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1. Uwagi wstepne

Przedmiotem badan w niniejszym artykule jest jezyk i styl dawnych recenz;ji
filmowych, ktore sg tekstowymi reprezentantami gatunku okreslanego jako re-
cenzja publicystyczna, odrdzniana przez Mari¢ Krauz (2004: 138) od recenzji
naukowej 1 dydaktycznej oraz klasyfikowana jako jeden z gatunkéw dyskursu
krytycznego (por. np. Krauz 2015; Guzik 2016; Racigski 2010), w ktérym
czton dyskurs jest rozumiany jako ,catoksztatt praktyk komunikacyjnych
zwigzanych z okreslong dziedzing ludzkiej aktywnosci” (Wojtak 2010: 17).
Dyskurs krytyczny zatem to cze$¢ szeroko rozumianego dyskursu — dziatal-
no$¢ intelektualna polegajaca na analizie, interpretacji i ocenie dziet sztuki,
usytuowaniu ich w procesach kulturowych. Teksty krytyczne, stuzace m.in.
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do ksztaltowania opinii publicznej, moga mie¢ charakter publicystyczny, in-
formacyjny, naukowy lub literacki, a do grupy tzw. gatunkow krytycznych
zalicza si¢ obecnie formy, takie jak: felieton, esej, szkic, artykut polemiczny,
manifest krytyczny, nota krytyczna, polemika, pamflet, interpretacja krytyczna,
parodia, pastisz, parafraza, palinodia (por. Hendrykowski 1994: 158; Krauz
2015: 292).

Mimo pozornej bliskosci ww. form gatunkowych, tworzacych w $wietle
wspolczesnej teorii Ludwiga Wittgensteina (por. Adamski 2010) rodzine ga-
tunkow, wypowiedzi o charakterze krytycznym sg jednak do$¢ zrdznicowane,
co powoduje, ze czg$¢ z nich moze tworzy¢ ,rodzine blizsza”, a czgs¢ —
»rodzine dalsza” (tak np. recenzj¢ oraz felieton uznaje si¢ za gatunki blisko
spokrewnione, por. Pietrzak 2014). Pamigtajac o tym, ze stylistyka tekstu jest
zalezna od autora, sposobu przekazu, celu komunikacyjnego oraz grona od-
biorcéw (Krauz 2004: 290), analiza objelam zasadniczo jeden gatunek, ktory
petiac funkcje poznawczo-oceniajgca, charakteryzuje si¢ okreslonym kodem
gatunkowym' w obrgbie ptaszczyzny poznawczej, pragmatycznej, struktural-
nej i stylistycznej, przy czym skupitam si¢ gtownie na zbadaniu tej ostatniej
warstwy. Sporadycznie przywoluje przyktady poje¢ i srodkow stylistycznych
odnalezionych w artykutach krytycznych o charakterze teoretycznym, petnia-
cych funkcje postulatywna. Ich obecnos¢ w tekscie wynika z faktu, Zze sa one
dodatkows ilustracja omawianych zjawisk, a zarazem dowodem na to, iz kry-
tyka filmowa od samego poczatku swego istnienia czerpata z wielu obszarow
kultury pozafilmowe;j.

Dokonujgc analizy tekstow recenzji filmowych, trzeba pamigta¢ o tym,
ze naleza one do obszaru, ktory w literaturze fachowej okre$la si¢ mia-
nem pismiennictwa filmowego, definiowanego przez Barbare Gierszewska
(2013: 51) jako ,,0g6t wypowiedzi utrwalonych w piSmie na temat szeroko
rozumianej kultury (i komunikacji) filmowej”. Do gatunkéw pismiennictwa
filmowego nalezg wydawnictwa zwarte (ksigzki autorskie, antologie, zbiory
pokonferencyjne), a takze wywiady-rzeki, scenariusze tworcow, pamietniki,
wspomnienia, listy, analizy konkretnych filméw, stenogramy seminariow mi-
strzow kina. Sytuacja genologiczna recenzji filmowej jest wiec bardzo ztozona,
gdyz jako forma gatunkowa znajduje si¢ ona na genologicznym pograniczu,

! Maria Krauz méwi o sieci parametrow, jakie nalezy bra¢ pod uwage przy analizie recenzji; naleza
do nich: interpretacja, kompozycja, funkcja, aksjologia (por. Krauz 2015: 291).
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dajac tym samym — jak zauwaza Maria Krauz (2015: 293) — przestrzen dla
kreacji artystycznej, co znajduje wyraz m.in. w warstwie stylistycznej?.

Trzeba zaznaczy¢ rowniez, ze za kanoniczne cechy recenzji filmowej jako
komunikatu krytycznego uznaje si¢ (por. Krauz 2015: 292; Dybciak 1981:
133) dwa sktadniki — sktadnik informacyjny oraz skladnik warto$ciujacy, przy
czym do stosunkowo statych regul gatunkowych nalezg: streszczenie dziela
(przedmiotem jest film i1 kultura filmowa), interpretacja dziela i ocena jego
czesci sktadowych (najwazniejsza czgs$¢ recenzji), ewentualnie — zaproszenie
do obejrzenia filmu (lub zniechecenie).

Zawarte w artykule analizy zostalty dokonane na podstawie recenzji opu-
blikowanych w ponad stu szes¢dziesieciu wydaniach polskich czasopism*
w latach 1927-1939, tj. w okresie, ktory w dziejach pi§miennictwa filmowe-
go’ stanowil istotny etap jego rozwoju, czas poglebionej refleksji filmowe;.
Dwudziestolecie miedzywojenne to dla filmu nowa epoka, w ktorej — jak
pisze Alicja Helman (1991, 1: 457-458) —, ksztaltuja si¢ wyraznie naukowe
podstawy wiedzy o filmie i zaczyna krystalizowa¢ nowy styl refleksji [...],
pisSmiennictwo filmowe tworzy w kulturze okreséw mtodopolskiego oraz
dwudziestolecia miedzywojennego oryginalny, interesujacy nurt refleksji, nie
ograniczajacej si¢ do transponowania wzoréw obcych, lecz proponujacej roz-
wigzania 1 warto$ci whasne™.

2 O ztozono$ci problemoéw o charakterze genologicznym w przypadku recenzji filmowych pisze m.in.
Grazyna Filip (2013: 33-35), omawiajac recenzje Zygmunta Katuzynskiego, Stefana Treugutta i Wiestawa
Bienkowskiego.

3 Wedtug Marii Krauz (2015: 290) ,,obecnos¢ cech kanonicznych nie wyklucza jednak pojawienia
si¢ innych cech, co prowadzi do modyfikacji gatunku”. Z kolei Bozena Witosz (2005: 111) zwraca uwage
na to, ze ,charakteryzowanie gatunku jako tekstu zamknigtego na podstawie $cisle wyznaczonych cech
zamyka gatunek w tradycyjnych klasyfikacjach i oddala od $wiata tekstow”. Podkreslenie genologicznych
obszaré6w pokrewnych jest wigc niezbedne, gdy moéwi si¢ o gatunku recenzji filmowej.

4 Autorka drukowata m.in. w czasopismach, takich jak: ,,Polska Zbrojna” (PZ), ,,Swiatowid” (Sw),
,,Glos Prawdy” (GP), ,,Film” (F), ,,Przeglad Filozoficzny” (PF), ,,Wiadomosci Literackie” (WL), ,Mie-
sigcznik Literacki” (ML).

> We wstepie do antologii polskiej mysli filmowej z lat 1989-1939 Jadwiga Bochenska (1975:
7-11) wyznaczyla trzy okresy w dziejach rozwoju polskiej mysli filmowej: 1) lata 1898-1917 — okres
obejmujacy lata, w ktorych powstaty pierwsze polskie wynalazki do wy$wietlania ruchomych obrazow,
pierwsze wytwornie filmowe oraz pierwsze polskie filmy dokumentalne, odbyly si¢ tez pierwsze pokazy
filmowe; 2) lata 1918-1928 — etap kina niemego; 3) lata 1929-1939 — okres filmu dzwigkowego, a na-
stepnie kolorowego.

® Na przelomowy charakter dwudziestolecia migdzywojennego w zakresie tworzenia nowoczesnej
nomenklatury wielu dziedzin zwraca uwage Ewa Wozniak (2020: 121-138).
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Zaczatkiem tego ,,nowego stylu pisania o filmie” (Gierszewska 2013:
55) stata si¢ publikacja Karola Irzykowskiego z 1924 roku pt. Dziesigta
muza, a inspiracjami do dalszego rozwoju krytyki filmowej byly kolejne
manifesty o charakterze teoretycznym wybitnych polskich krytykow: Romana
Ingardena, Leopolda Blausteina, Bolestawa Wlodzimierza Lewickiego, Zofii
Lissy, Leopolda Blumentala, Tadeusza Konczyca, Leona Trystana, Stanistawa
Ostrzyckiego, Wojciecha Natansona, Karola Forda, Anatola Sterna, Eugeniu-
sza Cgkalskiego, Zbigniewa Pitera, Jerzego Toeplitza, wreszcie wypowiedzi
bohaterki niniejszego opracowania — Stefanii Zahorskiej, ktorej tworczosé
dotyczaca sztuki filmowej przypadta glownie na lata 30.7

Stefania Zahorska (1890-1961)% wprowadzita mysl filmowa w krag zain-
teresowania estetyki profesjonalnej, tzn. naukowych badan nad sztukg. Wtedy
to wlasnie analize dzieta filmowego podporzadkowano wymogom naukowym,
dazono do stworzenia odpowiedniej metodologii pomocnej w badaniach dzie-
fa filmowego (por. Bochenska 1975: 9). Przez ponad dziesi¢¢ lat autorka
publikowata swoje recenzje oraz teksty o charakterze teoretyczno-filmowym
w ,,Wiadomo$ciach Literackich™, czasopismach, takich jak ,Kino-Teatr”,
,Polska Zbrojna”; sama zatozyla takze pismo ,,Wiek XX”'°. Czg$¢ pism z jej
olbrzymiego dorobku odnajdziemy w najnowszej publikacji z 2021 roku, wy-
danej pod redakcja Matgorzaty Hendrykowskiej (Zahorska 2021) pt. Stefania

7 Pokolenie krytyki migdzywojennej wyrdznia si¢ interdyscyplinarnym wyksztatceniem, $cisle filozo-
ficznymi zainteresowaniami i w opinii Diany Wasilewskiej (2020: 24-25) wpisuje si¢ swymi badaniami,
tworczoscia, a takze polemikami w wazne tendencje i dyskusje charakterystyczne dla pierwszej potowy
XX wieku, rozwijane i weryfikowane nastepnie w okresie powojennym.

8 Nalezata ona do Owczesnej polskiej elity kulturalnej, byta osoba wszechstronnie wyksztatcona:
studiowata medycyne, histori¢ sztuki, filozofi¢ (ktora ukonczyta dysertacja doktorska w 1919 roku),
znala kilka jezykow, wyjezdzata za granicg, ponadto prowadzita wyktady i ¢wiczenia z historii sztuki
oraz estetyki filmu w ramach Wolnej Wszechnicy Polskiej. Przez studentow byla oceniana jako zna-
komity wyktadowca i pedagog. Byta pierwsza w Polsce osoba, ktora wprowadzita film jako przedmiot
nauczania do programu wyzszych studiow humanistycznych. , Intelektualistka europejskiego formatu”,
autorka powiesci, opowiadan, dramatow, reportazy — stata si¢ najwybitniejszym krytykiem dwudziesto-
lecia migdzywojennego.

1 Warto nadmieni¢, ze do 1939 roku w Polsce wychodzito ok. 160 tytutéw czasopism, ktorych gtowna
sfer¢ zainteresowan stanowit film (kino), przy czym pelnity one réznorodne funkcje i reprezentowaty rézne
poziomy. W obrebie tej olbrzymiej grupy periodykow Gierszewska (1995: 61-62) dokonata klasyfikacji
o charakterze funkcjonalnym i wyznaczyla nastgpujace kategorie: 1) czasopisma popularne; 2) czasopisma
artystyczne; 3) czasopisma branzowe; 4) czasopisma reklamowo-promocyjne.
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Zahorska. Pisma filmowe". W ocenie wspéiczesnych badaczy Zahorska ,,byta
wybitnym, wyrdzniajacym si¢ erudycjg krytykiem i teoretykiem filmu [...],
najbardziej przenikliwym, dociekliwym, dowcipnym i zlosliwym” (Zahorska
2021: 5). Kwestie teoretyczne, dotyczace modelu krytyki Stefanii Zahorskiej
na tle migdzywojennej krytyki artystycznej, pozostawiam jednak specjalistom,
skupiajac si¢ na kwestiach jezykowych.

2. Wprowadzanie poje¢ tworzacych prymarny filmoznawczy
system terminologiczny

Dokonujac analizy oraz interpretacji dziet filmowych, Stefania Zahorska wpro-
wadzala pojecia i terminy, ktore pojawily si¢ wraz z powstaniem sztuki
filmowej i stopniowo zaczety funkcjonowa¢ w $rodowisku filmoznawcow
oraz praktykow jako pojecia specyficzne dla tej nowej wowczas dziedziny
tworczosci artystycznej, ktora krytyczka nazwata najmtodszg muzq (PZ 1929,
nr 41, s. 4). Byly one tworzone przez wynalazcow urzadzen technicznych
stuzacych do odtwarzania ruchomych obrazow, rezyseréw, scenarzystow, pi-
sarzy, wreszcie teoretykéw 1 krytykow szeroko pojetej sztuki. Pierwsza gru-
pe w obszarze stownictwa, ktérym postugiwata si¢ autorka analizowanych
tekstow, stanowig zatem (najczeSciej jedno- lub dwuwyrazowe) terminy!'?
zwigzane bezposrednio z filmem i jego praktyka realizacyjna, poczawszy
od nazw poszczegolnych wynalazkow filmowych, poprzez leksyke obejmujaca
tzw. tajniki i metody tworczosci filmowej, techniki realizacji, sfery produkcji
i dystrybucji, po okreslenia fachowe dotyczace warsztatu poszczegodlnych
specjalnosci zawodowych. Wyekscerpowane z tekstow przyklady wyraznie
wskazuja na trzy wigksze obszary, ktére mozna zdefiniowa¢ jako: 1. kultu-
ra materialna zwiazana z rozwojem kinematografii: aparat filmowy (WL
1930, nr 22, s. 335), , niefonogeniczne” tematy (WL 1930, nr 45, s. 358),
obiektyw (WL 1929, nr 15, s. 276), nastawienia aparatu (WL 1930, nr 22,
S. 335), krotkometrazowka (WL 1934, nr 5, s. 532); 2. jezyk filmu (jezykowe

11" Zbidr pism zawiera 243 pozycje z lat 1927-1953, przy czym 11 tekstow pochodzi z lat 1940-1953,
kiedy autorka przebywata juz na emigracji.

12 Wedlug definicji Stanistawa Gajdy (1990: 38) ,termin to jednostka leksykalna speniajaca funkcje
znaku profesjonalnego pojecia”.
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srodki wyrazu)'®: fechnika zdje¢ (WL 1933, nr 25, s. 496), technika rezy-
serska (WL 1933, nr 45, s. 516), aktorski kunszt (WL 1933, nr 45, s. 516),
zdjecia trikowe (WL 1933, nr 45, s. 516), temat filmowy (WL 1933, nr 48,
s. 519), os kompozycyjna filmu (WL 1930, nr 22, s. 335), akcja (PZ 1927,
nr 332, 4 XII), scena (akcja) (PZ 1927, nr 332, 4 XII), efekty filmowe (WL
1929, nr 15, s. 4), epizod (WL 1929, nr 15, s. 4), trick (WL 1932, nr 53,
s. 470), elementy dzwigkowe (WL 1937, nr 20, s. 7006), dramatyczna pointa
(WL 1937, nr 20, s. 706), kompozycja dzwiekowa (WL 1932, nr 53, s. 470),
chwyty filmowe (WL 1937, nr 26, s. 712), forma filmowa (WL 1930, nr 22,
s. 335), krotkometrazowka (WL 1934, nr 5, s. 532), aparat filmowy (WL
1936, nr 43, s. 675), chwyt filmowy (WL 1937, nr 26, s. 712), motyw filmu
(WL 1938, nr 37, s. 756); 3. historia filmu, teoria filmu, krytyka filmu
oraz metodologia badan nad filmem: faktomontaz (WL 1930, nr 22, s. 335),
filmowy czynnik (WL 1930, nr 22, s. 335), forma filmowa (WL 1930, nr 22,
s. 335), film dzwiekowy (WL 1930, nr 45, s. 358), dzwigkowa groteska (WL
1930, nr 45, s. 358), dzwickowy reportaz (WL 1930, nr 45, s. 358), film
sensacyjny (WL 1932, nr 48, s. 465), melodramat (WL 1932, nr 48, s. 465),
film reklamowy (WL 1932, nr 53, s. 470), film dokumentaryczny (WL 1933,
nr 4, s. 475), film eksperymentalny (WL 1933, nr 7, s. 478), film propagan-
dowy (WL 1933, nr 39, s. 510), film dydaktyczny (WL 1933, nr 39, s. 510),
film erotyczny (WL 1934, nr 7, s. 534), komediowy ekran (WL 1937, nr 16,
s. 702), komedia muzyczna (WL 1937, nr 47, s. 733), film operowy (WL 1937,
nr 47, s. 733), film szpiegowski (WL 1937, nr 48, s. 734), film krajoznawczy
(WL 1935, nr 38, s. 618), film biograficzny (WL 1936, nr 13, s. 645), filmiarz
(WL 1932, nr 53, s. 470)".

Wigkszos¢ z wyzej wymienionych poje¢ mozna odnalezé w Stowniku pojec
filmowych Marka Hendrykowskiego, ktory uwzglednia ,;rozlegla terminologie
teoretycznofilmowa obejmujaca kolejne stadia rozwoju refleksji nad filmem,
od dawnych, pochodzacych z epoki kina niemego, do wspotczesnych” (Hendry-

3 Pomocne w dokonaniu klasyfikacji poj¢¢ filmowych w zakresie filmowych $rodkéw wyrazu moze
okaza¢ si¢ w przysztosci opracowanie Jerzego Plazewskiego (2008), ktory dokonal podziatu i opisu jed-
nostek dzieta filmowego w monografii pt. Jezyk filmu.

4 Kwestia pochodzenia terminéw stanowi problem wart omowienia w oddzielnym opracowaniu,
niemniej jednak — jak zauwaza Marek Hendrykowski (1994: 6-7) — wiadomo, ze ,repertuar terminéw
wspoétczesnego kina, zaréwno teoretyczny, jak i odnoszacy si¢ do praktyki filmowej, wywodzi si¢ w prze-
wazajacej mierze z obszaru jezyka angielskiego, [...] francuskiego, wloskiego, rosyjskiego, niemieckiego,
a nawet [...] z jezyka japonskiego”.
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kowski 1994). Losy kilkudziesigciu poje¢ nalezacych do szeroko rozumianego
filmoznawstwa przedstawia réwniez wielotomowy Stownik pojec filmowych
Alicji Helman (1991, 1), w ktéorym autorka poszukuje rodowodu poszczegol-
nych termindéw, dokonuje rekonstrukcji ich dziejoéw na gruncie polskiej mysli
filmowej, przedstawia zmieniajgce si¢ ich zakresy znaczeniowe w zaleznosci
od okresu, w ktérym sie nimi postugiwano, a niekiedy nawet wiasne koncepcje
dotyczace ich rozwoju. We wstepie do stlownika badaczka zaznacza, ze ,,pod-
stawowe pojecia wiedzy o filmie nie majg charakteru autonomicznego. Zostaty
zapozyczone z najrozniejszych dziedzin: techniki, przemystu, ekonomii, nauk
Scistych, filozofii, nauk o sztuce, semiotyki, psychoanalizy, antropologii [...],
to zarazem podstawowe pojecia wielu subdyscyplin sktadajacych si¢ na teorig
filmu” (Helman 1991, 1: 5). Na tym etapie badan mozna zatem stwierdzic,
ze odnalezione w pismach Zahorskiej terminy z czasem zyskaly charakter pojgé
specjalistycznych'® (tj. pojedynczych leksemow lub zestawien terminologicz-
nych o ustabilizowanej strukturze), whasciwych dziedzinie filmu i kina'®.

3. Transpozycja 1 transformacja poje¢ z obszaru krytyki
literackiej, malarskiej, teatralnej 1 muzycznej

W swojej krytycznej refleksji o filmie Stefania Zahorska z jednej strony
czerpata z okreslen stosowanych w srodowisku filmowym, z drugiej strony
za$ — jako znawca innych dziedzin sztuki — nieustannie i z pasja si¢gata do za-
sobow jezykowych z obszaru krytyki literackiej, malarstwa, teatru, muzyki.
Korzystajac z wzajemnych analogii i powigzan, wprowadzata je w kontekst
sztuki filmowej, tworzac nowe pojecia, okreslenia wartosciujace, a takze
liczne metafory. Niemal w kazdej recenzji, ktora jest mniej lub bardziej dro-
biazgowym rozbiorem formalnym dzieta filmowego, pojawiajg si¢ reminiscen-

15 Za stownictwo specjalistyczne uznaje si¢ wszystkie terminy, ktore sa typowe dla okreslonej ko-
munikacji zawodowej, czyli funkcjonuja w waskiej sferze uzycia ograniczonej do dziedziny kina i filmu.
W literaturze fachowej pojawia si¢ wiele okreslen jezyka specjalistycznego (zargon, profesjolekt, gwara
profesjonalna, idiolekt specjalistyczny). Wedtug Beaty Jarosz (2018) pojecia te nie sa jednak tozsame. Nie
wchodzac w szczegélowe rozwazania natury terminologicznej zreferowane przez wielu autoréw, zgodnie
z sugestig autorki przyjmuje, ze ,,w wyrazeniach: jezyk zawodowy, jezyk fachowy i profesjolekt uwypukla
si¢ zwiazek narzedzia komunikacji z zawodem, profesja” (Jarosz 2018: 17), przy czym ekwiwalentami
terminu profesjolekt sa takze zespolenia jezyk fachowy 1 jezyk zawodowy.

1o Kwestia tworzenia jezyka specjalistycznego w dziedzinie filmoznawstwa podejmowana jest takze
we wspotczesnych opracowaniach (por. Racigski 2010).
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cje przeczytanych lektur, obejrzanych dziet malarskich, spektakli teatralnych
oraz utwordw muzycznych. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze s3 one wynikiem
skojarzen, jakie pojawialy si¢ w umysle autorki w trakcie procesu interpre-
tacji, co w konsekwencji prowadzito do dygresji lub nowych, niebanalnych
potaczen wyrazowych. Nie ulega watpliwosci, ze autorkg kierowaty réwniez
cele dydaktyczne, tworzac bowiem nowe pojecia, krytyczka wprowadzata
czytelnika recenzji w $wiat kultury i sztuki, wyraznie pragnac nauczy¢ go
sposobu myslenia o sztuce, zapozna¢ go z elementarnymi pojeciami oraz
wskaza¢ — czesto uniwersalne — kryteria ocen.

Wystgpowanie licznych poje¢ nalezacych do sztuk tradycyjnych oraz
zjawisko ich transpozycji na grunt mys$li filmoznawczej maja jednak takze
glebokie uzasadnienie w zwigzku owych dziedzin ze sztuka filmowa (por.
Stern 1989a, 1989b), o czym pisat juz u zarania filmoznawstwa Karol Irzy-
kowski, zadajac w swym stynnym dziele pt. Dziesigta muza pytanie o sztuke
filmowa: ,Jezeli jest sztuka, to jaka? Kombinacja sztuk juz znanych czy
sztuka nowa?” (Irzykowski 1924: 10). Rownie istotnym czynnikiem, ktory
miat olbrzymi wptyw na jezyk pisarki, byla takze jej koncepcja sztuki oraz
proponowany przez Zahorskg nowy model krytyki artystycznej, co mozemy
tutaj jedynie zasygnalizowaé (zob. obszerny artykul na ten temat autorstwa
Diany Wasilewskiej (2020)). Jak czytamy we wstgpie do wyboru pism fil-
mowych Stefanii Zahorskiej: ,,W odréznieniu od szeregu innych 6wczesnych
teoretykow Zahorska nie szermuje hastem catkowitej odrebnosci estetyki kina.
Zajmuje natomiast stanowisko posrednie, oparte na wieloaspektowej mediacji
w sposobie ujmowania kwestii zwigzkow taczacych film z teatrem, malar-
stwem, muzyka czy literaturag. Film w jej ujeciu jako dynamicznie rozwija-
jaca si¢ dziedzina tworczosci nie jest ani zalezny od ktorejkolwiek z innych
sztuk, ani tez w pelni autonomiczny wzgledem nich” (Zahorska 2021: 29).
Ten splot wielu czynnikow spowodowatl, ze do stalych zabiegow Zahorskiej
o charakterze stylistyczno-jezykowym naleza: transpozycja, tj. przeniesienie
poje¢ z wyzej wymienionych dziedzin twodrczosci artystycznej w kontekst
filmowy, a takze ich twoércza transformacja, polegajaca m.in. na tworzeniu
nowych polaczen wyrazowych (czgsto majacych charakter terminow lub quasi-
-termindow z przydawka mianownikowa lub dopetlniaczowa), ktora wiaze po-
jecia z rownych rejestréow (dyskursow).

Pierwsza dziedzing artystyczng, do ktdrej nawigzuje Zahorska w swoich
recenzjach, jest literatura, co wynika m.in. z faktu, ze na poczatkowym
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etapie rozwoju kina literatura byla dla rezyseréw jednym z wazniejszych
zrodet inspiracji w zakresie nie tylko tematyki, ale takze formy gatunkowe;j
wraz z jej elementami'’. Adaptacje wybitnych dziet literatury polskiej petnity
w okresie odbudowy panstwa wazng funkcje pedagogiczng, polegajaca przede
wszystkim na popularyzowaniu literatury pigknej'®. Naturalng konsekwen-
cja siggania przez rezyserOw do tematow opartych na dzielach literackich
sa w badanych recenzjach autorskie komentarze nawigzujace do poddanego
adaptacji (niezaleznie od tego, czy jest ona wierna, swobodna czy tworcza;
por. Choczaj 2011) dzieta literackiego. Jednym z wielu przyktadéw moze by¢
fragment recenzji filmu z 1933 roku pt. Dzieje grzechu (rez. Henryk Szaro),
ktory zostal zrealizowany na podstawie powiesci Stefana Zeromskiego:

Mimo wszystko jednak te filmowe Dzieje grzechu niewiele wspolnego maja z Dziejami
grzechu Zeromskiego. Sa wyzytowang z Zeromskiego fabutg, przeniesiong w zupehie inng
atmosfere artystyczng i psychiczng. Odarte z poezji stowa — niezastagpionej poezja $wiatta
i rytmu — stajg si¢ tegpa pospolita historig. (Nie uratuje tego btysk $wiatla na jasnych
wlosach Ewy). (WL 1933, nr 43, s. 514)

Watki literackie pojawiaja si¢ takze na zasadzie skojarzenia wynikajacego
z jakiego$ podobienstwa w zakresie estetyki filmu, ktore niekiedy przechodzi
w poréwnanie elementow filmowych i literackich, np.: Szkoda, Ze istniaf
kiedys Szekspir (WL 1934, nr 5, s. 532); piekny wzruszajgcy film, ktory
dorownywa ksigzce Saint-Exupéry (WL 1934, nr 7, s. 534). Bardzo czgsto
jednak wartosci specyficznie filmowe zostaja potaczone na zasadzie analogii
z literackimi rozwigzaniami artystycznymi, a pojecia, ktore wczesniej byly
kojarzone tylko ze $wiatem literatury (gtownie powiesci oraz poezji), zostaja
wlaczone w przestrzen filmowa, co ilustrujg przyktady: poemat filmowy (WL
1932, nr 53, s. 470), metafora filmowa (WL 1937, nr 47, s. 733), filmowy
poeta (WL 1930, nr 51/52, s. 364-365), czarno-biate wiersze filmowe (WL
1932, nr 53, s. 470).

Korzystajac ze spuscizny krytyki literackiej, Zahorska ukazuje wigzi tacza-
ce film oraz literature, tworzac w ten sposob nowy jezyk krytyki filmowe;.
Nalezy przy tym zauwazy¢, ze wprowadzone w nowy kontekst pojecia nie-

7 Wedlug jednego z owczesnych krytykow ,literatura odegrata w niejednym przypadku rolg Jana
Chrzciciela nowego filmu” (Brzgkowski 1975: 207).

8 Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze kwestia czerpania pomystow z dziet literackich od samego
poczatku wywotywata liczne dyskusje w s$rodowisku teoretykow i praktykow (por. Szulik 2018: 37,
Swigtochowski 1975).
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rzadko nabieraja charakteru wartosciujacego, jak w przypadku nastgpujacych
sformutowan: poezja miotanych min (WL 1934, nr 13, s. 540), liryka szpi-
talno-wojenna (WL 1937, nr 20, s. 700), poezja pisana swiattem (WL 1932,
nr 53, s. 470), czarno-bialy poemat linii i rytmow (WL 1935, nr 13, s. 593),
heksametr epicki (WL 1929, nr 15, s. 276), powiesciowa koncepcja (WL
1935, nr 38, s. 618). W ten oto sposob autorka nie tylko ukazuje zwiazki
literatury i filmu, ale takze tworzy nowe kategorie estetyczne i kryteria oce-
ny dla ,nowej dziedziny ekspresji estetyczno-artystycznej” (Zahorska 2021:
29). Tutaj rezyser czgsto staje si¢ autorem, a nawet poetg (por. Brzekowski
1975), film — powiescig lub epopeja, a ujecie lub obraz — poezja, co znajduje
potwierdzenie w metaforach: film mozna nazwaé liryeznym poematem (KLN
1930, nr 29); poemat mitosny napisany na ekranie przez aparat filmowy
(KLN 1930, nr 29). Nawet kompozycja i tempo akcji filmu zostaja porownane
do kompozycji oraz akcji utworu literackiego, co widoczne jest w recenzji
filmu z 1929 roku pt. Burza nad Azjg (rez. Wsiewotod Pudowkin):

Poczatkowo powazne, zwolnione tempo epopei, pdzniej dramatyczne przyspieszenie [...],
a potem znowu heksametr epicki, i naraz — zawrotne tempo burzy, zakonczenie jak $cigcie
glowy. (WL 1929, nr 15, s. 276)

Te, z calag pewnos$cia $wiadome, zabiegi metaforyzacji w piSmiennictwie
filmowym istniaty od poczatku. Jak czytamy w jednym z opracowan, Irzy-
kowski ,,czytal po prostu filmy tak, jak si¢ czyta dzieto literackie — warto
zapyta¢ jednak, czy byta to $wiadoma strategia autora Pafuby, czy mechaniczne
przeniesienie na inne medium przyzwyczajen krytyka literackiego. Irzykowski
nawotywal wiec z pozycji, jak sam pisal, «attaché starego panstwa Literatu-
ry»” (Szulik 2018: 223).

Druga grupe stanowig stownictwo i frazeologia nalezace do dziedziny
teatru. Leksyka teatralna pojawia si¢ zazwyczaj na zasadzie oczywistych
skojarzen miedzy pokrewnymi dziedzinami. Moéwiac o teatrze, Irzykowski
nazywat go ,starszg siostrg filmu” i wyjasniat: ,,Kino graniczy z jednej strony
z dramaturgia, z drugiej z malarstwem, raz jedne, raz drugie sktadniki biorg
w niem gore” (Irzykowski 1924: 12). Klasyczne terminy teatralne byly wiec
naturalnym punktem odniesienia zarowno dla éwczesnej widowni, jak i kry-
tykow filmowych, ktorzy poczatkowo traktowali film jako zapisany na tasmie
spektakl, czego dowodem sa nie tylko zlozenia, takie jak ,,kinodramat” i ,ki-
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nofarsa”, ale takze pojawiajace si¢ w filmowym kontekscie terminy teatralne
brane w cudzystow'. Oddajmy glos autorce omawianych tekstow:

Poza tym Papryka jest mniej pod znakiem clairyzmu anizeli dotychczasowe komedie fran-
cuskie. Opiera si¢ na klasycznym schemacie teatralnym, do$¢ zgrabnie przystosowanym
do ekranu. (Papryka, rez. Jean de Limur, 1933; WL 1934, nr 8, s. 535)

Film nie ma tempa. Brak jest akcji zwigzanej naprawde ze zwierzetami i wigzacej
uwage widza. ,Dramat” jest za nikly i za grzeczny. (Szalona noc w zoo, rez. Rowland
V. Lee, 1933; WL 1933, nr 50, s. 521)

To jest wlasnie Sternberg — przy wszystkich swych umiejetnosciach, przy swej klasie nie
wstydzi si¢ niezdarnie, niesmacznie polechta¢ amerykanskiej publicznosci i w dodatku
wsadzi¢ w sam $rodek akcji takiego pastora — deus ex machina. (Szanghaj-express, rez.
Josef von Sternberg, 1932; WL 1932, nr 15, s. 432)

Jezyk krytyki, jaki odnajdujemy w recenzjach Zahorskiej, jest takze echem
owczesnych polemik na temat wspotzawodnictwa artystycznego migdzy sztukg
kinematograficzna, nazywana przez Adama Zagorskiego (1989: 84) ,,szostym
zmyslem”, a sztuka teatralng. Przywolajmy jeszcze stlowa krytyka:

,,Dusza dramatu scenicznego” jest bowiem dialog, maski, koturny, symbolika, za$ ,,poezja
kina” jest ruch i zmiennos¢, i dlatego film nie jest echem teatru; obie te sztuki rdznig
si¢ zasadniczo, ich dazenia sa rozbiezne. (Zagérski 1989: 72)

Nalezy doda¢, iz w modelu krytyki Stefanii Zahorskiej takze odniesienia
do teatru stuza jako kryterium warto$ciujace w ocenie dzieta filmowego,
co uwidacznia okreslenie ,,odteatralizowal”, w ponizszym fragmencie uzyte
w znaczeniu dodatnim:

Pabst odteatralizowal historie. Pozbawil ja zapachu kulis i szminki, nadal jej bezpo-
$rednios¢, jaka posiada na ekranie tylko wspodtczesnosé. (Don Kichot, rez. Georg Wilhelm
Pabst, 1933; WL 1933, nr 41, s. 512)

Dokonujac analizy konkretnych dziet filmowych, autorka korzysta takze
z kategorii malarskich; méwi zatem o barwie, rysunkach, liniach, $wia-
tlocieniach, ksztattach, o$wietleniu, wreszcie o kompozycji. W ten sposob
— zgodnie ze stwierdzeniem krytyka tamtych czaséw Wiktora Podolskiego
(1989: 204) — obraz filmowy staje si¢ niejako ,,obrazem plastycznym, cho¢

1 Problematyke wzajemnych relacji teatru i kina podejmowali takze: Janusz Janowski (1975), Jozef
Jedlicz (1975), Roman Ingarden (1975).
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przedstawionym na ekranie, a nie na ptotnie”, ,,polaczeniem catego tancucha
obrazéw”?, ktory to obraz — jak pisat z kolei Anatol Stern (1989a: 115) —
»zerwal peta nieruchomosci dekoracji”.

Moéwiac o ,,obrazach filmowych”, Zahorska?' przedstawia je jako ,,upla-

stycznione opowiesci” (Podolski 1989: 204), korzystajac zas$ z analogii do sztu-
ki malarstwa, moéwi o potrzebie zachowania logiki kompozycji malarskiej,
potrzebie malarsko-plastycznej wyobrazni, wreszcie o malarskiej wartosci filmu
(por. Zahorska 2021: 166—170), o kulturze plastycznej filmu (WL 1931, nr 16,

s. 3

81), konturze zdarzenia (WL 1935, nr 21, s. 601). Oto dtuzsze fragmenty,

w ktorych analogia do malarstwa staje si¢ zrodlem licznych metafor:

Gni

Wyobraznia Sternberga jest zakrojona szeroko i dramatycznie. We wszystkich jego do-
tychczasowych filmach zaznaczajg si¢ te same cechy — lubi ,rozbudowywac” sytuacje
bogato, tlumnie, szczegdtowo, zasada jego jest nie ekonomia $rodkéw, lecz ich nadmiar,
maksymalne stloczenie — barok. [...] daje bogate niuanse $wiattocieniowe. [...] Lub co naj-
mniej rzuci na ekran sto drgajacych plam $wietlnych, przepusci $wiatlo przez zaluzje,
przez tiulowa firanke, przez dym, przez strusie piora. To jest druga zasadnicza cecha jego
wyobrazni — romantyczna malowniczo$¢. Zatarte sa tu wszelkie kontury i sylwety; ludzi,
rzeczy 1 zdarzenia wtltacza w migkkie pseudoromantyczne i pseudotajemnicze opary. [...]
Sternberg osiagnal niezwykla maestrie¢ w operowaniu formami, $wiattem, w podcho-
dzeniu do $cian, do przedmiotéw, do zgieé, skrzywien i konturéw. (Szanghaj-express,
rez. Josef von Sternberg, 1932; WL 1932, nr 15, s. 432)

Film kolorowy Szczepanika jest bardzo interesujacy jako punkt wyjscia eksperymentow
nad filmem kolorowym. Oczywista, mozna go na razie bra¢ w rachubg jako zaczatek.
Posiada jeszcze twardo$¢ zabarwienia, polegajaca na tym, ze czysto i wyraznie wychodza
przede wszystkim Kolory zasadnicze i dopelniajace, podczas gdy wszelkie tony lamane
ging w brudnawej szaro$ci. Wybija si¢ zatem zawsze ostro pierwszy plan, w ktorym
graja przede wszystkim kolory: czerwony, zielony, niebieski, zo6ity. Mimo wszystko
uderza czysto$¢ barw i wielko$¢ zdobytych tonéw posrednich, np. zoélta i czerwona gama
zademonstrowanego na ekranie bukietu jest juz doskonata: z wszystkich istniejacych
dotad prob osiagnigto tu najlepsze efekty przy zlewaniu si¢ kolorow. [...] A przy tym coz
za perspektywy dla rozwoju poczucia kolorow, dla kultury barw! (Przygoda na Lido,
rez. Richard Oswald, 1933; WL 1934, nr 5, s. 532)

W recenzji Ziemi obiecanej z 1927 roku (rez. Aleksander Hertz i Zbigniew
azdowski) odnajdujemy za$ fragment nawigzujacy do sztuki fotografii:
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Czy w ogble wykorzystano $wietng ,,fotogenicznos¢” fabryk todzkich? Czy chwycono
widza za serce, przesuwajac mu przed oczyma obrazy zycia fabrycznego? (PZ 1927,
nr 332, 4 XII)

Analogiczny fragment odnajdujemy w recenzji filmu pt. Ostatni poganin
z 1935 roku (rez. Richard Thorpe):

Przyroda egzotyczna okazuje si¢ w rezultacie nie bardzo fotogeniczna. Nie poddaje si¢
aparatowi, zdjecia dalekie sg jakby zbyt sumaryczne, zdje¢cia bliskie sa przetadowane
szczegOtami, natura $cieSniona w soczewce jest zduszona, ciasna, niewyrazna. (WL 1936,
nr 44, s. 676)

Z kolei obecnos¢ poje¢ z obszaru kultury muzycznej w pisSmiennictwie
filmowym wynika z funkcji, jakie pelniag same motywy muzyczne, stanowigce
zazwyczaj ilustracj¢ nastrojow oraz standw uczuciowych bohaterow, ale nie
tylko. Wielu teoretykdéw okresu dwudziestolecia miedzywojennego dopatrywato
si¢ wrecz pokrewienstwa miedzy muzyka i filmem??, tworzac na podstawie
tej analogii liczne porownania i metafory. Odwotajmy si¢ znéw do pioniera
teorii sztuki filmowej — Karola Irzykowskiego, ktéry w rozdziale XVIII swo-
jego dzieta poswieconego dziesiatej muzie mowit o kinie, ze jest ,muzyka
wzrokowa”, ,,muzyka obrazow”, ,,piesnig ruchu”, dokonujac za$ analizy dziet
filmowych, pisat o ,,barwnych symfoniach”, ,,rytmizacji filmu” i ,,symfoniach
kinowych”. Taka sama analogia pojawia si¢ u Stefanii Zahorskiej, ktora
w 1928 roku w artykule pt. Film i liryka pisata:

Film jest wszakzez czym$ podobnym do muzycznego utworu. Musi posiada¢ swoje adagia
i pianissima, momenty zwolnionego tempa, mi¢kkich i cieplych tonéw. Musi posiadac
pauzy, ktore — nie puste pod wzgledem tresci — staja si¢ odskocznig dla trab i bebnow.
(KT 1928, nr 3, s. 9-10)

Poréwnanie obu dziedzin twodrczosci artystycznej (jako pewnego rodzaju
struktura mys$lowa, zwigzana z okre$long koncepcja sztuki) staje si¢ u Zahor-

2 Temat wplywu muzyki na sztuke filmowa podejmowato wielu krytykow dwudziestolecia mig-
dzywojennego, m.in. Stanistaw Furmanik (1975), Jozef Szpecht (1989), Teodor Braude (1989) i Leon
Trystan (1975) w tekscie pt. Kino jest muzykq obrazéow. Piszac o bliskim pokrewienstwie techniki kino-
wej 1 muzycznej, Jarostaw Janowski (1975: 132) przywotywal metafor¢ oparta na poréwnaniu operatora
do lutnisty autorstwa francuskiego kompozytora, krytyka muzycznego i zatozyciela francuskiej krytyki
filmowej — Emile’a Vuillermoza, ktory pisat: ,,Dusza kina jest rytm. [...] Mozecie poréwnaé operatora
do lutnisty: dostarcza on w istocie wszystkich pierwiastkow instrumentacji wizualnej, z ktorych rezyser
stwarza konstrukcje artystyczna”.
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skiej zrédtem wielu odkrywczych sformutowan i terminow lub quasi-terminow,
w ktorych pojecia z dziedziny muzyki zostaja wprowadzone w kontekst sztuki
filmowej, czesto zyskujac znaczenie przenosne, podkreslane niekiedy przez
cudzystow lub kursywe (w przypadku terminu specjalistycznego), np.: refren
motywu, rytm faktow, psychologiczne ,,oddzwigki” (WL 1930, nr 22, s. 335),
rytmika i dynamika akcji (PZ 1928, nr 29, s. 11). Paralela migdzy filmem
i muzyka® — bedaca dla laika powigzaniem zupetlnie odlegltych od siebie
dziedzin — tworzy swoistego rodzaju metafore pojeciowa (por. Golebiewska
2017: 39), ktorg mozna zawrze¢ w zdaniu: FILM JEST MUZYKA. Dla
Zahorskiej stata si¢ ona zrodtem calej rodziny metafor, np.: film staje sie
wstrzgsajgcym akordem (WL 1939, nr 10, s. 802), ekran ozywa w stacca-
towym rytmie (WL 1930, nr 22, s. 335), dialogi majq rytm ostry, napiety,
dzwigki i swiatla grajq, tetnig (WL 1933, nr 45, s. 516). Zdarza si¢, ze oparta
na poroéwnaniu metafora staje si¢ makrotropem obejmujacym dhuzsze partie
tekstu. Dzieje si¢ tak we fragmencie recenzji filmu z 1930 roku pt. Turksib.
Stalowa droga (rez. Wiktor A. Turin), ktérego tematyka (budowa linii kole-
jowej z Syberii do Turkiestanu) dla czytelnika z pewnoscia wydaje si¢ nie
mie¢ wiele wspolnego z muzyka:

Po raz pierwszy napisy staja si¢ w tym filmie integralng czeScig akcji, mimo Ze jej nie
zastgpuja 1 nie posuwaja naprzdéd, mimo swej lakonicznosci i zwigztosci. Sa refrenem
motywu, ktory przeprowadzony filmowo w ekspozycji, powtarza si¢ juz potem w tej
abstrakcyjnej formie, wiaze rozbiegle fakty i podnosi ich dynamike. Sa ciaglym uzmy-
stawianiem celu. (WL 1930, nr 22, s. 335)

Nalezy podkresli¢, ze — podobnie jak w przypadku poréwnan filmu do te-
atru lub do literatury czy plastyki — tak i tutaj pojecia pochodzace z jednej
dziedziny sztuki stuza autorce do tworzenia i nazywania nowych kryteriow
oceny dzieta filmowego, co niewatpliwie pomaga czytelnikowi zauwazy¢
pewien uniwersalizm kategorii estetycznych. Tym razem nie sg to termino-
tworcze metafory, ale epitety wartosciujgce, poltaczone w zwigzki wyrazowe
z terminami muzycznymi, np.: tragiczne adagio (WL 1930, nr 22, s. 335),
przyjemne intermezzo (WL 1935, nr 41, s. 621), ulice nieme i kakofoniczne
(WL 1934, nr 11, s. 538).

% Por. artykut jednej z 6wczesnych krytyczek Zofii Lissy pt. Ontologiczna podstawa zwigzku filmu
i muzyki (1975).
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Nieprzypadkowo inspiracje muzyczne pojawiajg si¢ w recenzji ocenione-
go negatywnie pod wzgledem muzycznym filmu z 1934 roku pt. Piesniarz
Warszawy (rez. Michat Waszynski):

Szkoda, ze film ten, skoro juz nudny, nie jest przynajmniej melodyjny. Jego piesniarski
tytul zwabi ludzi taknacych prostej muzyki, wdzigku nieskomplikowanych melodii, ciepta
dzwigczacego glosu. Nasze ulice sa nieme i kakofoniczne, ludzie staja przed kazdym
chrapigcym glo$nikiem i czyhaja na dzwiek harmonijny. Taki film moglby szerokiej
publicznosci da¢ uliczng piosenke, ktorej nie ma, mogtby umuzykalni¢ twarde kocie tby
Warszawy. Coz kiedy jest barbarzynsko niemuzykalny. (WL 1934, nr 11, s. 538)

Nowoczesny jezyk krytyki w ujeciu Stefanii Zahorskiej bardzo wyraznie
jest otwarty i pluralistyczny (por. Wasilewska 2020: 17). Autorka analizowa-
nych recenzji w sposob niezwykle umiejetny, wielokrotnie i na rdzne sposo-
by laczy ze soba rozmaite dziedziny sztuki: malarstwo z muzykg, teatrem,
architekturg itd. Oto wybrane przyktady:

Tak, wszystko, co widzimy w filmie, dzialo si¢ i dokonalo w rzeczywistoéci, kontury
faktow wystepuja ostro, niezatarte domieszkami wrazeniowymi, uczuciowymi, zadnymi
psychologicznymi ,oddzwiekami”. (Turksib, rez. Wiktor A. Turin, 1929; WL 1930,
nr 22, s. 335)

W Kubistycznych prostych liniach zarysowuja si¢ bariery pomostow, deski na poktadzie
biegng rownolegle, otworem z dolu wybiegaja ludzie jak manekiny — rytmiczny stuk
obcaséw o deski, melodia twardych ruchéw, drewnianych dzwiekéw zimnego $wiatta
i nosowego glosu komendy, jedynego zywego dzwieku w co drugim takcie. (WL 1930,
nr 51/52, s. 364-365)

Po raz pierwszy owo upodobanie do wielo$ci zywej i martwej, owa barokowa dekora-
cyjnosé zespolona jest logicznie i organicznie z terenem dramatu. (Szanghaj-express,
rez. Josef von Sternberg, 1932; WL 1932, nr 15, s. 432)

W ten oto sposob recenzentka wraz z wiedza o filmie popularyzuje wiedze
o innych dziedzinach artystycznych®, w przystgpny sposob pokazuje narze-
dzia badawcze krytyka, uczy sposoboéw wartosciowania dziet artystycznych,
wprowadza w dziedzing filozofii dziet sztuki i refleksji metakrytycznej, ktora
bez uprzystepnienia bylaby wiedza hermetyczng, niedostgpna dla przecigtnego
odbiorcy. Wskazane wyzej fragmenty recenzji bardzo wyraznie pokazuja, ze
dominuje w nich tzw. funkcja recenzencka, polegajaca na ,informowaniu
widza o stanie kinematografii i wyksztatcaniu w nim umiejetnosci ogladania

20 relacji filmu i sztuk tradycyjnych pisze m.in. Janusz Plisiecki 2012.
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filmoéw oraz uzytecznej dla widza ich oceny” (Szulik 2018: 227). Potwierdza
to takze opinia Diany Wasilewskiej (2020: 15-16) dotyczaca Stefanii Zahor-
skiej, ktérej prace do dzis moga stanowi¢ kompendium wiedzy z zakresu
krytyki artystycznej:

Ta przyjemnos¢ wynikajaca z uczenia, wykltadania, wprowadzania stuchaczy w zawitosci
i meandry sztuki pozostaje w wyrazistym powigzaniu z jej dziatalno$cig recenzencka,
bowiem krytyke filmowa traktowata Zahorska jako czynny udzial w ksztaltowaniu i pod-
noszeniu poziomu kultury. (Wasilewska 2020: 15-16)

4. Uwagi koncowe

Analiza tekstow recenzji Stefanii Zahorskiej prowadzi do kilku wnioskow.
Po pierwsze, w swoich pismach krytycznych przeznaczonych dla szerszego
grona odbiorcow Zahorska poszukuje jezyka dla nowej galezi krytyki, tworzac
go czesto na podstawie jezyka tradycyjnej krytyki artystycznej, zwlaszcza
literackiej, teatralnej, malarskiej oraz muzycznej. Po drugie, przeprowadzone
badania dowodza, ze nalezaca do grona najwybitniejszych polskich teorety-
kow sztuki krytyczka stworzyla nie tylko nowy model krytyki artystycznej
dla rodzacej si¢ wowczas sztuki, dzisiaj zwanej ,,drugim jezykiem ludzkosci”
(Helman 1991, 1: 7), ale takze nowoczesny jezyk krytyczny. Po trzecie, for-
muly oraz pojecia lub wyrazenia znajdujace si¢ na progu terminologizacji, jak
rowniez epitety, porownania i wyrazenia metaforyczne stuza funkcji estetyczne;j
i polemicznej, czesto jednak dzialajg takze na rzecz funkcji poznawczej, mozna
rzec — ,,poznawczych zobowigzan krytyki” (Dybciak 1981: 143).

Przeprowadzone badania pokazuja rowniez, ze dawne piSmiennictwo fil-
mowe nadal jeszcze czeka na swoje opracowanie w kilku obszarach. Oto one:
1. jezyk pismiennictwa filmowego (szczegdlnie nomenklatura) w poszcze-
golnych fazach dziejowych polskiego kina (etapu wynalazkdéw technicznych
1 poczatkow kina, etapu kina niemego, kina dzwigkowego i kina kolorowe-
g0); 2. idiostyle wybitnych polskich teoretykow kina; 3. stylistyka i retoryka
poszczegdlnych gatunkéw krytyki filmowe;.

Zrodla
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On the influence of literature and art on the language
of Stefania Zahorska's film reviews
(an attempt at a preliminary appraisal)

This study focuses on the language of film reviews written by Stefania Zahorska,
one of Poland’s most eminent critics in the interwar period. The texts were published
between 1927 and 1939, when the scientific foundations of film studies were emerg-
ing and a new model of theoretical reflection was taking shape. The research aims
to examine the development of language and style in film criticism. The analytical
part consists of two subchapters. The first presents the notions and terms found
in the critic’s reviews, directly related to film and its production practice, which
appeared with the advent of film art and gradually became part of the specialized
language of the cinema among film experts and practitioners. The second subchapter
highlights linguistic and stylistic elements showing that, in her search for a new
critical language, Zahorska drew on the resources of literary criticism, painting,
theatre and music. Through this approach, she introduced novel terms, idioms and
innovative metaphors from traditional art forms into the film discourse.The analysis
reveals that she created not only a new model of art criticism, but also a modern
critical language. The collected material demonstrates that many of the concepts,
still on the threshold of specialised terminology, along with metaphorical expressions
and phrases, serve not only aesthetic and polemical purposes, but also exhibit the
cognitive function. The study concludes by identifying areas and research gaps that
warrant further investigation.

Keywords: Stefania Zahorska, the interwar period, film criticism, film review, profes-
sional jargon of film experts
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