow kryzysowych we wspokczesnym swiecie. Twierdzi sie wdwczas, ze
Przedstawiajg one maskowang agresywnosC seksualng 1 rzeczywiste, nie-
Tatszowane wnetrze cztowieka wspodczesnego: produkty ‘''science fTic-
tion" jawig sie - generalnie rzecz upjmujac - jako prosta realizacja

gfownych konceptow analizy freudowskié%

3
Por. M. Tar r a t Monster from the Id. In: Film Genre - The-
er¥ and Criticism. Ed. Barry K. G r a n t. London 1976, s. 161-18.1.
filmy science fiction sg traktowane jako:
odzwierciedlenie niepokoju spotecznego z powodu rozwoju technolo-
gil 1 niemoznosci jej kontrolowania,

wyrazenie ukrytej agresywnosci seksualnej,
wyrazenie wewnetrznej natury ludzkiej.
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Sadze, ze utozsamianie Filmu ze snem jest krancowym przejawem in-
nego pogladu, ktory podzielam, mianowicie ze istnieje pewna homo-
1l ogia miedzy projekcja filmowg a doswiadczeniem snu* Chodzi o)
takg homologie - podobienstwo strukturalne, ktora zachodzi nie wydar
cznie "‘w rejonie FTilmowych dziwow, leczw kazdym obrazie fil-
mowym bez wzgledu na range artystyczng” (Eberhardt, 1974, s. 36).
ko cechy wspolne snu 1 Filmu wymienia sie: '‘pozalogiczng cigghosc®l
1 femocjonalng i1dealizacje' (co zauwazyt Jean Epstein w "Filmie dia-
belskim™ 2z 1947 roku 1 "Duchu filmu" z 1955 roku) oraz specyficzne
traktowanie czasu 1 przestrzeni (Fromm, 1977, s, 26-27)# Amerykanscy
psycholingwisci zwracajg uwage na niezmierne wazny punkt wspolny, mi®
nowicie podobienstwo struktury narracji: "'Film przypomina sen; Du-
dzie kazdej kultury sniag i wierza, ze ten przepktyw obrazow w ruchu
1 ukkadajacych sie w sekwencje ¥ ma znaczenie. Dlatego sg tak zafas-
cynowani udziatem w tym tsposobie komunikacji, bowiem nie jest on dla
nich obcy'" (Worth, Adair, 1972).

Psychoanalitycy zajmujacy sie Tilmem przeprowadzajg nastepujacy
wywod: poniewaz doswiadczenie filmowe jest jakosS podobne do na*
rzenia sennego, to nic nie stol na przeszkodzie, by freudowska teo-
rie marzenia sennego stosowaC do filmu, kazdego filmu. Szczegolng rO”
le przypisuje sie podstawowym elementom pracy sennej: kondensacji 1
przemieszczenia, pojeciotn bliskim metaforze 1 metonimii.

Historia koncepcji psychoanalitycznych rozpoczyna sie od neofreu-
dysty Jacguesa Lacana, ktory zrekonstruowat poglady Freuda 1  stwo-
rzyt oryginalng koncepcje metafory. Ten model zaadaptowat do specy-
fiki utworu ekranowego francuski semiolog Christian Metz, tworzac &
orie metafory filmowej. Analizy psychoanalityczne autorstwa Metza 1
innych filmoznawcow (gtownie z kregu czasopisma '‘Screen'’) podejmuj®

trudne zagadnienie ''sprawdzenia’ teorii w postepowaniu analitycznym#

Autor formuuje wniosek, ze filmy science fiction sa scisle zwigzane
z pojeciami psychoanalizy freudowskiej. Por* tez W,"J oh ns to
Fodroz do krainy science fiction. T 11m na Swiecie™ 1978, nr 7-8.
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Przechodzgc do zasadniczego wywodu tej czesci,spytajmy najpierw o

kontekst naukowy teorii metafory Lacana. Jest nim strukturadizm (de
Owocne po-

+aczenie tych dyscyplin badawczych jest wielka zastugg fTrancuskiego
lekarza 1 terapeuty5 . Dotychczasowe badania integracyjne bazowaty na
bfednym mniemaniu, Zze psychoanaliza nie tworzy teorii niezaleznej,
jest niczym innym jak praktyka analityczng bez jasno okreslonego ce-
lu 1 bez zaplecza teoretycznego. Dopiero strukturalistyczne odczyta-
nie Freuda uczyni4o mozliwym naukowe okreslenie celu psychoanalizy*
I»acan dokonuje zasadniczego rozdziatu: twierdzi, ze dla analityka nie
sen liczy sie jako najwazniejszy dokument psychoanalityczny, lecz
dyskurs o nim* Dyskurs, zasadniczo roznyj od snu, zwigzany
jest ze strukturg jezyka na wielu poziomach*A W postepowaniu terapeu-
tycznym proces ten przebiega nastepujaco: kazdy pacjent przedstawia
analitykowi zarazem dokument 1 jego interpretacje, ktora sama jest
rownoczesnie innym dokumentem* Analityk powinien przyjaC postawe kon-
sekwentnie komplementarng (scharakteryzowang przez Freuda jako kon-
strukcja)* Zwigzek mieazy analitykiem a pacjentem jest natury lingwi-
stycznej, ta realizacja nalezy do pola strukturalnego*

Wniosek Lacana prowadzi do tezy, ze absolutna podswiadomosC  ani
jako rodzaj magazynu czasowo nie uzywanych wspomnien, ani jako d e-
us ex machina (majgca rozwigzaC wszystkie problemy sSwia-
domosci) - nie iIstnieje* PodswiadomosC jako "'mowa innego' - jest dys-
kursem, konwersacjg badz wzglednag, badz marginalnag,
Jest mowg, nalezy bowiem do dyskursu (porzadku.jezyka 1 kultury Jest
vzgledna, poniewaz to, co dla jednego jest sSwiadome, dla drugiego

Jest nieswiadome* Jest marginesowa, poniewaz nie wskazuje zadnych gra—

T AF’or- schemat wpdywow naukowych zawartych w czasopiéﬁﬁie "Rivista
tllustrata della Communicazione®™l 1979, nr 1, s. 24-25.

5
. Omowienie mysli Lacana weddbug J.M. Broekman :  Structura-
lisn. Dodrecht-Boston 1974; por. tez Helman, 1978b.



nic naszej sSwiadomosci - granic, ktorych doswiadczamy w  porzadku
jezyka* V ten sposob - weddug pacana - wydania sie absolutnie odmien-
ny model podswiadomosci: wzgledny 1 marginalny, odmienny model zycia
psychicznego w ogole* Nie Jest to jednak, jak u Freuda, ciggta walka
miedzy mniej lub bardziej niezaleznymi sidami psychicznymi 1 tenden-
cjami (ani nie skfada sie ona z ciggle rownowazacych sie diachroni-
cznych momentdw) .

Tak wiec nie sen, lecz jJezyk (zZwtaszcza gdy uzywany jest
jJako mowa) jest najwazniejszy w psychoanalizie*

V tym miejscu dochodzimy do fragmentu najbardziej istotnego dla
naszego wywodu (ze wzgledu na aspekt operacyjny). Lacan zwraca uwage
na wyodrebnione przez Freuda w Traumdeutung z 1900 roku dwa procesy:
Verdichtung 1 Verschiebung. Pierwszy mozna przetdumaczyC jako "'uczy-
nienie znaczenia bardziej skondensowanym, zgeszczonym', drugi Jako
"'przemieszczenie znaczenia gdzié indziej" (Lacan, 1966, s. 269)*

V polskim thumaczeniu pozniejszej wersji wykdadow Freuda (z Ilat
1915# 1916) istota zagadnienia przedstawiona jest w nastepujacy Spo-
sob:

"Pierwszym dziedem marzen sennych jest zgeszcze-
n i1 e, rozumiemy przez to ten fakt, ze jawne marzenie senne
wykazuje mniej tresci niz marzenie ukryte i1 jest wobec  tego
pewnego rodzaju skroconym tdumaczeniem ostatniego. ZdarzyC si3
moze, ze brak jest zgeszczenia, w zasadzie spotykamy je 1 to
nawet w duzych rozmiarach. Natomiast nie zdarza sie nigdy, by
Jawne marzenie senne bydo obszerniejsze 1 pelniejsze  tresci
nizli ukryte. Zgeszczenie powstaje w ten sposob, ze £0 pier-
WS ze - zostajg opuszczone w ogole pewne ukryte pier-
wiastki, po drugie- do jawmej tresci snu przedosta-
Ja sie tylko.okruchy niektdrych zespotow marzenia utajonego™
po trzecie- pilerwiastki ukryte, ktore majg coskol~
wiek wspolnego ze sobg, bywajg w jawnym marzeniu sennym zdo-

zone 1 stopione w jedng catosc. £...J Mimo, ze zgeszczanie PO*



woduje nieprzejrzystos¢ marzenia sennego, nie odnosimy wraze-
nia, jakoby by4o ono dziataniem znieksztatcenia sennego. I
zngC mozna by raczej, ze dzialaja tu momenty mechaniczne i1 e-
konomiczne, co nie przeszkadza, ze 1 cenzura wycigga z tego
pewng dla siebie korzysc, Zgeszczenie powoduje tez to,
ze pierwiastki ukrytego 1 jawnego marzenia sennego nie stoja
do siebie w prostym stosunku, lecz jeden Bk#adnik jawny od-
powiada jednoczesnie kilku ukrytym 1 na odwrot - ukryty pier-

wiastek moze mieC udziat przy formowaniu wielu innych" (1982,
a. 189-191).

Na temat drugiego terminu Freud pisze:

"Drugim dziedem pracy marzen sennych jest przesu -
niecie. U...3 Objawia sie to w dwojaki sposob: po pier-
wsze, stadnik ukryty nie bywa wyobrazony przez wkasng czescC
skdadowg, lecz przez wyobrazenia obce, a wiec zostaje zastag-
piony aluzjg; po wtore, akcent psychiczny przechodzi z wazne-
go skfadnika na 1nny, niewazny, tak ze marzenie senne wydaje

sie 1Inaczej zogniskowane 1 dziwaczne' (1982, s. 191)*

Lacan odnajduje w Verschirebung Tfigure mowy zwang me-
tonimia (przemieszczenie znaczenia), aw Verdichtung - me-
tafore (1966, s. 269). -ym samym droga do interpretacji struktura-
M 13tycznej stol otworem. Lacan dokonuje formalizacji tych figur. Z me-
tonimia 43czy takie pojecia jak: kombinacja, przemieszczenie, dia-
~oonia, z metaforg: substytucje, kondensacje 1 synchronie. Z jego
"Unktu widzenia Freud przeprowadzid4 swa interpretacje analogicznie do
-voch ghdwnych osi jezyka: kombinacja - przemieszczenie -metonimia i
substytucja - kondensacja - metafora. t

WzOr metonimii w ujeciu Lacana brzmi:

1. F(S ...s0 S =5 () s,

2. S



Elementy wzordw oznaczaja:
S - signifiant (znaczacy),
s - signifié (znaczony)»
s - w danym kontekscie élement produkujacy efékt signiftiant (lub
signifiance),
T (===) - transformacja pozwalajgca rozwingC przejscie signifiant w
signifié,
* - znak kongruencji,
(-) - we wzorze transformacji wystepuje jako oznaka odrebnosci dwoch
etapow,
(+) - przekroczenie powyzszej odrebnosci - to wartos¢ tworzaca owe

przekroczenie w celu wydonienia sie znaczenia.

Innymi stowy: struktura metonimiczna wskazuje na to# 1z  zwiagzek
signifiantow (s 1 S°) pozwalajacy na wyrzutnie (élision),, poprzez
ktorg signifiant ustanawia brak istnienia w relacji do obiektu, po-
woduje odstanianie znaczenia. To z kolei wywotuje pragnienie widze-
nia tego braku (braku, ktory ta struktura tworzy 1 podtrzymuje).Stru-
ktura metaforyczna natomiast wskazuje, jak w drodze substytucji si-
gnifiantu w signifié tworzy sie efekt znaczenia. ZauwazyC trzeba, ze
efekt produkcji signifiant (8" - signifiance) w metonimii jest ukry-
ty, w metaforze - ja@ny- Przekroczenie oporu miedzy signifiant a si-
gnifié ((-) kreska utamkowa we wzorze)wyraza warunek powstania meta-
fory).

Sformalizowane formudy majg w koncepcji Lacana, jak to czesto zda-
rza sie humanistom, dosCc luzny zwigzek z jezykiem logiki,* w Kktorym
zostaty wyrazone. To, co istotne dla ujecia psychoanalitycznego) zo-
staje bowiem wyeksplikowane w dalszym wywodzie o charakterze filozo-
ficznym. OtoOz propozycja Lacana modyfikuje de Saussurowska koncep-
cje: umacnia ja 1 podtrzymuje, a rownoczesnie zaprzecza jej. Zgadza-
Jjac sie na ukfad dwoch elementow: znaczgacego 1 znaczonego 1 ich hie-
rarchie, Lacan wprowadza trzeci element (§8") burzacy Saussurow§kq te-
orie: dekonstrukcja znaku opiera sie na fakcie, i1z formuba Cp za-

wiera kreske utamkowg rozdzielajgca proces znaczeniowy. Kreska roz-



dzietajaca zaswiadcza o istnieniu nieswiadomosci, jest Kkonsekwencja
skomplikowanej sytuacji podmiotu (Lariviere, 1981, a. 163). Zniesie-
cie kreski w metaforze wyraza warunek przejscia znaczacego W znaczo-
ne, to jest moment, w Ktorym "ja'' zostajg w najjaskrawszy sposob zia-
czony (zmieszany) z miejscem podmiotu (sujet) (Lacan, 1966, s. 274°%).

Problem bowiem dotyczy tego, jakie instancje podmiotowe 1 w jaki
sposob wspotdziatajg ze sobg w akcie 1tworzeni_a znaczenia* Pytanie
brzmi: czy miejsce, ktore zajmuje jako podmiot znaczacego, jest usy-
tuowane dosrodkowo czy odsrodkowo w stosunku do miejsca, jakie zajmu-
jJa jako podmiot signifié - znaczonego? "'Nie chodzi o wiedzga - wyjas-
nia Lacan - czy ja mOwig O mnie w sposob odpowiedni do sytuacji, Ww
ktorej sie znajduja, ale czy, gdy mowig, jestem tym samym, *ktory to
niovi” (1966, s. 276). Jest to rodzaj gry w sferze nieswiadomosci (to
zauwazyt Freud), gry ktora w metaforycznym polu ukrytego znaczenia
(8i1gnifiante) pozwala podmiotowi ''stawaC sie tym, czym jestem, zbli-
zaC sie do bycirall

V wywodach Lacana nie znajdziemy odpowiedzi na te pytania, ba,nie
wyjasnia on, jak rozumie owe terminy. Nic zresztg dziwnego: mamy
Przed sobg wspaniaty przyk#ad francuskiego eseju "‘brillant”. Pomyst
+gczenia rol1 metafory z ruchem znaczenia jako funkcji modalnosci pod-
miotu postrzegajacego 1 racjonalizujacego jednoczesnie, byC moze mglir
8ty w sztuce stowa, wydaje sie wyrazistszy, gdy zjawiskiem owym jest
°braz na ekranie. Ja - postaé¢ filmu, ja - demonstrator obrazéw, ja -
Podgladajacy, ja - dystansujacy sie od diegezy, Swiadomy ‘‘nieocbecnej
°becnosci. 0 tym nie pisat francuski neofreudysta, takiej refleksji

zaniechali jednak analitycy filmu.

Lakoniczne formuty Lacana nie znajduja rozwiniecia w tekstach Chri-
stiana Metza. Wycigga on jedynie konsekwencje wynikajgce dla Kina z
Zasadniczego rysu koncepcji Lacana: to jest wigzania linii retorycz-
nych 1 porzadku dyskursu. Uwazam, 1z jest to proba operacyjnego po-
traktowania mysli neofreudysty 1 pragnienie bezposredniego zwrocenia

8ile do Mistrza;
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Niezbedne jest w tym miejscu wyjasnienie przyczyny, na mocy kto-
rej pozornie jednolity tekst Metza (rozdziat '‘Métaphore et métonyme"
z pracy 'Le signifiant Imaginaire™ z 1977 roku) rozdzielam na dwie
czesci 1 prezentuje w dwoch miejscach. Moim zdaniem taka dwoistoscC
iIstnieje w wywodzie Metza: na bazie lingwistycznego pomystu (czte-
rech porzadkow metaforyczno-metonimicznych) autor snuje bowiem ref-
leksje psychoanalityczne.

Metz stwierdza, ze przyleghtos¢, weddug psychoanalitykow, jest miej-
scem realnym (odczuwalnym jako realne), podobienstwo zas odczuwalnym
(percypowanym jako odczuwalne). Ten fakt tdhumaczy czeste wypowiedzi
na temat tworczej metaforyki 1 nieefektownej plaskiej metonimiki .Psy-
choanaliza jest - Wed}ug niego - niezbedna™by zrozumieC te asymetrie*
Metz twierdzi, ze model Freudowsko-Lacanowski (kondensac ja - metafo-
ra, przemieszczenie - metonimia) jeat w swej oczywistoscl niebezpie-
czny 1 nieprawdziwy! (1977a, b.\296). Tak wiec, dopiero co stworzony
podziat (na ktorym bazuje koncepcja lingwistyczna) ulega zaburzeniu;
typy krzyzujag sie 1 przenikajg. Krytyki tej dokonuje autor w dwoch
podrozdziatach opatrzonych efektownymi tytudami. - negacjami poprzed-
nich sformutowan ''‘kondensacja - metonimia' oraz ''‘przemieszczenie
metafora”.

Wedtug Metza Lacan nie sformudowat nigdy kategorycznie sadu, 1z
kazda kondensacja jeBt metaforg albo ze kazda metafora jest konden-
sacjg. DosC +atwo udowodni¢, ze jest 1naczej: znalezC bowiem  mozna
przykfady, w ktorych wzajemne wpiywy semantyczne powoduja, ze punkt
kontaktu (Jadro) zbudowany jest w takim 3amym stopniu (lub nawet bar-
dziej) na przyleghtosciach miedzy uczestniczacymi reprezentacjami, jak
na ich podobienstwach. To. dowodzi, ze i1stnieja kondensacje - metoni-
mie 1 n.ie sg one w Kinie rzadkoscig, kontynuuje Metz. Jakc przykdad
stuzy scena z ''‘Ballady o zo#nierzu*“ (Grigorij Czuchraj, 1959): widzi
my bohatera w pociggu przemierzajgcym smutny zimowy pejzaz, a w tym

samym czasie na brzegu ekranu twarz mdodej dziewczyny, ktorag byt zrtF



szony porzucic¢* Ten krotki fragment stuzy Metzowi do wielostronico-
wego wywody, ktory w skrocie przedstawiam.

Stosunek miedzy dwoma motywami jest z jednej strony metaforyczny:
zbudowany jest na kontrascie miedzy obecng rozpacza bohatera 1 wspo-
mnieniem kilku krotkich chwil szczescie z ukochang. Stosunek ten jest
najpierw metonimiczny: przede wszystkim bowiem jest odniesio-
ny do prezentowanej intrygi, gdyz bez tego by#by niemozliwy do uchwy-
cenia. Mozna tu dostrzec nie dwa motywy, lecz dwa obrazy, ktdore usi-
*uja sie natozyé, w pelni pokry¢ jeden z drugim. Zolnierz $ni o nie-
obecnosci, dazy do "identyfikac ji z myslg” (1 my razem z nim), lecz
owa ''nieobecnosc' jest prezentowana na ekranie. To sugeruje nam 'i-
dentycznosc percepcji’ 1 halucynacyjny charakter pragnienia: mi4oscC
znosi odleghosC (podobnie jak kondensacja), a kochankowie dazg do
"'ednqéci" Tizycznej; Obraz sSwiadomy, taki jaki przedstawiony jest w
tym Ffilmie, sytuuje sie gdziesS na drodze miedzy "‘on" 1 "ona", miedéy
szczesciem 1 nieszczesciem, miedzy przesztoscig a terazniejszoscig
(na ktdorej to drodze znalazty one ekspresje wspdlng 1 nierozdzielng).

Owo stopienie zwigzane z pojeciem '"‘osoby kolektywnej"™ (u Freuda)
konstytuuje postepowanie kinematograficzne. Nie jest ono banalne dzie-
ki faktowi, ze twarz osoby kochanej kontrastowana jest twarzg kochan-
ka: to rodzaj kondensacji - metonimii.

W przykt#adach tego typu kondensacja nie jest metaforg badz tez nie
wydgcznie metaforg. Kazdy segment tekstu 43czy na swoj 3posob podstar
vowe matryce produkujace tekst (w tym przykdadzie: kondensacja + me-
tonimia + syntagma). Cytowany fragment z "Ba!lady o zoknierzu™ jest
Metonimiczny, jesli chodzi o stosunek dwdch motywow, ko nr
Sensacyjny, jeshi bra¢ pod uwage ich ruch zmierzajacy do na-
k#adania sie. Jesli rozpatrywaC natomiast ''strukture obcigzenia sig-
nifiant”, "wertykalnos¢" sensu (przeciwstawng horyzontalnosci prze-
mieszczen) - wowczas zagadnienie komplikuje sie. Weddug Lacana aspekt
Podobienstwa w kondensacji 1 metaforze nie polega na 1-

~entycznosci przypadkow, lecz na naturalnej +acznosci ich "pol™. Ruch
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kondensacyjny (w skrajnych przypadkach zapozyczajacy sposohy dziata-
nia metoniaii) ma w sobie cos z gruntu metaforycznego: mianowicie ten-
dencje do przekroczenitia granicy, do pr zekr o-

c zenia fTragmentu tekstu na drodze konwergencji, ruchu dosrod-

kowego 1 bocznego; Ten ostatni powdduje przémieszczenie substytutu w

substytut, figury w 1nng (twarz) - wowczas rozpoznaje sie bar -

dziej metafore niz metonimie (1977# s# 297). Dzieje sie tak 1

dlatego, ze metafore tworzg podobienstwa 1 kontrasty, ktore sg mniej

naturalne niz 1nne filmowe spo3oby przechodzenia obiektu w obiekt,

przedmiotu w przedmiot. Podobienstwo lub kontrast wymagajg zauwaze-

nia, wyraznego odgraniczenia poprzez wiele aktow intelegibilnych (Jak
np.: przystawanie, konfrontowanie). Tzw. czyste przemieszczenie (Jak
1 czysta metonimia) pozostawia nas (widzow) w sytuacji nie jashej, mro-
cznej, nieprzejrzystej. Gdy przemieszczenia wzmagajg sie 1 Sg .tym
bardziej niedookreslone, wowczas zarysowuje sie kondensacja: przed-
stawione przedmioty zaczynajg wznosiC sie "‘ponad” 1 tworzg ze  sobg
nowe zwigzki. To jest przyczyna, ze wzgledu na ktdrag proces konden-
sacji1 konczy sie metaforg w sensie jakobsonowskim, ale z tego tez po-
wodu kondensacja nie mus i1 zawleraC metaforycznosci w sobie
samej (1977# s. 298).

Wedtug Metzavproces kondensacj | zawiera rowniez aspekty synekdo-
chiczne. W trakcie kondensacji z&arza sie, 1z czesC zastepuje calosc:
jeden element widoczny reprezentuje szerszy zespot utajony, w ktorym
to, co nieswiadome, jest szczegolnie obcigzone semantycznie (jJak. np.
w kondensacji histerycznej). %

Kondensacja ma wiec cos z metaforycznosci jak 1 synekdochicznosci:
jest to zdozona postac. Istniejg metaforo-synekdochy (czesc 4aczy sie
z Innymil czesciami tej samej catosci). Klasyczne przykdady tego typu
odnajdujemy w psychoanalizie klinicznej: pacjent 43czy nieswiadomie
pokrewne obrazy na temat jakiejs osoby z Inng, zwigzang z jego  zy-
ciem aktualnym (ta osoba jest potaczona dzieki aspektowi, wiekowr,

charakterowi, funkcji itp.).



V opinil Metza przemieszczenie 1 kondensacja nie sg '‘postaciami’,

lecz “formukami' signifikacji* Sa znaczeniem samym w sobie* Przemie-
szczenie to sens przejscia (transit), sens jako uoieczka przed sen-
sem* Kondensacja natomiast - ''sens jako spotkanie, jako sens odnale-
ziony', napiecie miedzy horyzontalnoscig a wertykalnoscig znaczenia*
Zmusza to do spojrzenia na nowo na dwie formudy Lacana. Woéwczas kon-
densacja to ''struktura przecigzenia elementow znaczgacych powodujgca
powstanie pola metafory', przesuniecie natomiast mozna zdefiniowacC ja
ko "wirowanie procesu semiozy (le signification) spowodowane metoni-
mig" (Metz, 1977a, s* 335).

Powyzsze stwierdzenie poprzedza wywod o drugim waznym Krzyzowa-
niu linit 1 zaburzeniu podziatu Lacana: rozwazanie O przesunieciu -
metaforze;

Sytuacja jest dosC podobna jak w wypadku kondensacji - metonimii
(kondensacja najczesciej konczy sie metaforami w sensie jakobsonow-
skim, ale nie zawiera metaforycznosci sama w sobie)* Podobnie: prze-
mieszczenie 4aczy sie z metonimig, ale zapozycza tez metaforyczne spo-
soby prezentacji* Przemieszczenie (1 metonimia) okreslane sg na po-
ziomie uswiadomionym - jawmnym: jest to zwykle stosunek logiczny dwoch
elementow widzialnych, rzadziej natomiast bywa nim abstrakcyjny, nie-
swiadomy "‘ruch'* Przemieszczenie metafory zachodzi wszedzie tar>gdzie
fragment filmowy w miare swego rozwoju uczestniczy w akcie »przekro-
czenila« (»passage*) +3aczac, przemieszczajac jeden motyw w inny* Do-
konuje sie to w czasie ruchu bardziej przypominajgcego przesuniecie
(translation) niz potaczenie (convergence) lub Inaczej: na zasadzie
potencjalnego ''spotkania’ tych motywow (dwa motywy moga odwoldywac sie
30 siebie poprzez podobienstwo lub kontrast bgadz moze nie istnieC zad-
na potencjalna 'kgcznoscC' referencyjna, badz ograniczona jest ona do
sytuacji poczatkowej) .

Mamy wiec do czynienia, kontynuuje Metz, z iInteresujgca hybryda:

jJest to metafora ze wzgledu ra. typ reakcyi miedzy elementa-

mi, przemieszczentie zuvaglh na typ przejscia
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(transit) od jednego do drugiego elementux Tradycyjne okreslenie te-

go procederu to: "montaz przez podobienstwo' '‘przez analogie' '‘przez

kontrast', Inaczej mowigc - to montaz dzidki metaforze (metaforze

mniej lub bardziej '‘czystej” w zaleznosci od stopnia udziatu w jej

dziataniu elementow diegeay):-MontaZ w%aéciwy ("'collage', w ujeciu

Metza), jesx niczym innym jak sposobem realizowania sie przemieszcze-
nia (podobnie jak ruchy kamery lub procesy optyczne: przenikania, ro-
letki, Itp.).

Przyk#adu operacji przemieszczenia metaforycznego dostarcza auto-
rowi fragment "'Obywatela Kane' Orsona Wellesa* Oto bydy sthuzacy na
.zamku Kane’a opowiada dziennikarzowi okolicznosci wyjazdu Susan, dru
giej zony Kane"a: 'Ja musiatem sie nim zajgC, gdy zona opuscida go'.
Nastepne ujecie, zblizenie krzyczacej przerazliwie papugi, pokaczone
jest z poprzednim za pomocg bardzo szybkiego przenikania-Papuga prze-
latuje z werandy do pokoju, a nastepne ujecie (powigzane na i1denty-
Cznej zasadzie) ukazuje Susan przechodzacg przez puste sale Xanadu.
Aspekt raetonimiczny jest w tym przypadku dosC nikdy. Jest to metafo-
ra odlotu: ptaka (gdy mowimy, “wyleciat jak ptak z gniazda'™)
1 Susan. Ujecie Kkrzyczacej papugi jest dla widza szokiem percepcyj-
nym, niczym nie przygotowanym urazem tekstowym, dziataniem gwadtow-
nym 1 kakofonicznym. To prawdziwe zaskoczenie syntagmatyczne dla wi-
dza, podobnie ¢ak dla meza - Kane’a: po krotkim momencie konsterna-
cji wpada w bezsilny gniew 1 dewastuje pokdj zony. POzniej papuga wy-
daje sie prowokowaC bohatera swoim kdotliwym krzykiem (pomimo swoje-
go g}upiego wygladu, ktora to ceche mozna przypisaC 1 Susan). To tak-
ze metafora odlotu: braku pewnosci 3iebie bohatera przywykde-
go do dominacji nad otoczeniem. Tym trzem ujeciom nieobce jest - wedr
fug Metza - ~dyskretne brzmienie elementow falllcznych, ktore nasza
kultura wigze z tematem ptaka™ (1977a, s,, 337);

Przez te wielos¢ narzuconych asocjacji (z ktorych oczywiste sg nie-
liczne tylko) metafora jest wytwarzana w uwidocznionym procesie kon-

densac ji.



W A propos Nicei” Jeana Vigo pokazana jest metafora o podobnym,
dos¢ popularnym sposobie potgczenia elementow* Twarz starej sSmiesz-
nej damy jest natychmiast zastgpiona na ekranie przez plan bliski
strusia: jego "'ulozenie gtowy 1 szyi przywotuje w nieodparty sposob
Smieszng godnosC 1 zwieddg twarz damy przebywajacej na zimowym urlo-
pie" (1977a# s# 338), To jasny przykkad prostego przemieszczenia,
""ktorego jednoznaczna horyzontalnos¢ ma jednak coS z metonimicznosci,
1 ktore, w gruncie rzeczy, jego literalnos¢ tekstowa kieruje w stro-
ne metafory (metafory szczegdlnej: czystej, niediegetycznej)' . Mozna
probowaC dowodzi¢, ze metafory tego typu sg w rzeczywistosci iInter-
pretowane jako metonimie6-Metz broni swego stanowiska twierdzac, 1z
zarowno wedle koncepcji przesuniecia psychoanalitycznego (to jest ja
ko postepowanie tautologiczne ), jak 1 weddug koncepcji Jakobsonow-
skiej, pokgczenie takich dwoch obrazow (twarz kobiety, strus) zawsze
bedzie prezentowato relacje podobienstwa, nigdy daczliwosci. Tym bar-
dziej, 1z weddug przekonania Metza zwigzki przestrzenne miedzy uje-
ciami nie sg konieczne do zaistnienia glebokiej homologit miedzy ni-

mi .

Poglady Metza, ktore powyzej zreferowatem, zawierajg niezmiernie
jJasna iIntencje, a mianowicie przekonanie, 1z Lacanowskie wigzanie
czterech pojeCc w pary: metafora - kondensacja i1 metonimia - przemie-
szczenie, dla analityka filmowego staje sie procederem przede wszyst-
kim nieprecyzyjnym, w konsekwencji - prowadzacym do zafakszowania.
Metz pokazuje, ze kondensacja 1 przemieszczenie, chronologicznie

rzecz ujmujac, bydy najpierw procesami prymarnymi odnoszo-

foymi do snow, nie do dyskursu7-

% lation métaphoro-metonimique. "Topique™ 1973 [Paris], nr 13, s.75-

2
Natomiast metafora 1 metonimia s operacjami sekundamyrair (w

Przedswiadcmosci 1 sSwiadomosci) odnoszonymi do tekstow widocznych, a

_do nieswiadomosci (choC dopuszczajg zwigzek z operacjami prymar-
nytir). Te cztery operacje daza do spotkania parami: jedne stajg sie
~ekundarne, drugie prymarne. Jednakze nigdy nie moze dojs¢ do ich
“Potkania, ruch ich zmian jest przeciwny: cheC zblizenia nieuchron-
ne prowadzi ''do usmiercania’ (Metz, 1977a, s. 357-358).

e t z wysnuwa ten zarzut z koncepcji G. Rosolato: 1/0s-
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Metafora 1 metonimia zas sg procesami wtornymi* odnoszonymi do tek-
stu, nie do podswiadomosci. Miedzy nimi dziada ruch odpychajacy (sy-
metryczny), stad tez wynika, ze ich polaczenie powoduje *‘Smierc” (to
jest zamieranie ruchu): gdy jedna z nich staje sie sekundarna, druga
dazy do bycia "prymamg” (1977a, s. 357).

Metz zarzuca dotychczasowej refleksji brak zainteresowania nie-
zmiernie waznym, jego zdaniem, aspektem tych procesow, a mianowicie
1 klasyczng retoryke, 1 Jakobsona oraz Lacana interesuja relacje mierf
dzy "aspektami referentow, ktorymi postuguje sie figura'”, nie zas
""'zwigzki miedzy aspektami ich »signifiants«M(1977a,s. 358)= Tymcza-

sem metafora 1 metonimia pomimo to, i71e niszczy” "'signifiant” s3
jednak procesami referencyjnymi - 1 w Kinie szczegdlnie  nalezatoby
zastanawia¢ sie nad ikoniezna reprezentacja referentu. Tylko w  ta-
kiej i1konicznej, nie abstrakcyjnej formie jawi sie on odbiorcy.

A wiec powrot do klasycznej Eisensteinowskiej metafory? Zwrot w
Kierunku tkonicznej reprezentacji referentu nie oznacza bowiem nic
innegoljak mo zliWo SC traktowania relacji1 formalnych miedzy
kadrami - obrazami malarskimi jako i1stoty procesu metaforycznego»
Czy w gruncie rzeczy do tego prowadzi psychoanalityczna teoria meta-
fory? Niewatpiiwie nie. Konsekwencje optyki psychoanalityéznej SJiIn”
Im zdaniem, niezmiernie istotne w dyskusji nad metaforg.Wynikaja jedr
nak, w przewazajgcej mierze, nie z ’czystej” teorii, lecz z wynikow
prac analitycznych 1 1nnych tekstow z zakresu psychoanalityk! filmu.
Brzmi to paradoksalnie - lecz weddug mojego przekonania - rownie is-
totne, a nawet ~odwazniejsze' intelektualnie iInspiracje do budowania
przyszdej teorii metafory odnalezC mozna w pozostatych  rozdziatach
“Le signifiant imaginaire”, rozdziakach nie traktujacych Iliteralnie
o metaforze.

Analizy metafor filmowych w ujeciu psychoanalitycznyni  podzielié
mozna, moim zdaniem, na dwie grupy. Plerwszg stanowig takie analizy

konkretnych, filméw lub ich fragmentow, ktorych ™ohaterem” jest me-

tafora. W drugiej grupie jest ona elementem skdadowym analizy na iIn-



ny cel zorientowanej: np. badania przebiegow narracyjnych, zagad-
nienia wyobrazni, paranoi.

" Metafora jest centralnym problemem szkicu Lindy Willians "'Retory-
ka snu 1 retoryka filmu: Metafora 1 metonimia w >>Psie andaluzyjskim«’
(1981). We wczesniejszym szkicu (1979) autorka rozwijata lingwistycz-
ng teorie metafory Metza (czterech porzadkéw syntagmatyczno-paradyg-
matycznych). Tym razem na 4amach czasopisma '‘Semiotica’ Williams sta-
wia teze, 1z istnieje ukryte znaczenie dyskursu w filmie Bunuela 1
jest ono analogiczne w swoim dziakaniu do dyskursu nieswiadomosci w
snach.

Stosowanie modelu lingwistycznego do figur filmu wydaje sie autor-
ce niezbyt efektywne poznawczo. Rozszerza takze materiatk analitycz-
ny: interesuja ja nie tylko "Prolog'”, lecz i sceny hastepujace bez-
posrednio po nim przez kilka minut. Dominujgaca W "'Prologu’ metafora
"oka 1 ksiezyca ma strukturalne-odpowiedniki w kolejnych  fragmen-
tach, autorka rozpatruje je jako odpowiedz na poczatkowg metafore.

Niezmiernie szczegotowg analize przedstawiam w ogolnym zarysie,

W rozpatrywanym fragmencie wyroznia cztery czdony - zdarzenia (mo-
vements). W pierwszym dominuje metafora oko/ksiezyc (konczy sie prze-
cinaniem oka brzytwg). Drugg czeso zajmuje czysto diegetyczna akcja:
jJadacy na rowerze mezczyzna upada, kobieta spoglada na to z okna. W
zdarzeniu trzecim kobieta wykonuje kilka czynnosci w pokoju: prze-
chadza sie, przesuwa krawat, pudetko. CzesSO ostatnia zawiera - weddug
Williams - niediegetyczng serie metafor rozpoczynajacych sie od ro-
werzysty stojacego w Srodku pokoju kobiety 1 wpatrujgcego sie wmrow-
ki petzajace w krwawej dziurze w rece. Po tym nastepuje seria podob-
nych okragtych ksztaktow: piers 1 ramie kobiety, urwisty brzeg morza,
Okragta gtowa androgynicznej postaci, ktora na ulicy popycha laskag
scietg reke ruchem dookolnym (to ostatnie ujecie pokazane jest za po-
foocg okrag+e j diafragny iris).

Ten ostatni moment zawierajacy serie czterech ujeCc jest,* wedtug

Autorki, metaforg, ktora - podobnie jak w "Prologu™ - nie jest zbudo-
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wana na zadnej semantycznej strukturze uprzednio znanej, lecz na czy-
sto formalnym podobienstwie ksztattow (okragtosci) (1981, s. 97)*Me-
taforyczny cigg niediegetycznych ujec zwraca sie znow do diegezy @p>
drogyniczna osoba z ulicy staje sie w pokoju obiektem zainteresowa-
nia kobiety). Tak wiec w nastepnej czesci po "'Prologu’ autorka odkry-
wa podobny mechanizm: predominacje figury nad diegezga. Jednak w tym
przypadku szczegolna semantyczna wartosC powtarzajacych sie elemen-
tw, bedaca kluczem do interpretacji, przywotuje wniosek o strukturze
onirycznej tego fragmentu, a takze jego specyficznej podatnosci na
klasyczng Freudowska analize marzenia sennego. Podstawowg metafore
nalezy rozpatrywaC w symbolice psychoanalitycznej jako czynnosSC sek-
sualng fallusa - brzytwy 1 vaginy - oka. ow motyw (kaleczenie) wyste-
puje czesto w tym fragmencie jako akt inicjujacy wspokistnienie ele-
mentow meskich 1 zenskich. W zdarzeniu czwartym ten wzOr powtarza
sie w pojedynczej fTigurze: okaleczenie dfoni poprzedza gre wypukdo-
sci 1 wklestosci zakonczong pojawieniem sie postaci androgynicznej™
Autorka jest jednak zdania, ze szczegolnosC tej metafory polega na
mozliwosci konotowania nie tylko tego oczywistego zespotu  freudow-
skich motywow (symbolu meskiej péhetracji 1 gwattu na kobiecym cie-
le), lecz bardziej skomplikowanego 1 /q}ebiej ""ukrytego''  znaczenia:
mianowicie aktu kastracji. Kastracja jest bowiem w tej scenie zapo~
wiedziana nienazwanym strachem 1 rownoczesnie pozadaniem oznaczony®
przez ciecie oka brzytwg (1981, s. 99). Kobieta,ktdrej oko tnie brzy-
twa trzymana przez mezczyzne, Jjest seksualnym obiektem pozadania. &
drugiej strony rezultat tego aktu, na drodze metonimicznej przylegta
sci, mozna sprowadzi¢ do cir1ecia (czylt kastracji). Taka kon-
cepcja, zdaniem autorki, t#umaczy mnogosC pozornie przypadkowych 1
chaotycznie usytuowanych przedmiotow-fetyszow: lezace na +40zku fTal- <
banki '‘przeciete’ potozonym na ukos krawatem, biseksualny stroj ro-
werzysty, ustawienie kodnierzyka 1 zagadkowego pudetka. Figura rany
w ddoni (rezultatu ci1ecia) wyraza strach przed kastracjg, o-

garnia 1 rozwija nastepujace po niej trzy cztony metafory (przy czy®
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na plan pierwszy interpretacji wysuwa sie nie okrgg4+o -0¢ ra-
my, lecz przyczyna jej powstania). Jednak nadal fig. ra zachowuje dwo-
i1stos¢ wklestych 1 wypukdych form, dwoistosC¢ modelowang na obrazowym
dyskursie podswiadomosci istniejgcym w snach. (We Snie czesto sSniacy
wykazuje rozchwianie asertywnych sgdow o jakosciach zjawisk, przed-
miotow: mogg one byCc jJednoczesnie pozytywne 1 negatyw-

ne. Freud twierdzi4, i1z we Snie pojecie negacji, okreslenie 'nie
zdaje sie nie istniec¢) (Freud, 1965a, s. 359). Takim skrajnie syme-
trycznym modelem jest tajemnicze pudetko: jJest rownoczesnie substy-
tutem fallusa, jak 1 znaczy brak fallusa (ujecie z ucieta rekay) wsrod
innych znakow zenskiego rodzaju.

Konkluzja wywodow Williams brzmi: poZadaqie,M/yrazone w tym filmie,
nie moze byCc wprost nazwane lub diegetycznie przedstawione, zbudowa-
ne moze byC jedynie przez ukryty dyskurs podswiadomosci (a struktura
"aktywnosci Tiguralnej” ''Psa andaluzyjskiego™ jest jego Swiadomg I-
mitacja)8 (1981, s. 102).

Opisany tu przykkad (oraz wczesniejszy: Williams, 1977) dowodzi,
weddug mnie, tezy zawartej na poczagtku tej psychoanalitycznej wedrow-
ki w swiat metafory. A wiec metafora niewgtpliwie jJest! Mianowi-
cie jako figura, mozliwy do wskazania fragment tekstu filmowego utwo-
rzc.)n;/ najczesciej przez szokujace WidZ.a zestgwienie syntagmatyczne.
Ale nie tylko: figura moze "‘promieniowacC’ swg sidg, mianowicie orga-
nizowaC dyskurs, wigzac metaforyczng wiezig 4ancuchy zdarzen narracyj-
nych. 1 nie koniec na tym: wreszcie moze dzieki owej narracji wyge-

neronaC fabude, ktdorej trescig 1 podstawowym sensem staje sie

ona sama. Metafora: figura - narracja - metarefleksja.

tym samym numerze czasopisma '‘Semiotica’ znajduje sie studium
o figurach w *Psie andaluzyjskim' (Oswald, 1981). W zakresie intere-
sujacej nas problematyki argumenty autorkl nie wnosza nic nowego Ww
porownaniu z artykulem Willtams (1981). GlcSwna roznica dotyczy rozu-
mienia_paradygmatu (a nie metafory, jak u Williams) jako podstawowej
formacji znaczeniotworczej w tym Filmie.

\
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Powyzsza konstatacja nie moze byC uprawomocniona na podstawie jek
nego przykkadu - fragmentu Filmu surrealistycznego szczegdlnie podat-
nego na interpretacje psychoanalityczng, Surrealisci wielokrotnie nar
nifestowali dgznos¢ do traktowania wytworow swojego dziatania w ka-
tegoriach irrealnosci, onirykil 1 podswiadomosci. Znany jest Inspiru-
Jacy charakter prac Freuda, m.in. na tw@rczoéé%André Bretona (Wazyk,
1976, S. 38). Zachodzi wiec obawa, ze Bunuel 1 Dali dokonali w swoim
utworze 1lustracji podstawowych terminow analizy .freudowskiej, co w
niczym nie umniejsza jego wagi. Wobec przyk¥adu ponizszego nie mozna
wysunaC podobnego zarzutu.

Jest nim "Rzym, miasto otwarte' Roberto Rosselliniego (1944-1945)»
jeden z pierwszych, czotowy Film neorealizmu wkoskiego. Film byd kre-
cony w niezwykle trudnych warunkach: brakowato tasmy, sprzetu; wzgle-
dy finansowe 1 brak laboratoriow powodowaly,ze realizatorzy nie dy-
sponowali kilkoma ujeciaﬁi tych éamych scen (dublami), a materiat

filmowy ogladali tuz przed koncowym montaZem9

. Jesli do tych ograni-

czen realizatorskich dolaczyC fakt, i1z intencjg filmu miato byC prze-
stanie polityczne 1 dorazny cel demaskatorsko-rozrachunkowy, to kon-

cepcja, 1z "Rzym'" rzadzi sie logika senng, wydawaC sie moze paradok-

salna lub tez, co wydaje mi sie blizsag prawmdy, udowodnienie tej te-

zy sSwiadczy o szczegolnej podatnosci filmu (kazdego -filmu) na doswiad-
czenie go jako marzenia sennego.

Oto dowody 1maginacyjno-onirycznego charakteru '‘Rzymu’ (Burgoyne,
1979).

Juz pierwsze ujecia wprowadzajg w Iogikelsennq: Manfredir (poszu-
kiwany komunista) budzi sie ze snu, ucieka dachami miasta w zamglo-
ny, nierealny swit; nastepne ujecie: zodnierz niemiecki wchodzacy do
pokoju zastaje ni1etkniete +Hozko. Borgoyne bagatelizuje ten
przykdad, weddug mnie odgrywa on decydujaca role, m.in. ze wzgledu

Por. G. Sadoul; Dictionnaire des filhes. Paris 1965, s.218-



na inicjalng pozycje, ow akt nosi znamiona cezury miedzy  ‘'Schlaf"
1 "Traum” (nsleep” 1 "dream', "sommeil'™ 1 "'réve’™), i1dedzy stanem wy-
poczynku fizycznego 1 psychicznego, fizjologicznego procesu spania a
tym, co sie sni w czasie jego trwania. Nastepuje tu takze zaburzenie
dotychczasowych przxy(/zvvyczajeh 1 nastawien widza: zwykle moment prze-
budzenia ze snu bohatera filmu bywat poprzedzony prezentacja tresci
snu badz jej eksplikacja dokonywata sie p o przebudzeniu w jakiejs
innej formie (np. omowienia stownego). Tym razemI Spigcy, lecz nie
snigcy, okazuje sie nieobecny nawet fizycznie w miejscu  spoczynku.
Ta czynnosSC domagajgca sie upodmiotowienia przechodzi! na odbiorce
(rzecz jasna: jako potencja, mozliwosSC wypednienia): bohater spat (?)
nie spat (?) - wytwor jego snu widzimy? (nie widzimy?).

Wyrazniej eksplikuje to sekwencja poprzedzajgca tortury Manfre-
diego 1 nastepna, bezposrednio po niej nastepujaca,Marine, dziewczy-
ne bohatera (ktora go wyda#a), prowadzi niemiecki oficer przez pokoj
obok 1zby tortur. W narkotycznym transie podchodzi do swietlnej smu-
gl z uchylonych drzwi, za ktorymi Manfredi jest torturowany. Pierw-
sze spojrzenie na zpitogo kochanego mezczyzne odbiera jej sSwiadomosc,
pada,kdadgc glowe obok czarnych, blyszczacych butow esesmana. Smuga
swiatda wyraza tu granice sSwiadomosci, sekwencja jako calosSC jest ty*
powg kondensac Ja: przedstawia stereotypowy obraz szatana
nazizmu, lecz 1lustruje tez werbalng metafore ('mieC kogos pod stopar
mi'), wyraza to jednoczesnie moralny upadek Mariny 1 sataniczng do-
minacje z#a. Percypujac sekwencje w sposob integralny 1 kompletny,
dostrzezemy znaczace zorganizowanie elementow audytywnych: narasta-
nia dzwiekow dialogu do mowy nieartykubowanej, krzyku bolu,az do wy-
ciszonego niemego obrazu - to, weddug Burgoyne, przykfad dziatania
onirycznej struktury przemieszc zenitia (patrz aneks
1.

Inny, bardziej subtelny przyk#ad dotyczy miejsca widza w tekscie
filmowym. Ksigdz - patriota Don Pietro, prowadzony jest na konfron-

tacje z Manfredim (wczesniej roztrzaskat swoje okulary). Krotkowzro-
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czny Don Pietro staje sie symboliczno-wyobrazniowym punktem i1denty-
fikacji1 widza podczas tortur. Ksigdz - widz jest zmuszony do obser-
wacji okropnych scen, choC jest w stanie czynem lub stowem przerwac
te akcje,denuncjujac podziemnych bojownikow (i1 widz, 1 postac w die-
gezie posiadajg te moc), to oszohomiony potrafi tylko biernie reje-
strowac: w calej sekwencji kamera precyzyjnie przejmuje jego punktw*
dzenia. Po chwili, porzucajac charakter medium, rzecznika punktu wi~
.dzenia widza, postaC ksiedza staje sie waznym faktorem diegetycznej
przestrzeni - zajmujac centralng pozycje w Srodku trzech pokoi ,powo-
duje wewnetrzne +3aczenie kadrow sekwencji w spOjng catostke. V ten
sposOb ’jego’” krdtkowzrocznosSC staje sie ''naszg’” quasi-oniryczng ha- e
lucynacja (1979, s. 19).

W tym filmie zostat utworzony 1 jest konsekwentnie rozwijany kono-
tacyjny kontekst erotyczny smierci* Dhuga sekwencja przemiennych trzy
krotnych ujec¢ pieknych kobiet 1 tortur doprowadza do powstania zna-
czenia: ’Wwidok pieknych kobiet znaczy sSmierC”. Nie dosSC tego: ujecia
Kariny 1 Ingrid przed lustrem konotuja rozbicie wyobrazeniowo-zwier-
ciadlanej jednosci ciata postaci (weddug Lacana wrazenia ciata w cze-
sciach 1 kawatkach doswiadczano w stanach oniryczno-halucynacyjnych)«
TwOrca osigga to poprzez precyzyjng rezyserie ukdadu rgk 1 korpusow
kobiet w lustrze (Marina przymierza futro darowane przez Ingrid):miara
nowicie rece wydaja, sie swobodne, oddkgczone od ciata, ujecia kompono-
wane sg na pozor odbicia zwierciadlanego (lustro jest umieszczone w
tle sceny 1 w nim widaCc ‘“fragmenty” ciat, jednoczesnie takze wraze-
nie wwoluje specyficzny sposob kadrowania postaci przed lus-
trem) (patrz aneks I111). To wszystko dowodzi, zdaniem autora, ze neo-
realistyczne dzieto Rosselliniego rzadzi sie logika snu,Snigcym jest
widz. Tym samym podstawowa struktura opowiadania opiera sie na cig-
gach kondensacji 1 przemieszczen. CzesSC z nich przedstawilismy wzej*
Inne rozwijaja, dopeiniaja 1 na ksztakt mozaiki tworzag ’bloki znacze-
niowe'" tych “signifiants” ktore, jak w sSnie, nie moga byC prezentowa™

nef wypowiedziane, obrazowane.
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Oto przebudzona Marina lezy w +6zku 1 dzwoni do Manfrediego: wy-
gigda jak "Wenus*1l Sandro Botticellego, jak '‘perda w muszli', fron-
talne zdjecie twarzy oswietlone miekkim, 4agodnym swiatdem®* Telefon
odbiera leutnant przeszukujacy pokoj wioskiego bojowca, widzimy szo-
kujacy (w zestawieniu z poprzednim) ostry podprofiil ekspresjonistycz-
nie oswietlony* Diegetycznie wigze te dwa ujecia rozmowa telefonicz-
na, metonimicznie znaczy '‘niespednione pozadanie''; Kochankowie nigdy
sie nie spotkajg (gdy jedyny raz Marina widzi torturowanego kochanka,
pada bez zmystow) - caly Film jest przepojony ich seksualnym pozada-
niem, niemozliwym do speinienia, kulminujacym w scenie kastracji, In-
ne pos*caci 1 przedmioty graja role kochanka: np; dziewczyna z tdumu
(Anna Magnami) réwniez traci ukochanego, kochankéw przypominaja I!’ZEZ—
by - figurki. Jesli kochankowie sg oddaleni od siebie, to i1dentyczne-,
funkcje lub relacje z otoczeniem przyblizaja] i1ch przestrzennie. W
dwoch ujeciach nastepujacych po sobie: Marina lezy w 40zku, obok stoi
przyjaciotka —<Manfredi lezy na +0zku, obok siedzi znajomy.

Podobne rozdwojenie, bazujace na ''niespednionym pragnieniu’, prze-
zywa widz tych fragmentow ulegajacy onirycznej logice. Pragnie 1-
dentyfik.owac sie z obrazem (szczegolnie 2z bohaterem),
rownoczesnie poddany jest fetyszyzujacej] obitektywizac]j i
ciagtego strumienia obrazow. Owa dualno$é jest najpelniej dos$wiadcza-
na w gwaktownej zmianie punktu widzenia (np. w pierwszej z opisanych
sekwencji ""Rzymu' nagty przeskok z punktu widzenia Mariny na -punkt
widzenia esesmana Bergmana, tu dziewczyna jest obiektem®) szokujac 1
"'schizefrenizujac™* percepcje widza. *

Nasuwa sie tu analogia z gradacyjnym pojmowaniem metafory (o czym
Juz wspomniakem, por. Mooij, 1976). Metaforg w "'Rzymie'"  jest caly
filjn: to, jak pokazat Burgoyne dyskurs quasi-oniryczny, projekcja
filmowa - marzenie senne, rzadzone wkasng logika. Metaforyczne sg tak-
ze sekwencje bardzo zrdéznicowane pod wzgledem czasu trwania - pokazu
ne po to, by znaczydy coS innego: pozadanie 1 brak jego spelnienia,

r - -

roztgczenie kochankow, wspodbrzmienie erotyki 1 sSmiercl.



138

Liste przyk#adow rozszerza mozliwosSC potraktowania w optyce psy-
choanalitycznej sekwencji metaforycznej klasycznego westernu Johna
Forda "Dylizans” (1939)« Autor analizy Nick Brown (1975) stawia soO-
bie za cel ustalenie miejsca widza w tekscie filmowym, zajmujac sie
zwigzkiem miedzy narracjg a wyobraznig (szczegolnie iInteresuje  sie
kadrowaniem, rodzajem planow 1 punktem widzenia). Analizuje syntagme
dwunastu ujeCc (sekwencja poczatkowa: wypoczynek w zajezdzle) 1 wyroz-
nia dwig grupy ujec ze wzgledu na punkty widzenia. V grupie A przed-
stawiona jest eks-prostytutka Dallas z punktu widzenia Lucy, zony kar
pitana kawalerii (ujecia sg niejako autoryzowane przez Lucy, kamera
jest usytuowana dok#adnie w miejscu* ktdre zajmuje Lucy przy stole,
ujecia w efekcie przekaihja jej nastroj 1 woie)- Grupa B nie jest
zwigzana z niczyim spojrzeniem (jest to optycznie niemozliwe), przed-
stawia ''najlepszy punkt widzenia' dla prezentacji postaci (analogia
z ""narratorem wszechwiedzgcym™ wydaje*éie W tym*przypadku szczegol -
nie trafna) (aneks 1V).

W serii ujeC - kontrujec\nastepuje ciggta alternacja elementow
grupy A 1 B. W A Lucy prezentuje sie jako oko, jaleo formalny wkasci-
ciel sceny; V B pokazane jest jej ciato, '‘jego spoteczna dominqua
nad otoczeniem 1 oko, do ktorego odnoszone sg prezentacje z grupy A
(1975# s. 30). W przeciwienstwie do wszechwkadnej obecnosci Lucy (Ja-
ko oko 1 jako ciato) punkt widzenia Dallas ?igdy nie jest prezento-
wany. Dallas jest natomiast zawsze obiektem czyjegosS uporczywego Wzro-
ku, to warunek, ktory wigze sie z jej niskg pozycja spoteczng; Dal-
las nie moze byC wkascicielka spojrzenia, w tym sensie jest '‘niewi-
dzaca'', jej oko jest niejako '‘odwrocone': nie widzi, jest widziana
przez innych.

Ujecia grupy B to u}ecia ""obiektywne', '‘niczyje', pokazujace jak
Lucy widzi swoje miejsce w spolteczenstwie, prezentujg nie tyle jej
subiektywny*poglad, co obiektywizacje jej whasnego sadu. Widz odczu-
wa jJednak konflikt miedzy empatycznym ukierunkowaniem narracji w stro-

ne Dallas a kontrastujacym z nim pogladem 1 punktem widzenia Lucy
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(osiggniety w sposob formalny przez technike filmowg). Zakamanie wi-
doczne w ujeciach 6smym 1 dziesigtym grupy A: przestajabeé one wlar
snoscig Lucyt sg raczej whasnoscig Ringo czekajagcego z nie-
cierpliwoscig na rozwoj wypadkow (choC w osmym 1 dziesigtym jest on
rowniez obiektem swojego(?) spojrzenia). |

To skfania autora do nastepujacej konkluzji: miejsce widza w tek-
scie Tilmu wyznacza i1dentyfikacja z postaciami 1 ich punktani® widze-
nia, Nie zawsze identyfikujemy sie z postaciami, ktorych poglady po-
dzielamy, lub z ich punktem widzenia tworzonym przez kamere*" Widz
jest w wielu miejscach naraz: czasem "‘wspodpodglada™ z fikcyjnymnar-
ratorem, innym razem w srodku, wewnatrz postaci (przy czym "'Srodek™
dla niego ma niewiéle wspolnego z rozumieniem geograficznym, Ieczlpoj—
muje go jako funkcje - bycie "w sSrodku™ jest rezultatem wrazenia wy-
wokanego przez narracje 1 zalezy od dyspozycji perceptora do zajmo-
wania "‘pustych miejsc?’)* Jesli tak jest - to wseechobecny widz (lecz
nie zajmujacy rxwigdzie Tizycznego miejsca) jest jak we sSnie pod-
miotenm pluralnym - rownoczesnie w swoim mniemaniu
jest I nie jJest sobg (1975, s. 35-36).

Naszkicowane wyzej postepowanie skfonny jestem uwazaC za metafore
(taki wniosek, niezwykle ostroznie, formuduje Brown) ze wzgledu na
Jjego zdolnosC do konotowania dwoch sfer znaczen* Alternacja punktow
widzenia i zwigzana z nimi gra identyfikacji widza z aspektami frag-
mentu filmu posiada: 1) konotacje spoteczng (komunikowanie  posta-
ciom w diegezie 1 widzowi subtelnosci hierarchii spotecznej), 2) ko-
notacje metafilmowg (komunikowanie widzowi quasi-onirycznej koncep-
cji podmiotu - odbiorcy);

Sytuacja jest jeszcze bardziej skomplikowana, gdy probuje sie o-
pisaC 1nne nienormalne stany ludzkiej psychiki w odniesieniu do fil-
au, tak jak to czyni Jacqueline Rose (1976), traktujac o elementach
Paranoi w "‘Ptakach' (1963) Alfreda Hitchcocka. (Problem paranoil wpra
cach Freuda 1 Lacana wigze sie z wieloma szczegotowymi terminami: pa

rano ja moze byCc formg regresji, znajdowaC U jJScie W



pro jelce j i, przyjmowaCc logike snu), jej wyroznikiem jest
sytuacja, gdy podmiot zatract, jazn 1 "'mowi zewszad'' (Rose, 1976-1977,
a. 87), Bohaterka "'Ptakow* Melania Daniels przechodzi od jednej for-
Qy przesladowania (wie o tym, mowi 1 pisze) do chugiei J (oskarzana
jest o sprowadzenie jgtakow do Bodega Bay) . W efekcie atak ptakow do-
wodzi, ze kobieta jest zarowno przyczyna, jak 1 obiektem agresji. Do-
statni atak ptakow pokazany jest w szybkim, cietym montazu. WidaC o-
twarte dzioby ptakow nadlatujgcych na Melanie (kamere): wowczas widz
zajmuje miejsoe przesladowanej, obiektem napasci jest kamera; Podob-
na sytuacja, paradoksu identyfikacyjnego, zachodzi w ostatniej sce-
nie, gdy Melania walczy z ptakami - fantomami. Sekwencja ataku mew
nadbudowuje nad swym "‘literalnym" hiegetycznym znaczeniem inny  dy-
skurs. Podczas ptasiego nalotu rdentyfikujemy mewy z uporczywym wWzZro-
kiem Mitchela (tym bardziej, ze poprzednie ujecia podkreslajg jego
aktywnos¢ ruchowg). Tak wiec mewa reprezentuje meski gwaft na kobie-
cie

Ta 1dentyfikacja jest jednak uchylona przez fakt, i1z Melania wi-
dzi mezczyzne, a nie mewy (sg one pokazane w poprzedniem ujeciu w I
d z ow 1). Wprowadzenie obiektu niedostepnégo spojrzeniu postaci w
diegézie zmienia zasadniczo koncepcje usytuowania przedmiotu (pod-
miot jest ukryty 1 nie moze byC utozsamiany z kimkolwiek czy czymkoi
wiek na ekranie)™ Po sekwencji spojrzen bohaterdw mewa nie moze juz
cHuzej reprezentowaC (zastepowaC) agresji seksualnej ani aktywnosci
seksualnej kobiety - przestaje bowiem zastepowaC to, co zostato po-
kazane. Przeciwnie, mewa staje sie wehikudem komunikowania zawieSze-
nia takich pozadan (agresja przemienia sie w akt troskliwosci, w czu-
+e pytania skierowane do Melanii: ''Czy dobrze sie czujesz?"' I1tp.");

Seria ujec 1 kontrujec (Mitchel/Melania) tworzy sekwencje zawie-
rajaca potencje zmian 1 odwrotnosci (mewa to Mitchel, mewa to Mela-
nia) 1 przekonuje nas co do dwoch faktdéw. Po pierwsze, ze  agresyw-
nosC jest funkcjg zmian, a jej zrodiem nie moze byC tylko jeden z

czdonow. Po drugie, 1z obiekt ataku moze ulec fuzji z podmiotem agre-
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sji# Ta struktura‘pargnoicznej deskrypcji 1 identyfikagji nadbudowu-
je sie nad zasadniczg konstrukcja metaforyczng sekwencji™

Inny przykdad prostszej metafory oswietla ztozony problem psycho-
anal 1tyczny* Kobieta iimQZCzyzna.poznajq sie w sklepie zoologicznym,
gdzie ich zainteresowanie przycigga para papuzek-nieroztgczek (w o-
ryginale: love-birds)* Papuzki 1 1ch dwuznaczna nazwa metaforyzuja
stosunek matki 1 syna; Pani Brenner nie jest zazdrosnhg, zaborczg ko-
bietg, natomiast boil sie tego, ze ktos da jej synowi "‘jedyng rzecz,
ktorej ona nie moze mu dac - midosC'! Jej dziatania cechuje ukryta
nienawisSC do Melanii zagrazajacej dotychczasowej dominacji nad synem,
agresja nie uswiadomiona przez nig sama,acz widoczna dla widza (za-
trzymanie uwagl na spojrzeniach pani Brenner na Melanie,, kontekst
tych spojrzen); Hitchcock przeprowédzi} w "'Ptakach’™ udang probe p o-
kazania paranoi w wersji Freudowsko-Lacanowskiej} rozumiangj
jJako ukryta strukture przejawiania sie zdecydowanej '‘Innosci* znacze-
nia* Mianowicié, srodkami specyficznie filmowymi zbudowak takg struk-
ture, w ktorej labilny podmiot "jest mowiony zewszad" .(Rose, 1976-
-1977, s* 87).

Dwa nastepne przykdady dowodzg, i1z psychoanalityczna koncepcja me-
tafory nadbudowuje sie czesto nad ukfadem altemujgcych szeregow nar-
racyjnych*

Oto "Zawrot ghowy' (1958) Hitchcocka: sekret wiezy (Ebert, 1980)*

Mozliwe sg dwa odczytania utworu:

O mezczyzna zabi+ swojg bogata zone, a inny mezczyzna odkryd, ze
kobieta, ktorag kocha, jest Wspélnicgkq zbrodni* To zwyczajna detek-
tywistyczna historia,

2; mezczyzna kocha zmardg kobiete* Wowczas jest to historia o fe-
tyszyscie c%y zboczencu, ktory zamordowa+.ukochanq kobiete  zardwno

symbolicznie, jak 1 rzeczywiscie;

Gdy wydaje nam sie, 1z coraz lepiej rozumiemy obydwie wersje,

stwierdzamy, ze coraz bardziej oczywiste jest zanurzenie jednej w



drugiej; Madelaine 1 Judy graja w opowiadania swoje role (obydwie po-
staci kreuje ta sama aktorka Kim Norak): realna Madelaine zamordowacC
na prze* meza, a ktorej "'role’ gra jJJuwdy, nigdy sie nie ukazuje. Nie
istnieje w filmie: w jej. miejscu wystepuje portret Charlotty; w efek-
cie morderstwo staje sie imaginacja- Wersja 1 zawiera tof co nazywa:
pretekst, fikcje 1 nic poza tym. Wersja 2 tez nie musi wymagaC gteb-
szej iInterpretacji: mozna rozumieC ja jako aberacje mezczyzny cier-
piacego na zawrot glowy* wowczas ani nie "zabit' ukochanej, ani nie
kochat '"'zmardej’ (Ebert, 1980, s; 18);

Istnieje jednak napiecie miedzy obydwiema wersjami, napiecie stwa-
rzajgce nastroj tajemniczego oczekiwania na owo '‘prawdziwe® rozwig-
zanie, ostatecznag decyzje "Instancji1’'’ opowiadajacej, opowiedzenie sie
za ktorgs z dwu wersji. Brak tego rozstrzygniecia umieszcza percypu-
jJacy podmiot w metaforycznym polu "-z‘agubionego" znaczenia.

Thierry Kuntzel, analizujac ''prace filmu" (le travail du film) "The
Most Dangerous Game'™ (1932) w analogiil do pracy marzenia Ssennego,
zwraca uwage na "'modelujaca™ dla catego filmu role czotowki. Oto ko-
fatka na drzwiach: rozwarta paszcza zwierzecia, reka ludzka  dotyka
kotatki 1 trzykrotnie uderza w drzwi. ldentyczny uk#ad tych ujec za-
myka film, jednak motyw kotatki - klamry nie jest w filmie rozwijany.
Jak utrzymuje Kuntzel, nie ma zadnego tekstu ukrytego pod tekstem
jJawnym czotowki, lecz po niej, mianowicie W nastepujacych
po niej sekwencjach, a wiec w 1nnym tekscie jawnym: elementach gry,
przemieszczen 1 zgeszczen - kondensacji (1975, s; 148); Praca trans-
formacyjna, ktora we sSnie przebiega miedzy qkorytym 1 jJawnym, w tym
przypadku jest wewn a:t r z samego filmu, miedzy jawnym 1 jaw-
nym, miedzy elementami pokazanymi, dotyczy ona w tym utworze opera-
cji tekstualnych (szczegolnie roznic miedzy narracja klasyczng a za-
burzong); Pjraca filmu transformujgca jawne w jawne nie powoduje, 1z

samo to dziatanie jest jawne, Film bowiem nie jest tym, co uka-

zuje sie sukcesywnie, jest wystawieniem (étale) (1975,
s. 182).
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Autor,analizujgc szczegétowo czokdwke, zwraca uwage na zmiane pla-
n6* (z pelnego: drzwi z kotatka, do zblizenia: reka ludzka dotykaja-
ca kotatki). Pyta wowczas: kto zbliza sie (wedruje)? kamera?  oko?
podmiot - wid*? | odpowiada: 'Nie, chodzi o kogos innego: obecnego w
filmie, lecz nie widzianego (nie osobe, lecz kogos poza planem)*1(975,
S. Hi)* Widz bowiem nie i1dentyfikuje sie z tym, co przedstawione,
ze spektaklem widzianym, lecz ze spektaklem danym do widzenia
(pokazanym). W ""The Most Dangerous Game'™ na pytanie zawsze zadawane
sobie przez widza: co nowego zobacze? - filmidaje odpowiedz, ze '‘zo-
bacze: te trzy uderzenia kotatki sg po to, by powiedzieC, ze przed-
stawienie zaczyna sie, ze rozne rzeczy bedg dane do widze-
nia" (1975, s. 189)* Film o widzeniu, film o mnie - widzacym: wydaje
sie, ze ujecie psychoanalityczne odstania istnienie w kinie jednego
z najbardziej podstawowych pragnien cztowieka kultury; checi zmumi-
fikowania 1 powtorzenia owego iskrowego - jednorazowego '‘tu 1 teraz”,
Przy tym zaznaczenia ''siebie - patrzgacego' jako prymarnej instancji
tworczej, ktorej "wystawiono', 'dano do widzenia'. Psychoanaliza 43-
czy z tym il"fgge lustra’” w rozwoju dziecka,i1 kompleks Narcyza, za-
rowno udziat nieswiadomosci, przedswiadomosCi 1 sSwiadomosci w konsty-
tuowaniu "'ego'’, jak 1 w dalszej kolejnosci kompleks kastracji (Jako
.widzenia braku, roznicy). Z widzeniem dgczy sie tez problem mowy we-

wnetrznejlo#

Angielski semiotyk Paul Willemen dwukrotnie podejmuje  problem
mowy wewnetrznej w filmie (1975, 1981), wychodzac od sugestii Eichen-
bauma zawartej w artykule z lat dwudziestych. Zadaje Eytanla o to,
jJaka jest relacja mowy wewnetrznej w Ffilmie do innych kodéw  filmo-
wych. Stwierdza zaleznos¢ dialektyczng, jednoczesnie obecnos¢  mowy
wewnetrznej '‘na powierzchni' wszystkich innych koddw, przy czym lite-
ralizm metafory filmowej (zbudowanej na tropiel jezyka werbalnego)
jest przykfadem gaskrawym I niespecyficznym dla kina. Autorowi _cho-
dzi o inny sposob przejawiania sie tego fenomenu, taki _ mianowicie,
ktory pozwoli rozpoznaC nastepujaca sytuacje: "jeshi rezyserem filmu
jest Japonczyk, to jezyk japonski bedzie obecny na filmie, nawet je-
sli film jest niemy 1 nie uzywa napisow' (1975, s. 66). Przy tym by-
najmniej nie je3t reguta, 1z tylko mowa wewnetrzna tworcy jest mozli-
wa do odczytania z filmu. Film jest bowiem miejscem szczegolnego star-
cia miedzy mowg werbalng a "innym'" materiatem znajdujacym sie w  u-
"tworze .
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Uvikdanie mowy wewnetrznej (poprzez podobienstwo funkcji) w psy-
choanal1tyczne pojecia pracy sennej, konstrukcji '‘ego” 1 ‘''rzeczywi-
stosci’’ znajduje miejsce w studium Willemena z 1981 roku. .

Otdz refleksja nad tym, w jaki sposob jezyk werbalny jest obecny
w tzw. r]iewerbalngch formach znaczacych, wiaze sie z problemem ogol-
nym, w jaki sposéb ludzie odnajduja sens w tekstach filmowych. Do-
tychczasowa teoria filmu unika_tego_prob!emuzprz?ijmuja‘c rozwiazanie
autonomieznosci znaczonego - signifie, lingwistyka 1 psychoanaliza
zwrocidy natomiast uwage na zagadnienie produkCji sensow przez widza.
Teza, 1z nie Istnieje znaczenie pozbawione wymiaru werbalnego, nie
oznacza, ze wszelkie znaczenie jest werbalne, lecz dotyczy faktu, te
werbalne 1 niewerbalne nie sg nigdy catkowicie rozdzielone 1 wyste-
puja we wzajemnym zwigzku. _ i i i i

ojecie mowy wewnetrznej wydaje sie takim granicznym polem reflek-
S_ii, w kKtdrym he_terogenic_:znoéc’:_kina,ugygkuje nowe, coraz bardziej kom-
Betne wyjasnienie. Granica najwyrazniej wyznaczona zdaje sie prze-

1egaC miedzy sferg obrazow 1 s+o6w. Psychoanaliza pro-
ponuje w_tej kwestii podejscie rewolucyjne: mianowicie twierdzi, iz
nie Istnieje zasadnicza dychotomia. Wspokczesne jezykoznawstwo w Is-
tocie dagodzi ten dualizm wewnatrz mowy wewnetrzne g-utrgyrpma;_: nad-
rzednosc komunikowania. Otdéz twierdzi sie, ze 'najbardziej iIstotne
jest jednak nie to, ze mowa zewnetrzng I mowa wewnetrzna rzadza te
same prawa, lecz fakt, ze sg to prawa regulujace NADAWANIE EPTFORKA-
CII _PRZEZ KANALY tACZNOSCI, C...J zmiany strukturalne zachodzace w
mowie wewnetrznej dajg sie wytdumaczyC tylko jako wynik wyeliminowa-
nia INFORMACJI REDUNDANTNEJ, nadmiernosci [...3. Sens te?o, Zjawiska
mozna przedstawi¢ w sposob nastepujacy: nadawca moze wyklIuCzac ze swe-
go komunikatu wszystkie wzmianki o wydarzeniach, o ktorych odbiorca
otrzymat juz informacje z innych zrdédek, albo moze on sformutowaC od-

owiednie fragmenty komunikatu w sposob niedoktadny. Nie wplynie 1o
ynajmniej na odbior informacji, lecz przyczyni sie do zaoszczedze-
nia czasu oraz wysitku psychicznego 1 fizycznego. Wkasnie _dlatego
nasze wypowiedzi w sytuacjach codziennych obfitujg w skroty 1 nie na-
i%8dok+adnej formy fonetycznej 1 gramatycznej' (Pazuchin,_ 1981, _s.
«58)= Por. tez przeglad pogladow na temat mowy wewnetrznej (Grodzin-
ski, 1978). Z tego, ze mowa wewnetrzna jept elementarnym aktem komu-
nikacji (Pazuchin, 1981, s. 153) nie wynika bynajmniej, 1z wszelka
ludzka ekspresja istnieje w niej uprzednio, 1 tow postaci
werbalnej. Nie_jest tez prawda, ze zachodzi proces odwrotny: to zna-
czy, ze wszelkie werbalne dziatanie czdowieka jest lub uprzednio (u
mowiacego), lub potem (u styszacego) wizualizowane. Pisarz, wypowia-
dajac sie o tajnikach tworczosci,stwierdza: 'l nie jest przeciez tak,
zeby te zdania, ktore wygtasza aktualnie Cczdowiek - przyp. W.G.J po-
wstawaty w nim dzieki temu, ze okiem ducha odczytuje on to, co juz z
gory niejako ma »wypisane« w umySle (w_sSwiadomosci). Zdania aktuali-
zuja sie w pewnym watku 1 ten watek zwierzchnio »wywotuje jJeIkczy tez
»powotuje do bytu«, tj. do artykulacji. Watek ten tylko w_ tym sensie
»jest« w umysle, Zze sie o nim »wie«., ze sie po prostu pamieta, na ja-
Ki temat sig mowi, ale to pamigtanie nie_Jest przeciez jakims cichym
pow:lgzglr%?)nlem sobie pewnych zdan, okreslajacych™temat [e=«]" (Lem ,
S. -31).

W tej orientacji wyobrazenie sobie przedmiotow ''Swiata przedsta-
wionego™ niewiele ma wspolnego z wizualizowaniem. Pomysty, ore ja-
wig sie_tworcy sa zarowno bezobrazowe, _jak 1 niecalkowicio_jezykowe:
""Stanowig raczej osobliwg »mgte znaczeniowa«., ktdra wyraznie ciazy w
Eiwnych kierunkach, C...3 znaczenia szereguja sie w umysSle »mgia*,
<tora dopiero pod wpdywem znacznych a nych wysidkéw bedzie sie nie-
jako skraplata w zawigzki wyrazniejacych zdan'" (Lem, 1968, s. 30).

nie, ktdre zadaje sobie odbiorca filmu,dotyczy, rzecz jasna,
doktadnie odwrotnego procesu: czy cigg dzwieczacych obrazow "‘jest ma-
Slany' obrazowo dziekr "‘wewnetrznemu ekranowi' 1 porzadkowany — jest
mowa wewnetrzna (Jak sugerowat Eichenbaum), czy tez jest zamieniony
przez jakas instancje ((akg?) w znaczenie werbalne d jJaki jest sto-
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Istnieje w krotkiej* acz bujnej historii kina zjawisko, ktOre progra-
mowo stawiato powyzsze problemy jako temat utworow*jest nim nowojor-
ska awangarda konca lat piecdziesigtych 1 lat szesScCdziesigtych. Stan
Brakhage, czotowy tworca 1 teoretyk '‘undergroundu’, wydaje w organie
awangardy ""Fillm Culture" w 1963 roku manifest grupy pod tytudem 'Me-
taphors on Vision'. Trzydziestokilkustronicowy tekst napisany jest w
Poetyce apelu,zawiera poetyckie fragmenty scenariuszy filmow 1 rozne
Pomysty graficzne,wprowadza czytelnika w istote paradoksu mysli awanr
gardowej. Nie jest nim bynagmniej prosty paradoks miedzy pisaniem o0
filmie, a robieniem filmu przez tego samego cztowieka, paradoks nie
zreal1zowanych planow 1 odkrywczych przypadkow paradoks napieC osobo™
woscl artystycznej. Raczej paradoks podwojny: miedzy nazwaniem pgﬁy—
stu 1 zwerbalizowaniem przyczyn jego upadku a rzeczywistym, 1 po cze-
sci nieswiadomym zrealizowaniem go w Innym materiale semiotycznym .-
Tfilmie.Tak ksztattujg sie bowiem drogi mysli psychoanalitycznej\N'mk&
taphors on Vision" od Freuda (sSwiadomie) poprzez zaprzeczenie go (row-

niez zwerbalizowane), do Lacana (w 1963 roku Brakhage nie mogk znaC

Pien ich koherencji z tymi pierwszymi?). Willemen (1981) podaje wie-
le przykfadow, w ktorych wystepuje "werbalng™ w odbiorze filmu: dys-
kurs werbalny istnieje jako rama wypowiedzi, ponadto czesto bywa, ze
produkcja efektow semantycznych nie jest motywowana przez '‘znaczone'
wizualne. W Kkinie, powiada Willemen, wszystko jest znaczace; w tym
jednak sensie, ze nic nie umyka symbolicznym siatkom pojeciowym, Kto-
re przykdada podmiot. Np*: psychologowie podaja, ze dzieki neurofi-
zjologicznym prawom synestezji pewne opozycje foniczne moga ewokowac
Zwigzki muzyczne, barwne 1 zapachowe. Nie nalezy sadziC, ze muzyka
Posiada ustalone znaczenie; Wyptywa stad jedynie taki wniosek,ze mu-
zyki nie mozna wyabstrahowaC z dyskursu, w ktorym funkcjonuje.

Psychoanaliza proponuje pewne '‘przesuniecie’ konceptow badawczych:
wychodzac od Eichenbaumowskiego problemu wizualizacji metatfo-
ry werbalnej 1 udziatu w jej konstruowaniu mowy -we-
wnetrzne]j , twierdzi, ze jest to dysputa o problemie zna -
czenitia w filmie (te ostatnig kwestie proponuje rozumieC  jako
Problem '‘znaczgcego poddanego represji' (represed signifier>). Lacan
twierdzi, ze obraz, czesC obrazu lub nawet seria obrazow, moze  po-
wstaC w wyniku zrepresjonowania werbalnego elementu znaczonego (wow-
czas owo znaczgce powstate pod ostony obrazow tamie absolutny  roz-
dziat miedzy {szkiem a obrazem) badz tez (pozniejsza teza Lacana)
rozumie sie element znaczacy jako znak roznicy, jako podtrzymywanie
Procesu roznicowania: w semiozie wowczas moga bra¢ udziak elementy
heterogeniczne znaczace 1 materialnos¢ nosnika staﬂe sie drugo -
rzedna. Istotne jest natomiast napiecie wynikde z oporu é%pér
dyskursu, opor przedmiotu), ono tworzy przeniesienie elementow zna-
czacych, czylit ruch znaczenita Willemen, 1981).
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w Stanach Zjednoczonych prac Lacana). Brakhage pisze o zwigzkach *

myslg Freuda: od 1956 roku podazat jego siadem (dostrzega  odknyw-r
CzoSC pracy ''Totem 1 tabu'’), czytat intensywnie prace Freuda, by po-
znaC strukture doswiadczenia sennego. Miat zamiar stworzyC film po-
swiecony tworcy psychoanalizy pt. "Freudfilm'. Jego koncepcja marze-
nia sennego bydaby tematem utworu. Niestety, pomyst nie uda}{fﬁe,
film wizypny, imitujacy strukture snu (zbudowany jak sen, ze strzepow
codziennosci), okazat sie niewypatem artystycznym. Tworca gtosi WwieC
przekonanie o potrzebie nowego widzenia, potrzebie INnnego
nastawienia we wszelkich aktach postrzezeniowych, ale szczegolnie wy-
muszanej przez Uwor ekranowy. ChoC wiec Brakhage sadzi, ze gtoszac
to wyrzeka sie psychoanalizy, to jest w bledzie: jego pomyst uwia-
rygodnia w materiale filmowym teorie Lacana. Oto jak*przedstaWia sie
apel Brakhage*a o nowe widzenie. Na poczatku "‘Metaphors on Vision"
(1963) pisze: '"Wyobraz sobie oko, ktorym nie rzadzag ustanowione pfzez
cztowieka prawa perspektywy, oko niezalezne od logiki kompozycji, o-
ko, ktore musi poznaC kazdy nowy przedmiot napotkany w zyciu poprzez
nowg przygode percepcyjng. Wyobraz sobie swiat peden niezrozumiatych
przedmiotow, migocacy nieskonczong rozmaitoscig ruchu 1 odcieni barw'.
WidzieC to zatrzymaC - posiadaCc. Pozwol tzw. halucynacjom wejsSC¢ do
Swiata percepcji, zgodz sie na wizje senne, sny na jawie, tak jak
zgadzasz sie na tzw. realne sceny - kontynuuje tworca awangardy. Po-
rzu¢ i1deologie, estetyke 1 technike, pozwol filmowr byC! Film, bo-
wiem, to cos stajgcego sie. Obiektyw kamery uzasadnia XIX-wieczng z*
chodnig kompozycje perspektywiczng 1 zakdada absolutny realizm, kto-
ry nie jest mozliwy do zrealizowania. Proponuje przygode percepcyjna
- nawotuje Brakhage - nowfE rodzaj widzenia: z zamknietymi oczami, bez
ksztattow lub ze zdeformowanymi ksztattami, wypednionego nieswiadomy™
mi bodzcami. Spoteczng role widzi w nieustannym niszczeniu kanondéw
(ider™ mitow, rytuakdw, przyzwyczajen widzenia). Artysta staje si3
instrumentem (wehikudem) do przejscia od zewnetrznych zmys#ow do we-

wnetrznej wizji: winien pokazywaC, za pomocg dostepnych mu  $rodkoéw



to, co aktualnie widzi, a nie to, co cztowiek powinien lub nauczy+
sie widzieC*

Jak tego dokonaC, proponuje tworca w swoich Ffilmach, o tym, jak
jest rozwijana metafora 1 czym jest, nie dowiemy sie natomiast z owe-
go eseju z metaforg w tytule - te bowiem wiedze osiggng¢ mozna tylko
na podstawie dokonan filmowych 3rakhage’a. W "Way to Shadow Garden' *
C1955) bohater owkadniety frustracjami wyddubuje sobie oczy, film
Przechodzi wowczas w negatyw pokazujac fantazje: 1luzje wedrowki
Przez ogrod oeten btyszczacych biatych kwiatow* W  ""Reflection3 on
Black' 2z tegoz roku artysta obleka wizje sSlepca w "realny"” ksztakt:
niewidomy przechodzi przez ulice mijajac prostytutke, wchodzi do do-
mu, wspinajac sie na Erzecie pietro doswiadcza wizji1 roznych zdarzen
seksualnych (Sitney, 1974, s. 177), W tym okresie twlorca czyni proby
przekroczenia dystynkcji miedzy fantazjg a aktualnoscia: Jjednakowo
ocenia ''nienormalne™ wizje 1 wielekro¢ akcentowang fizykalnos¢ filmo-
wego materiatu. W "widzeniu" Slepego pojawiajg sie refleksy na tas-
mie charakterystyczne dla przeswietlonych koncowek rolki 1 ciete na-
przemiennie z pierwszymi krokami Slepca: Brakhage sugeruje, 1z pro-
cesy tworzenia filmu i zdobywania Swiadomosci sg rownowazne.

P. Adams Sitney, historyk 1 kr;tyk tego nurtu,twierdzi, ze i1stnie-
Ja trzy rodzaje zrealizowanych '‘metafor widzenia'.

1-*W "Dog Star Man' (1965) rozpraszajace sie w sSwietle projektora
obrazy, przedstawiajace ragbanie drzewa,stajg sie metaforg niszczenia
filmu.

2. W "Preludium™ tego filmu montaz stuzy jako podwdjna metafora:
nagty strumien sSwiatda migoce, faluje. Z tego abstrakcyjnego chggsu
Powstajg obrazy nieba, sSniegu, ognia, swiatet ulicznych; czasem wy-
Ganiaja sie powoli, niekiedy bardzo szybko. Oko gnebione jest zmien-
nym rytmem szybkosci 1 przeksztatceniami ogniskowej obiektywu: Film
wydaje sie podobny zarowno do narodzin univ* ->»aum, jak 1 formowania
indywidualnej sSwiadomosci. Artysta Swiadomie traktuje film jako me-

dium dwuwymiarowe: uzywa w tym celu filtrow 1 ruchomej kamery, defor-



mu je obiektywy, wkacza do Filmu rysunki i1 7obrazy; jednoczesnie usta-
nawia 1luzje 1 przekracza ja.

3# Trzeci rodzaj dziatan tworczych# ktore Sitney uznaje sa Brak-
hageJowskie "'metafory widzenia', opiera sie na konsekwentnym rozbi-
jJaniu 1luzji filmowej przez montaz 1 '‘fatszerstwa''. Poprzez montaz
uzyskuje porownanie ruchow chmur, z pkynieciem krwi, ustalajgc  model
+aczenia mikro- 1 makrokosmicznych obrazéw o réznym stopniu ekspli-
cytnosci. Konkretne obrazy nie trwaja ddugo w abstrakcyjnym wzorze#
lecz zdominowujg film dzieki rozlicznym rytmom zderzen 1 wyrzutni#
poprzez bardzo powolne powtdrzenia tego samego obrazu oraz gwattowne
pokaczenia (szybkie blyski przerywajace dduzsze ujecia). Formy zafal-
szowan wyznaczaja:

- oczywista 1luzyjnoso (ksiezyc przepkywa przez ghowe cztowieka),
liczne powtdrzenia,

- konflikt skali (stoneczna korona 1 samotne drzewo),

- rownorzedne traktowanie fragmentdw barwnych i1 czarno-biatych,

- bogactwo wizualnych wzorow - figur (1974, s. 216-218).

Brakhage™a, artyste 1 realizatora filmow, postulujgacego tylez am-
bitny, co utopijny program reedukacji dyspozycji wizualnych czdowieka,
zainteresowata psychoanaliza oferujgca przemyslenia nad czdowiekiem
“granicznym'': rozpietym miedzy tym, co nieswiadome, tym*co moze stald
sie Swiadome, a miedzy kwestionowaha oczy\Nistoécia- Metafora stanowi
wazny element w jego manifescie 1 filmach: wydaje sie, 1z romiez sta-
nowi element graniczny umozliwiajacy wglad w to co nieznane, niedo-
stepne dla ludzkich zmystow. Koncepcja metafory jako "mediatorall pun-
ktu styku rodzaju “krotkiego spiecia” miedzy mysleniem analogicznym#
zmystowym 1 prewerbalnym a typem wyksztadconym pozniej: logicznym#
werbalnym 1 kategorialnym zdobywa uznanie antropologow (Beck, 1978)*

Na wstepie rozwazan psychoanalitycznych koncepcji metafory twier-
dzidem, 11z istnieje rozminiecie miedzy tym,co prébowano  teoretycz-
nie aplikowaC z psychoanalizy do budowanej koncepcji metaforyka empt

rig filmowg: nie wszystkie bowiem konsekwencje teorii Freuda 1 Laca-
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biorg udziat W.Met;owskiej metaforze - kondensacji. Przytoczone
przykdady konkretnych metafor w rozumieniu psychoanp Litycznym prze-
konujg, w moim mniemaniu, 1z podstawowym faktorem tworzacym je w od-
biorze utworu jest zawsze szczegolna konstrukcja podmiotu
uwikd#anego w proces znaczeniowy.

To zagadnienie zawsze bydo wazne w psychoanalizie, grupa autorow
cgasopisma "'Screen” twierdzi nawet, ze jest to centralny problem fii
mowej psychoanalizy (Brewster 1 iIn. 1975). (Przytaczaja oni na do-
wod mysl Lacana: nieswiadomosSC jest pojeciem zapozyczonym z pola te-
go, co dziata na rzecz konstytuowania podmiotu).

Punktem wyjscia tworzenia ‘'‘ego Filmowego'™ jest nienormalna psy-
chomotoryczna sytuacja widza; zasadnicza czesSC dotyczy procesu iden-
tyfikacji: procesu przebiegajacego na réZﬁych poziomach, przejawia-
jacego rozne fazy stawania sie. é

Widz nieruchomy 1 milczacy (przynajmniej w naszej kulturze) nie ma
zadnej moZIiwoéci, by ''zrzuciC'" nadmiar energii, przenosi wiec aktyw-
nosSC na percepcje diegezy. Mozna zatozyC,” 1z to kwantum energil
sprzyja powstaniu sytuacji halucynacji paradok-
salne j. Takiej, ktorej celem jest zmieszanie zaznaczonych po-
ziomow realnosci (bedacej w istocie ''grg doswiadczenia rzegzywisto—
sci jako funkcji ego'’), takiej, ktdora rownoczesnie gubi swoj charak-
ter wiasciwy halucynacji - integralnego wytworu psychicznego, bowiem
podmiot tym razem halucynuje to, co iIstnieje rzeczywiscie, to,co sie
percypuje: obrazy 1 dzwieki filmu (Metz, 1977a™ s. 110). Zanim pod-
miot rozpocznie '‘'gre z rzeczywistoscig', staje przed znacznie j trud-
niejszym zadaniem: koniecznoscig prowadzenia ''gry ze sobg'', zwrdoce-
niem sie do siebie, autokomunikacjg, samozwrotnoscig. Nie tylko au-
torzy o orientacji psychoanalitycznej orzekajga o istnieniu  takiego
Procesu, w ktéfym “"podmiot uniewaznia dystans od siebie-potrzebny, by
uczyni¢ siebie swoim wkasnym rozmowcg, by osiaggngC zdolnos¢ do komu-
nikowania sam ze sobg, co jest warunkiem sine quahon komunikacji z

innym'" (Montefoschi, 1979f s. 26). Radziecki semiotyk Jurij totman
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twierdzi, ze istnieje obok (a whkasciwie pod lub przed)podstawowego

modelu komunikacji, rozgrywajacego sie Ww przestrzeni, wyznaczonego

przez pare JA - ON, drugi model JA - JA. Drugie JA  fTunkcjonuje

identycznie jak trzecia osoba, lecz nosicielem jest “inny ten sam*,

a 6 del rozgrywa sie W czasie, zmieniajac sie w komunikat,ktory uzy-
skuje nowy sens (Lotman, 1973). Wspodczesny francuski filozof Emma-

nuel Levinas Atvvierdzi, 1z podmiot nto przede wszystkim coS otwarte-
go na spotkanie z innym [,..]= Podmiot musi byC przede wszystkim 1-
dentyczny ze sobg; jedynie i1dentita moze spotkaC sie z alterita bez
zatracenia sige w relacjach z n1g”. Levinas w plerwszym okresie twor-
czosci (lata 1947-1950) stawiat teze, i1z podmiot 3taje sie  podczas
identyfikacji (w kontekscie ze swojg whasng egzystencja) (por* Jedra-
szewski, 1980, s; 34). Wydaje sie, 1z pytanie, czy i1dentyfikacja z sa-
mym sobg poprzedza w czasie identyfikacje z innym - jest
pytaniem zle postawionym. Prymarna identyfikacja widza w kinie nie
jest bowiem identyfikacjg z postacig na ekranie (Jak sadzi+ Edgar Mo-
r.in), nie jest jedynie i1dentyfikacja z kamerg (Metz) czy i1dentyfika-
cja z drugim widzem (Vernet, 1976”7 : polega natomiast na i1dentyfika-
Cji z sobg samym jako warunkiem mozliwosci £ercypowania tego, co jest
na skrar.ie.

V.;dz kinovwf jest umieszczony wewngtrz mechanizmu Kkinowego jako
czynnik organizacji: widz uzycza koherencji obrazu 1 jest traktowany
przez analityka jako koherentna catosc.

Tak wiec nite przed ani p o iInnych identyfikacjach widz 1i-
dentyfikuje sie ze sobg: raczej ten drugil proces jako podstawowy trwa
stale 1 zawiera w sobie pozostate. %Povvy232y problem trafnie i1lustru-
je Tiasko eksperymentu identyfikacji totalnej: fTilmu Roberta  Mont-
gomery “ego '"'Lady In the Lake" (1946”, w ktorym widz przez caly czas
trwania utworu jest zmuszony do przyjecia punktu widzenia jednej po-
staci, detektywa usidujacego rozwigzaC zagadke. Kamera jest w miej-
scu twarzy aktora: do niej 1jak do twarzy” zblizaja sie rece, z niej
wydobywajg sie kdeby dymu papierosa. Krytycy,podajac przyczyny niepo*



wodzenia realizacji, zwracajg uwage na przekroczenie granic  subiek-
tywnosci kamery (Amenguel, 1971, s. 16-1 - tymczasfc* wydaje sie, 1z
przyczyne stanowi zaklozenie tworcow, ze osiggniecie pedni identyfika-
cji komunikacji JA —*ONgbporecza zaiSénienie komunikacji, w ktdrej
nastapil i1dentyfikacja instancji modelu JA - JA.

W przypadku krancowo odmiennym: istnienie jawnego narratora  lub
komentarza-off (np. w ""Szalonym Piotrusiu” (1965) Jean-Luc Godarda:
prowadzacy samochdod Belmondo odwraca sie do kamery 1 patrzac w  oO-
biektyv mowi do widza), niweczgce iluzje i1dentyfikacji z postacig,nie
umozliwia tdentyfikacji widza ze sobg«

Psychoanali1za dostrzega w z4ozonym problemie i1dentyfikacji sfere
scistych zwigzkow kina z waznym faktem kulturowym (niekiedy central-
nym w kulturze): zjawiskiem lustra* Jak podajga antropologowie, ple-
miona w Srodkowo-zachodniej Afryce uzywaja lustra podczas obrzedu j—
nicjacji, iInne dostrzegaja w nim dgcznik miedzy sSwiatem zywych i
umardych,rozwijajac w sferze religiil sytuacje widzenia zwierciadla-
nego, w ktorej "ja jestem tutaj, lecz moje ciato tam''. Lustro IPigme-
Jow jest swiete dzieki promieniom stonca, "'ktore wszystko widzi'' (Fer-
nandez, 1980, s. 27-29). Lustro powoduje swoiste odczucie: ''patrzacy
oscyluje miedzy i1dentyfikowaniem z postacia odbijajaca sie w lustrze
a poczuciem leku 1 zgrozy wobec niej, miedzy mid4oscig a nienawiscia,
miedzy przyciqganiem a odpychaniem przez widziadfo w lustrze"™ (Wal-
lis, 1973# s. 76)i Dlatego tez wiele kultur widzi w lustrze diabta 1
zte moce, rozbicie lustra prawie wszedzie ma oznaczaC niepomysing
przysz4osC. Jednoczesnie zwraca na siebie uwage paradoks, 1z w tych
samych kulturach mogg istnieC przeciwstawne sady o istocie  lustra.
Lustro pozwala wejs¢ w inny sSwiat, w wyobraznie, lecz 1 odbija "wier-
nie" (poza odwroceniem kierunkow horyzontalnych) fizyczng istote by-
tu, doskonatosC fTizycznych standw (dlatego tez diabdy 1 wampiry jako
niedoskonate nie majga odbicia w zwierciadle). Lustro bowiem stawia

patrzacego wobec koniecznosci samoobiektywizac ji  (self-objectifica-

tion), a to wyzwala dwoistg postawe:
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- w sensie dostownym: patrzac w lustro uzyskujemy poczucie istnienia
jako przedmiotu - czegos mozliwego do zobaczenia przez innych,

- W sensie nieco obrazowym: widzimy, ze przedmioty moga byC zwiercia-
dlanym odbiciem nas catych lub jakiejs sfery naszego ’ja''; odkry-
wamy wiec sieblie przez rozpoznanie zwigzku z obiektami, ktdore od-
bijajg nas [===]}¢ ktorym z satysfakcjg pozwalamy zastepowaC nas”
(Fernandez, 1980, s. 30-34)*

Problem lustra jest centralnym zagadnieniem koncepcji widzenia Jao-
aguesa Lacana: lustro odgrywa wazng role w rozwoju genetycznym cz4o-
wieka. Dostarcza ono poddoza do pierwotnego narcyzmu, w dojrzatej
fazie jest przenoszone na pozostatg czes¢ swiata ludzkiego: "1nny”’
jest po prostu widziany iako ’Inna” wersja tego samego, jako ’ja’t w
centrum éwiata11

t PowrdCmy do metafory. Widz traktujacy ekran jako lustro (por, Metz
1977a; Rosolato, 1975) widzi siebie w Innych przedmiotach, patrzac

- - - - . 12 . .
na siebie na ekranie widzi to 1 nne . W zgodzie z psychoanality-

Lacan (1966, s. 66-67) pisze o szczegdlnej fazie dzieciecej za-
bawy, nfazie lustra”, ktora posiada konsekwencje takze w zyciu doj-
rzatym. Oto ”Id” warunkujgce funkcjonowanie ”~podmiotu zwraca sie _do
""Innego” jako iInstancji absolutnej, “Innego’,ktdre uniewaznia siebie,
’Innego”’, ktoére na swd0j sposob towarzyszy mu, jesli tak mozna powie-
dzieC: ktore''fakszuje obiekt” . Dialektyke tej Intersubiektywnosci
przedstawia Lacan w schemacie L’:

< 5
ga) o
S (1d) - jest "warunkiem bycia podmiotu™,
inne - jJego obiektami, rzeczami, i
a - Ja, w "ktorym jego forma odbija sie w jego obiektach”,
Inne -

"miejsce, w ktéq{m jest postawiony groblem eg%ystenqji Ja”’
(opis schematu 'L por. tez J. hazaud: Tendences
nouvelles de la psychanalyse. Vendome 1973). _

Najistotnigjsza konsekwencja ptynie z takiego ujecia podmiotu, Ww
ktorym 1Ja" odgrywa dla MId" role zwierciadta odbijajacego '‘inne" -
rzeczy (to niejako bierna strona "Ja'), a rownoczesnie dynamicznie

staje sie w "lrtnym".

12 _ . _ _
Zwracam w miejscu uwage na interesujaca propozyc zawartag
w ksigzce Brucetgw KaW{na (197 %- Autor zada}S:Eégitglngrégaanie:'Kha
jest tworca narracji w filmie?'', 1 odpowiada: "‘Mam nadzieje dowieSc-
1z choC¢ kamera nie dysponuje SwiadomosScig i tym samym nie moze  byc
mng, to jednak stwarza sytuacje, w ktorej mozliwe jest dekodowanie



kKami powiemy, 11z widz znajduje sie w polu metaforycznym; kinowa pro-
Jekqa zapewnia potencjalng zdolhos¢ metaforyzowania - ruch znacze—
nla To niejako prymaraa rama, w ktorej widz metaforyzuje dzieki u-
k#adowi komunikowania wyznaczonemu przez ekran bdyskajacy fTantomami
audiowizualnymi w zaciemnionej sali, w ktdrej przesiaduje z i1nnymi
""dobrowolnie uwiezionymi"'*

Widz jednak identyfikuje sie mniej z tym, co przedstawione, ze
spektaklem, bardziej z tym,co "uruchamia' widowisko; nie 2z tym co
jest widzialne, ale co ukazywane; z tym,co narzuca mu sie
jako godne uwagi. Czyni to plasujac siew miejscu opusSzczo-
nym przez kamere, zastepuje ja nie identyfikujac sie z nig (Metz,
1977a, s. 35-36).

Kino, bowiem, ponad tym @, orzeka o zreprodukowanym swiecie, oOrze-
ka o firlmowanitu; Freudowska teza ''gdzie by4o Id, tam «be—
dzie EQo'", zostaje zastgpiona Inng: '‘gdzie bydo Ego, tam bedzie Swia-
domosc™'. Pyl:am&/ wiec, ktore "'ego” (Ja - patrzacy - widz), (a - pre-
zentujacy - demonstrator®), 1 w czyjej swiadomosci zanurzone? Wydaje
sie, 1z nie moze istnieC zadna ogolniejsza koncepcja "ego filmowego™:
badaC mozna jedynie kazdorazowg manifestacje, owo "‘ego’” jest bardziej
fenomenem typu "‘parole ni«z ""langue'’.

Jest to miejsce, w ktorym retoryka i1 konsekwencje mysli lingwisty«
cznej o metaforze fTilmowej (harracja) l—qcéac sie z psychoanaliza; To

"'sukces" 1 wskazowka metodologiczna.

obrazow w taki sposdb, 1z dajg wrazenie tworzenia 1 percypowania
przez co$ sSwiadomego. Owa SwiadomosC powstaje poza ekranem, egzystu-
Je _jednak wewnagtrz filmu 1 _moze wigzaC sie z fabulg - Wowczas jest
»pnerwszq osoba«''. Kawina interesuje pojecie ''mindscreen' - '"ekranu
umK przez co_rozumie taka forme subiektywnosci obrazu filmowego,

torej prezentuje sie to, co postaCc my sl i1 (mozna bowiem po-
kazaC to, co osoba. méwi, o oo widzi, lub to, co my-
S1i), Autor analizuje nastepnie Tilmy Bergmana 1 i Godarda, okresla-
Jac je w nastepujacy sposob: widzg oni - "Swiat jako s tajgca
sie strukture wizualng - jako samoswiadomosc,=ekranu umystu* catego
Swiata - jako film" (1978, s. 2-4). Jestem przekonany, iz tym brat-
kiem, ktory niezmiernie iInteresujacej ksiazce nie pozwala staC sie
fundamenten: zintegrowanej \ teorii widzenia TfTilmowego, jest nie-
obecnosé problemu podmiotu w rozumieniu psychoanal itycznym:



A metafora?

Metafora filmowa w krancowym ujeciu psychoanalitycznym (Brakha-
ge’a) bykaby wezdem epistemologicznym miedzy tym,co dane, a tym, cze-
go ludzki podmiot nie jest w stanie ogarnaC 1 uswiadomiC, przy czym
PO-
przez mnie'. Metafora bytaby wziernikiem w transcendencje, kosmos,

owo '‘dane', "wystawione' czy ''dane do widzenia' istnieje tylko

untwersum.
Sama by#aby tym kosmosem: wszystkim*

Metafora bez granic? Jesli tak, to przestaje nig byCc. Powracam do

pytania: wkasciwie dlaczego "'metafora filmowa''?



Rozdziat V

Proba bilansu 1 spojrzenie w przysztosc:
kres metafory
| poczatek teorii uuidzenia filmoiuego

"Kino, Jako sztuka datwa, jest
nieustannie narazone na to by
stato sie ofiarg wkasnej +at-
wosci™' .

“"Film jest trudny do wyjasnie-
nia, gdyz jest 4atwy do zrozu
mienia’" .-

Christian Metz

i
Zygmunt Freud analizujac marzenie senne 1 James G. Frazer opisu-
jJac wiasciwosci myslenia pierwotnego, wyrazili przekonanie sformuto-
wane przez Jakobsona, i1z metaforycznos¢ i1 metonimicznosSC sg dwoma as-
pektami kazdej wypowiedzi jezykowej. Czdowiek jest, w istocie, skaza-
ny na «uzywanie metafor, na metaforyzowanie: niektdrych uzywa zbyt czy-
sto, ''uzwyczajnia' je 1 leksykalizuje, "wyciera" 1 wiagcza do stowni-
ka, Inne "mowig sie w nim'', stara sie je udoskonali¢, tworzy poezje.
Czyz to, co pc;wszechne 1 niezbedne kazdej myshli (mysl wymaga mowie-
nia), moze byC specyficzne 1 wyjagtkowe?
Cztowiek metaforyzuje we wszystkich przejawach swojej aktywnosci
jezykowej: literaturze, mowie codziennej (Bogustawski, 1971), Tilo-
zofi1 (Przetecki, 1969), nauce (Leatherdale, 1974- 1 Perelman, 1971).
sWydaje sie, ze metaforyzuje 1 poza jezykiem mOwionym: w mowie wewne-
trznej, snach, stanach nienormalnych (hipnozie ) (Sarbin, 1980), zabu-

rzeniach psychicznych (por. Sidelberg, 1968, s. 296 oraz Bateston 1
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in. 1978). Zadufany cztowiek z niepokojem odkrywa, i1z ma rywali we
wkadaniu imperium metafory, wszak metaforyzujg rowniez szympans! (Ser
beok, 1979» s. 14l) =

Mozna domniemywaC, ze czdowiek metaforyzuje 1 w 1nnych przejawach
swojej dziatalnosci niewerbalnej, jednak wiedza o tym jest mozliwa
tylko dzieki metaforze! Filozofowie powiadajg, ze jakakolwiek reflek-
sja nad metaforg jest mozliwa tylko dzieki metaforze! (Derrida 1978).
W przypadku *jezykow' niewerbalnych wystepuje potrojna rama metafo-
ryczna: trzeba bowiem jeszcze zatozyC, 1z i1stnieje system semiotycz-
ny podobny do jezyka mowionego 1 pisanego, system, ktory funkcjonuje
podobnie jak jezyk.

Czy wyprawa w kraine tego, co piszacy o filmie nazywali “metaforag
filmowg'', zakonczyta sie niepowodzeniem?

. «lakg wiedze na temat przedmiotu udado sie nam osiggnac?

Podsumowujgc poglady teoretykow filmu, stwierdzamy, ze stawiali o-
ni trzy rozne pytania:

1. Teoretycy filmu niemego, dysponujac pewng wiedzga na temat dzia-
+ania'" metafory w sztuce stowa, pytali, w jaki sposob  skonstruowac
za pomocg nobrazow w ruchu' proces, ktory bydtby odpowiednikiem tego
literackiego. Pytanie, jak zobrazowaC literacki trop, jest jednoczes-
nie pytaniem o substancje metafory: odpowiadali oni, ze jest to Ti-
zycznie istniejacy fragment filmu - zestawienie dwoch ujeCc polaczo-
nych montazem cietym. )

2), Jakobson swiadom mozliwosci wyrazowych filmu dzwiekowego dowo-
dzi, i1z wszystkie omOwione 1 pisane jezyki opierajg swojg strukture
na relacji metaforycznej 1 metonimicznej oraz® dodaje, i1z takg samg
sieC relacji daje sie zauwazyC w strukturze kina. Jedne filmy tworzag
konstrukcje narracyjna bliskga nie tyle rzeczywistosci, co pewnym ste-
reotypom przebiegu zdarzen, gdy Inne zak#adaja ‘hienormalnq"*organi—
zacje: pietrza napiecia miedzy szeregami narracyjnymi, co powoduje

powstanie nowego znaczenia. Pytanie o to, czy metafora substancja!-



nie iIstnieje, staje sie nieistotne: istnieje bowiem jako potencja zna-
czenila, staje sie w aktywnym odbiorze.

3)«Metza Interesuje natomiast zupednie coS Innego* mianowicie kon-
sekwencje istniejacej w kazdym utworze ekranowym szczegolnej 'instruk-
Cji pragmatycznej” skierowanej do widza. Powoduje ona, ze ja - widz
- podmiot wchodze w swiat filmu: jJestem jego czescig nie przestajac
byC sobg. Postrzegam sSlady materialnych niegdys przedmiotow: traktu-
je je jako obecne, choC wiem o ich nieobecnosci. To sprzyja konden-
sacji mysli, zdarzen, osOb, rzeczy: widze je jako inne - te - same.
Metafora jest owg kondensacjg. Metafora jest we mnie: moim aparacie
postrzegania, mojej strukturze nieswiadomego - przedswiadomego - Swifr
domego; moze byC czymkolwiek, na co skieruje uwage. Jest "vvszysﬂ<tim",
czy wiec Fizycznie 'jest''?

Powtarzam pytanie: czy wyprawa w kraine "metafory filmowej" udata
sie? Purysta, Kktorego wczesniej zganitem, a ktorego zdroworozsgdko-
WOSC, W pegwnych*_granicach, akceptuje, odpowiedziatby, 1z podroz ta
nie przyniosta- pozytywnych rozstrzygniec, nie udato sie wskazaC mode-
lu zjawiska 1 klarownych przestanek dla przyszdej teorii metafory fil-
mowej. Podroz ta przy niosta jednak pewne wnioski, ktorych  wartosc
Purysta pod naciskiem Eklektyka zmuszony by#by uznac. (Obydwie wal-
czace postaci dajg o sobie zna¢ w formubowaniu wnioskow, nie moze to
jednak staC sie przyczyng pomowienia o niezbornosC 1 chwiejnosC sag-
dow: wszak tylko walka "mysli> wiedzie ku prawdzie).

Pierwszy wniosek dotyczy odpowiedzi na pytanie »Cw czym' mianowil-
cie "jest"” owa metafora? Wydaje sie, ze powszechny jest poglad, iz
"metafora usytuowana jest wprost w jezyku, a pochodzac z niego, odkry-
wa jednoczesnie przed nami podstawowe struktury, zycia™ (Minkowski,
1967, s. 316). Czy istnieje jednak "jezyk filmu'? Jezykoznawca odpo-
wie, ze to nieporozumienie terminologiczne 1 niedopuszczalne zaweza-
nie zagadnienia (por. Pryluck, 1973; Osadnik, 1980), logik skd#onny
uznaC wiele cech przekazu filmowego za elementy jezyka w sensie lo-

gicznym, jest nieustepliwy, jesli chodzi o brak stownika (por. Pies-
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nar, 1980). Jesli zatozyC natomiast, ze istnieje Tilmowy system komu-
nikowania, jakis odpowiednik '"langue', wowczas okazuje sie, ze nier
wiele to wyjasnia: nie wiadomo, czy rozumieC go jako specyficzng syn-
teze wielu systemdw, czy luzny zbior wielu systembw, czy tez szcze-
"Je-
zykiem'', jest zbuntowany nawet wobec "‘jezykow artystycznych' (Ksig-

golny typ zdozonego systemu (por. Helman, 1976). Film nie jest

zek-Konicka, 1980b). Metafora jest natomiast faktem mowionego i
pisanego jezyka. ''Metafora filmowa' bykaby wiec dyskursem metaforycz-
nym (bo o metaforze mozna tylko metaforycznie) o metaforze metafory
(bo “Jezyk™ a jezyk).

Tak wiec wydaje sie, ze za wczesnie orzekaC o stosunku metafory
do "jezyka filmu'', gdyz o tym ostatnim wiemy niewiele. Z przytoczo-
nego powyzej przegladu refleksji nad tym zjawiskiem wynika natomiast,
1z tym polem, na ktorym sytuowano fenomen opatrywany etykietg meta-
fory, byt nieco "wyzszy' poziom filmowego komunikowania: poziom ukda»
dow syntagmatycznych, w przyblizeniu narracji.

Przedstawione w kolejnych rozdziatach trzy sposoby rozumienia me-
tafory odnosidy sie do relacji syntagmatycz-
ny ch W pierwszym przypadku: badz w pojedynczym ujeciu, badz re-
lacj1 syntagmatycznych kadrow 1 ujecC potaczonych montazem,ktdry (zgod-
nie z powszechnie przyjetym pogladem totmana, 1983) wigze sie z nar-
racjg filmowg wewnetrznie motywowanym, gdebokim zwigzkiem, Ow montaz
- narracja wigzat badz kadry roznorakie, badz jednorodne ze wzgledu

na sposob prezentacji (nodus), badz denotat. Tak wiec obydwa zesta-

IMOjJ wniosek z dot¥chczasowej refleksji, 1z w zjawisku oEatrywa—
nym nazwa metafory filmowej pierwszorzedna role graty czynniki natu-

ry syntaktycznelg' , @ nie semantycznej, stol w sprzecznoscli z dwoma po-
gladami radzieckich filmoznawcow. Dobin (1961) wyraza przekonanie, iz

element fabularny (powiestwowanie) jest silng opozycja metaforycznos-
ci - ten poglad wydaje mi sie nieporozumieniem, jest sprzeczny z li-

nig rozwoju kina. Natomiast lwanow (1976), opierajac sie na lingwis-

tycznej koncepcji Kurytowicza (1967) metafory jako zmiany pozycji se-
mantycznej elementow z zachowaniem identycznej funkcji skdadniowej,
uvaza, ze owa koncepcja '‘w pedni odpowiada Eisensteirnowskiemu poje-

ciu wielkiego planu' (1967, s. 174). Wydaje mi sie, iz tworce "'Paz-

dziernikaM iInteresowaly raczej konsekwencje sytuowania obrazu w zmien-
nych funkcjach sk#adniowych niz uzyskiwana poza nim zmiana 00zyCji Se-
mantycznej .



wione elementy utozsamiaty sie na poziomie semantycznym lub logicz-
nym, mozna powiedzieC '“to jedno 1 to samo', lecz uka ane w rozny spo.
sob, albo tez obydwa zestawiane elementy reprezentowaly rozne denota-
ty w jednakowych modusach. Narracyjna bliskos¢ tych elementow miata
stanowiC¢ dla odbiorcy sygnat koniecznosci widzenia starej kobiety ja-
ko strusia, demonstracji robotniczej jako jatki i1td. W przeciwnym wy-
padku 6w fragment narazony jest na uznanie go za; niespojny, co z Kko-
lei najczesciej bywato sprzeczne z owczesng intencjg komunikowania.

W przypadku drugim narracyjne postawy metaforycznosci bydy jJesz-
cze gkebsze: za metaforyczng uznawano wiez miedzy altemujgcymi, ze
sobg 1 z tekstem jako caloscig, syntagmami narracyjnymi. Gra o cha-
rakterze metaforycznym byda bowiem '‘zmiang samej mapy, samej szachow-
nicy, uk#adu 1 rozgraniczen pol"” (Porebski, 1980, s. 77), stanowido
Ja strukturowanie narracyjnych dancuchow zdarzen*

V optyce psychoanalitycznej zwigzek nie jest"™ taki oczywisty. Wy-
daje sie jednak, ze 1 tu narracja stanowi baze do myslenia metafo-
rycznego, refleksja bowiem nad specyficznymi dyspozycjami ludzkiego
aparatu percepcyjnego wynikneta z zetkniecia sie analityka ze szcze-
golng organizacjg ruchomych obrazow - dzwiekdow. Co wiecej:
psychoanalitycy sk#onni sg uznawaC narracje za podstawowy element pre-
zentowanego dzieta sztuki 1 rownoczesnie naturalng zdolnos¢ widza,
narracja, weddug Neala, "'jJest zarowno procesem wytwarzania, jak 1 ak-
tywnoscig strukturowania, jest ona jednoczesnie Ww 1 dla pod-
miotu™ (1980, s. 25).

Wniosek, ze metafora filmowa jest usytuowana na poziomie narracyj-
nym, nie jest bynajmniej ukatwieniem tego zagadnienia.Wspokczesne bar
dania antropologow filmu dowodzg wprawdzie, i1z syntagmatyczne powig-

zanie obrazow w sekwencje '"'ma znaczenie' oraz ze ,''jest mozliwe nau-

| /
czenie ludzi z innych kultur uzywania elementow filmowych do komuni-
kacji1''; badacze jednak zmuszeni sg poczyniC zastrzezenie, i1z '‘czdon-
kowie innych kultur uzywaja roznych regut, kiedy #3cza widemy. Te re-

guty wydaja sie zgodne z charakterem danej kultury 1 konsekwent-
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ne w stosunku do reguk jezykowych oraz i1nnych regud kulturowych
(worth, 1977, s. 30). Tak wiec pierwszg niejasnoscig jest Kkoniecz-
nosC. odnoszenia znaczenia sekwencji obrazow do regut kultury, druga
niesprecyzowana wyzszosC znaczenia wynikdego z uszeregowania interi-
konicznego roznych obrazow néd znaczeniem wnioskowanym z intra- 1 ek-
straikonicznych kontekstow obrazu z nim samym 1 elementami audytyw-
nymi. Autorka obszernego ''studium psychotogiczno-lingwistyeznego o-
brazéw w ruchu” (Thibault-Laulan, 1971), opierajac sie na wynikach prac
eksperymentalnych, potwierdza prymat tzw. spontanicznego efektu sek-
wencyjnego jspowodowanego '‘naturalng” postawg widza nad znaczeniem u-
zyskanym w modelu czystym (w kontekscie intraikonicznym). Pozostato-
by ustali¢, kiedy 1 w jakich warunkach znaczenie sekwencji (harracji,
montazu) uniewaznia referencyjne znaczenie przedstawionego przedmio-
tu, stowem, powrociC do Eisensteinowskiego pytania o charakter kon-
fliktu miedzy semantykga kadru a semantykg montazul

W Swietle zaprezentowanych koncepcji wyrazniejsza staje sie rola,
Jaka w poszczegolnych okresach myshli filmowej przypisywano pojeciu
pod nazwg metafora. Eisenstein twierdzid, ze uzywanie metafor znamio-
nuje etap konieczny rozwoju "‘jezyka filmowego', okres prymitywnego
postugiwania sie technika filmowg. Wszelki jezyk rodzi sie najpierw
jako metaforyczny, z czasem podlega innemu procesowi konie c z-
nemu (Jak chce Jacques Derrida, 1976, s. 271 ), mianowicie podle-
ga wkadzom racjonalnym, staje sie rozumny 1 niemetaforyczny. Rychto
okazuje sie jednak, 1z Ow ''niebezpieczny kierunek' nie moze byC dtu-
zej uznawany za '‘naturalny', odzywajga tendencje do metaforycznego,
pozarozumonego ujmowania zjawisk. Te prognoze Derridy dotyczaca je-
zyka - pisania potwierdza bujna historia kina: niczym innym nie jest
bowiem Brakhage>owski apel, by przymusza¢ zmysty do zupednie odmien-
nego odbierania wrazen* W tym ostatnim ujeciu metafora znow jest ko-
nieczna, bo 1 wszechobecna, metafora jest wszystkim. Natomiast opisy-
wane w rozdziale trzecim Warianty rozumienia lingwistycznego skdania* *

Ja do wniosku, 1z metaforze przypisywano funkcje organizowania pew-
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neEgo szczegolnego typu wypowiedzi, rolg koordynatora wig-
zek narracyjnych*

Przedstawiony materiat skfania mnie do propozycji zaniechania tej
problematyki w kluczu refleksji nad metaforg filmowg. Nie z braku me-
tafory w kinie gtosze jej kres, przeciwnie - z nadmiaru. Kino bowiem
jest ''zbyt'" metaforyczne: nadniemelau '‘obcigzeniu' elementu znaczag-
cego (nieskonczona liczba informacji na ekranie) wtoruje obcigzenie
znaczonego dzieki rozlicznym kontekstom, ktore dopuszczam, 1 Ktorym
jestem powolny (lub przywotuje je jako analityk) w kazdorazowym ak-
cie postrzegania tego, co jest nieobecne* Film jest w catosci meta-
foryczny juz na najnizszych poziomach percepcji, 0 czym przekonywaka
nas refleksja psychoanalityczna. Metaforyczna jest sama '‘rama modal-
na'" komunikowania fi1lmowego# wymagajaca réwﬁbczeénie dystansu poznam#
czo-emocjonalnego wobec '"innego'” Swiata na ekranie, jak 1 rownoczes-
nie wyposazona W sygnaty - zaproszenie do wejscia w Ow sSwiat.

W moim przekonaniu podstawowym faktorem myslenia, ktore winno za-
stepowaC refleksje nad metaforg filmowg, jest sytuacja widza-podmio-
tu. Ta, ktorag znamy z psychoanalizy: walka sit konstytuujgca chwiej-
ne 1 niestabilne 'ego''. Jak 1 ta, ktdéra wynika z pragmatycznej orien-
tacji odbiorcy w tekscie. Przekonanie, ze rozwoj "metafory” w filmie
polegat na wzrastajacym udziale widza w jej konstruowaniu, Eklektyk
uzna za pozytywne doswiadczenie. Widz winien byC biernym perceptorem,
kukietka pociggang za sznurki (wcale nie skrywane) przez artyste na
ustugach doraznej propagandy politycznej w radzieckim modelu. Widz
jest zapraszany do zabawy, wik#a sie w narracyjne +ancuszki zdarzen,
odrzuca jedne, iInne 4gczy w wiekszoe ukdady, jest Swiadomy owej gry 1
ﬁbdejmuje Ja z ochotg - o takim widzu zdaje sie mysleC Jakobson, pro-
jekt takiego widza odnajdujg w konkretnych utworach analitycy adaptu-
jJacy jego pomysty. Psychoanaliza myslit o filmowym widzu jako o pod-
miocie wolnym - tak wolnym jak tylko cztowiek zdolny jest byc
- Swiadomym skomplikowanych 1 wielopoziomowych relacji z tym szcze-

golnym widmowym artefaktem, w ktdrym odnajduje sie s 1 e b 1 e. Widz,
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w skrajnym przypadku, jest zaproszony do gry bez regut, do postepowa-
nia wbrew "naturalnym' przymiotom swojej kondycji 1 na przekor regu-
fom kultury. Wniosek ten jest w takim stopniu ogolny 1 tak 1istotny,
ze wymagaltby sprawdzenia w pracy, ktora podejmowataby problem T a1l -
mowe j publicznosci tak ujety, by zdolny by¥ rzuto-
waC na jedng mape diachroniczny rozwdj sSrodkow wyrazowych 1 Ich syn-
chroniczng akceptacje przez dang widownie, synchroniczng zdolnosc przy
swajania poetyk gatunkowych i1 stylow, 4gczgc to wszystko antropolo-
giczno-socjalng wiezia.

Motywem gfownym tak pomysSlanej pracy winno stad sie pojecie stra-
tegiil retorycznej zaprojektowanej przez nadawce, innymi stowy, obec-
nosc intencji komunikacyjnej (@ to nastepny pozytywny wniosek - przy-
klaskuje Eklektyk). Strategia Agitatora w filmach Eisensteina, Gry,
Zabawy w spojnosC Resnaisa 1,Saury czy tez Widzenia od Nowa, ktorg
prowadzi Bfakhage, sa dziakaniami mozliwymi do odczytania w 'dzielé,
ale konstytuujgcymi sie powyzej dzieda 1 ponizej - "izmow'’, sg wielo-
stylowymi okresleniami sie wobec publicznosci (Balcerzan, 1982, S.
46). Owg strategie rozumiem jako element wiedzy o aktualnie przyje-
tej, internalizowanej przez ogok uczestnikow, praktyce  komunikacjyi
filmowej* Powstaje ona jako wypadkowa dwoch zamierzen nadawcy: checi
wyartykudowania i1 zamanifestowania swego sadu, pogladow, opowiedzenia
sie po stronie jakiejs racji 1 rownoczesnie pragnienia zbudowania (po-
érednjego, poprzez tekst) odbiorcy reagujacego w zatozony sposob na
ten poglad. Tego, ktory powinien zgodziC sig¢ z sadem tworcy sponta-

.nicznie I emoqjénalnie:g}az tego, ktoremu nalezy przedstawi¢ nieod-
parte, racjonalne, jednoznaczne argumenty. Nierzadko nadawca tworzy
w teksScie dyspozycje do zaistnienja odpiocpy—oponenta, jawnkgspnmy*
ciwiajaceéo sie jego sadom, niechetnie.ulééajacego perswazji. RoOzno-
rodnosC strategiil retorycznych, ich zmiennos¢ w diachronii 1 synchro-
nicznej przestrzeni kulturowej 1 niewielka podatnosc¢ na klasyfikowa-
nie odstreczajg krytykow od wyrdzniania zjawiska, a skfaniajg do mo-

wienia o stylu, "manierach" tworcow.
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Analizujac rozliczne funkcje, jakie speinia dzieto sztuki w roz-
maitych sytuacjach komunikacyjnych, jak gdyby pomija sie najbardziej
podstawowg z nich. Utwor ekranowy jest bowiem Fizycznym, materialnym
Sladem trans-akcji (por. Baralund, 1970) dwoch instytucji, dwoch rol
spotecznych: nadawcy 1 odbiorcy. Ten pierwszy jest wytworcg Tizycz-
nej postaci dzieta, stosujgcym rownoczesnie jakisS typ perswazji skie-
rowanej na odbiorce. Ten drugi nie jest biernym 1 'niezwrotnym” ele-
mentem tej trans-akcji. Moze zastosowaC do lektury inny rodzaj stra-
tegii (nie rozumiejac nadawczej lub lekcewazac ja), ale moze i potulb
nie ulec presji (z lenistwa, nieswiadomosci lub w pedni Swiadomie,by
rozkoszowaC sie tg dominacjg). Owa kreacyjna sida odbiorcy jest is-
totnym argumentem w grze nadawczo-odbiorczej, jaka jest komunikowa-
nie przez dzieto sztuki. Strategia retoryczna wydajé sie nieoddacz-
nym elementem komunikacji, a jej postrzezenie i1 uswiadomieniepierw-
szym krokiem do bardziej wzbogacajacego nas obcowania z utworem.

Propozycja zastgpienia refleksji nad metaforg filmowg zbudowana
jest, jak dotad, na dwoch filarach: widz - strategia retoryczna. Do*
+gczmy trzeci, bezposredni wniosek z%brzebytej drogi: znaczenie. A
wiec: widz- wmanipulowany -w znaczenie.

Problem znaczenia pojawid sie w refleksji nad metaforg jako natu-
ralnie 1 nierozerwalnie z nig spleciony, ten problem moze podjaC 1ldr
moznawca bez potrzeby ujawniania kompleksow wynikajacych z etapu roz-
woju swojej dziedziny. Wszak jezykoznawca w roku 1968 pisze: "Nikt
dotychczas nie przedstawid nawet zarysu zadowalajacej 1 kompletnej
teoril znaczenia. Trzeba to jasno stwierdzi¢ w"kazdym wykdadzie tego

przedmiotu"2

2Taki sad wyrazi+ J. Hiros. J. totman przez ﬁoj?cie “'znaczenie Ti1>
mowe' rozumie ‘‘znaczenie wyrazane Srodkami jezyka fTilmowego 1 *poza
tym jezykiem niemozliwe" gﬁ983, S. 99). U podstaw tego procesu lezy,
weddug autora "'‘Semiotyki filmu', ludzkie wzrokowe postrzeganie sSwia-
ta; a nasze widzenie (w sensie kulturowo-znakowego oswojenia Swiata
zaktada roznice miedzy modelowaniem Swiata Srodkami nieruchomych sztu
wizualnych 1 kina. Twierdzi, ze zamiane rzeczy w obraz-znak wyznacza*
ja trzy typy ludzkiej obiektywnej aktywnosci wizualnej, a mianowi-
cie:
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W filmowej refleksji czesciej podejmowano kwestie ''znaczenia deno-
tatywnego' 1 "konotatywnego', krocej - denotacji 1 konotacji. W zwigz-
ku z ta parg pojec¢ filmoznawcy zaadaptowali rozroznienie jezykoznaw-
cy dunskiego L. Hjelmsleva, wedfug ktdrego konotacja jest usytuowana
hierarchicznie wobec denotacji, mianowicie kody konotacyjne  tworzag
drugil system jezykowy nadbudowany nad systemem denotacyjnym, ktory
staje sie w rzeczywistosci oddzielnym systemem; konotacyjny w pewien
sposOb dubluje go 1 powtarza. Na ow kod wtérny (konotacyjny) w pla-
nie wyrazania skfadajg sie elementy denotacji posiadajagce wkasne ele-
menty znaczace 1 znaczone (Barthes ujat to w formude, z ktorej wyni-
ka, 1z konotacja nie ma wkasnych elementow znaczacych).

Tak wiec, denotacja bytaby "‘tym, co jest 1 do roépoznania czego
nie musimy\skg zmuszaC'', konotacja - specyficzniefilmowym sposobem
nadbudowywania znaczen (pgr* pmjm- W rozkdziale 111). Wstapidy jed*
nak roznice pogladow. Jeden,»skrajny, wyraza Jean Mitry, weddug kto-
rego konotacja nie jest niczym innym jak formg denotacji. Zaden zro-
zumiaty przekaz symboliczny nie moze byC pozbawiony poziomu literak-
nego - denotacyjnego.konotacja, wedtug Mitry’ego, powinna powstawac

"implicite', nigdy "'explicite” (to prowadzi do odrzucenia metaforycz-

\) zestawienie wizualnego obrazu - tkonu z odpowiednim zjawiskiem
lub przedmiotem rzeczywistym (bez tego, twierdzi, jest w ogole nie-
mozliwe praktyczne postugiwanie sie wzrokiem), o

2) zestawienie wizualnego obrazu - ikonu z jakimkolwiek EInnym te-
go typu obrazem (to_zasada, lezaca u Bgdstaw_statycznych sztuk przed-
stawiajacych, wyrazajgca zdolnos¢ kombinowania tych samych elementdw
- linir, plam, ksztattéw w nowe konfiguracje),

3) pordwnanie wizualnego obrazu - tkonu z nim samym w innym odcin-
ku czasowym; obraz jest odbierany wowczas jako zestaw cech roznicu-
jacych, ale dla przeciwstawienia wariantow bierzemy nie obrazy roéz-
nych obiektdow, lecz zmiany jednego. Ten trzeci typ stanowi podstawe
semantyki filmowej (1983, s. 99-101). _ _

Karsten Pledelius pisze o czterech 'zrodkach znaczenia™ Ti1lmowe-

1} odniesienie, jakie obraz czy ujecie majg do sSwiata rzeczywis-
tego (1ndeksalnosc),

2; podobienstwo_ obrazu czy ujecia do jakiejsS osoby, sytuacji lub
czynnosci nalezacej do swiata rzeczywistego (1konicznosc),

3) konwencjonalne znaczenie obrazu czy jego ujecia (jJego wartosc

V

symboliczna),
4) miejsce obrazu czy ujecia w calosci (znaczenie poprzez miejsce
zajmowane w przekazie) (Pledelius, 1981, s. 21).
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nych sekwencji w '‘Pazdzierniku' - sg one bowiem tworzone przez kono-
tacje "explicite*™, '‘odrzucone' 1 obce wobec diegezy). Wydaje sie, 1z
ten poglad o hierarchicznym usytuowaniu tych pozioméw, a w konsekwen*
cji uprzedniosci .denotacji wzgledem konotacji wynika z tluzji analo-
gicznosci tworzenia (w sensie: robienia filmu) 1 odbioru™.

Drugi biegun wyznacza krytyka pogladu Mitry“ego. M.in. J.L. Sche-
fer (1969) odwrocit porzadek znaczen: twierdzi, i1z w dziele  sztuki
(plastycznej) znakowi odpowiadajg elementy znaczone konotacyjne, nad
nimi jako wtorne zarysowujg sie elementy znaczone denotacyjne.Proces
znaczenia przebiega w ten sposob, ze poszczegolnym elementom w obra-
zie przyporzadkowuje sie w aktach odbioru odmienne znaczenia konota-
cyjne, te z kolei ukdadajg sie warstwami 1 wspolnie tworzga znaczenia
denotacyjne (Schefer, 1969), (por. tez Marylé, 1976). Metz poczatko-
wo sadzit, podobnie jak Mitry, ze denotacja jest formg konotacji, choC
daleki by+ od takiego pogladu, w ktorym denotowanie sprowadzatoby sie
do automatycznego funkcjonowania analogii (Metz, 1967V Pozniej (Metz,
1972, t. 2, s. 168-172) formutuje poglad, ze elementy znaczace Kkono-
tacji znajdujg sie pod cakym zespotem przedstawien analogicznych
(czyl1 denotacjg), konotacja natomiast poprzez swoje elementy znaczg-
ce dgczy sie z aktem denotacji. Metz przeprowadza taki wywod: plan
denotacji w obu aspektach (to znaczy: podobienstwa znaczgcego 1 zna-
czonego do czegos zewnetrznego wobec nich) buduje "'signifiant” kono-
tacji. W efekcie konotacja nie jest nigdy oderwana: jJjest konotacja
czegos. Gdy jakas sekwencja filmu utrzymana jest w smutnym kli-

macie, to "'smutek’ nie wystepuje w niej jako forma autonomiczna. Je—

“Ewa Siemienska (1967) reprezentuje poglad, iz denotacja  jedno-
znaczna jest z rozpoznawaniem. Odbior filmowy ma wiec charakter dw-»
stopniowy. Po pierwsze: nastepuje desygnowanie (przedmiotow) i denr -
towanie (relacji miedzy nimi); po_drugie - myslenie o tym, ©O_ rozpoz-
nane zostalo W obrazie, kategoriami stownymi, a wiec konotowanie. Nie
dziwi wiec %/cwcgarj_le z takich przestanek (popartych autorytetami It
gwistyki 1 filozofii, lecz dalekich od realnej Siftua(c:jll odr; iortyj\?_wnio—
sku, 1z: ''system wizualno-akustyczny w filmie tylko denotuje. Nie ma
w_nim nazw, predykatow, symboli funkcyjnych, sa tylko obrazy przed-j
miotow C...3 1 relacje m|?dzycz+onowe"- Autorka dalej stwierdza, ze
konotacja filmowa jest tylko fakultatywna.



Sli mozna mowi¢ o smutku jako konotacji, to tylko dzieki temw, ze jest
on nieoddgczny od roznych przedmiotow (denotcwanyeh), jest on z nimi
“"zwigzany*. Weddug Metza fTizyczna realizacja elementdw znaczacych ko-
notacji (oswietlenie, punkty widzenia tworzace ''snutek»*) jest czes-
cig sposobu filmowania tych przedmiotéw. Ponadto wkasciwosC  calego
systemu denotacyjno-konotacyjnego oparta jest na dwoistosci: aa on
bezposSrednio oznaczaC przedmioty 1 jednoczesnie w sSposob posSredni iIn-
terpretowac je (Metz, 1972, t, 2, a* 169).

W efekcie rozwazan Metz proponuje porzuciC pojecie konotacji Jako
mechanicznej sumy elementow znaczacych 1 znaczonych denotacji na ko-
rzysC pojmowania jej jako '‘socjokulturowed konfiguracji nieredukowai
nej caktkowicie do denotacjili#

Wyrazajac zasadniczg zgodnosC z teoretykami krytykujacymi poglad,
jakoby konotacja by#a fojmg denotacji, nie:mozna nie dostrzec ogra-
niczen ich uzasadnien: wydaje sie bowiem, i1z konotacja petni w nich
funkcje "'dodatku artyitz/cznego"-

MysSle, 1z tylko pozornie paradoksalne jest pytanie zgoda odwrotne:
a mianowicie czy w gruncie rzeczy mozliwa jest filmowa denotacja, sko-
ro nie moze byC opisem ogladanego filmu, a percepcja filmowa w Isto-
cie opiera sie na konotacji (por. Chevassu, 1977, s. 31-34)* Wydaje
sie bowiem, ze denotacja filmowa Jest pudapka: narzuca filmowir lek-
ture poza czasem 1 kontekstem, czesto jest niemozliwa.

Tym, czego "brak" refleksji nad znaczeniem denotowanym 1 konotowa-
nymjest niedostatek ogolnej koncepcji1 znaczenia filmowego.
Sadze, ze pojecie znaczenia w optyce” komunikacyjnej, za czym juz sie
opowiadatem, pozwolil poszerzyC naszg wiedze o konotacji.

W wypowiedziach psycholingwistow amerykanski dh: Calvina Pryducka 1
Richarda Snowa teza tej orientacji brzmi niego aforystycznie: nie
wszystkie osoby fizyczne filmu sg znaczgce w komunikacji  filmowejp,
ale 1 nie wszystkie cechy znaczace fTilmu maja reprezentacje Tizycz-
ng'" (Pryluck, Snow, 1967, s. 71). John Adair 1 Sol tforth (1972)w trak-

cie badan antropologicznych wsrod plemion indianskich aa pédnocy Ame-



ryki dowiedli, i1z o™ile fakt filmowego komunikowania jest w zasadzie
powszechny 1 ponadkulturowy, to juz organizacja materiatu zdarzen fo-
tografowanych, ich tres¢, a w dalszej konsekwencji znaczenie sg od-
mienne w roznych .kulturach (por. Bek, 1982). Semiotycy zastanawiajgc
sie nad dystynkcja miedzy komunikowaniem a oznaczeniem,nie sg bynaj-
mniej zgodni: Luis Prieto (1979) uwaza, 1z rkazde poznanie jest feno-
menem semiotycznym, lecz nie kazdy fenomen semiotyczny jest komuni-
%kowany»- Semiologia komunikowania nie jest wiec i1nng semiologig, lecz
niewielka czescig semiologii tout court''. Bettetini jest zdania, ze
dystynkcja miedzy komunikowaniem a procesem semiotycznym jest w i1S-
tocie niepotrzebna 1 skdania sie w kKierunku uznania komunikowania za
Instancje nadrzedng (Bettetini, 1975, s. 76-80). SOl Worth urzedsta-
wia nastepujacy mo\del: komunikacja filmowa bwierze poczatek od tworcy,
ktory przejawia wewnetrzne, czesto niesprecyzowane zaangazowanie U-
czuciowve (QU): bodziec, dyspozycje 1 wole zakomunikowania.  Wowczas
nadawca rozwija Organizm Fabularny (OF): organiczng calos¢, a jedno-
czesnie materiat, wehikut "transportu'. Nastepnie rozpoczyna groma-
dzenie "‘konkretnych zewnetrznych Wydarzen Obrazowych™ (WO), ktorych
sekwencje sg podstawg wizualnego komunikowania w filmie. Widz deszy-
fruje w porzadku odwrotnym: widzi sekwencje Wydarzen Obrazowych, '‘od-
krywa' w nich Organizm Fabularny, ktory pozwala wyabstrahowaC Zaangar
zowanie Uczuciowe - zr;aczenie, zawartosc przekazu*

Pedny proces komunikowania filmowego przebiega lineamie:
ZU — - OP----WO — - OF — - ZU (1968).

Worth w innej pracy (1969) uszczegotowia ten temat. Podstawowe za-
strzeZen'ie,':jakie mielibysmy do fakttj, ze odbieranie znaczen jest lu-
strzanym odbiciem ich produkcji, Worth uchyla w nowym schemacie.Widz
wydobywa niektore 1 niekompletne znaczenia '"'nadane', konstruuje  OF
Inny niz ten po stronie nadawcy. Nie jest to wyrazem s#abosci medium

1 odbiorcy. Przeciwnie: odbieranie komunikatu identycznego z nadanym
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zle éwiadczy o iIntelektualnych 1 emocjonalnych’walorach odbiorcy-

Schemat prezentowany jest na rysunku.

Worth k#adzie szczegolny nacisk na proces inferencyjny miedzy na—
dawcg a odbiorcami. Wyrdznia znaczenie komunikowane 1 Interakcyjpne
(1975)» Komunikacyjne powstaje pod wpkywem procesu spofecznego, "W
ktorym symboliczna artykulacja ¢est formowana wewngtrz  spofecznego
kontekstu interpretacyjnego’ (1975# s. 89). Znaczenie to nie tkwi we-
wnatrz, w obrebie znaku, ale powstaje raczej jako produkt konwencji
1 regt uzytkownikow form symbolicznych. Znaczenie interakcyjne cha-
rakteryzuje natomiast dominacja odbiorcy nad nadawcg. Worth twierdzi,
ze w przypadku wystepowania tego rodzaju znaczenia wieksze sg ''krea-
tywne sidy iInterpretatora niz artykulacyjne mozliwosci kreatora' (1975,
S. 89). Powstaje ono w trakcie rzutowania wkasciwosci 0sOb 1 proce-
sow na '‘zewhetrzng', psychokulturowg interpretacje.

Zwrocmy uwage, ze Worth chciatby "oddzieli¢ proces, w ktorym lu-
dzie nadajg 1 przypisuja znaczenie wkt+adajagc w symboliczne
zdarzenia wiedze pochodzacg z wkasnej psychokulturowej osobowosci jar
ko takiej, od procesu, w ktorym ludzie interpretujg znaczenie ze zdar
rzen symbolicznych uzywajac wiedzy osiggnietej poza nimi samymi 1 po-
za symbolicznym zdarzeniem jako takim (np. stereotypami socjokulturo-
wymi 1 psychologicznymi), co zdaje sie odnawiaC spor miedzy zwolen-
nikami koncepcji o naturalnym - fizjologicznym 1 kulturowym - wyuczo-
nym charakterze naszej percepcji sSwiata (cybernetyk ugymie t w nieco

drastycznej formie: 'To, co humanisci nazywaja trescig, znaczeniem,
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rozumieniem itp., jest po prosta dotgczeniem sie wkasnych parainfor-
macji odbiorcy do informacji otrzymywanych przezen z zewngtrz').

Kresle w tym miejscu mojg propozycje rozumienia znaczenia filmowe-
go (w i1stocie program badan nad tym zagadnieniem). Otdoz w  zgodzie
z Worthem, a takze z Metzem (1971-1972) stwierdzmy, ze istotne jest roz-
roznienie miedzy dyspozycjami widza uformowanymi pr zed spektak-
lematyn, co wkd+ada onw utwor w czasie kontaktu z nim fub
po nim. Jako podmiot utworu ekranowego, ktory za chwile zobacze, je-
stem uprzednio nastawiony 1 przygotowany: np. przestrzen ekranu trak-
tuje jako znaczacg. Wiem, ze dok jest '‘ciezszy¥ od gory, ze ksztakty
1 rozmiary beda zalezne od tha, pewne kierunki przestrzenne 1 gra-
dienty (lini1, sSwiatda) uznaje za bardziej naturalne od Innych, nie
odczuwam sztucznosci perspektywy centralnej,“ kolejnosc elementow by-
najmniej nie jest obojetna i1td. (por. Arahemnr, 1978). Wiem, co nie
znaczy, ze uswiadamiam sobie; ekran filmowy pr zed projekcja jest
wypedniony znaczeniami.

Rzecz jasna, mozna by pytac, czy intemalizuje owg wiedfce jako ge-
netycznie zakodowang we mnie 1 nieocdaczng od mojej osobowosci, czy
tez wiem to na skutek zanurzenia w konkretnej kulturze (por. Worth,
| 1968). Medium filmowe w znacznym stopniu zniecheca do takich dywaga-
cji, wszak sadzi sie, ze na tym poziomie percepcji zmystowe postrze-
ganie unifikuje kultury (np. nadajac przywilej wydacznosci perspek-
tywie centralnej, kino przymusza do takiej percepcji Japonczyka wyu-
czonego przez swoja kulture "‘widzieC" zgoka i1naczej) (por. Kek,1982).

Jako ''cztowiek w kulturze' wiem znacznie wiecej niz jako  ‘'‘czto-
wiek - obiekt fizjologiczny" (1 tylko tym pierwszym rzeczywiscie, a
nie teoretycznie jJestem) . Zgadzam sie na przyjecie szczegolnejs
kulturowej czynnosci '‘dobrowolnego wieZnia"o zaciemnionej salir 1 wypo-

sazony we wszelkie konteksty z mojej kultury, obcej kultury ((esli

M. Ma z u r: Jakosciowa teoria informacji. Warszawa 1970, s 144.
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specjalnie ''przygotowatem sie’) 1 specyficznej subkultury filmowej»

przystepuje do widzenia <.

Szukam nazwania, poczatku. Wiem, ze '"‘to, co posiada poczagtek, iIst-
niejAe" (*.otman, 1975,‘ s. 375), wiem, ze potrafi modelowaC (prefiguro-
wac lub ewokowaC) to, c©o nastgpi. Zauwazam wiec, ze to, w jaki spo-
sob 1 kiedy "nazywa sie'" film, bywa znaczace. A wiec:

— pd pierwsze: na obojetnym tle, na samym poczgtku prezentuje mi sie
dane o filmie (por. polskie kino poczatku lat szescCdziesigtych),

- po drugie: tez na poczatku, ale na tle sceny fTilmu, ktdora moze bycC
kontynuowana po ustgpieniu napisow, napisy mogg by¢  stylizowane,
tho - przemyslnie skomponowanym ukdadem geometrycznych figur,

- po trzecie: czotowka filmu pojawia sie po pewnym czasie, pPo ekspo-
zycji1 diegetycznej (to m.in. maniera polskich Ffilméw przetomu lat
siedemdziesigtych 1 osiemdziesigtych),

- po czwarte: wchodze w film bez nazwy, bez czokdwki, dopiero po za-
konczeniu '‘dziania si€" pojawiaja sie napisy realizatorow,

- po pigte wreszcie: brak w ogole jakiejkolwiek informacji, ze to, co
ogladany, jest filmem. Moze nas o tym poinformowaC afisz"kinowy lub
zapowiedz w programie (np. "'Wiek ziemi' Glanbera Rochy, 1931).
Zastanawiam sie, czy zastosowanie kazdego z tych typow nie niesie

ze sobg ukrytej informacji: stosujac typ pierwszy, ktos powiada

mi, ze "'oto wchodze w inny sSwiat, tu 1 teraz przekraczam bramell, typ

czwarty - "‘wyciggam cie ze Swiata iluzji,:.to, co widziatles przed dwi

la, to byka Tikcja'". Typy posrednie narzucajg wrazenie iluzji 1 jed-
noczesnie anonsuja jej istnienie. ByC mojze, podziat nie jest tak kla-
romy, Taktem jest, ze rodzaj czotowki, jej brak chwilowy®lub catko-
wity zdaje sie mieC istotnie "'modelujace znaczenie'. Jeshit w Tilmie

Saury "Nakarmi¢ kruki' widze napisy na tle czarno-biatych zdjeC z aF

bumu rodzinnego, a wybuchajgca zaraz potem feeria barw prezentuje po-

staci z fotografii w dziataniu -to domyslam sig, zekt oS
proponuje mi ‘wedrowkg w miniony swiat dziecinstwa''. Jesli czyjes re-

ce ukdadajg klocki domina z nazwiskami realizatordow '‘Zasady domina',
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wowczas nieodparcie przychodzi na mysl czynnos¢ manipulowania kims (o
czym w Filmie dowiadujg sie na koncu). Przypomnijmy tez sady Bunuela
o rolt "Prologu” '"Psa andaluzyjskiego™ (film rozwija znaczenie zawar-
te w "Prologu'’) oraz”Brakhage”™ (preludium jest czdonem skondenso-
wanym wobec tresci catego utworu i1 paralelnym wobec niego). Nie tyl-
ko czotdowka modeluje 1 nastawia: widz wie, ze pierwsze iniéjalne uje-
cie informuja go, jak to, co nastapi, bedzie mi opowiedziane. Ow
system oczekiwan (por. Bruner, 1978, s. 32-209) co do rodzaju monta—
zu, preferencji sSrodkow technicznych, wyboréw pozycji 1 stanow kame-
ry tworzony jest bowiem natychmiast: *przy czym nie chodzi o deskryp-
cje 1 opis statyczny. System ten moze ulec modyfikacji 1 zaburzeniu
(Jak pokazywatem wczesniej), ale zawsze bedzie konfrontowany 2z owym
inicjalnym™ Taka hipoteza pozwala tez inag:zej spojrzec, na problem ko-
notacji: to, co buduje system :)czekiwar'] pr Zed filmem 1 w pierw-
szych chwilach jego prezentacji,: jest w istocie rodzajem  strategii
retorycznej, jest tez bez watpienia konotacjg. Tworzy "aure', sytu-
uje w odpowiednim kontekscie (informuje o regudach gatunku, naprowa- _
dza na stosowany rodzaj perswazji). Ten typ konotacji poprzedza deno-
tacje (rozpoznanie) 1 modeluje ja.(wybieram do ogladania przedmioty,
postaci 1 iIch relacje 1 stotne dla tej strategii - konotacji
uprzedniej, potwierdzajace Jg) oraz warunkuje nowy typ konotacji! nad-/
budowany nai rozpoznang diegeza. ''Druga’” konotacja polega na zapet-
nieniu "‘tego, co prezentowane' pewng wybrang matryca znaczen symbo-
licznych '"wzieta z kultury'. Najistotniejszy wydaje sie fakt, 1z za-
chodzi takie zapeinienie - natozenie relacji symbolicznych, wazne jest
z e zachodzi, z e™ istnieC muszg wewngtrz dzieda takie elementy, ktoi
re domagaja sie scalajacego spojrzenia z zewngtrz, przydozenia bli-
zej okreslonego (lub tylko zasnutego ''mgdg'") szablonu - wzoru.W tychl
weztach sytuuje znaczenitie uzupedniajagce: two-
rza je elementy utworu ekranowego, ktore przywotuja pewien szczegot-
ny typ konotacji w drugim rozumieniu, oraz specyficznie, filmowe prze-

biegi komunikujgce takie zdarzenia (lub ich ocene), ktore literalnie
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nie sg pokazane lub wypowiedziane. SzczegolnosC owej "konotacji™
dotyczy faktu, 1z tworza jg wydacznie ukdady syntagmatyczne, ktore,
Jjak wykazatem wyzej, stanowidy podstawe refleksji o metaforze.

Znaczenie uzupedniajgce poprzedzone jest pewng '‘ramg modalng'’, kto-
ra wspoktworzy perswazje retoryczng, nastepujgce po jego rozpoznaniu
czynnosci mentalne sg juz interpretacja.

To, co charakteryzuje powstawanie znaczen uzupedniajacych w poje-
dynczym obrazie, to jego zdolnhosSC do otwierania sie na inne systemy
znaczen; mniej lub bardziej skodyfikowane, mniej lub bardziej zewne-
trzne wobec swiata tej konkretnej parole TfTilmowej. Przy tym
wydaje sie, iz w tym typie funkcjonuja najbardziej subtelne metody
"otwierania sie" na 1nne. Jesli dziewczyne (nie uzewnetrzniajaca
swoich uczu€¢) porzucaichHopak 1 w czasie jej spaceru pokazuje sie
nam - jako jeden z elementow Swiata - obraz trzepoczacego sie
biatego ptaka, zabawki w reku dziecka - to wowczas mimochodem 1 przy
okazji1 dowiaduje sie o .staniei uczuC bohaterki "'Koronczarki' (Paul CGo-
retta, 1978). RoOznica miedzy tym sposobem realizacji a eisensteinow-
skim cieciem 1 zblizeniem ptaka - obcego elementu jest miarg zasadni-
czej przemiany widzentia filmowego.

Wedtug mnie znaczenie uzupetniajgce okreslane jest przez  cztery
niezmiernie '‘podstawowe’ faktory, ktorych kryterium doboru stanowig
chownie cechy strukturalne przekazu filmowego.

70 pierwsze: znaczenie uzupedniajace powstaje miedzy sasia-
dujacymi uj e ciami . Niezliczonych przyktadow dostarczajg u-
twory klasycznego kina niemego: za pomocg tego zabliegu, czesto mon-
tazu cietego, uzyskiwano filmowe ‘‘porownanie’, "‘metafore'. Wiele ta-
kich przyk¥adéw podatem w poprzednich rozdziatkach.

Prototypowy przyk#ad stanowi realizacja ''Dziesigtej symfonii' Abla
Gance’a z 1918 roku: rezyser chcgc zakomunikowaC, 1z bohaterka wpad-
+a w tarapaty 1 jest przesladowana, pokazuje, po ujeciu kobiety, zbli-
zenie ptaszka w zacisnietej dioni ludzkiej. Gdy sytuacja  bohaterki

Tfilmu zmienia sie na lepszej wowczas don rozwiera sie 1 ptaszek wylatujet
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Wspotczesne Kkino raczej nie uzywa tak rozumianego montazu cietego,,
jeshi nawet - to dystansuje sie don ironicznie. W "Wujaszku z Amery-
ki'* (1980) Alaina Resnaisa cytaty z filmow francuskich lat czter-
dziestych 1 piecdziesigtych przedstawiajgce amantow: Jeana Gabina 1
GSrarda Philipa - wyszydzane 1 przedrzezniane sg przez wspotczesnych
aktorow (spojrzenie Gabina - cieclie - parodia spojrzenia). Ten spo-
sOb buduje przejrzystg dychotomie: diegeza ""Wujaszka™ ma byC w intea-
cji tworcy '‘prawdziwym'™ zyciem wobec sztucznosci minionego Tilmu.

Wyjatkiem wydaje sie tu wspotczesny Tilm polityczno-propagandowy,
ktory w owym typie syntagmatycznym dostrzega najprostszy 1  najbar-
dziej radykalny sposob przekonywania odbiorcy* W wietnamskim filmie
"Dzikie bagna'" (Nguyen Hong Sen, 1980) po ujeciu przedstawiajacym zy-
cie rodzipy partyzanckiej z dala od miasta iA siedziby partyzantow na*
stepuje inne, pokazujace ''‘podobng’’ - ptasia: rodzine (zostaje zachowa-
ny podobny ukfad: dwoje rodzicow i1 make dziecko). Taka syntagma pow-
tarzana jest jeszcze raz. RedundantnosC¢ tego zabiegu jest tym  bar-
dziej wyrazista, ze system konotacyjny, ktdory mozna rozwingC  wokoh
takiego potaczenia ujeC (zespolenia rodziny z przyrodg, prowadzenia
zycia "jak' ptaki), jest juz wczesniej ustalony w sposob znacznie bar-
dziej subtelny: poprzez pokazanie planu ogdlnego chaty zatopionej w
krajobrazie czy uwypuklenie rytmu zycia wietnamskiej rodziny scisle
zwigzanego z rytmem otaczajacej przyrody.

Typ ten, odchodzacy 1 wyeksploatowany w historii kina, traci mocC
tworzenia dodatkowych znaczen na skutek, m.in. stosowania montazu we-
wnatrzkadrowego, gtebi ostrosci, maksymalnie rozciggnietych w czasie
sekwencji - ujeC. Lecz, paradoksalnie, nadal wymyka sie deskrypcji:
John M. Carroll (1980), ktory sprobowat ustalic[podstawowe regudy ko-
munikacji filmowej na wzor gramatyki generatywnej w komunikacji jezy*
kowej, z zaskoczeniem konstatuje, i1z kolejno analizowane wybitne utwo-
ry nie respektujg coraz to iInnego prawa. Mozna by powiedziecC: film
to nie jezyk, n\awet nie praktyka komunikowania o okreslonych regulachi

— 1o przede wszystkim jednostkowa manifestacja parole.



174

Po drugie: znaczenie uzupeiniajace powstaje wewngtrz obrazu, uje-
cla. Zastanowmy sie nad sposobami, za pomocg ktorych kino moze komu-
nikowaC ''samobOjstwo wieznia'. Moze pokazac¢ moze nie po-
kazaC samej czynnosci: jedynie wykrzywiong grymasem twarz, rozwiera-
jJjaca sie bezwadng ddon, nagraC krzyk. Tu sytuuje jeszcze sfere zna-
czenia podstawowego: konwencjonalnos¢ i1 oczywistosC takiego przedstar
wienia zrelatywizowana do danego czasu 1 przestrzeni jest jedno-jed-
noznaczna. Jak jednak nie pokazujgc czynnosci zakomunikowac *fakt roz-
wigzujac jednoczesnie zagadke: w jaki sposob? Skala owych znaczen u-
zupetniajacych jest ciggla: mozna zbudowaC odpowiedni muzyczny kon-
tekst konotacyjny, zbudowaC ''system spojrzen wspodwiezniow''. Jednym
z rozwigzan byd#oby ustanowienie nastepujgcej sekwencji ujec: wiezien
spozywa zawartosC paczki zywnosciowej, straznik upokarza wieznia -
uderzajac go w twarz - wiezien kieruje warok na ostrg krawedz puszki
- alarm w wiezieniu, straznicy wpadaja* do celi* Kolejne ujecia nie
nawigzujg do sytuacji tk. zaprezentowanej. Ekonomia 1 ascetyzm ujecC
+aczg sie tu z zakkadang praca myslowg widza. Takie rozwigzanie pro-
ponuje Felix Mariissy w Filmie "Uzurpatorzy'" (1969) w przeswiadcze-
niu, 1z widz "‘domysli'' sie, odgadnie, ze jeden z bohaterow popednit
samobOjstwo, mimo ze nie zostato to pokazane ani powiedziane,,ani nic
tez nie mozna wnosiC 0 tym zdarzeniu z dalszego biegu akcji. Rozwig-
zanie to sugeruje nam jedynie kierunek spojrzenia wieznia zwracajacy
sie ku ostremu przedmiotowl.

Mysle tu o szczegolnym typie syntagmatyki, a wiec prezentacji di1 a
chronicznej, -.w ramach jednego ujecia, obrazu. Przypomnijmy
wzmiankowany juz przykfad zrealizowany przez Eisensteina: w tym sa-
mym ujeciu twarz kobiety 1 w tle rzezba 'Wiosna w '‘Pazdzierniku'. W
filmie "Stare 1 nowe'" (1929) wiejska kobieta jest pokazana na tle wi
Szgcego nha Scianie portretu Mony Lizy, dzieki czemu postaC wiesnia-
czki nasycona zostaje konotacjami czerpanymi z drugiego portretu.Cha-
rakterystyczne jest, 1z owo szokujgce zestawienie w jednym kadrze by-

40 przez widzow odbierane tak, jak gdyby zaistnialy zderzenia dwdch
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kadrow, taka swiadomosc jnmia+ tworca ''Starego 1 nowego'. Z chwi Ia‘/ roz-
wcju techniki filmowej: wynalezienie odpowiednich soczewek 1 tasmy,

co spowodowato powstanie efektu ghebi ostrosci 1 mozliwosci stosowa-
nia za jego pomoce% montazu wewngtrzkadrowego - metoda ta stata sie

powszechna. Np# Orson Welles w "Obywatelu Kane'~ (194-1) pokazuje na
pierwszym planie stolik nocny, na ktdrym stoi oprézniona szklanka,wo-
kot niej rozrzucone lekarstwa, na drugim planie zone Kane*a - Susan, le-
zagca na +ozku,na kolejnym uchylone drzwi, przez ktdre wbiega Kane. Nic
jednak nie tworzy jakiejkolwiek wiezi metaforycznej miedzy planami:

skonstatowaC mozna jedynie, i1z Srodek wyrazowy stuzacy pierwotnie prze*
kazowl o charakterze metaforycznym, z chwilga udoskonalenia traci te

n
walory na korzysc¢ precyzji komunikowania 1 ekonomii informacyjnej.

Po trzecie: jako szczegolny przypadek pierwszego,\ znaczeonie uzu-
pedniajgce moze powstaC miedzy warstwami - miedzy '‘pokazanym' a "‘da-
nym do s#yszenia''. Teoria filmu bodaj od poczatku istnienia kina zwro-
cid4a uvage na fatwosc, z jaka elementy audytywne uniewazniajg znaczag
nie obrazu, wzmacniaja je badz dodajg 'wkasne'™* W '"Oswiadczeniu” z
1928 roku Eisenstein, Pudowkin 1 Aleksandréow postuluja rozwoj w Kie-
runku oderwania '‘od ghosu skrzypigcego buta od jego obrazu''. Balazs
1 Arnheim kodyfikujac srodki wyrazowe filmu niemego dostrzegaja nie-
wyczerpalne zroddo znaczen dzieki aktowi rownoczesnego widzenia 1 sty-
szenia. W historiit kina znalezC mozna wiele przyk#adow:erola szmerow
1 brak muzyki w "Cz4owieku na torze' (1957) Andrzeja Munka 1 '"Nagiej
wyspie'” (1960) Kaneto Shindo, przemowienie Chaplina podczas otwarcia*
pomnika w "'‘Swiatdach wielkiego miasta'" (1930), funkcja muzyki Wagne-i
ra w "'Czasie Apokalipsy" (1979) Francisa Coppoli, dialektyka miedzy
muzyka Schuberta a jazzem w Filmie Roberta Bressona "'Na los szczes-
cia, Baltazarze" (1966), funkcja muzyki il komentarza stownego w fil-
mach propagandowych (jak to doskonale zanalizowat Siegfried Kracauer

na przyktadzie hitlerowskich filméw - 1958, s. 237-306)*



Wspotczesny film nie zaniedbuje owej naturalnej 1 specyficznej po
tencji znaczeniab5. Wyda sie, ze*zakdadana przez niektorych teorety-
kow opozycja miedzy tym,co widz wnosi z zewngtrz swej” osobowosci (z
kultury), a wkasnymi naturalnymi preferencjami, jest w tym typie szcze-
golnie wyrazista. Film posiada zdolhoSC zardwno nasycenia obra-
zu dzwiekami o jednoznacznej konotacji kulturowej (por. Meyer 1974),
jak 1 tworzenia tylko w enim mozliwych ukd#adow znaczeniowych, np.: two-

rzenia przestrzeni dzwiekiem (por. MNa wylot', 1973» Grzegorza pYyoli-

Ten sposob tworzenia znaczen uzupedniajgcych, silniej skodyfikowa-
ny od pierwszego, przejawia w stosunku do niego wiekszy udziak nadaw-
czej perswazji 1 wydaje sie bardziej podatny na manipulowanie widzem:
a przynajmniej pozwala w prosty 1 jednoznaczny sposOb zmusi¢c  widza
do przyjecia okreslonego punktu widzenia. Przekonanie odbiorcy o tym,
1z w Swiecie patologii spotecznej mozna odnalezC powage 1  godnosc
przynalezace '‘wyzszym'' grupom spotecznym zapewne jest mozliwe do za-
komunikowania na wielz Asposobc’)w- Jednak realizacja ‘W}éczykij)él" (\1/961)
Pasoliniego, w ktorym '‘obrazom pokazujacym »brudy zycia«, nadawat
stonowang, hieratyczng kompozycje 1 jako komentarz dzwiekowy muzyke
Bacha'' jest zabiegiem nachalnym 1 zbyt oczywistym.

Na tle tych sposobdw znaczgcego uzycia dzwieku wyrazisty staje sie
ow szczegolny, kontrastowy sposob budujacy znaczenie uzupeiniajace.

Chaplin w "Dyktatorze" (1940) postuzyt sie wstepem do Wagnerow-
skiego ''Lohengrina’* Dyktator zabawiajacy sie balonikiem wyobrazaja-
cym kule ziemskg jest widziany na tle uroczystej, wzniostej 1 lirycz-
nej muzyki Wagnera - przez to groteskowy charakter tej czynnosci na-
biera wymowy zarazem zdowieszczej 1 Sszyderczej.

W "Viridianie" (191) Bunuela "Alleluja’” z oratorium Haendla towa-

rzyszy obrazom zebrackiej orgii - profanacji, takze w warstwie wizu-

Por. Helman 1977a oraz praca M. Hendrykowskiego:
Stowo w filrale. Warszawa 1932.
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ainej przez szczegolny ok#ad kompozycyjny *Ostatniej wieczerzy” Leo-
narda da Vinci.

e i wiele innych przykfadow (por. Helman, 1964), pokazuja,iz zna
czenie uzyskane dzidki kontrastowi warsxw (czesto okreslane jako me-
tafora dzwiekowa) bywato zwykle poczatkiem lub waznym akcentem pewne-
go nowego kontekstu kcnotacyjnego.

Po czwarte: znaczenie uzupeiniajgce tworzy sie na przestrzeni c a*
4+ e g o utworu. Przyk#adami mogg byC zarowno “niewazne’”, ‘'‘przezro-
czyste” elementy nabierajgce w kontekscie catego utworu dodatkowego
znaczenia, Jak 1 szczegolna organizacja dzieta (por* napiecie miedzy
dwoma porzadkami diegetycznymi w ‘Opatrznosci” (¥77) Resnaisa czy w
filmie 3aury 'Z przewigzanymi oczami’). |

Rozwazzny film Sdwarda linytryka "'‘Raintree County"g-v jedne j z pierw-
szych scen nauczyciel opowiada mit o deszczowym drzewie,ktorego ai"a
lezienie ma zapewniC szczescie, ¢est celem ludzkiej egzystencji* Za-
fascynowany opowiescig nauczyciela, bonater filmu Jchnny w mfodzien-
czej euforiil wyrusza na poszukiwanie drzewa rosngacego na bagnach,cze-
gc omal nie przyptaca zyciem. Zapomina o mdodzienczej mrzonce, wcho-
dzi1 w doroste zycie, zeni sie* W koncowej sekwencji filmu znow wraca
na bagna: poszukuje tym razem zaginionej zony 1 dziecka, odnajduje
trupa zowe a gdzie i1ndziej wyczerpanego chfopca pod ogromnym drze-
wem. Kamera odjezdza od petnego planu: owo drzewo, pod ktorym Johnny
znalazt 3yna, najwyzszym drzewem w lesie* Film nie
mowl wpro3t: oto mityczne drzewo szczescia, twdj syn to cala twoja
szczesliwosC. Drzewo mityczne 1 drzewo realne (w diegezie) sg rozni-
cowane* ale 1 na mocy jakiejsS nie wyjasnionej zasady utozsamiane. O
cicrcy pozostaje nadzieja,ze byc mcze to drzewo jest wkasnie drze-
wem deszczowym, ktore przynosi szczescie 1, byC moze, John-
ny odchodzacy z uratowanym synem 1 kochajaca o przyjaciotka 1dg na

spotkanie szczescia*

Oﬁrzyk%ad przedstawit+ "tmest Wilde na posiedzeniu Zakfadu Filmo-
znawstwa Uniwersytetu olaskiegc w marcu 198" roku*
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W "Yiridianie" Bunuela widoczne sg niezmiernie misterne usitowa-
nia tworcy smtworzenia systemu konotacyjnego o nazwie ‘‘dwupdciowosc*l
/ten termin wydaje mi sie dogodniejszy jako "‘skabszy' od biseksualiz-
ral 1 hermafrodytyzmu). Oto bohaterka doi krowe: nabrzmiate  wymiona
sg symbolem piersi, atrybutem pierwiastka zenskiego. Podgladamy spo-
kogng czynnosC Yiridiany - nagle sptoszona 1 zawstydzona cofa reke:
od tej chwili stuprocentowo zenski narzad staje sie penisem (choC wy.
stepuje Tizyczne podobienstwo ksztaktdow, to dopiero w interakcji V4
Yiridiang widz zauwaza takg mozliwosSC potencji znaczeniowej). Zauwa-
za lub nie, jednak nie jest w stanie zbagatelizowacC: w calbym tekscie
filmowym rozsiane sg bowiem Inne ujecia podtrzymujgce system konota-
Cyjny utworzony przez powyzszg scene. Oto wij przebiera sie w stroje
zmardej zony: nakdada na 3woje meskie stfopy biaty potbucik z diugim
szpicem, z zaciekawieniem przymierza gorset: w jego postepowaniu nie
ma nic fetyszystycznego - jest mezczyzno-kobietg. Oto zebracy prze-
bierajg sie podczas wieczerzy: mezczyzni przebierajga sie za kobiety,
nigdy odwrotnie.

Wydaje sie, ze na tej drodze rozwijany jest najsubtelnie jazy ro-
dzaj 3trategii retorycznej, takiej, ktora immanentng ludycznosC¢ Kkina
zamienia w radosc¢ z intelektualnej zabawy w ukdadanke ze znaczen.

Metafora, czyli widz wmanipulowany w znaczenie. Przygoda z meta-
forg przekonuje mnie, ze przeciwienstwem manipulowania nie jest by-
najmniej memanipulowanie, lecz to, ze 1 ja moge mani -
/7 u 10w a ¢, wprawdzie tylko znaczeniami w sobie samym, alel ja
2 g byC kreatorem i1 tworcg*

Jest jeszcze jeden wazny aspekt naszegc problemu. Porzucamy meta-
fory, przygoda z tym fenomenem doprowadzida nas do konkluzji, o kto-
rej p Tadeusz Peilper: ™3 utwory, ktdre robig wrazenia jak gdyby
przed menagerami istniaty w nich dziurki na metafory, anie niecho-

o .ietsfory w dziurkach, mniechodzi c mstaforyzacj”™* (1972, s.
IC »
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Kolejno wiec przekgnaliémy sie, 1z te metaforyzacje powodujg wie-
Z1 miedzy szeregan:i narracyjnymi. Natomiast psychoanal ityczne ujecie
sugerowato nam, 1z metaforyczne jest kino jako takie: ''sytuacja ogla-
du'', '“forma podawcza™, stowem - Filmowe widzenie. Kino, jak zadna iIn-
na zarowno ze sztuk, jak 1 technik komunikowania, styka nas co chwila

ze zjawiskiem epistemologicznym, o ktorym pisze filozof:

"Musimy 3ie z tym pogodziC, ze rzeczy postrzegamy nie zaw-
sze takimi, jakie 3g naprawde; ze czasami widzimy je tylko t&*
kimi, jakie bydy poprzednio, a czasami w postaci, ktorej ni-
gdy nie mialy, ani mieC nie bedg; ze to, co widzimy lub w ja-
kis iInny sposob postrzegamy, moze w ogole nie istnie¢, albo,
ze moze nam sie tylko wydawaC, 1z coS postrzegamy, gdy w rze-
czywistosci nic zgola nie postrzegamy; wreszclie, ze przedmio-
ty, ktore faktycznie postrzegamy moga swoje cechy zawdzieczacC

czesciowo okolicznosciom, w jakich nasze postrzeganie przefcie-

W tym sensie refleksja nad metaforg kieruje nas ku teorii widze-
nia filmowego: ponadpoaziatowej, integrujacej - eklektycznej, w kto-
rej ja - badacz - podmiot - widz jJednoczesnie pi*zezywam,usuwajac *
cien "ratio”’,1 analizuje nie dowierzajgac emocjom*

Naui<a, ktora phynie z przegladu stanowisk w sprawie,metafory, za-
wiera rowniez wazng wskazowke metodologiczng* Nakazuje mi zastanowicC
sie nad mojg sytuacja jako badacza - filmoznawcy; jest wielesroC bar-
dziej skomplikowana niz ta, ktorg dostrzega literaturoznawca, gdy pro-

buje okresli¢ swoja pozycje w procesie poznawczym, badacz bowiem:

“Jeszcze do niedawna zachowywat sie tak, jak gdyby nie wie-
dziak, co naprawde czyni. Cbecnie juz coraz czesciej ma ocho-

te zastanowiC sie nad rzeczywistg sytuacjg, w jakiej sie znaj-

Ay e r: Problem poznania. Warszawa 1965, s. 120-121.



duje. Coz z tego, ze bedzie, bez konca doskonali+ metodyke o-
pisu roznych, typow odbierania dzieta, jesli zapozna fgkt, ze
rowniez praca literaturoznawcza do nich nalezy. Odnajduje wiec
w sobie potrzebe refleksji nad systemem czytania, Ktory prak-
tykuje 1 nad rodzajem odbiordw, ktore iInscenizuje swoimi  po-
czynaniami. Refleksje takg samego siebie wkomponowuje w przed-

i ;
miot badany*1 (Skawinski, 1981, s* 23).
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Aneksy

René Magritte, Reprodukcja wzbroniona, 1937



tl frert ur# forte o o

Prolog Psa andaluzyjskiego L. Bunuela, 1928.

Numeracja uje¢ dotyczy analizy Drummonda (1977), natomiast w przypadku

obydwu anaUz Williams (1976, 19JM) przesunieta jest o 1. Autorka nie opa-
truje numerem napisu, i tala 1 — wedtug Williams — to 2 w numeracji

zamieszczonej obok itd. (por. przyp. 8 na s. 88)



Dwa ujecia z filmu R. Rosselliniego Rzym miasto otwarte (1944—
—1946). Obok scena przedstawiajgca reakcje Mariny na tortury
Manfrediego i jej upadek (,,mie¢c kogo$ pod stopami”)

Specyficzne uzycie lustra
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Dwanascie ujec¢ z filmu
J. Forda Dylizans, 1939)






BecaaB Toasiq

OTJILU H METAA40PA

P e a » me

OcHOBRaH ijeJiB, KOTopy» nocTaBHJi nepea cotfoB aBTop, - npefICTaBHT.Ib
pasMHoesififl 0 hohhthi ueTa$opu b $wJii>MOBeaeHHH u hccJic&OBaTL, pfoe-
fIHHHDT Jffl 3TH paaMHBMCHHH TOJILKO OEHG5kH HCCJieflOBaTedieii, KIK xe MOX-
ho TaKxe yKa3aTB 3« mcht <50JK»niiHCTBy cyxacHHft o MeTa$ope. Cno-
C06 npeACTaBlieHHH BUTonaeT us ROMnpomica Mewy nonnTicott npoBeflcHHR
HCTopHHecKoro a aaaniauaoHHoro aHaJM30B. Teancz)ii hbjujmech MHemie,
KTO B HCTOpHB paSUHEHeHHft O MeT3%0pe MOXHO BHFIeIMTB TpK B uepy CBH-
33HKux a caeaynmax 3a oofiotF nepaoaa:

1) pHTOpK'ieCKHit cnocofi BOHHliaHHH HeTa$OpH, HasaraK COBeTCKOft Uuu-
csbd b jBaauaThie toah, KOTopafi npoaoaran b ipajmaTHe h copOKOBue ro-
an C. StteeHmseflH,

2) jffIH\rBHCTiwecKoe pa3MHflmeHHe, aaTnpyDmeecH ot iiojiobhhbi Tpaaaa-
tmx TOflIOB BHCTynaeHHeii P. HicoGcoHa o tom, *to "$hjiixn hsct nyTCM Me-
TOHHMIVH HIW MeTB$OpH, KOTOpiie HBIIHIFTCH #ByMH OCHQBHHVH 3H&&MK KOH-
CTpyKimH ~HJtBlia", | |

3) ncHxoaHsroiTHHecKKft 23rans Ha KHHOMeTa$Opy, Koioputt aociar cbo
ero KyjiBiiHHaioiOHHoro momchtb b ?eopaa X. Mema b noaoBBHe ceiiajecH -
thx tojob.

CyHHOCTiI HBJieHHH, H83HBaeVOPO B paTOpH»ieCKOIlI TeseHKH "KHHOHeTa-
$opoa'™, cocTasflHei He t92bko npofiaeMa noaoOHH bjib gysaocTa ofeeaa-
HaesiHX sjieueHTOB, ho b $aKT ax coeflHHeHMH, T.e. cnemi$HHecKaH cbh-

faKCK’iecKafl npoOaeua K«HOBHCKa3HBaHBH. Opouecc BHBeaeHHF. 3HageHBH
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i«Mee? HGH3UCHHO onpeaeaeHHoe Hanpa.BJieHHe: ot npHBN"IHcro aaeiieHTa,
K8B6CTHOPO no npeanaymeit TpaETOBKe, &o 3JieneH?a qyxepo”™Horo sum He»—
3BeCTHOrOt OAH8KO npefICTaBJieHHOrO OCOduM O(5pa30M.

HoBoe OTHOieHie Ha npooueity iieTa$SopH paaBHBadiocB nos bjdihhhcm
asyx $aKTOpOB: nOHBJISHMH COBpeiieHHOrO KHHOJIOBeCTBOBaHHH h pacnpocT -
paHCHMH B HCCJieflOBaHHHX ryMaHHCTHgeCKHX JQIHrBHCTK”eCKHX MeTOfIOB. O -
tfooman MO3CHO cnasallL, *1to b ailoil Moaejra nofl noHHTHeu 1ieTa™opa noau-
MaeTCH caoxHoe nepenfleTemie cHHTariiaTHqecKH-napa”riiaTHtiecKHx phjiob
CXOfIHHX Meacay COOOU HXH *e aHTHHOMHNX B iHWpQKOk CUUCUS DTOrO CUOBa.

ilcHxoanaJiIHTM”ecKMii noaxofl yKa3HBaeT, 02HaKO0, ««Taropé coBepioenao
riOBy» iyHKUHK) b KwaeMaTOrpa$niiecKOM tckct8 « MeTa$opa He nepecTaeT
OhiTi» oopamaroman Ha ceés? BHHiiafiHe H30JiHpOBaHHHM iparweHTOM TeKCTa,
opraHH3yeT ;$CKypct cBE3HBan cuHTarMaTH”scKM-napa™HriaaT/.qecKHe pe-
JIHUHH B TaRVK? UeJIOCTB, CIVHCIIOLI # CO”epsanHeil HOTOpO# CT8HOBUTCH. OH8
caida. abtop cBH33aeT 3tk tpa MO”ejiu bohhthh iieTa$opw ¢ jdMiuramipoEaH-
hoti kx aBTopaw;! nosHiiMett 3pHTe;iH 3 KUHOTeKCTe: pa33KBaiGHtericH ot no-
HKMaflKkH penKnueHTa Kan nacciiBHoro ofoeKTa MaHwnyjiHiiRM 20  3pnTejiH
TBopqgecKoro, BOBJiegeHHoro b "iiHTepnpesamiOHHyD arpy*\ abtoe npe;zuia-
raet npeKpaTHTL pa3m¢uijieHHH o MHOrO3Ha<iHOi4 a HCKOHKpeTHOM hchhtiih
MeTa$opH h saHHTBCH KOHuenuweji AonojiHHBmiix 3HaveHaii. Oo ero MHeHHD,
~onojrHflioiuHe 3HageHHH onpeaejisHH qgei’HpiMH ocHOBHhaix paKTopaiiw, npa-
TepufiMH noaOopa KOTOpax abuhutch $yH:aiieHTa;iMHe CTpyKTypHHe qepTH,
KUuHonepefla®H. Bo-nepBbix* aonojiHfiiomee 3HaHeHHe noHBJifleTcn uenj ot-
«JILfflblini H30CpaSSHUHMM. B0-BTOpHX, nOHBJIflerCfi BHyipM KapTHKbI, »306-
paaemia. 3-TpeTLKx, xaK ocodbitt cjiy™aft nepBoro aonojiHfl»mee siiaMenne
MOHeT 3UHBJIHTBCH M6.CJI10341IM - "legyty teu, HTQ 6CTfc,n K ""TeM, 4TO
naeTcs Aiinl cjTyEaHKH*1e 3-geT3epTux, ¢onojiHHKHuee ssa”~emie noHBJiHeTCH

na npoTHseHHH acero npoH33eeHMH.
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Wiestaw Grodzic

THE FILM AND A METAPHOR

Summary

The author makes an attempt at the presentation of the Tfilm re-
flection on the concept of a metaphor, and at the investigation whet-
her 1t 1s combined merely by the faults of the researchers or W%et—
her one can indicate an element cogpmon to most of 111e!i opinions about
a metaphor. The method of the representation results from a compro-
mise between an attempt at the historic*al analysis of the
concept and the adaptational one. The author sets forth
a thesis that In the history of reflections on a metaphor one may dis-
criminate the three, not guite compact, consecutive stages:

1) a rhetoric way of the iInterpretation of a metaphor, initiated
by the Russian thought of the 1920s, continued In the 1930s and 1940s
by S. Eisenstein;

2) a linguistic reflection dating from the middle of the 1930s with
R. Jakobeon’s statement that "‘the film proceeds iIn the way of meto-
nymy or a metaphor, being the two fundamental types of the film con-
struction";

39 a psychoanalytical outlook on the film metaphor, which reached
i1ts culmination 1n Ch. Metz’s theory iIn the middle of the 1970s.

The crux of a phenomenon, labelled in the rhetoric trend as the
“film metaphor', i1s made up not only by the problem of the simi-
larity of the elements combined or by their remoteness, but by the
very fact that they are combined, namely, by a specific syn-

tactic problem of the film utterance. The 1 nferri1ng process
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goes forward In the fixed direction: from the element familiar know*,
from the former shot to the element unfamiliar or known hut shown iIn
a specific way.

The new outlook on the problem of a metaphor was modelled under
the Influence of two factors: the modern film narration and the adop-
tion of the linguistic methods by the humanities. Generally speaking
the notion of a metaphor is understood as a complex of syntagmatic-
—-paradigmatic segquences, either similar or antynomie in broad compre-
hension. i

On the other hand, the psychoanalitical approach assigns to a me-
taphor a quite new function to be performed in the film text. A me-
taphor, being stiil an i1solated, attention-attracting fragment of a
text organizes a discourse, integrating the syntagmatic-paradigmatic
relations Into the composition, whose sense and contents In made up
by a metaphor i1tself. The author associates these three models of the
notion of a metaphor with the implicated by their makers position of
an outlooker: evolving from t8e comprehension of a recelver as a pa-
ssive object of manipulations to an outlooker-creator engaged iInto
an ""interpretative play'.

The author proposes tordrop the reflections on the ambiguous and
unclear concept of a metaphor on behalf of the concept of complemen-
tary meanings. In his opinion the complementary meaning Is determi-
ned by four fundamental factors, the selection criteria of which are
the principal structural features of the film message. Firstly, com-
plementary meaning appears '‘between’ adjacent shots. Secondly, 1t app-
ears ''inside’" the 1mage, the ''shot'". Thirdly, as a special case of
the fTirst method, the complementary meaning may appear between lay-

ers - "between” "‘that which is shown™ and '‘that which is given to be

heard. Forthly, i1t is formed over the "entire" film work.



