o filmowe jest tekstem kultury,
zyli — w sensie najogdlniejszym —
- znaczacym wytworem kultury
(tekst znaczy, ma pewne znaczenie),
rewnetrznie zorganizowanym wedtug
~ danych regut (np. reguty filmu
“dokumentalnego lub gatunkowego),
ktdry realizuje pewien spotecznie
utrwalony wzorzec, wzdr kultury
(sposob myslenia, wartosciowania oraz
zachowania znamienny dla danej
— g zbiorowosci w konkretnym czasie
,esfof,fsf l,:;;efzr;f ;g 4 historycznym). Tekst zaktada lekture:
anie arystyczne), realizuje ; tekst jako taki istnieje w procesie
' lektury, ba! - zdaje sie by¢
wspotkonstytuowany przez proces
czytania, procedure rozumienia,
objasniania i interpretacji.
Pojecie tekstu (takze tekstu kultury)
nieuchronnie zaklada praktyke
filologiczna (...). Tak pojeta
lekture-praktyke czytania, jako
podejmowanie wysitku rozumienia tekstu
oraz wpisywania go w pewien horyzont
kulturowego doswiadczenia
w celu przyswojenia i nadania
mu sensu, nalezy przeciwstawic¢
konsumowaniu tekstu kultury jako
praktyce biernego uczestniczenia,
nieautentycznego bycia w uniwersum
kultury. Bierna konsumpcja, wyzbyta dzis
wysitku sytuowania tekstu zaréwno w
horyzoncie indywidualnego doswiadcznia
kulturowego, jak i w uniwersum kultury,
/ skutkuje kulturowa bulimia.
Mam tu na mysli potréjna nieumiejetnos¢:
Og lqdanle llteratury po pierwsze —y wsti'pne]go wartoécii)wania
IITIITITITIIIITIIITIIIITIIIIIIIIIIIIIIIIISS i hierarchizowania tego, co wazne i
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,a‘teczme zdobyl kzn \

fcze nie filmy, lecz k S
(np. Znikniecie pe ‘ Q
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znaczace w przestrzeni kulturowych
tekstow, po drugie — aktywnego
przyswajania tego, co konsumowane,
po trzecie — brak intelektualnego
zaangazowarnia w przetwarzanie znaczer,
co w efekcie prowadzi do nagminnej
praktyki wydawania nie tylko
niezobowiazujacych, ale przede
wszystklm bezwartosciowych,
'aﬂqch i banalnych sadéw
a temat kultury.
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Podziekowania

Ksigzka ta powstala w ramach stypendium Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Korzystajac z okazji,
sktadam serdeczne podzigkowania dr hab. Malgorzacie Kra-
kowiak — za opieke merytoryczna oraz liczne wskazdéwki —
oraz Marzenie Kocurek — za inspiracje, dzielenie si¢ filmo-
wa pasja i wspolne czytania.



Wstep

Dlaczego: ,,czytanie filmu”?

O banat ociera si¢ stwierdzenie, Ze film to tekst kultury,
$wiadomy wytwor umystowosci czlowieka, stanowiacy catos¢
i uporzadkowany wedtug okreslonych regut oraz Ze (podob-
nie jak utwor literacki, publicystyczny czy medialny, dzieto
sztuki malarskiej, spektakl teatralny, a takze wszelkie dziala-
nie artystyczne) realizuje pewien utrwalony wzorzec kultu-
rowy. Samo pojecie tekstu nie jest tutaj niewinne — zaktada
zarowno lekture (praktyke czytania), jak i wpisywanie dzieta
filmowego w szerszy kontekst kulturowy (tekstowy). Kazda
proba odbioru tekstu kultury wspierac¢ si¢ musi znajomoscia
kodu oraz kontekstu. W przypadku dziela filmowego rzecz
jest o tyle skomplikowana (i istotna), ze integruje ono rézne
rodzaje sztuk oraz wlasnosci odmiennych przekaznikéw. In-
nymi sfowy: jest to nie tylko sztuka multimedialna, ale takze
intermedialna. I jako taka wlasnie, faczaca elementy literatury,
teatru, malarstwa, fotografii — tak w planie tresci, jak i struk-
tury — oraz estetyki, bedzie prezentowana na kartach niniej-
szej ksigzki. Intersemiotyczne, intertekstualne oraz interme-
dialne relacje miedzy filmem a (zwlaszcza) literaturg zostang
przesledzone na wybranych przyktadach: dzietach filmowych
czytanych jako teksty kultury. Szczegélowym omowieniom
poddane zostang zagadnienia, problemy oraz tematy, charak-
terystyczne zaréwno dla filmu, jak i nowoczesnej oraz pono-
woczesnej literatury.



Celem publikacji jest dostarczenie podstawowych na-
rzedzi, niezbednych do wiasciwego, dojrzatego i pogtebio-
nego odbioru tekstow kultury, zwlaszcza audiowizualne;j.
Rozdziaty zostaty tak pomyslane i zredagowane, by mogty
stuzy¢ jako pomoc naukowa nauczycielom przedmiotéw hu-
manistycznych w zajeciach szkolnych nt. kultury XX i XXI
wieku, a takze edukatorom zajmujacym sie kulturg medial-
na. Pod kazdym z rozdzialow znajduja sie propozycje lektur
uzupelniajacych oraz pytania i zadania o réznym charakte-
rze. Te ostatnie zostaly pomyslane tak, by z jednej strony 1a-
czyty sie z gtéwnym tematem szkicu, z drugiej — by wykra-
czaly poza to, co zostalo juz w nim omdéwione.

Dlaczego uczenie i popularyzowanie czytania filmu
wsérod milodziezy jest tak wazne? Albowiem praktykowa-
nie lektury prowadzi do wyksztalcenia nawyku siggania po
teksty kultury wspolczesnej — nierzadko trudne, wymaga-
jace, nieoczywiste, 0 wysokim stopniu ztozonosci — oraz do
rozbudzenia zainteresowania niebanalnymi zjawiskami kul-
turowymi. W dalszej perspektywie owocuje to powieksze-
niem grona $wiadomych, aktywnych oraz krytycznych od-
biorcéw kultury — to po pierwsze. Po drugie — ma wymiar
prewencyjny: zapobiega (ale tez przeciwdziata) wykluczeniu
kulturowemu. W tym ostatnim pojeciu nie chodzi wytacz-
nie o brak mozliwosci fizycznego wspotuczestnictwa w wy-
darzeniach kulturowych, lecz o rzecz duzo istotniejsza,
w dobie niemal nieograniczonego dostepu do débr kultury
najwigksza przeszkoda okazuje si¢ bowiem nieumiejetnosé
radzenia sobie z przekazem symbolicznym o wyzszym stop-
niu ztozonosci i odniesienia do ram symbolicznych, w kto-
rych odbywa si¢ spoteczna komunikacja.

Zebrane w tej ksiazce szkice nie sktadaja si¢ na pelny, spdj-
ny obraz — czy to dwudziestowiecznej kultury filmowej,
czy chocby zjawiska intermedialnosci. Petnia funkcje raczej
wstepnych rozpoznan, ustanawiajacych pewien kulturowy
(tekstowy) horyzont, w ktorym dopiero mozliwe staje si¢ czy-
tanie filmu, jego interpretacja oraz autentyczna refleksja.
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Na poczatek gars¢ faktow

Na jednym z pierwszych pokazéw filmowych braci Au-
gusta i Louisa Lumiére’dw, ktore odbywaly si¢ w grudniu
1895 roku w Salonie Indyjskim, w podziemiach Grand-Cafe
w Paryzu, pojawil si¢ George Mélies — rezyser, scenarzy-
sta, scenograf, aktor i wlasciciel paryskiego teatru sztuk
magicznych. Meélies specjalizowal si¢ w fantastycznych
opowiesciach: w jego sztukach pojawiaty sie i nimfy, i cza-
rodzieje, i niesamowite krainy, ktore z pietyzmem budowat
na deskach teatru. Miat tylko jeden cel: oczarowac i zszoko-
wac widza. Legenda glosi, Ze zachwycony tym, co zobaczylt
w Grand-Cafe, za wszelka cene chcial odkupi¢ od Augu-
sta kinematograf, mial wigc oferowac¢ coraz wigksze sumy,
podbijajac stawke az do postawienia catego majatku. Jednak
August na transakcje si¢ nie zgadzat. Powiedzial podobno
Méliesowi, ze ten jeszcze mu za to podziekuje, gdyz kinema-
tograf nie ma przyszlosci, to wynalazek co najwyzej dla na-
ukowcdw, bez potencjalu rozrywkowego, za rok, dwa, nikt
juz nie bedzie o nim pamietal.

Mélies ostatecznie zdobyl kinematograf (w Londynie —
byt to teatrograf, czyli udoskonalony kinetoskop Edisona)
i wkroétce zaczal realizowaé wlasne produkcje, jeszcze nie
filmy, lecz kinematografy. Wpierw byly to rejestracje sztuk
magicznych, jakie prezentowal w swym paryskim Teatrze
Robert-Houdin (np. Znikniecie pewnej damy), by wkroétce
oferowa¢ swym widzom coraz wymyslniejsze $wiaty fik-
cyjne. Wiasnie — fikcyjne. Mélies zauwazyl, ze widzom
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dos¢ szybko powszednieje widok pociagu wjezdzajacego
na stacje, wyptywanie parowca z portu czy wyjscie robot-
nikéw z fabryki, a wiec kinematografy rejestrujace zastana
rzeczywisto$¢, totez w jego propozycjach filmowych reje-
stracja stopniowo ustapita inscenizacji, kino faktu — kinu
fikcji. Fikcji, ktéra nalezy tu rozumie¢ jako wlasciwosc
$wiata przedstawionego, wlasciwos¢ polegajaca na tym,
ze swiat Ow jest wytworem autora i nie mozna go wery-
fikowac przez zestawienie z rzeczywistoscia pozafilmowa.
Tworzac fikcyjne swiaty, Mélies siegat po wiele réznych ga-
tunkow zapozyczonych z sasiednich dziedzin sztuki, prze-
de wszystkim teatru, ale takze literatury. W efekcie sam
ktadt podwaliny pod nowo powstajace gatunki filmowe.
Dzisiejsi badacze dorobku filmowego Méliesa odnajduja
w nim co najmniej kilkanascie gatunkow. Sa to miedzy in-
nymi: skecz iluzjonistyczny i feeria (zapozyczone w dzie-
wietnastowiecznym teatrze popularnym), aktualnosci re-
konstruowane, dramat polityczny, a takze basn filmowa,
film fantastyczno-naukowy, film przygodowy, melodramat
i burleska.

Szukajac tematow, fabut i bohaterow, Mélies siega po li-
terature: Ksiege tysigea i jednej nocy, Odyseje Homera, Burze
czy Hamleta Williama Szekspira; Fausta Goethego, Podrize
Guliwera Jonathana Swifta, Przypadki Robinsona Crusoe Danie-
la Defoe, wreszcie — powiesci Juliusza Verne’a, i to wielo-
krotnie. Nie sa to jednak adaptacje w takim znaczeniu, jakie
znamy z dzisiejszego kina. Rezyser nie przeksztalca tu i nie
dostosowuje materiatu literackiego do potrzeb nowego me-
dium, lecz zaledwie ,pozycza” bohaterow i niektdre tylko
sytuacje. Fabuly to zaledwie ruchome ilustracje do wybra-
nych scen i motywéw — kilkudziesieciosekundowe, czasem
kilku-, kilkunastominutowe. Nie zmienia to jednak faktu, ze
kino, jako sztuka mloda, uczy si¢ opowiadania historii od
sztuk starszych: literatury, teatru, malarstwa.

Kilkanascie lat pozniej, w latach dziesiatych oraz dwu-
dziestych, po nowe medium siggng artysci awangardowi
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i odnajda w nim mozliwo$¢ poszerzenia swoich koncepcji
artystycznych o nowy wymiar: ruch. Tasma kinematogra-
ficzna dla takich twdrcow jak Hans Richter, Fernand Lé-
ger, Man Ray czy Walter Ruttmann byla jeszcze jednym
— obok ptétna lub papieru — tworzywem, z ktérym ekspe-
rymentowali. Doskonatym tego przykladem sa filmy Rich-
tera i Ruttmanna, zaliczane do filmowego abstrakcjonizmu,
ktore w pewien sposdb realizowaly koncepcje ozywionego
malarstwa abstrakcyjnego: nie nasladowaty Zzadnych obec-
nych w naturze form. Punktem wyjscia byla tu linia badz
plaszczyzna, tematem: tempo i rytm. Artysci abstrahowali
od funkgcji narracyjnych czy dramaturgicznych — fabuta czy
anegdota w ogole ich nie interesowata.

Nieco wczesdniej, za oceanem, w twdrczosci Davida War-
ka Griffitha, kino wyksztalca zreby tego, co dzi$ nazywamy
jezykiem filmowym. Bowiem to wlasnie amerykanski rezy-
ser dostrzegl potencjat narracyjny, jaki tkwi w filmowych
srodkach wyrazu (dynamiczna kamera, plany filmowe,
montaz rownolegly) i z nich korzystat. Dzieki temu, z jed-
nej strony, dzieto filmowe oddala sie od teatru (film to nie
zarejestrowana gra aktorska, ale efekt gry, fotografii oraz
montazu, przy czym kazdy z tych poziomdéw rzadzi sie swo-
imi prawami), z drugiej — dramaturgia filmowa zbliza sie
do dramaturgii powiesciowej. Kino zaczyna opowiadac zlo-
zone i skomplikowane historie oraz ksztattowac i wptywac
na emocje widza. Dlatego tez mowi sig, iz kino, ktore mia-
fo zdetronizowac dziewietnastowieczng powies¢ w funkcji
masowej rozrywki o charakterze narracyjnym, narodzifo sie
wlasnie wraz z filmami Griffitha.

Nietolerancja, najwigksze dzieto Griffitha, trafito do Rosji
w 1919 roku i nie tylko od razu zyskato uznanie, lecz takze
ujrzano w nim wzorzec dla kina przysztosci: kina radziec-
kiego, ktére stanowi¢ miato srodek emocjonalnej i intelektu-
alnej perswazji. Zaréwno teksty teoretyczne, jak i praktyka
filmowa radzieckich tworcéw (m.in. Lwa Kuleszowa, Wsie-
woloda Pudowkina czy Siergieja Eisensteina) podkreslaty
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znaczacg role montazu w kreowaniu fikcyjnych Swiatow
oraz nieograniczone wrecz mozliwosci w tym zakresie.

Juz w 1918 roku, w eseju Sztuka Swiatta, Kuleszow wska-
zywat réznice miedzy kinem a literaturq i teatrem, podkres-
lajac wyjatkowos¢ ruchomych obrazéw. Dziesie¢ lat pozniej
pojedyncze ujecie filmowe nazwat znakiem, literg montazu,
bo tez w montazu upatrywat jezyk filmowy, zdolny stwo-
rzy¢ filmowy obraz $wiata. Te koncepcje, u podstaw ktérych
stoi pragnienie poddania widza uczuciowemu i emocjonal-
nemu zaangazowaniu, znalazly rozwinigcie i uzupelnie-
nie w tworczosci Eisensteina: Strajk i Pancernik Potiomkin —
procz tego, ze za bohatera obieraja mase i stanowia wyraz
idei marksistowskich — stanowig formy ztozone z bardzo
krotkich uje¢ (zwlaszcza Strajk), potaczonych wedle zasady
kontrastu (badz konfliktu, jak mawiat rezyser): estetyczne-
go i znaczeniowego. Ow montaz atrakcji oraz rozbijanie
sekwencji na poszczegdlne epizody o réznym zabarwie-
niu emocjonalnym, znaczeniowym i estetycznym, owocuje
precyzyjna dramaturgia, czego dowodem wtasnie Pancer-
nik Potiomkin. W filmie tym widzie¢ nalezy nie tylko fabutle
o rewolucyjnych wydarzeniach, ale i wizualne wcielenie re-
wolucyjnych idei. Materiat filmowy, utrwalajacy $wiat mate-
rialny, stawat si¢ na stole montazowym radzieckiego tworcy
tworzywem intelektualnego dyskursu, przekazu, opartego
rowniez na abstrakcyjnych pojeciach, ktérych sfilmowac czy
zarejestrowac na tasmie filmowej nie sposdb. Kino, tym sa-
mym, nie opowiada juz tylko o ludzkich losach, lecz takze
o ideach. Co jednak szczegolnie interesujace, to ze w jednym
ze swych szkicow teoretycznych inspiracje dla teorii i prak-
tyki montazu Eisenstein odnajduje w... literaturze, doklad-
niej — w powiesciach Dickensa:

Pokrewienstwo twoérczosci Dickensa z cechami filmu,
a wiec pokrewienstwo metody, kompozydji, specyfiki
widzenia i $rodkow wyrazu, jest doprawdy zdumie-
wajace. I by¢ moze, ze wilasnie we witasciwosci tych
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cech wspolnych i Dickensowi, i filmowi kryje sie czes¢
tajemnicy tego powszechnego powodzenia, ktére jest
udziatem ich obydwu i ktdére zalezy od wlasciwej im
specyfiki odtwarzania zjawisk za pomoca obrazow
i stow. Czym byly powiesci Dickensa dla wspotczesnej
mu epoki? Odpowiedz jest jedna: ,Tym samym, czym

”1

dzisiaj dla tychze warstw stat sie... film”".

Z tego faktu polscy pisarze oraz filmowcy zdadza sobie
sprawe w latach piecdziesigtych. Ich wspotpraca nigdy poz-
niej nie bedzie tak Scista i tak owocna. Pisarze chca wspot-
pracowac z rezyserami filmowymi, a ci odnajduja inspiracje
wlasnie w literaturze. Tacy tworcy jak Jerzy Andrzejewski,
Kazimierz Brandys, Bohdan Czeszko, Jozef Hen, Marek Hia-
sko czy Tadeusz Konwicki badz to pisza dla kina, badz tez
poddaja witasne utwory literackie procesowi adaptacji. Nie-
ktoérzy, jak Tadeusz Konwicki, sami staja za kamera. Kilka-
dziesiat nakreconych wéwczas filméw wejdzie do historii
kina jako tzw. Polska Szkota Filmowa.

W tym samym mniej wigcej czasie redakcja paryskiego
pisma filmowego, ,Cahiers du Cinéma”, jednoczy si¢ pod
wspolnym haslem polityki autorskiej. Na czym ona miata-
by polegac? Wszystko zaczyna si¢ od tekstu Alexandre As-
truca, zatytulowanego Narodziny nowej awangardy: kamera
— pidro. Astruc zwiastuje w nim poczatek nowego wieku,
wieku piora-kamery. Kino ma by¢ nowa forma, dzieki kto-
rej mysl autora moglaby by¢ zapisywana bezposrednio na
tasmie filmowej. , Autor pisze kamerg, jak pisarz piérem”>
— notuje; odtad kino nie ma by¢ juz zwigzane ani z litera-
tura, ani z teatrem — ma si¢ od tych zaleznosci ostatecznie
wyzwolié.

1 S. ErsensteIN: Dickens, Griffith i my. W: Ipem: Wybér pism. Ttum.
M. Kumorek. Warszawa 1959, s. 54—55.

2 A. Astruc: Narodziny nowej awangardy: kamera-pioro. W: Europejskie
manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia. Red. A. Gwézpz.
Warszawa 2002, s. 63.
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Dzi$ kino czerpie — inspiracje, bohateréw, fabuty, tematy
— nie tylko z literatury i teatru, lecz takze z komiksu, tanca,
gier komputerowych (by przywota¢ choc¢by Ping w rezyserii
Wima Wendersa z 2011 roku oraz Sin City Roberta Rodrigu-
eza z 2005 roku). Odwotuje si¢ do innych dziedzin sztuki
czy tez — szerzej — mediow komunikacji kulturowej, twor-
czo przeksztalcajac nie tylko tresci, ale i formy przekazu.
O czym te fakty Swiadcza i czego majq dowodzi¢?

Przede wszystkim tego, ze dzielo filmowe jest tekstem
kultury, czyli — w sensie najogodlniejszym — znaczacym
wytworem kultury (tekst znaczy, ma pewne znaczenie), we-
wnetrznie zorganizowanym wediug danych regut (np. regu-
ty filmu dokumentalnego lub gatunkowego), ktéry realizuje
pewien spolecznie utrwalony wzorzec, wzor kultury (spo-
sob myslenia, wartosciowania oraz zachowania znamienny
dla danej zbiorowosci w konkretnym czasie historycznym).
Tekst zaktada lekture: tekst jako taki istnieje w procesie lek-
tury, ba! — zdaje si¢ by¢ wspdtkonstytuowany przez proces
czytania, procedure rozumienia, objasniania i interpretaciji.
Pojecie tekstu (takze tekstu kultury) nieuchronnie zaklada
praktyke filologiczna, jesli filologie rozumie¢ — w najszer-
szym znaczeniu tego stowa — jako ,dyscypline zasadzajaca
sie¢ na umiejetnosci opatrywania sensotworczym komenta-
rzem fikcji”?. Tak pojeta lekture-praktyke czytania, jako po-
dejmowanie wysitku rozumienia tekstu oraz wpisywania
go w pewien horyzont kulturowego doswiadczenia w celu
przyswojenia i nadania mu sensu, nalezy przeciwstawic
konsumowaniu tekstu kultury jako praktyce biernego
uczestniczenia, nieautentycznego bycia w uniwersum kul-
tury. Bierna konsumpcja, wyzbyta dzis wysitku sytuowania
tekstu zaréwno w horyzoncie indywidualnego doswiadcze-
nia kulturowego, jak i w uniwersum kultury, skutkuje kultu-
rowq bulimia. Mam tu na mysli potrdjng nieumiejetnosé: po

3 A. ZycuuiNskt: Laboratorium antropofikcji. Prolegomena. ,Teksty
Drugie” 2014, nr 1, s. 70.
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pierwsze — wstepnego warto$ciowania i hierarchizowania
tego, co wazne i znaczace w przestrzeni kulturowych teks-
tow, po drugie — aktywnego przyswajania tego, co konsu-
mowane, po trzecie — brak intelektualnego zaangazowania
w przetwarzanie znaczen, co w efekcie prowadzi do na-
gminnej praktyki wydawania nie tylko niezobowiazujacych,
ale przede wszystkim bezwarto$ciowych, miatkich i banal-
nych sadow na temat kultury.

Nastepna konstatacja, jaka przynosza powyzsze zjawi-
ska z historii filmu, jest to, Ze kino sytuuje sie¢ po$rod innych
form przekazu jako rownie istotny skiadnik kulturowej ko-
munikacji. Innymi stowy: bez wzgledu na to, czy tworcy
filmowi odwotuja si¢ do innych sfer kultury, czy tez wy-
raznie od nich si¢ odzegnuja — ich dzieta sg gltosem i prze-
kazuja tresci na tych samych prawach, co dzieta literatow,
plastykow, tworcodw teatralnych efc.,, maja wiec niebagatelny
wplyw na nasze rozumienie i postrzeganie swiata. To prawo
zasadza si¢ przede wszystkim na sztuce postugiwania sie
znakami. Rzecz jasna, przekazy audiowizualne powtarzaja
i uobecniaja utrwalong rzeczywistos¢, a kontakt z nimi ma
odmienny charakter niz na przyklad w przypadku tekstu
pisanego. Ale przeciez te informacje audialne (dzwiekowe)
i wizualne (optyczne) ukfadajq si¢ w ciagi znakdéw i znaczen,
ktérych odczytanie mozliwe jest dzigki znajomosci kodu
i kontekstu. W dodatku zaréwno kod, sposoby jego aktua-
lizacji czy uzycia, jak i kontekst kultury audiowizualnej (fil-
mowej) w wielu miejscach pokrywa sie z praktykami uzycia
kodu i kontekstu (tradycji) w kulturze literackiej i malarskiej
XX wieku. Mozna to wyrazi¢ w inny sposob: zaréwno w li-
teraturze, jak i w kinie ujawnilty si¢ w dwudziestym wieku
nurty dadaistyczne, surrealistyczne, ekspresjonistyczne, fu-
turystyczne, a wreszcie realistyczne — obie dziedziny sztu-
ki zabieraja glos w tych samych kwestiach i podobnie 6w
glos moduluja. Zahaczajg o siebie, Scieraja si¢ oraz wzajem-
nie upodabniaja — pomimo wszelkich roznic, dlatego tez
bedzie nas interesowac zjawisko intermedialnosci. Bedziemy
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przygladac sie temu, w jaki sposdb, na jakiej zasadzie i w ja-
kim celu dokonuje sie transpozycji (przeniesienia) tresci czy
segmentu tekstowego z jednego medium do innego, nawia-
zan pomiedzy réznymi tekstami kultury (szczegdlna forma
intertekstualnosci), a takze realizacji w danym medium kon-
wengji estetycznych badz wlasciwosci zmystowych (wzroko-
wych lub stuchowych) innego medium.

A. Zalecana lektura:

1. A. Gwozpz: Skqd sie (nie) wzieto kino, czyli prahistorie
obrazu w ruchu. W: Historia kina. T. 1. Kino nieme. Red.
T. LuBeLsky, 1. SowiNska, R. Syska. Krakow 2010.

2. T. LuseLskr: Lumiére i Mélies: fotograf i iluzjonista inicju-
ja kinematograf. W: Historia kina. T. 1. Kino nieme. Red.
T. LuBeLsky, I. SowiNska, R. Syska. Krakow 2010.

3. A. WERNER: To jest kino. Warszawa 1999.

B. Propozycje pytan i zadan:

1. Jak rozumiesz pojecia ,tekst”, ,lektura” oraz ,kultu-
ra”? Prosze omowic konotacje, jakie one zawieraja.

2. Prosze stworzy¢ liste tekstow kultury zapozyczajacych
si¢ w odmiennych mediach (np. filmy lub gry kompu-
terowe inspirowane literaturg badz komiksem).

3. Po obejrzeniu filmu Podréz na ksiezyc (1902) G. Méliesa
prosze omoéwic cechy gatunku filmowego.



Indeks osobowy

Albinus Jens 161

Andrzejewski Jerzy 15, 103,
110—111, 117, 130

Apollinaire Guillaume 37

Arystofanes 75

Arystoteles 79, 122—123

Astruc Alexander 15, 151—152

Babel Izaak 37

Bachtin Michait 133

Bakuta Bogustaw 129
Baluch Jacek 49

Baranowski Bohdan 67
Bareja Stanistaw 98

Bassaj Maria 22

Batko Zbigniew 134, 148, 166
Batory Elzbieta 59—60
Batory Stefan 60

Baudelaire Charles 59, 87
Bazin André 152

Beckett Samuel 81, 82
Beksinski Tomasz 89, 96
Benedyktowicz Zbigniew 110
Bergman Ingmar 104, 148
Bergson Henri 99

Bilinski Pawet 135
Blomkamp Neill 167

Bolecki Wiodzimierz 21
Brancusi Constantin = 95
Brandys Kazimierz 15, 103, 130

Braque George 94

Brecht Bertolt 61

Breton André 157, 158

Brodzka Alina 166

Browarny Wojciech 121, 132,
134

Browning Tod 65

Briickner Aleksander 55—56

Bruner Jerome 27, 28

Buffet Bernard 95

Bunyan John 126

Burzyniska Anna 21

Burzynska Justyna 47, 49

Butor Michel 130

Byron George Gordon 57—58,
64

Bystron Jan Stanistaw 99

Calmet Augustin 53
Camus Albert 81

Caouette Jonathan 154, 167
Cavalli Fabio 23,24
Chacinski Michat 64—65
Chagall Marc 94
Chapman Graham 70—71, 93
Chmielowski Benedykt 55
Chojnowski Karol 47, 49
Chruszczow Nikita 102
Chwalewik Witold 122
Chytilova Véra 36, 44

175



Ciszewska Ewa 47,49

Clair René 156

Cleese John 70—71, 89, 93, 94,
95, 96

Congo Anwar 29—33

Corine Harmony 154

Cremene Adrien 61

Cudak Romuald 74

Culler Jonathan 22

Cybulski Zbigniew 114, 143—
147

Czeszko Bohdan 15, 103

Czyzewska Elzbieta 144

d’Arc Joanna 90

Dante 23

Defoe Daniel 12
Delaunay Robert 95
Delumeau Jean 67
Dickens Charles 14, 15
Dreyer Carl Theodor 150
Dufy Raou 194
Dziemidok Bohdan 99
Dzyngis Chan 89, 90

Edison Thomas Alva 11
Eisenstein Siergiej 13, 14, 15
Ernst Max 94

Esslin Martin 80, 81

Felis Pawet T. 33

Fellini Federico 130
Fichte Johann Gottlieb 84
Filipowicz Kornel 130
Ford Aleksander 97
Forman Milo§ 36, 46—47
Fowles John 148

France Anatole 157
Franczak Jerzy 80
Fredericksen Don 104
Fredro Aleksander 76
Freud Zygmunt 37

176

Frye Northrop 85
Fuksiewicz Jerzy 72

Gautier Théophile 59

Gazda Grzegorz 66

Gengella Jerzy 55

Géricault Théodore 95

Gilliam Terry 70, 72, 88, 92, 96

Glowinski Michal 77—78, 83,
85, 133, 166

Godard Jean-Luc 153

Godlewski Piotr 38

Goethe Johann Wolfgang 12,
54

Gogol Mikotaj 59

Gombrowicz Witold 77,98, 120

Gomutka Wtadystaw 102

Goérska Krystyna 85

Griffith David Wark 13, 15

Gwozdz Andrzej 15, 18, 153,
165

Habsburg Maria Teresa 52

Hames Peter 47, 49

Haneke Michael 148

Hansz Irena 47, 49

Has Wojciech Jerzy 109

Heartman Pawet 42

Heidegger Martin 79, 81

Helman Alicja 103, 141, 148,
166

Hen Jozef 15,103

Hendrykowski Marek 101, 104,
120, 165

Hillis Miller Joseph 21

Htasko Marek 15, 103

Hoffmann Ernst Theodor Ama-
deus 59,76

Hollender Barbara 23, 26

Homer 12

Hopfinger Maryla 19, 119—120

Hrabal Bohumil 35—49



Hugo Wiktor 76
Hutcheon Linda 85, 86

Idle Eric 70, 90

Ionesco Eugene 81, 82
Irzykowski Karol 77, 130
Iwaszkiewicz Jarostaw 130
Izdebska Agnieszka 66

Jackiewicz Aleksander 19, 101,
102, 107, 108, 114—115, 118,
144—145, 147

Jagodzinski Andrzej Stawomir
39

James Henry 33

Janion Maria 53, 62, 75—76,
112

Jaworski Roman 76—77

Jires Jaromil 36, 44

Jones Terry 70, 91

Jopkiewicz Tomasz 71, 72

Jorgensen Bodil 160

Joyce James 37

Kaczorowski Aleksander 41, 43

Kaminski Aleksander 115

Karpowski Tadeusz 137

Kaufman Michait 137

Kawalerowicz Jerzy 103, 109,
144

Kayser Wolfgang 78—79

Kedzierski Igor 48

Klee Paul 95

Klejsa Konrad 165

Klemensiewicz Zenon 56

Kluszczynski Ryszard W. 156,
165, 166

Klys Tomasz 165

Kokoschka Oskar 95, 98

Kolasinska Iwona 66

Kolumb Krzysztof 166

Kotodynski Andrzej 139

Konecki Tomasz 148

Konwicki Tadeusz 15, 103, 109,
145

Kooning Willem de 95, 98

Kordys Jan 33

Kozanecka Anna 69, 72, 95

Koztowski Jerzy 19

Kracauer Siegfried 136

Kuleszow Lew 13, 14

Kumorek Mieczystaw 15

Kundera Milan 36

Kutz Kazimierz 118

Kwiatkowski Aleksander 160

Laffay Albert 33

Lautréamont Comte de 59

Lee Christopher 65, 66

Léger Fernand 13, 95, 156

Lenartowicz Stanistaw 109

Lenin Wlodzimierz 136, 137

Lewandowska Magdalena 165

Lewicki Arkadiusz 147

Libera Antoni 82

Lincoln Abraham 90

Lubelski Tadeusz 18,101, 106—
107, 108, 111, 116, 165

Lucas George 148

Lugosi Béla 65

Lumiére August i Louis 11, 18

Lagodzki Wiodzimierz 79
Lapicki Andrzej 143
Lebkowska Anna 33

Mach Wilhelm 130
Machulski Jan 109

Man Paul de 85, 87

Marat Jean-Paul 90
Markiewicz Henryk 166
Markowski Michat Pawet 33
Martuszewska Anna 166
Masters Anthony 62

177



Matuszewski Bolestaw 15, 153,
165

Matyskieta Joanna 47, 49

Mazierska Ewa 69, 72, 95

Mélies George 11,12, 18

Menzel Jiti 36, 44, 47—48, 49

Merhige Edmund Elias 61

Meérimée Prosper 59

Meyer Stephanie 66

Michelet Jules 54

Mickiewicz Adam 54—55,56—
58, 64, 122

Miré Jean 94

Mitosek Zofia 166

Modrzejewska Ewa 69, 72, 95

Mondrian Piet 94

Montaigne Michel de 124, 126

Moszynski Kazimierz 56

Mozart Wolfgang Amadeusz
89, 90, 91

Mrozek Stawomir 77, 98, 99

Mruklik Barbara 144, 147

Munk Andrzej 103—104, 106—
107, 108, 109, 119

Murnau Friedrich  Wilhelm
60—61, 63, 67

Myrick Daniel 167

Namowicz Tadeusz 75

Némec Jan 36, 44

Nicholson Ben 94

Nodier Charles 59

Norwid Cyprian Kamil 84,
117

Nurczynska-Fidelska Ewelina
101, 120, 134, 148, 166

Nycz Ryszard 21, 33

Ochab Edward 102
Oginski Michat Kleofas 118
Olbrychski Daniel 146
Oppenheimer Joshua 29—33

178

Orlinski Wojciech 72

Ossolinski Jézef Maksymilian
54

Ozimek Stanistaw 105

Palin Michael 69, 70, 72
Papousek Jaroslav 47
Parnicki Teodor 130

Passer Ivan 46
Pawlikowski Adam 116, 146
Perek Marzena 67

Petoia Erberto 52, 62
Picasso Pablo 93—95

Pinter Harold 81
Piotrowska Anita 160
Piwowski Marek 98
Ploszewski Leon 54
Ptuciennik Jarostaw 66
Podbielski Henryk 123

Poe Edgar Allan 59, 62, 76
Polaniski Roman 67
Polidori John 59

Pollock Jackson 95

Praz Mario 67

Presley Elvis 30

Propp Wiadimir 21

Proust Marcel 37, 82
Przylipiak Mirostaw 134, 166
Pudowkin Wsiewotod 13, 136
Puszkin Aleksander 59
Pyszczek Grzegorz 79
Pytasz Marek 74

Rabelais Frangois 74
Ray Man 13

Reisz Karel 148
Richter Hans 13
Ricoeur Paul 28
Robbe-Grillet Alain 130
Rodriguez Robert 16
Rosner Katarzyna 33
Roux Jean-Paul 67



Roézewicz Tadeusz 77
Rushdie Salman 19
Ruttmann Walter 13
Ryszard III 90
Rzewuski Jerzy 72

Sanchez Eduardo 167
Sandauer Artur 129, 130
Saramonowicz Andrzej 98
Sarautte Nathalie 130
Sartre Jean-Paul 79—80
Schepelern Peter 160
Schlegel Friedrich 75, 76, 84
Schopenhauer Artur 37
Schorm Evald 36, 44
Schreck Max 61
Schulz Bruno 129
Schwitters Kurt 95
Scott Ridley 67
Sheridan le Fanu Joseph 59
Sicinski Andrzej 110
Skorupinski Adam 97
Skvorecky Josef 36
Stomczynski Maciej 25
Stonimski Antoni 26
Stowacki Juliusz 59, 75, 114,
122, 145
Smulski Jerzy 111
Sobolewski Tadeusz 147, 164
Sokrates 83
Solinski Wojciech 49
Sosnowski Andrzej 85
Sowinska Iwona 18
Stachéwna Grazyna 148
Stalin Jozef 102, 109
Stawinski Jerzy Stefan 103—
105, 107
Sterne Laurence 122—128
Stoker Bram 59—60, 62, 64
Stoker Florence 60—61
Stolarska Bronistawa 101
Strzelczyk Jerzy 67

Suharto 30

Swift Jonathan 12

Switowa Jelizawieta 137, 141,
142

Syska Rafat 18

Szczepanski Tadeusz 151, 153

Szekspir William 12, 23-27,
128

Szurkowski Ryszard 94

Szydlowska Waleria 81

Szymanowski Adam 67

Smiatkowski Kamil M. 64
Swietochowska Grazyna 47, 49

Tarnowska Krystyna 122
Taviani Paolo i Vittorio 23—27
Toeplitz Jerzy 105

Toeplitz Krzysztof Teodor 103
Tomasz z Akwinu 157

Trier Lars von 149—165, 167
Truffaut Frangois 151, 152
Trzebinski Jerzy 33
Trzynadlowski Jan 120
Tyszkiewicz Beata 144, 145

Ursel Marian 75

Verne Juliusz 12

Vinterberg Thomas 149, 153,
155, 157

Vlad Tepes IV 59—60

Vrchlicky Jaroslav 41

Waczkow Jozef 38, 39

Wajda Andrzej 103—105, 106,
107, 109, 111—112, 114, 115,
117, 118, 131, 136, 142—147,
148

Wataszewski Zbigniew 67

Wazyk Adam 130, 157

Wenders Wim 16

179



Werner Andrzej 18, 49
Werner Mateusz 162
Wertenstein Wanda 136
Wiertow Dziga 136—142
Winnicka Lucyna 144
Winterbottom Michael 127—
128
Witkiewicz Stanistaw Ignacy
76, 98

Wolf Leonard 53
Wolicka Elzbieta 28
Woznicka Zofia 166
Wyspianski Stanistaw 118

Zaboklicki Krzysztof 67
Zeleriski—Boy Tadeusz 74
Zychlinski Arkadiusz 16, 23



Tomasz Gruszczyk

Film Reading — Literature Watching. Suggestions
on Interpretation to Educational Meetings

Summary

The book comprises various essays that deal with film (film work),
or cinema (cultural phenomenon) read as a text. Taking the view that
the very notion of the text assumes the reading process — a practice
of reading seen as making an effort of comprehending and placing the
text in a particular horizon of culture experience in order to familiar-
ize the text and endow it with meaning — then the issue of film read-
ing and providing meaningful commentaries, becomes as important
as the text itself. Selected films (e.g. representative of particular trends,
phenomena, as well as tendencies in the cinema of the twentieth- and
twenty-first centuries) are here rendered as works of multimedia and
inter-media art — that is, those combining the elements of literature,
theatre, painting, photography on the level of content in as much as in
the spheres of structure and aesthetics, and aside from these — inte-
grating divergent art forms and characteristics of different transmit-
ters. The book illustrates what way and purpose underlie the trans-
positions (transfers) of the content, or a segment of a text, from one
medium to another, and the links between different texts of culture
(unique form of intertextuality); the realization of aesthetic convention
within one medium or sensual characteristics (sight or hearing) with-
in another. The book aims at providing basic tools that are indispensi-
ble when it comes to a proper, mature, profound reception of the texts
of audiovisual culture. These essays are presented and edited in such
a way so that they can serve as didactic tools to teachers conducting
lessons on the culture of the twentieth- and twenty-first centuries, or
to educators who deal with the media culture. Each essay ends with
a suggested further reading section that explains potential enquiries,
as well as presents various questions and exercises. The latter ones
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make reference to the main theme discussed, moreover, each list of
questions goes beyond what the section deals with.

Those essays were purposefully thought of having a loose struc-
ture, thus they do not comprise one coherent image (either of the
twentieth-century film culture, or the inter-media phenomenon). They
serve as an introductory reconnaissance and set a certain (textual) ho-
rizon of culture, where film reading, its interpretation as well as its
authentic reflection all become feasible.



Tomasz Gruszczyk

Lire le film — regarder la littérature. Propositions
d’interprétations destinées a des rencontres éducatives

Résumé

Louvrage rassemble différents essais dont le theme dominant ren-
voie au film (ceuvre cinématographique) ou le cinéma (phénomeéne
culturel) considérés comme un texte. Tout texte implique sa lecture
et la pratique de cette derniere consiste en un certain effort de com-
préhension et de référence a un horizon d’expérience culturelle, en
vue d'appréhender le texte et de le marquer par un sens. Cependant
le probleme concernant la lecture du film et celui de la suggestion de
son sens a travers un commentaire sont aussi importants. Les films
choisis (représentatifs de certains courants, phénomenes et tendances
cinématographiques du XX¢ et XXI¢ siecles) sont lus comme des chefs-
-d’ceuvre d’art multimédia et intermédia ; ils relient des éléments is-
sus de la littérature, du théatre, de la peinture, de la photographie
a la fois au niveau du contenu, de la structure et de l'esthétique, en
intégrant des arts multiples et des caractéristiques de différents modes
de transmission. On précise, entre autres, le moyen, le mode et le but
des transpositions du contenu ou d'un segment de texte et ceci d'un
médium a un autre ; les liens entre différents textes de la culture (une
forme particuliere d'intertextualité) ; les réalisations, dans un médium
donné, des conventions esthétiques ou des propriétés sensorielles em-
pruntées a un autre médium. Il s’agit donc de fournir des outils de
base, indispensables a une réception correcte, lucide et approfondie de
textes issus de la culture audiovisuelle.

Les essais en question ont été congus et rédigés pour étre un ou-
til d’aide scientifique destiné aux enseignants de matieres littéraires
réalisant les programmes scolaires concernant la culture du XX¢ et du
XXI¢ siecles, ou bien aux éducateurs spécialisés dans la culture des
médias. Chaque essai est suivi des propositions de lecture complétant
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le sujet analysé ainsi que des questions et exercices de nature diverse.
Ces derniers ont été congus, d"une part, de fagon a répondre au theme
dominant d'un essai donné et, d’autre part, pour le développer en
y ajoutant d’autres pistes de lecture.

Louvrage rassemble des essais dont I'ensemble est loin de consti-
tuer un tableau complet et cohérent de la culture cinématographique
du XX siecle ou bien celui du phénomene d’intermédialité. Ils s’agit,
en principe, des observations liminaires constituant un horizon cultu-
rel (textuel) qui rend possibles la lecture du film, son interprétation
ainsi qu'une authentique réflexion.
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