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Bogumila Fiolek-Lubczynska

O FORMIE ARTYSTYCZNEJ KINA POETYCKIEGO
— REFLEKSJA TEORETYCZNA

[...] w kinie poetyckim [jest] co$, co dziala jak subtelna
metafora w poezji. Sq to szczegdlnie zabiegi stylistyczne,
niezmiernie subtelne dzialania techniczne, ktorych konsek-
wentne zorganizowanie we fragmencie utworu stwarza wra-
zenie, jak gdyby widz obcowal z poezjq.

Wiestaw Godzic

W pracach teoretycznych epitet ,,poetycki” funkcjonuje w polaczeniu
z roznymi okresleniami. Mowi si¢ o stylu poetyckim, sztukach poetyckich,
poetyckiej funkcji jezyka, a w odniesieniu do kinematografii — takze o filmie
poetyckim jako klasie pewnych tekstow filmowych. Pojecie poetyckosci
kojarzone jest z pigknem, dziwnoscig, tajemniczoscia oraz ,,poélcieniem
niejasnosci”’. SubtelnoSC artystyczna kina poetyckiego rezyserzy (Krzysztof
Kieslowski, Federico Fellini, Emir Kusturica, Carlos Saura i in.) niejedno-
krotnie wykorzystuja, by w swoich filmach porusza¢ sprawy, ktoérych nie
sposob opowiedzie¢, wykorzystujac stylistyke kina realistycznego. Jednak
poetycko$¢ nie przynalezy do filmu juz na poziomie ontologicznej relacji
z rzeczywistoscig. Kino poetyckie to kunszt, pomysl, kreacja, czyli artyzm
,,pisany” obrazem.

»Swiat filmowy — twierdzi Jurij Lotman - jest maksymalnie zblizony do
wizualnego obrazu zycia. Zhudzenie rzeczywisto$ci stanowi jego nieodlaczna
wlasciwos¢’™'. U podstaw Lotmanowskiej koncepcji — wychodzacej od
kategorii mimesis — lezy ontologiczna relacja film — rzeczywistos¢. Przekonanie
o wiernosci filmu wobec rzeczywistosci zwigzane jest z twierdzeniem, iz

"J. Lotman, Semiotyka filmu, przel. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983, s. 69.
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narodzil si¢ jako ozywiona fotografia. Rosyjski semiolog stwierdza: , Kinemato-
graf jako wynalazek techniczny, ktéry nie stal si¢ jeszcze sztuka, byl
poczatkowo przede wszystkim ruchoma fotografia™®. Problem genetycznej
wi¢zi pomigdzy filmem a fotografia podejmowali wybitni znawcy filmu, jak
chociazby Siegfried Kracauer, Béla Balazs, Rudolf Arnheim oraz André
Bazin. Dzigki wiernosci wizerunku fotograficznego, a takze filmowego
wobec przedmiotu i blokoéw rzeczywisto$ci’, utrwalanych na S$wiatloczule;
blonie, uksztaltowal si¢ — zdaniem Kracauera — nowy sposOb rejestrowania
otaczajacego nas Swiata. Jest on tak dalece odmienny od tego, co propo-
nowano wczesniej w zakresie utrwalania rzeczywistosci obiektywnie istniejace;j,
ze autor nie waha si¢ uznac, iz zachwianiu ulegly dawne koncepcje estetyczne.

Kamera nie tylko rejestruje rzeczywistos$¢, choc¢ — jak stwierdza Kracauer
— ,,Natura fotografii nadal istnieje w naturze filmu”, ale moze byc¢ rowniez
odkrywcza, dawa¢ nowe mozliwosci jej zrozumienia poprzez wnikniecie do
najgiebszych pokladow fizycznosci. Wedlug badacza — ,,Film czyni widzialnym
to, czego dawniej nie widzielismy lub moze nie moglisSmy widzie¢™’.

W Tworczej kamerze Béla Balazs (1924), piszac o pokrewienstwie fotografii
i filmu, poruszyl wazny problem kadrow filmowych — nieruchomych zdjgc¢,
ktore podczas projekcji plynnie lacza si¢ ze soba, dajac lustrzane odbicie
rzeczywistosci w ruchu. Zauwaza on, ze ,,Obraz, ktory ogladamy w czasie
projekcji, jest po prostu fotografia, a wigc jako dzieto artystyczne nie
powstal na ekranie (jak np. obraz na plotnie). Byl gotowy juz uprzednio
i w sposob widzialny istnial w rzeczywistosci”®. Podobnie sprawe foto-
graficznosci filmu ujmuje Rudolf Arnheim (1933). Dla niego film odznacza
si¢ dwiema wlasciwosciami — reprodukcja fotograficzna i odzwierciedlaniem
ruchu i ksztaltu rzeczy’.

Relacja film — rzeczywisto$¢ dla Bazina (1950-1955) stala si¢ podstawa
wyroznienia dwoch odmiennych podej§¢ tworcow do realnosci §wiata jako
materialu do ich filméw. W Ewolucji jezyka filmu ujal to w dychotomig:
z jednej strony — rezyserzy wierzacy w obraz, a z drugiej — wierzacy
w rzeczywisto$c®. Charakterystyczny jest w tym podziale fakt, ze — jak to
ujmuje Aleksander Jackiewicz w swoim artykule Teoria kina metaforycznego
i metonimicznego w swietle semiologii (1966) — jedni tworcy, ,,[...] czerpiac

2 Ibidem, s. 50-51.

' Zob. A. Helman, O dziele filmowym. Material — technika — struktura, Krakéw 1970,
s. 16-23.

*'S.Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
Warszawa 1975, s. 48.

S Ibidem, s. 318.

®B. Balazs, Tworcza kamera, [w:] id em, Wybor pism, przel. R. Porges, Warszawa 1957,
s. 61.

"R. Arnheim, Film jako sztuka, przet. W. Wertenstein, Warszawa 1961, s. 125.

* A. Bazin, Film i rzeczywistosé, przel. B. Michalek, Warszawa 1963, s. 59.
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elementy do swoich dziel z surowej rzeczywistoéci, ale ograniczajac je przy
pomocy montazu, ktéry ubieral owe elementy w ksztalt ich wlasnych idei,
wyzyskiwali —~ wedtug Bazina — znaczenie nie tkwigce w obrazie, a rzucone
przez montaz na Swiadomo$¢ widza”, inni natomiast, ,,[...] rezygnujac ze
znaczgcego montazu, swoj wysilek kierowali na odkrywanie jej glebszych
struktur. Obraz filmowy nie dodawal tu nic do rzeczywistosci®. W filmach,
tworzonych przez rezyserow wierzacych w obraz, znaczenie jest zatem
kreowane, ewokowane'’ — przywolywane. Z problemem znaczen kreowanych
zwigzane jest samo zjawisko kina twoérczego, autorskiego. Takie kino Karol
Irzykowski, dwadzieScia lat przed powstaniem teorii Bazina, nazwal eksten-
sywnym''. Daje ono rezyserowi niezliczone mozliwosci reprodukowania
poetyckich znaczen. Jak powiada autor Dziesigtej muzy — kino ekstensywne
powoduje ,,[...] niewidzialny ruch scen migdzy soba, ruch materii wydarzen,
zycia, losu [a ruch ten odbywa si¢ — B. F.-L.] w piatym wymiarze wyobrazni,
wedlug woli autora, ktory moze ksztaltowaé owa plynna mase faktow
nawet wbrew prawidlom rzeczywistosci™'?. Kino ekstensywne ,[..] daje
autorowi sposobnos¢ niejako do sklejania zdan nabrzmiatych liryka, tragika
lub satyra™? — i to jest bezposrednio zwigzane z subtelnos$cig formy filmu
poetyckiego. Jackiewicz, przejmujac od Bazina podzial na dwa typy tworcow,
do grupy tych, ktérzy wierza w obraz zalicza: Abla Gance'a (dzieki
montazowi w Kole udreki rezyser stworzyl iluzj¢ przyspieszenia ruchu
lokomotywy), Lwa Kuleszowa (szeregowal on obrazy nadajac im znaczenie,
ktorego one same obiektywnie nie zawieraja), Siergieja Eisensteina (dzieki
montazowi atrakcji wzmacnial znaczenie jednego obrazu przez umieszczenie
go w sasiedztwie innego obrazu). W drugiej grupie wymienia Roberta
Flaherty’ego (rezysera, ktory ogranicza si¢ do pokazania widzowi zdarzen
zgodnie z ich rzeczywistym tempem dziania si¢), Friedricha Wilhelma
Murnaua (znaczaca jest w jego filmach przestrzen dramatyczna i wiernosé
realizmowi, rzeczywistosci), Ericha von Stroheima (u niego rzeczywisto§é
sama wyjawia swoj sens), Jeana Renoira (glownego przedstawiciela francus-
kiego realizmu).

Do Bazinowskiego podzialu nawigzala Alicja Helman. W pracy Film
Jaktéw i film fikcji autorka stwierdza: ,,Walke przeciwienstw, czy tez raczej
napi¢cie migdzy dwoma skrajnymi biegunami, ujmowano za pomoca réznych
poj¢c: kino méliésowskie i lumiéréowskie, film wierzacych w obraz i film

* A. Jackiewicz, Teoria kina metaforycznego i metonimicznego w Swietle semiologii,
»Kultura i Spoteczenstwo™ 1968, t. XII, nr 2, s. 75.

' Hasto, Ewokowaé, [w:] Slownik jezyka polskiego PWN, red. M. Szymczak, Warszawa
1983, s. 563.

"A. Jackiewicz, op. cit., s. 75.

12 Ibidem, s. 76.

3 Ibidem, s. 75.
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wierzacych w rzeczywisto$¢, nurt kreacyjny i nurt dokumentalny, znak
i reprodukcja, kino faktéw i kino fikcji™'.

Wedlug Helman, zjawiskiem rownorzegdnym wobec ,,wiary tworcow
w obraz” oraz opisanego przez Irzykowskiego kina  ekstensywnego jest
kreatywnos¢. Kreacja — zdaniem Helman - réwnoznaczna jest z wprowa-
dzaniem do filmu elementu naddanego, nadwyzki o artystycznym charakterze,
bedacej wyrazem osobowo$ci konkretnego tworey'’.

Kino poetyckie — 6w ,biegun poetycki” — to tworczo§é wyznacza-
na — wedlug Bazina i Helman — ,wiarg tworcow w obraz”, ,kreacjoniz-
mem”, to twoérczo$¢ postrzegana w kategoriach ,kina fikcji”. Samo poje-
cie natomiast pojawilo si¢ w odniesieniu do kina awangardowego lat
dwudziestych, realizujacego potrzeb¢ zwrocenia si¢ w procesie tworczym
ku pierwiastkom kreacyjnym. W filmie poetyckim zatem, mimo iz obiek-
tyw zawsze odbija w zwierciadlany sposob to, na co patrzy operator
kamery, odchodzi si¢ czgsto od bezposredniego ,,zdejmowania” rzeczywis-
toSci na rzecz emocjonalnego poetyzowania i — jak dodaje Ewelina Nur-
czynska — ,[..] przekazywania za pomoca filmowych $rodkéw nastrojow
i uczu¢ oraz bardzo subiektywnego stosunku do przedstawionej rzeczywis-
tosci”'s,

Do podobnych wnioskow dochodzi Mirostawa Salska-Kaca, ktora w for-
malnej analizie przedstawia nastgpujacy zestaw cech charakterystycznych dla
kina poetyckiego: ewokacyjny charakter rzeczywistoéci przedstawione;,
metaforyczna konstrukcja narracji, mozliwo$¢ pobudzania skojarzen odbiorcy
i, psychologicznie rzecz ujmujac, przezy¢ i emocji'’.

Ryszard W. Kluszczynski w studium pt. Film — sztuka Wielkiej Awangardy
o formie filmu poetyckiego pisze, ze byla dla awangardy odkryciem cudow-
nosci fotografowanego swiata'®. U Kluszczynskiego pojawia si¢ rowniez
ukonkretnienie pojecia poetyckosci awangardowego tekstu filmowego: ,,[...]
[poetyckos¢ to — B. F.-L.] dziwnos¢, niezwyklosé, cudownosé; byla odkryciem
nowego, fantastycznego, nigdy nie widzianego $wiata w zwyczajnym, dobrze
znanym otoczeniu. Byla kreatywno-wyobrazniowym spojrzeniem na rzeczywis-
tos¢ realna, dezautomatyzacja percepcji, naruszeniem uznawanego porzadku.
Realne i wyobrazone, poetyczne i zmystowe, zlewalo si¢ w awangardowe;j

wizji w jedna calo$é: poezje™”.

“ A.Helman, Wstep, [w:] Film faktow i film fikcji, red. A. Helman, Katowice 1977, s. 5.

" A. Helman, Pojecie kreacji w filmie, s. 169.

' E. Nurczynska, Problem rodzajow i gatunkow filmowych — rodzaj poetycki, [w:] Kino
i telewizja, red. B. Lewicki, Warszawa 1984, s. 143.

" M. Salska-Kaca, Wybrane problemy stylu filmu poetyckiego, [w: Zagadnienia
interpretacji dziela filmowego, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1986, s. 107.

" R.W.Kluszczyniski, Film — Sztuka Wielkiej Awangardy, Warszawa-¥.6dz 1990, s. 67.

¥ Ibidem, s. 67.
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Skrotowa charakterystyke filmu poetyckiego i kategorii poetyckosci daje
Marek Hendrykowski w Slowniku terminéw filmowych: ,film poetycki [to]
liryczna wypowiedz tworcy, czerpigca znaczenie z autotelicznego charakteru
uksztaltowania materialu filmowego, odbiegajaca od ustalonych konwencji
jezykowych kina"”. Nie mozna wigc objasni¢ pojecia poetyckosci filmu bez
przywolania pojecia estetycznej funkcji utworu filmowego, czyli funkcji
poetyckiej (autotelicznej) tekstu.

Jakie sg zatem w tym wzgledzie podstawowe wyznaczniki poetyckosci
kina? OdpowiedZ na to pytanie daje Roman Jakobson, definiujac funkcje
poetycka w odniesieniu do tekstow werbalnych jako: ,,Nastawienie (Einstellung)
na sam komunikat, skupienie si¢ na komunikacie dla niego samego — to
poetycka funkcja jezykowa™. Jakobsonowskie ujecie problematyki
funkcji jezykowych jest na tyle ogélne, ze uprawnia do przeniesienia ich na
grunt innych pozawerbalnych typéw komunikacji, bowiem poetyka nie
ogranicza si¢ tylko do sztuki stowa: ,[..] jest rzecza jasna, ze wiele
chwytow, ktérymi zajmuje si¢ poetyka, nie ogranicza si¢ tylko do sztuki
stowa””. Poetyka ,|[..] zajmuje si¢ funkcja poetycka nie tylko w poezi,
gdzie jest ona nadrzgdna w stosunku do innych funkcji jezykowych”?.
Z rozwazan Jakobsona wynika réwniez, ze nadorganizacji tekstowej rozu-
mianej jako dosrodkowe nastawienie na uklad znako6w i znaczen jezykowych,
skierowujacych uwage na organizacje przekazu®, sprzyja autoteliczna funkcja
mowy. Samo natomiast pojecie poetyckosci jest kategoria ogblng, ktora
odnieS¢ mozna zaréwno do literatury, jak i do filmu. Zawsze tez bedzie
ono wigzac si¢ zuporzadkowaniem naddanym w obrebie przekazu.

Rozr6znieniu komunikacji artystycznej oraz nieartystycznej wiele uwagi
poswiecit Jurij Lotman. W studium Semiotyka i film podstawa jego wywodu
jest sytuacja odbioru tekstu werbalnego, ogdlny jednak opis autora dotyczy
— w moim przekonaniu — odbioru tekstow kultury w ogéle. Jesli mamy do
czynienia z komunikacja nieartystyczng, to — zdaniem Lotmana — odbiorca
»Zzwolniony™ jest z ,zauwazania” jezyka. ,,Shuchajacy zwraca uwage na to,
co si¢ do niego méwi, a nie to, jak to si¢ robi, i czerpie z komunikatu
informacj¢ — o jezyku wszystko juz wie i nie oczekuje ani nie otrzymuje
nowej informacji o jego strukturze’®.

® M. Hendrykowski, Slownik terminéw filmowych, hasto: Poetycki film, Poznan 1994,
§.:229.

* R. Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa, [w:] W poszukiwaniu istoty jezyka.
Wybor pism, t. 2, red. M. R. Mayenowa, przel. K. Pomorska, Warszawa 1989, s. 86.

2 Ibidem, s. 11.

B Ibidem, s. 90.

* Haslo: Jezyk poetycki, [w:] Slownik terminow literackich, red. J. Stawinski, Warszawa
1988, s. 209-210.

2 J. Lotman, op. cit., s. 109.
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Komunikacja artystyczna natomiast wychodzi ponad istniejacg popraw-
no§¢ konstruowania wypowiedzi, jej »gramatyke”. Do glosu dochodzi
bowiem retoryka przywolujaca nadbudowg jednego systemu semiotycz-
nego nad innym. Pojeciem retoryki poshuguje sie Jerzy Ziomek w szkicu
pt. Powinowactwa przez fabule, piszac o uzyciu jezyka w konstruowaniu
roznych tekstow kultury®. Tekst artystyczny cechuje wigc owa nadwyzka
znaczen (nadorganizacja, uporzadkowanie naddane) ktora
wymusza na odbiorcy odmienny typ lektury — o wiele doktadniejszy, moze
doskonalszy.

Do koncepcji jezyka poetyckiego (poetyckosci) Lotmana nawigzuje
~ W moim przekonaniu - Ziomek, dzielac teksty ze wzgledu na ich
przynaleznos¢ do klasy sztuk fabularnych i antynomicznej klasy sztuk
poetyckich. Ziomek stwierdza: ,,Ekstremum fabularnosci stanowi maksymalna
przezroczysto$¢ jezyka (w ogole kodu) wobec opowiedzianego zdarzenia,
ckstremum poetyckosci za$§ minimalna przezroczystoéé jako skutek nastawienia
jezyka na autonomiczne i egocentryczne organizowanie sie w tekécie”?.
Moim zdaniem nie oznacza to jednak, ze material fabularny wyklucza
uzywanie figur retorycznych, inaczej mowiac — nadorganizacja znaczen
ponad logicznie i poprawnie uzytkowanym systemem jezykowym jest takze
mozliwa w tekstach fabularnych.

Dla Miroslawy Salskiej-Kacy, poetyckosé tekstu wyznaczaja dwie funkcje:
autoteliczna i emotywna. Autorka motywuje te nierozdzielno$é obu funkcji
jeézyka potrzeba zaznaczenia odautorskoéci przekazu. Funkcja emotywna
zesrodkowuje wypowiedz na adresacie i podkresla chgé wyrazenia postawy
mowigcego wobec tego, co sam przekazuje. Jest forma inicjujaca subiektywizm
dziela sztuki. Przedstawienie w takiej perspektywie analizowanego zjawiska
przywodzi mysl o podmiotowym sposobie ujmowania tresci, ktory wyznacza
styl konstruowania tekstow poetyckich. Jezeli pod pojeciem stylu rozumieé
zespOl wlasciwosci charakteryzujacych wypowiedz filmowa ze wzgledu na
dobdr Srodkéw realizacji®®, to wymienione wlasciwosci analizowanych tekstow
pozwalajg postawi¢ znak réwnosci pomiedzy poetyckoscia obrazu a tworczym,
autorskim sposobem wypowiadania. Mozna powiedzieé, ze podstaw kina
poetyckiego Salska-Kaca doszukuje sic wlasnie w subiektywnym oznaczaniu
planu wypowiedzi. Duza rol¢ odgrywa tutaj proces wyboru i kombinacji.
Wedlug badaczki, w wyborze, przeprowadzonym zgodnie z zasada ek-
wiwalencji, na ktéra wplywa bezposrednio charakter znaku filmowego,
szczegblnego znaczenia nabieraja jednak nie konkretne znaki — przedmioty,
ale ,[...] rozpoznanie szczegdlnych aspektow widzenia przedmiotow 1 two-

% Zob. J. Ziomek, Powinowactwa przez fabule, [w:] idem, Powinowactwa literatury,
Warszawa 1980, s. 20.

7). Ziomek, op. cit., 5. 10-11.

* Zob. M. Salska-Kaca, op. cit., s. 108.
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rzacych je wzrokowych figur"®. W ten spos6b znak-przedmiot zatraca
niektére swoje warto$ci denotacyjne na rzecz znaczen konotacyjnych. Proces
przesunigcia znaczenia nie powoduje jednak zaklécen w komunikacji i kon-
struowana wypowiedz nie traci mocy informacyjnej. Powoduje nasycenie
obrazéw nadznaczeniami,

Z kolei Lotman, opisujac w Semiotyce filmu elementy i poziomy jezyka
filmu, stwierdza:

Kazde przedstawienie na ekranie staje si¢ znakiem, czyli ma zn aczenie, niesie informacje.
Jednakze znaczenie to moze mie¢ dwojaki charakter. Z jednej strony, obrazy na ekranie
odtwarzajg jakie§ przedmioty ze éwiata rzeczywistego. [...] Przedmioty stajg si¢ znaczeniami
wyswietlonych na ekranie obrazéw. Z drugiej strony, obrazy na ekranie moga byé obcigzone
pewnymi dodatkowymi, czasami zupelnie nieoczekiwanymi znaczeniami. Oéwietlenie, montaz,
operowanie planami, zmiana szybkoci itd. - wszystko to moze nadawaé przedmiotom
reprodukowanym na ekranie dodatkowe znaczenia: symboliczne, metaforyczne, metonimiczne
i inne®.

Rosyjski semiolog opracowat list¢ ,,chwytéw” twérezych, ktorych réznorodne
kombinacje — w obrgbie jednego lub wielu pozioméw jezyka filmowego
— daja rezyserowi duze mozliwosci produkcji nadznaczen. Element nacecho-
wany, na ktory kladzie szczegblny nacisk, przeciwstawia elementowi niena-
cechowanemu, nieznaczacemu. Element nacechowany, znaczacy — wedlug
Lotmana - organizuje si¢ w filmie m. in. przez zastosowanie:

— przestawiania kadrow;

— detalu, zblizenia w kontrascie do planu dalekiego;

— orientacyjnych katéw widzenia (rézne odmiany przesunie¢ osi widzenia
W pionie i wW poziomie);

— ruchu przyspieszonego, zwolnionego, stop klatki;

— roznych katow widzenia;

— kadrow odwroconych;
odwrotnego ruchu kadréow;

— obiektywow deformujacych i innych sposobéw zmiany proporciji;

— zdje¢ kombinowanych;

— dzwigku przesunigtego lub transformowanego, montowanego z obrazem,
ale nie automatycznie z niego wynikajacego;

— obrazu rozmytego itd.*

Okazuje si¢, ze koncepcja Salskiej-Kacy potwierdza Lotmanowski spo-
s0b ,,widzenia przedmiotow” w organizowaniu znaczer nacechowanych.
,»Wspomaga” rowniez rozwinigcie problemu zwiazanego z procesem silnego

® Ibidem, s. 109. Autorka korzysta z definicji H. Ksigzek-Konickiej podanej
w ksigzce: Semiotyka filmu, Wroctaw 1980.

¥ J. Lotman, op. cit., s. 81-82.

W Ibidem, s. 84-85.
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wzmacniania semantycznego przekazywanych informacji, u podstaw ktorego
— zdaniem autorki — lezy czesto zamierzone montazowe konstruowanie
tekstu. Prowadzi ono bowiem do wyréznienia najrozniejszych konstrukcji
syntaktycznych — jakze czgsto rozbijajacych sposob prostego obrazowania
na rzecz wieloznacznego metaforyzowania.

Poetycko$¢ filmowa, dzigki montazowi, mogg organizowa¢ rozmaite
tropy stylistyczne. Jeden z najwybitniejszych twércoéw i zarazem teoretykow
kina, autor niezmiernie interesujacych koncepcji montazu i artykuldow na
ten temat — Siergiej Eisenstein, stwierdzil, ze ,[...] film — to przede wszystkim
montaz”*. O montazu jako waznej metodzie tworczej pisze takze semiolog
Jurij Lotman. Autor wychodzi w swych rozwazaniach od érodkéw wyrazowych
w filmie - s3 one bowiem podstawa rozumienia przez teoretyka zjawiska
kina poetyckiego, tego poziomu poetyckosci zreszta, ktory ,,znajduje si¢”
ponizej kategorii figuratywnosci - i zauwaza:

Montaz [...] mozna okreili¢ jako wspotodniesienie roznorodnych elementow jezyka filmu.
Niektore style artystyczne zorientowane sa na konflikt zderzanych ze sobg elementow (tak
powstajg style metaforyczne w narracji prozatorskiej lub jaskrawa przeciwstawno$¢ bohateréw
ulworu na poziomie fabularnym). Ale jakikolwiek styl bysmy wybrali - zdumiewajgcy
kontrastami lub sprawiajacy wrazenie najglebszej harmonii — zawsze u podstawy jego mechanizmu
mozna ujawni¢ wspotodniesienie oraz przeciwstawienie elementow, czyli owg nieprzewidywalnosé
konstrukeji, bez ktorej tekst bylby pozbawiony informacii artystycznej®.

W Lotmanowskiej koncepcji kina poetyckiego, w ktorej poetyckosé jest
przez autora rozumiana jako operowanie elementem znaczacym, nacecho-
wanym, olbrzymig rol¢ przypisuje si¢ montazowemu sposobowi wypowiedzi
tworczej. W podobny sposéb o retorycznym, montazowo ,jawnym”’, sposobie
organizacji narracji filmowej pisze Jerzy Plazewski w Jezyku filmu. Plazewski
wyroznia rézne figury stylistyczne®, ulatwiajace porzadkowanie materiatu
fabularnego oraz sugerowanie znaczen zbyt subtelnych do wyrazania wprost,
zastrzegajac przy tym, ze wyznaczenie granic pomiedzy nimi moze byc
trudne. Ich rozgraniczen zatem nie nalezy traktowaé zbyt rygorystycznie.
Warto tez zauwazy¢, iz poetycki styl konstruowania obrazu ma jakby
wpisang w siebie ,,pltynno$¢”, ,otwarto$é”, co najczgsciej bywa przyczyna
blednych — wedlug Plazewskiego — analiz, a nawet nieprawidlowego od-
czytywania znaczen przez odbiorce.

Czgstotliwos¢ wystgpowania tropéw stylistycznych w tekstach audiowizual-
nych jest rozna. Mozna powiedzieé, iz zalezy ona przede wszystkim od
koncepcji tworczej i autorskich upodobari stylistycznych rezysera. Wigkszos$¢

* 8. Eisenstein, Poza kadrem, przet. M. Kumorka, [w:] idem, Wybér pism, red.
R. Dreyer, Warszawa 1958, s. 307.

). Lotman, Semiotyka i film, przet. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983, s. 121.

* J. Ptazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982, s. 249-271.
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chwytéw retorycznych doczekala si¢ wielu wnikliwych opracowan teoretycz-
nych. Podejmowany byl w nich gléwnie problem metafory oraz symbolu
w filmie, co laczy si¢ ze szczegblnie czgstym wystgpowaniem tych wiasnie
tropow w dzietach filmowych. Problem metafory jest otwarty po dzi§ dzien,
wieloznaczny i nie do kornica sprecyzowany. Najczesciej bowiem specyficzny
,,polcien niejasnosci” wnosza do tekstu filmowego metaforai symbol
Tak metaforycznos¢, jak i symbolicznoé¢ manifestujg si¢ w zagadkowosci,
niedookres§lonosci znaczeniowej i nieprzekladalno$ci znaczen. Obie figury
semantyczne egzystuja w plaszczyznie znaczen ukrytych, konotacyjnych,
wyznaczajgcych biegun poetyckosci w dziele sztuki. Tropy te — jak sadze
— wplywaja w sposéb szczegblny na ukonstytuowanie si¢ aury poetyckosci
w filmach.

Za podstawe stylu poetyckiego w filmie uznaje si¢ zatem ewokacyjny
charakter przedstawiania rzeczywistosci, pobudzajacy powstawanie ,,nowych”
skojarzen u odbiorcow. Poetycko$¢ laczy w sobie rowniez specyfike d ziw -
nosSci i fantastyczno$ci. Kino poetyckie wreszcie wyznacza wiara
tworcow w obraz oraz wykorzystanie montazu w realizacji tworczych
przedsigwzi¢¢ filmowych.

W ramach wymienionych koncepcji kina poetyckiego autorzy wskazuja
na fakt, ze podkreslenie autotelicznosci wypowiedzi filmowej spelnia tu
zasadnicza rol¢. Nalezy zatem raz jeszcze okreslic znaczenie estetycznej
funkcji utworu filmowego, u podstaw ktorej znajduje si¢ zdefiniowana przez
Jakobsona poetycka (autoteliczna) funkcja jezykowa. Pojecie tej funkcji daje
si¢ rowniez zastosowa¢ do innych pozawerbalnych typéw komunikacji;
zawsze bedzie to tworcze nastawienie na komunikat, na jego wewnetrzng
budowg. Dlatego tez charakterystyczne staje si¢ dla komunikatu poetyckiego
uporzadkowanie naddane, nadorganizacja znaczen. Komunikat artystyczny
kieruje uwage odbiorcy na wewngtrzny porzadek przekazu, ale rowniez ma
mozliwos¢ zeSrodkowania wypowiedzi — dzigki funkcji emotywnej jezyka
— na adresacie. Mozliwe staje si¢ w ten spos6b wyrazenie postawy mowiacego
wobec tego, co sam przekazuje. W funkcji emotywnej upatruje si¢ inicjujaca
form¢ subiektywizmu dziela sztuki, bez ktérego nie mozna by w ogodle
moéwi¢ o istnieniu kina ,elementéw nacechowanych, znaczacych’, kina
,,glebi” znaczeniowe;.

Przedstawione wyznaczniki kina poetyckiego pozwalaja rezyserowi filmo-
wemu opowiada¢ historie z owym ,,pOlcieniem niejasnosci”’. Poetyckosé
sprzyja organizowaniu w tekscie znaczen, o ktorych moéwienie wprost
wydaje si¢ wrgcz niewyobrazalne. O Zzyciu, S$mierci, wolnosci, rownosci,
milosci najciekawiej i najdoskonalej — w kategoriach filmowych — moéwi
wlasnie film poetycki. Wymienione pojecia sa na pewno tymi, ktérych
poznanie i rozwazenie zblizaja czlowieka do egzystencjalnej doskonalosci.
W filmie poetyckim mozna zatem znalezé zwielokrotnione rozumienie
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doskonalo$ci — tak natury tematycznej, jak i formalnej. O doskonalosci
egzystencjalnej, chocby implicite, méwi si¢ w nim za posrednictwem symbolu
i metafory — powiernikow wielkiej poezji. Dlatego twierdz¢, ze najpelniejsza
realizacj¢ tworczej doskonaloici mozna odnalezé w formie artystycznej kina
poetyckiego. Chocby losem bohateréw filmu poetyckiego rzadzila nawet
nieograniczona przygodno$é, pewne jest, ze nie bedzie ona stanowila
0 przypadkowosci jego formy artystycznej. Rozmyty obraz, zatrzymanie
kamery na konkretnym obiekcie powyzej rZeczywistego quantum Czasowego
czy ,udziwnione” katy widzenia — stosowane w konstruowaniu obrazu
filmowego — nie §wiadcza o rezyserskiej niekompetencji. Przeciwnie, wszystkie
obrazowe ,,udziwnienia”, ktére rezyser stosuje w tworzeniu swojego autor-
skiego kina, spelniaja konkretna funkcje artystyczng. Stanowia potencjal
znaczen fantazyjnych, wieloznacznych, ktére moga ulec odbiorczej kon-
kretyzacji jedynie w bliskim doskonalosci akcie komunikacyjnym - pomiedzy
tworczym rezyserem a rozumiejacym swoista ,,dziwnoéé” kina poetyckiego
odbiorcy.

Bogumila Fiolek-Lubczynska

UBER KUNSTLERISCHE FORM DES POETISCHEN KINOS -
THEORETISCHE REFLEXION

(Zusammenfassung)

Die Autorin schildert eine allgemein gehaltene Darstellung des Poetikbegriffs und stellt
prifende Erwidgungen iiber kiinstlerische Vollkommenheit des poetischen Filmes an. Es wird
auch von ihr das Phinomen des poetischen Kinos charakterisiert, das man in der Filmtheorie
mit kinstlerischer Verlautbarung, Subjektivierung und dem ,,Glauben an Bild” assoziert. Die
im Artikel angestellte theoretische Reflexion wird durch die Wahl der Konzeptionen in bezug
auf das poetische Kino von angesehenen polnischen Filmforschern erhellt.



