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Teoria obrazu pojawia sie w mysli filmowej od samych poczatkow refleksji nad
kinem az do czaséw dzisiejszych. Sledzenie ewolucji pogladéw na temat obrazul
okazuje sie zajeciem pasjonujgcym, ale nie jest to z pewnoscig jedyna mozliwos¢
potraktowania tego tematu. Niemniej po dokonaniu takiego rekonesansu mozna
sie upewni¢, ze odpowiedz na pytanie ,Qu’est-ce que le cinéma?”? [Czym jest
kino], powracajace bardzo czesto3, zaréwno w pracach stricte naukowych, jak
i popularnych, wskazuje na to, ze status obrazu filmowego ma fundamentalny
charakter. Wszelka refleksja nad kinem zaczyna sie od obrazu.

Pomijajac ujecie historyczne, mozna wyroznié kilka odmiennych sposobow
potraktowania danego tematu. Pierwszy wynika z progresywnego podejscia do
materiatu. W mysl tego zalozenia osoba zajmujgca sie teorig (w tym przypadku
— teorig obrazu) ma do czynienia ze swego rodzaju ,postepem”: teorie starsze
zastepujg bgdz ,uniewazniajg” te poprzednie, badz przynajmniej je modyfiku-
ja czy dopeiniaja. Od kazdego kolejnego autora oczekuje sie, ze zaproponuje
koncepcje, ktora bedzie w oczywisty, uderzajacy sposob inna. Swego czasu
ewenementem byla Ontologia obrazu fotograficznego André Bazina?, ostatnia
bodajze rewelacja w tej mierze — ksigzka Gilles’a Deleuze’a®.

Pojecie obrazu zawiera w sobie zlozony kompleks zagadnien, ktore wpraw-
dzie mozna ujac calosciowo, ale celem bardziej szczegbélowego, dogtebnego ich
opracowania teoretycy odwotujg sie do aspektowego podejscia, biorgce pod uwage
na przyklad kwestie percepcji, role aparatéow posredniczacych (w przypadku
obrazu fotograficznego, filmowego, wideo, komputerowego), ontologiczny status
obrazu, jego charakter estetyczny czy pelnione przezen funkcje. Badacz ma
do czynienia takze z tekstami, w ktorych problem rozumienia obrazu wigze
sie z rozwojem technik jego analizy i interpretacji. Historycy mysli filmowej
probuja tez ustali¢ kanon, dzieki ktoremu podstawowa wiedza o obrazie staje
sie materialem kolejnych podrecznikow.

1 Por. hasto Obraz, w: Stownik pojeé filmowych, t. 6: Przedstawienie, obraz, pismo, zna-
czenie, red. A. Helman, Wroctaw 1994, s. 47-121.

2 Tytul ksigzki André Bazina, ktéra w wydaniu jednotomowym ukazala sie nakladem
Edition du Cerf (Paris 1975).

3 Sama mam w swoim dorobku dwa wydania ksiazki o tym tytule. Por. A. Helman, Co to
Jest kino? Panorama mysli filmowej, Warszawa 1978; wyd. 2, Krakow 1992.

4 A. Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, w: tegoz, Film i rzeczywistosé, thum.
B. Michatek, Warszawa 1963, s. 9-17.

5 G. Deleuze, Kino. 1. Obraz — ruch. 2. Obraz — czas, thum. J. Marganski, Gdansk 2008.



10 Alicja Helman

Jacques Aumont napisal poSwiecong obrazowi ksigzke, ktora nie nalezy
do zadnej z wymienionych powyzej kategorii. Po raz pierwszy L’Image zostata
opublikowana w 1990 roku, ponownie — w wersji zmienionej i rozszerzonej
—w 2011 roku®. Jest to jedyna ksigzka tego autora przelozona na jezyk angiel-
ski, nie liczac prac wspoétautorskich.

Aumont urodzil sie w 1942 roku w Awinionie. Uwazany jest za jednego
z najwybitniejszych francuskich teoretykow filmu, uczniow Christiana Metza,
takich jak Michel Marie, Marc Vernet i Alain Bergala. Wspoétpracowat z nimi,
piszac ksiazki Esthétique du film" i L’Analyse des films8. Nie od razu jednak zajat
sie filmem. Ukonczyt politechnike i pracowat jako inzynier w latach 1965-1970.
W 1967 roku przytaczyt sie do redakgji ,,Cahiers du cinéma”, z ktora rozstal sie
w 1974 roku. Ostatecznie wybral kariere uniwersytecka. Obecnie emerytowany,
byt wyktadowcag na Sorbonne Nouvelle — Paris 3, ktora w 1970 roku zaprosita
do wspotpracy grupe z ,,Cahiers” (Pascal Bonitzer, Pascal Kane, Pierre Baudry,
Jean-Louis Comolli) celem utworzenia specjalizacji filmowej. W 1976 roku
Aumont opuscil Paryz i przez kilka lat pracowal w Lyonie; na Sorbone wrocit
w 1983 roku. Wykltadal wielokrotnie na uczelniach zagranicznych?. Jest autorem
wielu ksigzek poruszajgcych rozne tematy, wsrod ktorych przewazajg pozycje
poswiecone teorii i estetyce filmu. Jego publikacje majg czesto dwie wersje: star-
sza i nowszga (na przyklad Montage Eisenstein z 1979 i z 2005 roku). Ostatnig
z nich jest wydana w 2013 roku niewielka ksigzeczka Que reste-t-il du cinémal®.

Gdy przyjrzec sie blizej obfitemu dorobkowi Aumonta, nietrudno dostrzec,
ze problematyka obrazu byla dla niego tematem najwazniejszym, do ktore-
go stale powracatl i ktorym zajmowat sie takze wczesniej, nim opublikowat
L’Image, ksigzke bedaca summa teorii obrazu. Nie jest to teoria, Scisle rzecz
biorgc, samego Aumonta, co niektorym recenzentom nasunelo watpliwosci,
jak wlasciwie nalezaloby jg ocenia¢ w sytuacji, w ktorej autor nie préobowat za-
stapi¢ dawnych teorii wlasng, radykalnie nowsa, lecz wybral inne rozwigzanie.
Otoz Aumont zaproponowal rodzaj teorii syntetycznej, na ktorg skladajg sie,
z jednej strony, jego wlasne obserwacje i sformutowania, z drugiej — wybrane
elementy teorii wczesniejszych. Wpisane w odmienny kontekst, uzyskujg one

6 J. Aumont, L’Image, Paris 1990; wyd. 2, Paris 2011. Postuguje sie przekladem angiel-
skim Claire Pajaczkowskiej. Por. J. Aumont, The Image, London 1997 (z uwzglednieniem
zmian z drugiego wydania francuskiego).

7 Por. J. Aumont, A. Bergala, M. Marie, M. Vernet, Esthétique du film, Paris 1983.
Ksigzka ukazala sie w przekladzie na 11 jezykow.

8 Por. J. Aumont, M. Marie, L’Analyse des films, Paris 1988. Przeklad polski na podsta-
wie drugiego wydania (2004): J. Aumont, M. Marie, Analiza filmu, ttum. M. Zawadzka, War-
szawa 2011.

9 Aumont mial w swoim zyciorysie takze inny rodzaj doswiadczeh. Wystapil jako aktor
w dwu filmach kréotkometrazowych: La fille de Prague avec un sac lourd (1979) i Quel
soulagement (1980). W 2011 roku pojawit sie jako on sam w dokumencie A voir absolument:
1963-1973. Dix années aux Cahiers du cinéma (rez. J.-L. Comolli).

10 Por. J. Aumont, Que reste-t-il du cinéma, Paris 2013. Por. takze obszerny artykul Lu-
¢ji Demby poswiecony tej pozycji pt. Teoretyk filmu w Swiecie ruchomych obrazéw. Que reste-
-t-il du cinéma Jacques’a Aumonta, [online] <https://www.academia.edu/13611955/Teoretyk
_filmu_w_§wiecie_ruchomych_obrazow>, dostep: 15.03.2016.
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nowy walor, brzmig inaczej. Sg w tej ksigzce elementy polemiczne, pochodzace
od samego Aumonta, sg tez ,polemiki” autoréow, ktorzy nigdy ze sobg nie dys-
kutowali. Nieco podobnie jak swego czasu Dudley Andrew!!, Aumont poprzez
odpowiednie zestawienie mysli wybranych teoretykow uzyskal efekt dialogu,
wprawit w ruch to, co przez lata pozostawalo statyczne.

Glownym obiektem rozwazan jest dla Aumonta obraz filmowy, ale nie
koncentruje on uwagi na kwestii jego specyfiki. Obraz filmowy, swoiscie inny
(nie tylko dlatego, ze jest obrazem ruchomym, dzis nie jest jedynym rodzajem
obrazu o tej charakterystyce), nalezy do rodziny obrazow, dzieli z nimi szereg
wlasciwosci, 1 to o charakterze podstawowym. Wszystkie one sg przedmiotem
refleksji autora. By je ujac i zinterpretowaé, nie wystarczy postugiwac sie
metodami i narzedziami teorii filmu. Aumont decyduje sie zatem na podejscie
pluralistyczne. Wydawca L’Image, rekomendujac te ksigzke, pisze:

Problemy, ktore stawia obraz filmowy, zostajg przedstawione sukcesywnie
w szesciu kolejnych ujeciach: obraz jest fenomenem perceptywnym (fizjologia
percepcji), ale takze przedmiotem spojrzenia widza (psychologia). Ustanawia
relacje z widzem za posrednictwem medium i specyficznego dyspozytywu (so-
cjologia, medioznawstwo); moze zmierzaé¢ do rozlicznych celow i wykorzysty-
wac zmienne walory (antropologia); jego spoteczna doniostos¢ niesie ze sobg
przelomowe zmiany (historia); a wreszcie ma tez szczegolne wlasciwosci, ktore
roznig go od jezyka oraz innych przejawéw symbolicznych dziatan czlowieka
(estetyka)l2.

Zapewne, mimo swojej wszechstronnosci, Aumont nie jest specjalista w kazdej
z wymienionych powyzej dyscyplin, ale jesli chodzi o problemy, ktorymi sie zaj-
muje, bezspornie nim jest. Na podkreslenie zastuguja zwlaszcza jego kompetencje
w zakresie historii sztuki. Nie jest oczywisScie pierwszym teoretykiem, ktory
porownywat obraz malarski i obraz filmowy. Wykorzystanie jednak doswiadczen
poprzednikow, zaré6wno na polu historii sztuki, jak filmoznawstwa, znakomicie
postuzyto mu do budowania wlasnej syntezy. Jak juz wspomnialam, metoda
Aumonta polega na tym, by osiagniecia poprzednikow nie tyle odnotowywac
celem oddania im sprawiedliwo$ci, co wpisywac we wlasny wywod, czynigc je
integralng jego czescig. Synteza piéra Aumonta jest natury doSc szczegolne;.
Mianowicie bierze on pod uwage caloksztalt dorobku na interesujacym go
obszarze, abstrahujac od porzadku diachronicznego. W jego wywodzie Rudolf
Arnheim moze sie znalezé obok Gilles’a Deleuze’a, Elie Faure obok Rolanda
Barthes’a. Synchronicznie potraktowane terytorium dostarcza bodzcow z wielu
roznych, czesto zapomnianych zrodet (Matila C. Ghyka, Henri Focillon), ktore,
umiejetnie spozytkowane, tworzg w ostatecznej konsekwencji nowg catosc.

Nie jest tak, ze piszac teorie obrazu, Aumont nie bierze pod uwage zadnych
ograniczen pola badawczego. Wychodzi jednak z zalozenia, ze zyjac w cywilizacji

11D. Andrew, Gtéwne teorie filmu. Wprowadzenie, thum. A. Kotodynski, Lédz 1995.

12 I'Tmage. Jacques Aumont, [online] <http:/www.armand-colin.com/limage-978220035
5944>  dostep: 15.03.2016 (jesli nie podano inaczej, cytaty ze zrodel obcojezycznych podaje
w thumaczeniu wlasnym — A H.).
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obrazow, ktorych jest coraz wiecej i sg coraz to bardziej roznorodne, nie mozna
braé pod uwage jednej tylko ich kategorii, by jg omawiac bez zwigzku z innymi.
Przedmiotem jego uwagi sg obrazy wizualne, natomiast pomija te, ktore apelujg
do innych niz wzrok zmystow, cho¢ w stosunku do doznan dzwiekowych czy
wechowych tez czesto uzywa sie pojecia ,obraz”.

Aumont oraz autorzy, z ktorymi wspotpracowat, formutujg swoje koncepcje
w obrebie paradygmatu wyznaczonego przez Ch. Metza, co jest szczegolnie
widoczne w ich pracach z lat osiemdziesigtych. Wowczas tez zarysowujag sie
juz pierwsze zreby teorii obrazu. Na podstawie Esthétique du film trudno prze-
sadzaé, ktore partie tej pracy zbiorowej sg autorstwa Aumonta (poszczegélne
rozdzialy ksigzki nie sg sygnowane nazwiskami), badz na ile sg rezultatem jego
indywidualnego wktadu, na ile zas reprezentujg koncepcje catego zespotu. Ale
jesli zestawi sie odpowiednie rozdzialy Esthétique du film z L’Image, mozna
utrzymywac, ze w powstaniu Esthétique du film Aumont odegrat glowna role.
Mam na mysli takie rozdzialy, jak ,Film jako reprezentacja wizualna i dzwie-
kowa” (pierwszy rozdzial), a zwlaszcza ,Kino i narracja” (trzeci rozdzial),
w ktorym wyeksponowano problemy opracowane na nowo w L’ITmage. Takze na-
pisana wspélnie z M. Marie Analiza filmu zawiera rozdzialy (przyktadowo ,Kino
i malarstwo”) bedace wyrazem rozwijanych pdzniej zainteresowan Aumonta.

Warto tez zwroci¢ uwage na jedna z ostatnich pozycji w dorobku Aumonta,
a mianowicie Dictionnaire théorique et critique du cinéma, napisang z Marie
w 2008 roku, a rozszerzona i zmieniona w 2014 roku!3. Nie jest to stownik czy
encyklopedia najbardziej typowa, probujaca ujmowac catos¢ aktualnie dostepnej
wiedzy o filmie. Autorzy wybrali 500 hasel, koncentrujac sie na zagadnieniach
najbardziej ich interesujacych i przedstawiajac je z wlasnego punktu widzenia,
ale z uwzglednieniem historycznie doniostego dorobku w tej dziedzinie. Rzut
oka na hasta zwigzane z pojeciem obrazu wskazuje na charakterystyczng ewo-
lucje nie tyle pogladow ich autoréw, co na fakt, do jakich sformulowan w tej
mierze nawigzujg i jakie subkategorie zostaly przez nich wyodrebnione. Otoz
poza gtownym hastem, ,Image”, pozostale hasta sg wyprowadzone z koncepcji
Deleuze’a. Sg to mianowicie: ,Image — action”, ,Image — affection”, ,Image
— mentale”, ,Image — mouvement”, ,Image — perception”, ,Image — pulsion”
i,Image — temps”.

Podstawowa definicja jest natomiast rezultatem syntezy pogladow poprzed-
nikoéw, poczynajac od R. Arnheima, a konczgc na teoretykach wspoétczesnych,
takich jak André Gardies, Martine Joly, Jean-Louis Leutrat i inni. Przytoczenie
fragmentow tego hasta uSwiadomi czytelnikowi to, co w koncepcji obrazu jest
dla Aumonta niezmiennym trzonem:

Istniejg obrazy rdéznego rodzaju, adresowane do naszych zmystow (obrazy
wizualne, stuchowe, taktylne, wechowe...), czyli korespondujace w ostatecznej
konsekwencji z pewnymi wrazeniami towarzyszgcymi ideom — okreslanymi
niekiedy jako ,obrazy mentalne”. Obraz moze powstawaé na drodze naturalnej
(refleks, cien, widok poprzez cialo transparentne itp.) lub skutkiem intencjo-

13 J. Aumont, M. Marie, Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Paris 2014.
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nalnego gestu cztowieka. Moze istnie¢ w wielu formach, wigze si¢ z pojeciem
przedstawiania, a fortiori z analogig, jest bardzo zmienny (w sztuce XX wieku
istnieje wiele obrazow nieprzedstawiajgcych, tych, ktore zaliczamy do ,malar-
stwa abstrakcyjnego”).

Obraz filmowy jest planem, wykadrowanym, pokrewnym obrazowi malarskie-
mu i fotograficznemu. Podobnie jak one charakteryzuje sie ,,podwojng realnoscig
perceptywng”: jest odbierany zarazem jako dwuwymiarowy i trojwymiarowy.
Utrzymuje sie, ze bez percepcji realnosci dwuwymiarowej — czyli powierzchni
obrazu — byloby rzeczg trudna, jesli nie wrecz niemozliwg, prawidtowe percy-
powanie ,realnosci” trojwymiarowej (przedstawianie glebi ostrosci), co zostato
zweryfikowane eksperymentalnie i laboratoryjnie (Pirenne). Jesli chodzi o kino,
implikuje to, ze obraz filmowy jest percypowany zarazem jako plaskii,gleboki”14.

W dalszym ciagu hasta przytoczone zostaja poglady Arnheima, ktory roz-
roznial pojecie obrazu filmowego jako znaku, przedstawienia i symbolu.

W Dictionnaire znalazlo sie tez hasto ujmujgce problem nader istotny dla
teorii Aumonta, a mianowicie ,Plastique” (ang. plasticity), ktore w jezyku pol-
skim ttumaczone dostownie nie oddaje tresci konceptu autora:

Termin zaczerpniety z jezyka greckiego, ktory znaczy ‘modelowac’, przymiot-
nikowo uzywany jest od poczatku XX wieku na okreslenie sztuk postuguja-
cych sie formami wizualnymi. W stownictwie z zakresu semiologii obrazu ,pla-
styczny”, w odréznieniu od figuratywnego i przedstawiajgcego, odnosi si¢ do
elementow konstytuujgcych obraz, bez brania pod uwage szczegolnych form,
w ktorych sie pojawia.

Malarstwo, a pézniej fotografia wypracowaly nastepujgce elementy: powierzch-
nia obrazu i jej organizacja (,kompozycja”), gama waloréow (czarny, szary,
bialy) i ich kontrasty; gama barw i ich stosunkow do kontrastow; elementy
graficzne (uzytkowanie, zwlaszcza w malarstwie abstrakcyjnym, repertuaru
podstawowych form, jak linia prosta i kolo); na koniec touche, czyli gra iloscig
i podzialem pigmentu, pdte (walor pochodny dzialania reki, ktorego obraz foto-
graficzny nie potrafi symulowac).

Kino, z racji wewnetrznej mobilnosci obrazow, nie moze korzysta¢ z walorow
plastycznych w sposob tak prosty, ale moze si¢ nimi postuzyé w takim oto
sensie: grafika i kontrasty walorow w ekspresjonizmie, kompozycja w wielu
filmach niemych (na przyklad Meczenistwo Joanny d’Arc Dreyera, Que Viva
Mexico! Eisensteina), kolor (u Godarda lub Antonioniego). Ogodlnie rzecz biorac,
postuzenie sie przez kino walorami plastycznymi czesto sygnalizuje pragnienie
nasladowania lub odniesienia sie do malarstwal®.

Aumont traktuje L’ITmage jako wprowadzenie do ujec¢ bardziej specjalistycz-
nych, co nie oznacza, ze czytelnik ma tu do czynienia z ksigzkg popularyzatorskg
czy rodzajem podrecznika. Zakres materiatu, ktory obejmuje, kompetencje,
jakich wymaga od czytelnika, miejscami quasi-encyklopedyczny charakter
wywodu sprawiajg, ze w ostatecznej konsekwencji adresatem tej publikacji

14 Tamze, s. 126.
15 Tamze, s. 192.
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jest odbiorca, ktoremu przedstawione zagadnienia nie sg obce. Przywotany juz
wydawca ksigzki wymienil dyscypliny, do ktorych odwotuje sie Aumont. Sam
autor wyklada swoj zamyst w formie pytan, na ktoére probuje odpowiedzieé
w kolejnych pieciu rozdzialach. Juz samo ich przytoczenie zdaje sprawe z za-
wartosci L’Image:
W rozdziale pierwszym, zatytutlowanym ,Rola oka”, padajg podstawowe dla
calego wywodu pytania: co to znaczy widzie¢ obraz? Jaki rodzaj percepcji
wchodzi w gre i jak sie ma do zjawiska percepcji w ogole?
W rozdziale drugim, nazwanym ,Rola widza”, percepcja wizualna jest rozpa-
trywana jako zlozona aktywnos$¢, w ktorg uwiktane sg procesy intelektualne,
poznawcze, pamiec i pozadanie. Wniosek jest wiec taki: nalezy bra¢ pod uwage
podmiot, dla ktérego tworzy sie obrazy — widza.
W rozdziale trzecim, noszgcym tytut ,Rola aparatu”, Aumont wyjasnia, ze
pojmuje widza nie jako abstrakcyjna jednostke, lecz jako czlowieka, ktory
zyje w okreslonym $rodowisku — spotecznym, instytucjonalnym, ideologicz-
nym. Aparatem nazywa sytuacyjne faktory determinujgce stosunek widza
do obrazu.
Rozdzial czwarty — ,Rola obrazu” — traktuje o wlasciwosciach samego obrazu.
Padaja tu najwazniejsze pytania: jaki jest stosunek obrazu do rzeczywisto-
$ci? Jak obraz przedstawia? Jakie sg formy i Srodki tego przedstawiania?
Jak obraz ujmuje podstawowe koncepcje rzeczywistosci, przestrzeni i czasu?
W jaki sposob nabiera znaczenia?
W rozdziale piatym, noszgcym tytul ,Rola sztuki”, autor mowi o szczegolnej
kategorii obrazow, bada ich specyfike, wlasciwosci i wartosci.

W refleksji Aumonta nad obrazem splataja sie glowne watki teorii filmu
ostatnich dwu dekad XX wieku, ktore obecnie, choé¢ nie przestaty by¢ istotne,
znalazty sie na dalszym planie, przestoniete nowa problematyka. Jesli koncepcja
Aumonta jest dzi§ mimo to nadal interesujgca, to z tego wzgledu, ze w formie
syntezy ujmuje catos¢ problematyki, uwypuklajac te momenty, do ktérych au-
tor przywigzuje najwiekszg wage. Niczego nie ujmujgc doniostosci spostrzezen
Aumonta zawartych w trzech pierwszych rozdziatach, dotyczacych widzenia,
percepcji, widza i aparatu, chcialabym sie skoncentrowac na tych zagadnieniach,
ktore bezposrednio wigzg sie z obrazem jako takim.

Aumont wychodzi z zalozenia, ze obrazy istniejg wowczas, gdy sa ogladane
przez historycznie okreslonego widza. Nawet te czysto przypadkowe, uzyskiwane
mechanicznie, na przyktad z kamer przemyslowych, powstajg intencjonalnie,
zostajg wytworzone bgdz spowodowane w okreslonym celu spotecznym. Kolej-
ne zalozenie wyklada zamyst autora, ktory deklaruje, ze interesuje go obraz
w procesie produkcji, a nie jako koncowy efekt tego procesu oceniany przez
widza. W celach badawczych wyodrebnia obraz izolowany (co zawsze jest
zabiegiem troche sztucznym). Takie ujecie obierajg autorzy rozlicznych teorii
przedstawiania traktujacy obraz jako obiekt wyposazony w immanentne war-
tosci. Jako zadanie wyjSciowe rysuje sie stosunek obrazu do rzeczywistosci,
naczelny problem ontologii filmu. Aumont rozpatruje to zagadnienie za pomocg
dwu pojec. Pierwszym z nich jest analogia, drugim — realizm.
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Warto przypomnieé, ze w okresie, gdy ksztaltowaly sie poglady Aumonta
jako teoretyka, pojmowanie obrazu filmowego jako analogonu rzeczywistosci
byto, z jednej strony, najbardziej aktualne, z drugiej — nalezato do najbardziej
kontrowersyjnych, by przypomnieé¢ choéby poglady Barthes’al® czy Metzal?.
Autor rozwaza ten problem w szerszym kontekscie, odwotujac sie do koncepcji
z zakresu historii sztuki, a zwlaszcza do Ernsta Hansa Gombrichal® i Nelso-
na Goodmanal?. Nalezy od razu dodaé, ze lgczenie perspektyw historii sztuki
i teorii filmu jest znamiennym rysem wyrozniajgcym mysl Aumonta. W obu tych
dziedzinach istotne jest napiecie miedzy potrzeba odtwarzania (tu przetrwato
jeszcze myslenie magiczne) a potrzeba ekspresji, kwestionujgcg te pierwszg
potrzebe.

W kwestii analogii nawigzanie do E.H. Gombricha wyraza si¢ w podkresleniu
dwu aspektow, ujetych za pomocg metafory zwierciadta i mapy. W pierwszym
przypadku analogia znajduje swoj wyraz w kopiowaniu niektérych elementow
rzeczywistosci wizualnej, w drugim zas imitacja dokonuje sie przez odwotanie
do konwencji, wynikajac z uproszczen, zwyczajow badz kanonow artystycznych.
Wedtug Gombricha wszystkie formy przedstawiania, lgcznie z analogiami, sg
sprawg konwencji, z czym zgadza sie Aumont. Jesli zauwaza sie sklonnosc do
dokonywania w tej mierze podziatu, to dlatego, ze niektére konwencje wydajg
sie bardziej naturalne.

Autor traktuje analogie jako synonim mimesis w rozumieniu starozytnych
(w odniesieniu do przedstawien figuratywnych, a nie do narracji), piszac, ze
analogia w rozpatrywanym przezen kontekscie

denotuje ideat ,,doskonatego” podobienstwa miedzy obrazem i przedstawianym
obiektem. Jesli jest to nawet nacigganie znaczenia slowa, to niech tak bedzie.
Wiekszosé teorii doskonalego podobienstwa utrzymuje, ze obrazy analogiczne
mogg budzi¢ nieufnos¢, czesciowo dlatego, ze sg tez diegetyczne we wspotcze-
snym rozumieniu tego stowa, czyli nasycone fikcja20.
Fotografia — powtarza za A. Bazinem Aumont — wyzwolila malarstwo z obo-
wigzku mimetycznego odtwarzania, w pelni zaspokajajac nasz gtod iluzji.
Odnoszac analogie do referencji, Aumont odwotuje sie z kolei do N. Goodmana,
cho¢ dla tego autora nie sg to zagadnienia priorytetowe. Wedtug Goodmana nie
mozna kopiowac swiata takim, jakim on jest, poniewaz nikt nie wie, jaki on jest.
»,Nie istnieje ani absolutny standard normalnosci, ani catkowicie niewinne oko:
widzenie gczy sie zawsze z interpretacja, takze w codziennym zyciu, kopiujac,
tworzymy §wiat”?l. Dla Goodmana réznica miedzy przedstawianiem a ekspresja
polega na rodzaju przedmiotu odniesienia. W przypadku przedstawiania jest

16 R. Barthes, Retoryka obrazu, ttum. Z. Kruszynski, ,Pamietnik Literacki” 1976, z. 3,
s. 289-302.

17 Ch. Metz, Au-de ld de l'analogie: L'Tmage, ,Communications” 1970, nr 15 (1), s. 1-10.

18 E.H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, tham.
J. Zaranski, Warszawa 1981.

19N. Goodman, Languages of Art, London 1968.

20 J. Aumont, The Image, s. 150.

21 Tamze, s. 151.
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on konkretny, w przypadku ekspresji — abstrakcyjny. Goodman rozpatruje
rozne typy obrazow, w ktorych obecna jest analogia, podkreslajgc kontrast
miedzy sytuacja, w ktorej dochodzi do modelowania denotowanego obiektu,
a tg, w ktorym denotowana jest abstrakcyjna jakos$¢ przynalezna procesowi
referencji jako catosci.

Probujac potgczyé niekompatybilne sktadniki koncepcji, do ktorych siegal,
Aumont dochodzi do nastepujgcych konkluz;ji:

Analogia posiada empiryczng realnosé¢; odkrywamy jg dzieki percepcji i to
odkrycie rodzi pragnienie tworzenia analogicznych przedstawien. W procesie
historycznym analogie tworzono za pomocg réznych srodkow sztuki, umozliwia-
jacych coraz to pelniejsze zblizenie do osiggniecia ,,doskonatego” podobienstwa.
Analogie zawsze tworzono z myslg o wykorzystaniu w systemach semiotycz-
nych, co oznacza jej zwigzek z jezykiem. A zatem obrazy analogiczne zawsze
konstruowano, mieszajgc w réznych proporcjach podobienstwo do naturalnego
$wiata i wytwarzanie spolecznie komunikowalnych znakéw?22.

Autor L’ITmage podkresla role, jakg w traktowaniu problemu analogii
odegraly badania semiotyczne, przede wszystkim Barthes’a, Eco?3 i Metza.
Wczesniej dominowala postawa all-or-nothing, jak gdyby znaczenie analogii
wyczerpywato podobienstwo wobec rzeczywistosci. Metz zaproponowat pojecie
stopniowalnosci analogii, podkreslajac, ze obraz zawierajacy elementy analo-
giczne nie musi by¢, krotko moéwige, analogiczny. Podobne stanowisko zajat
Barthes, przeczac istnieniu naiwnego obrazu, ktory przedstawia obiektywnag
rzeczywisto$c. Jego zdaniem obraz niesie ze sobg liczne konotacje derywowane
z kodow spotecznych. Metz poszed! na tej drodze jeszcze dalej, uznajac wszelka
analogie za fenomen kodowany?24.

Aumont zwraca tez uwage na fakt, ze historia sztuki zachodniej ostatnich
kilku stuleci permanentnie mieszala pojecie analogii i realizmu, co do dzis
przetrwalo w jezyku potocznym. Tymczasem roziaczenie tych dwu pojec jest
nieodzowne.

Obraz realistyczny niekoniecznie wytwarza iluzje rzeczywistosci, ani tez nie
jest analogiczny w najwyzszym, mozliwym do osiggniecia stopniu. [...] Obraz
realistyczny to taki obraz, ktéry dostarcza maksimum informacji o rzeczywi-
stosci. Innymi stowy, jesli analogia dotyczy wizualnosci, domeny wygladow,
widzialnej rzeczywistosci, realizm dotyczy informacji przenoszonych przez ob-
raz, niesie ze sobg rozumienie i myslenie2,

Odwolujac sie raz jeszcze do Gombricha, mozna by powiedziec, ze analogia
laczy sie z odzwierciedleniem, realizm — z mapowaniem. Przyklad rozlicznych
dziel sztuki z roznych epok wskazuje jednakze, ze realizm obrazu nie jest
w sposob bezposredni zalezny od ilosci informacji, ktorg przenosi, stad przyto-
czona wyzej definicja wymaga pewnego przeformulowania, a mianowicie winna

22 Tamze, s. 152.

23U. Eco, Pejzaz semiotyczny, thum. A. Weinsberg, Warszawa 1972.
24 Por. R. Barthes, dz. cyt.; Ch. Metz, dz. cyt.

25 J. Aumont, The Image, s. 157.
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brzmie¢ nastepujaco: ,obraz realistyczny musi przenosi¢ maksimum informacji
relewantnej, uczynic ja latwo dostepna”26.

Aumont podkresla, ze realizm to pojecie relatywne. Nie ma czegos takiego jak
czysty realizm czy tez realizm jako taki. Wypowiadajgc sie na temat realizmu,
nalezy zaznaczac eksplicytnie, o jaki realizm chodzi. Niemniej utrzymuje sie
w mocy stwierdzenie, ze realizm jest ,tendencja, postawa, konceptem, pokrotce
— szczegdlng definicjg przedstawiania wcielong w dany styl lub szkole”?.
Sa pewne podobienstwa miedzy realizmem Gustave’a Courbeta z polowy
XIX stulecia a radzieckim realizmem socjalistycznym, badz miedzy wloskim
neorealizmem a XVII- i XVIII-wiecznym realizmem malarstwa holenderskiego.
Trzeba jednak pamietaé — zaznacza autor — ze pojecie realizmu nie jest istotne
dla wszystkich rodzajow przedstawiania. W pewnych okresach dziejow sztuki
przedstawianie nie zmierza w strone realizmu, a tworcy nie sg zainteresowani
przedstawianiem realnego swiata. Najbardziej znanym przyktadem jest sztuka
starozytnego Egiptu czy tez, generalnie, wszelka sztuka religijna.

W wywodzie Aumonta nie moglo zabraknac¢ partii poswieconych zagadnieniom
przestrzeni i czasu, z reguly pojawiajacym sie jako podstawowe zagadnienia
wszedzie tam, gdzie mowa o obrazie. W rozdziatach poswieconych przestrzeni
znajdujg sie wiec takie problemy, jak perspektywa (i dyskusje zwigzane z tym
pojeciem), powierzchnia i glebia, pole i rama, glebia pola, przestrzen poza-
kadrowa oraz scenografia (element istotny w organizowaniu przestrzeni). Autor
wychodzi z zalozenia, ze zagadnienie przestrzeni przedstawionej jest bardziej
ztozone, niz to sie wydaje, gdy bierze sie pod uwage przedstawianie ikoniczne.
Nie ogranicza sie do rozwazan perspektywy centralnej, zwracajagc uwage na
fakt, ze wszystkie systemy przedstawiania majg charakter formalny, a zmiana
jednego na inny nie pocigga za sobg redukgeji informacji przenoszonej przez obraz.
Maja one inny cel niz proste przenoszenie informacji; ,Swiadomie czy nie, kazdy
system wyraza pewne pojecie Swiata i tego, jak winien by¢ on przedstawiony,
czyli systemy te, inaczej mowiac, wyrazaja pewien koncept widzialnosci”28,

Ze wzgledu na ograniczone ramy artykulu nie jest mozliwe przytoczenie
dyskusji, ktorg Aumont podejmuje z literaturg przedmiotu, znajdujac w jej
obrebie zaréwno sojusznikow, jak i oponentéw. Najciekawsze w jego rozwa-
zaniach wydajg sie partie poswiecone scenografii, rozpatrywane w kontekscie
problematyki przestrzeni. Zdaniem Aumonta w scenografii wyraza sie wiez
miedzy malarstwem i teatrem. Sam termin etymologicznie odnosit sie do
malarskiego aspektu dekoracji teatralnej organizowanej na sposob wtoski, by
z czasem nabracé szerszego znaczenia. Autor powoluje sie na propozycje Jeana-
-Louisa Schéfera, ktory analizuje malarstwo szesnastowieczne jako teatralne
wydarzenie sceniczne. W rozumieniu J.-L. Schéfera dekoracja w najszerszym
znaczeniu tego stowa oznacza przedstawienie miejsca, takze z uwzglednieniem

26 Tamze.
27 Tamze.
28 Tamze, s. 161.



18 Alicja Helman

relacji miedzy postaciami i architektura??. Bergala3? i Bonitzer3! na uzytek
teorii filmu proponowali scenografie jako przestrzenng organizacje mise-en-scéne.
Aumont wskazuje na mankamenty tych ujec, cho¢ przywigzuje do nich wage
z tej racji, ze podkreslajg pokrewienstwo scenografii teatralnej i malarstwa;
te majg znaczenie dla ,konstrukcji przestrzeni diegetycznej podporzadkowane;j
dramatycznym jednosciom”32, Powoluje sie na podzial typow przestrzeni wy-
roznionych przez Rohmera, acz zaznacza, ze trudno niekiedy wskazac roznice
miedzy nimi. Podziat ten wyglada nastepujaco:

przestrzen obrazowa, obraz filmowy pojmowany jako przedstawienie Swiata;

przestrzen architektoniczna, denotuje te partie naturalnego badz sztucznego

Swiata, ktore wskazujg obiektywng egzystencje w przestrzeni profilmowej;

przestrzen filmowa, czyli ,wirtualna przestrzen rekonstruowana w umysle

widza na podstawie fragmentarycznych wskazowek dostarczanych przez

film”33,

Konkluzja Aumonta zamyka fragment wywodu poSwieconego przestrzeni:

Scenografia w teatrze polega na postuzeniu sie technikami malarskimi, by od-
dac przestrzen z punktu widzenia zapewnianego przez perspektywe. W filmie,
gdzie perspektywa istnieje od poczatku, odtworzenie przestrzeni jest procesem
syntetycznym, w ktorym scenografia znajduje sie w staltym ruchu i musi za-
chowac odleglos¢ przy przejsciu z jednego ujecia do nastepnego. Cata historia
traktowania przestrzeni w malarstwie replikuje przejscie od klasycznego te-
atru do kina34.

Zagadnienie przedstawiania czasu w obrazie sam Aumont z gory ogranicza
do podjecia kilku gtownych kwestii, uznajac, ze jest to temat zbyt ztozony, by
go szczegoblowo rozpatrywacé w ramach niewielkiej ksigzki. Wychodzi z zaloze-
nia, ze obrazy zawsze dajg pewna informacje o czasowym charakterze zjawisk
i sytuacji, ktore przedstawiajg. Informacje te sg wszelako kodowane i konwen-
cjonalizowane w sposob wysoce ztozony. Wyroéznia kilka waznych dlan momen-
tow w historii obrazu. Pierwszym jest nazwany tak przez Gottholda Ephraima
Lessinga ,brzemienny moment”, wyrazajacy istote zdarzenias5. W praktyce
pojawil sie wezesniej niz sam termin (w 1760 roku). Aumont podkresla, ze jest to
koncepcja czysto estetyczna, niekorespondujaca z zadng rzeczywistoscig natury
fizjologicznej. ,Pokazanie zdarzenia poprzez taki moment jest mozliwe tylko
poprzez semantyczne kodowanie gestéw i péz w obrebie calej mise-en-scéne”36.

Fotografia przeciwstawita ,momentowi brzemiennemu” — moment zwykty,
»wycinajac” go z potoku czasu. Ale, jak pisze Aumont, mniej istotna jest w tym

29 J.-L. Schéfer, Scénographie d’un tableau, Paris 1970.

30 Scénographie, red. A. Bergala, numer specjalny ,Cahiers du cinéma” 1980, nr 7.

31 P, Bonitzer, Peinture et cinéma: D’écradages, Paris 1985.

32 J. Aumont, The Image, s. 173.

33 BE. Rohmer, L’Organization de lespace dans le Faust de Murnau, Paris 1977, coll.
10-18. Cyt. za: J. Aumont, L’Image, s. 173.

34 Tamze.

35 G.E. Lessing, Laocoin, New York 1961.

36 J. Aumont, L’ITmage, s. 174.
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przypadku technologiczna mozliwos¢ ,zamrozenia” widzialnosci niz ,opozycja
miedzy dwiema estetykami, dwiema ideologiami przedstawiania czasu w nie-
ruchomym obrazie”3?. Obraz ruchomy umozliwil oddanie wymiaru czasowego
zdarzen bez uciekania sie do arbitralnych praktyk przedstawiania ruchu poprzez
wybrany moment. Momenty te podlegaja teraz multiplikacji.

W istocie, przedstawianie zdarzen §rodkami obrazowymi jest utopia: poza pew-
nymi przypadkowymi obrazami (zdejmowanymi przez automatyczne kamery
w regularnych odstepach czasu) chwila jest zawsze wybierana z uwagi na zna-
czenie, ktore niesie. Zawsze jest wytworzona. Doktryna ,brzemiennego mo-
mentu”, w ktorej nacisk zostaje polozony na to, by kazda czastka obrazu byla
wyposazona w znaczenie, ukazuje wytworzong, rekonstytuowang, syntetyczng
jako$¢ wybranego momentu — osiggnietg poprzez mniej lub bardziej zrecznie
dobrany zbior fragmentoéw zaczerpnietych z réznych chwil. Taki jest wiasnie
charakterystyczny sposob przedstawiania czasu w obrazie malarskim: na kaz-
dym istotnym obszarze plotna jeden moment (najbardziej uprzywilejowany)
zostaje wyeksponowany. Dzieje sie tak za sprawa syntezy, kolazu, montazu38.

Pojecie czasu syntetycznego wprowadzili kubisci, proponujac kolaz frag-
mentow, z ktorych kazdy posiadal wlasng logike przestrzenng i czesto takze
wlasng logike czasowa. Kino ze swymi praktykami montazowymi rozciggneto
pojecie czasu syntetycznego na obraz ruchomy, pozniej odnoszac teorie czasu
syntetycznego do obrazéw nieruchomych3®. Aumont podkresla, ze jest cos
paradoksalnego w tym, ze koncepcje czolowego teoretyka montazu filmowego
znacznie lepiej sie sprawdzaja w odniesieniu do obrazu nieruchomego.

Autor bierze pod uwage nie tylko kumulatywnos$¢ (w odniesieniu do obu
typow obrazu), lecz takze pojecie obrazu wielorakiego. Rozpatruje mianowicie
pojecie skoku miedzy nastepujacymi po sobie ujeciami. Chodzi mu ,nie o to,
co laczy dwa ujecia, lecz o ich interakcje, sposob, w jaki zostaly rozdzielone,
interwal miedzy nimi”#0. Termin ,interwal” adaptowal z muzykologii (na sposéb
metaforyczny) Dziga Wiertow?!. Pojecie to inicjowalo dlah szanse narodzin kina
nienarracyjnego, niefikcjonalnego. Abstrakcyjne relacje miedzy czasem trwania,
kadrowaniem, formami mialyby ewokowac znaczenia i emocje:

Interwal nie jest czyms, co ma miejsce w czasie: interwal miedzy dwoma uje-
ciami moze by¢ calkowicie achronologiczny. Lecz idee te mozna rozciggaé na
przedstawianie czasu, by wskaza¢ wszystkie takie przypadki, w ktorych dwa
ujecia, zlokalizowane w czasie bgdz nie, sg oddzielone przez rozziew (hiatus),
nagly zwrot od kadru w jednym czasie do innego, bez zachowania jakiejkolwiek
ciagloéci4?.

37 Tamze, s. 175.

38 Tamze, s. 177.

39 Por. analizy Siergieja Eisensteina w wielu jego pracach na temat montazu: S. Eisen-
stein, Wybor pism, red. R. Dreyer, thum. L. Hochberg, A. Kaltbaum, M. Kumorek i in., War-
szawa 1959; tenze, Nieobojetna przyroda, ttum. M. Kumorek, Warszawa 1975.

40 J. Aumont, L’Image, s. 179.

41D, Wiertow, Czlowiek z kamerq. Wybér pism, tham. T. Karpowski, Warszawa 1976.

42 J. Aumont, L’Image, s. 179.
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Ciecie skokowe jest percypowanym aspektem interwatu, ktory jako taki nie
jest obiektem percepcji, lecz poznania. Ten sposob przedstawiania czasu ma
zatem charakter siricte intelektualny, nawet jesli polega na wrazeniu chwili
przedstawionej w pojedynczych obrazach rozdzielonych interwatami.

W rozumieniu Aumonta limage — durée, czyli obraz rejestrujacy chwile
w potoku czasu, nie daje fragmentu czasu syntetyzowanego. Czas nie jest tu
reprezentowany, lecz prezentowany, uczyniony terazniejszym. Dzieje sie tak
gltownie w transmisjach telewizyjnych, ale ten sposob przedstawiania czasu jest
malo interesujgcy dla sztuki filmowej i widza. Aumont rozwija inne koncepty
przedstawiania czasu, ktore majg na celu uczynienie go bardziej ekspresyj-
nym. Stuzg temu trzy rézne sposoby. Pierwszym sg klastery wokot zdarzen, co
wynika z faktu, ze przedstawianie czasu (zwlaszcza w filmie fabularnym, ale
nie tylko) jest modulowane przez diegeze. Widz moze odnies¢ wrazenie, jakby
czas mogt zageszczaé sie 1 skupiaé wokot zdarzen. Drugi sposéb — znieksztal-
cenia czasu — znany byl od dawna i wykorzystywany w celach ekspresywnych.
Mowa o czasie przyspieszonym, zwolnionym i odwracaniu biegu czasu. Jako
trzeci sposob autor L’ITmage wskazuje pojecie obrazu — krysztalu zaczerpniete
od Deleuze’a, by wskazaé¢ na przypadek czasu przeszlego przezywanego jako
terazniejszy. Obraz — krysztal okresla wspotistnienie obrazu realnego i wirtu-
alnego, co Deleuze zdefiniowal w nastepujacy sposob:

Krysztal ujawnia czy uwidocznia ukryty fundament czasu, to znaczy jego
zroznicowanie na dwa strumienie, strumien przemijajacych chwil terazniej-
szych i strumien zachowywanych chwil przesztych. Czas jednoczesnie uptyn-
nia terazniejszo$c i zachowuje w sobie przeszlosé. Istniejg zatem dwa mozliwe
obrazy — czasy, jeden oparty na przeszltosci, drugi — na terazniejszosci. Kazdy
jest zlozony i dotyczy calosci czasu?3.

Aumont podkresla znaczenie koncepcji Deleuze’a, dalece wykraczajacej poza
kwestie przedstawiania czasu, ale wykorzystuje ja glownie dla wlasnych celow,
czyli eksplorowania kwestii syntezy czasu w obrazie:

Obraz — krysztal formalnie sam w sobie nie jest efektem kolazu ani montazu.
Przeciwnie, jest wewnetrznie podzielony na dwa, oddajgc podwdjne dzialanie
czasu. Metafora krysztatu, odzwierciedlajacego rzeczywistosc¢ jako wieloraka,
jest by¢ moze najbardziej owocnym sposobem ujecia przedstawiania czasu
w obrazie: zalamanego, zamrozonego, zmultiplikowanego, pofragmentaryzowa-
nego, zawsze wrzuconego w terazniejszosé44.

Aumont wigze zagadnienia przestrzeni i czasu w obrazie ze spostrzezeniem,
ze obraz przedstawiajgcy wydarzenia tak zlokalizowane jest czesto takze obra-
zem narracyjnym. Zaczyna od pytan, na ktore bedzie probowal odpowiedzie¢
w dalszym ciggu wywodu. Sg one nastepujgce: jesli opowiadanie jest aktem
temporalnym, jak moze wpisac sie w obraz, ktory nie ma wymiaréw czasowych?
Jesli nawet obraz ,zawiera” wspolczynnik czasu, to jaka relacja wigze czas

43 G. Deleuze, dz. cyt., s. 323.
44 J. Aumont, L’Image, s. 184.
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opowiadania z czasem obrazu? Pytanie to mozna przeformulowaé, zastanawiajac
sie nad tym, czy obraz moze zawiera¢ opowiadanie, a jesli tak, to w jaki sposob.

Punktem wyjscia dla przedstawienia wlasnego kompleksu tez jest dla
Aumonta koncepcja André Gaudreaulta, ktory utrzymuje, ze wszelkie opowia-
danie (literackie, teatralne i filmowe) ogranicza sie do telling, ktore odroznia od
monstration (showing). W kinie monstration zawiera sie w pojedynczym ujeciu,
podczas gdy opowiadanie jest rezultatem montazu. Gaudreault nie twierdzi jed-
nak, ze w obrebie pojedynczego ujecia nie moze by¢ zawarte opowiadanie. Jego
zdaniem ujecie ma w tym wzgledzie relatywna autonomie, wytworzong dzieki
showing, ktore nie jest wszelako prawdziwg narracja. Ta ostatnia przebiega
wskutek ciggltej lektury ujeé, ktory to akt wymazuje autonomie uje¢ poszcze-
golnych. Gaudreault uwaza, ze nawet najdtuzsze ujecie — sekwencja chocby —
zawierajgce ztozone ruchy kamery odbywa sie w czasie terazniejszym (co jest
charakterystyczne dla monstration), poniewaz wystepuje w tym przypadku
synchron miedzy aktem showing a tym, co jest pokazywane*5.

Aumont zachowuje podzial na showing i telling, ktory pozwala wyrézni¢ dwa
poziomy opowiadania w obrazie. Przestanki, ktore dobywa, rozpatrujac zagad-
nienia czasu i przestrzeni, pozwalajg na to, by utrzymac, ze poziom pierwszy
to sprawa pojedynczego obrazu, podczas gdy drugi niesie ze sobg sekwencje
obrazéw. Niemniej, biorgc pod uwage obrazy malarskie, w ktorych wydarzenie
jest przedstawione sekwencjg obrazow (na przyklad Adoracja magéw, obraz,
ktory w 1423 roku namalowat wloski malarz Gentile da Fabriano), Aumont
utrzymuje, ze opowiadanie jest zakodowane raczej w sekwencyjnosci niz
w czasie. Takze temporalny telling jest zdefiniowany jako sekwencyjny porzadek
zdarzen. ,,Obraz opowiada, porzadkujac wydarzenia czy to w migawkowym uje-
ciu, czy w bardziej wypracowanych, syntetycznych formach przedstawiania6.

Zdaniem autora L’Image przedstawianie przestrzeni i czasu w obrazie jest
zdeterminowane szerszym narracyjnym celem. Chodzi o przedstawienie die-
getycznej przestrzeni i czasu, przeksztalcenie tego przedstawienia w diegesis.
Konstrukcja diegezy ukierunkowana jest jednak spoteczng akceptowalnoscig
poprzez konwencje, kody i symbole funkcjonujace w danej spotecznosci. Przed-
stawienia sg interpretowane poprzez kolejne pokolenia widzéw w dostepnej im
sieci dyskursywnej, bez ktorej przedstawienia te bytyby pozbawione znaczen.
Mogg one pozostawac niesformutowane, niemniej mozliwe sg do ujecia w sto-
wach. ,Problem znaczenia obrazu jest tym samym w pierwszej kolejnosci sprawg
relacji miedzy obrazami i stowami, miedzy obrazem i jezykiem”47.

Z dwu mozliwych opcji rozumienia obrazu, z ktérych jedna zaklada czysto
ikoniczny sens obrazu, percypowany bezposrednio bez udziatu stowa, a druga
utrzymuje, ze obraz dla swego petnego zrozumienia wymaga opanowania jezyka,
Aumont jednoznacznie opowiada sie za ta druga, odwotujac sie do autorytetu
semiotykow, ktorzy, zgodni co do pryncypiow, formutowali rézne koncepcje
w tym zakresie.

45 A, Gaudreault, Du littéraire au filmique, Paris 1988.
46 J. Aumont, L’Image, s. 186.
4T Tamze, s. 187.
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Dla naszych celéow wystarczy powiedzie¢, ze obraz ma doniosly symboliczny
wymiar, poniewaz moze znaczyc¢, aczkolwiek zawsze w relacji do naturalnego,
czyli werbalnego jezyka. Jest to stanowisko implicytne opozycyjne wobec sta-
nowiska tych filozoféw obrazu, ktorzy utrzymuja, ze istnieje ,bezposrednia”
ekspresja §wiata przekraczajaca badz zdolna omina¢ jezyk werbalny?8,

Konsekwencjg stanowiska, ktore przyjal Aumont, jest jego przeswiadczenie,
ze rozumienie obrazow wymaga interpretacji, zwlaszcza gdy chodzi o obrazy
pochodzgce z nieznanych nam kontekstow. W zakresie interpretacji obrazéw
badacz ma do czynienia z dwoma podstawowymi projektami: semiotycznym
i ikonologicznym. Aumont podkresla znaczenie projektu semiologicznego
w dziedzinie reklamy. Semiologia wskazuje rézne poziomy kodowania obrazu,
od najbardziej uniwersalnych do tych, dla ktorych zrozumienia istotny jest
spoleczny kontekst. Dyspozycje widzow w zakresie mozliwosci rozumienia tych
kodow nie sg identyczne, co jest zrodlem roznych interpretacji:

Autorzy tego rodzaju obrazéw winni tak je opracowywaé, by byly czytelne
niezaleznie od réznych strategii lektury, réznych mozliwych rodzajow kodow
uzytych przez potencjalnych odbiorcow. Winni wyrownywac te roznice w taki
sposob, by rozne rodzaje odczytania pozostawaty wobec siebie kompatybilne.
Widzowie bardziej kulturalni i kompetentni uchwycg aluzje, cytaty i metafory,
ktore umkng widzom gorzej wyksztalconym, ale musi pozosta¢ wspolne signi-

fié, by reklama byla skuteczna®®.

Projekt ikonologiczny odnosi sie przede wszystkim do obrazow uznawanych
powszechnie za dziela sztuki, a tym samym za bardziej wypracowane, trudne
iinteresujgce. Na tym polu zastuzyli sie przede wszystkim niemieccy uczniowie
Aby’ego Warburga, tacy jak Erwin Panofsky, Ernst H. Gombrich, Fritz Saxl,
Rudolf Wittkower i inni.

Model teoretyczny opracowal E. Panofsky, wyrdzniajgc trzy rodzaje znaczen
w obrazie. Na etapie, ktory Panofsky nazwat preikonograficznym, odbiorca
ma do czynienia z obiektem prymarnym, inaczej naturalnym, z tym, co obraz
denotuje. Na etapie ikonograficznym pojawia sie obiekt sekundarny badz
konwencjonalny, ktory przyporzadkowuje elementy przedstawione specyficz-
nym tematom badz ideom. Ten poziom zaklada znajomos¢ konwencjonalnych,
intencjonalnych kodow. Na etapie natomiast ikonologicznym znaczenia majg
by¢ (i czesto sg) niezamierzone. Znaczenie okreslane jako wewnetrzne wynika
z wyartykulowania przez danego artyste zasad, w ktorych znalazta wyraz po-
stawa narodu, okresu, klasy, religii lub filozofii®0.

Esencjalistyczna postawa Panofsky’ego byta krytykowana i modyfikowana,
miedzy innymi przez Normana Brysona, Svetlane Alpers i Daniela Arasse’a.

48 Tamze, s. 188.
49 Tamze, s. 187.

50 E. Panofsky, Studies in Iconology: Humanistic Theories in the Art of the Renaissance,
Oxford 1939.
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Sam Panofsky odnidst swojg propozycje do kina, lecz w sposéb nader ograniczony.
Badacze wspolczeséni uczynili to w sposéb bardziej rygorystyczny i doglebny?l.

Na tym etapie swoich rozwazan Aumont uznaje za niezbedne nawigzanie
do wskazanych wczesniej relacji znaczenia obrazu i jezyka. Jego zdaniem 6w
drugi poziom znaczenia obrazu koresponduje z figurami jezyka werbalnego.
W nim to, jak wiadomo, figura jest specyficzng frazg, wyrézniajaca sie w obre-
bie normalnego dyskursu tym, ze tworzy znaczenie w oryginalny, innowacyjny
sposob. Teoretycy retoryki traktujg figure jako rodzaj kontaminacji czynnika
werbalnego oraz ikonicznego. Arnheim zaproponowat termin visual thinking,
podkreslajac, ze jest ono rézne od tego, ktére wytwarza mowe potoczng®?2.
Podobne koncepcje mozna znalezé u nowszych teoretykow, cho¢ studia anali-
tyczne nad sposobami, jakimi obrazy tworza znaczenia figuratywne, sg nader
nieliczne — to przykladowo prace, ktore napisali D. Andrew®3, J.-L. Leutrat®*
i M. Vernet®®. Ich analizy u§wiadamiaja widzom istnienie nieodkrytych tropow
na wszystkich poziomach filmu. Gdy jednak taki trop zostanie zrealizowany,
funkcjonuje jako focus, a nie przejaw procesu figuracji.

Na zasadzie paradoksu — zauwaza Aumont — wszystko, co zdarza sie
w tym procesie semiotycznym, mozna opisac jedynie przez odniesienia nie tyle
do jezyka, co do literatury. Wynika to zapewne z faktu, ze tradycja w dzie-
dzinie sztuk przedstawiajacych zawsze byla przesycona literaturg i filozofig.
Autor wskazuje belgijskg Grupe Mu jako jedyng, ktora probowata refleksji nad
retoryka obrazow za pomoca specyficznych kategorii, ale nie dopelila swojej
koncepcji analizami. Badacze nalezacy do tej grupy mocno podkreslali réznice
miedzy poziomem ikonicznym, wyposazonym w predeterminowane znaczenia
zwigzane ze zobrazowanymi elementami, a poziomem plastycznym, zlozonym
z form, kolorow, kontrastow i elementéw pozbawionych inherentnego znaczenia,
ktore nabywaja go dzieki kombinacjom i permutacjom, wkraczajac w system
znaczen®b.

Ostatni rozdzial swojej ksigzki Aumont poswieca obrazom nalezgcym do
kategorii dziet sztuki, cho¢ w istocie, kiedy pisze o obrazie jako takim, impli-
cytnie jego uwaga kieruje sie ku obrazom artystycznym. Przywigzuje do nich
szczeglblne znaczenie, uznajac je za bardziej interesujgce, innowacyjne, moc-
niejsze w wyrazie, zapewniajgce odbiorcy maksimum przyjemnosci. Rozwaza
trzy kwestie, najbardziej istotne jego zdaniem, kiedy mowa o dzietach sztuki.
Pisze mianowicie o obrazach abstrakcyjnych, ekspresywnych i auratycznych.

Autor L'Image utrzymuje, ze rozwazana kategoria obrazéw przedstawiajacych,
bezposrednio odnoszacych sie do rzeczywistosci, dzi$ czesciej jest spotykana

51 Tenze, Styl i medium w filmie, thum. J. Mach, w: Estetyka i film, red. A. Helman,
Warszawa 1972, s. 128-150.

52 R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, ttam. M. Chojnacki, Gdahsk 2013.

53D. Andrew, Film in the Aura of Art, Princeton 1984.

54 J.-L. Leutrat, Kaleidoscope, Lyon 1987.

55 M. Vernet, Figures de l’absence, Paris 1988.

56 Groupe Mu, Iconique et plastique sur un fondement de la rhétorique visuelle, ,Revue
d’Esthétique” 1979, nr 11 2.
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poza dziedzing sztuki niz w jej obrebie. Obecnie kategorie reprezentatywng
tworzg obrazy abstrakcyjne. Sg to obrazy nieprzedstawiajgce, niefiguratyw-
ne, laczace sie z poczuciem utraty czegos, co kiedys znamionowalo sztuke.
Powiada sie czesto, ze to wynalazek fotografii wyzwolit malarstwo z obowigzku
przedstawiania, zaspokajajacego jedng z potrzeb ludzkich. W XX wieku artysci
pojmowali sztuke jako rezultat potrzeby autoekspresji i uzyskali Swiadomosé
autonomii form artystycznych. Obraz abstrakcyjny — podkresla Aumont
— z istoty swej kwestionuje referencyjnos¢, minimalizuje zwigzki z rzeczywi-
stoscia, prowadzac do propozycji ekstremalnych, w mysl ktorych istnieje cos
takiego jak obraz ,czysty”, w pelni autonomiczny wobec realnej widzialnosci.

W powyzej zarysowanym kontekscie narodzito sie pojecie plastycznosci.
,Plastycznos¢ malarstwa (obraz fotograficzny w tym wzgledzie jest czyms
odmiennym) wywodzi si¢ z mozliwo$ci manipulowania surowym materiatem,
z ktérego jest zrobiony”’. Wyjasniajac dalej, Aumont wskazuje na czynnosci
artysty (poréwnywalne do dzialan rzezbiarza), takie jak rozprowadzanie pig-
mentu na plétnie, uderzenia pedzla, postugiwanie si¢ nowymi narzedziami
badz bezposrednio rekami. Obrazom uzyskiwanym na drodze mechanicznej
nie nadaje sie statusu przynaleznosci do ,sztuk plastycznych”. Wyjatkowe
stanowisko w tej mierze zajal w 1922 roku E. Faure, uznajgc film za sztuke
plastyczna. Przeciwstawil cinémime i cinéplastique. Ta pierwsza kategoria de-
finiuje kino pojmowane jako dramat, podporzadkowane opowiadaniu, a przeto
w pewien sposob ograniczone. Druga kategoria, bazujgca na swobodnej grze
form plastycznych, bardziej zbliza kino do sztuki. W podobny sposob wyrazali
sie o wartosciach plastycznych kina sami artysci®S.

Pojecie plastycznosci obrazu przez dtugi czas wymykalo sie Scistym definicjom
teoretycznym. Wypowiadali sie na ten temat artysci awangardowi, probujac
racjonalizowaé w ten sposob wlasne praktyki tworcze. Dopiero w p6znych latach
siedemdziesigtych mozna znalezé probe steoretyzowania tej kategorii w pracach
Grupy Mu, ktora zaproponowala rozroznienie ,znakow ikonicznych” i ,znakow
plastycznych”. W ich ujeciu znaki plastyczne wyposazone sg w poziom ekspre-
sji i poziom tresci (jak wszystkie znaki) i tym samym denotacje i konotacje®®.
Aumont krytykuje poczynanie Grupy Mu, majac na wzgledzie niektore arbitralne
rozwigzania (sg to kwestie natury zbyt szczegbtowej, by je tutaj przedstawiac),
ale docenia teze na temat dwu ,wymiar6w” znaku plastycznego, takich jak
»Stopniowalnos¢” i ,materialnos¢”:

Pojecie stopnia jest wazne, poniewaz umozliwia przezwyciezenie podstawo-
wej trudnosci, jakg sprawia teoria plastycznosci: a mianowicie fakt, ze nie
mamy tu do czynienia z dyskretnymi, nieciggltymi jednostkami, lecz z conti-
nuum. Elementy zmieniajg si¢ w sposob stopniowy, skalarny. [...] Natomiast
y,materialno$¢” pozwala rozrézniaé dziela, ktore korzystaja z jednego medium

57 J. Aumont, L’Tmage, s. 200.
58 E. Faure, De la cinéplastique, w: tegoz, Fonction du cinéma, Paris 1953, s. 2-16.
59 Groupe Mu, dz. cyt.
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ekspres;ji, takie jak nieretuszowane fotografie, od tych, ktore maja ich wiele,
takie jak kolaze50.

Z braku dostatecznie satysfakcjonujgcej teorii plastycznosci obrazu Aumont
decyduje sie wykorzysta¢ empiryczne koncepty samych artystow, zwlaszcza tych,
ktorzy byli zwigzani z Bauhausem. Z pozostawionych przez nich pism daje sie
bowiem odczytac implicytng liste elementow plastycznych. Znajdujg sie na niej:
— powierzchnia obrazu (odbiorca ma do czynienia ze zréznicowaniem tekstury

i podzialem na segmenty);
— kolor (paradygmatycznym odniesieniem dla koloru jest tecza);
— skala waloréw tonalnych.

Dzieki kombinacjom i kompozycji tych elementow uzyskuje sie formy ztozo-
ne. Przykladow analiz dostarczajg pisma Wasyla Kandinskiego i Paula Klee.

Malarstwo abstrakcyjne waloryzuje w szczegolny sposob obecnosé. Jest ona
pojmowana jako rzeczywista i efektywna, rzgdzgca sie wlasnymi prawami,
w przeciwienstwie do tego, co otrzymujemy zamiast realnego, czyli do przed-
stawionego, wyobrazonego bgdz wirtualnego. Jedyng realnoscig malarstwa jest
organizacja plastyczna materiatu. Przedstawianie jest produktem ubocznym,
niekoniecznie pozadanym. Konsekwencjg ideologii obecnosci jest poglad, ze
dzieto sztuki nie konfrontuje odbiorcy z obecnoscig widzialnego $wiata, lecz
z formg. Forme natomiast postrzega sie jako abstrakcje struktury widzialnych
elementow, ktore sktadajg sie na wizualny obiekt. Mozna iS¢ jeszcze dalej, uznac,
ze ,forma jest najbardziej generalng zasadg, ktora niekoniecznie musi mie¢ do
czynienia z obiektami, lecz tylko z pojawieniem sie dziela sztuki”®l. Nie musi
to dotyczy¢ wylacznie sztuki abstrakcyjnej: spersonalizowane pojecie formy
i,zycia form” zaproponowat H. Focillon, specjalista w dziedzinie sztuki §rednio-
wiecznej®2. Osobnym zagadnieniem jest koncepcja obecnosci w odniesieniu do
fotografii i filmu, ktorg Aumont nie zajmuje sie blizej.

Przechodzac do zagadnienia ekspresji, autor utrzymuje, ze zagadnienie to
wymaga rozpatrzenia na nowo, bowiem, zwlaszcza w ostatnim stuleciu, eks-
plodowalto wieloscig znaczen, powodujgc rozliczne nieporozumienia. Wiekszos¢
definicji jest przy tym niekompletna, zazwyczaj tylko wskazuja na jeden z mozli-
wych aspektow tego zjawiska. Zdaniem Aumonta cztery definicje ekspresji majg
charakter podstawowy: pragmatyczna, realistyczna, podmiotowa i formalna.

W mysl definicji pragmatycznej dzieto mozna uznaé za ekspresywne, jesli
wzbudza ono u widza szczegdlny stan emocjonalny. Teorie opisujgce ekspresje
w kategoriach emocjonalnego oddzialywania wychodzg od modelu muzycznego,
odnoszac go do obrazow.

Definicja realistyczna traktuje jako elementy ekspresji te skladniki, ktore
zapewniajg odbiorcom kontakt z rzeczywistoscig.

Zalozeniem definicji podmiotowej jest przekonanie, ze ekspresywne jest to,
co wyraza podmiot, czyli tworce dzieta. Ta definicja pojawila sie stosunkowo

60 J. Aumont, L’ITmage, s. 203.
61 Tamze, s. 210.
62 H. Focillon, Vie des formes, Paris 1947.
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pozno, przyjmujac jako podstawe przestanke, ze podmiot wyposazony jest
w szczegolne prawo do swobodnej ekspresji, przekraczajgcej to, co powszech-
nie obowigzujgce.
Definicja formalna zaklada, ze ekspresyjnos¢ dziela jest pochodng ekspre-
sywnosci jego formy.
Definicje te czesto wystepuja w roznych potaczeniach, jak tez mozna wyliczac
inne. W przeswiadczeniu Aumonta sposoby definiowania ekspres;ji

zmieniajg sie¢ zgodnie z wartosciami estetycznymi, uznawanymi przez dang
spotecznosé. Jako funkcja symboliczna ekspresja zawsze wystepuje wspolnie
z sygnifikacja (choc jest uymowana oddzielnie): zawsze pojawia si¢ w mniejszym
lub wigkszym stopniu, by uzupetnic¢jakies$ prymarne funkcje (zazwyczaj przedsta-

wianie). Ekspresja znajduje sie zar6wno w obrebie dziela sztuki, jak i poza nim®3.

Aumont odnosi sie takze do tych koncepcji krytyki pojecia ekspres;ji,
w tworzeniu ktorych znamienng role odegrali dekonstruktywisci (Jacques Derri-
da, Julia Kristeva). Wprawdzie zajmowali sie oni glownie literaturg i jezykiem,
ale ich poglady nie pozostawaly bez znaczenia dla teorii sztuk wizualnych,
a zwlaszcza teorii filmu. Pascal Bonitzer, Jean Narboni i Jean-Pierre Oudart
na lamach ,Cahiers du cinéma” atakowali pojecie ekspresji w filmie jako
przestarzate i logocentryczne, faworyzujac tworcow takich jak Robert Bresson
i Jean-Marie Straub, z ich konsekwentnie antyekspresyjnymi dziataniami.

Definicje ekspresji znajdujace sie obecnie w obiegu dowodzg autonomii
formalnych aspektow dziela, akcentujac je nawet z pewng przesada. Walory
plastyczne odgrywaja w ich przypadku decydujaca role. W latach szesédziesigtych
i siedemdziesigtych XX wieku powstalo wiele bardzo duzych ptocien, dziatajacych
samym rozmiarem powierzchni. Do tego dochodzg tez nowe materiaty, takie choc-
by jak piasek, ziemia czy fragmenty przedmiotow. Szczegolnie waloryzowanym
wspotczynnikiem jest kolor, zapoczatkowujacy liczne dyskursy o charakterze
metaforycznym. Pojecie form jako takich rozpatrywane jest przede wszystkim
przez samych artystow, nie prowadzac do wyczerpujacej teorii ani typologii.

Rozwazania nad elementami ekspresyjnymi prowadza Aumonta w strone
zagadnien stylu. Wprawdzie lista tych elementow nie jest dtuga, lecz liczba ich
mozliwych kombinacji wrecz nieskonczona. Ekspresje zawsze dopetnia zbior
konwencji, pokrotce — styl, w potocznym rozumieniu tego stowa:

Jakgkolwiek przyjmiemy tu definicje, styl jest zawsze okreslony pewng liczbg
wyboréw, nie tylko w odniesieniu do materialow i form, ale takze przedstawia-
jacych, figuralnych elementow, czyli tego wszystkiego, co sktada sie na mise-
-en-sceénebt.

Zdaniem Aumonta styl jest wyposazony w najwiekszg site ekspresji, gdy jest
nowy. Ten element odgrywa szczegolnie istotng role w formalnych definicjach
stylu: ,Ekspresywne dzielo sztuki jest uderzajgce, nie przypomina niczego

63 J. Aumont, L'ITmage, s. 213-214.
64 Tamze, s. 218.
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znanego, jest innowacyjne, w pelni i w oczywisty sposéb odkrywcze”65. Historia
sztuki dostarcza wielu przykladoéw dziet innowacyjnych pod wzgledem formal-
nym, ktore zrywaly z ustanowiong tradycja stylistyczng. Aumont szczegélny
nacisk ktadzie na istnienie wiezi miedzy innowacjg a znieksztalceniem. W sensie
absolutnym nie ma czegos takiego jak znieksztalcenie, przejawia sie ono tylko
w relacji do formy znanej i uznanej. Niektore style konsekwentnie znieksztalcajg
obrazy w poréwnaniu z tym, co byloby realistycznym odtworzeniem. Aumont
konczy swoje rozwazania analizg ekspresjonizmu jako stylu w sztuce i filmie.

Ostatnia czes¢ przemyslen Aumonta, zatytulowana ,,Obraz auratyczny”,
dotyczy szczegolnych wlasciwosci obrazow. W celu ich interpretacji autor wraca
do koncepcji sztuki w ogéle, piszac, ze:

W potocznym wyobrazeniu mozemy sgdzi¢, ze wiemy, co jest, a co nie jest
sztuka. Ale precyzyjna definicja tych jakosci, granic tej domeny wymyka sie
nam. [...] Jest wiele sposobow definiowania sztuki, a kazdy z nich odpowiada
w mniejszym lub wiekszym stopniu dominacji jednej z ideologii®®.

Owe ideologicznie ,zainfekowane” definicje cechuje wysoki stopien arbi-
tralnosci. Same odstaniajg swoj relatywizm, ale ich autorzy usitujg przekonac
odbiorcow, ze maja oni do czynienia z podstawowymi uniwersalnymi prawami.
Dzi$ mozemy uznaé, ze najbardziej rozpowszechniona jest instytucjonalna de-
finicja sztuki: dzielem sztuki jest to, co spolecznie zostalo za takowe uznane,
niezaleznie od tego, jakie sg jego autonomiczne wartosci. Niemniej — kontynuuje
swoj wywod Aumont — wszystkie definicje sztuki majg pewien rys wspolny.
To ,co08”, trudne do zdefiniowania, wyraza specyficzng nature dzialan artystycz-
nych. Mialoby wyposazac dzieto w co$ niezwyklego, specjalny rodzaj prestizu,
ktory oddaje stowo ,,aura”. Pojecie to wprowadzit Walter Benjamin w swoim
stynnym artykule Dziefo sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji.
Benjamin utrzymuje, ze zrodzona wraz z fotografig seryjna produkcja obrazow
— ich powielanie, masowos¢ — pozbawia je szczegblnej wiasciwosci plynacej
z ich niepowtarzalnosci, wyjatkowosci, niekiedy wrecz niedostepnosci, ktore to
cechy wyposazaly je w niemalze transcendentalny walor®’. Aumont natomiast
zauwaza, ze dziela sztuki w epoce technicznej reprodukcji nie tyle zachowujg
aure przypisywang oryginatom, co nabierajg nowych wartosci auratycznych.
Aura nie jest bowiem pojeciem niezmiennym, zmienia sie jej charakter, jak
i dziela, ktorym sie ja przypisuje.

Konczac swoje rozwazania poswiecone estetyce jako dziedzinie malarskich
studiéw nad naturg sztuki (wedle Aumonta nie jest to nauka ani nawet dys-
cyplina), w odniesieniu do sztuk mechanicznych autor reaktywuje pojecie fo-
togenii. Odnosi je zarowno do fotografii, jak i filmu. Ten specyficzny naddatek
wyposazajacy obrazy nieruchome i ruchome w szczeg6lng sile estetycznego
oddzialywania nie jest tatwy do zdefiniowania ani jednoznacznie uchwytny

65 Tamze, s. 220.
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67 W. Benjamin, Dzielo sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji, tham.
K. Krzemieniowa, w: Estetyka i film,s. 151-183.
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w odbiorze. Najprosciej bytoby powiedzieé, ze cos jest fotogeniczne, jesli jest
pieknigjsze niz w rzeczywistosci, odstaniajagc nam to, czego sami nie odkryliSmy
i zapewne nie odkrylibySmy, gdyby nie 6w tajemniczy cud zdjecia. Konkluzja,
do ktorej zmierza calos§¢ wywodow Aumonta, jest nader prosta: obrazy sg po to,
by sprawialy przyjemnosé¢. Nasza satysfakcja wynika stad, ze mozemy dzieli¢
z artystg rados¢ towarzyszacg ich tworzeniu:

Obrazy jako takie postrzegamy czesto jako rodzaj ekstencji obrazow artystycz-
nych, a przyjemnos¢, ktorg czerpiemy z ich ogladu, jest tej samej natury, jesli
nawet odczuwamy jg w innym rejestrze (jako parodie, ironie, zabawe, jak
w przypadku reklam). Nawet obraz dokumentalny, ktory cenimy dlatego, ze po-
kazuje §wiat, jakim on jest, wyposazamy w pewien prestiz z uwagi na kreatyw-
nos¢ i inwencje. Wybitni fotograficy i filmowcy, od Flaherty’ego do Depardona,
ktorzy ukazywali nam wyglady rzeczy, w tym samym czasie pokazywali nam
swiat. Jakkolwiek zechcemy to rozumie¢, przyjemnosé ptynagca z oglgdania ob-
razow jest w ostatecznej konsekwencji przyjemnoscig ptyngcg z faktu dodania
czego$ nowego do obiektéw w otaczajacym nas §wiecie58.

Jesli L’Image Aumonta jest syntezg wybranych przezen teorii obrazu,
niniejsze studium stanowi podobnego rodzaju wywod, majacy ukazaé autorska
probe dokonania summy tych wszystkich koncepcji, sadow, opinii i intuicji,
ktore sumujg dzisiejsze rozumienie pojecia ,obraz” w szerokim ujeciu. Jest
oczywiste, ze Aumontowi nie chodzi o to, by wczesniejsze teorie obrazu zasta-
pi¢ nowag teoria, wlasna, niejako uniewazniajaca to, co powiedziano uprzednio,
a co jest uderzajacym rysem wielu koncepcji formutowanych przez francuskich
badaczy. Autor traktuje dotychczasowe teorie obrazu jako synchroniczny obszar
licznych wspolistniejagcych watkow, ktore mogag badz wykluczaé sie wzajemnie,
badz charakteryzowac kompatybilnoscig. Koncepcja Aumonta jest spojna, choé
nie ogranicza sie on do wyboru tych czastkowych rozwigzan, ktére miatyby
potwierdzi¢ z gory zalozong teze, dowodzacg, czym obraz jest, a czym nie jest.
Niekiedy jego propozycje wskazuja na alternatywe, zawsze sg zrelatywizowane
wzgledem kompleksu warunkow determinujgcych dany zespot. Jesli Aumont
wytuskuje z koncepcji juz odlegtych w czasie to, co zachowato nadal aktual-
nos¢, to nie omieszka przypomniec o ich historycznym kontekscie. Porusza sie
w obrebie setek lat historii sztuki, kiedy pisze o malarstwie, i bierze pod
uwage calg historie fotografii i filmu, dzieki czemu jego synteza ma charakter
quasi-warstwowy. Sg w niej elementy stare (nawigzania do starozytnosci),
nowsze (czesto przywolywany gotyk i renesans) i najnowsze (proby uporania
sie z przewrotem spowodowanym w mysli o sztuce przez sztuke abstrakcyjna).
W swej refleksji Aumont zdaje sobie sprawe ze specyfiki sztuk stechnicyzowa-
nych, ale zaciera linie demarkacyjng miedzy sztukami tradycyjnymi a tymi,
ktore narodzily sie w epoce mechanicznej reprodukeji. Imponderabilia pozostaja,
cho¢ mogg ewoluowac bgdz ulegac przeksztalceniom:

Prawdziwa rewolucja w dziedzinie obrazow (jesli taka w ogole byta) dokonata
sie dawno temu, kiedy obrazy utracilty swojg transcendentalng sile, w ktorg

68 J. Aumont, L'ITmage, s. 240-241.
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byly wyposazone, i staly sie prostymi odtworzeniami, jakkolwiek ekspresywny-
mi, wygladow. Dzisiaj ogromna multiplikacja obrazéw moze sie¢ nam jawi¢ jako
powrét czasow obrazu, aczkolwiek cywilizacja pozostaje, czy nam sie to podoba,
czy nie, cywilizacja jezyka®.

Podobnym paradoksem konczyl Ontologie obrazu fotograficznego André
Bazin, piszac: ,,z drugiej strony, film jest jezykiem”70.
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Streszczenie

Autorka charakteryzuje teorie obrazu Jacques’a Aumonta, uznajac jg za najwazniej-
sze jego osiggniecie. Jej zdaniem Aumont nie probuje zastgpié¢ starszych teorii wlasng,
radykalnie odmienng, lecz proponuje rodzaj teorii syntetycznej, na ktorg sktadajg sie
jego wilasne koncepcje, ale takze wybrane elementy teorii wczesniejszych. Wpisane
w odmienny kontekst, zyskujg one nowy walor, a takze nabierajg charakteru polemicznego,
co daje efekt dialogu miedzy autorami, ktorzy nigdy ze sobg nie dyskutowali. GIownym
przedmiotem analiz jest dla Aumonta obraz filmowy, ale badacz ten nie ogranicza sie
do rozpatrywania jego specyfiki, umieszczajgc go w rodzinie obrazow, z ktorymi obraz
filmowy dzieli szereg podstawowych wlasciwosci. Ogranicza sie jednak do obrazow
wizualnych, pomijajgc te, ktore apelujg do innych zmystow. Traktuje dotychczasowe
teorie obrazu jako synchroniczny obszar licznych wspolistniejgcych watkow, ktore moga
albo wykluczac sie wzajemnie, albo uzyskiwac¢ kompatybilnosc.

Jacques Aumont’s Image Theory Summa
Summary

The author of the article discusses Jacques Aumont’s image theory as his most
important concept. According to Alicja Helman, Aumont does not replace older theories
with a new one. Instead, he proposes a kind of synthetic theory based on his own ideas
and on selected earlier concepts. In a new context, they reveal new qualities and become
polemic, which results in a dialogue between the authors — who had never directly
talked with one another. Film image is the main focus of Aumont’ studies. However,
he goes beyond discussing its position in a greater family of images and sticks to the
visual domain, refraining from discussing other senses. The French author understands
existing theories of the image as a synchronic area of coexisting concepts, which can
either contradict one another or become compatible.



