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Gdyby zamieniæ s³owo �my�l� w tytule recenzowanej ksi¹¿ki na �filozofiê�,
to taki zabieg nie by³by przek³amaniem. Je�li spojrzymy na spis tre�ci Historii
my�li filmowej, to zauwa¿ymy, jak wiele jest tu filozofii i u�wiadomimy sobie,
jak wielu filozofów próbowa³o opisaæ zjawisko, jakim jest film, czy to jedynie
w drobnych fragmentach, tak jak to zrobi³ Roman Ingarden w Widowisku kine-
matograficznym �film� i Kilku uwagach o sztuce filmowej, czy te¿ bardziej ho-
listycznie, tak jak próbowali Karol Irzykowski w X Muzie i Gilles Deleuze
w Kinie 1 i Kinie 2. Recenzowana ksi¹¿ka mog³aby byæ obowi¹zkowym pod-
rêcznikiem nie tylko do przedmiotu teoria filmu, ale równie¿ do filozofii filmu
� subdziedziny estetyki, która zajmuje siê podstawowymi pytaniami, ale przy
u¿yciu filmów jako podstawowych narzêdzi filozofowania.

Historia my�li filmowej zawiera 27 rozdzia³ów, nie licz¹c wstêpu, zakoñ-
czenia oraz indeksu nazwisk. Autork¹ 17 rozdzia³ów i zakoñczenia oraz wspó³-
autork¹ dwóch innych rozdzia³ów jest prof. dr hab. Alicja Helman � wybitna
historyk i teoretyk filmu, redaktorka i autorka wielu pojêæ w dziesiêcioto-
mowym S³owniku pojêæ filmowych1 oraz takich ksi¹¿ek, jak O dziele filmo-
wym2, Historia semiotyki filmu3, Rola muzyki w filmie4 czy te¿ monografii nt.

1 Zob. S³ownik pojêæ filmowych, t. 1-7, pod. red. A. Helman, Wiedza o Kulturze, Wro-
c³aw 1991�1994, oraz S³ownik pojêæ filmowych, t. 10, pod. red. A. Helman, Wyd. UJ, Kra-
ków 1998.

2 Zob. A. Helman, O dziele filmowym. Materia³ � Technika � Budowa, Wydawnictwo Li-
terackie, Kraków 1981.

3 Zob. A. Helman, Historia semiotyki filmu, t. 1�2, Zak³ad Semiotyki Logicznej Uniwer-
sytetu Warszawskiego, Warszawa 1991, 1993.

4 Zob. A. Helman, Rola muzyki w filmie, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza-
wa 1964.
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twórczo�ci filmowej m.in. Luchina Viscontiego5, Akiry Kurosawy6 i Carlosa
Saury7.

S³owo wstêpne, osiem rozdzia³ów (w tym dwa we wspó³pracy z A. Helman)
wysz³y spod pióra dr. hab. Jacka Ostaszewskiego, prof. UJ, zajmuj¹cego siê ko-
gnitywn¹ teori¹ filmu8 oraz narratologi¹ (modelem narracji filmowej we wspó³-
czesnym kinie). Pod dwoma rozdzia³ami (14 i 15) podpisa³a siê za� dr hab. £u-
cja Demby � autorka ksi¹¿ki o historii francuskiej my�li filmowej9 oraz
pierwszej polskiej monografii nt. twórczo�ci filmowej Nikity Micha³kowa10.
Gilles Deleuze (postmodernistyczna filozofia kina) jest rozdzia³em napisanym
przez dr Ma³gorzatê Jakubowsk¹, autorkê Laboratorium czasu11 oraz Teorii kina
Gillesa Deleuze�a12.

Na zaledwie 352 stronach uda³o siê autorom zmie�ciæ esencjê my�li filmo-
wej i opisaæ najistotniejsze pogl¹dy dotycz¹ce kina � od samych pocz¹tków re-
fleksji nad wynalazkiem kinematografu a¿ po film w ujêciu postmodernistycz-
nym, kognitywistycznym, psychoanalitycznym czy te¿ feministycznym. Nie
zabrak³o rozdzia³u o Radzieckiej szkole monta¿u (s. 55�74) ani o Filmologii fran-
cuskiej (s. 131�143). Ca³o�æ jest bardzo przystêpnie napisana klarownym jêzy-
kiem.

 Zag³êbiaj¹c siê w lekturê rozdzia³u 1: Pocz¹tków refleksji nad filmem, czy-
telnik ma mo¿liwo�æ zrozumienia pierwszych prób opisania nowego w tym cza-
sie wynalazku, jakim by³o kino. A status kina w pierwszych latach nie by³ po-
zytywny, film traktowano czê�ciej jako formê jarmarcznej rozrywki dla t³umu.
Jak czytamy w rozdziale po�wiêconym niemieckiemu profesorowi, który napi-
sa³ pierwsz¹ naukow¹ ksi¹¿kê na temat filmu, Hugo Munsterberg (1863�1916)
�zainteresowa³ siê tak¿e filmem, choæ jak wszyscy intelektuali�ci jego generacji

5 Zob. A. Helman, Urok zmierzchu. Filmy Luchina Viscontiego, Wyd. s³owo/obraz tery-
toria, Gdañsk 2002.

6 Zob. A. Helman, Akira Kurosawa, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1970.
7 Zob. A. Helman, Ten smutek hiszpañski. Konteksty twórczo�ci filmowej Carlosa Saury,

Rabid, Kraków 2005.
8 Zob. J. Ostaszewski, Film i poznanie. Wprowadzenie do kognitywnej teorii filmu,

Wyd. UJ, Kraków 1999 oraz J. Ostaszewski, Rozumienie opowiadania filmowego, Wyd. UJ,
Kraków 1999.

9 Zob. £. Demby, Poza rzeczywisto�ci¹. Spór o wra¿enie realno�ci w historii francuskiej
my�li filmowej, Rabid, Kraków 2002.

10 Zob. £. Demby, Harmonia �wiata. Twórczo�æ filmowa Nikity Micha³kowa, Rabid, Kra-
ków 2009.

11 Zob. M. Jakubowska, Laboratorium czasu. Sanatorium pod klepsydr¹ Wojciecha Je-
rzego Hasa, Wyd. PWSFTviT, £ód� 2011.

12 Zob. M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuze�a, Wyd. Rabid, Kraków 2003 oraz
M. Jakubowska, W poszukiwaniu kryszta³ków czasu. Filozofia kina Gillesa Deleuze�a w filmach
Wojciecha Jerzego Hasa, (w:) Foucault, Deleuze, Derrida, pod red. B. Banasiaka, K. M. Jak-
sendera, A. Kucnera, Wyd. Adam Marsza³ek, Toruñ 2011.
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wstydzi³ siê chodziæ do kina, uwa¿aj¹c ten rodzaj rozrywki za niegodny profe-
sora Harvardu� (s. 22). Rozdzia³ pierwszy u�wiadamia nam jak od roku 1895
zmienia³ siê sam wynalazek oraz jak zmienia³o siê postrzeganie go przez filozo-
fów, psychologów, lingwistów i innych osób pisz¹cych o kinie.

Podej�cie do kina by³o ró¿norakie: traktowano to zjawisko jako narzêdzie
zapisu historii, aparat do zastosowania w badaniach naukowych, jak to robi³ np.
Boles³aw Matuszewski (1856�1943)13 , ale czasem równie¿ jako dzie³o sztuki,
system komunikacji znakowej oraz medium audiowizualne. Pierwsi teoretycy
filmu starali siê odpowiedzieæ na pytanie, jakie miejsce w sztuce zajmuje kine-
matograf i czy w ogóle mo¿e on byæ sztuk¹. Roman Ingarden umie�ci³ film
(mowa tu o kinie niemym) wraz z pantomim¹ na pograniczu literatury i malar-
stwa (s. 120), definiuj¹c go jako �zwyrodnia³¹ sztukê teatraln¹� u¿ywaj¹c¹ do
przedstawiania jedynie zrekonstruowanych, a i czêsto zdeformowanych przed-
miotów, zamiast przedmiotów realnych. Autor O dziele literackim, wpisuj¹c roz-
wa¿ania nad filmem w kontekst fenomenologii, zauwa¿a³, ¿e obraz filmowy ma
mniej, bo tylko dwie warstwy ni¿ tekst literacki, który ma cztery warstwy.

Bardzo czêsto odmawiano tej dziedzinie statutu sztuki. Nie wszyscy jednak
pod¹¿ali tym torem. Ricciotto Canudo (1879�1923), muzykolog, dramaturg i au-
tor Triumfu kinematografu (1908), uzna³ kino za najwa¿niejsz¹ ze sztuk, gdy¿
jest to sztuka totalna, jednocz¹ca naukê i sztukê, bêd¹ca �dzieckiem maszyny
i sentymentu�. W kinematografie mia³o dochodziæ do absolutnej fuzji sztuk. We-
d³ug Canudo pierwotnie istnia³y dwie formy sztuk: architektura i muzyka. Z tej
pierwszej wy³oni³y siê malarstwo i plastyka, za� z tej drugiej poezja i taniec.
Wszystkie te formy sztuki spotykaj¹ siê ostatecznie w³a�nie w wynalazku kinema-
tografu, który jest niczym innym jak totaln¹ form¹ artystyczn¹. Podobnie uwa¿ali
futury�ci (s. 16�18), uznaj¹c film za najwa¿niejsze �narzêdzie w walce o nowe ob-
licze sztuki�, gdy¿ stwarza �wiat zupe³nie wolny od praw rz¹dz¹cych rzeczywi-
sto�ci¹ realn¹ i nie posiada balastu tradycji, co równie¿ jest wielkim atutem.

Historia my�li filmowej przedstawia nam trzy g³ówne fazy uprawiania teorii
filmu, które mo¿emy dostrzec od pocz¹tków kina. Otrzymujemy pe³n¹ charak-
terystykê ka¿dej z faz, jej g³ówne cechy oraz najwa¿niejszych przedstawicieli.

Pierwsz¹ s¹ tzw. teorie esencjalistyczne (1895�1960) reprezentowane przez
Hugo Münsterberga czy Pudowkina, którzy zajmowali co prawda ró¿ne stano-
wiska, ale ³¹czy³o ich d¹¿enie do odpowiedzi na pytanie: jaka jest istota kina,
a tak¿e opisywanie filmów poprzez ich trwa³e i swoiste w³asno�ci, ich esencjê.

13 Boles³aw Matuszewski u¿ywa³ kinematografu do rejestrowania operacji medycznych,
wy�cigów konnych oraz bêd¹c od 1897 nadwornym fotografem cara Miko³aja II, dokumento-
wa³ jego ¿ycie. Historia my�li filmowej informuje (s. 11), ¿e data �mierci Matuszewskiego nie
jest znana. Na internetowych portalach filmowych takich jak Filmpolski.pl, Pisf.pl czy Stop-
klatka.pl równie¿ nie znajdziemy tej informacji, jedynie Filmweb.pl i Wikipedia podaj¹ rok
1943. Dlatego nale¿y podchodziæ sceptycznie do tej daty.
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Mia³a to byæ próba uchwycenia istoty filmu, czyli tej cechy, która sprawia, ¿e
kino jest tym, czym jest, a po usuniêciu której film przestaje byæ filmem.

Druga faza to teorie systemowe (lata 60.�90. XX wieku), które tym ró¿ni¹
siê od poprzednich, ¿e ich przedstawiciele starali siê stworzyæ spójny system
opisuj¹cy film. Faza systemowa charakteryzowa³a siê interdyscyplinarno�ci¹
i rygorem metodologicznym, a tak¿e instytucjonalnym charakterem � za spraw¹
filmologii francuskiej, ruchu teoretycznego dzia³aj¹cego przy Instytucie Filmo-
logii na Sorbonie. W latach 60. teoria filmu sta³a siê dyscyplin¹ uniwersyteck¹.

Ostatni¹ jak dot¹d odmian¹ teoretyzowania jest model teoretyzowania frag-
mentarycznego, który zak³ada, ¿e niemo¿liwe jest utworzenie jednego koherent-
nego systemu, który wystarczaj¹co opisa³by zjawisko, jakim jest film. Zrezygno-
wano z kompleksowego rozpatrywania zjawiska kinematograficznego. Skupiono
siê na próbie wyja�nienia konkretnych aspektów filmu oraz na odej�ciu od abs-
trakcyjnych idei na rzecz rozpatrywania empirycznych zjawisk. Zak³adano plu-
ralizm metodologiczny � teoria filmu jest dziedzina interdyscyplinarn¹, wiêc nie
mo¿na trzymaæ siê tylko jednej metody.

Mamy tu zatem sytuacjê analogiczn¹ do sytuacji w filozofii � nast¹pi³o przej-
�cie od pierwszych prób racjonalistycznego my�lenia, naznaczonego czêstym
odwo³ywaniem siê do mitologii, przez tworzenie wielkich systemów filozoficz-
nych a¿ do czasów obecnych, kiedy to wielo�æ zagadnieñ w filozofii nie pozwala
na stworzenie jednolitego systemu na miarê tamtych sprzed lat.

Historia my�li filmowej opisuje szerokie spektrum zagadnieñ, gdy¿ znajdzie-
my tu w¹tki psychoanalityczne i lingwistyczne, feministyczne, a nawet fenome-
nologiczne. Niektóre rozdzia³y opisuj¹ ca³e grupy, zjawiska, ruchy intelektual-
ne, inne traktuj¹ o pojedynczych osobach: Ingarden, Münsterberg, Irzykowski,
Bazin, Deleuze. Na szczególn¹ uwagê zas³uguje rozdzia³ traktuj¹cy o kinie
w ujêciu postmodernistycznym, autorstwa Ma³gorzaty Jakubowskiej, ze wzglê-
du na �wietny styl, ale praktycznie ka¿dy rozdzia³ tej ksi¹¿ki jest nieocenionym
�ród³em informacji na temat my�li filmowej � czy to dotycz¹cy Ingardenowskiej
teorii warstw w filmie, czy te¿ kinemów i monemów Piera Paolo Pasoliniego lub
widemów i kademów w audiowizualnej teorii filmu jako komunikacji Sola Wortha.

£ukasz Kamiñski


