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KRYTYKA MYSLENIA ARTYSTYCZNEGO

Co warte sg twoje historie, jesli nikt nie stucha.

1900 — Czlowiek legenda G. Tornatore (rez.) 1998

Artykut jest proba usystematyzowania pogladow dotyczacych myslenia arty-
stycznego i warsztatu trybow narracyjnych: ,,obrazu historii” oraz ,.historii
obrazoéw”. Przyjeta koncepcja krytyki winna wydoby¢ 1 wyr6zni¢ to, co istot-
ne u progu fenomenu tworzenia w sztuce filmowej. Wydaje si¢, ze przyjgta
metoda z zatozenia uproszczonych dowodoéw czerpanych z mysli oraz uza-
sadnien filozoficznych ugruntuje i usystematyzuje pojecia realizacji dziela
filmowego rowniez jako struktury intelektualne, oparte na powrocie do idei
gleboko pojetego humanizmu. Zabieg ten wydaje si¢ dos¢ karkotomny, jed-
nak podjecie tej proby, bedacej takze wyzwaniem dla autora, wynika mig¢dzy
innymi z konieczno$ci uporzadkowania wiedzy dla studiujacych na kierun-
kach sztuk filmowych.

Wprowadzenie

Zastosowane w tytule odwotanie do dzieta Immanuela Kanta Krytyka
czystego rozumu jest by¢ moze zbyt zuchwale, jednak nieprzypadko-
we. W przestrzeni mys$lenia dzieta kantowskiego roéwniez otwiera si¢
przeswit interpretacji myslenia w odniesieniu do tworczosci, do kate-
gorii myslenia artystycznego. W tym przypadku istota krytyki wydo-
bywa na jaw to, co zakryte w mysleniu artystycznym. Wydobywa to,
co wyznacza jego horyzonty i mozliwo$ci, a wiec pozwala ustalic,
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kiedy uzycie tej kategorii mobilizowania $wiata (stosujac terminologie
Heideggera®) jest prawomocne, a kiedy nie.

Film jest sztukg myslenia obrazow. Zawsze jednak bedziemy ak-
centowac jako pierwszg kategori¢ myslenia, ktore w swej istocie jest
naszg aktywnoscig, bo jest w ciggtym ruchu krytycznym, w dialogu,
W nieustajgcej debacie. To myslenie, ktore zdobywajac wiedze, ma
odwage kwestionowaé roéwniez wiarygodno$¢ swoich rezultatow,
bo nie stosuje tatwych rozwigzan, uproszczen ani nie ulega groznej
wierze w oczywistos¢ formutowanych prawd. Postuzymy si¢ wigc
tropem do$wiadczenia zawodowego, czyli czym$ mozliwie wiarygod-
nym, zweryfikowanym. Bedzie on, mam nadzieje, zastugiwat na mia-
no zintelektualizowanego w stopniu, w jakim jest on ogoélny, konse-
kwentny, a takze w stopniu, w jakim uzasadniajgc samego siebie, nie
odwoluje si¢ do kanondw, schematéw i skostniatych zasad”. Nawet
jesli przedstawiona wizja bedzie dla niektorych nieprzejrzysta, nadal
pozostanie tylko proba sformutowania fenomenu tworczosci. Po-
dejmiemy by¢ moze karkotomng probe zblizenia si¢ do tajemnicy
tworzenia, do jej fundamentu, do kategorii warunkow myslenia arty-
stycznego.

Jakie mozliwosci otwiera kategoria myslenia artystycznego? Jakie
warunki wstepne powinno speiniaé¢ takie nastawienie? Kluczem be-
dzie tryb narracyjny ,historia obrazow”, ktéry by¢ moze w zbyt
uproszczony sposob wprowadzi nas w przestrzen tworzenia. Istota
takiego ,,wydarzania si¢” na ekranie jest dziatanie polegajace na ,,roz-
integrowaniu czasoprzestrzeni” otaczajacej nas rzeczywistosci. Oczy-
wiscie rodza si¢ pytania o pojecia czasu, przestrzeni, rzeczywistosci,
mysSlenia i znaczenia pojecia myslenie artystyczne. Co wigc jest arty-
stycznym mysleniem, a co nie? Na te pytania nalezy odpowiedzie¢
chociaz w sposob skrotowy dla jasnosci i czytelnoSci fundamentu
tworzenia. Redukcja szeregu poje¢ zwigzanych z procesem tworzenia
jest tu zatozeniem i chociaz wymagalaby dalszego szczegdlowego
uzasadnienia, zg6dzmy si¢ na nig jako na zatozenie wlasnie, przyjete
tymczasowo z czysto pragmatycznych wzgledow. Tak wigc na wsteg-
pie postawmy zadanie.

! C. Wozniak Martina Heideggera myslenie sztuki Krakow 2004.

2 Maria Golaszewska w Zarysie estetyki (Warszawa 1984), analizujac proble-
matyke osobowosci tworczej, formutuje trzy zasadnicze typy: intuicyjny, reflek-
syjny, behawioralny.
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Przedmiotem zdarzenia ekranowego (epizodu uproszczonego dla
zrozumienia charakteru narracji) jest typowy, standardowy lot bohate-
ra samolotem rejsowym z Europy do Nowego Jorku. Przy zastosowa-
niu trybu narracyjnego ,,obraz historii” kierujemy sie logika wydarze-
nia, prawdopodobienstwem, kolejnoscig, a przede wszystkim zacho-
waniem regut uptywu czasu. Efekt ekranowy tego wydarzenia bedzie
opowiescig trwajaca okoto o$miu godzin, tyle, ile trwa lot. Przy za-
chowaniu takiej logiki czasowej i zwigzanych z tym rezultatow efekt
ekranowy zyskuje na wiarygodnosci. Czy jednak jest w tym zdarzeniu
zaangazowane myslenie artystyczne? To przeciez ogolnie przyjeta
kategoria wartosci obrazu filmowego. Oczywiscie nie!

Poszukujgc innego rozwigzania, dgzymy do modyfikacji tego wy-
darzenia — chcemy znalez¢ ,,atrakcyjne” rozwigzania fabularne. W try-
bie narracyjnym ,historia obrazow” podr6éz do Nowego Jorku moze
trwaé na ekranie nawet bardzo krotki czas, czyli dwie, trzy sekundy.
Czy wydarzenie traci na wiarygodnos$ci? Samolot przemiescit si¢
W czasoprzestrzeni. Bohater znalazt si¢ w punkcie docelowym. Praw-
da wydarzenia zostata zaprezentowana. Czego wigcej szukaé? Roz-
wigzanie absurdalne, ale w glebi tego myslenia ,,pulsuje” i zyje wy-
obraznia, jej niezbywalny owoc, akt ,,rozintegrowania czasoprzestrze-
ni” jako fundament myslenia artystycznego.

Myslenie artystyczne

Myslenie® w szerokim, potocznym znaczeniu to wszelki przebieg
$wiadomych proceséw psychologicznych, czynnos$¢ umyshu; w zna-
czeniu we¢zszym, przyjetym w psychologii — proces rozwigzywania
przez cztowieka probleméw polegajacy na przetwarzaniu informacji
etc. Wiliam James ujmuje myslenie w kontekscie filozofa jako czto-
wieka myslacego:

[...] mySlacego o sprawach ogélnych raczej anizeli szczegbtowych. Bez
wzgledu jednak na to, czy chodzi o sprawy ogolne, czy tez o szczegoly, my-
Slenie zawsze odbywa si¢ wedtug tych samych metod. Filozof obserwuje, do-

® Filozofia W. Lagodzki, G. Pyszczek (red.) Warszawa 2000 s. 232.
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konuje rozréznien, uogdlnia, klasyfikuje, poszukuje przyczyn, przeprowadza
analogie i formutuje hipotezy®.

Z podobnych metod korzysta rowniez artysta. Tak jak filozof formutu-
je hipotezy, artysta formutuje istote swojego dzieta. W tak uproszczo-
nej perspektywie zachowuje on jednak caty czas fundament tworzenia
jako aktu intelektualnego i takim bedziemy go postrzega¢ w dalszym
ciggu tej refleksji.

Kategoria myslenia artystycznego jest domeng sztuki, a wige przede
wszystkim wyobrazni — tym samym ma wpisane w siebie tendencje
irracjonalne. Wizja niczym nieograniczonej artystycznej wyobrazni,
irracjonalnych kategorii oraz metafizyki jako projektu® niczego nie
obawia si¢ bardziej niz administrowania i zamykania w akademickich
formutkach. Zadaniem myslenia artystycznego jest — w przeciwien-
stwie do racjonalizmu — odkrywanie ukrytego porzadku $wiata. Dgzy
ono do mniej lub bardziej radykalnej zmiany rzeczywistosci. Tam,
gdzie panuje sztuka, granice rzeczywisto$ci zostaja przekroczone.

Zatozenie, ze kazde dzieto sztuki jest prostym odbiciem empirycz-
nego bytu i ze swiat wykreowany jest wylacznie zwierciadlanym od-
biciem otaczajacej nas rzeczywisto$ci, nie broni si¢ w $wietle istoty
myslenia artystycznego. Swiat zostaje stworzony przez artyste w po-
rywie jego tworczej wyobrazni, nawet jesli znajdziemy w nim elemen-
ty realnej rzeczywisto$ci, pozostaje nadal autonomiczng, wymyslong
strukturg. Dzielo artystyczne jest zawsze czyms zrobionym, uformo-
wanym, wymyslonym — nie tylko doskonatym, lecz takze sztucznym
i tomnym w dodatnim sensie. Jest wiec zawsze konstrukcjq i grq.
Artysta, troche jak starotestamentowy Bog, tworzy $wiaty wlasciwie
Z ,,niczego”, ex nihilo. Tak wigc w akcie tworczym nadaje on swoje-
mu dzietu iluzje historii rzeczywistej, ktora postrzegana jest przez
odbiorce jako fakt rzeczywisty.

Musimy przyjac¢ za punkt wyjScia w krytyce myslenia artystyczne-
go fakt, ze jezyk wizualny filmu ujawnia to, co umyka rozumowi.
Sztuka filmowa z natury swojej jest irracjonalna. Tak wigc rzeczywi-
stosci filmowej nie bedziemy traktowa¢ jednowymiarowo. Sktada si¢
ona z wielu warstw 1 poziomow, a najgiebsza ujawniajaca si¢ warstwa

* W. James Z wybranych probleméw filozofii M. Filipczuk (tt.) Krakow 2004
s. 10.
® W. Strézewski Istnienie i sens Krakow 2005 s. 358.



Krytyka my$lenia artystycznego 265

jest nie mniej rzeczywista niz pozostate. Istota i zadaniem myslenia
artystycznego jest sigganie w glab zjawisk, aby ukaza¢ zdarzenia,
ludzi, rzeczy, ktére bedziemy uwaza¢ za ,nierealne”. Potraktujmy
powyzsze stwierdzenie za punkt wyjscia, probujac nadal ukazac za-
kryte w procesie tworzenia rzeczywistosci filmowe;j.

Obraz historii

Zadanie ukazania zakrytego bedzie probg odkrywania ztozonosci pro-
cesu tworzenia. Nalezy jednak przyja¢ punkt wyjscia, ktéry zaktada
niczym niezmgcony oglad rzeczywisto$ci. Oczywiscie mozemy na
nasz uzytek nazwaé to odwzorowaniem podstawowych wartosci cza-
soprzestrzennych rzeczywistosci obiektywnej i1 przeksztalcenie jej
W warto$¢ ,,rzeczywistosci ekranowej”. Sformutowanie trybu narra-
cyjnego® ,,obraz historii”, opartego na chronologii wydarzen,
jako wylacznie ,,odwzorowanie” rzeczywistosci jest jednak niepra-
womocne. Sztuka filmowa jako myslenie obrazem postuguje si¢ na-
rzedziami warsztatowymi, ktdére wyznaczajg proces technologiczny:

® Ks. prof. Jozef Tischner opisat w Mysleniu wedlug wartosci (Krakow 2002
s. 112) droge krzyzowa jako przyktad narracji w formacie ,,obrazu historii” —
chronologii wydarzen. W aspekcie semantycznym narracja ewangeliczna o wyda-
rzeniach od ostatniej wieczerzy po ukrzyzowanie Chrystusa prezentuje nam seri¢
kolejnych zdarzen. Istnieje rowniez druga warstwa wartosci innego rzedu i in-
nego typu, ktora pojawia si¢ stopniowo wraz z toczaca si¢ narracja. Od Ostatniej
Wieczerzy narasta w opowiadaniu jaka$ sekretna tragedia — dramat Sprawiedli-
wego — ktoéra na krzyzu osiggnie kulminacj¢. W opisie tego dramatu przenikaja
si¢ momenty wzniostoséci i podtosci ludzkiej. Kreuja je nie tylko losy Jezusa,
lecz takze opis rzeczywistosci: ziemia drzy, mrok, ktory ja spowija, glos konaja-
cego w ciszy, ktora nagle nastala. W trakcie ,,akcji” ludzie dokonujg szeregu
wyboréw o réznych warto$ciach: jest wybor Judasza, wybor Pitata, sa przede
wszystkim wybory warto$ci samego Chrystusa. Interpretujac kazdy z poszczegol-
nych wyboréw, mozemy dojs¢ do jakiego$ rysujacego sie systemu wartosci dla
odbiorcy. Caty tekst ukrzyzowania Chrystusa przenika pierwiastek sacrum:
$mier¢ i mito$¢, ngdza i wspaniato$¢, hatas i cisza, ostateczna walka o jakie§
tajemnice i ukojenie w $mierci. To wszystko daje duzo do myslenia. Wtasnie
poprzez sacrum nawigzuje si¢ pomiedzy odbiorca a sposobem narracji wi¢z
uczestnictwa: odbiorca czuje si¢ pochlonigty atmosfera zdarzen, zafascynowany
ich sensem i znaczeniem. W dramacie tym chodzi takze o dramat odbiorcy; jest
problem $mierci i mito$ci, wyboru — walki, klgski i ostatecznego zwycigstwa.
Wartosci rzedu sacrum sg wkomponowane w narracje inaczej niz wartosci war-
stwy ,,obrazu historii”, chociaz §ci$le si¢ z nimi wigza.
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wybor tresci zdarzenia, wielko$§¢ planu, ptaszczyzna-przestrzen ostro-
$ci, wspotczynniki definicji obrazu, kompozycja kadru, forma o§wie-
tlenia, kolorystyka i wreszcie ruch nie tylko wewnatrz ujecia, ale row-
niez ruch kamery (ruch punktu widzenia). Wreszcie elementy kon-
strukcji (montaz) zdarzenia ekranowego sktadaja si¢ na rytm, niezby-
walng, oryginalng warto§¢ narracji filmowej. Powyzsze ograniczenia
warsztatowe juz interpretujg rzeczywisto$¢ zdarzenia, jednak nie od-
zwierciedlajg istoty myslenia sztuki filmowej. Pojecie czasoprzestrze-
ni definiuje teoria wzglgdnosci Alberta Einsteina jako zbidér wyzna-
czony przez cztery zmienne (X, Y, z, t) stuzacy do opisu zjawiska. Na-
szym zadaniem nie jest jednak zglebianie teorii wzglednosci. Ponie-
waz poshuzyliSmy sie¢ terminem ,,czasoprzestrzen” odwotanie to byto
konieczne. Przestrzen obok pojecia czasu jest podstawowa forma
istnienia rzeczywisto$ci poza nasza $Swiadomoscig. Przestrzen be-
dziemy tu definiowa¢ jako funkcjonalne i relacyjne wiasno$ci geome-
tryczne i fizykalne’ i jako formy tego, co obecne. Powroémy do pro-
jektu filmowego, do istoty myslenia artystycznego i kategorii czasu.
W naszym rozwazaniu o czasie nie znajdziemy miejsca na obja-
$nienie tego pojecia. To zbyt powazny problem filozoficzny. Pozosta-
niemy przy ograniczeniu, stwierdzajac, ze istota czasu to continuum
chwil teraz. W mysleniu warsztatu filmowego musimy jeszcze dodac,
ze taki horyzont wskazuje na przeszlo$¢ zdarzen, teraZniejszo$é
i przysztos¢. Rowniez w tym miejscu otwieraja si¢ niezmiernie wazne
wnioski dotyczace pojecia czasu obiektywnego i1 subiektywnego. Przy
czym statut tych poj¢¢ czyni je niezwykle uzytecznymi w procesie
tworzenia 1 oczywiscie procesie postrzegania dzieta. Zakladam, ze
powyzsze dorazne wyjasnienia nie sg wystarczajace i w zadnym wy-
padku nie wyczerpujg problemow ,,myslenia artystycznego”, jednak
w tej refleksji mogg by¢ juz podstawg budowania zdarzenia filmowe-
go. Tak wiec mozemy stwierdzi¢, ze struktury trybu narracyjnego
,obraz historii” (prezentacja immanentna®) konstytuuja si¢ w procesie
przedmiotowos$ci realnej rzeczywistosci czasoprzestrzenne;.

" T. Gadacz Historia filozofii XX wieku t. 2 Krakoéw 2009 s. 186. Autor, opisu-
jac poglady Cassirera, ktory zajat si¢ badaniem prehistorii Kantowskiego krytycy-
zmu glownie w filozofii Leibniza, przywoluje jego mysl na temat relacji migdzy
czasem i przestrzenia.

8 To co immanentne — powie tu poczatkujacy [filozof] — jest we mnie, to, co
transcendentne, poza mng”. E. Husserl ldea fenomenologii J. Sidorek (tt.) War-
szawa 2008 s. 13.
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Jednak punktem wyjscia w naszych rozwazaniach bedzie mysl
Edmunda Husserla o rozszerzeniu pojgcia postrzegania rzeczywi-
stosci:

Swiat, obiektywny $wiat, ktéry dla mnie istnieje, ktory zawsze dla mnie istniat
i istnie¢ bedzie, jedyny $wiat, ktory kiedykolwiek mogt dla mnie istnie¢, ist-
nie¢ ze wszystkimi swymi obiektami, 6w $wiat czerpie, jak juz powiedzieli-
$my, caly swoj sens i swoja bytowa wazno$¢, ktorg dla mnie w danej chwili
posiada, ze mnie samego, ze mnie jako transcendentalnego Ja, wylaniajacego
sic dopiero wraz z transcendentalno-fenomenologiczna redukcja®.

Zadanie takiej postawy, $wiadomo$é transcendentalnego Ja otwieraja
drogi wyboru, na ktérych by¢ moze uda odkry¢ si¢ miejsca, gdzie
ujawni si¢ prawda zdarzenia w niezbywalnym, indywidualnym po-
strzeganiu rzeczywistosci.

Historia obrazow

Istota trybu narracyjnego ,.historia obrazéw”, opartego na biegu
mys$li o wydarzeniu, jako podstawe przyjmuje zadanie ,,rozinte-
growania czasoprzestrzeni”. Martin Heidegger w rozprawie Rozmowy
na polnej drodze ujmuje to stowami Cztowieka z Wiezy: ,,Przeczuwa-
nie przynosi wigcej owocOw niz rzekome, zbyt pewne siebie widze-
nie'®. Husserl natomiast buduje fundament wziecia w nawias $wiata
obiektywnego, ktore pozwala zrozumieé, ze wszelki byt przestrzenno-
czasowy zaktada §wiadomos$¢, ktora obdarzyta go takim sensem by-
towym, jaki jest mu wilasciwy. To wilasnie fenomenologia Husserla
doprowadza do odkrycia prawdziwego Zrédla $wiata. Zrédlo to jest
transcendentne, to znaczy, ze nie mozna go znalez¢ W obrgbie samego
Swiata, Ze trzeba poza ten $wiat wykroczy¢, by odnalez¢ zardwno jego
mozliwoéci, jak i realnoéci. Scisle méwiac, chodzi nie tyle o transcen-
dowanie samego $wiata, ile oderwanie si¢ od takiego jego sensu, jaki
wlasciwy jest naturalnemu nastawieniu, w ktorym pojmuje si¢ $wiat
jako uniwersum wszelkiego bytu. W tak sformutowanym warunku
,myslenia artystycznego” przejécie do $wiata transcendentnej subiek-

° E. Husserl Medytacje kartezjanskie A. Wajs (tt.) Warszawa 2009 s. 43.
0 M. Heidegger Rozmowy na polnej drodze J. Mizera (tt.) Warszawa 2004
s. 192.
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tywno$ci nie oznacza jednak odrzucenia czy omini¢cia $wiata do-
$wiadczenia. To wlasnie dzigki odnalezieniu jego zrodta w tego rodza-
ju $wiadomosci byt samego $wiata moze uzyska¢ wyjasnienie i trwaty
fundament.

Tak wiec artysta mobilizujgc swoj swiat na ekranie w Kkategorii
prezentacji transcendentnej (,,historia obrazé6w”) okresla bycie w prze-
strzeni, w ktorej opis nie jest jednoznaczny i tatwy. Nic si¢ prosto nie
sumuje i nie wyjasnia do konca, poniewaz triumfuja: intuicja i wolne
dekrety artysty w tworzonym projekcie. Mnozg si¢ za to sekretne, nie
zawsze wiadomo, do kogo nalezace, przestrzenie. Liczne rozsiane
znaki rozbtyskuja, wskazujac kierunek, by po chwili rozptynaé sie
w mroku. Co$ si¢ zaczyna i niekoniecznie chce skonczy¢. Kolejne
kreowane $wiaty wcigz si¢ przetamujg, przenikajg, multiplikujg, by
w konicu utkngé w symbolu. A wszystko znaczy przeciez oryginalny
(jednostkowy, unikatowy) szlak narracji; postrzepionej i epizodyczne;j
jak zycie. To $wiat krzyzujacych si¢ nieustannie $ciezek: festiwal
egzystencji realnych i urojonych.

Idea ,,rozintegrowania czasoprzestrzeni”

Technika ,,rozintegrowania czasoprzestrzeni” podpowiada nastgpujaca
procedure postgpowania: prowadzi nas od istoty i sensu zdarzenia —
tego, co ma by¢ znaczeniem naszego projektu — do wyboru fragmen-
tu rzeczywisto$ci — zdarzenia, ktore begdzie nosnikiem tresci istoty
naszego artystycznego zatozenia. Nastepnie ,,sktadamy” zdarzenie
w strukture cato$ci, dbajac o gtowne zatozenia kompozycyjne pro-
jektu. Profesor Wiadystaw Strézewski w Dialektyce tworczosci pod-
kresla znaczenie punktu wyjscia procesu tworczego:

Na czolo wysuwa si¢ ,,poczatek jako taki” i to jego rozumienie, ktore wydaje
si¢ najbardziej podstawowe, a zarazem zgodne z potoczng intuicjg: poczatek
jako pierwszy moment zaistnienia lub pojawienia si¢ czegos, w szczegdlnosci

— moment rozpoczecia sig jakiegos procesu™.

Oczywiste, ze chodzi o proces tworzenia, w ktorym chciatbym wy-
r6zni¢ wage teorii ,,punktu wyjscia”.

W, Strozewski Dialektyka twérczosci Krakow 2007 s. 145.
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Aby punkt wyjscia byl istotnie punktem wyjscia (w procesie twor-
czym), zastana sytuacja (rzeczywisto$¢ ontologiczna) musi ulec ja-
kiej$ zmianie, czyli przynajmniej jeden z konstytuujacych ja kompo-
nentow musi zosta¢ zakwestionowany, zanegowany, zniesiony. Bier-
no$¢ wobec sytuacji przekresla mozliwos¢ aktu tworczego. Osiggnig-
cie czego$ nowego wymaga wysitku wyobrazni, checi podjecia ryzyka
1 przezwycigzenia oporu, ustalonej rutyny i przekonan (ten warunek
nie musi by¢ spelniony z trybie narracyjnym ,,obraz historii”).

Przykladem niech bedzie forma struktury amorficznej** scenariu-
sza filmowego.

W regutach warsztatu scenarzysty struktury amorficzne to swo-
bodne przelewanie si¢ akcji poprzez luzno konstruowane epizody,
a takze zacieranie konturéw postaci oraz kreowanie wieloznacznych,
nieuchwytnych linii konfliktu. To forma scenariuszy, ktora znacznie
oddala si¢ od formatu tradycyjnego paradygmatu widowiska fil-
mowego, wyrdznia tworcow elitarnego tak zwanych kregu filmow
artystycznych.

W ten sposéb budujemy zdarzenie, wyrdzniajgc myslenie obrazem
— to fundament filmowego scenariusza. Tak jak w literaturze ogla-
damy niejako $wiat oczyma bohatera, z jego punktu widzenia, tak
w ,.filmowej narracji” bohater uczestniczy w wydarzeniach, a my
obserwujemy jego zachowanie, reakcje, ktore buduja emocje i klimat
zdarzenia filmowego.

Profesor Str6zewski zauwaza rowniez:

Cecha charakterystyczng kierunkow sztuki wspotczesnej jest ograniczanie
i wyczerpywanie si¢ mozliwosci, jakie one wyznaczaja, czyli miedzy innymi:
czystej spontanicznosci, czystej przypadkowosci, absolutnego rygoryzmu,
bezdusznej kombinatoryki itp. Szybko jednak okazuje si¢, ze zakres mozliwo-
$ci ,.eksploatacyjnych” kurczy si¢, a droga poszukiwan tworczych dochodzi
do nieodwracalnego kresu. Pierwsze oznaki takiego podejscia charakteryzuja
si¢ czesto ptytkim eklektyzmem. Nalezy sadzi¢, ze im bogatsze artystycznie
zjawisko, tzn. im wigcej linii napie¢ trzeba uwzgledni¢ w analizie jego ,.teore-
tycznego” modelu, tym wigksza jest jego zdolnos$¢, jego sita prowadzaca do
odkrywania rzeczywistych wartosci®®,

2 Amorfizm z greckiego dmorphos: bezpostaciowy, niemajacy okreslonych
ksztaltow; wyraz pozbawiony form gramatycznych; cialo fizyczne niemajace
budowy krystalicznej.

BW. Strozewski, wyd. cyt. s. 436.
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Wiasnie tryb narracyjny ,historia obrazow” jest w modelu ,teore-
tycznym” poczatkiem drogi, ktora prowadzi do odkrywania i formo-
wania obszaru symbolicznego takze w sensie przedstawiania
i znaczenia zdarzen ekranowych™.

Kod warsztatowy

Najwazniejsze narzedzia warsztatu trybu narracyjnego ,historia obra-

'3

ZOW’’:
1. Dynamika narracji

Podstawowe elementy inscenizacji: ruch punktu widzenia (panorama,
»szwenk”, jazda), ruch aktora wewngtrz kadru, dynamika zmiennosci
planow, rytm dialogu etc., redukujemy do formuly ,,wydarzania si¢”
w formacie: ...az tu nagle si¢ wydarzylo... (wyréznienie uphywu czasu
— zdarzenie dopiero si¢ rozwija), ktéra buduje napigcie w scenie,
podczas gdy w formacie ,,obraz historii” obowiazuje schemat: ...a po-
tem sie wydarzylo... (podkreslenie linii rozwoju zdarzenia — podkre-
Slenie logiki czasu,).

2. Dynamika inscenizacyjna

Dystynkcja trzech aktow: I — poczatek, II — rozwiniecie, 111 — pointa.
Podkreslamy zmiennymi ustawieniami z réznych katow. W fazie
montazu uzyskujemy dodatkowa wartos¢ dynamiki zdarzenia — napig-
cia wewnatrz sceny (realizacyjnie na planie zdjeciowym rozintegro-
wanie sceny na czesci).

4 Dla zilustrowania trybéw narracyjnych podaje dwa tytuty filmow. Tryb nar-
racyjny ,.obraz historii” — przykltadem jest sekwencja bitwy otwierajaca film
Gladiator (rez. Ridley Scott, produkcja Universal Pictures, premiera §wiatowa:
1.05.2000). Uwage zwraca opowie$¢ oparta na formacie kolejnosci wydarzen
(oczywiscie sa dokonane konieczne skroty, aby nie zakloci¢ kompozycji catego
filmu). Tryb narracyjny ,.historia obrazow” — sekwencja otwierajaca film Godziny
(tytut oryginalny: The Hours, rez. Stephen Daldry, produkcja: Miramax Interna-
tional and Paramount Pictures, premiera $wiatowa: 18.12.2002). Uwage zwraca
dokonana ingerencja w przebieg logiki czasowej filmu. Virginia pisze list, jedno-
cze$nie na ekranie obserwujemy jej droge ku rzece. W zakonczeniu tej sekwencji
bohaterka konczy list swoim podpisem i jednoczesnie jestesmy $wiadkami jej
samobojczej $mierci.
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3. Topografia sceny

Podstawowym elementem narracyjnym sceny winien by¢ plan ogélny
badz plan totalny — niekoniecznie musi pokrywaé czy opowiadaé cata
scene, ale wybrany, wczesniej skomponowany fragment. Odbiorca
powinien pozna¢ zaleznos$ci przestrzenne sceny — odlegto$¢ pomigdzy
aktorami, odlegto$¢ do gtdéwnych elementow obiektu zdjgciowego.

4. Kompozycja kolejnosci planow

Gradacja planéw powinna unikaé¢ animowania sie¢ tta — na przyktad
dwa plany totalne, dwa ogolne. W scenach dialogowych rownowazy-
my plany, na przyktad bohaterowie w dwdch réwnych planach bli-
skich, zblizeniach (szczeg6lnie w realizacji z dwoch kamer rejestruja-
cych jednoczesnie).

5. Otwarcie (,,starter””) sceny

Format narracyjny: od ,,szczegdétu do ogotu”. Na przyktad otwarcie
sceny (dynamicznie) od detalu, wejscia aktora w kadr — w ten sposob
unika si¢ tak zwanego stojacego czasu miedzy scenami. Ta figura
narracyjna moze takze speliaé rolg interpunkcji (,,resetu’), oddzielaé
sceny (niejako ,,niwelowa¢ pamie¢” poprzedniej sceny i ,,skupi¢ uwa-
ge”” odbiorcy na nowym wydarzaniu si¢ na ekranie).

Criticism of Artistic Thinking

This article is an attempt at systematizing the views on artistic thinking and on the
two modes of narrative technique: “image of history” and “history of images.”
The adopted concept of criticism aims to extract and highlight what is most rele-
vant at the start of the creative phenomenon of the film making process. It seems
that the adopted method, consisting in simplified proofs derived from thought and
from philosophical reasoning, may help to truly ground and systematize the con-
cepts connected with film making also as intellectual structures, based on the idea
of returning to the true nature of humanism. This approach seems quite risky, yet,
however challenging for the author it may be, it also seems crucial from the point
of view of organizing the knowledge of those studying the film arts.
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